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Resumo

IMPARATO, Marcella. Imagens em Georges Didi-Huberman. 2023. Dissertacéo
(Mestrado) - Programa de Pds-Graduacao Interunidades em Estética e Historia da Aurte,
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2023.

Esta pesquisa analisa a recep¢do na obra de Georges Didi-Huberman de aspectos de
Sigmund Freud (1856-1939), Walter Benjamin (1892-1940) e Aby Warburg (1866-
1929). Observando a abordagem heterodoxa de Didi-Huberman sobre algumas nocdes
centrais de cada um destes autores, como as no¢oes de sintoma, imagem dialética, aura
e montagem, bem como certas relagdes entre eles estabelecidas por Didi-Huberman,
buscamos compreender a articulagdo tedrica do autor em sua anélise de imagens e
préatica curatorial. Nesse sentido, esta pesquisa percorre algumas de suas analises de
obras de arte e imagens, desde os anos de 1990, verificando a existéncia de dois
momentos em sua trajetoria intelectual, sendo o primeiro de maior énfase a critica a
epistemologia da histéria da arte, e 0 segundo, a partir da publicacdo do livro Images
Malgré Tout, em 2003, a politica. No ultimo capitulo, propde-se uma leitura sobre a
relacdo entre sua producdo tedrica e pratica curatorial, a partir de sua exposicdo

Soulévements, realizada entre 2016 e 2018.

Palavras-chave: Georges Didi-Huberman; montagem; sintoma; imagem-dialética;

Levantes.



Abstract

IMPARATO, Marcella. Images in Georges Didi-Huberman. 2023. Dissertation
(Master) - Programa de Pds-Graduacdo Interunidades em Estética e Historia da Arte,
Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2023.

This research analyzes the reception of aspects of Sigmund Freud (1856-1939), Walter
Benjamin (1892-1940) and Aby Warburg (1866-1929) in the work of Georges Didi-
Huberman. Observing Didi-Huberman's heterodox approach to some central notions of
each of these authors, such as the notions of symptom, dialectical image, aura and
montage, as well as certain relations between them developed by Didi-Huberman, we
aim to understand the author's theoretical articulation in his analysis of images and
curatorial practice. In this sense, this research covers some of his analyzes of works of
art and images, since the 1990s, verifying the existence of two moments in his
intellectual trajectory, the first with greater emphasis on the criticism of the
epistemology of art history, and the second, dated from the publication of the book
Images Malgré Tout, in 2003, to politics. In the last chapter, we analyze the relationship
between his theoretical production and curatorial practice, based on his exhibition
Soulévements, held between 2016 and 2018.

Keywords: Georges Didi-Huberman; montage; symptom; dialectical image; Uprisings.
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Introducéo

Esta pesquisa observa a recepcdo na obra do filésofo, historiador, critico e
curador de arte, Georges Didi-Huberman de aspectos de Sigmund Freud (1856-1939),
Walter Benjamin (1892-1940) e Aby Warburg (1866-1929), bem como certas relacfes
entre esses autores. Nessa recepcdo, ressaltamos a abordagem heterodoxa de Didi-
Huberman acerca das noclGes de sintoma, imagem dialética, aura e montagem,
assumindo que, a partir de algumas nocOes centrais destes autores, que s&o
fundamentais no seu pensamento, é possivel compreender a articulacéo tedrica de Didi-
Huberman sobre sua propria conceituacdo e analise das imagens. Nas duas ultimas
décadas, Didi-Huberman tem se destacado por interpreta¢fes pouco ortodoxas sobre o
pensamento de autores centrais do pensamento ocidental, se comparadas a leitura
académica tradicional. Apresentando um pensamento ensaistico e muitas vezes poético,
Didi-Huberman tem como referencial tedrico intelectuais que tampouco encontraram

seu caminho dentro da academia, sendo, em alguns casos, tardiamente reconhecidos.

Em suas publicacdes, Didi-Huberman nao se mostra um comentador tradicional
destes autores, apropriando-se de conceitos de maneira muito particular e inventiva.
Diante da riqueza e erudigdo de Didi-Huberman, esta pesquisa estabeleceu um recorte
daqueles autores entendidos como fundamentais no seu pensamento - Sigmund Freud,
Walter Benjamin e Aby Warburg - assumindo que, a partir de algumas noc¢des centrais
de cada um deles, é possivel compreender a articulacéo teorica de Didi-Huberman sobre
sua propria conceituacao, analise das imagens e préatica curatorial. Nesse sentido, esta
pesquisa percorre algumas de suas analises de obras de arte e imagens desde 0s anos de
1990, verificando a existéncia de dois momentos em sua trajetoria intelectual, sendo o
primeiro de maior énfase a critica a epistemologia da historia da arte, e 0 segundo, a
partir da publicacdo do livro Images Malgré Tout!, em 2003, a politica. No ultimo
capitulo, propbe-se uma leitura sobre a relacdo entre sua producdo tedrica e préatica
curatorial, a partir de sua exposi¢cdo mais recente Soulevements, realizada entre 2016 e
2018.

Ao longo do trabalho, mostra-se como é contundente a critica de Didi-Huberman

a historiografia positivista, afirmando recorrentemente o carater anacrénico da histéria e

! Recentemente traduzido para o portugués. Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo.
Trad. Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo. Séo Paulo: Editora 34, 2020.
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das imagens. Tal questdo teria sido sublinhada por Freud, em seus estudos sobre o
sonho e o sintoma; por Benjamin, em sua teoria da historia; e por Warburg,
especialmente na producdo do Atlas Mnemosyne. Observamos como Didi-Huberman
retoma a producédo de Freud produzindo um deslocamento da no¢édo de psicanalise como
uma ferramenta de psicologizacdo da arte para uma psicanalise como operacdo de
critica. O trabalho de Didi-Huberman sobre Warburg € um dos maiores motivos para o
retorno e crescente presenca deste historiador da arte em pesquisas recentes. De maneira
analoga, Didi-Huberman é também responsavel por uma interpretacdo inédita dentro da
tradicdo francesa ao recuperar Benjamin para o campo da historia da arte, destacando a
importancia deste filésofo para repensar a memoria, o tempo e a relagdo entre passado e
presente.

Buscaremos também demonstrar como a nocdo de montagem é central no
pensamento de Didi-Huberman, revelando-se ndo apenas como procedimento estético,
mas também como uma “pratica”, “em que lidamos com imagens, baseados na
combinacdo do ver [voir] e do saber [savoir], do olhar e do conhecimento”, como
Sigrid Wiel aponta.? Esta abordagem de Didi-Huberman, compreende uma relago entre
passado e presente ndo “em termos de tempo mas em termos de imagem, isto €, como
uma constelacdo”®, tal como na imagem dialética benjaminiana em que o Outrora
encontra 0 Agora. A partir dessa ideia, Didi-Huberman trabalha materialmente com
imagens de diversas linguagens e naturezas: obras de arte, filmes, fotografias, livros,
registros e documentos histéricos, entre outros, propondo uma outra legibilidade a elas a

partir da montagem.

Em se tratando de uma producéo tdo abundante como a de Didi-Huberman, que
ja contabiliza mais de cinquenta obras publicadas, além de curadorias de arte, esta
pesquisa compreende o risco de tanto produzir uma leitura reducionista da obra do
autor, quanto da impossibilidade de contemplar a amplitude de seu arcabouco tedrico.
Evidentemente, o recorte aqui proposto € muito restrito, deixando de lado importantes
referéncias como Georges Bataille, Friedrich Nietzsche, Michel Foucault, entre outros,

mas que marca sua afinidade a literatura germanica. Sua producéo néo € so diversificada

2 WIEGEL, Sigrid. “The readability of images (and) of history. Laudatio on the occasion of the awarding
of the adorno prize (2015) to Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura
Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque:
Routledge. Edicéo Kindle, 2020, p. 43, tradugao nossa.

3 1bid., p. 43.
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em termos de autores, mas de disciplinas que abrange — histdria da arte, filosofia,
psicanalise, antropologia — e também em relacdo aos periodos historicos, do
Renascimento a Arte Moderna e Contemporanea*, incluindo diversas incursdes sobre o
cinema (de Sergei Eisenstein a Pier Paolo Pasolini e Jean-Luc Godard, Chris Marker,
Harun Farocki etc). Soma-se a essa erudicdo uma escrita inventiva e ensaistica, que é
marca de sua posi¢do epistemoldgica, em defesa de um conhecimento ndo estruturado
pelo rigor de disciplinas compartimentadas, mas aberto a transversalidade das ciéncias
humanas. Nesse sentido, esta pesquisa se desenvolve a partir do reconhecimento de que
Didi-Huberman é hoje uma referéncia fundamental para repensar ndo s6 a maneira
como interpretamos e analisamos as imagens, mas também todo o campo da histéria da

arte e da cultura visual, em direcdo a uma ciéncia da arte e da cultura.®

Este trabalho divide-se entdo em cinco tdépicos. No primeiro topico,
apresentamos um breve panorama da trajetoria intelectual de Didi-Huberman. A partir
do livro recentemente publicado por Chari Larsson, tratamos rapidamente da recepgéo
da obra de Didi-Huberman no mundo anglo-saxdo, e, a partir do prefacio a edicdo
brasileira do livro O que vemos, o que nos olha, intitulado “Passos e caminhos de uma
Teoria da arte”®, de Stéphane Huchet, buscamos localizar o autor também dentro da
tradicdo francesa da arte. Ao final deste capitulo, vislumbramos uma “metodologia”
didi-hubermaniana baseada na imaginacdo, comentando também a importancia do
anacronismo em sua obra, a partir de sua analise sobre o afresco de Fra Angelico,

publicada no livro Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens’.

Nos topicos seguintes, demonstramos como Didi-Huberman opera conceitual e
analiticamente suas referéncias. No segundo topico, “Imagem-sintoma”, destacamos sua
abordagem psicanalitica, que é, sobretudo, freudiana, e como sua leitura do conceito de
“sintoma” é trabalhada de maneira a aproximé-la de algumas nocgbes teoricas de
Warburg. Para Didi-Huberman, o conceito de “sintoma” e de ‘“figurabilidade” séo

chaves de interpretacdo critica a no¢bes muito caras a historia da arte, como as de

4 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, pp.
1-2.

% Ibid., p. 1.

® HUCHET, Stéphane. “Prefacio a edicdo brasileira: Passos e caminhos de uma Teoria da arte”. In DIDI-
HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a ed. S&o Paulo: Editora 34,
2010.

" DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a.
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semelhanca e imitacdo. Nesse sentido, ao final desta parte observamos como esses
conceitos sdo operados na andlise feita pelo autor sobre trés pinturas de Johannes
Vermeer, publicada como apéndice do livro Diante da Imagem: questdo colocada aos
fins de uma historia da arte, intitulada, “Questdo de detalhe, questio de trecho™®. Nesta
analise, constatamos que essa compreensao de imagem enquanto sintoma implica uma
renovacdo do olhar e do conceito de representacdo mimética, ndo restrita apenas a
“dispositivos simbolicos, mas também dos acontecimentos, ou acidentes, ou
singularidades da imagem pictérica”.® Colocando em questdo o dispositivo mimético e
reivindicando uma abertura no regime de visibilidade da pintura que dé lugar a sua
figuralidade, Didi-Huberman propde uma ruptura com os esquematismos da critica e da
historiografia da arte.

O terceiro topico é dedicado a interpretacdo pouco usual de Didi-Huberman
sobre a nocdo de aura de Benjamin, pois é a partir dela que o autor elabora sua nocdo de
“imagem critica”. Esta leitura esta baseada, sobretudo, no livro O que vemos, 0 que nos
olha'®. Neste livro, o autor também trabalha a nogdo de “imagem critica”, como uma
imagem que tensiona dois tipos de atitude da critica de arte, a saber, a atitude da crenca
e da tautologia. Demonstramos como Didi-Huberman propde uma espécie de
atualizacdo da nocdo de aura benjaminiana, reintroduzindo-a, em sua forma
secularizada, nas obras de arte contemporaneas. Paralelamente, buscamos resgatar
algumas das definicfes de aura cunhadas por Benjamin ao longo de suas obras, das
quais Didi-Huberman se vale em sua interpretacdo. Mais uma vez, dedicaremos o final
desta parte para a analise “pratica”, isto é, a como Didi-Huberman opera
conceitualmente estas no¢oes a partir da obra do artista Barnett Newman. Nesta analise,
Didi-Huberman demonstra que a aura sobreviveria nas obras de arte contemporaneas,
como um trabalho de dialética entre elementos formais e extra formais que operam

singularmente em cada obra.

O quarto topico aborda o conceito de montagem na obra de Didi-Huberman,
tratado tanto como uma operacdo estética quanto como processo intelectual. Nos

aprofundamos sobre este tema tomando como referéncia o Atlas Mnemosyne, uma das

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sao Paulo: Editora 34, 2013b, pp. 297-346.

® lbid., p. 337.

10 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010.
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obras de Warburg mais significativas para o pensamento teorico e curatorial de Didi-
Huberman. Observamos como o autor € um dos principais responsaveis por aproximar a
obra de Warburg a de Benjamin, a partir do conceito de montagem presente em Atlas
Mnemosyne e Passagens, respectivamente. A partir do estudo da pintura de Edouard
Manet, Almogco sobre a relva, presente na prancha 55 da Gltima versdo'! de Mnemosyne,
aproveitamos para comentar duas nog¢bes fundamentais da obra de Warburg e que
integram o vocabulario de Didi-Huberman, acompanhando-o em toda sua obra: as
nocOes de Nachleben e Pathosformel. Finalmente, apresentamos como a abordagem
psicanalitica freudiana contamina a leitura de Didi-Huberman sobre a montagem e estas
no¢Oes warburguianas, remetendo-lhes ao conceito de inquietante [das Unheimliche], de
Freud, capaz de produzir um efeito de critica aos fenémenos histéricos, e, portanto, de

politizacdo da arte.

Por ultimo, o quinto topico aborda o pensamento curatorial de Didi-Huberman,
analisando especificamente sua curadoria mais recente, Levantes, realizada em seis
paises diferentes, incluindo o Brasil. Aqui, vamos observar como Didi-Huberman
compreende politicamente as no¢des de pathos, desejo, imaginagdo e montagem,
afirmando-os como fundamentais na formag&o dos levantes. E neste momento em que
Didi-Huberman daria também um salto em relacdo ao trabalho de Warburg, no sentido
de uma iconologia politica, algo que teria sido apenas sugerido por Warburg, nas
interpretacBes propostas sobre a Gltima prancha do Atlas Mnemosyne. E também com
esta exposicdo que Didi-Huberman evidencia de maneira definitiva o carater politico de
seu trabalho. Esta virada ou énfase politica na obra de Didi-Huberman teria ocorrido
apos a polémica gerada com a publicacdo do livro Imagens Apesar de Tudo, tornando-
se mais acentuada, sobretudo, a partir da série L'oeil de I'histoire!?, cujo primeiro
volume foi publicado em 2008, mas também em outros ensaios como Survivance des

lucioles'?, de 2009. E neste momento em que parece ocorrer uma radicalizacdo de sua

11 O Atlas Mnemosyne pressupunha um inacabamento inerente em sua propria concepcéo, possuindo
diversas versdes trabalhadas por Warburg ao longo de sua vida. Nesse sentido, as pranchas indicadas
nesta pesquisa se referem a “Gltima verséo”, de 1929, ano do falecimento de Warburg.

12 Traduzida para o portugués como O olho da histdria. A série ja conta com seis volumes: Quand les
images prennent position. L’oeil de I’histoire 1 (Paris: Les Editions de Minuit, 2009); Remontages du
temps subi. L’oeil de I’histoire 2 (Paris: Les Editions de Minuit, 2010); Atlas ou le gai savoir inquiet.
L’oeil de I’histoire 3 (Paris: Les Editions de Minuit, 2011); Peuples expose’s, peuples figurants. L’oeil de
I’histoire 4 (Paris: Les Editions de Minuit, 2012); Passe’s cite’s par JLG. L’oeil de I’histoire 5 (Paris: Les
Editions de Minuit, 2015); Peuples en larmes, peuples en armes. L'Oeil de I'histoire, 6 (Paris: Les Editions
de Minuit, 2016).

13 Traduzido para o portugués em 2011. Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-
lumes. Trad. Vera Casa Nova, Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2011.
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proposta de revisdo da disciplina da historia da arte, passando a enfatizar o proprio
“estatuto imaginal da politica™4, isto €, como a politica se perfaz por meio da estética e
das imagens.

14 GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las
imagenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017, p. 95, grifo do autor, tradugao nossa.
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1. Breve panorama da trajetoria intelectual de Didi-Huberman

A extensa producdo de Didi-Huberman possui uma recepcdo significativa no
meio académico brasileiro, sendo incorporada em diversas disciplinas das ciéncias
humanas, como na histdria e na histdria da arte, na filosofia, na antropologia, entre
outras. Um possivel motivo para isso deve-se a versatilidade com que o autor transita
entre areas variadas do conhecimento. Didi-Huberman detém-se no estudo das imagens
e da cultura por meio de uma perspectiva multifacetada e transdisciplinar, encontrando
na figura de Warburg uma importante referéncia tedrica. Sua pesquisa desenvolvida
sobre este historiador da arte do final do século XX - presente na producdo tedrica e
curatorial de Didi-Huberman - ensejou boa parte dos estudos que buscaram resgatar a
figura de Warburg, no que se refere a sua contribuicdo “metodolégica™®®, apds ter

permanecido por décadas a margem da historiografia da arte.

Segundo Larsson, a posicdo heterodoxa e critica a historiografia da arte
tradicional da obra de Didi-Huberman pode ser localizada em trés grandes eixos. Em
primeiro lugar, na critica aos proprios fundamentos da histéria da arte, ou melhor, as
convencoes estabelecidas para a fundamentacdo tedrica desta disciplina. Em segundo
lugar, na reflexdo acerca das escolhas filosoficas que legitimam essas convencgdes e
préticas, discutindo como a histéria da arte é organizada em torno de uma nocéo de
progresso e de uma periodizacdo linear de seu tempo. E a partir deste ponto que Didi-
Huberman questiona a possibilidade de conceber a disciplina a partir de outras
temporalidades. E por 0ltimo, numa meditagdo acerca “de como escrevemos sobre
imagens™!®, destacando a forma ensaistica e 0 carater mais poético que académico da
escrita de Didi-Huberman. Vale dizer que a escrita de Didi-Huberman busca novos
modos de pensar ndo apenas sobre as imagens, mas também a partir delas, repensando

as relagdes “entre historicidade e visibilidade” e o proprio estatuto da imagem enquanto

15 Ndo é possivel afirmar que Warburg tenha sistematizado propriamente um método, apesar de ter sido o
precursor dos estudos iconoldgicos. Atualmente, um dos interesses mais expressivos sobre este
historiador da arte gira em torno de seu projeto inacabado, o Atlas Mnemosyne, justamente porque nele se
instaura um tipo de pensamento por meio de imagens que escapa as tentativas sistematicas de apreensdo
metodoldgica.

16 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, p.
2, traducéo nossa.
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“cristais de legibilidade (Lesbarkeit)”!’, isto é, enquanto meio privilegiado de producéo

da historia.

Outros grandes temas, como o da representagdo (mimese ou imitacdo), integram
a obra de Didi-Huberman. No livro Diante da imagem: questdo colocada aos fins de
uma historia da arte, Didi-Huberman apresenta uma critica a nocdo de representacao,
refutando sua equivaléncia com a ideia de cdpia ou imitacéo, tal como frequentemente
seria interpretado pela historia da arte, e defende uma representagdo baseada na nogéao
de sintoma e de figurabilidade. Segundo o autor, a interpretacdo candnica da
representacdo seria sustentada pelo predominio da tradicdo platénica no discurso da
historia da arte, a qual pressupde uma relacdo hierarquica entre o plano das ideias e o
plano do mundo sensivel. De acordo com essa tradicdo, o plano das ideias seria
“primario” e superior, enquanto o0 mundo sensivel - onde se encontram as imagens —

seria algo “secundario”, ou ainda, uma distor¢o do plano ideal e, portanto, inferior.!8

Uma segunda relacdo hierarquica, decorrente dessa primeira e que diz respeito a
producdo e manutencdo de discursos no campo do saber, é também questionada por
Didi-Huberman, a saber: a primazia da palavra sobre a imagem. Isto é, a ideia de que a
linguagem escrita superaria a imagem enquanto expressdo privilegiada do saber. Na
prética isso implica a subordinacdo das imagens e da experiéncia historica ao dizivel e
ao legivel. Segundo Didi-Huberman, na historia da arte, haveria uma metodologia que
incorporaria o espirito dessa pretensdo e que passa a ser constantemente confrontada
pelo autor em suas obras: o método iconografico de matriz panofskiana. A principal
critica do autor gira em torno da limitagdo desta metodologia desenvolvida por Erwin
Panofsky (1892 — 1968), o maior expoente dos estudos iconogréficos e iconolégicos,
que reduziria a interpretacdo das imagens a meros esquemas simbdlicos de
decodificacdo de signos, descartando aqueles elementos que nem sempre conseguem ser

descritos e observados por esse método.

Discutindo os limites das ferramentas metodoldgicas e da heranca do platonismo
na disciplina da historia da arte, Didi-Huberman problematiza a garantia de uma
inteligibilidade absoluta da imagem, isto é, a certeza de que a representacdo pode

7 DIDI-HUBERMAN, Georges. Pueblos en lagrimas, pueblos em armas. El ojo de la historia, 6. Trad.
Mariel Manrique e Hernan Marturet. Cantabria: Sangrila, 2016b, p. 414, tradugéo nossa.

18 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, pp.
2-3, traducéo nossa.
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funcionar como uma reproducdo inequivoca de seu objeto, tal como “um espelho exato
ou um vidro transparente”®®. Se ha algo como um “método didi-hubermaniano”, este
seria 0 da incursdo pelas incertezas, lacunas e paradoxos que guarda um objeto de arte,
ja que diante dele ndo estamos apenas diante do “saber” (aquilo que podemos conhecer
do objeto), mas também de um “nao-saber” (aquilo que escapa da sua legibilidade e dos

sistemas de signos que almejam esgotar seu sentido).?°

1.1 Recepgao

De acordo com Larsson, o interesse pela obra de Didi-Huberman é naturalmente
maior na Franca, embora o autor ja tenha declarado que os paises de lingua germanica,
espanhola e portuguesa recebem seus trabalhos, sobretudo suas curadorias mais
recentes, de maneira muito mais generosa, se comparada & Franca. Em Paris, Didi-
Huberman ja foi curador de uma série de exposicGes em instituicbes renomadas, como o
Centre Pompidou, Palais de Tokyo e Jeu de Paume. Entre publicacdes francesas sobre
sua obra destacam-se dois volumes: Penser par les images: autor des travaux de
Georges Didi-Huberman (2006) e Devant les images: penser [’art et [’histoire avec
Georges Didi-Huberman (2011). Revistas francesas também dedicaram edicdes
especiais sobre o trabalho de Didi-Huberman, coletando artigos de diversos autores,
incluindo contribui¢bes do proprio Didi-Huberman, como: Cahier G. Didi-Huberman,
da revista Nunc n. 26 (2012); Didi-Huberman, déplier I'image, da revista Images,
Images Journal of Visual and Cultural Studies 5 (2017); a edicdo especial do jornal
literdrio francés Europe (2018) e a edicdo especial intitulada Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman (2018), da revista Angelaki:
Journal of the Theoretical Humanities (2018), todas ainda sem tradugdo para o
portugués. Além disso, Didi-Huberman é um dos principais responsaveis pela difusao
da obra de Aby Warburg na Franca, apds sua pesquisa desenvolvida no Instituto
Warburg, em Londres, nos anos 1990, que culminou no livro L’Image survivante:
Histoire de l'art et temps des fantdmes selon Aby Warburg?, em 2002. Em 1998,
Philippe-Alain Michaud publicou um livro sobre Aby Warburg, intitulado Aby Warburg

19 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, p.
11.

20 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Séo Paulo: Editora 34, 2013b, p. 9.

2L Traduzido para o portugués em 2013. Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente:
Historia da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013a.
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et I'image en mouvement??, em decorréncia de uma série de seminarios ministrados por

Didi-Huberman sobre a obra de Warburg, no final dos anos 1990.23

Nos paises de lingua inglesa, a obra de Didi-Huberman aparece difundida em
artigos académicos e capitulos de livros. Larsson destaca a emergéncia da discussao
sobre modelos anacrdnicos e outras temporalidades dentro da disciplina da histéria da
arte, especialmente a partir dos estudos feitos por Didi-Huberman em Devant le temps:
Histoire de [’art et anachronisme des images (2000)?* e L’Image survivante (2002),
livros que criticam os modelos lineares de tempo e de progresso presentes na

disciplina.?®

No ambito académico brasileiro, observa-se uma profusédo de disciplinas que
incluem a obra de Didi-Huberman em seus curriculos. Observou-se também, ao longo
desta dissertacdo, uma quantidade significativa de cursos (livres e universitarios)
dedicados ao estudo da obra do autor. Somente em 2021, destaco trés cursos dos quais
participei: a disciplina oferecida remotamente pelo professor Dr. Durval Muniz, do
Programa de Pds-graduacdo em Histdria da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE), intitulada Tépico Especial em Teoria da Histdria e Historiografia: A Galaxia
Georges Didi-Huberman - Histéria, Imagens e Tempos; e 0s cursos livres em
plataformas online, Levantar os olhos para a histéria: a obra recente de Didi-
Huberman, ministrado pelo professor Dr. Jodo Gomes e Didi-Huberman, Levantes,
ministrada pela critica e curadora de arte Daniela Name. Estes sdo alguns exemplos que
demonstram a relevancia da obra de Didi-Huberman e o alcance dela para além das
disciplinas académicas de histéria da arte. No entanto, de maneira similar ao que
Larsson observa sobre a comunidade anglo-americana, sua recep¢do no Brasil aparece
ainda de maneira muito dispersa, sem nenhum estudo que tenha se dedicado a oferecer
um panorama de sua obra produzida até o0 momento. E importante destacar que, embora
toda tentativa de um estudo panoramico seja sempre limitada, o caso de Didi-Huberman

é ainda mais delicado devido & sua grande produtividade e volume de publicacgdes, que

22 Traduzido para o portugués em 2013. Cf. MICHAUD, Philippe-Allain. Aby Warburg e a imagem em
movimento. Trad. Vera Ribeiro; prefacio de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.
23 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, p.
3.

2 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a.

2 |bid., p. 4.
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frequentemente ultrapassa mais de uma obra por ano, além da sua rejeicéo a toda forma

de pensamento esquematico.

Nesse sentido, o livro de Larsson, Didi-Huberman and the Image, publicado em
2020, corresponde a um dos primeiros estudos a tentar apreender de maneira
introdutdria e sistematizada a obra de Didi-Huberman.?® Trata-se de uma proposta
arriscada, uma vez que o0 autor nunca apresentou, e até mesmo refuta, uma
“metodologia” formalizada, além da dificuldade imposta pela variedade de temas,
disciplinas, arquivos, imagens e periodos histéricos que suas pesquisas abordam. Se por
um lado Didi-Huberman parece rejeitar enquadramentos teoricos que queiram “dar
conta” de sua producdo, por outro, Larsson busca associd-lo a Teoria Francesa, na qual
estariam incluidos os filésofos e escritores vulgarmente conhecidos como “(p6s)-
estruturalistas”, como Michel Foucault, Jean-Francois Lyotard, Gilles Deleuze e
Jacques Derrida.?” S&o autores citados por Didi-Huberman, embora o reconhecimento
deles enquanto referencial tedrico seja menor, aparecendo de maneira muito mais

timida, se comparados a autores de lingua germanica.

A afinidade com estes filosofos da teoria francesa seria um dos motivos para a
recepcéo tardia de Didi-Huberman nos debates das universidades anglo-americanas, que
se concentram, de acordo com Larsson, na chamada posttheory?®. Outros motivos que
explicariam essa resisténcia a acolhida da obra de Didi-Huberman relacionam-se ao seu
estilo de escrita, além do fato de que seu trabalho entraria diretamente em confronto
com o de historiadores da arte estimados pelo mundo anglo-sax&o, cujas metodologias
sdo mais sistematicas e ortodoxas, como Michael Baxandall, Svetlana Alpers e Michael

Fried.?°

A localizacdo da obra de Didi-Huberman dentro da tradicdo da Teoria Francesa

de Arte, feita por Stéphane Huchet, destaca especialmente a contraposicdo do autor as

26 Embora ndo tenha sido possivel analisar a publicacdo em tempo habil para esta pesquisa, destacamos
que, em novembro de 2022, foi publicado o livro The Didi-Huberman Dictionary, pela Edinburgh
University Press, uma introducdo ao pensando do autor que apresenta os principais conceitos, figuras e
temas de sua obra em forma de dicionério.

27 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, pp.
4-5.

2 bid., p. 5.

29 Ressaltamos como outra decorréncia a traducdo tardia desses livros para lingua inglesa, atraso que
também ocorre no Brasil.
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leituras puramente iconoldgicas ou biograficas.®® Segundo Huchet, uma nova
historiografia da arte teria se manifestado por volta dos anos 1960, momento em que
ocorreu uma “virada ‘cientifica’” da disciplina, tornando-se epistemologicamente mais
aberta a préatica socioldgica e a outros campos do conhecimento, como “a linguistica, a
semiologia e a psicanalise”. Neste periodo, o filésofo, historiador, semidlogo e critico
de arte francés Louis Marin, outra referéncia menor no trabalho de Didi-Huberman,
propds uma articulacdo entre os campos da fenomenologia e da antropologia, com o
intuito de complementar a compreensdo dos dispositivos de representacao

semioldgica.®

E desse conjunto de tedricos que estdo buscando renovar a teoria da arte, entre
0s anos 1950 e 1960, por meio de uma critica a historia da arte positivista e ao modelo
anglo-saxdo, que a pesquisa de Didi-Huberman estaria inserida. Além disso, Didi-
Huberman integra o corpo docente da Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales
(EHESS), em Paris, instituicdo reconhecida pela liberdade de investigacdo. Entre outros
historiadores da arte que integram ou integraram o corpo docente da EHESS encontram-
se Daniel Arasse (1944 — 2003), Giovanni Careri (1958 - ) e André Gunthert (1961 - ),
cujas teses de doutorado foram orientadas por Louis Marin e Hubert Damisch, este
ultimo também orientador de Didi-Huberman em sua tese de doutorado, influenciando-o

sobretudo em suas pesquisas iniciais.
1.2 Montagem: a metodologia da imaginacao

Ainda de acordo com Huchet, os trabalhos de Louis Marin e Hubert Damisch seriam
referéncias implicitas na obra de Didi-Huberman, na medida em que compreenderam a
imagem como “uma economia simbélica e discursiva”®3. Damisch e Marin, assim como
Didi-Huberman, sdo conhecidos pela sua fundamentacdo historiografica a partir da
filosofia.** Damisch tornou-se conhecido pela sua tese Théorie du nuage: Pour une
histoire de la peinture (1972), observando como dispositivos de representacdo rompiam

“semiologicamente a hegemonia da representacdo e a homogeneidade do sentido das

30 HUCHET, Stéphane. “Prefacio a edicdo brasileira: Passos e caminhos de uma Teoria da arte”. In DIDI-
HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a ed. Sdo Paulo: Editora 34,
2010, pp. 7-8.

31 1bid., p. 8.

%2 1bid., p. 7.

3 1bid., p. 10.

3 1bid.
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imagens”. Didi-Huberman teria seguido essa tradicdo de Damisch, igualmente
articulando a abordagem psicanalitica em seus primeiros trabalhos, como no livro La
Peinture Incarnée suivi de Le chef-d ouevre inconnu par Honoré de Balzac (1985)® e
na andlise da obra de Vermeer, “Questdo de detalhe, questdo de trecho”, publicada
como apéndice do livro Diante da Imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria
da arte®®, no qual as nocdes de trecho ou “pan” da pintura sdo compreendidos como um
sintoma, subvertendo a nogdo de representacao e, consequentemente, o préprio método
iconolégico.®’

E a partir do livro Diante da Imagem que Didi-Huberman aprofunda sua critica
aos canones da metodologia da histéria da arte, sobretudo, & metodologia iconogréfica,
no que diz respeito a sua pretensdo “de dar conta da totalidade do sentido das
imagens™®. Neste livro, Didi-Huberman apresenta sua critica as bases filosoficas
neokantianas, que teriam fundamentado o conhecimento objetivo e, posteriormente,
sido articuladas dentro da histéria da arte por Ernst Cassirer, um dos expoentes da
iconologia. De acordo com Didi-Huberman, o neokantismo, somado aos pressupostos
humanistas e positivistas, acabaram formando a histéria da arte como uma disciplina
que interpreta as imagens como meros objetos especulares. Nesse sentido, o autor busca
confrontar uma tradicdo que desde Vasari (1511 — 1574) estaria compreendendo a
imagem como uma ‘“representagdo” (ou materializacdo inferior) da grafia e do logos.
Tal critica é fundamental para compreender o pensamento didi-hubermaniano, uma vez
que essa acep¢do da imagem como puro espelho do real ou traducdo visivel dos
discursos impede a percepcdo do que autor denomina como “visual”, isto €, dos

sintomas na imagem que possuem a capacidade de produzir uma critica ao saber.*

O recorte desta pesquisa delineia-se a partir da pergunta sobre quais seriam o0s
principais temas e questes que permitem Didi-Huberman formular este “saber critico
das imagens”, sem, contudo, nenhuma pretensdo de esgotar a produgdo deste autor.
Interessa encontrar alguns dos principais interlocutores de sua obra, para entdo

compreender a maneira como Didi-Huberman se apropria deles para pensar sobre as

% Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. A Pintura Encarnada. Balzac, Honoré. A Obra-Prima
Desconhecida. Trad. Osvaldo Fontes Filho e Leila de Aguar Costa. Sdo Paulo: Escuta, 2012a.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Séo Paulo: Editora 34, 2013b.

3" HUCHET, Stéphane. “Prefacio a edicdo brasileira: Passos e caminhos de uma Teoria da arte”. In DIDI-
HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo: Editora 34,
2010, p. 11.

3 bid., p. 15.

%9 Ibid., pp. 15-17.
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imagens hoje. Este recorte leva a trés principais abordagens que acompanham seu
trabalho, a saber: a psicandlise freudiana, a ciéncia da cultura warburguiana e a
montagem dialética benjaminiana. Rapidamente se nota que a leitura de Didi-Huberman
sobre estes autores & pouco ortodoxa, quase sempre questionando e revisitando
interpretacdes ja estabelecidas pelo canone académico. Entre essas leituras heterodoxas,
destacaremos a aproximacéo teorica e metodoldgica que Didi-Huberman propde entre
Warburg e Benjamin. Para além do ineditismo desta aproximacdo, Didi-Huberman
demonstra a pertinéncia do pensamento de cada um deles na atualidade (como, por
exemplo, a nocdo de montagem de Warburg dentro de propostas curatoriais; a retomada
do conceito de aura benjaminiano para pensar obras de arte contemporaneas etc.). Didi-
Huberman também prop&e uma aproximacao tedrica entre o pensamento de Freud e de
Warburg com certo ineditismo, sendo malvisto pelo canone e recusado por Carlo
Ginzsburg. Este paralelo da-se, por exemplo, a partir da nocdo de figurabilidade,
utilizada por Freud para se referir a transformacdo da palavra em imagem, no sonho. O
termo é incorporado por Didi-Huberman para se referir a crise da representacdo, em que
a figurabilidade seria um elemento de arbitrariedade na relacdo entre o signo e seu
significado, permitindo aproximéa-la da nocdo de pathosformel de Warburg. Veremos
que a compreensdo de imagem, segundo Didi-Huberman, é sempre pensada em termos
psiquicos e antropoldgicos, haja vista que se ocupa de compreender os desejos e as
préticas e suas transformacdes ao longo da histdria envolvidas em sua emergéncia.*
Sendo Warburg, Benjamin e Freud referéncias basilares da obra de Didi-
Huberman, a nocdo de montagem sera uma ferramenta operatéria fundamental em toda
sua obra. A montagem didi-hubermaniana ndo é feita apenas por imagens, sendo
igualmente significativo o uso de figuras de linguagem, das quais destaca-se a
paronimia [éveil/réveil, “rage/sage, monter/démonter, armes/larmes ”]**, demonstrando
que a semelhanca produzida ao aproximarmos uma imagem (ou palavra) a outra ndo é a
mesma da copia, como em Freud. A semelhanc¢a suscitada numa montagem € uma
faculdade produtora de novas relagbes, num constante jogo entre significante e
significado. “Pensar por imagens™*? implica para Didi-Huberman também um trabalho

dialético com as palavras, de maneira que elas ndo apenas expliquem, legendem e as

40 PIC, Muriel; DIDI-HUBERMAN, Georges. “Danser, livres ouverts”. In PIC, M. et al. Georges Didi-
Huberman. Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, pp. 160-161.

41 PIC, Muriel. “Qu’est-ce que s’orienter dans les images?” In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman.
Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 8.

42 |bid., p. 4.
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interpretem, mas que despertem seu potencial imaginativo e critico, tal como assinala

Foucault em sua leitura da obra de René Magritte®.

Em outras palavras, poderiamos arriscar que se ha um “método” didi-
hubermaniano este seria aquele que se orienta pela imaginacédo, teoria trabalhada por
Benjamin a partir da nocdo de correspondéncia em Charles Baudelaire - mas que,
enquanto criacdo de ligacGes entre ordens de realidades distintas, pode muito bem ser
expandida para o0 método de Warburg em seu Atlas Mnemosyne, como veremos nos
topicos seguintes. A imaginacgdo, vale lembrar, nada tem a ver com o delirio ou fantasia.
E, antes, um aprendizado do ver. No terceiro volume da série “O olho da histdria”,
intitulado, Atlas ou le gai savoir inquiet*, Didi-Huberman discute o tema com
profundidade, compreendendo a imaginagdo como uma percepcdo sensivel de
analogias, de “correspondéncias secretas”®, na maioria das vezes imperceptiveis a
consciéncia, mas que habitam uma realidade subterranea. Imaginar ¢ “se colocar a
escuta por imagens interpostas”, por associagdes que podem revelar uma “estrutura
‘objetiva’ de correspondéncias”.*® Imaginar é um procedimento heuristico, propondo
sempre novas configuracdes, o que faz do trabalho do montador também um trabalho

artistico ou artesanal.*’

A imaginacdo depende sempre de “uma espécie de dialética™® visual e temporal,
pois tampouco habita uma Unica temporalidade. Na obra de Didi-Huberman, as imagens
ndo estdo apenas no presente, nem no passado, mas se encontram justamente na lacuna
sensivel entre essas temporalidades, ou melhor, no choque entre elas. Logo, veremos
também que a imagem dialética benjaminiana é uma referéncia fundamental para a
imaginaco. E por esse pensamento que Didi-Huberman busca desmontar e remontar as
imagens e a historia, questionando a ideia positivista de uma verdade Unica. Para o

autor, a verdade, se ela existe, s se apresenta como um rastro, ou como um “clardo”,

43 Cf. FOUCAULT, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Trad. Jorge Coli. 5a. ed. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1988.

4 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a.

4 ROUX, Philippe et al. “L’imagination sans ‘je’”. In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman. Revue
Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 80.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Ninfa Moderna: ensaio sobre o panejamento caido. Trad. Antdnio
Preto. Lishoa: KKYM, 20164, p. 140.

47 Cf. LA MAISON FRANGCAISE OF NEW YORK UNIVERSITY, Machines & écrire: Georges Didi-
Huberman In conversation with Laure Adler. Youtube, 20 de outubro de 2020. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=C41XbT8e9Ug> . Acesso em 23 de julho de 2021.

48 ROUX, Philippe et al. “L’imagination sans ‘je’”. In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman. Revue
Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 84.
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em pequenas apari¢des daquilo que até entdo permanecia numa zona de invisibilidade.*°
Nessa perspectiva, se levada com rigor metodologico, a imaginacdo pode e deve
oferecer uma outra modalidade de saber historiogréfico, entendendo que ndo existe
saber sem montagem, isto é, sem uma certa manipulacdo, disposicdo e exposi¢do de

documentos e imagens.

1.3 Anacronismo: o tempo da histdria e das imagens

Por ultimo, ndo ha como adentrar a obra de Didi-Huberman sem tratar de sua
critica aos modelos temporais. Como citado anteriormente, o autor produz uma critica
incisiva a tradicdo austro-germanica, que predominou na histéria e na historiografia da
arte até o inicio do século XX.*® Segundo o autor, esta tradicdo seria insuficiente para
lidar com os elementos visuais que ndo podem ser capturados por um “sistema de
signos™®!, exigindo uma revisdo epistemoldgica, uma vez que o que se pde em questdo é
a proépria possibilidade de que determinados objetos e elementos visuais possam ser

reconhecidos e contemplados pela disciplina.

Um exemplo claro dessa limitacdo epistemoldgica é apresentado por Didi-
Huberman em seu estudo sobre o afresco de Fra Angélico, Maddona delle Ombre (1440
— 1450 c.) (figura 1), trabalhado anteriormente no livro Fra Angelico — dissemblance et
figuration.® Neste estudo, o autor afirma ter identificado um elemento pictorico
semelhante a uma “constelacéo de estrelas™, na parte inferior deste afresco. Apesar de se
encontrar em uma posicdo perfeitamente visivel (entre um metro e meio de altura,

estendendo-se sobre trés metros de largura) (figura 2), este “jorro de tinta” (figura 3)

49 ROUX, Philippe et al. “L’imagination sans ‘je’”. In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman. Revue
Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 88.

%0 Tradigdo que vai de Johann Joachim Winckelmann (1717 — 1768), passando por Heinrich Wolfflin
(1864 — 1945) e Alois Riegl (1858 — 1905) a Erwin Panofsky (1892 — 1968). Com a ascensdo nazista, o
impacto dessa tradicéo foi fortemente sentido nos Estados Unidos, apds a migracéo de intelectuais para o
pais. A figura de Warburg é compreendida como uma possivel “alternativa” & analise iconogréafica
candbnica e a sua sistematizacdo metodoldgica. Cf. RAMPLEY, Matthew. “Introduction” p. 8. In
RAMPLEY, M. et al. (Eds). Art History and Visual Studies in Europe. Transnational Discourses and
National Frameworks. Brill: Leiden, 2012.

51 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Historia da arte e anacronismo das imagens. Trad. V
era Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 18.

52 Cf. DIDI-HUBERMAN, Fra Angelico — dissemblance et figuration, Flammarion: Paris, 1990 (reed.
Col. Champs, 1995).
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ndo havia sido percebido nem contemplado, até aquele momento, pela “imensa

literatura cientifica consagrada a pintura do Renascimento”. %3

Figura 1 — Fra Angelico, Madonna delle ombre, c. 1440 — 1450.

Fonte: Disponivel em <https://textessurlesartsplastiques2.blog/2020/03/12/annonciations-de-fra-
angelico/b-e-madonna-delle-ombre-2/>. Acesso em 25 de julho de 2022.

Figura 2 — Corredor leste, Museu de San Marco, Florenca. Fra Angelico, Madonna delle ombre, c. 1440 —
1450.

53 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 17.
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Fonte: Disponivel em <https://museodisanmarco.blog/2021/04/02/il-gesto-di-pollock-e-il-respiro-di-
rothko-due-artisti-astratti-in-dialogo-con-beato-angelico-nel-libro-di-gregorio-botta/>. Acesso em 28 de
julho de 2022.

Figura 3 — Detalhe “marmi finti”. Fra Angelico, Madonna delle ombre, c. 1440 — 1450.

Fonte: Disponivel em <https://museodisanmarco.blog/2021/04/02/il-gesto-di-pollock-e-il-respiro-di-
rothko-due-artisti-astratti-in-dialogo-con-beato-angelico-nel-libro-di-gregorio-botta/>. Acesso em 28 de
julho de 2022.
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A observacédo de Didi-Huberman coloca em questdo tanto o que é e pode ser
entendido como “objeto de arte”, quanto os métodos da disciplina que o legitimam
enquanto tal. Segundo o autor, lacunas como essa existem devido a recusa do fazer
historiografico em compreender e assumir a condi¢do inerentemente anacronica da
imagem, a fim de garantir uma dita objetividade cientifica. Ou seja, o fato de a
historiografia da arte centrar-se na interpretacdo eucrénica das imagens, considerando as
“fontes de época” como documentos irrefutaveis que conferem preciséo a anélise, acaba
ofuscando a percepcdo de novos elementos que estariam para além desta delimitagédo
cronoldgica. No proprio estudo sobre o afresco, Didi-Huberman aponta dois problemas
sobre essa pretensa precisao historiografica: em primeiro lugar, nem mesmo a fonte de
época utilizada para compreensao dos afrescos de Fra Angelico poderia ser considerada
contemporanea, uma vez que teria sido escrita trés décadas apos sua morte. Em segundo
lugar, Fra Angelico deveria ser considerado um pintor anacrénico por exceléncia, haja
vista que suas referéncias artisticas, tomadas de séculos anteriores, conflitavam com a
propria teoria da pintura contemporanea a ele.>* Com esta colocagdo, o autor aponta
que, se por um lado, as fontes documentais realmente oferecem uma chave importante
de compreensdo historiografica acerca da recepcao de uma obra, por outro, a pretensdo
de objetividade, que sustenta a pratica da historia e da historia da arte, ignora o fato de
que 0 anacronismo ¢ “estrutural” e inerente a toda “fonte de época”, uma vez que é

intrinseco ao proprio método historiografico.>

Na producdo historiografica da arte, o questionamento da temporalidade também
é formulado pelo historiador da arte Michael Baxandall (1933 — 2008), em sua critica a
“nog¢do de ‘influéncia’ artistica”. De acordo com o autor, determinar unilateralmente a
influéncia de um artista sobre outro seria compreender de maneira muito estangque o
lugar e o papel de uma obra dentro de uma tradicdo artistica. Segundo Baxandall, este
pensamento, que seria caracteristico da critica de arte, baseia-se numa distin¢cdo muito
superficial entre ativo e passivo, compreendendo o agente ativo como aquele que
influencia e o passivo como aquele que recebe a influéncia. Para Baxandall, este
binarismo desconsidera a relagéo de reciprocidade da influéncia artistica, uma vez que o

ato de se apropriar de uma referéncia do passado ndo afeta apenas a produgdo presente,

5 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 21.
*° Ibid., pp. 19-35.
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mas age também em sentido inverso, reorganizando e reformulando as logicas que

determinam como essa obra pode ser compreendida pela historiografia da arte.>®

Assim, de acordo com Didi-Huberman, a tarefa do historiador da arte inclui
assumir estes anacronismos, expressando melhor “a complexidade” das imagens, que
sdo sempre sobredeterminadas por camadas de tempos heterogéneos. Nesse caso, 0
anacronismo ndo é mais entendido como um “erro metodologico”, mas como uma
possibilidade de “descoberta de novos objetos histdricos”.%” No estudo de caso da obra
de Fra Angelico, o anacronismo permite a Didi-Huberman propor algo como uma
ligacdo, ou semelhanca deslocada, entre o elemento pictérico do afresco de Fra
Angelico e o gotejamento de Jackson Pollock (figura 4). Evidentemente, isso ndo
significa estabelecer uma espécie de “ancestralidade” entre Fra Angelico e a action
painting. O que interessa ao autor € o manejo do anacronismo em funcdo de uma
heuristica das imagens e de uma nova abordagem sobre o problema da historicidade.

Figura 4 — Jackson Pollock, Painting A, 1950. Galleria Na:
R o IRV N -

zionale, Roma, Italia.

»

- S

Fonte: isponivel em <https://artsandculture.google.com/asset/painting-a-jackson-
pollock/CwEP8JzTSOWKEQ>. Acesso em 28 de julho de 2022.

% BAXANDALL, Michael. Padrdes de intencdo: a explicacdo histérica dos quadros. Trad. Vera Maria
Pereira; introducéo a edicdo brasileira Heliana Angotti. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2006, pp. 101-
102.

5 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 22; 27 e 37.
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As associacOes provocadas a partir de um ponto de vista “anacronico” implicam
uma revisdo epistemoldgica da historia da arte, trazendo a tona novos objetos de
investigacdo. Isso exige também um recuo critico para que essas associagdes sejam
ponderadas com rigor. A partir desse movimento duplo, Didi-Huberman prop&e entéo
compreender as imagens de maneira que elas ndo estejam nem alheias ao “fluxo da
historia” nem completamente restritas a sua historicidade.® Nesse sentido, a imagem
ndo apenas deixa de se submeter & rigidez historiografica, como torna-se o proprio
instrumento de reflexdo critica pelo qual a historia pode ser repensada. A imagem nao
estaria mais fixa num ponto especifico do tempo cronolégico, mas se encontraria
justamente na “dobra exata da relacdo entre tempo e histéria”. Aqui, Didi-Huberman
também a concebe como um ato de rememoracao, suspendendo a “abordagem historica
comum — factual, contextual ou eucronica”, tal como no caso do afresco de Fra
Angelico. Em termos psicanaliticos, essa imagem emerge como um “mal-estar”’, como
um sintoma do saber historico®®, ou ainda, nos termos da imagem dialética
benjaminiana, como uma imagem ndo mais baseada pela sucessdo cronoldgica nem pela
nocdo de progresso, mas por uma relacdo temporal dialética, descrita por Benjamin, na
obra das Passagens:

N&o é que o passado lanca sua luz sobre o presente ou que o presente lanca
luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra o
agora num lampejo, formando uma constelagdo. Em outras palavras: a
imagem é a dialética na imobilidade. Pois, enquanto a relagdo do presente
com o passado é puramente temporal e continua, a relagdo do ocorrido com o
agora é dialética — ndo é uma progressdo, e sim uma imagem, que salta. —

Somente as imagens dialéticas sdo imagens auténticas (isto é: ndo arcaicas), e
o lugar onde as encontramos € a linguagem.®

E importante lembrar que imagem dialética benjaminiana ndo é uma imagem em
particular, mas uma dindmica temporal que refuta “o tempo das datas”®* em beneficio

do tempo da memoria, formada por agenciamentos inconscientes e ‘“tempos

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 26-28; 31.

%9 Ibid., pp. 27; 31-33, grifo do autor.

80 BENJAMIN, Walter. Passagens. Edicdo alema de Rolf Tiedemann; organizacdo da edicdo brasileira
Willi Bolle; colabora¢do na organizacdo da edigdo brasileira Olgaria Chain Féres Matos; tradugdo do
alem&o Irene Aron; tradugdo do francés Cleonice Paes Barreto Mourdo; revisdo técnica Patricia de Freitas
Camargo; posfacios Willi Bolle e Olgaria Chain Féres Matos. Belo Horizonte: UFMG. S&o Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2009, p. 504.

1 RANCIERE, Jacques. “O conceito de anacronismo e a verdade do historiador”, p. 23. In Histria,
verdade e tempo. Org. Marlon Salomon. SC: Argos, 2011.
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heterogéneos”, “impuros”®?. Trata-se, portanto, de uma imagem em suspenso, somente
possivel ou “pensdvel numa constru¢do da memdria” e so ela se revela como imagem
verdadeiramente “auténtica”.®® Nesse sentido, a abordagem “anacrénica”, defendida por
Didi-Huberman, permite compreender que todo fenbmeno, assim como toda imagem,
ndo sdo objetos fixos no passado, mas estdo sempre em tensdo com 0 nNOsso presente (e,
consequentemente, com o futuro), afirmando o carater sempre “inacabado” da histéria e
“de seu sentido™®,

62 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 23; 40-41.

8 bid., p. 16.

6 GAGNEBIN, Jeanne M. Walter Benjamin: os cacos da histéria. Trad. Sénia Salzstein. Sdo Paulo: n-1
edicdes, 2018, p. 69.
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2. A Imagem-Sintoma: a abordagem psicanalitica em Didi-Huberman

No posfacio da traducdo para o portugués do livro Invention de I'hystérie
(1984)%, Didi-Huberman comenta sobre o contexto da primeira publicagdo deste livro,
resultado de sua tese de doutoramento sob orientacdo de Hubert Damisch. Didi-
Huberman explica que na Franca, durante os anos 1970, periodo de sua formacao
académica, o pensamento artistico estava muito atrelado a investigagao do “inconsciente
freudiano™. Nesta época, socidlogos e semidlogos da arte comecaram a articular a teoria
lacaniana para interrogar “o estatuto da interpretacéo simbolica”. Para o autor, isso teria
representado uma espécie de unido entre a “obra de Freud com a iconologia de Erwin
Panofsky”. Ao mesmo tempo, o filésofo Jean-Francois Lyotard evocava a teoria
psicanalitica, compreendendo a producédo artistica a partir do ponto de vista de uma
“economia libidinal”. Estas abordagens, juntamente com a fenomenologia, sobretudo de
Maurice Merleau-Ponty e Henri Maldiney, sdo as que acabam constituindo as bases da
formacédo tedrica de Didi-Huberman, culminando no projeto inicial de doutoramento,
que investigava as chamadas “regides baixas do sintoma”, isto €, “formas corporais de
transgressao”, como “bocas a0 mesmo tempo abertas e tapadas [...] corpos atolados que
se debatiam com impoténcia e furor”, presentes nas obras de Francisco de Goya.®

No entanto, este projeto de pesquisa foi recusado por Damisch e substituido por
seu trabalho sobre fotografias mulheres internadas no hospital Salpétriere, cujos gestos
Ihe chamaram atengdo. Naquelas imagens, Didi-Huberman teria percebido uma espécie
de “dor em agdo”: “movimentos rememorativos, deslocados, reversivos e substitutivos;
gestos infimos ou contor¢Bes espetaculares; maneiras de ‘sofrer de reminiscéncias’;
agitacOes, repeticdes, recalcamentos e posterioridades”®’. N&o se tratava, portanto, de
uma dor sublimada, mas de uma “imagem-sofrimento, surgida de um plano de
imanéncia — gestual, organica e psiquica — chamado ‘contratura’, em particular, ou

‘atitude passional’ [...]: algo que podia ser chamado de sintoma em geral”.%®

Compreender esse percurso de Didi-Huberman é importante, porque fornece
pistas para capturar algo de sua obra, que, apesar de vasta e muito diversificada, parece

permeé-la: a questdo do pathos e da lamentacdo nas imagens. Nesse estudo inaugural

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b.

% Ibid., p. 396.

57 Ibid., p. 424.

%8 |bid., pp. 396 — 397.
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sobre a iconografia fotografica do asilo La Salpétriére, Didi-Huberman interrogou os
discursos, as relacbes de poder, os desejos e o imaginario envolvidos na producédo
dessas imagens espetaculares de “histeria”, que se manifestavam como um verdadeiro
sintoma.®® Desde o inicio de suas pesquisas, a psicanalise freudiana € incorporada n&o
como uma abordagem clinica, mas como uma perspectiva critica. I1sso significa que seu
interesse ndo estd na busca pela manifestacdo do sintoma da cultura na imagem (como
fazia a iconologia de Panofsky)’®, mas em demonstrar que o sintoma é uma nocgio que
pode ajudar a compreender o conflito inerente nas imagens e em nosso olhar. Ou seja,
por sintoma, Didi-Huberman busca apontar aquilo que a imagem nos devolve e “o que
resiste nela”’?, como um conflito visual paradoxal; conflito que teria sido observado por
Freud em relacdo as gesticulacdes histéricas:
Num caso que observei [ndo estou longe de pensar, alias, que Freud esteja
falando de uma observagdo feita na época de sua temporada em Paris], a
doente apertava o vestido contra o corpo com uma das méos (como mulher),
enquanto com a outra, tentava arrancd-lo (como homem). Essa
simultaneidade contraditéria [diese widerpruchsvolle Gleichzeitigkeit]
condiciona, em grande parte, o que ha de incompreensivel [die
Unverstandlichkeit] numa situacdo tdo plasticamente representada [so
plastisch dargestellten Situation] no ataque, e por isso se presta perfeitamente

a dissimulacdo da fantasia inconsciente que estd em acdo [Verhillung der
wirksamen unbewussten Phantasie]. 7

Essa descricdo de Freud seria a propria descricdo de uma imagem-sintoma, isto
é, uma imagem em estado de tensdo e paradoxal, cuja intensidade plastica busca antes
dissimular um conflito interno do que sublima-lo.”® Na leitura proposta por Didi-
Huberman, a énfase concedida a nocdo de “sintoma” como conflito, em detrimento da
nogdo de “sublimagdo”, é central. Ao propor a ideia de uma imagem-sintoma, Didi-
Huberman a compreende enquanto critica da representacdo, sendo constituida por uma

“simultaneidade contraditdria”. Diferente da sublimacdo, a imagem-sintoma resiste a

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b, p. 15.

0 Didi-Huberman também destaca que a abordagem psicanalitica da arte entende os sintomas ndo como
um conceito critico que demonstra um conflito numa imagem, mas como meros “detalhes”, que
denunciam um sentido e que devem ser decodificados por chaves interpretativas iconograficas (Ibid., p.
411).

L PIC, Muriel. “Qu’est-ce que s’orienter dans les images?” In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman.
Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 8.

2 FREUD, “Les fantasmes hystériques et leurs relations a la bisexualité” (1908), trad. J. Laplanche et J.
B. Pontalis, in Névrose, psychose et pervesion, Paris, PUF, 1973 (ed. 1978), p. 155 [“Fantasias histéricas
e sua relagdo com a bissexualidade”, s/ind. Trad., in ESB IX. Rio de Janeiro: Imago, 1975] apud DIDI-
HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 398.

3 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., pp. 398-399.
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reconciliacdo, ou sintese, do paradoxo visual’®, passando a ser definida pela exposicio

de conflitos.

2.1 Warburg, Benjamin e Freud: o tripé tedrico de Didi-Huberman

Como dito anteriormente, Didi-Huberman ndo é um académico no sentido
tradicional, algo que poderia ser estendido a Freud, Benjamin e Warburg. Além da
afinidade explicita de Benjamin & psicanélise, Didi-Huberman traca paralelos entre
Freud e Warburg, devido ao proprio interesse deste Gltimo pela psicanélise e pelo
interesse de ambos sobre a cultura em sentido ampliado, considerando ndo apenas a dita
alta-cultura, mas também seus “mal-estares” e “sintomas”’®. No entanto, Freud e
Warburg nédo chegaram a se conhecer, sendo o contato entre os dois restrito a algumas
cartas trocadas entre o psicanalista e o psiquiatra Ludwig Binswanger — diretor do
Sanatorio de Kreuzlingen, onde Warburg ficou internado — nas quais fazem observacdes

e comentarios acerca do caso clinico do historiador da arte.”®

A aproximacdo tedrica entre Freud e Warburg é proposta por Didi-Huberman,
sendo justificada por alguns elementos proprios da obra de Warburg. O préprio
Warburg teria se identificado como um “psico-historiador”, utilizando ideias da
psicanalise, como a expressao “‘forcas destinais’(Schicksalsmachte) das imagens”, que,
segundo Didi-Huberman, seria andloga ao termo “destino das pulsdes”
(Triebschicksale) de Freud.”” Na conferéncia intitulada “Os caminhos da formagéo de
sintomas”’®, Freud compreende o surgimento do sintoma “[...] como derivado bastante
desfigurado da realizagdo de desejo inconsciente libidinal, uma ambiguidade
engenhosamente escolhida, com dois significados mutuamente contraditorios”.”® Esta
nocdo de sintoma enquanto uma desfiguracdo marcadamente ambigua, que carrega
sentidos em contradicdo mdtua, parece crucial para a proposi¢do de uma aproximagao

tedrica entre Freud e Warburg. Neste ponto, Didi-Huberman destaca como a visdo de

4 DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b, p. 400.

> 1bid., p. 424.

6 Cf. WARBURG, A. et al. La guarigione infinita: storia clinica di Aby Warburg. Vicenza: Neri Pozza,
2005.

 DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b, p. 424.

 FREUD, Sigmund. Obras completas, volume 13: conferéncias introdutdrias a psicanalise (1916 —
1917). Trad. Sergio Tellaroli; revisdo da trad. Paulo César de Souza. S&o Paulo: Companhia das Letras,
2014, pp. 475 —500.

™ 1bid., p. 478.
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Warburg sobre as imagens esta diretamente relacionada a uma “economia psiquica”,
isto €, a uma
[...] economia do inconsciente da qual, seguramente, as imagens sdo veiculos
privilegiados [...] por outro lado, a obra de Warburg bem poderia esclarecer o
que Freud apreende do mundo cultural — as vezes com instrumentos
histéricos e antropolégicos cuja obsolescéncia os comentaristas muitas vezes
observam - através da dialética dos ‘mal-estares’ e das ‘sublimagdes’:

justamente o que Warburg chamava de ‘psicomaquia’ dos monstra e dos
astra.®

A aproximagcéo entre os dois é uma abordagem inédita na literatura psicanalitica
francesa, que so6 raramente menciona Warburg. Nessas raras mengdes, Warburg seria
frequentemente retomado para evocar “’o ideal de pureza’ caracteristico da figura da
Ninfa como ‘corpo sublimado’”®!, numa interpretacio que ignora aquilo que, para Didi-
Huberman, seria essencial no pensamento warburguiano: os “monstra”, a intensidade, a
polaridade das forgas, a dialética sem proposi¢do de sintese, nem sublimacdo. Como
observa Didi-Huberman, a Ninfa warburguiana, assim como a Gradiva freudiana (figura
5), é “uma figura sintomatica por exceléncia® ou uma “imagem sobrevivente”, para
falar nos termos de Warburg, pois atesta o recalcamento (ou a sobredeterminacdo dos
tempos) retornando sempre transformada, ora em sua forma visual ora em seu sentido
simbdlico. Podemos observar esta transformacéo, por exemplo, na obra Crucificacao (c.
1470) (figura 6), de Bertoldo di Giovanni (c. 1440 — 1491), discipulo de Donatello
(1386 — 1466). Na obra, Madalena, que se lamenta na base da cruz enquanto arranca
seus cabelos em gesto intenso de dor, figuraria a sobrevivéncia da “ménade paga” na
producdo artistica medieval:

O manto tradicional que a cobre pudicamente, na iconografia medieval,
transforma-se num véu transparente que revela sua nudez, se ndo sua
obscenidade; sua cabeca virada manifesta um gozo selvagem, bem como a
dor ritualizada das lamentacGes; a grossa mecha de cabelos que ela exibe
lamentando ao pé da cruz, tanto oferece o sinal extatico de seu luto quanto a
lembranc¢a dos pedacos de carne crua que as ménades devoram avidamente
em suas festas dionisiacas. Recalcamento houve, sem dlvida, para que tal
formac@o de impureza fosse possivel e tolerada na Florenca dos anos 1485

(embora saibamos que algumas esculturas de Donatello, dentre elas a célebre
Dovizia, em forma de idolo pag&o, foram destruidas pela censura catélica).®

Figura 5 — Molde da Gradiva na parede do consultdrio de Freud em Viena, 1938. Foto de Edmundo
Engelman (DR).

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b, pp. 424-425.

81 Ibid., p. 425, grifo do autor.

82 |bid.

8 |bid., pp. 425-426.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a., p. 301.

Figura 6 - Bertoldo di Giovanni, Crucificacéo, c. 1470. Museo Nazionale del Bargello, Florenca.

——

Fonte: Disponivel em <https://www.frick.org/sites/default/files/styles/max-

wh_full/public/exhibitions/objects/2019/BERTOLDO15.jpg?itok=eykv-
VKr&slideshow=true&slideshowAuto=false&slideshowSpeed=4000&speed=350&transition=elastic>.
Acesso em 10 de agosto de 2022.
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Ou seja, segundo Didi-Huberman, podemos observar nesta obra que o luto de
Madalena encarnaria parcialmente elementos formais e simbolicos de rituais dionisiacos
das ménades pagds da antiguidade classica. Assim, contrariando a interpretacdo
psicanalitica de que a arte corresponderia a processos de sublimacéao, no sentido de uma
destinacdo e certo apaziguamento das pulsdes, Didi-Huberman retoma o carater
paradoxal e irreconcilidvel da noc¢do de sintoma, complementando-a com as de
impureza e sobrevivéncia trabalhadas na obra de Warburg, para demonstrar o carater
ambivalente (e, portanto, sintomatico por exceléncia) de toda a imagem, que possibilita

a producao de “uma verdadeira teoria critica — logo, conflituosa — da cultura.84

2.2 O sintoma ou rasgadura da imagem

Vamos observando que o que had de comum no cruzamento tedrico entre
Warburg, Benjamin e Freud proposto por Didi-Huberman € a tentativa de encontrar, em
cada um de seus trabalhos, ferramentas para uma critica do conhecimento no dmbito da
historia da arte. Didi-Huberman afirma que faltaria a disciplina da historia da arte uma
revisdo acerca das “escolhas tedricas” 8 que legitimam seus objetos de estudo, e a
propOe a partir de dois grandes eixos: em primeiro lugar, fazendo uma revisédo do
conceito de semelhanca, haja vista que este conceito teria fundamentado o discurso da
historia da arte com base no pensamento de Vasari; e, em segundo lugar, fazendo uma
critica a filosofia kantiana (ou neokantiana), que teria se sobreposto a tradicdo
vasariana, no momento de refundacéo da historia da arte como disciplina cientifica nas
universidades europeias, no século XIX. Tendo isso em vista, abordaremos brevemente
estas duas criticas de Didi-Huberman, na medida em que ajudam a entender como elas
propiciam a formulacdo de sua critica ao conceito classico de representacdo, a qual é

posteriormente articulada junto a psicanalise freudiana.

Segundo Didi-Huberman, a “relagdo de semelhanca” é a relacdo fundante das
imagens, presente em dois momentos cruciais do nascimento da histéria da arte®®: em
77, d.C., com a publicagdo da Histdria Natural, de Plinio, o Velho, e em 1550 com a

publicacdo de Vidas, de Giorgio Vasari. Considera-se que a publicacdo de Vidas

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Invencdo da histeria. Charcot e a iconografia fotografica da
Salpétriére. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015b, p. 426.

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 71.

8 Um nascimento que ndo possui uma origem nem fonte Unica, como argumenta Didi-Huberman.
Entende-se que o nascimento da histéria da arte possuiria varios comecos, tornando possivel sempre
refundar esta disciplina, como demonstrado por Didi-Huberman a partir da perspectiva de Plinio, o Velho
(Ibid., p. 72).
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inaugura a disciplina, orientada por um regime estético e humanista, em que se separam
as artes mecanicas das artes liberais. A pintura, a escultura e a arquitetura passam a ser
consideradas artes mais elevadas, na medida em que representariam a materializagéo
plastica de um conceito, sendo previamente projetadas por um “disegno™®’ e associadas
ao fazer intelectual. Os grandes artistas, que tiveram suas vidas contempladas na
publicacdo de Vasari, seriam aqueles que teriam sido bem-sucedidos em incorporar este
paradigma platdnico em suas obras, conferindo maior semelhanga as obras produzidas.
Portanto, no momento inaugural da disciplina, o conceito de semelhanca referia-se a
uma relacdo de imitacdo Optica: quanto maior o grau de naturalismo alcancado no
objeto representado, a partir de regras de perspectiva, maior o grau de semelhanca da
obra. Assim, a grande obra de arte seria aquela que produzisse o maior efeito de

“vivacidade” e “realismo” em rela¢ao ao objeto imitado.

No entanto, segundo a leitura de Didi-Huberman, Plinio, o Velho, teria oferecido
uma outra chave de compreensédo sobre o que seria a semelhanca e como ela operaria na
formagdo da imagem. Para Plinio, ndo havia nenhum critério estético a partir do qual as
artes se diferenciariam: arte era tudo aquilo que o0 “homem utiliza, instrumentaliza, imita
ou ultrapassa a natureza”, incluindo a pintura, mas também a medicina, a agricultura ou
a arte militar, por exemplo. Ou seja, toda manifestacdo humana relacionada ao mundo
social, juridico e/ou natural 2 Portanto, n3o se conhecia ainda o status elevado de obra
de arte, como passaram a ser consideradas as manifestacdes das artes liberais, na época
de Vasari. Pelo contrério, naquele momento, a palavra “imago” referia-se a matéria e ao
suporte utilizados em praticas ritualisticas (como pigmentacdo, cera e moldes, que
transformavam matéria em objeto). Essa compreensédo de Plinio, o Velho, seria a prova
de que, em sua origem, a formagédo da imagem n&o se baseia necessariamente em um
processo de “imitagd0”, como afirma Vasari, mas em um “processo de impresséo”.
Como no exemplo da producdo de mascaras ritualisticas, um molde de gesso era
impresso no rosto para obter a “‘expressdo’ fisica” do sujeito, produzindo mascaras nao
pelo processo de “imitagdo dtica”, mas a partir de uma matriz (o proprio rosto).®° Neste

caso, a producao da semelhancga (com o rosto humano) € um processo que acontece pelo

8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 73-75.

8 |bid.

89 Questdo examinada por Hans Belting em Antropologia da Imagem: para uma ciéncia da imagem. Trad.
Artur Morao. Lishoa: KKYM, 2014 e em A verdadeira imagem. Trad. Artur Moréo. Porto: Dafne editora,
2011.
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contato, isto é, pela aderéncia da matéria ao corpo. Nesse sentido, essa nova relacdo de
semelhanga, que é uma relagdo tdo fundamental na tradi¢do da disciplina da histéria da
arte, coloca em questdo os principios de representacdo visual tradicionais, introduzindo
um novo pensamento sobre as imagens, a partir de um viés social e antropologico mais

amplo.*°

Uma segunda tradi¢do sustentada pela historia da arte candnica seria a filosofia
kantiana, que se expandiu enquanto uma teoria de critica da raz&o nos séculos XVIII e
XIX, periodo no qual a historia da arte surgia como uma disciplina autbnoma. Embora
Didi-Huberman critique veementemente o legado ou “tom kantiano” na disciplina, é
importante ressaltar que sua critica parece se direcionar mais a certa leitura ou
interpretagcdo da filosofia kantiana feita pelos chamados “neokantianos”, na disciplina
da historia da arte. Especificamente, Didi-Huberman critica a sistematizacdo do
conhecimento, que se apoiaria na filosofia kantiana para legitimar a producdo de um
saber “objetivo”, “cientifico”, “verdadeiro”. No ambito da histéria da arte, esta
pretensdo teria sido carregada pela metodologia iconoldgica, tendo como seus expoentes
Erwin Panofsky e Ernst Cassirer (1874 — 1945).

Junto a abordagem formalista, 0 método iconogréafico-iconolégico integrou as
correntes que preponderaram na historia da arte no século XX.% Embora seja atribuido
a Warburg a criagdo deste método, Panofsky ficou conhecido por sistematiza-lo e
difundi-lo, apresentando-o como a “antitese” da abordagem formalista. A iconologia foi
definida por Panofsky como o “ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem
das obras de arte em contraposicdo & sua forma”%. A preocupacgio com o contetido das
obras fez com que se incluisse na andlise iconoldgica questbes psicoldgicas e
comportamentais de uma sociedade, extrapolando a identificacdo estritamente formal de

determinado objeto ou fenémeno.

Panofsky entrou em contato com a iconologia de Warburg nos anos 1920, a
partir de um encontro com Fritz Saxl (1890 — 1948) e Ernst Cassirer - assistentes da

biblioteca de Warburg em Hamburgo. O método, dividido em trés etapas, propunha a

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histdria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 80-81.

%1 HATT, Michael; KLONK, Charlotte. Art History: A critical introduction to its methods. Manchester
University Press, 2017; p. 96.

%2 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. Trad. Maria Clara F. Kneese e J. Guinsburg. S&o
Paulo: Perspectiva, 1991, p. 47.
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interpretacdo rigorosa e aprofundada do “significado” de uma obra a partir da sua
andlise formal, de seus motivos artisticos e alegorias presentes na literatura, de sua
cultura e de seu repertdrio simbolico. A partir do estudo da forma, da cultura simbdlica
e do processo histérico em que uma obra estava inserida, a iconologia pretendia uma
interpretacdo precisa sobre seu significado. Para Didi-Huberman, as limitacfes desse
método ndo se devem apenas ao fato de ignorar obras de arte que ndo possuem um
sentido decifravel, mas porque, em Ultima instancia, institui um regime de legibilidade,
segundo o qual s6 podemos ver aquilo que pode ser lido ou, nos termos do autor,
segundo o qual so é visivel aquilo que € legivel. Blindada pelo discurso cientifico, a
disciplina da histdria da arte teria entdo se consolidado sob a premissa de que seus
conceitos e ferramentas metodolégicas poderiam garantir a inteligibilidade absoluta da
imagem, eliminando qualquer possibilidade de davida ou siléncio sobre ela. Toda
imagem que nao pudesse ser lida, isto é, codificada segundo um sistema de signos e,
portanto, decifrada, também ndo poderia ser compreendida, pelo menos ndo dentro da

chamada “sintese” iconoldgica, no sentido de Panofsky.

Assim, embora seja propria da filosofia kantiana a critica rigorosa do
conhecimento, sua apropriacdo pelos neokantianos, dentro da disciplina da histéria da
arte, teria levado a um movimento totalizante de sintese do saber, estipulando
“categorias a priori” nas quais todos os fendmenos estariam subsumidos.®® Didi-
Huberman denomina de “tom kantiano”, ou “neokantiano”, a pretensdo de sintese ou de
“unidade do conhecimento” que paira sobre a disciplina da historia da arte®, reduzindo
o sensivel ao inteligivel; a imagem a um conceito; a experiéncia a uma “forma

simbdlica”.%

A contraproposta de Didi-Huberman diante dessa longa tradicdo € a rendncia a
subordinacdo da imagem a linguagem, uma vez que a representacdo ndo deve ser
reduzida ao discurso do sujeito do saber. Ou seja, segundo Didi-Huberman, a imagem
ndo deve ser pensada como um objeto especular, nem como a “representagdo” de um
discurso. Se, por um lado, isso parece implicar uma perda da unidade da razéo, por
outro, Didi-Huberman advoga que a razdo e a l6gica ndo devem constituir a totalidade

da visdo e do saber. Logo, ndo se trata de renunciar a razdo, mas propor uma

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histdria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, p. 141.

% 1bid., pp. 169-170.

% Ibid., pp. 176-179.
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dialetizacdo entre o discurso que legitima a imagem e a falha de sentido que se impde

sobre o0 ato do ver.%

Em dltima andlise, o que Didi-Huberman propde é uma “rasgadura” do conceito
classico de representacdo e de mimese. Em sua visdo, Freud foi aquele quem mais
versou sobre essa rasgadura, especialmente em suas reflexdes sobre o sintoma e o
sonho. O sonho se constitui como rasgadura, porque, segundo Freud, ele ndo é uma
representacdo figurativa de sentido bem definido, e sim um “rébus”, isto é, um enigma
figurado, uma justaposicéo de fragmentos visuais e de significados. A interpretacdo de
um sonho ndo poderia ser extraida baseando-se na aplicacdo de um sistema de codigos
pura e simplesmente. Pelo contréario, a imagem de sonho ndo possui “a transparéncia
representativa dos elementos figurados™®’. Ela é sempre uma imagem lacunar, que se
apresenta apenas enquanto ‘“vestigio”, enquanto um “rastro” daquilo que foi

armazenado no inconsciente.®®

A partir da leitura de Freud, Didi-Huberman compreende que o sonho ndo seria
nem uma traducdo visivel do que ele apresenta em imagens, nem uma traducao legivel
do sentido vulgar que ele pode a principio evocar. O sonho seria entdo um “trabalho de
condensacdo” e de “deslocamento”, tanto do visivel quanto do legivel. Ele ndo
representa relacfes I6gicas, no sentido de tornar visivel e legivel, mas “apresenta”,
justapondo elementos, que ao mesmo tempo podem “dizer a coisa e seu contrario”®.
Nesse sentido, para Didi-Huberman, o sonho funciona como um paradigma
fundamental da imagem, que imp@e a pratica historiografica a necessidade de revisao.
Pois, a partir do paradigma do sonho, embora ndo se negue a légica (a linearidade, a
causalidade, o esquematismo etc.), propde-se um outro modo de pensar, a partir da
justaposicdo ou da montagem. Num sonho, as diferencas ndo estdo necessariamente em
oposicdo, mas podem coexistir numa mesma imagem.%® Como no sintoma, trabalhado

no inicio deste topico, o0 sonho permite a sustentacdo do conflito.

O paradigma do sonho seria entdo a propria critica da nogdo de representacéo.

Se a representagéo, na tradi¢do vasaria, equivale a uma imitacdo naturalista, a formagéo

% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, pp. 185-186 e 190.

% Ibid., p. 192.

% |bid., pp. 191-194.

% Ibid., p. 195, grifo do autor.

100 |bid., pp. 194-195.
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do sonho equivale a uma semelhanca ndo identitaria, pensada enquanto exercicio
criativo e ludico.®! Ou seja, a uma semelhanca que ndo comporta a “unidade formal e
ideal de dois objetos, de duas pessoas ou de dois substratos materiais separados”, mas
que é constituida por um processo de producdo de pontos de contato (e até mesmo de
colisdo) de realidades ou elementos distintos, destruindo a “dualidade” ideal que
equipara dois objetos.1%2 Nesse sentido, a semelhanca, tal como propde Didi-Huberman,
seria 0 oposto da identidade; a alteridade. Em termos pictoricos, o autor refere-se a
palavras como “desfiguragao” ou “deformagéo”, como equivalentes a uma falha ou falta
de expressao. Assim, falar em semelhancga significaria falar em “figurabilidade”, em vez
de representacéo, desvinculando-a da ideia de produgéo de um outro idéntico, formada
por um trabalho de “deslocamento” e de condensacio (tal como o sonho).1 O conceito
classico de representacdo mimética é entdo colocado em perspectiva, identificando suas
limitacGes, e, nessa proposta de Didi-Huberman, a figuracdo ganha lugar, referindo-se a

ela como um “sintoma”, ou seja, como aquilo que coloca em crise a representacéo.

E importante destacar que a leitura de Didi-Huberman ndo estad preocupada
diretamente com a estética de Freud nem especificamente com seu pensamento sobre a
arte e a criacdo artistica, mas, sim, em como as no¢oes de sintoma e de figurabilidade do
sonho ajudam a repensar as imagens de arte. Dito isto, Didi-Huberman pontua ainda a
diferenca entre imagens de arte (reais, manipulaveis, compartilhadas) e as imagens de
sonho (subjetivadas, ininteligiveis, fragmentarias), sendo uma delas o préprio estado de
consciéncia diante dessas imagens. Enquanto diante das imagens de arte impera “a forga
do nosso ver”, momento em que se esta desperto, diante das imagens de sonho, impera
“a forca do nosso olhar”, momento de adormecimento. Interessa ao autor deter—se
nessa cisdo entre a representacdo consciente e a figurabilidade onirica para compreender
a imagem a partir de um estado de suspensdo entre o paradigma soberano da
representacdo figurativa (dominada pelo estado consciente de vigilia) e o paradigma
soberano do sonho (no qual se esta adormecido). O que se obtém dessa suspensao, seria
justamente uma imagem que emerge no estado do despertar, isto é, justamente na
passagem do estado de adormecimento para a vigilia. Segundo Didi-Huberman, nesse

estado de cisdo, momento também do “esquecimento do sonho” (em que s6 nos resta

101 GAGNEBIN, Jeanne M. Sete Aulas Sobre Linguagem, Memoria e Histéria. Rio de Janeiro: Imago,
1997, p. 84.

102 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, p. 198.

103 |hid., pp. 199-201 e 203.
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um vestigio daquilo que sonhamos e em que lembranca e esquecimento se sobrepéem),

que uma outra relagio com o que € visto e o que nos olha pode surgir.1%*

Ao sublinhar o carater “residual” e fragmentario das imagens, que emergem
como “um resto”, ou “uma marca de esquecimento” do estado pleno de vigilia (e dos
dispositivos de representacdo que normalmente o sustentam), Didi-Huberman defende
que ha sempre um “trabalho de esquecimento” e uma “desfiguragdo parcial” nas
imagens.1® Sendo elas, assim como o sonho, aparicdes residuais e fragmentarias,
exigem uma interpretacdo igualmente parcial, isto €, que ndo almeje uma sintese ou
interpretacio Gnica.!%® Esse interesse critico pelos conceitos freudianos para pensar as
imagens permite a Didi-Huberman embasar a premissa de que h& sempre um
inacabamento interpretativo em toda andlise, uma vez que os sentidos sdo sempre
multiplos e o saber nunca é totalizante. E ai que a abordagem psicanalitica se revela
como “ferramenta critica” (e ndo clinica) para as “ciéncias humanas em geral” e, de
maneira radical, para a propria “posic¢éo do sujeito do conhecimento”. Essa critica a um
saber determinado e o questionamento da posi¢do desse sujeito do saber € o que embasa

a necessidade de revisdo epistemoldgica da disciplina, segundo Didi-Huberman.%’

Como vimos anteriormente, o saber totalizante dentro da disciplina da historia
da arte corresponderia ao método iconoldgico de matriz panofskiana. Contudo,
Panofsky também utilizou o conceito de sintoma e de inconsciente, ndo os abandando
nem mesmo apos seu exilio para os Estados Unidos, dentro de sua compreensdo do
“contetido intrinseco das obras de arte”.1% A diferenca da iconologia panofskiana para a
abordagem critica de Didi-Huberman estaria na maneira como os conceitos foram
utilizados por Panofsky, que teria empregado a ideia de sintoma como uma espécie de
inconsciente coletivo representado nas imagens. Nesse sentido, para Panofsky, ainda
gue um artista estivesse consciente daquilo que quisesse representar em sua obra, algo

sempre extrapolaria suas intengdes, manifestando-se como um conteudo inconsciente e

104 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Séo Paulo: Editora 34, pp. 204-206.

105 |bid., p. 208.

106 |bid., pp. 206-207.

17 |bid., p. 211.

108 |pid., p. 214.



47

sintomatico daquela cultura. A tarefa da analise iconogréafica seria entdo a de identificar

e interpretar este “sentido ‘mais profundo’” escondido nas obras.'%

Dessa maneira, a diferenca entre a iconologia panofskiana e a leitura didi-
hubermaniana encontra-se justamente no sentido atribuido ao conceito de sintoma. Para
Panofsky, o sintoma seria uma expressdo de um “sentido homogéneo”, como, por
exemplo, o espirito do tempo, ou a “mentalidade” de um povo ou de uma época,
particularizado na representacdo visual. Este sintoma é menos visivel, mas pode ser
extraido e interpretado a partir de codigos simbolicos compartilhados pela cultura.'
Para Didi-Huberman, ao contrério, o sentido do sintoma é heterogéneo, recusando a
interpretacdo dedutiva e a estabilidade de um sentido sintético e/ou coerente com a
determinacdo histdrica.!'* O sintoma, segundo Didi-Huberman impde “a incerteza

quanto ao meu saber do que vejo ou acredito perceber”.*?

2.3 O sintoma na analise das obras de Vermeer

Vejamos entdo como estes conceitos sdo operados na leitura de Didi-Huberman.
No apéndice do livro Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma historia da
arte, intitulado, “Questdo de detalhe, questdo de trecho”, Didi-Huberman analisa, entre
outras obras, trés pinturas de Johannes Vermeer: A Rendeira, c. 1665 (figura 7), Moca
do chapéu vermelho, c. 1665 (figura 8) e Vista de Delft, c. 1658-60. Em todas as
analises produzidas neste texto, Didi-Huberman concentra-se na oposic¢ao entre a nogao
de “trecho” e a de “detalhe”. Sua argumentacdo busca demonstrar como “a intensidade
pictdrica”, isto é, o proprio depdsito do pigmento sobre a superficie da tela, “tende a
desfazer a coeréncia mimética”.!*® Pensando na abordagem psicanalitica, isso significa
que o jorro de tinta seria capaz de rasgar a representacdo pictorica, apresentando-se

Como um sintoma.

Figura 7 — Johannes Vermeer, A Rendeira, c. 1665. Oleo sobre tela. Paris, Musée du Louvre.

109 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Séo Paulo: Editora 34, pp. 217-218.

110 Ibid., pp. 219-220.

111 1bid., pp. 223-224.

112 |bid., p. 238.

113 |pid., p. 332.
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Fonte: Disponivel em <https://en.wikiedia.org/wiki/Th_Laceaker_(Vermeer)>. Acesso em 28 de
julho de 2022.

Figura 8 — Johannes Vermeer, Moga do chapéu vermelho, c. 1665. Oleo sobre tela. Washington, National
Gallery.

Fonte: Disponivel em <https://artsandculture.google.com/asset/girl-with-the-red-
hat/VAGZddahyMqgOqw?hl=pt-BR>. Acesso em 28 de julho de 2022.
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Seguindo a argumentacdo de Didi-Huberman, por um lado, teriamos o detalhe,
ao qual o historiador da arte positivista ou 0 semioticista recorre para “ver melhor”. O
termo € utilizado como resultado do processo da decupagem ou divisdo, ou seja, como
aquilo que melhor responderia a demanda de um saber especifico. Em outras palavras, o
“detalhe” seria o objeto que se alia a metodologia iconografica, auxiliando na tarefa de
esgotar tudo aquilo que se pode descrever e saber de uma obra.!** Aqui, o “detalhe” é o
que “se presta ao discurso: ajuda a contar uma historia, a descrever um objeto”. Nas
obras de Vermeer, por exemplo, o detalhe poderia corresponder aos ombros, cabeca,
maos e dedos da rendeira, assim como o tear, o chapéu, o muro etc.*> Por outro lado,
como oposto ao “detalhe”, teriamos o “trecho”, “zona”, ou “pan”, termo utilizado por
Marcel Proust para descrever o trecho de muro amarelo na pintura de Vermeer, Vista de
Delft, c. 1658-60 (figura 9). O “trecho”, nesses casos, corresponderia a uma “rajada de
cor”'® ou “mancha”'’ que se sobressai, em cada uma das pinturas, como um estilhago
(figuras 10, 11, 12).

A oposicdo estabelecida entre “detalhe” e “trecho” remete indiretamente a
querelas ja estabelecidas no campo da historia da arte como aquele entre “os partidarios
da linha e da cor, a qual é inseparavel das oposi¢des entre o dptico e o tatil (ou haptico),
ou entre a superficie e profundidade”!!®, debatida por célebres historiadores da arte,
como Heinrich Wolfflin (1864 — 1945), Alois Riegl (1858 — 1905) e Adolf von
Hildebrand (1847 — 1921), sendo ainda retomada por Benjamin em seus ensaios durante
os anos 1930. Em linhas gerais, 0 “detalhe” atrela-se ao sentido éptico, isto €, a uma
percepcdo distanciada da pintura, permitindo que o observador “organize a cena,
tomando posse dela” em sua totalidade.*'® O “trecho”, por sua vez, assume uma “funcéo
haptica”, no sentido de estimular “as percepcdes de toque”, aproximando o observador e

impedindo qualquer estabilidade do seu olhar sobre a tela.*?

Figura 9 — Johannes Vermeer, Vista de Delft, c. 1658-60. Oleo sobre tela. Haia, Mauritshuis.

114 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, pp. 298-299.

115 1bid., p. 324.

116 |bid., p. 318.

117 1bid., p. 326.

118 FABBRINI, Ricardo N. “Muralha de pintura: Frenhofer e Bergotte”. In SILVIA, Cintia V. et al.
(Org.). Estética em Perspectiva. 1a. ed. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2019, p. 170.

119 |bid., pp. 170-171.

120 |bid.
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'ante: https://artsandcuI.ttjfé.‘google.com/asset/view—of-deIft/CgGthOldnFdDQ?hI:pt-BR&avm:Z.
Acesso em 19 de agosto de 2021.

Figura 10 — Johannes Vermeer, A

Rendeira, . 1665 (trecho).

Fonte: Recorte da imagem disponivel em <https://en.wikipedia.org/wiki/The_Lacemaker_(VVermeer)>.
Acesso em 28 de julho de 2022.

Figura 11 — Johannes Vermeer, Moca do chapéu vermelho, c. 1665 (trecho).
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Fonte: Recorte da imagem disponivel em <https://artsandculture.google.com/asset/girl-with-the-red-
hat/VAGZddahyMqOqw?hl=pt-BR>. Acesso em 28 de julho de 2022.

Figura 12 — Johannes Vermeer, Vista de Delft, ¢. 1658-60 (trecho).

Fonte: Recorte da imagem dispom’vel em <https://arsndulture.google.cm/asset/viw—df—
delft/CgGsQh01dnFdDQ?hl=pt-BR&avm=2>. Acesso em 19 de agosto de 2021.

Nas trés obras citadas, é possivel identificar os objetos a que esses trechos se
refeririam, dado o contexto representativo de cada um deles: s&o os fios da rendeira; um
chapéu vermelho; um pequeno muro amarelo. No entanto, para Didi-Huberman, a
questdo é propor uma outra maneira de olhar, renunciando a forma e a exatiddo
iconogréafica, em prol da matéria da pintura. Isso ndo significa abdicar dos signos
iconicos, nem dizer que a pintura deveria ser vista apenas enquanto uma massa
indeterminada de pigmentacdo, mas ndo supor apenas que um quadro deva funcionar
“como um texto, e como se todo texto fosse legivel e integralmente decifravel”.*?* Aqui
a proposta de Didi-Huberman coloca-se como uma abertura da visdo para a
indeterminacdo da pintura, recusando narrativas totalizantes ou qualquer “texto

preexistente do qual a imagem teria por tarefa compor visualmente o suposto valor

121 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, pp. 310-311.
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historico, ou aneddtico, ou mitoldgico, ou metaforico”.*?> Nesse caso, os trechos das
obras de Vermeer seriam entdo “um efeito de materialidade”, cuja
intensidade pictorica tende a desfazer a coeréncia mimética: ele ndo “se
assemelha” mais exatamente a um chapéu, mas a algo como um imenso labio

Ou uma asa, ou, mais simplesmente, um dilivio colorido em alguns
centimetros quadrados de tela estendida na vertical, diante de nds.*?

Nesse sentido, a nocdo de trecho ndo possui valor figurativo, descritivo nem
interpretativo, isto &, ndo se trata de uma questdo de “sintaxe” da pintura, mas,
analogamente ao sintoma, daquilo “que justamente escapa aos ditames do estilo, as
normas da fatura, porque é nele que reside o enigma da imagem”.'?* Seguindo a
abordagem psicanalitica, Didi-Huberman compreende o trecho a partir de seu carater de
“indeterminacgdo ”, que “se abre subitamente no detalhe, para ent&o, a partir dele, ecoar
para a totalidade da tela”'?>. O “trecho” problematiza a unidade da representacio
pictorica e seus elementos iconograficos, deslocando o olhar voltado para a
identificacdo de objetos e conteldos na pintura, para compreendé-los como um
“acontecimento”!?®, isto é, “como um acidente da representacdo — a representacéo

entregue ao risco da matéria pintura”?’.

Assim, “o trecho de pintura ndo designa o quadro visto sob outro angulo, visto
mais de perto, por exemplo; designa verdadeiramente, enquanto sintoma, um outro
estado da pintura no sistema representativo do quadro: estado precério, parcial, estado
acidental”. Ele ndo € o oposto da semiologia, mas uma critica das abordagens
semiologica (a pintura enquanto “técnica de exatidao”) e fenomenoldgica (pura
experiéncia ou afecco).!?® Nesse sentido, o trecho instaura um paradoxo visual,
renovando o olhar em direcdo a uma percepcdo da pintura e da matéria enquanto um
“trabalho”1%®, “processo”, e ndo “aspecto”, colocando em crise a exatiddo do detalhe.r*
Finalmente, o trecho nos leva de volta ao paradoxo figurativo observado por Freud

diante da mulher histérica que, durante uma crise, apresentava “movimentos

122 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b, p. 311.

123 |bid., p. 332.

124 EABBRINI, Ricardo N. “Muralha de pintura: Frenhofer e Bergotte”. In SILVIA, Cintia V. et al.
(Org.). Estética em Perspectiva. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2019, p. 166.

125 |bid., p. 167.

126 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 342

127 1bid., p. 332.

128 | bid., pp. 313-315.

129 |bid., p. 320.

130 1bid., p. 327.
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incompreensiveis, contraditorios”, segurando com uma mao o vestido contra 0 corpo,

enquanto a outra méo tentava arranca-lo:
um acontecimento critico, uma singularidade, uma intruséo, mas é também a
instauracdo de uma estrutura significante, de um sistema que o acontecimento
tem por tarefa fazer surgir, mas parcialmente, contraditoriamente, de modo
que o sentido advenha apenas como enigma ou fenémeno-indice, ndo como
conjunto estavel de significacBes. Por isso o sintoma é caracterizado ao
mesmo tempo por sua intensidade visual, seu valor de estilhaco e por aquilo
que Freud chama aqui a ‘dissimulacdo do fantasma inconsciente em agdo’. O
sintoma é, portanto, uma entidade semidtica de dupla face: entre o estilhaco e

a dissimulacéo, entre o acidente e a soberania, entre 0 acontecimento e a
estrutura.t®!

Assim como a cena descrita acima, poderiamos igualmente dizer que o trecho é
esta “entidade semiotica de dupla face”. “O trecho € o sintoma da pintura no quadro”,
que “histeriza” a pintura (enquanto o detalhe a fetichiza).’*?> Falar das imagens em
termos de sintoma implica, portanto, uma renovacdo do olhar, mas também do conceito
de representacdo mimética, nao restrita apenas a “dispositivos simbélicos, mas também
dos acontecimentos, ou acidentes, ou singularidades da imagem pictorica”.’*® Ao
colocar em crise o dispositivo mimetico, em favor de um “desordenamento da pintura”
(abrindo o lugar da “figura” para a “figurabilidade™), Didi-Huberman propde “uma
desorientacdo analoga na critica e na historiografia da arte, pois traz a luz a inoperancia

de seus esquematismos (como estilos; géneros; a oposicdo entre figura e fundo etc)”.*%*

131 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem: questdo colocada aos fins de uma histéria da arte.
Trad. Paulo Neves. Séo Paulo: Editora 34, 2013b, pp. 334-335.

132 |bid., p. 335.
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134 FABBRINI, Ricardo N. “Muralha de pintura: Frenhofer e Bergotte”. In SILVIA, Cintia V. et al.
(Org.). Estética em Perspectiva. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2019, p. 180.
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3. Imagem-Critica e a no¢ao de Aura

Neste topico, abordaremos a leitura pouco ortodoxa de Didi-Huberman sobre a
nocdo de aura de Walter Benjamin e como o autor se apropriou dela ao elaborar o
conceito de imagem critica. Esta leitura aparece de maneira mais aprofundada no livro
O que vemos, o que nos olha, publicado em 1992, na edicdo francesa. Se, para
Benjamin, a aura seria um fendmeno em declinio com o advento da fotografia e do
cinema, Didi-Huberman propde uma espécie de atualizagdo do conceito, que poderia ser
observada, em sua forma secularizada, em certas obras contemporaneas. E neste livro
também que o autor discorre a respeito da “imagem critica”, reintroduzindo a
fenomenologia da aura para pensar em imagens que romperiam com dois tipos de
interpretacdo da critica de arte diametralmente opostos, a saber, a interpretacdo da
crenga e a da tautologia. Para tanto, Didi-Huberman vale-se de mais de uma definicéo
de aura cunhada por Benjamin, complexificando e aprofundando o fendmeno

auratico.1%

A producdo de Didi-Huberman se destaca pelo modo inventivo que se apropria
de seus autores de referéncia. Em relacdo a Benjamin, observa-se ndo apenas uma
tentativa de “resgate” deste autor, mas uma problematizacdo critica sobre sua
pertinéncia atual. Didi-Huberman salienta ainda a dificuldade de se contrapor a leituras
mais ortodoxas ou mais académicas acerca da obra de Benjamin. Especialmente no que
tange a nocao de aura, o autor identifica certa rigidez na interpretacdo de criticos e
tedricos de arte, que ora sentenciam a morte da experiéncia auratica, ora buscam
recupera-la a partir de evocagfes subjetivistas, misticas ou transcendentais. Nesse
sentido, Didi-Huberman se arrisca a uma leitura dialetizada: afinal de contas, se ndo se
trata simplesmente de ressuscitar nostalgicamente velhos conceitos, como repensar a
aura hoje, ap6s o proprio Benjamin ter afirmado no famoso ensaio A obra de arte na era

da sua reprodutibilidade técnical®® que ela teria entrado em declinio?**’

Essa espécie de revisdo e atualizacdo dos conceitos de Benjamin, sobretudo da

nogdo de aura, aparece também no livro Diante do tempo: historia da arte e

135 Cf. SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicéo Kindle, p. 116.
138 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. Trad. Gabriel Valladio
Silva. Organizacdo e prefacio de Marcio Seligmann-Silva. Porto Algre: L&PM, 2017.

137 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 267-268.
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anacronismo das imagens, uma compilacdo de textos publicados por Didi-Huberman
nos anos 1990. No ultimo capitulo “A suposi¢cdo da aura”, produzido para uma
exposicdo intitulada Negotiating Rapture: The Power of Art to Transform Lives, no
Museu de Arte Contemporanea de Chicago, Didi-Huberman faz uma anélise sobre o
trabalho de Barnet Newman, Onement I, prolongando também o debate sobre como as
atitudes de “crenca” e “tautologia” se apresentam nas interpretacdes sobre obras de arte.
Traremos aqui as principais questdes envolvidas nos dois livros, a fim de explicitar
como Didi-Huberman opera com os conceitos benjaminianos. Para repensar a nocao de
aura, € necessario destacar duas operacOes principais, conforme aponta Laura Katherine
Smith: “sua teoria de ‘suposi¢do’, ou a hipotetizacdo da aura, e a ‘secularizacdo’ da
aura”.® No ensaio, Didi-Huberman trabalha a seguinte hipdtese: a aura, que antes se
vinculava a dimensdo do culto, teria se deslocado, ndo sendo mais imposta ao
observador devido ao seu poder mistico, mas suposta, secularizada, dentro do “atelié

dos artistas”1%°,

Didi-Huberman toma como ponto de partida algumas problematizacdes
fundamentais: embora ja ndo nos “ajoelhemos” diante de imagens cultuais ou religiosas,
uma vez que elas ndo exercem mais o mesmo “poder” sobre n6s na modernidade, outras
forcas ainda parecem agir e se sobrepor. Forgas “que nos puxam para baixo, que nos
‘olham’ ou nos deixam aterrados”. Apesar das nocOes de aura e de originalidade terem
decaido - aspectos tipicamente atribuidos a imagem “arcaica”, isto €, a imagem
relacionada a0 mundo do culto — isso ndo significaria necessariamente 0 seu
desaparecimento completo. No ensaio A obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica, Benjamin fala em um declinio da aura. Um declinio que € entendido por Didi-
Huberman a partir dos sentidos atribuidos ao verbo em latim declinare, isto é, como

uma declinagdo, um deslocamento, “um desvio, uma inflexo” .14

Este questionamento coloca Didi-Huberman em confronto direto com o0s
exegetas benjaminianos que enxergam nas defini¢cbes da nocgédo de aura uma distingédo

clara entre uma fase mais “juvenil” e outra mais madura, ou ainda entre a interpretacéo

1% SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edigdo Kindle, p. 113,
tradugdo nossa.

139 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 269.

140 Ibid., p. 268.
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marxista e a messianica de Benjamin. A despeito dessas divises, Didi-Huberman
afirma que a aura perpassa toda a obra de Benjamin relacionando-se “a uma experiéncia
trans-historica e profundamente dialética”.’** A aura “nomeia uma qualidade
antropologica originaria da imagem”, origem esta que nao se refere a um estado
primordial, estatico, a fonte Unica das coisas, mas uma origem como “turbilhdo”. 14?
Como tal, Didi-Huberman propde que a aura seja considerada como um elemento

sempre presente e por se (re)fazer nas imagens.4®

No livro O que vemos, o que nos olha, Didi-Huberman se opde tanto as
interpretagdes do minimalismo de Michael Fried, que proclama a autonomia e a
“literalidade” da obra minimalista, quanto as de Rosalind Krauss, que examina a frui¢ao
da obra em sua relacdo com o espaco circundante, numa perspectiva fenomenologica.
Além da interpretacdo “tautolégica”, que leva em conta apenas aspectos puramente
formais de uma obra, recusando todo sentido que extrapole o objeto visivel, Didi-
Huberman também recusa a “atitude da crenca™, isto €, a interpretacdo que recorre a
chaves de compreensao transcendentais, muitas vezes misticas ou mesmo romantizadas
da obra. Assim, a “imagem critica”, nos termos de Didi-Huberman, seria uma espécie
de superacdo dessas oposicOes, que ndao almeja uma sintese resolutiva, sendo
conceituada a partir das nogcbes de aura, de imagem dialética e de origem em

Benjamin.144

Antes, no entanto, percorreremos alguns caminhos pelos quais Didi-Huberman
recupera a no¢do benjaminiana de aura para depois “atualizd-la” em sua analise sobre as
obras de arte contemporaneas. Logo observaremos que o autor trabalha conjuntamente
mais de uma das definicdes de aura desenvolvidas por Benjamin, haja vista que a aura
nunca foi um conceito fechado em seus textos. Primeiramente, Didi-Huberman retoma a
definicdo classica do ensaio Pequena Histdria da Fotografia, de 1931, em que

Benjamin descreve a aura como “uma trama singular de espaco e de tempo™!4. Esta

141 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Historia da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 268.

142 |bid., pp. 268-269, grifo do autor.

143 Cf. SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edigéo Kindle, p. 119.
144 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 169.

145 BENJAMIN, Walter. Petite histoire de la photographie, 1931, trad. M de Gandillac, L’homme, le
langage et la culture, Paris, Denoél, 1971 (ed. 1974), p. 70 apud DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, 0
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ideia de trama é fundamental para o autor desdobrar a relagdo dialética e de
ambiguidade que pairaria sobre a nog¢do de aura. Nesse sentido, a aura, segundo Didi-
Huberman, se manifestaria como uma “dupla distancia”, isto é, o “objeto auratico” seria
aquele em que “distancias contraditorias”, como a relacédo entre “proximo e distante”, se

interpdem dialeticamente. 48

Seguidamente, Didi-Huberman argumenta que o0 espaco tramado que se
apresenta quando nos colocamos diante de uma imagem é também um fendmeno de
trama do olhar, como uma rede que se estabelece entre o que vemos e o que nos olha.
Isso implica que a aura poderia ser pensada inicialmente sob dois aspectos: como uma
operacdo visual que convoca o0 movimento de aproximacdo e distanciamento,
“apresentando-se, aproximando-se, mas produzindo essa aproximagao como 0 momento
experimentado “Gnico’ (einmalig) e totalmente ‘estranho’ (sonderbar) de um soberano
distanciamento, de uma soberana estranheza ou de uma extravagancia”4’; e como uma
retribuicdo do olhar langcado pelo observador sobre 0 objeto. Neste ultimo caso, Didi-
Huberman passa a remeter diretamente a nogéo de aura descrita por Benjamin no ensaio
Sobre alguns temas em Baudelaire, de 1939:

E, contudo, inerente ao olhar a expectativa de ser correspondido por quem o
recebe. Onde essa expectativa é correspondida (e ela, no pensamento tanto
pode se ater a um olhar deliberado da atencdo como a um olhar na simples
acepcdo da palavra), ai cabe ao olhar a experiéncia da aura, em toda a sua
plenitude [...] A experiéncia da aura se baseia, portanto, na transferéncia de
uma forma de reagdo comum na sociedade humana & relagdo do inanimado
ou da natureza com o homem. Quem ¢é visto, ou acredita estar sendo visto,

revida o olhar. Perceber a aura de uma coisa significa investi-la do poder de
revidar o olhar.**

Neste trecho, Benjamin afirma ainda que a aura estaria associada a percepcéao da
memoria involuntaria, uma memoria que se agruparia em volta de um objeto. Aqui,
Benjamin esta se referindo a como Marcel Proust comentava sobre objetos que, de tanto
admirados, guardariam os olhares lancados sobre eles, como no caso de uma pintura ou

de um monumento:

que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2010, p. 147. Também traduzido como
“uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais” (BENJAMIN, Walter. “Pequena
historia da fotografia®, 1931. Trad. Sergio Paulo Rouanet, Magia e técnica, arte e politica. Obras
Escolhidas v. 1., Sdo Paulo, 1985 (ed. 1987), p. 101.

146 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 148.

147 | bid.

148 BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire”, 1939. Trad. José Carlos Martins Barbosa e
Hemerson Alves Baptista In Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Obras Escolhidas v.
3. Séo Paulo: Brasiliense, 1989, p. 140, grifo nosso.
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Desnecessario ressaltar o quanto Proust era versado no problema da aura.
Ainda assim é digno de nota que ele, ocasionalmente, se refira a conceitos
que contém a teoria da aura: “Alguns amantes de mistérios sentem-se
lisonjeados pela ideia de que alguma coisa dos olhares langados sobre os
objetos, neles permaneca”. (Talvez exatamente a capacidade de retribui-los.)
“Eles acreditam que os monumentos e 0s quadros se mostrem apenas sob o
ténue véu tecido a sua volta no decorrer dos séculos pelo amor e pela
devocdo de tantos admiradores. Esta quimera — conclui Proust evasivo —
transformar-se-ia em verdade, se eles a relacionassem com a Unica realidade
existente para o individuo, a saber: 0 mundo de sua sensibilidade. 4

Nesse sentido, Didi-Huberman mobiliza a experiéncia auratica também como
uma aparicédo do trabalho do tempo e da memdria na retribuicdo do olhar ao espectador,
compreendendo-a “como um espagamento tramado do olhante e do olhado, do olhante
pelo olhado”'®. A aura seria entdo este objeto indissociavel de um “poder da
memoria”.’®! Ou seja, a aura é indissociavel de uma memoria involuntaria, que
desdobra o objeto para além de sua visibilidade, convocando outras imagens “em
constelacdo ou em nuvens, que se imp&em a nés como outras tantas figuras associadas,
que surgem, se aproximam e se afastam para poetizar, trabalhar, abrir tanto seu aspecto
quanto sua significacdo, para fazer delas uma obra do inconsciente.”*>? A aura torna-se
assim uma obra do inconsciente: “um paradigma visual que Benjamin definia antes de
tudo como um poder da distancia: ‘Unica aparicdo de uma coisa longinqua, por mais

préxima que possa estar’”. 153

Em outras palavras, as qualidades auraticas que interessam a Didi-Huberman
neste momento séo até aqui trés: o “poder da distancia”, o “poder do olhar” e o “poder
da memoria”. Nesse sentido, a aura é uma aparic¢ao visual unica, fruto de um trabalho
simbdlico e mnemonico, que fazem com o que o objeto olhado também se subjetive
(isto é, que ele adquira também “uma qualidade de quase sujeito, de quase ser —
‘levantar os olhos’, aparecer, aproximar-se, afastar-se...”>%), e assim nos retribua o
olhar. Essa memoria que nos olha é um fendmeno cultural, relacionada ao arcabouco
simbdlico pelo qual é constituida e historicamente sobredeterminada.'® O objeto seria

entdo atravessado por um “trabalho simbolico”, emergindo “como um acontecimento

149 BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire”, 1939, trad. José Carlos Martins Barbosa e
Hemerson Alves Baptista In Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Obras Escolhidas v.
3. Séo Paulo: Brasiliense, 1989, p. 140.

150 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, 147.

151 Ibid., p. 149, grifo do autor.

152 |bid.

153 |bid., p. 147.

154 Ibid., p. 150, grifo do autor.

155 Ibid.
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visual 1Unico”, que “inquieta a estabilidade mesma de seu aspecto”. Neste
acontecimento, vé-se comparecer uma distancia “na forma prdxima ou supostamente

passivel de posse.” Essa distancia “desapossa” o “objeto de um ter” 1

, 0 que significa
que algo deste objeto escapa do campo estrito de sua visibilidade, desestabilizando o
seu campo de significacdo, para se oferecer ao nosso olhar como um recuo, como um

trabalho do tempo, como um “invisivel”, logo, como a propria aura.

Seguindo esta hipotese, a experiéncia aurdtica é conjugada a imagem dialética,
isto &, a algo que surge de um choque entre o Outrora e 0 Agora, “formando um clardo”.
Benjamin afirma que este choque seria o equivalente a um valor de sintoma da memoria
involuntéaria.®®” A aura apresenta-se como um fendmeno de desdobramento ou uma
montagem temporal — para falar nos termos do Didi-Huberman - associando-se a outras
imagens. E importante lembrar que essas imagens ndo sdo necessariamente concretas,
mas também imagens de tempo e de pensamento. O modelo temporal mobilizado por
Didi-Huberman ndo assume o passado como um modelo temporal homogéneo e linear,
mas heterogéneo e sintomal, aproximando-se do modelo de origem benjaminiano ou de
sobrevivéncia warburguiana. Ou seja, uma “origem entendida como presente
reminiscente do qual o passado ndo deve ser rejeitado, nem ressuscitado, mas

simplesmente do qual retorna como anacronismo”. 1%

Nesta hipdtese, se a qualidade auratica vinculava-se a uma inacessibilidade pela
maior parte do publico devido ao seu carater religioso e divino, em sua versdo
“secularizada”, ela continua sendo algo inacessivel, mas agora sua inacessibilidade esta
relacionada a percepg¢do do observador ligada a memoria involuntaria e a uma distancia
que se interpGe, frustrando o olhar consciente do publico. Em sentido secularizado, a
aura torna-se uma experiéncia de frustracdo, mas que por isso mesmo, permite alimentar

continuamente o desejo: uma realidade “que os olhos no se fartam de ver”. 1>

1% Aqui Didi-Huberman faz um jogo entre o verbo ter [avoir] e a palavra aura, que na mesma grafia em
francés [aura] ndo so significa o substantivo aura, mas também o verbo ter [avoir] conjugado no futuro,
indicando que a aura estaria atrelada a esse trabalho de tempo, em suspensdo e espera (cf. DIDI-
HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. S&o Paulo: Editora 34,
2010, p. 150).

157 |bid., p. 151.

1% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 274, grifo do autor.

159 BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire”, 1939. Trad. José Carlos Martins Barbosa e
Hemerson Alves Baptista In Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Obras Escolhidas v.
3. S&o Paulo: Brasiliense, 1989, p. 138. Cf. também SMITH, Laura Katherine. SMITH, Laura Katherine.
“Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura after Benjamin”. In CAUWER,
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Assim na proposta de Didi-Huberman a aura é pensada fora da esfera divina ou
religiosa, logo, como algo que ndo se impde ao espectador, mas que se constitui
enquanto fendbmeno mnemonico. Isso ndo significa refutar o argumento de Benjamin no
que se refere a relacdo da experiéncia auratica com o culto religioso, mas ampliar a sua
percepcdo, compreendendo-a dentro do campo cultural mais amplo.t®° Didi-Huberman
recupera a propria etimologia do termo “culto”, para compreender como seria possivel
pensar o “declinio” da aura e a sua poténcia analitica sobre as obras de arte
contemporaneas:

Basta alids debrucar-se sobre a histéria da palavra mesma para compreender
o caréater derivado, desviado, desse sentido religioso e transcendente do culto.
Cultus — o verbo latino colere — designou a principio simplesmente o ato de
habitar um lugar e de ocupar-se dele, cultiva-lo. E um ato relativo ao lugar e
a sua gestdo material, simbdlica ou imaginaria: € um ato que simplesmente
nos fala de um lugar trabalhado. Uma terra ou uma morada, uma morada ou

uma obra de arte. Por isso o0 adjetivo cultus esta ligado tdo explicitamente ao
mundo do ornatus e da “cultura” no sentido estético do termo. 16!

A revisdo do termo por Didi-Huberman coloca em questdo a propria avaliacéo
do fendmeno auratico, por vezes considerado como um ‘“vetor de ilusdo e como
fendmeno de crenga” - sendo criticado pelo modernismo - a0 mesmo tempo em que
Benjamin também teria lamentado sua atrofia com o advento da reprodutibilidade
técnica.'®? Para Didi-Huberman este impasse é apenas aparente, ndo devendo ser
entendido como uma convocacdo a uma tomada de partido, mas servindo para que a
propria aura seja pensada enquanto uma “instancia dialética”.®® Ou seja, ndo se trata
simplesmente de afirmar ou negar a experiéncia auratica, mas de pensa-la como um
fendmeno que dialetiza as questdes do ver, do crer e do olhar, ajudando assim a melhor
“compreender algo da eficacia ‘estranha’ (sonderbar) e ‘tnica’ (einmalig) de tantas
obras modernas que, ao inventarem novas formas, tiveram precisamente o efeito de

‘desconstituir’ ou de desconstruir as crencas, 0s valores cultuais, as ‘culturas’ ja

Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges
Didi-Huberman. Taylor and Francis. Edi¢do do Kindle, pp. 115-116.

160 SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicdo Kindle, p. 122.
161 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, pp. 155-156, grifo do autor. Cf. SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of
Place: Georges Didi-Huberman and the aura after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH,
Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova
lorque: Routledge. Edi¢do Kindle, p. 122.

162 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., pp. 153-154.

183 1bid., p. 154.
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informadas™.'®* Opondo-se & anexacdo abusiva ao mundo religioso, a experiéncia
auratica passa a poder ser compreendida ndo mais somente como um fenémeno
transcendental, mas como um sintoma oriundo da “imanéncia visual e fantasmatica dos
fendmenos ou dos objetos'®, ou, como descrito na citagdo acima, como um lugar a ser
“trabalhado”, “cultivado”. A aura é profanada ou ‘“secularizada” superando sua

identificacdo com a atitude da crenca e da tautologia.

3.1 Crenca versus Tautologia

Ao se dedicar a arte minimalista, Didi-Huberman destaca a recusa dos artistas
desse estilo em utilizar técnicas de ilusionismo 6tico em pinturas ou esculturas, assim
como a recusa de qualquer interpretacdo de sentido sobre a obra de arte que ndo
circunscrevesse estritamente sua especificidade material.*®® Esta prerrogativa da estética
minimalista’®’, que radicaliza a ideia de que uma obra de arte constitui nada mais nada
menos do que aquilo que ela apresenta em termos formais, materiais e volumétricos,
representa para Didi-Huberman a “atitude tautolégica” de um observador diante de uma
imagem. Uma “atitude tautoldgica”, portanto, presume a obra de arte como um objeto
auténomo, desvinculado de — ou simplesmente ignorando - qualquer relagdo com seu
espectador, seja ela espacial ou temporal, e de qualquer discurso externo que queira lhe

atribuir significacéo.

Esse “objeto visual tautoldgico”®®, como se refere Didi-Huberman, seria
justamente aquele que encontra sua expressdo maxima na célebre frase do artista Frank
Stella “what you see is what you see”*®®. S&o objetos artisticos “reduzidos a simples
formalidade de sua forma, a simples visibilidade de sua configuracdo visivel, oferecida
sem mistério, entre linha e plano, superficie e volume”!’®. Objetos destituidos de
sentido, “insensiveis as marcas do tempo” e, portanto, de camadas de

sobredeterminacdo. Seriam, segundo a analise de Didi-Huberman, objetos

164 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 156, grifo do autor.

185 |bid., pp. 157-158, grifo do autor.

186 | bid., p. 50.

167 Representada por Didi-Huberman por artistas como Robert Morris, Tony Smith, Donald Judd, Robert
Smith, entre outros.

188 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit, p. 56.

169 GLASER, Bruce; LIPPARD Lucy R. (ed.). “Questions to Stella and Judd”. In Minimal Art: A Critical
Anthology. Edited by Gregory Battcock. University of California Press, 1995, p. 158.

170 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit, p. 54.
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absolutamente destituidos de aural’*, uma vez que esta estaria atrelada, conforme o
ensaio d’4 obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica de Benjamin, a objetos
de crenca, como objetos religiosos, de culto ou magicos, logo, objetos ndo-tautologicos.

Por outro lado, a interpretacdo “tautoldgica” ndo impediu que obras de arte
minimalistas também fossem alvo de interpretacdes “misticas”, derivadas,
paradoxalmente, do proprio carater autoevidente dessas obras. Isto &, justamente pelo
argumento de que ndo haveria “‘nada a ver” nesses objetos tautologicos, a critica
acabou sendo instigada a se dirigir a eles numa atitude de contemplacéo quase religiosa.
Neste ponto, Didi-Huberman destaca como as relagdes formais entre superficie e
profundidade de camadas de pintura evocavam nessas leituras da critica o proprio

“poder de aura”.1"?

Um dos exemplos citados por Didi-Huberman sdo as Black Paintings do pintor
estadunidense Ad Reinhardt (figura 13). Suas obras poderiam funcionar perfeitamente
como objetos tautoldgicos, em consonancia com a frase de Frank Stella. Nesse caso,
poderiamos dizer sobre elas apenas aquilo que concerne estritamente a seus elementos
formais: telas quadradas inteiramente pintadas com tinta preta, medindo 153 x 153 cm.
Por outro lado, pautando-se no proprio texto escrito por Reinhardt!”®, estas obras
apresentariam “tracos evidentes, e multiplos, de uma memoria do religioso”, uma vez
que estas telas pretas, enquanto “’icones sem imagens’ (imageless icons)”, fariam
“referéncia direta aos quadros do culto bizantino, mas também a interdicdo mosaica da
representacio figurada.1’

Figura 13 - Imagem de divulgacéo da mostra de Ad Reinhardt em Nova York, 2013. Série Black
Paintings.

11 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 56.

172 |bid., grifo do autor.

173 O texto em questdo citado por Didi-Huberman é Art as Art de Ad Reinhardt.

17 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 194, grifo do autor. Embora néo seja comentado por Didi-
Huberman, as préprias salas dos museus muitas vezes reservadas para estas obras minimalistas parecem
emitir uma impressdo de culto, uma atmosfera caracterizada pela esterilidade de paredes brancas que
produzem um efeito de autoridade e até mesmo de constrangimento ao publico que a visita. Isso significa
que, embora ndo se trate de um objeto de culto ou méagico, é possivel interpretar uma mesma imagem de
maneiras absolutamente opostas: por uma abordagem tautoldgica, que pressupde ndo haver nada além
daquilo que o objeto artistico apresenta formalmente; ou pela abordagem da crenca, envolvendo a obra
em discursos transcendentais, a partir dos quais o espectador enxergaria muito além daquilo que se “vé”.
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Fonte: Disponivel em <https://www.davidzwirner.com/exhibitions/2013/ad-reinhardt>. Acesso em 28 de
julho de 2022.

Trabalhando com essas duas atitudes opostas da crenca e da tautologia, Didi-
Huberman busca encontrar uma nogéo de aura que dialetize elementos formais da obra e
seus tracos mnemonicos, fenomenoldgicos e simbolicos. O autor, a partir disso, nos
propde: nem a morte absoluta da aura, recusando com isso as leituras que supdem o seu
desaparecimento com o advento da reprodutibilidade técnica; nem a sua evocacao
enquanto fendmeno “mistico”, “transcendental” Ou “romantizado”.!”® Se Benjamin
argumentou que o advento da fotografia e, sobretudo, do cinema, marcaria o declinio da
aura, Didi-Huberman enfatiza como este declinio ndo deve ser compreendido como
morte, mas como um processo de transformacgdo. Em outras palavras, a premissa de
Didi-Huberman é a de recusa tanto da crenca — na qual a aura se imporia
hierarquicamente sobre o espectador devido ao seu laco com a emanacao divina —
quanto da tautologia — correspondendo a uma interpretagdo “fechada ou especifica,

‘modernista’ ou ‘formalista’ no sentido estrito”.*"®

3.2 Imagem-critica

Nesse sentido, uma imagem critica, nos termos de Didi-Huberman seria uma
imagem que superaria o dilema da “crenca” e da “tautologia”. Como observamos
anteriormente, a atualizacdo da experiéncia auratica em torno de obras de arte
contemporaneas passaria por uma rasgadura desse dilema. Assim, no sentido didi-

hubermaniano, a imagem critica ou a imagem auratica se equivaleriam como aquela

175 SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edigdo Kindle, p. 113,
tradugdo nossa.

176 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. de Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, pp. 193-194.
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imagem capaz de “ultrapassar a forma religiosa da interpretacdo [...] e ultrapassar a
forma filosofica canbnica na qual a atividade critica pdde facilmente se identificar, a
saber, a forma neokantiana da interpretacdo”.}’” E mais, a imagem critica tensiona os
sentidos: “os sentidos sensoriais, 0 6tico e o tatil, no caso” e “os sentidos semioticos”, e

a significagdo.!’®

Essa tensdo ou “dupla distancia dos sentidos” (sensoriais e semioticos) € o que
coloca em crise a visibilidade e a legibilidade de uma imagem, surgindo como um
sintoma do conhecimento. Nesse sentido, a imagem critica é fundamentalmente uma

»179: “yma imagem

imagem dialética benjaminiana, ou, ainda, uma “imagem auténtica
em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de uma
eficacia tedricos - e, por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na

medida em que, ao retribuir nosso olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente”. 8

Ora, uma imagem critica é, portanto, também uma critica das imagens®! e um
instrumento critico do conhecimento. Aproxima-se, como continua sugerindo Didi-
Huberman, & forma da alegoria'®?, ou seja, a uma estrutura aberta que se opde tanto ao
conceito do simbolo, isto é, de uma estrutura fechada de significacdo, quanto a
representacio mimeética, enquanto puro valor de imitac&o.*®® E uma imagem que possui
carater transformativo, criativo e critico:

Ndo é mais uma coisa somente ‘mental’, assim como nio deveria ser
considerada como uma imagem simplesmente ‘reificada’ num poema ou num
quadro. Ela mostra justamente o motor dialético da criagdo como

conhecimento e do conhecimento como criagdo. A primeira sem o segundo
correndo o risco de permanecer no nivel do mito, e 0 segundo sem a primeira,

17 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. de Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, pp. 184-185.

178 Ibid., p. 169, grifo do autor.

179 1bid., p. 171.

180 |bid., pp.171-172.

181 Cf. WEIGEL, Sigrid. “The Readability of Images (and) of History: Laudatio on the Occasion of the
Awarding of the Adorno Prize (2015) to Georges Didi-Huberman”. Translated by Michiel Rys and Jan
Vanvelk. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations:
The Work of Georges Didi-Huberman (p. v). Nova lorque: Routledge. Edigdo Kindle, pp. 41-46.

182 Consoante a filosofia da histéria de Benjamin, a “alegoria” se apresenta em oposicdo a pretensdo de
totalidade do sentido encarnada pelo “simbolo”, assumindo, inclusive, uma afinidade a melancolia,
caracterizada pela “auséncia de um sentido Gltimo” (GAGNEBIN, Jeanne M. Histéria e narragdo em
Walter Benjamin. 2a. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994, p. 38). Em sua tese Origem do Drama Barroco
Alemdo, Benjamin observa como a gravura Melencolia |1, de Direr, “antecipa sob vérios aspectos o
Barroco”, género que, por sua vez, expressaria essa concepcao aberta de alegoria. (BENJAMIN, Walter.
Origem do drama barroco alemdo. Traducdo, apresentacdo e notas de Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 164).

183 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 185.
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de permanecer no nivel do discurso sobre a coisa (positivista, por
exemplo).184

A imagem critica seria, nesse sentido, a superacdo ndo-sintética ou ndo-
resolutiva, do dilema da crenca (ou mito) e da tautologia (ou logos), demonstrando que
“mito e modernidade (notadamente a modernidade técnica) constituem nosso mundo, do
século XIX aos dias de hoje, como as duas faces da mesma moeda”.'®® A imagem
critica ou dialética produz um outro tipo de legibilidade, uma “recognoscibilidade”, para
além da legibilidade descritiva ou explicativa, para além das leituras formalista e
iconoldgica (panofskiana). Trata-se de uma legibilidade da ordem da “conflagracdo

temporal em obra”, ou seja, do trabalho dos tempos que operam nela.!8®

Nessa esteira benjaminiana, Didi-Huberman defende ainda a agéncia ativa das
imagens na producdo historica, uma vez que elas ndo séo objetos fixos em “uma época
determinada”, mas que “s6 chegam a legibilidade numa época determinada”*®’, o que
implica que a imagem critica seja também a producédo de uma

[...] leitura critica de seu proprio presente, na conflagracdo que ela produz
com seu Pretérito (que ndo é, portanto, simplesmente sua ‘fonte’ temporal,
sua esfera de ‘influéncia’ historica). Produz uma leitura critica, portanto, um
efeito de ‘recognoscibilidade’ (Erkennbarkeit), em seu movimento de

chogue, no qual Benjamin via “a verdade carregada de tempo até
explodir~.188

Segundo Benjamin, a imagem dialética € uma imagem que condensa a0 mesmo
tempo as destruigdes e “os vestigios de sua historia” 8. Por isso, ela sé existe como
“um trabalho critico da memoria, confrontada a tudo o que resta como ao indicio de
tudo o que foi perdido”®. E tanto a aparicdo de uma distancia, do vazio da destruig&o

do passado, quanto dos vestigios e fragmentos que sobreviveram a historia.*®* Para

18 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. de Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 179.

185 Ibid., p. 179.

186 |bid., pp. 182-184, grifo do autor.

187 BENJAMIN, W., Paris, capitale du XIXe siécle. Le livre des Passages, ed. R. Tiedemann, trad. J.
Lacoste, Paris, Cerf, 1989, p. 473 apud DIDI-HUBERMAN, Op. Cit., p. 181.

188 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. de Paulo Neves. 2a. ed. S&o Paulo:
Editora 34, 2010, p. 183, grifo do autor.

189 |bid., p. 174.

190 |bid.

191 A partir dessa ideia, Didi-Huberman concebe a imagem dialética como uma trama entre a nogdo de
aura e de traco. Trata-se de mais uma leitura pouco ortodoxa de Didi-Huberman, pois, como o autor
mesmo destaca, aura e trago seriam conceitos opostos para Benjamin, sendo o primeiro a aparicdo de uma
distancia, por mais proximo que esteja e o segundo “a apari¢cdo de uma proximidade, por mais longe que
possa estar 0 que a deixou” (BENJAMIN, Paris, capitale du XIXe siecle, Le livre des Passages, ed. R.
Tiedemann, trad. J. Lacoste, Paris, Cerf, 1989, p. 464 apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p.
148).
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Didi-Huberman, isso implica que a imagem nao deve ser mais definida por “um ter,
uma colecdo de coisas passadas™, ou por um receptaculo de informagdes que ilustraria a

historia, mas como em proprio instrumento e metodo do fazer historiogréfico.

Essa ruptura de temporalidades e a possibilidade de uma nova legibilidade que
emerge com a imagem critica, a partir da perspectiva benjaminiana, é ainda conciliada
por Didi-Huberman com a “alegoria do despertar” [réveil]*?, comentada previamente.
O autor aproxima a ideia de imagem critica, enquanto suspensdo do dilema da
tautologia e da crenca, com a de “despertar”, enquanto suspensao dialética entre a agao
do despertar [éveil] (o despertar da razdo e o afastamento das ilusbes e mitologias, em
direcdo ao pensamento tautoldgico) e o sonho [réve] do qual se desperta (o sonho
enquanto discurso mistico, em direcdo a atitude de crenga). A imagem do despertar,
nesse sentido, ndo significa apenas acordar ou esquecer do sonho, mas uma imagem que
se forma enquanto residuo, traco ou vestigio desse sonho e que sobrevive apés
despertarmos. E uma suspenséo da razdo, da lembranca ou da memoria consciente, pelo

residuo do inconsciente, do sonho que dele sobrevive.!%

Essa visada freudiana, abordada no topico anterior, dialoga diretamente com a
filosofia da histéria de Benjamin, que identifica a imagem dialética “como a memoria
de um esquecimento reivindicado”'®. Aqui, Didi-Huberman novamente pensa o
momento do despertar e do esquecimento do sonho como um paradigma a partir do qual

o historiador (e o historiador da arte) deve orientar sua interpretacado:

A exploracdo dos elementos oniricos no momento do despertar € o paradigma
da dialética. Ela € um exemplo para o pensador e uma necessidade para o
historiador. [...] Assim como Proust comeca a historia de sua vida pelo
despertar, cada apresentacdo da historia deve comecar pelo despertar, ndo
deve mesmo tratar de nenhuma outra coisa. Seria o despertar a sintese da
consciéncia do sonho e da antitese da consciéncia desperta? O momento de
despertar seria idéntico ao Agora da recognoscibilidade no qual as coisas
adquirem seu verdadeiro rosto, seu rosto surrealista. Assim Proust da uma
importancia particular ao engajamento da vida inteira ao ponto de ruptura, no
mais alto grau dialético, da vida, ou seja, ao despertar.1%

Se no capitulo anterior, a imagem-sintoma colocava em xeque a metodologia e a

propria disciplina da historia da arte pautada na tradicdo vasariana das representagdes

192 Em francés “réveil”, que sintetiza tanto a palavra “éveil” [despertar] e “réve” [sonho]. (Cf. DIDI-
HUBERMAN, Georges. O que vemos, 0 que nos olha. Trad. de Paulo Neves. 2a. ed. S&o Paulo: Editora
34, 2010, p. 189).

193 |bid., pp. 188-189.

194 Ibid., p. 190, grifo do autor.

195 BENJAMIN, Paris, capitale du XIXe siécle, Le livre des Passages, ed. R. Tiedemann, trad. J. Lacoste,
Paris, Cerf, 1989, p. 480-481 apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 190.
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mimeticas, a imagem dialética, ou imagem-critica, coloca em xeque a oposicao entre
crenga e tautologia presente no discurso historiografico da arte, criticando tanto o
discurso transcendental, como também a ruptura absoluta com a tradicdo, como
almejaram os modernistas. Assim, a imagem-critica de Didi-Huberman se sustenta na
“fronteira ambigua” entre mito e logos (técnica), ou — nos termos psicanaliticos - entre
sonho e a vigilia, num limiar a partir do qual Benjamin p6de reconceber a historia ¢ “a
teoria do conhecimento e do progresso”®. Levando a andlise para o campo das
vanguardas artisticas, Didi-Huberman sugere que, a partir de Benjamin, podemos pensar
a arte moderna e contemporanea ndo apenas como pura novidade (a recusa absoluta da
tradicdo e do passado) nem como puro arcaismo (a reproducdo exata do passado, o

movimento nostalgico de retorno a origem como fonte Gnica).

Nesse sentido, a imagem critica didi-hubermaniana “ndo € um conceito,
discursivo ou sintético”, mas “um paradigma histérico”. Ela ndo evoca uma “fonte
unica’”, na acepgao positivista do termo como “génese”, “nem ideia nem ‘fonte’ — mas
‘um turbilhdo no rio™; “surge diante de n6és como um sintoma”. Ela exige do
historiador um trabalho critico de rememoracdo que s6 se torna visivel num encontro

fulgurante entre o Outrora com o Agora:

eis ai seu aspecto de choque e de formacdo, seu poder de morfogénese e de
‘novidade’ sempre inacabada, sempre aberta, como diz tdo bem Walter
Benjamin. E nesse conjunto de imagens “em via de nascer”, Benjamin nédo vé
ainda sendo ritmos e conflitos: ou seja, uma verdadeira dialética em obra”.*®’

3.3 Supondo a aura: a interpretacédo do zip de Barnett Newman

Restaria, portanto, observar na pratica como Didi-Huberman se debruca sobre a
arte contemporanea para trabalhar sua hipdtese de uma aparicdo auratica nessas
imagens. Para isso, nos deteremos no Ultimo capitulo do livro Diante do tempo:
Histdria da arte e anacronismo das imagens intitulado, intitulado “A imagem-aura: do
agora, do outrora e da modernidade”, um ensaio publicado no catdlogo da exposicéo
“Negotiating Rapture: the power of art to transform lives”, realizada no Museu de Arte
Contemporanea de Chicago, em 1990. Neste texto, Didi-Huberman propde justamente a

recuperacdo do conceito de aura benjaminiano na contemporaneidade, ou seja, no

1% DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 275.

197 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 171, grifo do autor. Sobre a no¢éo de origem em Walter Benjamin, cf. “Origem,
original e tradu¢dao” In GAGNEBIN, Jeanne M. Histéria e narragdo em Walter Benjamin. 2a. ed. Sao
Paulo: Perspectiva, 1994, pp. 9-36.
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momento em que, segundo Benjamin, a aura ja teria desaparecido devido ao surgimento
da reprodutibilidade técnica. Como buscamos demonstrar, para Didi-Huberman, a aura
nédo teria desaparecido completamente, mas declinado, ou ainda, se secularizado. Se
antes ela seria “imposta” ao publico, devido a autoridade religiosa ou aos cultos
magicos, Didi-Huberman sugere que poderiamos “supor” a aura, Ou seja, que
poderiamos hipotetizar o aparecimento desta aura nas obras de arte, mesmo apds o
advento da reprodutibilidade técnica. Observamos aqui uma operagdo dupla de Didi-
Huberman: para supormos a aura nas obras de arte contemporaneas, precisamos admitir

também um processo de secularizagédo dela.

No ensaio citado, Didi-Huberman analisa detidamente o trabalho de Barnett
Newman, referindo-se especificamente a técnica do “zip” em suas pinturas. Newman
era um dos onze artistas contemporaneos do pds-guerra que participaram da exposicao
no museu de Chicago, cuja curadoria os colocava em dialogo com as obras Angelus
Novus (1920), de Paul Klee, e A melancolia | (1514), de Albrecht Direr. Ao longo do
ensaio, Didi-Huberman aprofunda a relacdo entre “aura” e “traco”, duas instancias
antagonicas no pensamento benjaminiano. Como vimos, a “aura”, na definigdo descrita
em Pequena Histéria da Fotografia, seria a aparicdo de uma distancia por mais
préximo que se esteja do objeto observado, enquanto o “traco” seria seu oposto, a
aparicdo de uma proximidade por mais distante que se esteja.’® Da associacdo entre
“aura” e “traco”, Didi-Huberman propde a ideia de “rastro auratico”'%, indicando que a
aura seria um fendmeno que ndo cessa de sondar a imagem, que sobreviveria nas
imagens como um vestigio — tratando-a explicitamente como uma questdo de

sobrevivéncia ou Nachleben warburguiana — apesar de seu desaparecimento.2%

Ao propor essa hipotese, Didi-Huberman néo recupera integralmente a nocéo de
aura benjaminiana, nem simplesmente a abandona, mas busca torna-la uma questao que
estaria “sempre presente”, e que, portanto, deveria ser sempre questionada em toda
imagem.? Novamente, o autor reforca a nocdo da aura como um fendmeno

“originério” das imagens, o que ndo implica que ela esteja concretamente sempre

1% DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 148.

199 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 290.

200 |bid., p. 271.

201 Cf. SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicéo Kindle.
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presente, mas que deva ser considerada como um principio fundamental de toda

imagem:
Digamos, para eshocar nossa hip6tese, que, se de um lado o valor de aura era
imposto pelas imagens cultuais da tradicdo religiosa — ou seja, nos protocolos
de intimidacdo dogmaética nos quais a liturgia faz aparecer com frequéncia
suas imagens -, de outro, esse valor encontra-se a partir de entdo suposto no
atelié dos artistas na época, laica, da reprodutibilidade técnica. Digamos,
dialeticamente, que o declinio da aura supde — implica, infiltra-se, envolve,
subentende, inflete, a seu modo — a aura enquanto fenémeno originario da
imagem, fendmeno ‘inacabado’ e ‘sempre aberto’, se utilizarmos, em seu
equilibrio instdvel mas tdo fecundo, o vocabulario exploratério de Benjamin.
A aura faz entéo, sistema com seu préprio declinio. Ela o fez, sem duvida em
todas as épocas de sua historia: basta ler Plinio, o Velho, que ja lamentava o

declinio da aura na época da reprodutibilidade dos bustos antigos. A aura
subsiste, ela resiste a seu declinio mesmo enquanto suposigao.?%

Esta interpretacdo sugere que a aura poderia ser generalizada, ou melhor,
secularizada, em relacdo a todas as imagens, bem como a preocupacdo sobre seu
declinio, o qual, como sublinhado no comentario de Plinio, o Velho, precederia o
proprio advento da fotografia. De acordo com as leituras mais ortodoxas sobre A obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica esse tipo de suposicdo ndo seria
possivel, uma vez que o argumento principal deste ensaio de Benjamin se baseia na
ideia de que a técnica teria retirado das imagens sua aura, justamente porque teria
retirado sua qualidade Unica, o seu aqui e agora (hic et nunc). No entanto, para Didi-
Huberman, como vimos, o declinio da experiéncia auratica corresponde apenas a sua

metamorfose, podendo ser articulada e transformada pela linguagem.2%®

Vejamos entdo como Didi-Huberman opera esta no¢do no trabalho de Barnett
Newman. Para sua analise, o autor se vale tanto dos textos escritos pelo artista entre
1947 e 1949, quanto de suas técnicas e de sua producdo visual (corroborando mais uma
vez 0 nosso argumento de que ndao ha hierarquia entre palavra e imagem nas pesquisas
que Didi-Huberman desenvolve: lemos por meio de imagens assim como vemos por
meio de palavras). Observa-se também um dialogo muito proximo de Didi-Huberman

com a leitura de Yve-Alain Bois sobre as obras de Newman, presente no ensaio “Para

202 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 269-270, grifo do autor. Cf.
também SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the
aura after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edi¢éo Kindle, p. 119.
203 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 158.
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perceber Newman?%, Em sua analise, Didi-Huberman aborda tanto o quadro Onement
| (figura 14) quanto o desenho (figura 15) que teria servido como um ponto de partida
ao artista. Ao contrario das obras mais iconicas de Newman, as obras escolhidas por
Didi-Huberman sdo de pequenas dimensdes, mas que também apresentam a famosa

faixa vertical, conhecida como “zip”, dividindo a tela ao meio.

Figura 14 — Barnet Newman, Onement 1, 1948. Oleo sobre tela e 6leo sobre fita adesiva sobre tela, 69,2
cm x 41,2 cm. Colegdo The Museum of Modern Art (MoMA — Nova lorque).

Fonte: Disponivel em <https://www.moma.org/collection/works/79601>. Acesso em 05 de maio de 2021.

Figura 15 — Barnett Newman, Sem titulo (Onement I), 1947. Tinta sobre papel, 27,7 x 18,7 cm. Nova
lorque, Cole¢do B. H. Friedman. Fotografia D. R.
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204 BOIS, Yve-Alain. “Para perceber Newman” In ___. A pintura como modelo. Trad. Fernando Santos;
revisdo da traducdo Jefferson Luiz Camargo; revisdo técnica Tais Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2009, pp. 223-257.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Geroges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens,
2015a, p. 283.

Esta faixa vertical no centro da tela era obtida a partir do que Newman chamava
de “principio da ‘faixa’ ou zip”: um procedimento no qual, primeiro, recobria-se a
superficie com uma primeira camada de tinta; aplicava-se uma fita adesiva, dividindo
verticalmente ao meio a tela ou o papel; e, em seguida, cobria-se toda a tela com uma
segunda camada de tinta em tom ou coloracdo diferente. Ao retirar a fita adesiva,

obtinha-se entdo uma faixa em outro tom em seu centro (figura 16).

Figura 16 — Capturas de tela do video How to paint like Barnett Newman — Vir Heroicus Sublimis (1950-
51) | IN THE STUDIO. Canal do youtube do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). Na
sequéncia, vemos a aplicacéo de tinta por cima da fita adesiva e em seguida a retirada da mesma.

Fonte: Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=GacKM9yxiw4>. Acesso em 5 de maio de
2021.

O procedimento também poderia ocorrer no sentido contrario: primeiro, cobria-
se a superficie inteira com uma camada de tinta e, em seguida, aplicava-se duas fitas
adesivas lado a lado, formando um espaco para a faixa que seria pintada por cima da
primeira camada de tinta (figura 17). A depender da coloracdo, por exemplo, ao usar
uma tinta mais escura, que traz profundidade a tela, e aplica-la por cima da primeira
camada de tinta mais clara, Newman produzia um efeito de perspectiva singular. A cor
mais escura, embora normalmente sugestione maior profundidade, era pintada “por
cima”, aparecendo “a frente” da pintura, € que apos a remogdo das fitas adesivas.

parecia “sangrar” para além de suas bordas.

Figura 17 — Capturas de tela do video How to paint like Barnett Newman — Vir Heroicus Sublimis (1950-
51) | IN THE STUDIO. Canal do youtube do Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA). Na
sequéncia, vemos a aplicacao da tinta entre duas fitas e, em seguida, a retirada das mesmas.

Fonte: Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=GacKM9yxiw4>. Acesso em 5 de maio de
2021.

Didi-Huberman, em concordancia com a interpretacdo de Yve-Alain Bois,
afirma que esse procedimento rompia com a objetividade do visivel e com a experiéncia
de espaco, encontradas na perspectiva classica renascentista, mas também com a prépria
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perspectiva de espago “puro” na pintura de Mondrian.?® “Para Newman, as telas de
Mondrian eram amplia¢cbes de esbocos ou diagramas concebidos como a simples
traducdo de uma andlise racional, e a arte de Mondrian era 0 modelo que ele tinha de
combater e superar”.?%® Na leitura de Yve-Alain Bois, ha ainda uma particularidade na
producdo de Onement I, que se configura como uma “linha diviséria” na carreira de
Newman, na medida em que, com esta obra, o artista teria conseguido remeter de
maneira direta 0 mito da origem (tematica constante em seus trabalhos) utilizando
apenas a especificidade material da pintura. Isso significa que Onement | ndo apenas
remeteria a uma ideia concebida a priori, mas que sua propria feitura representaria
diretamente esta ideia. A imagem, nesse caso, é pensada como um “ideograma”, ou seja,
como aquilo que representa algo sem intermediacOes, eliminando, na obra, a oposi¢éo

entre forma e contetido.2’

Segundo Didi-Huberman, os zips de Newman, configurariam momentos “de
abertura” e até mesmo de “apari¢do” ou “revelagdo” - termos utilizados pelo préprio
artista no texto intitulado Ohio, 1949.2% Assim, a qualidade auratica da obra de
Newman estaria atrelada a esse momento de abertura, ou de apari¢do Unica, conferido
tanto pelo procedimento artistico, quanto pelo proprio titulo da obra, Onement I. Isto
porque, “Onement” remeteria a uma “condicdo de unicidade singular que Benjamin
reconhece em toda imagem auratica”: do inglés uniqueness ou oneness, que é ainda
reforcada pelo algarismo romano “I”.2%° O zip de Newman n&o produz apenas um efeito
de perspectiva, afirmando um campo “através de sua profunda divisdo simétrica”, mas
“por ser o0 Unico ‘acontecimento’ da tela, funciona como a separacao inicial que o Velho
Testamento definiu como a ruptura que deu origem ao mundo”.?® Logo, “seu

significado encontra-se inteiramente na copresenca com o campo ao qual ele se refere”,

205 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 281.

206 BOIS, Yve-Alain. “Para perceber Newman”. In ___. A pintura como modelo. Trad. Fernando Santos;
revisdo da tradugdo Jefferson Luiz Camargo; revisdo técnica Tais Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2009, p. 228.

207 O que estad novamente subjacente aqui, na interpretacdo de Didi-Huberman e de Bois, € a critica tanto
as interpretacdes formalistas de Clement Greenberg, quanto aquelas que buscam transformar a obra em
mera remissdo simbdlica, como as interpretagdes que enxergaram o “zip” de Onement | como “substituto
da figura ereta do homem” (Ibid., p. 234).

208 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 282-283, grifo do autor.

209 |bid., p. 284, grifo do autor.

210 BOIS, Yve-Alain. Op. Cit., p. 232.
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produzindo uma circularidade entre signo e significado.?'! Por se dirigir “de maneira
direta e imediata ao espectador”, a obra de Newman seria capaz de construir uma
experiéncia contada no tempo presente (um tempo que nédo se refere ao da “narrativa
historica”, mas aquele sem intermediacgdes, “como um ‘Eu’ se dirige a um ‘Vocé’, e nao
com a distancia da terceira pessoa que é caracteristica da ficgdo”.2!? Este tempo
presente, descrito por Yve-Alain Bois, parece se assemelhar & imagem dialética
benjaminiana (o tempo da copresenga do Outrora e do Agora formando um claréo), que,
em Onement |, oferece ao espectador um “sentido de lugar?'? ou, nos termos de Didi-
Huberman, uma “profundidade do lugar”?**. Ou seja, 0 “longinquo” que o zip instaura
na obra ndo se refere a uma mera “profundidade espacial”, mensuravel segundo
parametros objetivos de perspectiva (recuo, contraste etc.), nem estimados dentro da

historia dos estilos, mas a um efeito derivado do proprio gesto artistico.

Na andlise de Didi-Huberman, este gesto cria uma espécie de brecha, de sopro,
que faz a obra “respirar” com a retirada da faixa que a encobria, como se ela pudesse
inspirar, “transpirar” ou ainda “sangrar”, criando “um tipo de volumosidade” ou
“superficies respirantes”.?!® Este espaco que nio é mensuravel ultrapassa as dimensoes
métricas e sO pode ser concebido enquanto algo que se experimenta. Um trabalho
exemplar neste caso seria 0 de Robert Morris, constituido de puro vapor (figura 18),
uma “obra sem perto nem longe”, portanto, algo “sem contornos”, mas que tocava
inteiramente seu publico, “acariciava todo corpo”. Uma citagdo de Newman em Seu
texto intitulado Ohio, 1949, caberia perfeitamente para pensar este trabalho de Morris
também: “[é] uma obra de arte que ndo pode nem mesmo ser vista, deve-se fazer a

experiéncia aqui, no proprio lugar’?®. A producdo da aura se apresenta em sentido

211 BOIS, Yve-Alain. “Para perceber Newman”. In ___. A pintura como modelo. Trad. Fernando Santos;
revisdo da tradugdo Jefferson Luiz Camargo; revisdo técnica Tais Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2009, p. 232, grifo do autor.

212 |bid., pp. 232-233.

213 |bid., p. 233.

214 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20153, p. 285, grifo do autor.

215 |bid., pp. 284 e 286, grifo do autor.

216 NEWMAN, B. Ohio, 1949, “Selected Writings and Interviews”, J. P. O’Neill (ed.), New York, Knopf,
1990, p. 174 apud DIDI-HUBERMAN, DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte
e anacronismo das imagens. Trad. Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p.
280.
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literal, uma vez que o termo em grego e em latim a define como uma “exalacdo sensivel

— portanto material”.2%’

Figura 18 - Robert Morris, Sem titulo, 1968-1969. VVapor.

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Gorges. qe emos, o0 que nos olha. Trad. aulo Neves. 2a. ed. Séo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 167.

Essa aura que se constitui enquanto experiéncia em seu aqui € agora € como
exalacdo sensivel é respaldada, na andlise de Didi-Huberman, pela definicdo contida
novamente no ensaio Pequena Histdéria da Fotografia. Nele, Benjamin descreve que
aura seria um fendmeno que poderiamos “respirar”:

Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no
horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nds, até que o instante

ou a hora participem de sua manifestagdo, significa respirar a aura dessa
montanha, desse galho.?*

217 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 166.

218 BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura.
(Obras escolhidas; v. 1). Trad. Sergio Paulo Rouanet; prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. 3a. ed. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1987, p. 101, grifo nosso.
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A respiragdo como uma acado dupla entre inspirar e expirar implica uma
experiéncia ndo apenas fisica e corporal, mas também temporal, ou, nos termos de
Newman, uma “sensacdo fisica do tempo”?'®. Uma qualidade por definicdo aurética,
uma vez que podemos aqui retornar a ideia destacada inicialmente neste capitulo de
uma trama singular de espago e tempo.??° Em termos benjaminianos, a especificidade da
obra de Newman nos coloca diante de uma experiéncia ou “dialética do lugar: perto e
longe, diante e dentro, tatil e Optico, aparecendo e desaparecendo, aberto e fechado,
esvaziado e saturado”, sendo estes elementos aqueles que conferem a obra sua

“qualidade auratica”.??

Podemos perceber que a nogdo de aura apropriada por Didi-Huberman ndo mais
se refere a algo inerente a obra, relacionada a dimensdo religiosa ou mitica. A aura aqui
é fruto de um trabalho de dialetizacdo dos elementos que a obra apresenta. Como
destaca Laura Katherine Smith, essa suposi¢cdo ou hipotetizacdo do auratico € uma
abertura & imaginacdo na andlise critica das imagens, 0 que ndo significa “cair num
discurso transcendental ou religioso”.??? Aqui, Didi-Huberman faz uma critica indireta a
andlise das obras de Newman a partir da “estética do sublime”, de Kant e Edmund
Burke (1729 — 1797), reiterada por Jean Francois Lyotard.??® Didi-Huberman preocupa-
se em contemplar as dimensoes “espectrais”, ou ainda 0s “aspectos abstratos” das obras
de arte sem cair numa interpretacdo mistica, abordando tanto suas qualidades

“inespecificas”, quanto as materiais ou “especificas”.??*

Assim, a analise de Didi-Huberman confronta o vocabulario da critica de arte
tradicional, que, segundo o autor, se vale de preconcepcbes dogmaticas, assumindo ora

219 NEWMAN, B. Ohio, 1949, Selected Writings and Interviews, J. P. O’Neill (ed.), New York, Knopf,
1990, p. 175 apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das
imagens. Trad. Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 281.

220 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Historia da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 20154, p. 281.

221 |bid., p. 285.

222 SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edi¢do Kindle, p. 121,
tradugéo nossa.

223 Cf. LYOTARD, Jean Francois. “O instante Newman” e “O sublime e a vanguarda” In __. O
inumano: consideragdes sobre o tempo. Lisboa: Editorial Estampa, 1997, pp. 85-111. Se por um lado,
para Didi-Huberman, o sentido de tempo e de lugar sdo oferecidos pela prdpria especificidade da obra de
Newman, Lyotard parece qualificd-la como “mistica, ja que se trata do mistério do ser”. Embora o
filésofo afirme que “o ‘tema’ da obra de Newman era, em suma, a prépria ‘criagdo artistica’, simbolo da
Criacdo pura e simples, a criacdo relatada no Génesis™, a assume como “um mistério ou, pelo menos, um
enigma” (lbid., pp. 93 e 88).

224 SMITH, Laura Katherine. Op. Cit., p. 281, tradugdo nossa.
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o discurso que postula a morte do sentido da obra de arte, ora o discurso que evoca
elementos misticos, transcendentais, “a-historicos” ou eternos. O autor identifica certo
mau uso por parte dos proprios artistas, “de Kandinsky a Pollock, de Malévitch a
Reinhardt, de Mondrian a Newman, de Duchamp a Giacometti etc.”, de termos que
apontariam para uma dimensdo religiosa ou espiritual como “chave de interpretacéo
para sua obra”. As proprias declaracbes de Newman teriam levado o critico de arte
Clement Greenberg a compreendé-las a partir de um aspecto arcaista, “revivalista”,
“exagerado”, “inutil”. Nesse sentido, Didi-Huberman defende que a interpretacdo nédo
seja orientada pelo que os artistas ou a critica dizem ser, mas pelo que o proprio objeto
artistico oferece, a fim de que a obra de arte ndo seja reduzida a um programa, isto €, a

uma interpretacdo oferecida a prioristicamente.??®

Seguindo essa linha de pensamento, Didi-Huberman sugere uma critica das
imagens a partir da formulacdo da “especificidade do ndo especifico”. Isto é, uma
interpretacdo que articula tanto as “singularidades formais” quanto os “paradigmas
antropoldgicos” de uma obra. Embora sejam elementos de naturezas distintas, e até
mesmo opostas, eles evidenciariam, ao serem analisados em conjunto, a “dindmica do
trabalho” de maneira ampliada, pois levam em consideracdo elementos processuais, de
significacio e da especificidade material do objeto artistico.??® A ideia é compreender a
questdo da aura como um fenémeno que se supde, se desdobra e se articula no trabalho
e no processo artistico. Isto ndo implica para Didi-Huberman compreender as imagens
pela chave de leitura tradicional da “arte processual”, caindo mais uma vez em uma
interpretagdo preconcebida, mas a partir de um esforgo critico em sublinhar “algo
abstrato (ndo-especifico) dentro da propria materialidade da obra de arte (ou seja, de sua
especificidade)??’. No ensaio de Benjamin sobre Baudelaire, essa ideia corresponderia

a observacAo, ja aqui citada, de “uma realidade da qual nenhum olho se satisfaz”’??8, ou

225 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Historia da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, pp. 276-277.

226 |bid., p. 272, grifo do autor.

227 SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edigdo Kindle, p. 115,
tradugdo nossa.

228 BENJAMIN, Walter. “Sobre alguns temas em Baudelaire”, 1939. Trad. José Carlos Martins Barbosa e
Hemerson Alves Baptista In Charles Baudelaire, um lirico no auge do capitalismo. Obras Escolhidas v.
3. Séo Paulo: Brasiliense, 1989, p. 138.
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seja, a uma incompletude, uma auséncia ou distancia que se coloca ao espectador em

“uma relagdo de ambiguidade” %

Compreender como um quadro de Newman pode supor a aura seria, de acordo
com a interpretacdo de Didi-Huberman, compreender “como ele agencia sua ‘substancia
imaginante’ para se impor ao olho, para fomentar um desejo”.?*° O ponto de articulagio
entre estas duas ordens distintas encontra-se justamente na dinamica do trabalho, no
fazer artistico. Assim, se a aura conferia a sensacdo de que o objeto ndo fora feito pela
mdao humana, isto é, que ela se impunha pela forca da sua dimensdo divina, numa obra
como de Newman é o rastro processual que passa a impor uma “dupla distancia
pictorica”, supondo a aparicdo de uma aura secularizada em cada quadro.?3! A aura
secularizada desloca-se da esfera da crenca para comparecer enquanto “poder da
distancia”, uma “distancia 6tica capaz de produzir sua prépria conversao haptica ou
tatil”?%2. E, portanto, uma distancia que nos afeta, que nos golpeia. Uma distancia capaz
“de nos atingir, de nos tocar” — convocando as referéncias de Benjamin a Baudelaire,
mas também ao prdprio Proust e Freud, como vimos. Em outras palavras, é “a distancia

como choque”?%:;

“[...] é a distancia de um contato suspenso, de uma impossivel relacdo de
carne a carne. Isso quer dizer exatamente — e de uma maneira que nao é
apenas alegérica — que a imagem € estruturada como um limiar. Um quadro
de porta aberta, por exemplo. Uma trama singular de espago aberto e fechado
ao mesmo tempo. Uma brecha num muro, ou uma rasgadura, mas trabalhada,
construida como se fosse preciso um arquiteto ou um escultor para dar forma
a nossas feridas mais intimas.?%*

Assim, a partir da analise da obra de Newman, Didi-Huberman demonstra que
seria possivel identificar a sobrevivéncia da aura (anacronica, secularizada e
hipotetizada) nas obras de arte contemporéneas, resistindo “a seu declinio”, como um

trabalho da dialética.?®® Isto é, a aura sobrevive quando elementos “abstratos”,

225 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 196.

230 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 272, grifo do autor.

231 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad. Paulo Neves. 2a. ed. Sdo Paulo:
Editora 34, 2010, p. 198, grifo do autor.

232 |bid., p. 159.

233 |hid., grifo do autor.

234 |bid., p. 243, grifo do autor.

2%5 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: Histéria da arte e anacronismo das imagens. Trad.
Vera Casa Nova e Mércia Arbex. Belo Horizonte: UFMG, 2015a, p. 270, grifo do autor. Cf. SMITH,
Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura after
Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations:
The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicdo Kindle, p. 120.
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“inespecificos” se materializam na propria concretude da pintura, que s6 podem ser
vislumbrados a partir de uma reflexdo critica*® e de um esforco continuo do olhar em
refutar chaves de leitura e ferramentas teoricas pré-concebidas. Podemos entender entdo
que a imagem-auratica torna-se aqui também uma imagem-critica, na medida em que
supde sempre uma ambiguidade, uma tensdo na imagem, como a relacdo de presenca e
auséncia (na obra de Newman, o zip € a presenca, ou rastro, daquilo que j& esta ausente

na pintura), na origem de toda a imagem.

236 SMITH, Laura Katherine. “Re-imagining the Loss of Place: Georges Didi-Huberman and the aura
after Benjamin”. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image
Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edigdo Kindle, p. 121,
tradugéo nossa.
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4. Imagem-Montagem
4.1 O Atlas Mnemosyne

Ha um aumento significativo de mencdes a Aby Warburg em pesquisas
académicas e ao seu pensamento em exposicoes de arte, especialmente no que se refere
a nogdo de “montagem” trabalhada em Atlas Mnemosyne — sua obra mais conhecida
atualmente - desenvolvida entre 1924 e 1929. Haja vista a recorréncia do termo e a

dificuldade de precisar o “método” de montagem de Warburg?®’

, algo que se estende
também ao trabalho de Didi-Huberman, nos deteremos sobre esta questdo, observando
como o0 “método” da montagem é também o que permite a Didi-Huberman tracar

paralelos entre a obra de Warburg e a de Benjamin.

O Atlas Mnemosyne € a maior influéncia de Warburg na obra de Didi-
Huberman. Trata-se de um grande arranjo de painéis recobertos por um tecido preto (1,5
X 2m), que agrupava toda sorte de reproducles fotograficas “(de obras artisticas, de
pinturas, de esculturas, de monumentos, de edificios, de afrescos, de baixo-relevos
antigos, de gravuras, de grissailes, de iluminuras, mas também de recortes de jornais,
selos postais, moedas com efigies)”?*®.Warburg, que faleceu antes de finalizar este
projeto, teria previsto uma série de montagens, contabilizando entre 60 e 70 pranchas®®,
com intuito de identificar as influéncias da antiguidade paga (visuais e simbdlicas) em
diversos periodos da histdria, sem, contudo, almejar uma reconstituicdo totalizante. Seu
objetivo ndo era exaurir este tema, pois, como o proprio autor afirma no texto
introdutorio & Mnemosyne (1929), tal pretensdo “ndo passaria de uma teoria da evolucgao

descritiva e insuficiente”?, e, sim, observar a dindmica com que certas formulas

237 Warburg chegou a afirmar que Mnemosyne constituia uma “histéria da arte sem palavras”,
apresentando formas de andlise visual inusitadas a partir da justaposicdo de imagens. No entanto, sabe-se
que suas pranchas montadas pretendiam ser acompanhadas por textos tedricos, elaborados entre 1927 e
1929. Cf. RAMPLEY, Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby
Warburg’s Atlas Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black
Dog, 1999, p. 99 e DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e
Vera Casa Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, p. 264).

238 SAMAIN, Etienne. A(s) Mnemosyne(s) de Aby Warburg: Entre Antropologia, Imagens e Arte. Revista
Poiésis, n. 17, jul. 2011, p. 36. Disponivel em
<https://periodicos.uff.br/poiesis/article/view/27032/15733>. Acesso em 1 abr. 2020.

2% Cf. RAMPLEY, Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby
Warburg’s Atlas Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black
Dog, 1999, p. 98.

240 WARBURG, Aby. Histérias de fantasma para gente grande: escritos, eshocos e conferéncias. Trad.
Lenin Bicudo Bérbara. Organizacdo de Leopoldo Waizbort. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p.
368.
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241 o conteidos simbolicos - denominadas Pathosformeln - circulavam,

expressivas
incidindo na formagdo dos estilos artisticos.?> Segundo Warburg, algumas imagens,
elementos visuais ou conteudos, poderiam ora “desaparecer”, tornando-se recursos
indisponiveis em determinada cultura, ora ressurgir de maneira transformada, tanto em
termos de forma quanto de conteddo. Warburg utiliza o termo Nachleben, traduzido
para 0 portugués como ‘“sobrevivéncia”, ou ainda “pds-vida”, para falar da maneira
como estes elementos perduravam e se transformavam ao longo do tempo. Na pesquisa
que realizou no Instituto Warburg, em Londres, Didi-Huberman elucida a vinculagédo
das teorias de Warburg com as teorias biologicas da evolucdo e da antropologia de seu
periodo. Didi-Huberman verifica que a ideia de sobrevivéncia teria sido empregada pelo
etn6logo Edward B. Tylor (1832 — 1917) ao identificar fendmenos culturais em
“detalhes banais”, como brincadeiras, brinquedos infantis e supersticdes.?** Por sua vez,
na obra de Warburg, algumas formas e gestualidades sobreviveriam (desaparecendo e
reaparecendo) na cultura e nas imagens, sofrendo transformacgdes em sua configuragdo
plastica (a forma visual), como também na carga emotiva e na atribuicdo seméntica (o

contetido ou o significado).?**

241 A famosa Pathosformel, ou “formula de pathos”: “modelos ou motivos oriundos da Antiguidade
utilizados pelos artistas renascentistas para exprimir formas em movimento e uma espécie de linguagem
gestual” (WAIZBORT, Leopoldo. “Apresentagdo”. In Histérias de fantasma para gente grande: escritos,
esbogos e conferéncias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 11). O conceito estd diretamente
relacionado ao “principio da marca”, isto é, a impresses produzidas em resposta a emogdes intensas.
Aqui, Warburg parte também de algumas hip6teses sobre a teoria da memdria formuladas pelo biélogo e
psicologo Richard Semon (1859 — 1918) no livro Die Mneme (1904), apropriando-se também de seu
vocabulério, especificamente da nogdo de “engrama”. Semon se referia a0 engrama como uma inscri¢éo
de uma energia, ou uma “imagem-lembran¢a”, que se tornava latente e armazenada na memdria e que,
portanto, poderia retornar parcialmente, diante de uma situacdo similar aquela originaria. Nota-se que a
aproximag&o ao pensamento de Semon informou ndo sé o conceito de férmula de pathos como também o
de sobrevivéncia. No entanto, Warburg ndo chega a sistematizar a questdo da memoria inconsciente
(DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas segundo
Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a, p. 206), ideia que parece ser
muito préxima a no¢do de engrama. Quem ira propor o paralelo entre o ressurgimento de formulas de
pathos como um “sintoma” da imagem sera o proprio Didi-Huberman.

242 WARBURG, Aby. Historias de fantasma para gente grande: escritos, eshocos e conferéncias. Trad.
Lenin Bicudo Barbara. Organizacdo de Leopoldo Waizbort. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p.
372. E interessante notar que Warburg destaca o papel das técnicas de reproducdo, como gravuras e
xilogravuras, e a tapecaria, no processo de veiculagdo de imagens e de “intercAmbio de valores
expressivos”, considerando-as fundamentais na formacéo do estilo artistico na Europa (Ibid.).

243 No sentido tradicional do termo superstitio, em latim, isto €, aquilo “que persiste de eras antigas”
(TYLOR, Primitive Culture, 1871, pp. 64-65 apud DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem
sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013a, p. 47).

244 WAIZBORT, Leopoldo. “Apresentacdo”. In Historias de fantasma para gente grande: escritos,
esbocos e conferéncias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp. 11-12.
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A partir dos anos 1990, a abordagem antropoldgica sobre as imagens, como a
desenvolvida pelo historiador da arte Hans Belting (1935 - ), permite retomar a obra de
Warburg e suas potenciais contribui¢@es a disciplina da historia da arte. Uma delas seria
a compreensdo das imagens pelas lentes da transdisciplinaridade, dentro do escopo mais
amplo da cultura. Warburg, que se debrucou em grande medida a pesquisa da cultura do
Quattrocento, também ofereceu importantes pardmetros para pensar a cultura das
sociedades contemporaneas.?*® Ainda que de maneira mais dispersa, Warburg dedicou-
se a0 estudo da arte moderna. Sobre este tema, destaca-se a anélise em torno da obra de
Edouard Manet, Almogo sobre a relva (Figura 19), que também integrou a prancha 55
da dltima versdo conhecida do Atlas Mnemosyne (Figura 20). Tal investigacao
demonstra o alcance da teoria de Warburg, sobretudo, em relacdo ao estudo das
Pathosformeln, tratando-se do Unico texto que se conhece em que o historiador da arte
descreve como funcionaria essa “inversdo energética” da formula de pathos e sua

consequente transformacéo de sentido a partir de exemplos.?#

No texto de apoio intitulado O Déjeuner sur [’herbe de Manet (1929) —
publicado apenas postumamente — Warburg comenta as ‘“referéncias” artisticas de
Manet em sua composi¢cdo. A reconstituicdo dessa “heranca” é analisada por Warburg,
tendo em mente dois temas fundamentais: a sobrevivéncia da Pathosformel e a
secularizacdo do mundo antigo. Warburg afirma que, embora Manet houvesse
explicitamente se apropriado do modelo renascentista de Giorgione (1478 — 1510), ele
n&o teria reconhecido a referéncia do modelo da antiguidade paga em sua obra, nem as
mediacdes desse modelo durante o classicismo italiano. Warburg estava aqui se
referindo a gravura O Julgamento de Paris (Figura 21), de Marcantonio Raimondi
(1480 — 1534), produzida a partir de um desenho perdido de Rafael (1483 — 1520), o
qual, por sua vez, teria se inspirado num relevo de um sarc6fago antigo, presente na
fachada da Villa Medici de Roma.

Figura 19 - Edouard Manet, Almoco sobre a relva, 1893.

245 BURUCUA, José Emilio. Repercussdes de Aby Warburg na América Latina. Concinnitas, Rio de
Janeiro, V. 2, n. 21, dez. 2012. Disponivel em:
&It;http://concinnitas.kinghost.net/texto.cfm?edicao=21&amp;id=97&gt;. Acesso em 1 abr. 2020, p. 254.
246 WARBURG, A., FRANKFORT, H., & WEDEPOHL, C. “Manet and Italian Antiquity”. In Bruniana
& Campanelliana, 20(2), 2014, p. 455. Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/24339078>. Acesso
em 6 de dez. de 2022.
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Fonte: Google Arts & Culture. Direitos: © Musée d'Orsay, dist. RMN. Disponivel em
<https://artsandculture.google.com/asset/luncheon-on-the-grass/twELHYoc3ID_VA>. Acesso em 6
de dez. de 2022.

Figura 20 — Aby Warburg, Prancha 55 do Atlas Mnemosyne, 1929.

§

......

Fonte: Disponivel em
<http://www.engramma.it/eOS/core/frontend/eos_atlas_index.php?id_tavola=1055>. Acesso em 6 de.
dez. de 2022.
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Figura 21 - Marcantonio Raimondi, O Julgamento de Paris, c. 1510/1520.

A

Fonte: Google Arts & Culture. Direitos: Gift of W.G. Russell Allen. Disponivel em
<https://artsandculture.google.com/asset/the-judgment-of-paris-marco-dente-after-marcantonio-
raimondi-after-a-design-by-raphael/  AEUV8eVR-4R0g>. Acesso em 6 de dez. de 2022.

O rastreamento do “estilo italiano classicizante” na pintura de Manet j& havia
sido feito pelo historiador da arte Gustav Pauli (1866 — 1938)?*. No entanto, a analise
de Warburg se destaca por ter ido além desta determinacdo iconografica, debrucando-se
sobre outras imagens que também figuravam o tema do Julgamento de Paris em outros

sarcofagos pagios romanos?*® (Figuras 22 e 23).

Figura 22 — Relevo frontal de um sarcdfago romano representando O Julgamento de Paris, presente
na fachada do jardim do Casino da Villa Medici, Roma, séc. Il d.C (com acréscimos do séc XVI).

247 WARBURG, Aby. “O Déjeuner sur I’herbe de Manet”. In ___. Histdrias de fantasma para gente
grande: escritos, esbocos e conferéncias. Trad. Lenin Bicudo Bérbara. Organizacdo de Leopoldo
Waizbort. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, pp. 349-362.

248 Na prancha 4 do Atlas Mnemosyne, Warburg expds uma série de sarcéfagos do século Il d.C., que
versavam sobre o tema do Julgamento de Péris, incluindo aqueles presentes na fachada da Villa Medici,
na Villa Ludovisi e Villa Doria Pamphili que séo citados no texto sobre Manet.
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Fonte WARBURG, A FRANKFORT H &WEDEPOHL C. “Manet and Italian Anthuny” In
Brunlana&Campanelllana 20(2), 2014, p. 468 Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/24339078>.
Acesso em 6 de dez. de 2022.

Figura 23 — Relevo frontal de um sarcdfago romano representando O Julgamento de Paris, presente
na fachada do jardim do Casino del Bel Respiro na Villa Doria-Pamphili, Roma, séc. Il d.C.

Fonte: WARBURG, A., FRANKFORT, H., & WEDEPOHL, C. “Manet and Italian Antiquity”. In
Bruniana & Campanelliana, 20(2), 2014, p. 469. Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/24339078>.
Acesso em 6 de dez. de 2022.

O interesse do estudo de Warburg nesta analise girou em torno principalmente

da postura dos semideuses, 0s quais, na gravura de Raimondi, localizavam-se no canto
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inferior direito. Tanto nesta gravura quanto, posteriormente, na pintura de Manet, a
cabeca da ninfa contempla um observador que esta na terra (para fora do quadro), mas,
nos sarcofagos da antiguidade, ela direciona seu olhar para o céu, em sinal de devogao
ou de temor pela aparicdo dos deuses do Olimpo. Para Warburg, esta variacdo, ou
inversdo na formula de pathos (e que é retomada por Manet), indicaria que, no
Renascimento, 0s deuses pagdos ndo eram mais temidos, mas considerados
“supersti¢des ja ultrapassadas™?4°. Apesar de as trés figuras centrais de Manet e as trés
figuras no canto inferior direito de Raimondi apresentarem semelhancas formais com as
imagens do canto inferior direito dos sarcofagos, elas registram uma inversdo simbdlica
no processo de transmissdo do modelo, como consequéncia dos valores encarnados
pelos homens:

Dos gestos — ligados ao culto — desses demdnios da natureza, que, no relevo

antigo, temem o trovdo, consuma-se passando pela gravura italiana, a

configuracdo de uma humanidade livre, que se sente segura de si sob as
luzes.?0

Neste estudo, Warburg aponta que o movimento expressivo de uma imagem nao
se encontra apenas na figuracdo dos motivos acessérios, mas que pode ser observado
“em um estado de repouso profundo”?!. Esta analise permitiria entdo formular algumas
consideracdes sobre o préprio pensamento de Warburg em relacdo a producédo simbolica
e a no¢cdo de mimese. Simbolicamente, a sobrevivéncia do modelo antigo, mediada pelo
Renascimento e pela arte moderna, apresenta uma inverséo, transformando a fobia e a
devocdo pagd em logos. Nesse caso, o deslocamento do olhar da ninfa, anteriormente
aterrorizado pela aparicdo celeste, para o enfrentamento direto de seu espectador, na
mediacgdo renascentista®?, remete ao processo de secularizagio e “emancipagio” da
humanidade pelos valores da razdo, sendo essa tensdo entre pathos e logos uma
caracteristica elementar da criacdo artistica. Em relacdo a nocdo de mimese, Warburg
afirma, numa carta enderecada a Pauli, que essa “heranga” evocada na obra de Manet

permite superar o debate em torno da originalidade da obra de arte (isto €, referente a

249 WARBURG, Aby. Historias de fantasma para gente grande: escritos, eshocos e conferéncias. Trad.
Lenin Bicudo Barbara. Organizagdo de Leopoldo Waizbort. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p.
355.

250 |bid., p. 351.

251 |bid., p. 358.

252 E gue na pintura de Manet parece adquirir, inclusive, tom de “deboche”. Cf. DAMISCH, Hubert. Uma
mulher, portanto. Traduzido do inglés por Luiz Carlos Oliveira Junior. Revisdo técnica de Sdnia
Salzstein, mediante o cotejo com a versdo original em francés. Sdo Paulo: Revista ARS, v. 16, n. 32,
2018, p. 61. Disponivel em <https://doi.org/10.11606/issn.2178-0447.ars.2018.144714>,
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oposicdo entre “original” e “copia”), na medida em que impde uma compreensdo de
mimese ndo mais restrita a “um problema juridico”, mas como parte integrante da

“psicologia da cultura” e dos processos de transmiss&o e rememoragéo. >3

Com isso, Warburg apresentaria uma nogdo de mimese que contesta o carater
puramente imitativo, no sentido da simples reproducéo, se afirmando pela capacidade
de introduzir uma “diferenga” e de reconstruir o imaginario de uma tradicao artistica.?>*
Nesse sentido, a mimese, tal como na interpretagdo proposta por Didi-Huberman,
reorienta as relagdes com mundo, reformulando, em cada época, a propria imagem que
criamos sobre o passado ou “origem”.?>® A mimese aqui seria novamente um paradigma
critico tanto das imagens (responsavel por sua sobrevivéncia), quanto do conhecimento

(reconfigurando o imaginario em torno da tradicao).

Segundo Didi-Huberman, ha de se pontuar como a atencdo de Warburg, na
pintura de Manet, concentra-se sobre a mulher que direciona seu olhar ao espectador: é
a Ninfa antiga em suas inimeras transformac@es, figura que ocupa grande parte do
repertorio iconografico de Warburg e das montagens em Mnemosyne, como nas
pranchas 6, 45 e 47. A difusdo e a variacdo dessa figura — que vai desde a figura da
Ménade em transe, passando por personagens mitoldgicas como Judite e Salomé, a
serva “graciosa” de Ghirlandaio — revelaria para Warburg como a ninfa seria uma figura

de acesso privilegiado aos processos de inversdo simbdlica das imagens.5

A ninfa seria, portanto, a expressdo iconica do conceito de “sobrevivéncia”
[Nachleben] cunhado por Warburg, evidenciando os usos e os processos simbolicos
(psiquicos e culturais), que transformam as imagens ao longo do tempo. Esta é uma
analise fundamental para compreender a no¢do de “sobrevivéncia” na obra de Warburg,
que constitui o grande tema das montagens de Mnemosyne. A partir desse modelo de

transmissdo e da ideia de que as formas e contetdos simbolicos sobrevivem na longa

253 Appendix I1: Warburg’s letter to Gustav Pauli, 14 February 1929 [Palace Hotel, Rome] In LATSIS,
Dimitrios. “The afterlife of antiquity and modern art: Aby Warburg on Manet.”. In Journal of Art
Historiography, Department of Art History: University of Birmingham, n. 13, dez. 2015, pp. 25-26.
Disponivel em  <https://arthistoriography.wordpress.com/2015/12/01/number-13-december-2015/>.
Acesso em 6 de dez. de 2022.

24 |ATSIS, Dimitrios. “The afterlife of antiquity and modern art: Aby Warburg on Manet.”. In Journal
of Art Historiography, Department of Art History: University of Birmingham, n. 13, dez. 2015, p. 7.

255 |bid.

2% DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Histéria da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a, pp. 296-308.
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duracdo da historia, a obra de Warburg é compreendida como uma abertura importante
aos campos da antropologia e da psicologia dentro dos estudos da disciplina da historia
da arte, contribuindo para ampliar a produ¢do de uma “ciéncia da arte” para uma
“ciéncia da cultura”®’, além de elaborar uma concepcdo heterocrénica do tempo
historico, isto é, um tempo marcado por reincidéncias parciais de formas, contrariando a

abordagem evolucionista das artes visuais.?*®

Essa nova legibilidade das imagens, que passa a articular questdes oriundas do
campo da antropologia — herdada por Warburg de uma linhagem que remonta a
Hermann Usener (1834 — 1905) e Jacob Burckhardt (1818 — 1897) — deslocou o
discurso da histdria da arte centrado na perspectiva da produgdo do “individuo” para
compreendé-lo a partir de suas “sobredeterminagdes™ culturais, em gque as imagens séo
concebidas como um fendmeno de “cristalizacio” ou “condensacdo” cultural®®®. Nos
termos de Belting, essa nova compreensdo da “imagem” implica romper com (ou, ao
menos, distingui-la de) certa no¢do de “obra de arte” transcendendo as fronteiras da
estética e da historia da arte.?®° Belting, que chega inclusive a subscrever a antropologia
da imagem ou “ciéncia da cultura” de Warburg, ndo sé reafirma a imagem como um
fendmeno culturalmente determinado, como parece compreender sua origem como
estando também ligada a certo processo de montagem:
Devemos encarar a imagem ndo s6 como um produto de um dado meio, seja
ele a fotografia a pintura ou o video, mas também como um produto de nds

préprios, porque geramos imagens nossas (sonhos, imaginagdes, percepcdes
pessoais) que confrontamos com outras imagens no mundo visivel .26

Essa abertura dentro da disciplina da historia da arte produzida, sobretudo, pelo
Atlas Mnemosyne é o que o diferencia dos atlas de imagens popularizados entre as
ciéncias no século XIX, uma vez que ultrapassa as pretensfes puramente catalograficas
e enciclopédicas deste género cientifico.?®? Para Didi-Huberman, Mnemosyne se
apresenta nao apenas como um trabalho, mas como uma maneira de pensar (por

imagens), rompendo com o0s discursos iconograficos tradicionais e propondo uma

27 WAIZBORT, Leopoldo. “Apresenta¢io”. In WARBURG, Aby. Histérias de fantasma para gente
grande: escritos, esbogos e conferéncias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015, p. 14.

2% DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a, p. 25.

259 |bid., pp. 40-41.

260 BELTING, Hans. Antropologia da Imagem. Trad. Artur Mordo. Lisboa: KKYM, 2014, pp. 9-10.

261 |bid., p. 10.

%2 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, pp. 265-266.
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temporalidade heterogénea da historia, marcada por recalcamentos e reincidéncias de
formas e contetdos. Esta nova forma de pensar influencia decisivamente todo o
pensamento curatorial de Didi-Huberman — que popularizou o Atlas Mnemosyne,
sobretudo apos a exposicao Atlas, como levar o0 mundo nas costas? - e € 0 que 0 permite
aproximar a obra de Warburg a de Benjamin, sendo o principal responsavel a levantar a

afinidade entre estes dois autores.

4.2. Aproximacoes teoricas entre Aby Warburg e Walter Benjamin

As primeiras conexdes entre Warburg e Benjamin apareceram em 1975 e em
198723, No entanto - diferentemente do que se observa em pesquisas atuais — nesta
época, ainda ndo se estabeleciam paralelos diretos entre os dois grandes projetos
(inacabados) destes autores, respectivamente, o Atlas Mnemosyne e Passagens.?®* Se
hoje Warburg é reconhecido como um grande teérico da cultura — sendo evocado,
inclusive, em exposi¢des de arte — e ndo mais como apenas um estudioso da cultura
renascentista, isso seria devido a interpretacdo de Atlas Mnemosyne a luz da obra
Passagens, de Benjamin, visto que neles um novo horizonte epistemolégico teria sido

delineado.?%®

Sabe-se que Benjamin demonstrou interesse por Warburg e por seu circulo
académico de Hamburgo na tese Origem do Drama Barroco Alemdo, publicada em
1928, na qual chega a fazer referéncia tanto ao ensaio de Warburg, A profecia da
antiguidade paga em texto e imagem nos tempos de Lutero (1920), quanto a publicacdo
de SaxI?® e Panofsky, Diirers ‘Melencolia I’ (1923). Saxl chegou inclusive a adquirir
uma copia da tese para a biblioteca, mas a despeito das tentativas de Benjamin em
estabelecer um vinculo com o circulo de Warburg®®’, o contato entre os dois nunca

ocorreu.2%

263 Respectivamente, no artigo de Wolfgang Kemp, Walter Benjamin und die Kunstwissenschaft, 2,
Walter Benjamin und Aby Warburg, e no livio de Roland Kany, Mnemosyne als Programm. Cf.
RAMPLEY, Matthew. “Introduction” In RAMPLEY, M. et al. (Eds.). Art History and Visual Studies in
Europe. Transnational Discourses and National Frameworks. Brill: Leiden, 2012.

264 |bid.

25 Cf. RAMPLEY, Matthew. Benjamin's Warburg: On the Influence of Walter Benjamin on Aby
Warburg. Palestra proferida em conferéncia do Instituto Warburg. Youtube, junho de 2012. Disponivel
em <https://www.youtube.com/watch?v=bA8WYy2QJPY>. Acesso em 4 de janeiro de 2023.

%6 Sucessor de Warburg na diretoria da Biblioteca Warburg, Kulturwissenschaftliche
Bibliothek Warburg (KBW), e responsavel por transforma-la em um instituto de pesquisa, em 1921.

267 O escritor Hugo von Hofmannsthal enviou uma cdpia do capitulo do livro de Benjamin sobre o tema
da melancolia a Panofsky, que, no entanto, Ihe respondeu demonstrando pouco interesse. Cf. RAMPLEY,
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Os trabalhos de Warburg e Benjamin sdo reconhecidos tardiamente. No entanto,
Warburg permanece como um “enigma” no meio académico até os anos 1980, mesmo
tendo seu legado carregado pelo Instituto que leva seu nome, atualmente localizado em
Londres. Sua primeira biografia é publicada apenas em 1970, escrita por Ernst H.
Gombrich (1909 — 2001), ficando restrita, naquele periodo, a um pequeno circuito de
especialistas e académicos.?®® Sendo assim, o recente retorno ao pensamento de
Warburg é hoje compreendido mais em funcdo da sua aproximagdo com a obra de
Benjamin do que de um retorno a sua figura em si.?’® Os paralelos entre os dois ganham

forca nos anos 1990 devido, sobretudo, as publicacdes de Didi-Huberman?*

, que
evidenciaram o0 “método” da montagem presente em seus projetos (o Atlas Mnemosyne,

de Warburg, e a obra Passagens, de Benjamin).

Essa aproximacao entre Warburg e Benjamin é feita, entendendo que ha em suas
obras uma critica aos limites epistemologicos e metodoldgicos da disciplina da histéria
da arte e do fazer historiografico, respectivamente, além de uma nova legibilidade das
imagens (sejam elas concretas ou mentais). Didi-Huberman observa que assim como
Warburg, a critica da cultura de Benjamin € mobilizada por um pensamento imagético e
fragmentario, questionando o modelo linear de progresso. Essa critica ao pensamento
positivista ndo implica a defesa de um relativismo teorico por parte de Didi-Huberman,
pois, ainda que Warburg e Benjamin tenham contestado o discurso universalista do
positivismo, ambos vislumbraram, em cada fenémeno particular e singular, um outro
modo de ver o todo, o universal. Logo, ndo renunciaram a possibilidade de encontrar
um contetdo de verdade, mas, sim, as visGes totalizantes, restritas a légica da
causalidade. Embora entre estes autores ndo se fale mais de uma verdade Unica, esta
ainda poderia ser experenciada na heterogeneidade de formas, objetos, obras de arte,

imagens etc. Tendo o pensamento de ambos se baseado no paradigma estético e tedrico

Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby Warburg's Atlas
Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black Dog, 1999, p. 98.
268 RAMPLEY, Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby Warburg’s
Atlas Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black Dog, 1999, p.
98.

29 RAMPLEY, Matthew. Benjamin's Warburg: On the Influence of Walter Benjamin on Aby Warburg.
Palestra proferida em conferéncia do Instituto Warburg. Youtube, junho de 2012. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=bA8WYy2QJPY>. Acesso em 1 abr. 2020.

20 RAMPLEY, Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin’s Arcades Project and Aby Warburg’s
Atlas Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black Dog, 1999, p.
98.

211 Especialmente a publicagdo de A Imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg, fruto dos estudos realizados por Didi-Huberman no Instituto Warburg nos anos
1990, como comentado no primeiro capitulo.
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da modernidade - a montagem — Warburg e Benjamin compartilhariam uma nova
maneira de compreender a historia; a dindmica entre passado e presente, tendo a
imagem no centro deste saber. Assim, Didi-Huberman apropria-se dessa perspectiva
para repensar o modelo linear e cronoldgico da disciplina da historia da arte, propondo
que a “verdade” possa ser vislumbrada no choque e na montagem de objetos

fragmentados e singulares.?”?

Uma outra afinidade entre esses autores € observada por Philippe-Alain
Michaud. Se por um lado a montagem foi recorrente como pratica artistica das
vanguardas modernas, 0 conceito de montagem, que subjaz tanto Mnemosyne quanto
Passagens, ultrapassaria 0 mero carater de ‘“procedimento” estético para ser
compreendido como um “processo” critico do conhecimento®’®, proposto num
“contexto em que as montagens fotograficas exerceram um papel decisivo na
apresentacdo — mas também na prépria constituicdo — dos saberes desse tempo

organizados em colecdes”?’*. Tomando a imagem como um adensamento, ou uma

212 E importante, contudo, estar atento a identificagio espontanea entre Benjamin e Warburg, em funcéo
do interesse de ambos pela montagem, haja vista que cada um deles parte de pontos de vista distintos.
Nesse sentido, € importante destacar a visualizacdo da dialética da historia em Benjamin, considerando
seu engajamento com 0 marxismo e o interesse pelas montagens dos movimentos artisticos de vanguarda.
Warburg, por sua vez, recusa o sentido linear da historia a partir de uma abordagem psicolégica, em
particular pela possibilidade de reincidéncia do “’primitivo” irracional”, no sentido nietzschiano
(RAMPLEY, Matthew. “Archives of memory: Walter Benjamin“s Arcades Project and Aby Warburg's
Atlas Mnemosyne”. In COLLES, Alex (Ed.) The optic of Walter Benjamin. Londres: Black Dog, 1999, p.
98).

23 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, pp. 290-291.

274 1bid., p. 293. Michaud indica que o Atlas Mnemosyne seria tributario dos musei cartacei, também
conhecidos como “museus de papel”. Entre os séculos XVII e XVIII, eles correspondiam a um modelo de
catalogacdo que abarcava os campos da zoologia, botanica, geologia, arte e arquitetura, “a fim de servir
de fonte de informagGes para o estudo da vida de todas as nacfes, sob todas as suas formas, religiosas e
laicas” (MICHAUD, Philippe-Allain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Trad. Vera Ribeiro;
prefacio de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 319). O autor situa ainda a
criacdo de Mnemosyne no contexto do nascimento das primeiras agéncias fotograficas. Como destaca
Benjamin, a reproducdo técnica da obra de arte atinge um patamar completamente novo com a fotografia,
a qual, além de tornar as obras de arte massivamente acessiveis em ritmo acelerado, também passa a ser
compreendida como um procedimento artistico autbnomo. O Atlas Mnemosyne é evidentemente
inseparavel desta questdo da reprodutibilidade, fundamental para a espacializagéo sincronica de imagens
e, consequentemente, a transversalidade de seus temas e temporalidades. Poderiamos observar como estas
novas possibilidades ressoaram também no Museu Imaginario de André Malraux. Embora o manejo de
imagens ja pudesse ser realizado antes mesmo do advento da fotografia, como nos musei cartacei, em
Mnemosyne e no Museu Imaginario a reprodugdo fotografica demonstra, tal como na tese de Benjamin,
que é capaz de produzir seus préprios efeitos. Como comenta Michaud acerca de Mnemosyne - mas que
poderia ser estendido ao Museu de Malraux: “a reproducdo fotografica ndo é mais um suplemento, e sim
um equivalente plastico geral a que sdo remetidas todas as figuras, antes de serem dispostas no espaco da
prancha” (MICHAUD, Philippe-Allain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Trad. Vera Ribeiro;
prefacio de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 321). O uso da montagem
como um método critico do saber critica tanto as fronteiras estabelecidas pelos discursos teéricos da arte e
pela primazia que estes conferem ao texto, quanto problematiza a nogdo de “reproducdo”, ja que, por
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montagem, de heterogeneidades visuais e temporais, esse “processo” permitiria criar

outras logicas de representacéo e de interpretacéo da historia.

Warburg ndo chegou a demonstrar especial interesse sobre o cinema — a
montagem por exceléncia - mas sua abordagem, desenvolvida sobretudo a partir do
Atlas Mnemosyne, revela uma anélise das imagens baseada “no movimento e na acao,
ndo na imobilidade e na contemplagdo”?’®. Este movimento estid presente desde as
disposi¢des produzidas por Warburg, que poderiam ser trocadas e substituidas a
qualquer momento, como também na prdpria investigacdo de sua pesquisa, isto é, — 0
movimento - fruto da inscricdo de um afeto psiquico — presente nas formas (ou
férmulas) visuais do pathos (localizadas especialmente em ornamentos, drapeados e
cabelos). As montagens produzidas nas pranchas do Atlas Mnemosyne pressupunham
uma dinamica mais expositiva que representativa (no sentido em que temos tratado aqui
nesta pesquisa). Suas justaposi¢fes serviam como uma espécie de teste, verificando a
passagem ou a sobrevivéncia dessas formas e contetdos, produzindo, a partir disso,
novas interpretacdes acerca das influéncias artisticas ao longo do tempo. E por isso que,
mesmo ndo se valendo de nenhum aparato técnico do cinema, o modo expositivo de
Mnemosyne, ou melhor, sua “disposi¢do”, como comenta Michaud, € essencialmente
cinematogréfica, exigindo do observador uma intervencdo ativa, ou seja, um exercicio
de criacdo de conexBes entre as imagens capaz de lhes atribuir uma interpretacdo

possivel.2"

Warburg denomina esse exercicio interpretativo oriundo da montagem de
“iconologia dos intervalos”. Diferencia-se da iconologia formulada por Panofsky, pois
seu interesse ndo se concentra na interpretacdo individual de determinada imagem, mas
nas relacdes e sentidos despertados entre as imagens dispostas. E importante lembrar,
no que concerne as aproximaces tedricas de Warburg e Benjamin, o fato de este Gltimo

ter notado que a fotografia também despertava um novo potencial em termos de

meio desta, as imagens colocadas em relagdes reciprocas se abrem a cadeia de significagdo visuais e
simbolicas mobilizada pelo imaginario.

215 MICHAUD, Philippe-Allain. “Prélogo” In . Aby Warburg e a imagem em movimento. Trad. Vera
Ribeiro; prefacio de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, p. 10. E importante
notar que Benjamin, embora tenha afirmado sua aposta no cinema, também compreendia a montagem
“independentemente de toda a especificidade do médium” (DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O
gaio saber inquieto. Trad. Méarcia Arbex e Vera Casa Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, p. 294, grifo
do autor).

216 MICHAUD, Philippe-Allain. Aby Warburg e a imagem em movimento. Trad. Vera Ribeiro; prefacio
de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013, pp. 240 e 243.
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producdo artistica, ainda que constituisse a invencdo técnica mais avancada para a
“reproducio de imagens”?’’. Ou seja, embora as reproducdes fotograficas pudessem, de
fato, ser compreendidas como copias ou imitagdes da realidade, ou de obras de arte,
traziam também a possibilidade de criacdo de novas relacbes com o mundo,
constituindo uma modalidade artistica autbnoma?’8. Partindo dessa observagdo, Didi-
Huberman aponta que Mnemosyne teria explorado a potencialidade da técnica
fotogréfica para além da sua mera reproducdo, demonstrando que a imagem nunca é

compreendida isoladamente, mas sempre em associacao.

4.3 O Atlas mitoldgico

Como foi comentado anteriormente, a montagem orienta todo 0 pensamento de
Didi-Huberman, sendo utilizada como uma ferramenta de analise critica e
metodoldgica, no sentido de construir novas relacdes com outros campos do
conhecimento e desconstruir pensamentos axiomaticos. O principio da montagem como
paradigma primordial de um saber critico é evocado a partir de inUmeras referéncias,
como Freud, Benjamin e Warburg, mas também Serguei Eisenstein, Bertolt Brecht,
Harun Farocki, Jean-Luc Godard, André Malraux, Marcel Broodthaers, John Heartfield,
entre outros.?’® E, no entanto, no terceiro volume da série “O olho da historia”,
intitulado Atlas, ou, O gaio saber inquieto, que Didi-Huberman dedica-se ao tema da

montagem com mais profundidade.?®

Figura mitologica da Grécia Antiga, Atlas foi um titd condenado a carregar o
globo celeste em seus ombros, ao se revoltar contra os deuses do Olimpo a fim de
entregar todo o poder aos humanos. Embora fracassado em sua revolta, a condenacgéo de
carregar o globo Ihe concedeu, por outro lado, um incomparavel conhecimento sobre 0

mundo. Semanticamente, a palavra Atlas possui parentesco visivel com “atlante ou

277 PALHARES, Taisa. “Bild e Abbild: algumas consideracdes sobre técnica e imagem em Walter
Benjamin”. In Revista Artefilosofia, n. 26, julho de 2019, p. 256 — 267. Disponivel em
<https://www.periodicos.ufop.br/pp/index.php/raf/article/view/1952/3033>. Acesso em 1 abr. 2020, p.
258.

278 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. Trad. Gabriel Valladdo
Silva. Organizacao e prefacio de Marcio Seligmann-Silva. Porto Algre: L&PM, 2017, p. 69.

219 CAWUER; SMITH, “Introduction”, p. 4. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine
(Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge.
Edicdo Kindle, 2020, p. 4.

280 A série “O olho da historia”, que até entdo retine 6 volumes, é um desdobramento do livro Imagens
Apesar de Tudo, de 2003, considerado um ponto de inflex&o na obra de Didi-Huberman, a partir do qual
sua pesquisa adentra cada vez mais o campo da politica. Cf. GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en
montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las imégenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017,
pp. 93-117.
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atlantico”?!, evidenciando sua propensdo para a ideia de multiplo e oceénico. Segundo
Didi-Huberman, o Atlas Mnemosyne de Warburg seria o icone dessa metafora do
atlante: uma “forma visual do saber”?®2, Para o autor, trata-se a0 mesmo tempo de um
“paradigma estético da forma visual” e de um “paradigma epistémico do saber’?3,
introduzindo “no saber a dimensdo sensivel, o diverso, o carater lacunar de cada
imagem” e “o hibridismo de toda montagem™?3*, Isto é, o atlas de Warburg introduz um
novo paradigma do conhecimento constituido pelo processo de “imaginacdo” -
entendido por Didi-Huberman como um processo de producdo de analogias inusitadas,
oferecendo um modelo de “conhecimento transversal” e ndo hierarquizado. No livro
Atlas, ou, 0 gaio saber inquieto, Didi-Huberman remete mais uma vez as ideias de
Baudelaire, que também se estendem a Goethe e Benjamin?®:
A imaginagdo ndo é a fantasia; tampouco a sensibilidade, mesmo que seja
dificil conceber um homem imaginativo que ndo seja sensivel. A imaginacdo
é uma faculdade quase divina que percebe tudo primeiro, fora dos métodos
filosdficos, das relagdes intimas e secretas das coisas, das correspondéncias e
das analogias. As honras e as func¢des que ele confere a essa faculdade lhe

ddo um valor tal (...), que um s&bio sem imaginacdo s6 aparece como um
falso sabio ou pelo menos como um séabio incompleto.2%

Na obra de Benjamin, a producédo de analogias, semelhante aquela encontrada no
Atlas Mnemosyne, é descrita como uma faculdade mimética, isto é, uma faculdade nédo
restrita apenas a producdo artistica, mas que “diz respeito a uma faculdade humana téo
fundamental quanto a razio”?®’. Esta faculdade mimética é a capacidade de “produzir
semelhangas”, que também pode ser observada no jogo e nas brincadeiras infantis. Essa
producdo de semelhancas “extrassensiveis”, que criam outras relagdes com o mundo
sensivel e inteligivel, acessa um mundo de sentidos latentes ou impensados,
transformando e atualizando a percepcdo. Nesse sentido, Didi-Huberman infere que
toda imagem e toda leitura contém o potencial de produzir semelhancas e conferir uma

outra legibilidade histérica. Embora, na obra das Passagens, Benjamin trabalhe com

21 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, p. 21, grifo do autor.

282 |bid., p. 18.

283 |bid., grifo do autor.

284 |bid., p. 19.

285 Embora Didi-Huberman n&o aborde neste livro, o conceito de imaginagdo também compreende, numa
outra abordagem, aquele descrito por Hannah Arendt, no ensaio Da Imaginacéo, de 1970, como veremos
no proximo tépico.

286 BAUDELAIRE, Notes nouvelles sur Edgar Poe apud DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 20.
27 PALHARES, Taisa. “Bild e Abbild: algumas consideracdes sobre técnica e imagem em Walter
Benjamin”. In Revista Artefilosofia, n. 26, julho de 2019, p. 256 — 267. Disponivel em
<https://www.periodicos.ufop.br/pp/index.php/raf/article/view/1952/3033>. Acesso em 1 abr. 2020, p.
258, p. 263.



94

textos escritos, ndo deixa de produzir novas “imagens” sobre a modernidade a partir de
uma montagem de fragmentos. Didi-Huberman chega a afirmar, numa interpretagéo
pouco ortodoxa, que esse “ponto de vista benjaminiano” teria sua fonte na iconologia
warburguiana, na medida em que buscaria reconstituir a “ligacdo” entre imagem e

288 rompendo com a hierarquia entre o legivel e o visivel?®. Nesta aproximacéo

palavra
entre Warburg e Benjamin, Didi-Huberman nos levar a supor que o Atlas Mnemosyne
seria 0 equivalente imagético da nocdo de imagem dialética benjaminiana e da prépria

obra das Passagens.

Didi-Huberman encontra esta concep¢do de imaginacdo, enquanto producdo de
analogias, ja presente na prancha 1 do Atlas Mnemosyne de Warburg (figura 24). Entre
figuras da astrologia, destacam-se, no espaco superior da prancha, cinco imagens de
objetos informes, a saber, imagens de figados de carneiro divinatorios. A primeira
imagem, no topo a esquerda - um figado de argila babildnico - data de 1700 a.C., sendo
0s outros trés ao lado pertencentes a primeira metade do seculo XIV a.C., “ligados a
trocas entre as civilizagfes hitita e babilénica”. No centro a direita, um modelo etrusco
do figado compde a prancha, evidenciando um argumento fundamental do pensamento
de Warburg: as imagens, sendo “migratdrias”, constituem-se como “veiculos
privilegiados” da “mobilidade historica e geogréafica”, demonstrando como toda cultura

e estilo artistico s&o essencialmente hibridos e impuros.?*

Figura 24 — Aby Warburg, Prancha 1 do Atlas Mnemosyne, 1929. The Warburg Institute, Londres.

28 DIDI-HUBERMAN, Georges. Remontagens do tempo sofrido. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa Nova.
Belo Horizonte: UFMG, 2018b, p. 21.

289 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, pp. 20-21.

290 |bid., p. 34.
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Fonte: Disponivel em <https://warburg.sas.ac.uk/sites/default/files/styles/large_gallery_item/public/2021-
06/Bilderatlas%20Panel%201.png?itok=nDIludKe0>. Acesso em 29 de julho de 2022.

Na leitura de Didi-Huberman, a escolha desses figados divinatorios na primeira
prancha do projeto de Warburg se explicaria pelo fato de os objetos constituirem um
verdadeiro “atlas em miniatura”.?®* Esses artefatos pressupunham uma aderéncia entre
0 conhecimento sensivel e o inteligivel, constituindo formas de conhecimento téo
legitimas quanto o pensamento conceitual. A partir da anatomia dos figados, produzia-
se uma relacdo com o cosmos, da qual emergiam interpretacdes sobre o futuro. Tratava-

se, portanto, de um saber proveniente da matéria (“da morfologia do 6rgdo”?%?), que

21 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, p. 48
292 |hid., p. 47.
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estabelecia “uma forma visual do saber”?®®. Por meio da adivinhagio - que ¢, em certa
medida, a faculdade de fazer analogias e entrever fendbmenos que escapam a razdo pura
- essa pratica também introduziria um outro tipo de conhecimento, que ndo se opde ao
pensamento conceitual, mas que propde uma operagcdo em conjunto entre 0 mundo
sensivel e o inteligivel. Warburg teria observado a partir da combinacao destas imagens,
como a pratica da adivinhagdo também esteve presente na Grécia Antiga, sobrevivendo
por muitos séculos no mundo etrusco e romano. Seria essa sobredeterminagdo temporal
e geogréafica, além da transversalidade deste tipo de conhecimento, os motivos pelos
quais Warburg teria demonstrado tanto interesse nesses artefatos e a razdo pela qual

essa prancha “abriria” o Atlas Mnemosyne, na interpretagdo de Didi-Huberman.

4.3 Das Unheimliche

Segundo Didi-Huberman, outro ponto relevante para considerarmos esta
primeira prancha como exemplar do projeto de Warburg seria o sentimento de
estranheza que a escolha e a montagem desses objetos nos causam num primeiro olhar,
sob o ponto de vista da psicanalise freudiana. Das Unheimliche, ensaio de Freud
publicado em 1919, que é, na lingua alem4, tanto uma palavra quanto um conceito?®*,
designa aquilo que, sendo “muito intimo” ou familiar, é também “aterrorizante” ou
“assustador”.?®> Como comenta Freud, um dos (nicos ensaios acerca deste assunto na
literatura psiquiatrica de sua época seria o texto Sobre a psicologia do infamiliar (1906)
de Ernst Jentsch, em que o autor associa o sentimento do infamiliar ao sentimento da
“incerteza intelectual”. Embora, ao longo de seu ensaio, Freud discorra acerca de
inimeras traducbes e outros exemplos sobre como o infamiliar se apresenta, esta
condicdo de incerteza parece ser muito frutifera para compreender o efeito encontrado
por Didi-Huberman no processo da montagem. Pois, o infamiliar na montagem

remeteria “[...] propriamente algo do qual sempre, por assim dizer, nada se sabe. Quanto

2% DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, p. 18.

2% JANNINI, G.; TAVARES, P.H. “Freud e o infamiliar’ In FREUD, Sigmund. O infamiliar e outros
escritos / seguido de O homem da areia / E.T.A. Hoffmann. Trad. Ernani Chaves, Pedro Heliodoro
Tavares [O homem da areia; trad. Romero Freitas]. Belo Horizonte: Auténtica, 2021, p. 7.

2% Cf. FREUD, Sigmund. O infamiliar e outros escritos / seguido de O homem da areia / E.-T.A.
Hoffmann. Trad. Ernani Chaves, Pedro Heliodoro Tavares [O homem da areia; trad. Romero Freitas].
Belo Horizonte: Auténtica, 2021, p. 33. O termo tem sido traduzido como estranheza; estranhamento;
inquietude; inquietante, e mais recentemente por infamiliar, pela Editora Auténtica.
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mais uma pessoa se orienta por aquilo que se encontra a sua volta, menos € atingida pela

impressdo de infamiliaridade quanto as coisas ou aos acontecimentos.”%

Na interpretacdo proposta por Didi-Huberman, a montagem, sob o olhar critico
da psicanalise, pressupde um efeito de estranheza, na medida em que provocaria um
movimento de aproximacao e de distanciamento entre imagens, reorganizando o mundo
sensivel. O estranhamento seria um efeito a partir do qual seria possivel lancar “uma
duvida sobre toda realidade familiar”, extraindo dela “um campo de possibilidades
inauditas”.?®” E este olhar que Didi-Huberman busca da perspectiva psicanalitica para
elucidar um processo que permitiria (re)ver as imagens, isto €, ver de novo, como se

fosse pela primeira vez, aquilo que se apresenta como familiar e banal.?%

De acordo com Didi-Huberman, o estranhamento na montagem se constituiria
ainda como “um paradigma politico”?® ou mesmo como uma ferramenta de politizacio
e de critica do conhecimento, na medida em que permite expor conflitos que se referem
a historicidade. Pois, o efeito de estranhamento permitiria perceber relacbes nédo
dedutiveis pela logica causal, surgindo como um “elemento de surpresa”, de
“imprevisibilidade”, a partir do momento em que se desarticula a “percepc¢do habitual
das relagdes entre as coisas ou as situagdes™®. Assim, a abordagem de Didi-Huberman
pela via do estranhamento permite que o autor conceba suas analises (tedricas e
curatoriais) como um “trabalho de montagem”, dado pela decomposicdo e
reorganizacio de relacdes que constituem determinado objeto®®!, fazendo “aparecer toda
coisa como estranha, como estrangeira [a palavra em alemao é a mesma]*%?, mostrando
que nem sempre aquilo que vemos é uma evidéncia incontestavel a ponto de ndo poder

ser reconhecida de outra maneira.3%

2% FREUD, Sigmund. O infamiliar e outros escritos / Sigmund Freud; seguido de O homem da areia /
E.T.A. Hoffmann. Trad.Ernani Chaves, Pedro Heliodoro Tavares [O homem da areia; trad. Romero
Freitas]. Belo Horizonte: Auténtica, 2021, p. 33.

297 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mour&o. Belo Horizonte: UFMG, 201743, p. 67.

2% |hid., 69.

29 |bid., p. 67.

300 |bid., p. 64.

301 |bid., p. 65.

302 |bid., p. 67.

308 Nesse ponto Didi-Huberman propde ainda que o distanciamento pode ser compreendido tanto pela
interpretacdo freudiana do estranhamento quanto pelo paradigma auratico benjaminiano (ja trabalhado no
segundo tépico desta pesquisa). Ou seja, na experiéncia auratica, o longinquo que se imp&e, por mais
préxima que seja a sua apari¢ao, seria, na interpretacéo de Didi-Huberman, “uma distancia que pede para
ser compreendida no objeto”. Essa distancia ¢ feita “para nos dar acesso a alteridade, ao jogo das
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E a partir dai que Didi-Huberman afirma a presenca deste estranhamento de
maneira analoga a iconologia dos intervalos no atlas warburguiano, pois seriam nestes
intervalos em que surgiriam novas interpretagcdes, “o espago entre as coisas, seu fundo
comum, a relacdo despercebida que as agrupa apesar de tudo®*. Nesse sentido, a
montagem néo seria a simples disposicdo nem agrupamento das imagens em si, mas
uma “arte de dispor as diferencas®, pressupondo sempre o seu oposto - a
desmontagem - na medida em que desconstroi as interpretacdes dadas de anteméo sobre
uma imagem, para entdo expor lacunas que emergem de seu contato com outras. Logo,
ndo se trata apenas de um “procedimento formal”, de disposi¢do, mas, sobretudo, de um
“método de conhecimento™%, que critica 0 modelo de legibilidade tradicional das
imagens oferecido pela histéria da arte via 0 método panofskiano.

VVemos, portanto, que tanto pela via freudiana quanto warburguiana (ou mesmo
pela imagem dialética benjaminiana) a montagem proposta por Didi-Huberman evoca
uma dialética da “néo sintese”. Isto &, visa expor e sustentar as diferencas suscitadas em
cada montagem, reorganizando as rela¢cdes de uma dada realidade para além da légica
causal. Como nas reparticdes observadas nos figados divinatorios, a montagem prope
uma interpretacdo a partir de fragmentos, heuristica, e nunca uma exposicéo totalizante.
Assim, antes de um paradigma estético, a montagem constitui-se como um paradigma
critico e epistemoldgico, pois indica um modo de compreensdo do saber sempre aberto e
inacabado.®®” Em Benjamin esta caracterizacdo da montagem também estaria presente,
para além da obra das Passagens, na nocdo de “ideia” descrita no prefacio de sua tese
Origem do Drama Barroco Alemao. Neste texto, o filésofo afirma que a “ideia” € uma
“configuracdo” de elementos, que sdo, por sua vez, mediados por e subordinados a
conceitos:

A redencdo dos fenémenos por meio das ideias se efetua ao mesmo tempo
que a representagdo das ideias por meio da empiria. Pois elas ndo se
representam em si mesmas, mas unicamente através de um ordenamento de
elementos materiais no conceito, de uma configuracdo desses elementos.

O conjunto de conceitos utilizados para representar uma ideia atualiza essa
ideia como configuracdo daqueles conceitos. Pois os fendmenos ndo se

diferencas” (DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posi¢éo. Trad. Cleonice Paes
Barreto Mouréo. Belo Horizonte: UFMG, 2017a, pp. 61-62, grifo do autor).

304 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mourdo. Belo Horizonte: UFMG, 20174, p. 72.

305 |bid., p. 79.

306 | bid., p. 80.

307 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, p. 69.
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incorporam nas ideias, ndo estdo contidos nelas. As ideias sdo o seu
ordenamento objetivo virtual, sua interpretagdo objetiva. [...] As ideias se
relacionam com as coisas como as constelagdes com as estrelas. O que quer
dizer, antes de mais nada, que as ideias ndo sdo nem 0s conceitos dessas
coisas, nem as suas leis.3%®

Na analogia proposta por Didi-Huberman, a imagem é também uma certa
configuracdo de relagdes, ganhando sentido a partir de uma determinada tomada de
posicdo produzida pela montagem. Nesse sentido, teriamos aqui também uma nogéo de
montagem como operagdo historica, isto é, um processo que diz respeito a como se
pensa a historia e a como remontamos as relagdes que a compdem. A montagem é uma
ferramenta de compreensdo da histdéria e das imagens num movimento dialético, na
qual, a0 mesmo tempo em que desconstrai a historia, também busca remonta-la segundo
uma outra ordenagdo, retirando os elementos de seus lugares habituais.®® Logo, a
montagem ndo seria apenas uma caracteristica exclusiva da modernidade,
contextualizada na Europa das primeiras décadas do seéculo XX, mas, como Didi-
Huberman quer demonstrar aproximando estes autores, € um paradigma epistemo-

critico, alem de uma maneira filoséfica e dialética de repensar a histdria e as imagens.

A publicagdo do livro Imagens Apesar de Tudo, em 2004, constitui-se como
exemplar dessa nova mirada sobre a historia a partir da compreensdo do papel da
montagem. O livro é dividido em duas partes. A primeira, intitulada Imagens Apesar de
Tudo, foi escrita nos anos 2000 e publicada em janeiro de 2001 no catalogo de uma
exposicdo, realizada em 2001, em Paris, intitulada Mémoire des camps: photographies
des camps de concentration et d'extermination nazis, 1933-1999. Uma semana apos a
inauguracdo da exposicdo, o cineasta Claude Lanzmann concedeu uma entrevista ao Le
Monde Diplomatique®', criticando a apresentacdo e a disposicdo dos documentos e
imagens na exposicdo, afirmando que, nela, se confundiam imagens produzidas pelos
nazistas as imagens feitas pelos prisioneiros e pelos aliados apdés a libertagdo. O cineasta
afirmou também que a exposicdo ndo diferenciava aquilo que se referia aos campos de
concentracdo e aos campos de exterminio. Por Ultimo, para Lanzmann, 0 uso e as

interpretacbes em torno das quatro fotografias produzidas por um membro do

38 BENJAMIN, Walter. Origem do drama barroco alem&o. Tradugdo, apresentacdo e notas de Sergio
Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 56.

309 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mourdo. Belo Horizonte: UFMG, 20174, pp. 120-121.

310 GUERRIN, Michel. Entre mémoire et histoire des camps, le role de la photographie. Le Monde
online, 19 jan.,, 2001. Disponivel em <https://www.lemonde.fr/archives/article/2001/01/19/entre-
memoire-et-histoire-des-camps-le-role-de-la-photographie_4156492 1819218.html>. Acesso em 02 set.
2022.
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Sonderkommando®! de dentro da camara de gas de Auschwitz-Birkenau (figura 25),
expostas e debatidas por Didi-Huberman no catdlogo da exposicao, corroboraria ainda o
esgarcamento dessas imagens e a fetichizagdo do horror.3?

Figura 25 - Andnimo grego (membro do Sonderkommando de Auschwitz-Birkenau), Mulheres
empurradas para a camara de gas do crematério V de Birkenau e Cremacéo de corpos de prisioneiros
mortos com gas em fossos de incineracéo ao ar livre diante da camara de gas do crematorio V de
Birkenau, 1944. Colecéo do arquivo do State Museum Auschwitz-Birkenau, Oswiecim.

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc Séo Paulo,
2017c, p. 256.

O debate sobre a uso ou ndo de imagens de arquivo da Shoah, que ja constitui
em si um campo proprio de pesquisa, € um tema muito sensivel a especialistas e a
pesquisadores, como ao psicanalista Gérard Wajcman e a intelectual Elisabeth Pagnoux,
que endossaram a critica de Lanzmann contra a exposic¢ao e contra a possibilidade de
representar um evento como o Holocausto. Para Didi-Huberman, no entanto, essas
imagens ndo servem nem a representacao absoluta da realidade vivida nos campos de
exterminio, nem a fetichizacdo do acontecimento como um icone do horror. Ao
contrario do uso frequente dessa série de fotografias, Didi-Huberman ndo descarta a
primeira delas (ou Gltima, uma vez que ndo ha um consenso sobre a ordem da série), em
que ndo se vé “nada” além das arvores sob o céu do campo. Tampouco se vale das
edi¢Oes visuais que ampliaram e retocaram essas imagens a fim de tornar a cena da
cremacdo dos corpos gaseados nas fossas de incineracdo mais “nitida” (figura 26).

Recusando qualquer tipo de manipula¢do dessas imagens no sentido de torna-las mais

311 Grupo de judeus responsavel pelas tarefas nas camaras de gas e nos crematoérios do campo.

312 Vale lembrar que Lanzmann é diretor de Shoah, de 1985, documentario sobre o exterminio dos judeus
durante a Segunda Guerra Mundial, produzido inteiramente a partir de entrevistas de testemunho,
rejeitando imagens de arquivo, as quais, em sua concepcdo, sdo insuficientes para a compreensdo da
realidade vivida ali, além de banalizarem o horror vivido nos campos. Um dos pontos centrais do livro de
Didi-Huberman é justamente a querela sobre o estatuto ontoldgico e epistémico das imagens, que ora
configurariam a representagdo do inimaginavel (a “imagem-toda”, “absoluta”, totalizante, sem restos nem
lacunas), ora seriam inadequadas, insuficientes, falsificadoras, ou pior, aliadas ao “fetichismo
generalizado” das imagens clichés (Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo. Trad.
Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo. Séo Paulo: Editora 34, 2020, pp. 79-129).
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“legiveis”, Didi-Huberman as compreende como uma “abertura do saber pela
intromissdo de um momento do ver”, ou seja, como uma “interminavel aproximacédo do
acontecimento e nio a sua apreensdo numa certeza revelada”.®!® Reivindicando um
ponto de vista ético, politico e fenomenoldgico, essas fotografias, sobretudo as partes
obscuras e desfocadas, que sdo frequentemente desprezadas sob a justificativa
fetichizante de que ndo haveria nada a ver nelas, denunciam a urgéncia de serem
produzidas e transmitidas “apesar de tudo”, isto é, apesar da prépria I6gica de destruicdo
nazista e para aléem da sobrevivéncia do prisioneiro que as produziu. Para Didi-
Huberman, é, portanto, necessario compreender essas quatro fotografias como imagens
sobreviventes, isto é, na esteira warburguiana da Nachleben, imagens que carregam uma
marca, uma impressao do passado, e que ndo cessam de exigir, no presente, uma nova
legibilidade. S&o imagens-sobreviventes uma vez que resistem ndo apenas ao
apagamento de qualquer prova da Shoah, como resistem a propria invisibilidade
causada seja por suas edi¢fes e manipulagdes (ou seja, pela sobre-exposicdo dessas
imagens), seja pela negagédo da sua exposicdo endossada no discurso de Lanzmann (ou
seja, pela sua subexposicdo).

Figura 26 — Imagens, na coluna a esquerda, pertencentes a série produzida pelo membro do
Sonderkommando de Auschwitz-Birkenau e, a direita, suas respectivas edicoes.

313 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo. Trad. Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo.
S&o Paulo: Editora 34, 2020, p. 124, grifo do autor.
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Photo #280 cropped

bodies waiting to be burned

Photo #281 shows bodies waiting to be Photo #281 cropped
burned in an outdoor fire pit

Photo #282 cropped
Photo #282 shows women being taken to
the gas chamber

Photo #283 Trees near the gas chamber

Fonte: Disponivel em <https://www.jewishvirtuallibrary.org/sonderkommando-photographs-from-
auschwitz>. Acesso em 8 de dez. de 2022.
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Didi-Huberman assume assim que é possivel emergir dessas imagens uma outra
legibilidade historica, sem torna-las icones do horror, a partir de uma “montagem
interpretativa que, por mais cerrada que possa ser, conservard sempre a sua inerente
fragilidade de ‘momento critico’”®*. Retornando a Benjamin, Didi-Huberman recorda
que as imagens so se tornam legiveis num determinado momento do tempo e a partir de
um deslocamento do tempo. Como toda legibilidade seria oriunda de uma montagem,
essas imagens constituem, na visdo do autor, uma disposi¢do possivel, ou seja, uma
interpretacdo inacabada, fragil e lacunar da realidade e, consequentemente, nunca um
saber totalizante que suprimiria a dificuldade em compreender o que foi um

acontecimento como a Shoah.

Essa montagem interpretativa ndo equivale, portanto, a tentativa de
reconstituicdo historica, no sentido positivista, isto é, a historia “tal como ocorreu de
fato”. Embora essas quatro fotografias ndo devam assumir o sentido de “provar” ou de
representar o “inimaginavel”, isso ndo significa dizer que ndo ha imagens possiveis para
conferir outra legibilidade ao acontecimento®®®. A possibilidade de trabalhar com essas
imagens do Holocausto residiria na prdpria concepcdo de montagem do autor, que se
diferencia da de arquivo e a precede: “Nao haveria certamente atlas possivel sem o
arquivo que o precede: o atlas ofereceria, nesse sentido, 0 ‘devir-ver’ e o ‘devir-saber’
do arquivo3®, Enquanto o arquivo aproxima-se de uma massa indistinta, o Altas, ou a
montagem, propde uma espécie de corte, oferecendo uma orientagdo possivel diante da
“multiplicidade compacta” do arquivo. A montagem introduz o olhar estrangeiro,
revelando as “inquietantes estranhezas” daquilo que se entende como insondavel. E por
isso que, se ndo é possivel dizer “toda a verdade” de Auschwitz, Didi-Huberman
defende, seguindo ainda a perspectiva psicanalitica lacaniana, uma verdade “ndo-toda”.
Se a verdade e o real nunca podem ser ditos em sua totalidade, eles, contudo,

manifestam-se como um “traco” ou um “vestigio” do real. Ou seja, propondo uma

314 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo. Trad. Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo.
S8o Paulo: Editora 34, 2020, p. 131.

315 A critica de Didi-Huberman aqui é justamente sobre a irrepresentabilidade de Auschwitz: “encarar
Auschwitz é admitir a impossibilidade de transforma-lo em imagens. [...] Tal aconteceu e ndo sobrou
sendo uma memoOria, mas ndo uma imagem, nem uma Unica. [..]” (HENOCHSBERG, “Loin d’
Auschwitz, Roberto Benigni, bouffon malin”, Les Temps Moderns, LV, n° 608, 2000, p. 58 apud DIDI-
HUBERMAN, Op. Cit., p. 134). No entanto, para Didi-Huberman, parece razodvel contrapor este
argumento a sua concepcdo de memoria enquanto imagem, pois o préprio pensamento, de acordo com
Aristdteles, seria imagético. Nesse sentido, € impossivel pensar sem imagem. A memdria ndo existe sem
imagem, pois a memoria é imagem. Nesse sentido, se ha memdria, haveria também imagem.

316 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, p. 298.
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equivaléncia entre as imagens e a linguagem, na perspectiva lacaniana, Didi-Huberman
afirma que elas introduziriam uma falta, um intervalo, ou um vazio, em relagéo ao real e
ao saber. Assim, embora as quatro imagens ndo possuam uma relacdo de identificacdo

total com o real, permitem vislumbrar algo dele, sendo capazes de “tocar” o real®Y’.

Nessa defesa pela montagem enquanto ferramenta de legibilidade historica,
parece haver uma segunda questdo importante sobre o fazer historiografico: a
introdugdo do descontinuo na continuidade amodrfica dos fatos historicos. Didi-

Huberman coloca-se como tributério de Foucault, sobretudo no que se refere-se a obra A

318

arqueologia do saber®*®, livro que, segundo Larsson, seria pouco “interpretado,

especialmente entre historiadores da arte e teéricos da cultura visual”, se comparado a
outras obras de Foucault.3!® Nesta obra, vale lembrar, Foucault destaca a necessidade de
a disciplina histdrica voltar-se ao trabalho arqueol6gico, como ferramenta de critica

epistemoldgica:

[...] a nocdo de descontinuidade toma um lugar importante nas disciplinas
histéricas. Para a historia, em sua forma cléssica, o descontinuo era, ao
mesmo tempo, o dado e o impensavel; 0 que se apresentava sob a natureza
dos acontecimentos dispersos - decisdes, acidentes, iniciativas, descobertas -
e 0 que devia ser, pela andlise, contornado, reduzido, apagado, para que
aparecesse a continuidade dos acontecimentos. A descontinuidade era o
estigma da dispersdo temporal que o historiador se encarregava de suprimir
da histéria. Ela se tornou, agora, um dos elementos fundamentais da analise
historica, onde aparece com um triplo papel. Constitui, de inicio, uma
operacdo deliberada do historiador (¢ ndo mais 0 que recebe
involuntariamente do material que deve tratar), pois ele deve, pelo menos a
titulo de hipotese sistematica, distinguir os niveis possiveis da analise, os
métodos que sdo adequados a cada um, e as periodiza¢des que lhes convém.
E também o resultado de sua descricio (e ndo mais o que se deve eliminar
sob o efeito de uma analise), pois o historiador se dispGe a descobrir os
limites de um processo, o ponto de inflexdo de uma curva, a inversdo de um
movimento regulador, os limites de uma oscilagdo, o limiar de um
funcionamento, o instante de funcionamento irregular de uma causalidade
circular. Ela ¢, enfim, o conceito que o trabalho néo deixa de especificar (em
lugar de negligencia-lo como uma lacuna uniforme e indiferente entre duas
figuras positivas); ela toma uma forma e uma fungdo especifica de acordo
com o dominio e o nivel em que € delimitada: ndo se fala da mesma
descontinuidade quando se descreve um limiar epistemologico, a reversdo de
uma curva de populacdo, ou a substituicio de uma técnica por outra.
Paradoxal nogdo de descontinuidade: é, ao mesmo tempo, instrumento e
objeto de pesquisa, delimita o campo de que é o efeito, permite individualizar

317 Cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tocam o real. Trad. Patricia Carmello e Vera
Casa Nova. POS: Revista Do Programa De Pds-Graduagdo Em Artes da EBA/UFMG, 2(4), 206-219,
2012b. Disponivel em: <https://www.eba.ufmg.br/revistapos/index.php/pos/article/view/60>. Acesso em
7 set. 2022.

318 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves. 7a. ed. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2008.

319 LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press, 2020, p.
24, traducéo nossa.
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os dominios, mas sO6 pode ser estabelecida através da comparacdo desses
dominios. Enfim, ndo é simplesmente um conceito presente no discurso do
historiador, mas este, secretamente, a supde: de onde poderia ele falar, na
verdade, sendo a partir dessa ruptura que Ihe oferece como objeto a histdria -
e sua propria histdria?%2°

Foucault propde que a descontinuidade na historia ndo deve ser pensada apenas
como objeto, frequentemente ignorado, mas como instrumento historiografico. Trata-se
de ndo soO observar, mas de reformular a histéria a partir da sua negatividade, isto &, ndo
apenas por aquilo que se apresenta como dado, mas também aquilo que surge como
lacuna. As quatro fotografias feitas pelo membro do Sonderkommando parecem ser
imagens que permitem rever a historia a partir desse descontinuo, na medida em que
surgem de dentro do proprio projeto de destruicdo nazista e que oferecem, na sua
prépria materialidade visual, essas zonas de descontinuidade. Aqui, a acep¢do de
imagem, segundo Didi-Huberman, reafirma sua aproximagdo com a de vestigio,
supondo ao mesmo tempo a destruicdo e sua sobrevivéncia. No embate entre a imagem
como prova e fetiche ou a imagem como o nada, o vazio absoluto e a impossibilidade de
representacdo, o autor propde a ideia de um trabalho constante de verificacdo, em que
novas relacgdes e interpretacdes sdo propostas e reorganizadas para se compreender um
determinado fendmeno. A analogia arqueoldgica do fazer historiografico ndo esta
presente apenas em Foucault, como também na abordagem psicanalitica de Freud e
Lacan®?!, a qual compreende que o passado é reconstruido pela linguagem a partir de
fragmentos que v@o sendo rememorados, o que ndo significa uma falsificacdo do

passado, mas uma interpretacdo pela montagem de seus vestigios.

Em termos de pensamento metodoldgico, Didi-Huberman parece propor modos
de leitura do mundo a partir de uma heuristica, em constante procedimento de
verificacdo e reorientacdo, haja vista que a propria existéncia desses fragmentos coloca
em questdo a ideia de uma verdade absoluta. As quatro fotografias de dentro da camara
de gas ndo oferecem toda, mas uma realidade de Auschwitz, que ajudam a compor o
acontecimento dentro dos campos. O ponto em comum entre a atitude “iconofila” -
aquela que supde que a imagem pode oferecer toda a verdade - e a “iconoclasta” - que,
ao supor que ndo ha nada que essas imagens possam dizer sobre o real, devendo ser
relegadas a esfera do simulacro - € a ideia de que a imagem funciona como um plano

univoco e homogéneo. Seja compreendendo a imagem como um fetiche, um icone do

320 FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves, 7a. ed. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2008, pp. 9-10.
321 Sem esquecer sua presenca na obra de Benjamin, Deleuze, Derrida, entre outros.
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horror, seja assumindo que ndo ha nada que ela possa dizer sobre o real, contribui-se
para sua invisibilidade, fruto de sua hipertrofia e sobre-exposi¢do exaustiva, ou de sua
atrofia e da impossibilidade de representacéo.

O trabalho de Didi-Huberman com essas imagens extrapola, portanto, as
questdes formais, dizendo respeito, sobretudo, a uma questdo ética. As partes das quatro
imagens que foram editadas e retocadas, inclusive pelo proprio Museu de Auschwitz,
por serem consideradas “inlteis” a compreensdo da cena da cremacao dos corpos (como
as partes em que se vislumbra a janela ou as arvores), dizem respeito, segundo Didi-
Huberman, a uma marca visual fundamental. As primeiras imagens, um tanto tortas,
tremidas, em que se vé “apenas” parte da janela da cdmara de gas e o0 céu, assim como
as partes escuras e outras zonas de “indeterminacdo” da imagem, posteriormente
editadas, sdo indicios tdo importantes quanto a cena da incineragdo dos corpos, pois
sustentam “a condicdo de existéncia3??> destas mesmas imagens. S0 rastros que
evidenciam o risco e a urgéncia de sua producdo. Para além de mero preciosismo
formal, essas marcas visuais ddo a ver a histéria naquilo que lhe é mais singular e

concreto.

Nesse limiar visual, Didi-Huberman estabelece uma espécie de equivaléncia
entre essas imagens e 0 proprio carater do testemunho, na medida em que ambos se
encontram sob um duplo regime: o necessario, a narracdo da verdade, e o impossivel, a
compreensdo de que nenhuma narracdo, assim como nenhuma imagem, pode
reconstituir o que ocorreu de fato. A imaginacdo surge justamente nesse vacuo, em que
o sentido falha, e na suspensdo entre a realidade do campo e a possibilidade (bem como
a necessidade) de narra-la. A poténcia da imagem surgiria, assim, no seu proprio limite,

constituida enquanto negatividade.

Como foi dito, a partir da publicacdo do livro Imagens Apesar de Tudo, em
2004, a obra de Didi-Huberman sofre uma modulacdo, dando énfase as discussdes
politicas da imagem. O tema adquire carater de programa de estudo com a série “O
Olho da Histdria”, contando atualmente com seis volumes. Ja no primeiro livro da série,
Quando as Imagens Tomam Posi¢do, Didi-Huberman discute como a politizagéo ocorre

por meio da montagem na obra de Bertolt Brecht (1898 — 1956). No teatro brechtiano, o

322 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo. Trad. Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo.
S&o Paulo: Editora 34, 2020, p. 60.
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efeito de estranheza poderia ser atingido pela interpretacdo do personagem e por seus
gestos, na medida em que estes ndo compreendiam a interpretacdo como imitacao,
trazendo sempre um elemento de surpresa, criando intervalos, quebrando a unicidade da
representacdo.’”® Remetendo a ideia introduzida no segundo topico desta pesquisa,
podemos compreender que a montagem, enquanto operacdo estética e intelectual de

Didi-Huberman, seria o equivalente a rasgadura ou sintoma da imagem.

Nesse mesmo livro, Didi-Huberman também se detém em algumas montagens
de Brecht (figuras 27 e 28), destacando a forma epigramatica que o dramaturgo maneja
as imagens da guerra nas pranchas presentes em Kriegsfibel, de 1955, traduzida para o
portugués como Abc da guerra. Nestas montagens, Didi-Huberman demonstra como

Brecht, por meio da introdugéo de epigramas, tensiona o sentido dessas imagens:

Figura 27 - Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, prancha 47.

&
E L

Se havia avermelhado de sangue uma praia / Que nao pertencia a
nenhum dos dois. / Se viram forcados, dizem, a se matar assim. /
Seja, seja. Mas ainda se pergunta: por quem?

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posic¢éo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mour&o. Belo Horizonte: UFMG, 201743, p. 36.

Figura 28 - Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, prancha 45.

323 DIDI-HUBERMAN, Georges. Imagens Apesar de Tudo. Trad. Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo.
S8o Paulo: Editora 34, 2020, p. 67.
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A LINE OF CRUDE CROSSES MARKS AMERICAN
GRAVES NEAR BUNA. A GRAVE REGISTRAR
GLOVE ACCIDENTALLY POINTS TOWARD THE SKY

Na escola ouvimos falar que, 14 em cima / Mora um vingador
de todas as injustigas, e encontramos / A morte, quando levan-
tamos para matar. / Deveis punir aqueles que nos enviaram
para cima.

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posic¢éo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mour&o. Belo Horizonte: UFMG, 20174, p. 46.

Na primeira montagem (figura 27), um soldado americano coloca-se diante de
um soldado japonés abatido ao chédo, durante a Segura Guerra mundial. O epigrama
abaixo da imagem aponta para o absurdo da cena, desterritorializando sua geografia
(estavam numa praia “que ndo pertencia a nenhum dos dois”), mas também
denunciando a quem interessava a guerra (“Se viram forgados [..] a se matar [...] / Mas
ainda se pergunta: por quem?”). Ja a segunda (figura 28) retrata uma fila de cruzes sobre
os tamulos militares nos Estados Unidos. Seu epigrama destaca uma luva esquecida
sobre uma das cruzes, que acidentalmente aponta seus “dedos” para 0 céu, como quem
denuncia ou clama por punicdo dos culpados por aquelas mortes. Ambas as imagens
ganham tom acusatdrio e de critica, desvelando aqueles que seriam de fato responsaveis

pelas mortes produzidas pela guerra.

A forma epigramatica de Brecht é outro exemplo de como Didi-Huberman
enxerga a montagem como um verdadeiro método de observacdo da historia,

produzindo deslocamentos em relacdo aos episodios factuais da grande narrativa (por
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exemplo, o grande evento de uma guerra) ao se deter a “rede de relacbes” que estdo
imbricadas ou até mesmo ocultas por tras destes mesmos fatos, assim como as quatro
imagens produzidas de dentro da cdmara de gas. Pela montagem observam-se outras
realidades que constituem um fato e, a0 mesmo tempo, sdo ofuscadas por ele. Uma
montagem, nesse sentido, trata de uma operacdo que multiplica os pontos de vista,
revelando aquilo que € inerente a uma imagem, mas que, a0 mesmo tempo, escapa dela.
Ou, retomando a ideia do conceito de Unheimliche freudiano, uma montagem desvela
aquilo que, sendo familiar, é estranho ao mesmo tempo, configurando-se como uma

ferramenta critica do conhecimento e da historia.
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5. Levantes

5.1 Imagens politicas e a politica das imagens

Na exposicdo Soulévements®?*, realizada entre 2016 e 2018, Didi-Huberman
investigou formas do “gesto levante”: movimento de insurgéncia notadamente presente
em movimentos e manifestacdes politicas, mas que também se apresenta como metafora
poética em objetos ou fendmenos atmosféricos. Do ponto de vista do curador, o levante
é também um gesto indissociavel do corpo, meio pelo qual o desejo nos atravessa e é
nele impresso, tomando forma numa imagem. Nesta exposic¢do, Didi-Huberman sugere
que as imagens sdo veiculos da forca de sublevacdo, as quais recorremos para
reorganizar nossos afetos. H4 uma implicacdo direta a partir desta suposicao: o estudo
sobre as imagens deve ser indissociavel da abordagem antropolégica®?®, especialmente
da antropologia das imagens e das emogdes, uma vez que sua investigacao recai sobre a
figuragdo dos afetos ao longo da historia, seus diferentes valores de uso e formas de

aparicdo na cultura.3?

A curadoria assinada por Didi-Huberman é um desdobramento de suas
publicacdes, sobretudo, do volume “O Olho da Histéria”, apresentando-se ndo apenas
como um fazer préatico de sua producdo intelectual, mas também como parte de sua
teoria. Nesta exposi¢do, também observamos aquilo que o autor descreve sobre a
organizacdo do Atlas Mnemosyne: uma forma que néo é regida nem pela “classificacao”
(que consiste em agrupar objetos semelhantes a partir de um principio rigido definido
aprioristicamente), nem “bricabraque” (que consiste em agrupar objetos absolutamente
distintos, sem qualquer arbitragem anterior)®’. Nela, constata-se uma busca em
apresentar, por um lado, o dissenso e as tensfes que carregam as imagens, por mais
“semelhantes” que parecam entre si, €, por outro, as afinidades e correspondéncias
possiveis que o0s “dessemelhantes” também podem conter. Essas aproximacoes,
oriundas do procedimento da montagem, ndo ocorrem apenas pela manipulacdo das
imagens, mas também dos elementos discursivos, dos textos e dos contextos em que

estas imagens se inscrevem, num trabalho conjunto entre imagem, palavra, e, sobretudo,

324 Traduzida para o portugués como “Levantes”.

325 Mais adiante, veremos que sua proposta também indissociavel do campo politico.

3% OLIVEIRA, Jorge de. “L’exposition comme espace de pensée” In PIC, M. et al. Georges Didi-
Huberman. Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 147.

%27 DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente. Historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Trad. Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a, p. 399.
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intervalos (ou o chamado zwischenraum — interespaco — segundo Warburg) que essas

imagens, montadas, oferecem em termos de afinidades.3?®

Esta pesquisa teve inicialmente como objeto de analise a ultima curadoria de
Didi-Huberman — a exposicdo Levantes —, mas ao longo do tempo foi se reorientando a
medida em que se mostrava necessario o confronto com algumas nocles de autores
fundamentais no pensamento de Didi-Huberman. Este curso tomado pela pesquisa
responde a prépria ideia de Didi-Huberman de que suas curadorias ndo sdo mera
consequéncia ou extensdo “material” de seu pensamento, mas também reflexivas,
desdobrando novos pensamentos sobre (e a partir das) imagens. Ndo pretendemos dar
conta exaustivamente das centenas de obras incluidas na exposicdo, mas perceber, a
partir de um pequeno recorte, como essas imagens podem ser disparadoras do

pensamento, tal como propde Didi-Huberman.

Levantes ocorreu entre outubro de 2016 e novembro de 2018, idealizado pelo
museu Jeu de Paume, em Paris, percorrendo posteriormente outras cinco capitais;
Barcelona, Buenos Aires, Sdo Paulo, Cidade do México e Quebec. Embora ndo seja o
foco de nossa analise neste tdpico, esta exposicdo é também um desdobramento da
exposicdo anterior, também curada por Didi-Huberman, Atlas: como levar o0 mundo as
costas?, realizada no Museu Reina Sofia, em Madrid, entre 2010 e 2011. Dentro de um
arco maior que explora a “complexidade temporal das imagens”?°, e, para evidenciar
como sua critica vai se expandindo do campo da estética e da histéria da arte para o da
politica, poderiamos ainda incluir uma terceira exposicao fundamental nesta trajetéria
de Didi-Huberman: a exposicao L 'empreinte, realizada no Centro Pompidou, em maio
de 1997. Em L ’empreinte, Didi-Huberman trabalhou com objetos considerados néo-
artisticos dentro do campo da estética, questionando a questdo, ja introduzida no
primeiro tépico desta pesquisa, sobre a legitimacdo de certos objetos pela histéria da
arte.>* Na exposicdo Atlas: como levar o mundo as costas?, o curador buscou, a partir
de uma filiagdo ja muito consolidada ao pensamento de Warburg e ao Atlas Mnemosyne,
remontar as linhas de transmisséo de imagens, reposicionando-as dialeticamente uns em

relacdo a outros. Foi esta exposicao também responsavel por uma popularizagdo e maior

38 CAWUER; SMITH, “Introduction”, p. 4. In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine
(Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge.
Edicdo Kindle, 2020, p. 4.

329 OLIVEIRA, Jorge de. “L’exposition comme espace de pensée” In PIC, M. et al. Georges Didi-
Huberman. Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 146, tradugdo nossa.

330 |bjid., p. 147.
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difusdo do atlas warburguiano, ocorrendo no mesmo ano em que a obra de Warburg
recebeu uma nova edicdo pela editora espanhola Akal®!. Finalmente, em Levantes,
Didi-Huberman prop@e restituir as imagens as emocdes que constituem visualmente

suas singularidades formais.332

Sendo ainda Levantes um desdobramento de “O Olho da Historia”, série em que
sobressai trabalhos de artistas e pensadores que lidaram diretamente com a questdo da
guerra, apresentando um forte teor politico e “montagistico” em suas produgdes - como
Brecht, Farocki, Godard, Eiseinstein, entre outros - a exposi¢do possui um tom politico
mais acentuado, se comparada as exposicGes precedentes. Uma das imagens mais
comentadas da exposicdo foi, inclusive, a série de quatro fotografias produzidas pelo
membro do Sonderkomando, trabalhadas no livro Imagens Apesar de Tudo, momento

pontuado neste trabalho como de viragem na trajetdria de sua carreira.

Num primeiro momento, a politizagdo do campo da historia da arte parecer ser
mobilizada por Didi-Huberman a partir da defesa de um conhecimento transversal,
reafirmando a sobredeterminacdo estética e temporal das imagens. Tais questdes ja
haviam sido colocadas nas primeiras obras do autor. No entanto, em suas primeiras
publicacdes, sua reflexdo critica permaneceu circunscrita a artistas, imagens,
movimentos e temas ja consagrados na disciplina da histdria da arte, como as obras de
Fra Angelico e de Alberto Giacometti; a figura da Ninfa; os surrealistas; o

333

abstracionismo e o minimalismo®>°, ainda que sempre enfrentasse 0s canones

metodologicos da disciplina.

Nesse sentido, parece, de fato, que a producdo de Didi-Huberman encontra um
ponto de inflexdo com a publicagéo de Imagens Apesar de Tudo, em 2004, livro que o
teria tornado conhecido internacionalmente.®* A partir desta publicacdo, ndo é mais a
historia da arte que passa a ser contaminada por outros discursos, mas a teoria politica
que é invadida pela estética. E o momento em que Didi-Huberman passa, entdo, a

pensar sobre “os pressupostos figurais da politica”, ou seja, sobre como a politica se

31 WARBURG, Aby. Atlas Mnemosyne. Madri: Akal, 2010.

332 OLIVEIRA, Jorge de. “L’exposition comme espace de pensée” In PIC, M. et al. Georges Didi-
Huberman. Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 151.

3 GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las
imagenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017, p. 94.

334 1bid.
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perfaz por meio da estética e das imagens.®*® Seria nesse momento também em que
Didi-Huberman se volta para uma iconologia politica, tema que teria sido brevemente

tocado por Warburg em seus Gltimos anos de vida.

Esta guinada politica na obra de Didi-Huberman teria ocorrido a partir das
publicacGes posteriores a polémica apresentada em Imagens Apesar de Tudo, tornando-
se mais acentuada, sobretudo, na série “O Olho da Histdria”, com a publicacdo do
primeiro volume em 2008, mas também em outros ensaios como Sobrevivéncia dos
vagalumes, de 2009. E neste momento em que parece ocorrer uma radicalizacio de sua
proposta de repensar a disciplina da historia da arte para interrogar o proprio “estatuto
imaginal da politica”, ou as “formas de aparecer da politica, da exposi¢ao dos povos, da
figuracdo da plebe.3 Isto é, assumindo os campos da estética e da politica como
indissociaveis, as imagens constituem a prépria “faculdade de aparecer da politica
enquanto tal”. 1sso implica dizer que a politica possui “uma forma de aparecer”, uma

“estrutura de apari¢do”.3¥’

No entanto, € importante lembrar que o conceito de “aparéncia” na obra de Didi-
Huberman néo se configura em oposic¢éo ao de “esséncia”, mas como uma dialetizacao
destes dois conceitos, 0s quais, segundo a tradicdo platonica, aparecem em oposicao.
Para Didi-Huberman, esséncia e aparéncia parecem estar em relacdo de contiguidade,
apontando uma certa procedéncia deste ultimo aquele. Assim, o autor define a aparéncia
como aquilo “que cai das coisas: que advém diretamente delas, 0 que se separa delas,
delas procedendo, portanto”.33® Esséncia e aparéncia parecem ser pensadas pelo autor de
forma quase metonimica, apontando a contiguidade de um elemento e seu referente:
assim como “a casca ndo € menos verdadeira que o tronco”, as imagens ndo sio “a
esséncia verdadeira das coisas”, mas 0 meio pelo qual ela “se exprime”, se “apresenta”
para nos. A imagem “aparece de apari¢do, e ndo apenas de aparéncia”. Ela se apresenta
como irregular, descontinua e impura: é “a contingéncia, a variedade, a exuberancia e a
relatividade — de toda coisa. Mantém-se em algum lugar na interface de uma aparéncia

fugaz e de uma inscricio sobrevivente”.3* Se a politica se perfaz por imagens, o carater

335 Ibid., p. 95, tradug&o nossa.

3% GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las
imagenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017, grifo do autor, tradugdo nossa.

337 Ibid., p. 96, tradug&o nossa.

3% DIDI-HUBERMAN, Georges. Cascas. Trad. André Telles. Sdo Paulo: Editora 34, 2017a, p. 70, grifo
do autor.

339 |bid., pp. 70-71.



114

“irregular”, “descontinuo”, “impuro” e “contingencial” das imagens enuncia que a
politica também ndo deve ser pensada como uma abstracdo, mas a partir de uma “uma

experiéncia do singular”.34

Assim, para Didi-Huberman, ndo h& como falar de politica, de “eventos
politicos”, sem falar de um fendmeno tao singular quanto o desejo. E é justamente a
pergunta sobre como os desejos dao forma aos processos de emancipacéo politica que o
curador abre o catdlogo de Levantes: “como as imagens frequentemente apelam as
nossas memorias para dar forma a nossos desejos de emancipa¢do? E como uma
dimensdo ‘poética’ consegue Se constituir no vacuo mesmo dos gestos de levante e
enquanto gesto de levante?3*! J4 nessas perguntas, podemos observar que o curador
traca uma espécie de triangulacdo entre a politica, a imaginacdo e o desejo (de
emancipacdo) para compreender a formacdo dos levantes. Serdo estas questdes que

buscaremos perpassar neste topico.

Embora Didi-Huberman ndo faca uma remisséo direta ao conceito de
imaginacdo politica de Hannah Arendt (1906 — 1975) no catalogo de Levantes, esta
referéncia acompanha o autor, sobretudo, desde a publicacdo de Imagens Apesar de
Tudo, e mais diretamente nos volumes d° “O Olho da Histdria”. No ensaio Da
Imaginacdo, de 1970, Hannah Arendt esclarece que a imaginacdo em Kant “¢ a
faculdade de tornar presente o que estd ausente, a faculdade da re-presentagio”, ou, de
“tornar-se presente ao espirito o que estd ausente da percepcdo sensivel”.®*? Para a
filésofa, a imaginacdo teria a ver com a apari¢do daquilo que ndo esta dado para a nossa
percepcao sensivel e que, portanto, seria imprescindivel para o conhecimento das coisas

do mundo. Arendt lembra ainda que para Kant:

[...] a experiéncia e o conhecimento possuem dois troncos: intuicdo
(sensibilidade) e conceitos (entendimento). A intuicdo sempre nos da algo
particular; o conceito torna o particular conhecido para nés. Se eu digo: “esta
mesa”, é como se a intuicdo dissesse “esta” e o entendimento
complementasse: “mesa”. “Esta” relaciona-se apenas com esse item
especifico; “mesa” o identifica e torna o objeto comunicavel.3*3

30 GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las
imagenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017, p. 96, grifo do autor.

341 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Organizacdo de Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc S&o Paulo,
2017c, p. 18, grifo do autor.

32 ARENDT, Hannah. LicGes sobre a filosofia politica de Kant. Tradugdo e ensaio André Duarte de
Macedo. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1993, pp. 101-102.

343 |bid., p. 102, grifo da autora.
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A imaginacdo seria, assim, uma espécie de processo intermediario em que, a
partir da “intuigdo”/sensibilidade, coleta-se uma multiplicidade de objetos para torna-lo
reconhecivel enquanto conceito. A imaginagdo, como explica Arendt, esta relacionada a
faculdade de julgar, que € descrita na Critica do juizo de Kant como sendo composta
por dois tipos de juizo: o juizo reflexionante e o juizo determinante. Enquanto os “juizos
determinantes subsumem o particular sob uma regra geral; os juizos reflexionantes, pelo
contrario, ‘derivam’ a regra do particular.”3** Esta diferenca esta baseada na distingéo
“entre ‘subsumir a um conceito’ e ‘conduzir a um conceito’”.3*® Ou seja, enquanto a
imaginacdo seria um processo atrelado ao juizo reflexionante que leva em conta
maltiplas singularidades para entdo conduzi-los em direcdo a uma regra ou conceito, 0
juizo determinante seria a faculdade de julgar como sendo a aplicacdo de um conceito
genérico a uma situacdo particular. A “faculdade de imaginar” refere-se a uma
capacidade de “julgar sem pretender excluir a alteridade, sem ignorar que outras

combinagdes sempre foram possiveis”.34

Numa correspondéncia entre imaginacdao e politica, para Arendt a atrofia da
imaginacdo equivaleria igualmente a atrofia da politica, uma vez que, sem ela, a politica
degradar-se-ia a “aplicacdo burocréatica de regras do ‘entendimento’”, transformando-se
em puro juizo determinante, sem espaco para responsabilizacdo.’*’ Se a imaginacao,
nessa leitura de Arendt sobre Kant, € um processo imprescindivel na criacdo de uma
regra ou conceito e para a propria representacdo, Didi-Huberman parece transpor essa
mesma ideia ao processo da montagem, reconhecendo-a como ferramenta
imprescindivel para a expressao das singularidades e pluralidades formais e simbdlicas

da representacdo, ndo subsumindo-a a uma identidade universalizante.®*® E nesse

344 ARENDT, Hannah. LicGes sobre a filosofia politica de Kant. Tradugdo e ensaio André Duarte de
Macedo. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1993, p. 106.

345 |bid.

36 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mourdo. Belo Horizonte: UFMG, 20174, p. 111.

37 GARCIA, Luis Ignacio. “La comunidad en montaje: Georges Didi-Huberman y la politica en las
imagenes.” In Aisthesis, Santiago, n. 6, jul. 2017, p. 98, traduc&o nossa. E isso que a permite inferir que a
atrofia da imaginagdo estd no proprio cerne do totalitarismo e da “banalidade do mal”, como Arendt
constata no julgamento de Eichmann. Eichmann ndo era um monstro nem um psicopata, mas sua
perversidade residia justamente em sua limitacdo a reflexdo critica, a qual o salvaguardava de sua tarefa
(a deportacdo de judeus), transformando-a em simples fungdo burocrética. Essa atrofia da capacidade de
julgar, alheia a especificidade de seu contexto, corresponderia a prépria atrofia da politica, reduzindo-a a
mera aplicacdo de regras burocréticas abstratas. (Cf. ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um
relato sobre a banalidade do mal. Trad. José Rubens Siqueira. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1999.)
38 Num outro paralelo, podemos pensar que a faculdade de imaginar é imprescindivel para as
representacfes politicas democréticas, no sentido de reconhecer a pluralidade de ideias, grupos e povos, a
qguem frequentemente sdo negadas suas singularidades e subsumidos a uma identidade universalizante. A



116

sentido que Didi-Huberman assinala, no sexto volume da série “O Olho da Historia”,
Povo em Lagrimas, Povo em Armas®¥, se apropriando do ensaio O que é politica?**° de
Arendt, a impossibilidade de subsumir a ideia de representacdo a um Unico conceito,
propondo um modelo visual de representacdo que se constitui a partir do
reconhecimento da diversidade formal e simbdlica. Assim como Arendt afirma que “a
politica baseia-se na pluralidade dos homens”, surgindo na “convivéncia entre
diferentes”®! (ndo sendo, portanto, intrinseca a0 homem), Didi-Huberman defende, de
maneira analoga, que ndo ha apenas uma Unica imagem, somente sendo possivel falar
em imagens, no plural, recusando a reducdo da imagem a uma unicidade, totalidade ou
identidade. 2

Observamos que em Levantes, esta multiplicidade aparece no fato de que o
desejo de emancipacéo, de sublevacgéo, adquire diversas formas, sem se reduzir a uma
formula ou a um modelo Unico de representacdo. Na exposicdo, observamos imagens
que evocam desde o sentido mais literal do termo — aquelas que, de acordo com nossa
cultura visual ocidental, sdo reconhecidas mais imediatamente como levantes politicos,
como as imagens de manifestacdes politicas que registram o gesto de levantar o brago
(figura 29) — como também as mais inusitadas, a exemplo dos “levantes atmosféricos”,
representados por objetos que esvoacam no ar (figuras 30 e 31) e livros que circulam
como manifestos (figura 32). Ha também imagens que suscitam impressées opostas a
representacdo candnica de um levante, evidenciando seu lado mais fragil, derrotista e
até mesmo “pessimista”. S80 0s casos que se referem a resisténcias politicas que
acabaram dizimadas, como as quatro fotografias feitas pelo membro do
Sonderkommando (figura 25) ou a fotografia de manifestantes da Frente de Libertacdo
grega mortos pela policia durante uma manifestacdo em Atenas, em 1944 (figura 33).
Com isso, Didi-Huberman afirma que ndo haveria uma grandeza especifica nem uma
formula estética para os levantes: vdo desde o objeto aparentemente banal a gestos de

resisténcia e grandes protestos politicos.

forma de governo que emerge a partir dessas diferengas, opde-se, nesse sentido, a forma de governo
totalitaria, em que se sobressairia 0 juizo determinante, isto ¢, a aplicacdo de um conceito geral e abstrato
de politica (e também de nacdo/de povo, como foi nos governos fascistas e nazistas).

349 DIDI-HUBERMAN, Georges. Pueblos en lagrimas, pueblos em armas. El ojo de la historia, 6. Trad.
Mariel Manrique e Herndn Marturet. Cantabria: Sangrila, 2016b.

30 ARENDT, Hannah. O que é politica? Trad. Reinaldo Guarany. 6a. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
2006.

%1 Ibid., p. 21.

32 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., p. 409.
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Figura 29 - Hiroji Kubota, Manifestations des Black Panthers, Chicago, 1969. Magnum Photos, Paris.

f A o]

Fonte: Disponivel em <https://www.magnumphotos.com/shop/collections/magnum-editions/magnum-

editions-black-panthers-protesting-in-chicago-illinois-1969/#>. Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 30 - Dennis Adams, Patriot, série “Airborne”, 2002. Centre national des Arts plastiques, Paris.
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. =, |
Fonte: Disponivel em <https://www.artsy.net/artwork/dennis-adams-patriot>. Acesso em 1 de agosto de

2022.

Figura 31 - Man Ray, Sculpture Mouvante ou La France, 1920. Musée national d’Art moderne, Centre
Pompidou, Paris.

Fonte: Disponivel em <https://www.artbasel.com/catalog/artwork/47107/Man-Ray-Moving-Sculpture>.
Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 32 - Euclides da Cunha, Os Sertfes, 1903. Obra adicionada especialmente para a curadoria
realizada no Brasil, no Sesc Pinheiros.
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Fonte: Disponivel em <https://digital.bbm.usp.br/handle/bbm/4778>. Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 33 - Dmitri Kessel, Manifestantes da Frente de Libertacdo grega em torno de trés companheiros
mortos pela politica durante uma manifestacao. Atenas, 3 de dezembro de 1944. Getty Images.
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Fonte: Disponivel em <https://geometricasnet.wordpress.com/2013/02/20/dmitri-kessel/>. Acesso em 7
set. 2022.
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Do ponto de vista curatorial, Levantes destaca-se também das exposic¢des de arte
em geral. Lidando com uma série de trabalhos artisticos, registros historicos, obras
cinematogréficas e literarias, a exposic¢do nao se aprofunda na contextualizagdo historica
de cada um desses objetos individualmente (até mesmo pelo ndmero expressivo de
obras). Além disso, ha uma indiferenciacdo na escolha por objetos de arte e objetos ndo-
artisticos, que restitui a dimenséo sensivel que é propria da politica, reforcando também

sua premissa tedrica de aproximar e expandir a histdria da arte a outras disciplinas.

Ainda sob o ponto de vista curatorial, deve-se pensar o que significa apresentar
essas imagens, mesmo que se suponha uma veia inerentemente politica a elas, nas
“paredes brancas” de uma instituicdo. Esta foi uma das criticas feitas por Jacques
Ranciere no ensaio de abertura do catdlogo da exposicdo, questionando a estetizacdo
dessas imagens e a consequente anestesia da dimenséo politica dos levantes:

[...] o artista que organiza as imagens do levante popular para sublevar as
emocdes do publico sabe muito bem que nas telas dos cinemas, como nas

paredes dos museus, ndo hd emocdes. Sdo s6 imagens. E imagens ndo fazem
levantes.®3

Embora tanto Ranciére guanto Didi-Huberman concordem que a estética e a
politica ndo sdo dimensdes apartadas, ha divergéncias entre estes dois autores,
sobretudo no modo como chegam a este mesmo argumento. Se por um lado, para
Ranciere, qualquer imagem é inerentemente politica, prescindindo da montagem para
que esta relacdo emerja, para Didi-Huberman, uma imagem alcanca a poténcia de seu
sentido na relacdo estabelecida com outras imagens e contedos. Neste debate, Ranciére
afirma que a politica das imagens ndo surgiria de uma dada interpretacdo as imagens,
mas seria “algo inerente & sua propria disposicdo”®*. O filosofo critica o fato de que,
para extrair uma politica das imagens, Didi-Huberman teria recorrido a distingdo entre a
“tomada de partido” e “tomada de posi¢cdo”, cuja oposic¢do, no entanto, levaria a uma
falsa compreenséo, pois

Uma imagem é sempre uma certa disposicdo do visivel. De certa maneira, ela
tem a sua disposicdo os corpos que ela representa; ela ocupa um certo espago

e expde algo ali. Resumidamente, a imagem ja esta sempre no territério que a
politica deve ocupar. Sua tomada de posic¢do politica pode entdo ser pensada

353 RANCIERE, Jacques “Um levante pode esconder outro” In DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes.
Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R.
Heneault. S&o Paulo: edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2017c, p. 70.

34 RANCIERE, Jacques. “Images re-read: the method of Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn
De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-
Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicdo Kindle, 2020, p. 12, tradugéo nossa.
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como uma simples modificacdo da posicdo que ela sempre toma por sua
propria existéncia. 3%

Didi-Huberman introduz esta diferenca entre “tomada de partido” e “tomada de
posicdo” no livro Quando as imagens tomam posi¢cao. Para o autor, tomar posicao seria,
em primeiro lugar, um modo de compreensao critica da realidade:

Para saber é preciso tomar posi¢do. Gesto nada simples. Tomar posicao é
situar-se pelo menos duas vezes, em pelo menos duas frentes que toda
posicdo comporta, pois toda posicdo é, fatalmente, relativa. Trata-se, por
exemplo de afrontar algo; diante disso, todavia, precisamos também contar
com tudo aquilo de que nos afastamos, o fora de alcance que existe atras de

noés, que recusamos talvez, mas que, em grande parte, condiciona nosso
préprio movimento, logo, nossa posigdo.3%

Se por um lado, a tomada de partido envolveria a aderéncia a um “programa”,
“discurso” ou “mensagem”®’ fixos, a tomada de posicdo, por outro, implica processos
de distanciamento, deslocamento e estranheza, j& comentados nesta pesquisa, para que
emerja uma reorganizacgdo - ou “redistribuicdo” nos termos de Ranciére®® - do saber e
do mundo sensivel. E na propria quebra da unidade (da narrativa ou da representacéo) e
na rearticulacdo desses elementos que reside a possibilidade de restituicdo da
imaginacdo politica e da aparicdo de novas condic¢des de visibilidade. Como vimos, para
Didi-Huberman, essa redisposi¢do sO6 seria possivel pela montagem, incluindo uma
montagem entre imagens e palavras (questdo também criticada por Ranciére, tanto
porque se trataria de uma operacao forgada, quanto pelo carater excessivamente poético
da escrita de Didi-Huberman)®®° enquanto, para Ranciére a imagem ja seria a propria

reordenacdo do mundo sensivel.

%5 RANCIERE, Jacques. “Images re-read: the method of Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn
De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-
Huberman. Nova lorque: Routledge. Edi¢do Kindle, 2020, p. 12, tradugéo nossa.

3%6 DIDI-HUBERMAN, Georges. Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes
Barreto Mouréo. Belo Horizonte: UFMG, 20174, p. 15.

7 Ibid., p. 110.

38 Cf. RANCIERE, Jacques. A Estética como Politica. Trad. Augustin de Tugny. Revista Devires: Belo
Horizonte, v. 7, n. 2, jul/dez, 2010, pp. 14-36.

39 «“percebe-se facilmente que é raro haver uma pagina em um dos livros de Georges Didi-Huberman que
ndo esteja enfeitada com italico por meio da qual o ato do pedagogo, insistindo nos pontos essenciais de
sua argumentacéo, transforma-se em algo inteiramente outro: um poema-quadro [poeme-tableau], em que
as palavras se inclinam infinitamente para a pungente passividade da imagem, ao mesmo tempo em que
esticam a pagina na direcdo de seu sentido; um poema em que todas essas formas de pathos e setas
direcionais sdo varridas em uma grande rima universal: a da biblioteca infinita feita de livros, cujas capas
se fecham como rimas de um verso e se abrem ao mesmo tempo para o infinito de operacdes que dao vida
as palavras, restituindo-lhes o poder de tocar a vida e de corrigir erros, a partir dos seus infinitos
agenciamentos e deslocamentos. Como se esse poder vital dado as imagens ndo pudesse ser exercido a
n&o ser as custas de ser mostrado por um infindavel trabalho de escrita” (RANCIERE, Jacques. “Images
re-read: the method of Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn De [Ed.], SMITH, Laura Katherine
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Tomemos, entdo, as imagens da exposicdo Levantes para compreender esta
discussdo: Ranciére afirma que as fotografias das barricadas de junho de 1848 (figuras
34 e 35), dois registros fotograficos da insurreicdo operaria em Paris, conhecidas
posteriormente com Revoltas de Junho, ja constituiriam, positivamente, uma nova
condicdo de visibilidade, ou de aparicao, daqueles socialmente marginalizados. Segundo
o fildsofo, os operarios ja

[..] criam seu espaco de aparicdo subvertendo a distribuicdo normal do
espaco. Ndo é sd que os trabalhadores que deveriam estar na sweatshop®®°
estdo na rua. Eles estdo até bloqueando as ruas, usando paralelepipedos e

carrogas do transito, e mdveis pensados para o conforto do lar. A apari¢do
dos povos se manifesta como uma desordem do tempo e do espago.*®*

Figura 34 - Thibault. Thibault. A Barricada da rua Saint-Maur- Popincourt antes do ataque das tropas
do general Lamoriciére, domingo, 25 de junho de 1848. Musée d’Orsay, Paris.

Fonte: Disponivel em
<https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/docannexe/image/3597/img-3-small580.jpg>.
Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 35 - Thibault. A Barricada da rua Saint-Maur- Popincourt depois do ataque das tropas do general
Lamoriciére, segunda-feira, 26 de junho de 1848. Musée d’Orsay, Paris.

[Ed.]. Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge.
Edicdo Kindle, 2020, pp. 17-18, traducéo nossa).

%0 Em tradugdo nossa, “Fabrica de suor”. Termo pejorativo utilizado para se referir a locais com
condigdes de trabalho extremamente precarias.

31 RANCIERE, Jacques. “Images re-read: the method of Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn
De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-
Huberman. Nova lorque: Routledge. Edi¢do Kindle, 2020, p. 12, tradugéo nossa.
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Fonte: Disponivel em
<https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/docannexe/image/3597/img-4-small580.jpg>.
Acesso em 1 de agosto de 2022.

No entanto, ainda de acordo com Ranciere, a importancia dessas imagens para
Didi-Huberman ndo estaria relacionada a sua subversdo ou a capacidade de
reordenamento da dimensdo sensivel pelo coletivo, mas a sua “precariedade” e
“singularidade”, isto é, ao fato de que estas imagens estariam sempre “a beira do
desaparecimento”. S&o imagens que estdo “constantemente expostas a um duplo perigo
de subexposicdo indiferenciada e superexposicdo ofuscante”®®? e que se conectam
anacronicamente entre si, como as imagens das barricadas se conectam as imagens dos

insurgentes mortos durante a repressdo da Comuna de Paris, em 1871 (figura 36), ou

32 RANCIERE, Jacques. “Images re-read: the method of Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn
De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-
Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicdo Kindle, 2020, p. 12-13, tradugdo nossa.
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mesmo as quatro fotos feitas pelo Sonderkommando (figura 25), pela sua capacidade de
sobrevivéncia, “apesar de tudo”. Ou seja, o interesse de Didi-Huberman reside nas
condigdes de aparicdo e de sentido que emergem da montagem, oferecendo novos

horizontes de visibilidade e legibilidade dessas imagens e da prépria nocdo de levante.

Figura 36 - André Adolphe Eugene. Insurgentes mortos durante a Semana Sangrenta da Comuna de
Paris, 1871. Musée Carnavalet — Histoire de Paris, Paris.
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Fonte: i"s'péﬂnl'ﬂ\./'glnéfn
<https://fr.wikipedia.org/wiki/Cadavres_d%27insurg%C3%A9s_dans_leurs_cercueils#/media/Fichier:Par
is_1871 - communards.jpg>. Acesso em 1 de agosto de 2022.

O modo como estes filésofos caracterizam o conceito de comunidade parece
evidenciar bem essa diferenca do pensamento estético de cada um deles. Para Ranciére,
diante do fracasso “das perspectivas de emancipagdo politica” pela arte, vinculada ao
projeto da arte moderna, ergue-se um sentido de comunidade orientado pela construcdo
de espacos, tanto materiais como simbolicos, e pela “partilna de uma esfera particular
de experiéncia, de objetos colocados como comuns”, por sujeitos que habitam estes
espacos e tempos, enunciando “uma palavra comum” e conflitando sobre a existéncia e
configuracdo destes mesmos espacos e objetos. Assim a “funcdo ‘comunitaria’ da arte”

seria a construcdo de “um espago especifico, uma forma inédita de partilha do
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mundo”.*®3 Em Didi-Huberman, a nog¢ao de comunidade aparece de maneira muito mais
diluida e menos expressiva que em Ranciere, mas é possivel identificd-la na sua
correlagdo com a indestrutibilidade da experiéncia, presente na nocdo de
“sobrevivéncia”. O autor afirma que ‘“comunidades que restam” emergiriam de
“experiéncias clandestinas”, “desesperadas” (como as imagens do Sonderkommando e
tantos outros levantes figurados na exposicdo), as quais, embora fracassadas
individualmente, sobrevivem & sua prépria desaparicdo “nas formas de sua
transmiss30”.%%* No ensaio Sobrevivéncia dos vaga-lumes, Didi-Huberman comenta o
video de Laura Waddington, intitulado Border, de 2002 (figura 37), em que conjectura
0 que seria esta “comunidade que resta”: refugiados do Oriente Médio (provenientes do
Iraque ou Afeganistdo) tentam atravessar o ttnel sob o canal da Mancha até a Inglaterra,
escapando da policia no meio da noite. Sdo “imagens-vaga-lumes”, ressalta o autor:
“imagens no limiar do desaparecimento, sempre movidas pela urgéncia da fuga, sempre
proximas daqueles que, para realizar seu projeto, se escondiam na noite e tentavam o

impossivel, correndo risco de vida.””*®®

Figura 37 - Laura Waddington. Still do video Border, Franca/Reino Unido, 2004.

Fonte: Disponivel em < https://www.laurawaddington.com/films/1/border>. Acesso em 7 set. 2022.

%3 RANCIERE, Jacques. A Estética como Politica. Trad. Augustin de Tugny. Revista Devires: Belo
Horizonte, v. 7, n. 2, pp. 14-36, jul/dez 2010, p. 19.

%4 DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Trad. Vera Casa Nova, Marcia Arbex.
Belo Horizonte: UFMG, 2011, pp. 148-151.

365 |bid., p. 156.
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A Ultima parte da exposicdo Levantes, intitulada “por desejos (indestrutiveis)”,
sobretudo, apresenta esta mesma tematica com os trabalhos sobre imigrantes e
refugiados de Francisca Benitez (figura 38) e Maria Kourkouta (figura 39), imagens que
inclusive encerram o catalogo da mostra. O que transparece nesses €asos,
especificamente na montagem proposta por Didi-Huberman, é que ndo se trata apenas
de imagens que propdem uma reordenacdo do mundo sensivel, como quer Ranciere,
mas que evocam “a obstinacdo de um projeto, o carater indestrutivel de um desejo”.
Nessas imagens, “0 que aparece € também a graca, as vezes: graca que contém todo
desejo que toma forma”.3®® Nesse sentido, nos parece que o carater politico de Levantes
estaria presente a despeito de sua institucionalizagdo museal, na medida em que a
proposta da exposicdo ndo se propde a uma catalogacdo dos inimeros fenémenos de
levantes, mas, sim, a evidenciar esse desejo indestrutivel de emancipacao.

Figura 38 - Francisca Benitez, Still do video Garde I 'Est,

2005. Colecdo Francisca Benitez.
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Fonte: Disponivel em <https://franciscabenitez.org/works/garde-lest/>. Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 39 - Maria Kourkouta, Still do video Idomeni, 14 de margo de 2016. Fronteira greco-macedonica.
Producéo Jeu de Paume, Paris.

36 DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Trad. Vera Casa Nova, Marcia Arbex.
Belo Horizonte: UFMG, 2011, p. 157.
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Fonte: Disponivel em < https://www.l-abominable.org/des-spectres-hantent-leurope-au-cinema-letoile/>
Acesso em 7 set. 2022.

5.2 Pathos: forcas que sublevam

A relacdo entre o desejo e o levante passa ainda, na obra de Didi-Huberman, por
compreender sua relacdo com o pathos e as emocgdes, questdes presentes desde suas
pesquisas iniciais sobre a iconografia fotografica da histeria, sendo levadas adiante com
o aprofundamento dos seus estudos sobre Warburg. No livro Que emocdo! Que
emocao?, publicacdo derivada de uma conferéncia pronunciada a criancas, em 2013 em
Montreuil, Didi-Huberman discorre acerca da emocdo a partir de suas causas, seus
modos de expressdo e seus diferentes valores e usos. Como afirma o autor, o tema
dispde de uma vasta referéncia, abrangendo desde o periodo anterior a Filosofia
Cléassica (com Esquilo, Séfocles e Euripedes) até Hegel, Nietzsche, Bergson, Sartre,
Merleau-Ponty e Freud, sendo estas algumas das referéncias que Didi-Huberman
recorre para criar uma antropologia das imagens, no que se refere a histéria cultural
dessas emocdes. A importancia da emocao para Didi-Huberman reside no fato de que
ela seria o substrato afetivo a partir do qual percebemos e compreendemos 0 mundo: “o
evento afetivo da emocéo é uma abertura efetiva [...] um tipo de conhecimento sensivel
e de transformac&o ativa de nosso mundo”®’. Na Grécia Antiga, o substantivo pathos

ligava-se a ideia do “padecer”: “é o que se sofre, o sofrimento, mas também a

%7 DIDI-HUBERMAN, Georges. Que emogdo! Que emogdo? Trad. Cecilia Ciscato. Sdo Paulo: Editora
34, 2016c, p. 26, grifo do autor.
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experiéncia que, para os humanos, se adquire somente na dor’’*®®, Assim, a emog&o nio
diz respeito apenas a um fendbmeno individual, mas, sobretudo, coletivo (e dai também
sua relacdo como politica). Para Didi-Huberman a “emoc¢do” é um gesto ativo,
reafirmando “o proprio sentido da palavra”: “uma e-mocao, quer dizer uma moc¢ao, um
movimento que consiste em nos por para fora (e-, ex) de nds mesmos”3®°, Nesse sentido,
uma emogao a0 mesmo tempo que concerne ao individuo, como experiéncia sofrida,
esta para além dele:

[...] acontece frequéncia que uma emocdo nos tome, nos toque, sem que

saibamos por que, nem exatamente o que ela é: sem que possamos

representa-la para nés. Ela age sobre mim, mas, ao mesmo tempo, esta além
de mim. Ela estd em mim, mas fora de mim.37°

Didi-Huberman conduz, assim, a ideia de que a emocao diz respeito a uma histdria
muito mais antiga e a uma dimensdo maior que a do individuo, das quais ndo podemos

dissocia-la.

Partindo dessas consideracOes, Levantes se propfe justamente a demonstrar a
relacdo intrinseca entre o pathos e a politica. Respondendo a critica do artigo de
Ranciere, Didi-Huberman afirma: a “imagem evoca o sensivel, mas o sensivel
pressupBe 0 corpo, 0 corpo estremece com 0s gestos, 0s gestos canalizam as emogdes,
emocdes ndo ocorrem sem 0 inconsciente, e 0 préprio inconsciente implica um no6 de
temporalidades psicologicas [...]"*"*, ndo havendo, portanto, motivo para separar o afeto
da capacidade de transformacéo coletiva. Em niveis psiquicos, como em um processo de
luto, as forgas e afetos decorrentes da perda, podem tanto nos afligir, como nos colocar
em movimento em direcdo a realizacdo de um desejo (como o desejo de reverter,
simbolicamente, a perda sofrida). Segundo Didi-Huberman, essas forcas, que logo mais
virardo formas, estdo diretamente relacionados a psique. Em Luto e Melancolia
(1927)32, Freud observa que a perda de um objeto amado pode suscitar um movimento
psiquico de negacdo, rebelando-se contra a realidade imposta. Se, por um lado, isto seria
uma alucinacdo psiquica do desejo para restituir a perda, esta rebelido também pode

criar uma nova realidade, que, muito embora ndo restitua a perda do objeto amado,

38 |_LORAUX, Nicole. “A tragédia grega e o humano”. In NOVAES, Adauto [Org.]. Etica. So Paulo:
Companhia das Lertas, 1992, p. 27.

369 DIDI-HUBERMAN, Georges. Op. Cit., pp. 25-26, grifo do autor.

370 Ibid., p. 26, grifo do autor.

371 DIDI-HUBERMAN, “Image, Language: The Other Dialectic” In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH,
Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova
lorque: Routledge. Edicéo Kindle, 2020, p. 22, traducdo nossa.

372 FREUD, Sigmund. Luto e Melancolia. Trad. Marilene Carone. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2012,



129

coloca-se concretamente contra as condi¢fes da realidade que permitiram esta perda.
Nesse sentido, para Didi-Huberman, Freud teria observado como a dor de um luto pode
se transformar em agOes concretas e ativas sobre a realidade, comprovando a relagéo

entre o afeto e a acdo.

Essa dinamica transformativa do pathos também é examinada por Didi-
Huberman no cinema, comentando, no texto para o catalogo da exposicao, o filme O
fundo do ar é vermelho, de 1977, no qual o diretor Chris Marker se vale de um conjunto
de imagens relacionadas as lutas politicas das décadas de 1960 e 1970, remontando-as
com imagens do filme O Encouracado Potemkin, de Sergei Eisenstein®”® de 1925. O
céu vermelho, como indicacdo da chegada de uma tempestade, configura uma metéfora
meteoroldgica de movimentos e conflitos sociais.>’* Esta correlagdo ja teria sido
proposta anteriormente por Eisenstein, ao associar os levantes politicos diretamente a
levantes de superficies fisicas.>’> Em O Encouracado Potemkin, esta associagio
iconografica se apresenta na cena em que o oficial do navio ordena cobrir os
marinheiros com um grande lencol branco antes de fuzila-los (figura 40), objeto que é,
logo em seguida, lancado para o alto pelos proprios marinheiros, num gesto de revolta e
libertacdo (figura 41). E nesse contexto que a exposicao abre, tratando, em sua primeira
secdo, do movimento literal e metafdrico de elementos, em remissao aguda as formulas
de pathos nos acessorios em movimento investigadas por Warburg. Assim, os levantes
sdo também superficies: “[...] lencdis, panos, bandeiras — que esvoacam ao vento™’®,
representadas na exposicdo pelos videos de Jasmina Metwaly, Tahrir Square: Cut Skin
e Tahrir Square: Metro Vent, em que se entrevé por bandeiras manifestantes egipcios na
praca Tahrir, epicentro da primavera arabe em 2011 (figuras 42 e 43); pelos Parangolés
de Hélio Oitica, a partir do registro de uma performance de Hélio Oitica e Leandro
Katz, em 1972 (figura 44); como também pela poeira que se levanta em Elevage de

poussiere, de Man Ray (figura 45), elemento banal que, no entanto, também pode se

373 Embora ndo iremos tratar deste tema, devido ao recorte desta pesquisa, ¢ importante ressaltar que
Eisenstein é também fundamental na formacgdo do pensamento de Didi-Huberman, ndo s6 pela teoria da
montagem no cinema (tradi¢cdo modernista que é evocada por Didi-Huberman de Eisenstein a Godard em
diversas publicacdes), mas pelo espaco privilegiado que o pathos possui na representacdo cinematogréafica
deste cineasta.

374 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S8o Paulo: edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2017c¢, p. 290.
375 Ibid., p. 292.

376 |bid., p. 95.
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revelar como poténcia e transgressdo “contra a ordem e a limpeza das casas
burguesas™’’, como teria se referido Georges Bataille, na revista Documents.

Figura 40 - Sergei M. Eisenstein, O encouracado Potemkin, 1925. Fotograma 1.

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc S&o Paulo,
2017c, p. 293.

Figura 41 - Sergei M. Eisenstein, O en uracado Potemkin, 1925. Fotograma 2.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. Sdo Paulo: edi¢cdes Sesc Séo Paulo,

2017c, p. 293.

377 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc S&o Paulo, 2017c, p. 315.
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Flgura 42: Jasmina Metwaly, Still do video Tahrir Square Cut Skin, 2011. Open Gallery, Londres.

| S

Fonte: Disponivel em <https://opengallery.co.uk/video-art/jasmina-metwaly-b-1982-warsaw/>. Acesso
em 1 de agosto de 2022.

Figura 43 - Jasmina Metwaly, Still do video Tahrir Square: Metro Vent, 2011. Open Gallery, Londres.

Fonte: Disponivel em <https://opengallery.co.uk/video-art/jasmina-metwaly-b-1982-warsaw/>. Acesso
em 1 de agosto de 2022.

Figura 44 - Hélio Oiticica e Leandro Katz, Parangolé — Encuentros de Pamplona, 1972. Museo Nacional
Centro de Arte. Reina Sofia, Madri.
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Fonte: Disponivel em <https://www.artsy.net/artwork/helio-oiticica-parangole-encuentros-de-pamplona>.
Acesso em 1 de agosto de 2022.

Figura 45 - Man Ray, Elevage de poussiére (Le Grand Verre de Marcel Duchamp), Nova York, 1920.
Reenquadramento do negativo de vidro (c. 1960). Galeria Francoise Paviot, Paris.

Fonte: Disponivel em <https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/elevage-poussiere-dust-
breeding>. Acesso em 1 de agosto de 2022.

No filme O fundo do ar é vermelho, Didi-Huberman destaca ainda uma outra
montagem entre dois frames: no primeiro, uma mulher leva sua mdo em direcdo aos
olhos para enxugar suas lagrimas durante o enterro de Charonne (manifestacdo pacifica
contra a Guerra da Argélia [1954- 1962], na Franga, que resultou na morte de dezenas
de imigrantes de origem argelina pela policia parisiense). O frame (figura 46) € seguido
por um plano em que outra mulher também enxuga suas lagrimas com a mao, chorando

pelo assassinato do marinheiro de O encouracado Potemkin (figura 47). A montagem
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dessas duas imagens, em que a mulher do filme de Eisenstein, de 1925, parece
“completar” o gesto iniciado pela mulher que chora no enterro dos mortos de Charonne,
trés décadas mais tarde, em 1977, adiciona a investigagdo dos levantes uma outra
camada fundamental para a exposi¢do: o0 gesto levante - como um gesto oriundo de uma
forca tdo fundamental como a dor e o luto - atravessa estética e antropologicamente as
mais diferentes culturas ao longo do tempo. Aludindo as pathosformeln de Warburg®8,
a sobrevivéncia desses elementos gestuais e visuais em imagens tdo distintas reafirmam
a transmissibilidade do gesto e da experiéncia, mas também o carater fundamentalmente

anacrénico da cultura e de seus elementos.

Figura 46 - Chr'is Marker, O fundo do ar é vermelho, 1977-1988. Fotograma 1.

Fonte: DIDI-HUBERMAN, Gedrges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. Sdo Paulo: edi¢des Sesc Séo Paulo,
2017b, p. 291.

Figura 47 - Chris Marker, O fundo do ar é vermelho, 1977-1988. Fotograma 2.

378 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org.Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. Sdo Paulo: edi¢des Sesc Séo Paulo, 2017c, pp. 289
—290.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Human. Trad. Jorg Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. Sdo Paulo: edi¢des Sesc Sao Paulo,
2017c, p. 291.

5.3 Do accablement ao soulévement

Nesse sentido, seria possivel dizer que esta ultima exposicao de Didi-Huberman
aborda os levantes em torno da nocdo de pathosformeln: imagens que expressam o
transbordamento de uma energia, da lamentagdo a revolta, em dire¢do a contestacdo da
ordem vigente. Trata-se de um salto politico que teria sido apenas sugerido ao final atlas
warburguiano, isto porque, segundo Didi-Huberman, Warburg teria se preocupado
muito mais com os accablements [prostracdo] - corroborando para sua interpretacdo da
histéria como tragédia da cultura, na esteira de Nietzsche - do que propriamente com 0s
levantes politicos. No Atlas Mnemosyne, ha de fato uma imensa abordagem do motivo
da lamentagdo, mas ndo somente: pequenos movimentos populares, como os rituais
carnavalescos e dancas, sdo tematizados nas pranchas, bem como s&o incluidas, no
painel em que Warburg trabalhava antes de falecer, imagens manifestagdo da Marcha
sobre Roma, em 1929. Nesta ultima prancha, teria buscado analisar visualmente a

historia do antissemitismo ocidental, culminando na manifestacdo fascista de Mussolini.
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Assim, embora Warburg ndo tenha se aprofundado sobre a discussao politica das
pathosformeln, seus discipulos®”®, incluindo aqui Didi-Huberman, comecaram a
investigar o “valor de uso” da metodologia warburguiana para uma “iconologia
politica”. Pensando a partir da ideia de uma pathosformel da lamentacdo e do levante,
podemos interpretar a exposicdo Levantes a luz de sua penultima exposicdo, Atlas,
como levar o mundo nas costas?, como o equivalente a passagem visual da lamentacao,
ou da prostracdo [accablement], ao levante [soulévement] (figuras 48 e 49). Como se a
figura mitoldgica de Atlas estudada por Warburg (figuras 50 e 51) lancasse para o alto,
num gesto de revolta, o fardo do peso celeste que até entdo carregava sobre as costas,
tornando Levantes uma espécie de desdobramento desse movimento: da cllera a

sublevagéo.

379 Didi-Huberman refere-se aqui a autores como Martin Wamke, Uwe Fleckner, Wolfgang Kemp, Jorst
Bredekamp, James R. Tanis e Daniel Horst, Dietrich Erben, Christoph Frank, Godehard Janzig, Michael
Diers, que em seus trabalhos trataram de observar como a dindmica dos levantes foi figurada — ou melhor,
tornou-se sensivel — “na historia visual dos povos e de seus gestos”. (DIDI-HUBERMAN, Georges.
Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco;
Eric R.R. Heneault. S3o Paulo: edi¢des Sesc S&o Paulo, 2017c, pp. 305 e 307). E importante notar que sdo
autores de origem germanica, em sua maioria, 0 que parece corroborar o0 argumento de Didi-Huberman de
que h& uma diferenca importante entre a tradicdo iconografica de matriz panofskiana, seguida pelo
Instituto Warburg de Londres, e aquela que compreende o trabalho de Warburg sob uma perspectiva mais
heuristica, ou, pelo menos, menos “sistematica” como a de Didi-Huberman.
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Figura 48 - Francisco Goya, O carregador, c. Figura 49 - Francisco Goya, No haras nada com
1812-1823. Musée du Louvre, Paris. clamar, c. 1814-1817. Cglegéo particular.
5
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Fonte: 'Disponivel em
<http://galeriadegravura.blogspot.com/2009/08/go
ya.html>. Acesso em 7 set. 2022.

Fonte: Disponivel em
<https://fundaciongoyaenaragon.es/obra/no-haras-
nada-con-clamar/1156>. Acesso em 7 set. 2022.

Figura 50 - Aby Warburg, Prancha 2 do Atlas Mnemosyne, 1929. The Warburg Institute Londres,
Inglaterra.
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Fonte: Disponivel em < https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatlas-mnemosyne/final-version>. Acesso
em 7 set. 2022.

Figura 51 - Atlas Farnese, copia romana de uma escultura Grega, c. séc. Il a.C. Museu Arqueoldgico de
Napoles, Italia.

Fonte: Disponivel em <http://ancientrome.ru/arrt\}vorké:hﬁmg.htm?id:4655>. Acesso em 7 set. 2022,
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5.4 Para onde a forca leva?

Uma vez compreendido o levante como pathosformel, uma questdo premente
sobre a exposicdo sobressai: a aparente equivaléncia entre manifestacGes de naturezas
distintas, causada pela montagem visual proposta pela curadoria. Em primeiro lugar, é
importante destacar que, para Didi-Huberman, a pathosformel é absolutamente distinta
da ideia de arquétipo. Enquanto este pressupde sempre um modelo essencial que se
preserva no tempo, a pathosformel apresenta sempre uma transfiguragdo em sua forma
ou significacdo. No entanto, no titulo de seu artigo para o jornal Le Monde
Diplomatique, Didi-Huberman apresenta a pergunta: “Para onde a ira leva?”®,
indagando sobre a imprevisibilidade das consequéncias de um levante. Isto porque,
levantes de origens ideoldgica e politica opostas, por exemplo, parecem ndo se
distinguir, em relacdo ao motivo do transbordamento dessa energia revolucionaria — ou

“0 que nos subleva” — como o desejo de mudanca do status quo.

Essa confuséo foi levantada a partir da escolha curatorial em apresentar uma
fotografia da manifestagdo anticatélica na Irlanda em 1969, de Gilles Caron (figura 52),
escolhida para estampar a capa do catdlogo em portugués e para as imagens
publicitarias da exposicdo. Nesta fotografia, dois catolicos lancam pedras contra uma
viatura da policia numa manifestacdo anticatélica na Irlanda, em 1969. O fotografo,
reconhecido por cobrir as manifestacbes de maio de 1968 na Franca, registra, neste
caso, uma revolta reacionaria, protagonizada por protestantes da Irlanda do Norte contra
catolicos (minoria neste pais) e contra membros da associacio de direitos humanos.®8
Embora seja o gesto dos dois homens catolicos que interessa a Didi-Huberman (o gesto
do oprimido como o verdadeiro levante), a escolha desta imagem foi questionada por
retratar, como um todo, um “levante” conservador e de extrema-direita. Pois, nesse
mesmo sentido, poderiamos nos perguntar se a marcha sobre Roma de Mussolini,
apresentada na ultima prancha de Warburg, também poderia configurar um levante das

massas.

Figura 52 - Gilles Caron, Manifestations anticatholiques a Londonderry, 1969. Fundacéo Gilles Caron.

30 DIDI-HUBERMAN, Georges. Para onde a ira leva? Le Monde Diplomatique Brasil online, Edigdo
108, 6 de jun., 2016. Disponivel em <https://diplomatique.org.br/para-onde-a-ira-leva/>. Acesso em 21 de
junho de 2022.

31 Cf. SCHWARTE, Ludger. “The people-image: the political philosophy of Georges Didi-Huberman”
In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work
of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicéo Kindle, 2020, p. 86.
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<https://revuecaptures.org/image/manifestations-anticatholiques-%C3%A0-
londonderry-1969>. Acesso em 1 ago. 2022.

Embora esta questdo ndo tenha sido respondida diretamente, Didi-Huberman
define os levantes a partir da diferenca conceitual entre poder e poténcia. Em ambos os
casos, levantes de extrema-direita ou de esquerda podem ser vistos como uma
transgressao que toma forma. No entanto, para Didi-Huberman, apenas a transgressao
ndo seria suficiente, sugerindo que, embora os levantes se apresentem como um gesto
individual, implicam a ampliacdo do horizonte compartilhamento da experiéncia e da
liberdade, uma vez que renunciam ao poder - seja porque nascem, necessariamente, a
partir de uma condicdo de absoluta impoténcia, seja porque ndo almejam, em primeira
instancia, o poder. Nesse sentido, Didi-Huberman acrescenta que, ao pensar o levante
como um gesto de transgressdo, deve-se também perguntar: “mas transgredir o qué,
exatamente? A si mesmo ou ao outro? Sozinho ou com o outro? Transgredir em direcéo
do qué? Transgredir como?” 38 E completa:

Ser protagonista de um levante é causar ruptura em uma historia que o
mundo inteiro acreditava entendida (no sentido em que se fala de um caso
entendido, fechado, encerrado): é romper a previsibilidade da histéria, refutar
a regra que pensavamos presidir seu desenvolvimento ou sua manutencao. A
razdo politica pela qual se compreende uma histéria expressa-se com mais

frequéncia em termos de poder: para muitos, a histéria se resume em
passagens de poder de uns para os outros. [...] Mas observamos as coisas de

382 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc S&o Paulo, 2017c, p. 310.
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um outro &ngulo, observemos as coisas a partir de seu estado de emergéncia:
quando um povo protagoniza um levante (ou mesmo para que esse povo Sse
subleve), ele deve sempre partir de uma situacdo de total impoténcia. O
levante seria, entdo, o gesto pelo qual os sujeitos desprovidos de poder
manifestam — fazem surgir ou ressurgir — em si mesmos algo como uma
poténcia fundamental. Poténcia soberana caracterizado, no entanto, por uma
tenaz impoténcia, impoténcia que, por sua vez, parece marcado pelo signo da
fatalidade: foram necessarios nada menos que 8528 levantes, entre 1661 e
1789, para que se conseguisse desencadear o processo revolucionario como
tal, como analisou Jean Nicolas em seu importante livro La Rébellion
Francaise [A Rebelido francesa].3®

Neste paragrafo, trés pontos merecem ser destacados, os quais ajudam a
compreender a que modalidade de levante Didi-Huberman se endereca: primeiro, a ideia
de que os levantes sdo aqueles que se constituem como pequenos eventos dentro do arco
dos grandes fatos histéricos, numa alusdo a critica benjaminiana a historiografia
positivista. Em segundo lugar, a ideia de que o levante é um transbordamento de energia
que ocorre do ponto de vista do oprimido diante de uma situacdo intoleravel, de um
estado de absoluta impoténcia, sem necessariamente almejar o poder. Na exposicao,
apresentam-se como levantes as fotografias das mées de maio, que ndo recorrem a
nenhuma outra reivindicacdo a nao ser o conhecimento de onde estariam seus filhos
desaparecidos na ditadura argentina (figura 48), que nem por isso deixaram de ensejar a
consciéncia politica. Em terceiro lugar, a ideia de que a poténcia — tratada por uma série
de filésofos, de Aristdteles a Deleuze e associada por Didi-Huberman ao proprio levante
- € definida pelo signo da transformacdo, do movimento e da elasticidade e ndo pelo
poder de submisséo do outro:

A poténcia nietzschiana é inicialmente pathos, “poder de ser afetada”; depois,
¢ “um principio essencialmente plastico”; ou seja, uma emergéncia de formas
em perpétuas metamorfoses; por isso, ela seria designada por Deleuze como

“criadora e doadora”, e sua tendéncia, consequentemente, é para qualquer
outra coisa que ndo o poder sobre o outro. 38

Figura 53 - Eduardo Gil. Nifios desaparecidos. Segunda Marcha de la Resistancia, Buenos Aires, 9-10 de
dezembro de 1982. Cole¢do Eduardo Gil.

38 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S0 Paulo: edi¢bes Sesc Sdo Paulo, 2017c, pp.
310-311.

384 |bid., p. 313.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S&o Paulo: edi¢bes Sesc S&o Paulo,
2017b, p. 269.

Se o levante é marcado pelo signo da poténcia e ndo do poder, ele, portanto,
independe do seu sucesso ou fracasso. Em diversas ocasifes, Didi-Huberman comenta
que as quatro imagens de Auschwitz foram muito questionadas como figuracdo de um
levante, nessa exposicdo. Isto porque o integrante do Sonderkommando que produziu a
fotografia tinha consciéncia da impossibilidade de escapar vivo do campo de
exterminio, além de ndo saber se aquelas fotografias seriam algum dia encontradas. Por
se configurarem como uma espécie de registro do “fracasso” diante de uma situacéo
intoleravel, questionou-se como aquelas imagens poderiam figurar um levante. O
mesmo desafio se da a outras imagens da exposicdo, durante a Segunda Guerra, como
os manifestantes da Frente de Libertacdo grega mortos pela policia (figura 33) e as
inscri¢Oes de prisioneiros nas paredes da prisdo aleméd em Atenas (figura 54) ou ainda a
série A esperanca do condenado & morte, de Mir6 (figura 55).

Figura 54 - Voula Papaioannou, Inscri¢des de prisioneiros nas paredes da prisdo alema da rua Merlin,
Atenas, 1944. Benaki Museum Photographic Archive, Atenas.
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Fonte: DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos;
Edgard de Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. Sdo Paulo: edigdes Sesc Sdo Paulo,
2017h, p. 262.

Figura 55 - Juan Mir6, L ’Espoir du condamné a mort I, 1l e 111, 9 de fevereiro de 1974. Fundaci6 Joan
Mir6 Barcelona.
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i

Fonte: Disponivel em <https://www.museumtv.art/artnews/oeuvres/lespoir-du-condamne-a-mort-de-
joan-miro/>. Acesso em 7 set. 2022.

Aqui, Didi-Huberman parece deixar para evidenciar por Gltimo o carater onirico
dos levantes, comparando-0s ao modo como 0s sonhos projetam os desejos: quem se
levanta opera de maneira analoga a quem sonha. No levante e no sonho, algo surge de
um lugar muito profundo, de um passado, ou melhor, de uma imagem do passado, que
surge no presente e se projeta em direcdo ao futuro. Para Freud, o desejo, que se revela
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no sonho, € também poténcia psiquica indestrutivel, como conclui em A interpretacao
dos sonhos®°®:
Ao representar um desejo como realizado, 0 sonho estd nos levando para o

futuro, de fato; mas esse futuro que o sonhador toma como presente é
modelado, pelo desejo indestrutivel, a imagem e semelhanca do passado.38¢

Ao colocar em evidéncia o tom aparentemente “pessimista” dos levantes, Didi-
Huberman demonstra que as imagens se revelam também como gestos de contestacao, e
que, assim como os desejos, sdo indestrutiveis. E nesse sentido que a exposicio
apresenta ainda obras de artistas brasileiros que denunciaram a violéncia do Estado,
desafiando ditaduras. Em Inser¢des em circuitos ideologicos (figura 56), Cildo Meireles
carimba uma série de notas com a frase “Quem matou Herzog?” — jornalista morto pela
ditadura militar nos anos 1970 - e as recoloca em circulacdo. Artur Barrio também alude
a violéncia brutal do periodo militar em Livro de Carne (figura 57). O livro como objeto
em que se escreve a historia, assim como as inser¢des do Projeto-Cédula, sdo inscricdes
do desejo, que ndo cessam de insurgir e circular como um “contra-poder’3®’. Por isso a
ligacdo tdo estreita entre o gesto levante e a férmula de pathos proposta por Didi-
Huberman. Sdo formas de luta que sobrevivem, isto é, se estendem para além da sua
prépria duracdo no tempo e para além daquele que realiza um gesto individualmente.

Figura 56 - Cildo Meireles, Insercdes em circuitos ideoldgicos 2: Projeto Cédula, 1970. Museo Nacional
Centro de Arte reina Sofia, Madri.

38 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S8o Paulo: edi¢des Sesc Sdo Paulo, 2017c¢, p. 313.
386 FREUD, Sigmund. Obras completas, volume 4: a interpretacdo dos sonhos (1900) / Sigmund Freud;
trad. Paulo César de Souza. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2019, p. 675, grifo nosso.

37 Cf. SCHWARTE, Ludger. “The people-image: the political philosophy of Georges Didi-Huberman”
In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH, Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work
of Georges Didi-Huberman. Nova lorque: Routledge. Edicéo Kindle, 2020, p. 86, traducéo nossa.
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Fonte: Disponivel em <https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/insercoes-em-circuitos-
ideologicos-2-projeto-cedula-insertions-ideological>. Acesso em 1 ago. 2022.

Figura 57 - Artur Barrio, Livro de Carne, 1978. Colecdo Artur Barrio.
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Fonte: Disponivel em <https://artbasel.com/catalog/artwork/17572/Artur-Barrio-Livro-de-Carne-Book-
of-Meat?lang=fr>. Acesso em 1 ago. 2022.
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A escolha de incluir imagens que figuram pequenas inser¢des dentro do sistema
de circulagdo de objetos simbolicos e materiais, como na obra de Cildo Meireles, nos
revela que, para Didi-Huberman, um levante de fato se configura dialeticamente entre a
falta (de poder) e o desejo. Como adverte Didi-Huberman, isso ndo busca “‘aplicar a
psicologia a andlise dos eventos sociais e politicos’, mas [...] fazer exatamente o
contrério:  ‘desenvolver o conteudo socioldégico e politico das categorias
psicoldgicas.”3% Em outras palavras, em Levantes, Didi-Huberman afirma uma relagéo
intrinseca entre os processos psicanaliticos e os politicos: “falar sobre o desejo serad
imediatamente falar de politica; e pensar a politica ndo ocorrera sem um pensamento do
desejo.”® Semelhante as heterotopias, citadas por Didi-Huberman a partir da obra de
Foucault — os levantes se constituem, assim, como figuracfes de espagos, lacunas,
modos de contestacdo e de exposi¢do do conflito (formal e simbolico), a partir dos quais
novas formas estéticas e, consequentemente, politicas podem surgir. Por ndo aspirarem
ao poder — e, ao contrério, por contestarem a ordem vigente e as relacbes dominantes —
os levantes sdo compreendidos como potenciais criadores de comunidades, no sentido
de Didi-Huberman, aproximando-os da no¢do de heterotopia de Foucault. Isto €, os
levantes seriam como

espacos de crise e de desvio, agenciamentos concretos de lugares
incompativeis e de tempos heterogéneos, dispositivos socialmente isolados,
mas facilmente “penetraveis”, enfim, méaquinas concretas de imaginagéo que

“criam um espaco de ilusdo que denuncia como mais ilusério ainda todo
espaco real, todos os locais em que a vida humana é compartimentada™3®°.

Se a politica da disciplina da historia da arte, no sentido “de uma politica de um
campo delimitado por fronteiras rigorosamente monitoradas e sujeito a objetivos
particulares”, esteve sob o escrutinio de Didi-Huberman desde suas primeiras
publicacGes, a exposicdo Levantes marca definitivamente uma modulacdo do seu
pensamento sobre o politico, que veio ocorrendo sobretudo a partir de 2009, com o
inicio da série O Olho da Historia.®®* Numa autoavaliagio de seus trabalhos iniciais,
Didi-Huberman reconhece como a politica — incluindo aqui seus “levantes histéricos” -

é indissociavel dos alicerces epistemoldgicos da disciplina:

38 DIDI-HUBERMAN, Georges. Levantes. Org. Georges Didi-Huberman. Trad. Jorge Bastos; Edgard de
Assis Carvalho; Mariza P. Bosco; Eric R.R. Heneault. S8o Paulo: edi¢bes Sesc Sdo Paulo, 2017c, p. 339.
389 | bid.

30 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, p. 77-78.

31 LESNIAK, Andrzej. “Images Thinking the Political: On the Recent Works of Georges Didi-
Huberman”. In Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017, p. 307.
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[...] a “estrutura epistemoldgica do campo “histéria da arte” — aparentemente
tdo longe de questdes sociais mais inflamadas — s6 podia se pensar em
relagdo aos levantes histéricos do século XX: se nossa maneira de olhar a arte
hoje depende em grande parte do trabalho magistral de Erwin Panofsky, é
preciso entdo compreender que ela depende de um pensador que foi exilado
pelo nazismo e que emigrou para 0 mundo anglo-saxdo com tudo aquilo que
isso comporta de rompimentos e de rendncias (a comecar pela rendncia a
lingua materna)...
Se é preciso agora voltar desde as adaptacdes e repressdes panofskianas até
as intuicdes mais geniais — e mais psicoticas — de Aby Warburg, é preciso
compreender este, perturbando nossos modelos de temporalidade e
escavando a memoria inconsciente das imagens, acabou por inventar uma
disciplina nova, a iconologia politica, tal como vemos operar nos seus
estudos de 1918-1920 sobre as gravuras de propaganda da época de Lutero
ou nos ultimos painéis de seu atlas Mnemosyne consagrados a Concordata de
1929, a teocracia pontifical e ao anti-semitismo. Os melhores discipulos
alemées de Warburg, em Hamburgo ou em outras partes, deram toda sua
importancia a uma analise politica das imagens: penso notadamente em
Martin Warnke, em Horst Bredekamp, em Michael Diers, em Charlotte
Schoell-Glass, em Gerhard Wolf ou, diferentemente, em Sigried Weigel.3%

A exposicdo Levantes evidencia como as imagens estdo no cerne da politica, na
medida em que a “configuracdo do campo politico” é definida por um “regime de
visibilidade3%, isto é, por aquilo que é permitido & percepcdo e que pode circular (e ai
reside a poténcia da circulacdo dos livros, ou, ainda, do projeto de Cildo Meireles,
enquanto levantes) mas também, e sobretudo, por aquilo que é submetido a uma zona de
invisibilidade e/ou indizibilidade (como ocorre, por exemplo, com as imagens da Shoah,
mas também no “pan” da pintura; com a experiéncia auratica; ou, ainda, na iconologia

dos intervalos warburguiana).

Nesse sentido proposto por Didi-Huberman, o “levante” torna-se também um
gesto de critica; um gesto que precede e condiciona a existéncia da critica, como se,
para que ela emergisse, tudo devesse “ser jogado”, ou “levantado” pelos ares>*; gesto
que revela as relacdes entre imagem, politica e histdria. Sendo esses “espa¢os de crise”,
os levantes, enquanto imagens, tomam posicdo e pensam a politica na medida em que

permitem, por um processo de montagem, desmontagem e remontagem,

392 POTTE-BONNEVILLE, Mathieu; ZAOUI, Pierre. “S'inquiéter devant chaque image. Entretien avec
Georges Didi-Huberman”. In  Vacarme, n. 37, 2006, pp. 17-18. Disponivel em <
https://www.cairn.info/revue-vacarme-2006-4-page-4.htm>. Trad. Vinicius Nicastro Honesko. Disponivel
em <http://flanagens.blogspot.com/2011/05/inquietar-se-diante-de-cada-imagem.html>. Acesso em 4 de
dez. de 2022.

3% Cf. SAFATLE, Vladimir. Palestra Medo, esperanca, desamparo: por uma politica dos afetos. Palestra
proferida na Reitoria da Universidade Federal ad Bahia (UFBA), no dia 02 de mai. de 2016. Disponivel
em <https://ufba.br/ufba_em_pauta/safatle-em-pol%C3%ADtica-entrar-em-
confronta%C3%A7%C3%A30-%C3%A9-desconstruir-circuitos-de-afetos>. Acesso em 4 de dez. de
2022.

3% DIDI-HUBERMAN, Georges. “Critical Image/Imaging Critique”. Translated by Chris Miller. In
Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017b, p. 254, traducdo nossa.
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“desinstrumentalizar o visual”®, As imagens deixam de ser objetos para se tornar
“atos”, que permitem “confronta¢cbes no campo de batalha da cultura. Elas ndo s&o so6
ideias meramente ilustradas: elas produzem ideias ou produzem efeitos criticos de

ideias”.3%

3% LESNIAK, Andrzej. “Images Thinking the Political: On the Recent Works of Georges Didi-
Huberman”. In Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017, p. 309, tradugdo nossa.

3% DIDI-HUBERMAN, Georges. “Critical Image/Imaging Critique”. Translated by Chris Miller. In
Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017b, p. 260, traducdo nossa.
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Considerac0es finais

Wiegel®®’ recorda que, no ensaio Museu Valéry Proust, de 1953, Theodor
Adorno comenta a degradacdo da relagdo do observador com os objetos de arte,
apontando como a conservacao destes objetos em museus se devia “mais por motivos
historicos que por necessidade do presente”.3*® O problema do museu, colocado por
Adorno também como “um problema da arte”®°, parece ser enfrentado por Didi-
Huberman na medida em que sua obra renova o olhar sobre a disciplina da historia da
arte e sobre as imagens, visando restaurar a poténcia destes objetos em conferir uma
outra legibilidade a histéria. Com suas curadorias, Didi-Huberman parece também
reiterar o alargamento do campo da historia da arte ao da antropologia, combatendo a
hierarquia entre a dita alta arte e as imagens do cotidiano; entre obras de arte originais e
fac-similes ou reproducdes; e entre linguagens, colocando lado a lado modalidades de
expressdo diversas, como a fotografia, a pintura, o desenho, mas também a literatura, o

cinema, entre outras.

Essa renovacdo do olhar repousa sobre um arcabouco tedrico imensamente
amplo, do qual destacamos trés referéncias fundamentais que reafirmam sua afinidade a
literatura germénica. Para Didi-Huberman, as obras de Freud, Benjamin e Warburg
confrontam os limites metodoldgicos e epistemoldgicos que pautam as condi¢des de
visibilidade da imagem, permitindo colocar em questdo as praticas e escolhas
filosoficas que sustentam a histéria da arte enquanto disciplina cientifica autdbnoma.
Vimos que a analise visual do autor estd muito além da mera descricdo iconografica de
uma imagem ou obra de arte, ndo se limitando a sua descri¢do “correta”, a0 mesmo
tempo em que questiona a posicdo ocupada pela imagem em relacdo a palavra, ao

discurso historiografico e ao olhar do especialista.

Nesse sentido, apresentamos neste trabalho como Didi-Huberman se apropria de
algumas nocgOes oriundas dessas trés grandes referéncias em sua obra, buscando
evidenciar, no ultimo topico, como sua curadoria se constitui também como producéo

tedrica e ndo como mera consequéncia ou extensao “material” dela. Longe de pretender

397 WEIGEL, Sigrid. “The Readability of Images (and) of History: Laudatio on the Occasion of the
Awarding of the Adorno Prize (2015) to Georges Didi-Huberman”. Translated by Michiel Rys and Jan
Vanvelk. In Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman (p. v). Nova lorque:
Routledge. Edicéo Kindle, p. 43.

3% ADORNO, Theodor W. “Museu Valéry Proust”. In Prismas: Critica Cultural e Sociedade. Sdo Paulo:
Atica, 1998, p. 173.

399 WEIGEL, Sigrid. Op. Cit. p. 43, tradugdo nossa.
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dar conta exaustivamente das centenas de obras da exposicdo, ou das outras inUmeras
referéncias teoricas de Didi-Huberman, buscamos perceber, a partir de um pequeno
recorte, como as imagens ndo apenas figuram, mas sdo disparadoras do pensamento e de
suas analises. Embora recuse a qualificagdo, o que observamos é que o trabalho do autor
se aproxima de um fazer artistico, levando adiante uma nova forma de pensar

indissociavel das imagens: uma forma visual de conhecimento.

Nesse percurso, Didi-Huberman defende uma ligagdo fundamental e
indissociavel entre o pensamento conceitual e as imagens, visando compreender a
“critica como um gesto”, isto €, 0 pensamento critico como ‘“um paradigma
antropoldgico e um processo antes de se tornar um paradigma conceitual”.*®® Valendo-
se da primeira prancha de Mnemosyne, em que se encontram objetos de adivinhacdo a
partir da anatomia das visceras de animais, Didi-Huberman afirma encontrar no trabalho
de Warburg uma “alegoria da critica”, no sentido de sugerir que o pensamento critico
deve ser compreendido “como algo a mais do que uma atividade”, isto €, como “uma
Pathosformel, uma formulagdo do péathos do pensamento em si”.*%! Este pathos, para
Didi-Huberman, constitui uma modalidade ativa do pensamento, aquela que é “capaz de
provocar o dissenso ao perfurar a autoevidéncia do mundo™®, tal como as
pathosformeln, estes gestos e simbolos que sobrevivem no tempo, retornando de
maneira sintomatica, mas também, de maneira mais ampla, no Atlas Mnemosyne em
que a interposicdo de imagens rompe a linearidade cronoldgica da histéria positivista.
Para Didi-Huberman, nessa espécie de continuidade, ou processo dialético, entre o
pathos e a critica, subjaz ainda uma operacao implicita: o proprio levante, ou melhor, o
levante como gesto. Nesse sentido, podemos aqui estender esta alegoria da critica

também a sua prépria investigacao do gesto levante como pathosformel.

N&o podemos deixar de destacar como a temporalidade é uma questdo central na
obra de Didi-Huberman, pautando as condi¢des de visibilidade da imagem. Suas
andlises sempre implicam as seguintes perguntas: “Como ver 0 tempo? Como o0 tempo
se torna sensivel?*%, lembrando a todo momento que o ato de ver pressupde sempre

uma dimensdo temporal: uma imagem nunca estd puramente no presente, mas sempre

400 DIDI-HUBERMAN, Georges. “Critical Image/Imaging Critique”. Translated by Chris Miller. In
Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017, p. 254, traducdo nossa.

401 1bid., traduc&o nossa.

402 1bid., traduc&o nossa.

403 DIDI-HUBERMAN, Georges. “Libres yeux de I’histoire” In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman.
Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 18, tradugdo nossa.
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em relacdo com o passado e o futuro. A acdo de ver é o desdobramento da “propria
experiéncia do tempo”, pois ver demanda uma quantidade de tempo de nos.*** Este
tempo est4 apartado da cronologia, assim como sdo os tempos de elaboracdo psiquica,
na psicandlise; da imagem dialética, na filosofia da historia de Benjamin; ou ainda, das
sobrevivéncias, na teoria de Warburg. Pode-se ainda dizer que a acdo de ver € uma
experiéncia espacgo-temporal: ndo se pode apreender o visivel sem “uma certa percepgao
da duracio, da memoria, do desejo”®® ou seja, sem uma certa apreensdo das
temporalidades de uma imagem, nem das posicdes estabelecidas entre observador e
objeto: ao tomar posicdo, muda-se tanto “a constituicdo daquele que olha” quanto “a
natureza daquilo que € visto”.*%® Trata-se, portanto, de repensar a historiografia, a
histéria da arte e seu objeto de estudo, a partir de articulagbes com questdes

psicanaliticas, filosoficas, antropoldgicas e poéticas.

Como vimos, tal reflexdo sé € possivel a partir de uma posicéo dialética. Nessa
perspectiva, a poténcia das imagens comporta sempre uma perda e um ganho
epistemolégico. “Paradoxo da experiéncia”: por um lado, perde-se o tom de certeza
conferido pela disciplina cientifica que examina “cirurgicamente” seu objeto de estudo.
Por outro, ganha-se em termos de duracdo e das relacbes inauditas que surgem ao
montarmos as imagens ao lado de outras, em que podemos observar suas transmissoes,
seus movimentos de emergéncia e submersdo na longa duracdo do tempo histérico.
Como afirma poeticamente o autor, para ver é preciso abrir 0s olhos, mas também
fecha-los: “O olho sempre aberto, sempre em vigilia — fantasma de Argos -, torna-se
seco. Um olho seco veria porventura tudo, o tempo todo. Mas veria mal. Para ver bem

s&0-nos necessarias — paradoxo da experiéncia — todas as nossas lagrimas”.*%’

As imagens em Didi-Huberman parecem, portanto, estar sempre nessa zona
limitrofe entre visibilidade e obscuridade, proximidade e distanciamento, legibilidade e
figurabilidade, entre o sensivel e inteligivel, em que nem sempre a imagem ¢é definida
por ou coincide com aquilo que é visto, visivel ou legivel. As analises apresentadas
nesta pesquisa buscaram demonstrar como Didi-Huberman nédo recusa essas

polaridades, mas as considera dialeticamente, observando como elas operam

404 DIDI-HUBERMAN, Georges. “Libres yeux de I’histoire” In PIC, M. et al. Georges Didi-Huberman.
Revue Littéraire Mensuelle Europe. Paris, n. 1069, maio de 2018, p. 18, tradugdo nossa.

405 1bid., traduc&o nossa.

406 1bid., traduc&o nossa.

407 DIDI-HUBERMAN, Georges. Ninfa Moderna: ensaio sobre o panejamento caido. Trad. Antdnio
Preto. Lishoa: KKYM, 20164, p. 131.
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singularmente na materialidade de cada imagem. Este limite em que as imagens habitam
é justamente onde reside, paradoxalmente, o seu “poder” e sua “fragilidade”. Pois, “por
um lado, elas sdo inadequéveis a generalidade do conceito, j& que sdo sempre
singulares: localizadas, incompletas [...]. Por outro, sdo universalmente abertas: nunca
inteiramente fechadas, nunca completas”, o que permite aproximar esta ideia de imagem
a propria maneira como Adorno pensa a escrita, no texto O ensaio como forma®°®, isto

é, também como “forma fragmentaria™.®®

O ensaio, tanto no sentido comum da palavra, em que se procede de modo
experimental, observando se algo “funciona ou fracassa”, testando e recomecando “a
tentativa a cada vez”, quanto “no sentido epistemo-critico” de Adorno,*'° adquire, “o

papel de leitmotiv***! na teoria das imagens de Didi-Huberman:

O ensaio é considerado aqui como essa “forma aberta” — nem
teleologicamente fechada, nem estritamente indutiva, nem estritamente
dedutiva — que aceita apresentar um material contingente ou fragmentario em
que a legibilidade prevalece sobre a exatiddo; logo, ele “abole o conceito
tradicional de método™ ao buscar “nas transicdes [seu] contetido de verdade”;
género anacrénico por exceléncia, ele associa as técnicas antigas da exegese
aos horizontes politicos modernos da critica; ele ndo tem medo das
“sobreinterpretacfes” uma vez que se interessa somente por objetos
sobredeterminados; revela-se indissocialvelmente “realista” e “sonhador”,
buscando nessa dupla perspectiva, captar a “verdadeira complexidade” das
coisas humanas; razdo pela qual a sua poténcia tedérica € incomparavel,
“devorando as teorias que Ihe sdo préximas” e se mostrando, as vezes, “mais
dialético do que a [prépria] dialética”.**?

O ensaio tal como foi acima caracterizado pode ser estendido aos textos de
Freud — segundo Didi-Huberman - do mesmo modo que o estendemos — com seguranca
- aos textos de Benjamin e Warburg (sendo ao préprio Atlas Mnemosyne). Esse “teor
epistemo-critico” do ensaio torna-se praticamente sindbnimo da nocéo de montagem, fio-
condutor do pensamento tedrico e visual de Didi-Huberman, néo se definindo por uma
redisposicdo aleatoria de seus elementos, mas a um movimento dialético de

“transgressdo”, “desobstrugdo”, ou ainda “deslocamento” de lugares comuns, e de uma

408 ADORNO, Theodor W. “Ensaio como forma”. In Notas de Literatura I. Traducéo e apresentacdo de
Jorge M.B. de Almeida. S&o Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2003, pp. 15-45.

409 DIDI-HUBERMAN, Georges. “Critical Image/Imaging Critique”. Translated by Chris Miller. In
Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017b, p. 260, traducdo nossa.

410 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 20183, p. 288.

41 Cf. WIEGEL, Sigrid. “The readability of images (and) of history. Laudatio on the occasion of the
awarding of the adorno prize (2015) to Georges Didi-Huberman” In CAUWER, Stijn De (Ed.), SMITH,
Laura Katherine (Ed.). Critical Image Configurations: The Work of Georges Didi-Huberman. Nova
lorque: Routledge. Edi¢do Kindle, 2020, p. 42, traducdo nossa.

42 DIDI-HUBERMAN, Georges. Atlas, ou, O gaio saber inquieto. Trad. Marcia Arbex e Vera Casa
Nova. Belo Horizonte: UFMG, 2018a, p. 289.
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tomada de posigdo “estratégica”, “pois dialética e montagem sdo indissociaveis nessa
desconstrucio do historicismo™*'3. Como operagéo de critica, a montagem introduz na
disciplina uma “descontinuidade™*4, produzindo uma abertura do saber sem restituir
uma nova exclusividade de sentido. Se ndo é possivel falar em uma imagem, apenas em
imagens, uma vez que uma imagem se posiciona sempre em relacdo a outras, a imagem
em Didi-Huberman € concebida sempre como uma montagem teorico-visual, cuja
sobredeterminagcdo temporal que a constitui impde a necessidade de revisdo

epistemoldgica da histéria da arte.

A obra de Didi-Huberman vai assim delineando um novo regime de legibilidade
das imagens e da histdria, evidenciando seu carater critico e politico, que exige um
esforco continuo de reviséo das ferramentas tedricas de analise. Subvertendo a I6gica da
representacdo e do discurso historiogréfico, Didi-Huberman demonstra que as
“imagens, também, sdo capazes de criticar 0 mundo. Mas, para fazé-lo, deve-se tomar

tantos riscos e precaugBes com elas como com as palavras™?*°.

413 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicdo. Trad. Cleonice Paes Barreto
Mourdo. Belo Horizonte: UFMG, 20174, p. 120.

414 Cf. LARSSON, Chari. Didi-Huberman and the image. Manchester: Manchester University Press,
2020, p. 165, traducéo nossa.

45 DIDI-HUBERMAN, Georges. “Critical Image/Imaging Critique”. Translated by Chris Miller. In
Oxford Art Journal, vol. 40, issue 2, aug. 2017, p. 261, tradugdo nossa.
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