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Heuristicamente falando, portanto, nunca se saberd olhar um quadro.
E que saber e olhar ndo tém absolutamente o mesmo modo de ser.
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RESUMO

Esta pesquisa se propde a pensar o paradoxo visual do saber e ndo-saber conforme
figura, principalmente, no livro Devant I'image (1990) do filésofo e historiador da arte
Georges Didi-Huberman (1953-). Busca-se apresentar como o paradoxo, relatado a partir de
experiéncias estéticas paradoxais quando diante da imagem, permite a Didi-Huberman
realizar especulacbes filoséficas que questionam o saber do visual estabelecido por
diferentes vertentes tedrico-metodoldgicas da historiografia da arte. A partir da revisao
epistemolégica (e ndo a negacdo) de modelos discursivos que desviaram
metodologicamente de aporias visuais, desenvolve-se como a no¢do de ndo-saber surge sob
as infindas singularidades dialéticas que perpassam a experiéncia estética e quais sdo suas
implicacdes. Nessa via, pela qual a histéria da arte, na concepcao de Didi-Huberman, nao
estaria habituada a estabelecer explicacdes objetivas verificdveis, evidencia-se que a
experiéncia estética é o ponto primordial e imprescindivel para o questionamento a modelos
de escrita da historia da arte. Assim, busca-se problematizar como a consideragdo do
paradoxo visual tende a tornar a histéria da arte uma escrita que, ao voltar constantemente
a sua constituicdo e ao versar sobre fendmenos dialéticos — no sentido benjaminiano —,

acaba por tornar a sua pratica ela mesma filoséfica.

Palavras-chave: revisdao epistemoldgica; paradoxo visual; imagem dialética; Georges Didi-

Huberman; Walter Benjamin.



ABSTRACT

This research aims to think the visual paradox of knowledge and not-knowledge as it
appears, mainly, in the book Devant I'image (1990) by the philosopher and art historian
Georges Didi-Huberman (1953-). It aims to present how the paradox, reported from
paradoxical aesthetic experiences when confronting images, allows Didi-Huberman to make
philosophical speculations that question the visual knowledge established by different
theoretical-methodological aspects of art historiography. From the epistemological review
(and not denial) to discursive models, which methodologically deviated from visual aporias,
it develops as the not-knowledge notion emerges under the endless dialectical singularities
that permeate the aesthetic experience and what its implications are. In this way, in Didi-
Huberman’s conception, by which the history of art would not be used to establish verifiable
objective explanations, it is evident that the aesthetic experience is the primordial and the
essential point for questioning writing models of art history. Therefore, this research seeks
to problematize how the consideration of the visual paradox tends to make art history a
writing which ends up making its practice itself philosophical, by constantly returning to its

constitution and by dealing with dialectical phenomena, in the Benjaminian sense.

Keywords: epistemological review; visual paradox; dialectical image; Georges Didi-

Huberman; Walter Benjamin.



RESUMEN

Esta investigacion propone pensar la paradoja visual de saber y no-saber como se
muestra principalmente en el libro Devant I'image (1990) del filésofo e historiador del arte
Georges Didi-Huberman (1953-). Planifica presentar como la paradoja, reportada desde
experiencias estéticas paraddjicas cuando ante la imagen, permite a Didi-Huberman hacer
especulaciones filosdficas que cuestionan el saber de lo visual establecido por diferentes
aspectos tedrico-metodolégicos de la historiografia del arte. A partir de la revisién (y no la
negacion) epistemoldgica a los modelos discursivos que se desviaron metodoldgicamente de
las aporias visuales, se desarrolla cémo surge la nocidn de no-saber bajo las infinitas
singularidades dialécticas que permean la experiencia estética y cuales son sus
implicaciones. En esta via, a través de la cual la historia del arte, en la concepcién de Didi-
Huberman, no estaria acostumbrada a establecer explicaciones objetivas verificables, es
evidente que la experiencia estética es el punto primordial y esencial para cuestionar los
modelos de escritura de la historia del arte. Por lo tanto, planea problematizar cémo la
consideracién de la paradoja visual tiende a hacer de la historia del arte una escritura que, al
regresar constantemente a su constitucion y a los fendmenos dialécticos — en el sentido

benjaminiano —, termina haciendo que su practica en si misma sea filoséfica.

Palabras-clave: revisién epistemoldgica; paradoja visual; imagen dialéctica; Didi-Huberman;

Walter Benjamin.
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Introdugao

A luz, a luminosidade, o brilho, o ofuscamento, o arrebatamento, como metaforas na
histéria da filosofia ou das religides, remontam a séculos de producdo escrita e cultural com
significados particularmente distintos a depender do contexto cultural. Em uma passagem
que lembra a mais classica metafora da luz no contexto da filosofia ocidental, a alegoria
platonica da caverna remete a uma luminosidade que, dado um primeiro momento, a luz do
sol ofusca os olhos para pouco a pouco, gradualmente, tornar inteligivel o mundo do lado de
fora da caverna. Sendo essa a luz que permitiria a ascensao ao eidos platénico (Republica VI,
514a-518b).

Georges Didi-Huberman (1953-), filésofo, tedrico e historiador da arte francés,
refere-se ao efeito de ofuscamento luminoso ndo como metafora eidética, mas a partir do
seu relato de uma experiéncia estética® vivenciada ao entrar na cela em que se encontra
uma pintura renascentista do antigo convento e hoje museu de San Marco, em Florenga. A
experiéncia é relatada no seu livro Devant I'image: Question posée aux fins d’une histoire de
I'art (1990)? e diz sobre o momento em que se encontra diante do afresco de Fra Angelico
(1395-1455), a Anunciagdo (1440-1441)3. A experiéncia é relatada a partir do fulgor que
marca o momento e torna o encontro entre o olhar e a imagem uma evidente perturbagao

(figura 1):

! Opta-se pela expressdo “experiéncia estética” para referenciar a relagdo e experiéncia do sujeito com a
imagem e/ou objetos artisticos, isto é, retira-se a no¢do de imagens estéticas que tém capacidade de afetar
para evidenciar a posicdo do sujeito que é afetado, inquietado com o visual. Justifica-se tal escolha com a
citacdo de Didi-Huberman: “O ato de ver ndo é o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto
de evidéncias tautoldgicas. O ato de dar a ver ndo é o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre
inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operac¢do de sujeito, portanto uma operagao
fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado” (DIDI-HUBERMAN,1998, p. 77).
2 DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante da imagem. S3o Paulo: Editora 34, 2013. Nesta Dissertacdo opta-se pela
utilizacdo dos titulos originais no decorrer do texto com a devida referéncia da traducdo utilizada (quando
houver) em nota.

3 O mistério da Anunciac3o, mistério central do cristianismo na época, diz respeito a passagem biblica (Lc 1:26-
38) na qual ha a Anunciagao do Anjo Gabriel a Virgem Maria de que em seu ventre realizar-se-ia a Encarnacgao
do Verbo de Deus “Eis que conceberds no teu seio e daras a luz um filho, e o chamaras com o nome de Jesus”
(Lc, 1:31. Biblia de Jerusalém, 2002).
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Figura 1.

Fra Angélico (c.1387-1455)
Anunciagéo, c. 1440/41

Afresco, 176 x 148 cm

Florenca, Convento de San Marco.
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Quando penetramos hoje na cela ainda bastante silenciosa, o projetor
elétrico apontado para a obra de arte ndo consegue conjurar o efeito de
ofuscamento luminoso que o primeirissimo contato imp&e. Ao lado do
afresco ha uma pequena janela, orientada para o leste, e cuja claridade
basta para envolver nosso rosto, para velar antecipadamente o espetaculo
esperado. Pintado numa contraluz voluntaria, o afresco de Angelico
obscurece de certo modo a evidéncia da sua apreensdo. Da a vaga
impressao de que ndo ha grande coisa a ver. Quando o olho se habituar a
luz do local, a impressao curiosamente vai se impor ainda mais: o afresco sé
“se aclara” para retornar ao branco da parede, pois tudo que esta pintado
aqui consiste em duas ou trés manchas de cores desbotadas, sutis, postas
num fundo da mesma cal, ligeiramente umbrosa. Assim, ali onde a luz
natural investia nosso olhar — e quase nos cegava —, é agora o branco, o
branco pigmentar do fundo, que vem nos possuir (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p. 19).

Apds a identificacdo e andlise de elementos visiveis e seus significados, Didi-
Huberman convida a voltar o olhar, mais uma vez, para essa luz que quase o cegou quando
primeiro entrou na cela. Propde ao leitor considerar o ato em si, o estar diante da imagem e
a sensacao de arrebatamento que os efeitos visuais, em um primeiro momento, causaram. A
consideracdo do branco, dessa claridade que envolve o rosto antes mesmo que se possa
identificar elementos visiveis, permite que Didi-Huberman (2013, p. 19-69) introduza na
especulacao filoséfica da imagem o paradoxo visual do saber e ndo-saber pelo qual a histéria
da arte, na sua concep¢do, ndo estaria habituada a estabelecer explicacdes objetivas

verificaveis:

Tal é, portanto, o ndo-saber que a imagem nos propde. Ele é duplo: diz
respeito primeiro a evidéncia fragil de uma fenomenologia do olhar, com a
qual o historiador ndo sabe bem o que fazer, pois ela sé é apreensivel
através do olhar dele, do seu préprio olhar que o desnuda. Diz respeito em
seguida a um uso esquecido, perdido, dos saberes do passado [...] (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 27)

Depreende-se que seu intuito, e o que se pode considerar como o eixo norteador de
sua teoria, é o de mostrar a peculiaridade e, como tal, a “irrecusdvel sensacao de paradoxo”
gue tal experiéncia pode apresentar. Assim, cabe perguntar: como explicar esse
acontecimento, essa sensacao paradoxal causada por esse “efeito de ofuscamento luminoso
gue o primeirissimo contato imp&e”, essa “evidéncia fragil de uma fenomenologia do olhar”,
que abre o visual em saber e ndo-saber e que ndo encontra correspondentes legiveis nas

vertentes de matriz iconoldgica da histdria da arte?



13

Essa pergunta ndo sé norteia esta pesquisa, como também indica a critica de Didi-
Huberman a duas posi¢Ges que o sujeito pode escolher frente a tal acontecimento, mesmo
gue tais escolhas sejam tomadas inconscientemente segundo uma tradi¢cdo ou costume que
segue a andlise da producdo artistica. E uma problematizacdo tanto a uma posicdo de
crencga, que aqui é identificada como metafisica (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23), como a uma
posicdo de total legibilidade do visivel. Na introducdao de Devant l'image, a posicao
metafisica torna-se uma referéncia ao carater teoldgico da pintura tanto pelo local em que
se encontra e por quem a pintou — por um frade dominicano no Convento de San Marco —
como também pela passagem biblica da Anunciacdo, sentido no qual o carater metafisico da
obra se daria pela suposta crenca para além do visivel ou figuracao do infiguravel.

Dois anos depois de Devant I'image, em Ce que nous voyons, ce qui nous regarde
(1992)*, Didi-Huberman apresenta a distin¢do entre a posi¢do tautoldgica e a posicdo de
cren¢a ao delinear as duas extremidades de relagao do sujeito com a imagem. Ao passo que,
na extremidade tautoldgica, a imagem é resumida aos elementos visiveis, somente ao que é
capturado pelo olhar e considera-se que ndo ha mais nada a ver além; na outra extremidade
ha a crenca de que na imagem ha algo para além daquilo que se pode ver, algo que
transcende a imagem, dotando-a de sentidos metafisicos que (talvez) ndo digam respeito a
ela, mas sim para confortar “nossas memdrias, nossos temores e nossos desejos” (DIDI-
HUBERMAN, 1998. p. 48).

Mesmo que tal escolha n3do seja deliberada pelo sujeito que comumente nao esta
consciente do processo interpretativo da imagem, ha uma posicdo a ser escolhida? Didi-
Huberman questiona ndo sé a crenca e a total legibilidade do visivel como também recusa
uma posicao ontoldgica sobre as imagens. Do mesmo modo, ja se posicionou sobre a
natureza de seu trabalho — o que podemos considerar como ponto de partida para o estudo
das imagens — e definiu, sem mais prolongamentos, na entrevista “La condition des images”
(2011), que sua pesquisa ndo tem a ver com uma natureza ontoldgica, isto é, com a
definicdo de um estatuto definitivo da imagem, mas sim com a sua complexidade.

Antes de uma tradutibilidade que enquadraria de antemdo a imagem em uma mera
descricdo do visivel ou em uma “regiao do invisivel, em que uma metafisica é possivel” (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p. 23), para Didi-Huberman, leitor de Walter Benjamin (1892-1940), a

4 DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. S3o Paulo: Editora 34, 1998.
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eficacia das imagens atuaria em um olhar atento, um olhar dialético que consideraria o
entrelacamento tanto dos saberes semioldgicos como de ndo-saberes presentes na relagao
entre sujeito-objeto. Ao pensar e apresentar essa complexidade, a “irrecusavel sensacao de
paradoxo”, Didi-Huberman ndao se mantém aquém da cisdo que separa a crencga e total
legibilidade do visivel, pois se propde a pensar o momento mesmo de cisdo, o entre do
movimento dialético que constitui a fenomenologia do olhar (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77),
o paradoxo visual do saber e do ndo-saber.

Desse modo, tendo como base experiéncias estéticas paradoxais, complexas, a
presente Dissertacdo debruga-se sobre a revisdo epistemolégica de Didi-Huberman sobre a
historiografia da arte. Contemporaneo, de constante producdo escrita e professor da Ecole
des Hautes Etudes en Sciences Sociales de Paris, a singularidade da obra e pensamento de
Didi-Huberman, que nas ultimas décadas no Brasil e no mundo ganham constantes
tradugdes e debates, teve sua primeira tradugdo no Brasil (O que vemos, o que nos olha, em
1998) estabelecida como “[...] uma excelente ocasido de entrar em contato com a mais
recente Teoria francesa da Arte” (HUCHET, 1998, p. 7). Seus textos, entretanto, que ndo se
restringem a uma Teoria sobre a arte francesa, possuem um amplo alcance ao discutir
pertinentes estudos entre a filosofia e a historiografia da arte, apenas para citar duas areas
significativas de sua produgdo, que vao desde a Antiguidade aos movimentos da arte
contemporanea.

Pode-se considerar, por exemplo, além de Devant I'image e Ce que nous voyons, ce
qui nous regarde — obras aqui consideras como norteadoras dos seus estudos —, a
fecundidade de suas pesquisas e publicacdes desde a década de 1980. Desde os seus
primeiros livros, como, por exemplo, Fra Angelico. Dissemblance et figuration (1990), Didi-
Huberman abre as vias que serdo exploradas ao longo de toda a sua obra, percorrendo os
guestionamentos sobre a posicdo metafisica. Em La Peinture incarnée (1985), Didi-
Huberman realiza um estudo da pintura a partir do conto literario-filoséfico de Honoré de
Balzac (1799-1850), Chef-d’oeuvre inconnu (1831)°, colocando em debate questdes sobre a
mimesis e a representacdo nos campos da filosofia, da histéria da arte, da psicanalise, etc.

A partir dessas e outras obras, ao longo de um percurso sobre reflexdes tedricas e

metodoldgicas que tém como base principal a historiografia da arte ocidental, Didi-

5 BALZAC, Honoré. A Obra-Prima Desconhecida. S3o Paulo: Escuta, 2012.
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Huberman, considerado um historiador da arte “pds-panofskyano”® e “pds-Damisch”’
(HUCHET, 2014, p. 239-240)8, também é reconhecido na contemporaneidade pela retomada
do historiador da arte judeu-alemdo Aby Warburg (1866-1929)e pela imersdo no trabalho
intelectual do filésofo, ensaista, tradutor e critico literario também judeu-alemao Walter
Benjamin. No Brasil, entretanto, apesar de os debates e discussdes sobre praticas
metodoldgicas constantemente tomarem como referéncia os trabalhos de Didi-Huberman,
as atuais pesquisas se debrucam sobre o propdsito especifico de um retorno a Warburg ou
Benjamin®.

Considerando, entretanto, a distingao das pesquisas de Didi-Huberman para o campo
da historiografia da arte, a despeito de um retorno estritamente filoséfico a Benjamin, esta
Dissertacdo trabalha com a hipdtese de que o contelddo aqui apresentado é
fundamentalmente filoséfico. Ndo apenas pela via tedrica, mas como prdtica filosofica. Isto

é, uma historiografia da arte que se desprende de um método para se tornar filosdfica.

6 Para Huchet, “Pés-panofskyano é o historiador da arte que deve valorizar no seu material de trabalho o
conteldo critico das imagens como imagens, evitando sua redugdo por interpretagdes univocas” (HUCHET,
2014, p. 240).

" Hubert Damisch (1928-2017), foi professor de Histéria e Teoria da Arte na Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales em Paris, tendo publicado textos e obras sobre uma variedade de temas e problematicas, além de ter
orientado Didi-Huberman em sua tese de doutorado. Seus escritos sdo norteados pelo trato filoséfico e
semioldgico das pinturas na histdria da arte, desconsiderando uma legibilidade absoluta ou estudos das
pinturas como meras manifestagGes passivas de uma cultura ou periodo histdrico. Em Théorie du nuage (1972),
por exemplo, Damisch examina os dispositivos pictdricos classicos (como as nuvens renascentistas e barrocas)
que se mostravam suscetiveis a perturbar certo padrdo de organizagao visual da pintura e, portanto, de uma
legibilidade absoluta. E nesse livro que Damisch emprega o conceito de “sintoma” (conceito utilizado anos mais
tarde por Didi-Huberman) para “[...] definir a capacidade da nuvem em subverter semiologicamente a
hegemonia da representacdo e a homogeneidade do sentido das imagens [...]” (HUCHET, 1998, p. 11). Didi-
Huberman, a partir dos estudos de Damish, especificamente a partir de Théorie du nuage, compreendeu “[...]
de imediato que ali se passava algo decisivo, na histéria da arte, no cruzamento das disciplinas filoséficas e das
ciéncias humanas” (DIDI-HUBERMAN, 2018). Cf. DAMISCH, Hubert. Théorie du nuage: Pour une histoire de la
peinture. Paris: Editions du Seuil, 1972; DIDI-HUBERMAN, Georges. O mestre dos possiveis e o mestre
impossivel. In: Revista Porto Alegre. v. 1, n. 1, p. 39-51, jul./dez. 2018.

8 Stéphane Huchet apresenta no prefacio da edic3o brasileira (primeiro livro de Didi-Huberman traduzido no
Brasil) a posicdo e o perfil epistemoldgico das obras de Didi-Huberman no campo da Teoria francesa da arte,
desde Jean-Francois Lyotard (1924-1998), Louis Marin (1931-1982) e Hubert Damisch (1928-2017). Cf. Passos e
caminhos de uma Teoria da arte. In: DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo:
Editora 34, 1998, p. 7-23.

% Essa consideracdo leva a pensar, por exemplo, quais s3o os critérios (ou ordem de importancia, se houver)
para a tradugdo dos textos de Didi-Huberman no Brasil quando as tradugdes ndo seguem a mesma ordem de
publicagdo dos originais. Além disso, no campo de dissertacGes e teses produzidas em programas de pds-
graduacdo de Filosofia, realco as Unicas pesquisas presentes na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e
Dissertacdes que se dedicam diretamente ao trabalho de Didi-Huberman, cf. TAVARES, Marcela. O(s) Tempo(s)
da Imagem: uma investigagéio sobre o estatuto temporal da imagem a partir da obra de Didi-Huberman.
Dissertagdo (Mestrado em Filosofia) - Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2012; MILLEN, Jodo
Bosco. Atlas Mnemosyne: temporalidade na perspectiva de Georges Didi-Huberman. Tese (Doutorado em
Filosofia) - Programa de Estudos Pés-Graduados em Filosofia, Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo, Sdo
Paulo, 2017.
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Depreende-se que, ao destacar e considerar no afresco a peculiaridade do branco ao fundo
da cela, Didi-Huberman tem por objetivo ndo sé o estudo das imagens por outra perspectiva,
mas também, e principalmente, o interesse de questionamentos filosoficos.

Conceber o ato de parar e se deter diante de uma imagem e os efeitos esteticamente
paradoxais causados por elementos visuais considerados, de certo modo, inexistentes, é,
além de questionar os métodos da disciplina que possui vertentes que por vezes suspende a
consideracdo daquele que observa e é afetado, interrogar o modo pelo qual escritas de
certezas foram constituidas. Isto é, repensar a constitui¢do originarial® dos objetos artisticos
concomitantemente a uma historiografia da arte que em sua pratica, ao permitir
especulacdes filosdficas, seja ela mesma reflexiva sobre seus objetos de estudo.

Por mais longe que se remonte a datacdo da historiografia da arte ao desejo de dar
conta da totalidade da legibilidade ou interpretacdo das artes visuais, a consideracdo da
complexidade das imagens aponta para reflexdes internas e externas sobre um dominio que
ndo pode ser reduzido isoladamente a verdade da andlise objetiva — que também é passivel
de variagbes no decurso da histéria, seja como objeto de interesse ou desinteresse. Na
contemporaneidade, a partir de Didi-Huberman, a experiéncia estética das imagens
comporta para a compreensdo da complexidade da imagem — necessariamente e segundo
diferentes métodos — em sua prépria abertura de saber e ndao-saber.

De reflexdo filoséfica puramente especulativa e ndo normativa, reabrir a discussao
sobre os saberes das imagens resulta em considerar que os conceitos mais gerais nao
constituem verdades absolutas, pois na contemporaneidade a natureza das imagens estd em
permanente situacao de discussdao. Contrario a um estatuto definitivo da imagem, traz a
tona a ndo caracterizacdo da natureza da imagem em uma definicdo especifica. A hipdtese é
da via de mao-dupla. Considerar o ndao-saber traz a tona tanto um sujeito observador como
também a complexidade das imagens. Retira-se a neutralidade ou a totalidade de ambos os
lados. Revela-se tanto um sujeito pensante, como uma pratica filoséfica sobre um objeto de
especulacao.

Em vista dessa via de mdo-dupla, o objetivo desta Dissertacdo é o de tracar um
percurso que responderd a uma possivel concepcdao, mas ndo delimitacdo, da nog¢ao de nao-

saber a partir do paradoxo visual das imagens e como tal alternativa de perspectiva (antes

10 Cf. capitulo 3, sobre a diferenciacio entre génese e origem a partir da filosofia benjaminiana.
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uma alternativa a imposicdo de mais um método) permite a passagem a especulacdo
filosofica. Busca-se, também, ressaltar a condigao de experiéncia dialética e suas implica¢Oes
a uma critica sobre o que sabemos sobre as imagens, no dmbito da histéria da arte e da
filosofia.

Desse modo, esta Dissertacdo se debruca sobre a obra Devant I'image: Question
posée aux fins d’une histoire de I’art. Dentre as obras iniciais de Didi-Huberman, é a que
traca de maneira clara e precisa um percurso dialético — de tese, antitese e sintese e,
posteriormente, o que estaria fora desse eixo dialético — que diz sobre uma “verdadeira
historica critica da histéria da arte”, diferentemente de uma histéria da histéria da arte. O
percurso, prolongado nas demais obras de Didi-Huberman, leva em consideracdo “[...] o
nascimento e a evolugdo da disciplina, suas causas praticas e suas consequéncias
institucionais, seus fundamentos gnoseoldgicos e seus fantasmas clandestinos” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 12, grifo nosso).

E a partir dessa histdria critica que a questdo colocada aos fins da histdria da arte!!
vem a tona para questionar os fins legados a histéria da arte como conhecimento objetivo,
ou melhor, sobre o conhecimento especifico redutivel a sintese que temos ou procuramos
ter sobre as imagens artisticas. Sem a pretensao de se situar na histdria dos sistemas da
Estética ou da historiografia da arte, sua critica epistemoldgica sobre a histdria da arte parte
da perspectiva da historiografia da arte objetiva. Para isso, situa seu percurso entre os
historiadores da arte Giorgio Vasari (1511-1574), Johann Joachim Winckelmann (1717-1768)
e Erwin Panofsky (1892-1968).

O que Didi-Huberman observa, em Devant I'image, é a insuficiéncia dessa matriz
historiografica e tedrica da arte ao ver e pensar seus objetos ao fecha-los em um esquema
de sintese. Para retirar o sujeito-historiador da arte distanciado e conveniente a analises
iconograficas ou de andlises iconoldgicas, Didi-Huberman propGe que seja alterada a
observacdo dessa relacdo estabelecida entre sujeito e objeto, na qual o sujeito ndo é mais
distanciado, mas se encontra na acepcao da dialética benjaminiana; acepcdo evidenciada no
livro de 1992. Para, enfim, por em jogo o entrelacamento dos saberes e ndo-saberes que sdo

transmitidos e deslocados sobre as imagens. E nessa linha critica que é apresentada a noc3o

11 Referéncia ao subtitulo do livro Devant I'image: question posée aux fins d’une histoire de Iart.
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do paradoxo visual das imagens artisticas e sob a qual esta Dissertacdo se dedica a alguns
caminhos da nogao de n3o-saber.

Do ponto de vista formal, para tracar tal percurso, busca-se pelo esclarecimento de
elementos do paradoxo e seus desdobramentos, principalmente ao que nao se enquadraria
em uma estrita analise iconografica ou interpretacdo iconolégica das imagens segundo a
tradicao panofskyana, isto é, o que Didi-Huberman considera para além de uma andlise
convencional. Seguindo a linha de pensamento de Warburg, sobre uma “ciéncia sem
nome”!?, Didi-Huberman n3o sé recusa um modelo panofskyano de interpretacdo
iconolégica que recobre a histéria da arte por questdes disciplinares e mesmo
metodoldgicas, como propde — a partir de sua experiéncia estética pessoal — o pensar as
imagens.

Do ponto de vista metodoldgico, nesta Dissertacdo prioriza-se o desenvolvimento do
pensamento filoséfico de Georges Didi-Huberman acerca do objeto de pesquisa que aqui foi
escolhido, tal como serd apresentado e comentado no primeiro capitulo. E reconhecida, de
antemado, a dificuldade da empreitada, visto o arcabouco intelectual do filésofo-historiador
gue perpassa diversas areas do conhecimento. N3do se trata, entretanto, de saber se Didi-
Huberman constrdi ou ndo uma estética ou um “sistema” fechado acerca da nog¢do de nao-
saber, visto que tal possibilidade de construcao sistematica contrariaria toda a construcao de
Didi-Huberman, mas sim do seu desdobrar-se. Desse modo, ndo se busca a delimitacdo do
objeto nas diversas areas em que pode ser desenvolvido, nem dos problemas que surgirao.

No primeiro capitulo, é exposto o percurso dialético historiografico que Didi-
Huberman propde no livro Devant I'image (1990). Nesse percurso, sdo apresentados ao
leitor os momentos e historiadores da arte decisivos (Vasari, Winckelmann e Panofsky) em
que, em termos de constituicdo da ordem de uma escrita especifica nesse campo de
conhecimento, colaboraram para o estabelecimento de escritas metodoldgicas da historia
da arte. Observa-se, pois, o processo de questionamento de Didi-Huberman sobre a escrita

de supostos nascimentos ou renascimentos da histéria da arte com vista ao método objetivo

20 filésofo Giorgio Agamben (1942-) trabalha a ideia do interminével projeto de construcio de uma “disciplina
inonimada” ou “ciéncia sem nome” em Aby Warburg, comumente identificada como a recusa de um método
estilistico-formal que domina e determina os limites da histéria da arte no fim do século XIX e, também, de
uma histdria dos estilos e analise estética que possui uma consideragdao puramente formal das imagens. Cf.
AGAMBEN, Giorgio. Aby Warburg et la Science sans Nom. In: Image et mémoire. Paris: Desclée de Brouwer,
2004, p. 9-36.
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que, por vezes, preserva, exclui, desloca, julga ou delimita a fecundidade da histéria da arte
em sua qualidade de acontecimentos.

No segundo capitulo, investiga-se o paradoxo visual tanto pela critica ao saber, como
pela apresentacao do ndo-saber. Isto é, o propdsito pelo qual Didi-Huberman questiona as
diferentes metodologias da historiografia da arte expostas no primeiro capitulo. Para isso, o
paradoxo é desdobrado em suas especificidades tal como apresentado por Didi-Huberman.
Além desse desdobramento, o paradoxo é colocado frente aos esquemas e métodos pelos
quais a historiografia da arte ndo estaria habituada a estabelecer explicacdes objetivas
verificdveis com, por exemplo, consideracdes sobre o seu livro, La Peinture incarnée (1985)*3
e suas experiéncias com as pinturas de Johannes Vermeer (1632-1675). Espera-se que tal
especificacdo dé base a problematizacdo da pesquisa que versa sobre uma pratica além da
escrita sobre as imagens ou objetos artisticos.

No terceiro capitulo, busca-se pela problematizacdo do objeto de pesquisa, isto é,
sobre a consideracdo da imagem como objeto de pensamento reflexivo a partir do
paradoxo, precisamente a partir da nogao de ndo-saber. Para isso, é apresentada a relacdo
intrinseca do paradoxo com nocdes filoséficas benjaminianas, sem as quais a prépria nog¢ao
de paradoxo ndao poderia ser um desvio do método. A problematizacdo é, enfim, a
consideracao de que o ato de ver ndo deve, se considerada a experiéncia, ser posto apenas
como ato de traducdo e classificacdo dos elementos visiveis, legiveis ou invisiveis, mas que
seja uma experiéncia considerada ela mesma a partir de sua perturbacdo e peculiaridade dos

aspectos visuais.

13 DIDI-HUBERMAN, Georges. A pintura encarnada. S3o Paulo: Escuta, 2012.
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CAPITULO | O questionamento sobre a historiografia da arte
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Uma das questdes que, pode-se considerar, € um marco constitutivo da obra do
fildsofo e historiador da arte Didi-Huberman e de uma filosofia da histéria da arte, como sera
investigado, é o problema do emprego de metodologias em diferentes vertentes da
historiografia da arte como meio para a determina¢ao de um campo do saber, da escrita de
uma histdria da arte que seja memoravel, lembrada frente a fragilidade e esquecimento da
memodria humana. O questionamento a tais constituicdes desloca metodologias para
evidenciar o cardter eminentemente problematico que surge a partir da delimitacdo
proposta pelo método.

Anteriormente, mesmo que aqui sejam realcadas as especulac¢des filosdficas de Didi-
Huberman acerca de proposicdes tedrico-metodolégicas que afirmaram a historiografia da
arte ao longo dos séculos, ha que diferenciar brevemente desde o inicio o que se entende
pelas concepg¢des da histdria e historia da arte — com a devida ressalva de que tais
diferenciacdes excedem ao que é apresentado nesta Dissertacdo. Evidenciam-se a seguir
algumas concepg¢des que tangem o escopo dessa obra e que se relacionam ao que serd
desenvolvido.

Em relacdo ao termo histdria, a filésofa Jeanne Marie Gagnebin apresenta trés
acepcdes de um nucleo narrativo que essa nogao sugere para indicar uma pluralidade de
significados mais amplos que a oposicdo entre “«histérias» (plural) que seriam contadas
para desviar dos fatos e a «histdria» (singular) que deveria nos restituir a verdade do
passado” (GAGNEBIN, 2013, p. 2), sdo elas: a histéria [Historie] como disciplina, isto é,
conhecimento objetivo, a historia [Erzdhlung] como narracdo que procura em seus esforcos
a reconstituicdo dos acontecimentos efetivos, e a propria historia [Geschichte] dos
acontecimentos efetivos ou mesmo ficticios (GAGNEBIN, 2013, p. 2).

No ambito das expressdes artisticas, em relacgdo ao termo histdria da arte, o
historiador da arte Stéphane Huchet apresenta, de maneira sintética, um recorte do
desenvolvimento diacrénico da histéria das artes visuais como disciplina da cultura
ocidental. Segundo Huchet (2014, p. 224), a expressao histdria da arte é uma “férmula” que
remete tanto a histdria dos acontecimentos das artes visuais como a disciplina que produz
conhecimento sobre esses objetos. Ademais, essa histéria da arte como disciplina
equivaleria ao que se compreende como historiografia da arte, devido ao interesse na grafia

das praticas estéticas (como fazer artistico) da histéria da humanidade.
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Didi-Huberman (2013, p. 70; 1998, p. 187), do mesmo modo, busca se referir a essa
diferenca substantiva da histéria da arte em sentido genitivo subjetivo, isto é, a arte e sua
propria histdria (os acontecimentos fenoménicos ditos reais, no sentido de nao-ficticios) e
em sentido genitivo objetivo, isto é, a arte como objeto de estudo de uma disciplina (como
ordem de discurso com vista a grafia dos acontecimentos ditos reais). Enfim, por um lado o
assunto é, em si, suficientemente importante para tornar de enorme pretensdo o
guestionamento sobre quando ou como se deu inicio a essa histéria da arte no sentido
genitivo subjetivo, de tal modo que essa pesquisa ndo se dispde a fazé-lo.

Por outro lado, sob a perspectiva da histéria da arte no sentido genitivo objetivo,
Didi-Huberman (2002, p. 11) questiona se a histdria da arte, como ordem do discurso, de
fato nasceu um dia, pois métodos, aspiracdes e féormulas surgiram e tornam a surgir na
cronologia da histéria da arte. Tratados, escritos tedricos e enciclopédias sobre a pintura, a
escultura e a arquitetura, como, por exemplo, o livro XXXV da enciclopédia Historia Naturalis
(77) do historiador Plinio, o velho (23-79)%, que apresenta dados de artistas, descri¢cdes de
obras de arte, materiais e técnicas da producdo visual greco-romana. Também, o tratado De
Pictura (1435) de Leon Battista Alberti (1404-1472), entre outros, ja no século XV foram
considerados como tentativas de estruturar uma concepg¢ao normativa e fundamentos
tedricos sobre as artes visuais.

Entretanto, apesar da sistematizagdao de conhecimentos artisticos, tais obras nao
constituiam uma histdria das artes visuais. Longe, porém, de uma histdria da histéria das
artes visuais, Didi-Huberman disserta sobre um percurso dialético de tese, antitese e sintese
que excede a catalogacdo de marcos constitutivos dessa historiografia. E sobre tal percurso
gue o presente capitulo é colocado como a introducdo contextual histdrica-artistica-
filoséfica do paradoxo que serd apresentado nos préoximos capitulos.

Com a necessidade de delimitar epistemologicamente esse continuum da histéria da
arte no sentido genitivo objetivo na obra Devant I'image, Didi-Huberman se detém na
apresentacdo e questionamento daqueles que, em termos de uma constituicdo da ordem do
discurso especifico nesse campo de conhecimento, teriam fundado a histdria da arte no

genitivo objetivo. Ou, sobre as bases de propostas metodoldgicas de maior impacto que, de

14 Em outro livro Didi-Huberman propde de modo simplificado, mas preciso, observar as diferencas que
constituem, a seu ver, dois comegos/recomecos da historiografia da arte, isto é, entre as obras de Plinio, o
velho, e Giorgio Vasari. Cf. “A imagem-matriz. Histéria da arte e genealogia da semelhang¢a” In: Diante do
tempo: historia da arte e anacronismo das imagens. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015.
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certa maneira, funcionaram como um novo género de escrita para um campo de
conhecimento.

Assim, neste primeiro capitulo serd abordado o percurso dialético proposto por Didi-
Huberman, que é caracterizado por um procedimento de tese, antitese e sintese de
supostos nascimentos ou renascimentos da historiografia da arte com vista ao método.
Destarte, é necessario salientar desde o inicio que seu recorte corresponde de maneira
precisa a especificos periodos da histéria da arte e especificos historiadores da arte, ndo
delimitando a pluralidade da histéria da arte no sentido genitivo subjetivo de algum modo
frente a histéria da arte no sentido genitivo objetivo.

E por meio desse percurso que Didi-Huberman considera a relevancia de Warburg e
sua “ciéncia sem nome”’ para a historiografia da arte, dado que n3o o considera como
pertencente ao mainstream da histéria da arte. Segundo ele, Warburg “é um espirito tdo
original [...] que ele ndo poderia entrar no quadro de uma simples indagac¢do colocada ao
mainstream da histéria da arte contemporanea” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 124). E desse
modo que Didi-Huberman publica em 2002 um livro sobre a obra de Warburg (L’image
survivante: Histoire de I'art et temps des fantémes selon Aby Warburg), resultado de uma
pesquisa de longo tempo, constando nessa obra a jun¢ao de semindrios e artigos que variam
entre os anos de 1990 e 1998. Além do livro, é notavel que Warburg aparece nas recorrentes
obras de Didi-Huberman, visto o percurso dialético proposto.

Essa consideracdao de um historiador da arte fora do eixo e que influi nos
guestionamentos de Didi-Huberman ao mainstream, é estabelecida a partir de duas no¢des
transdisciplinares colocadas por Warburg, sdo elas: Nachleben der Antike, a sobrevivéncia do
antigo, e Pathosformel, a férmula de pathos. Tais no¢Ges levam a considerar as imagens para
além de posicdes que totalizam a experiéncia estética e compreendem sua complexidade,
sua tensdo, seus sentidos. Além disso, o carater transdisciplinar entre a histéria da arte, a
antropologia e a filosofia se estende e transpassa as fronteiras do conhecimento em relacao

ao que lhe confere interesse, a construcao da Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg

15 Cf. nota 12.
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(KBW), a Biblioteca Warburg para a Ciéncia da Cultura em Hamburgo'®, e o projeto Der
Bilderatltas Mnemosyne, o Atlas de imagens.

O projeto inacabado do Atlas — que tem em seu titulo o nome da deusa grega da
memoria, do mesmo modo que Warburg colocou um letreiro com a palavra grega na porta
de entrada, estabelecendo a memodria como o eixo norteador dos seus interesses —, como
um projeto em que montagens de painéis de imagens revelariam sobrevivéncias
(Nachleben), deslocamentos, transformacdes e retornos da forma (Pathosformel), é
caracterizado pelo interesse no entendimento da cultura humana em sua histéria, no
mesmo sentido em que Benjamin, como veremos, colocou que a histéria deve ser
considerada em seu sentido originario e ndo de génese.

Nesse sentido, como afirma Etienne Samain, “Todo o designio de Warburg foi
efetivamente o de procurar ver como o Renascimento cristdo dos séculos XV e XVI, na
Europa [...] tinha reinterpretado a Antiguidade pagd (ou, ainda, como a Antiguidade
<<sobreviveu>> no Renascimento” (SAMAIN, 2012, p. 53). Isto é, sobre a capacidade de
sobrevivéncia das formas de Pathos, formas de expressdao da memdéria humana coletiva que
ressurgem em diferentes tempos, tensées e sintomas, deslocando a regularidade linear da
historia e suas escritas.

Para Didi-Huberman, em seu livro de 2002, a histéria da arte pelo olhar de Warburg é
agitada, perturbada. N3do s6 a histéria da arte pelo olhar de Warburg, mas o préprio
Warburg é considerado nos dias atuais como um “urgente survivent”, um sobrevivente
urgente, em aversao a uma histéria da arte estetizante (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 32-35):

”  u

Ao modelo natural dos ciclos de “vida e morte”, “grandeza e decadéncia”,
Warburg o substituiu por um modelo decididamente ndo natural e
simbdlico, um modelo cultural da histéria [...]. Ao modelo ideal das
“renascencas”, das “boas imitacGes” e das “serenas belezas” antigas,
Warburg o substituiu por um modelo fantasmal da histéria, no qual os
tempos ja ndo se calcavam na transmissdo académica dos saberes, mas se
exprimiam por obsessdes, “sobrevivéncias”, remanéncias, reapari¢cées das
formas. Ou seja, por nao-saberes, por irreflexées, por inconscientes do
tempo (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 27-28, traducdo nossa, grifo do autor)?’.

16 Com a ascens3o do Nacional Socialismo e do antissemitismo de Hitler, em 1933 a Biblioteca foi esvaziada e
os livros transportados para o Warburg Institute, em Londres, dez anos depois integrado a Universidade de
Londres.

17 “Au modele naturel des cycles <<vie et mort>>, <<grandeur et décadence>>, Warburg substituait um modele
résolument non naturel et symbolique, um modele culturel de [I'histoire [...] Au modele ideal des
<<renaissances>>, des <<bonnes imitations>> et de <<sereines beautés>> antiques, Warburg substituait um
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Isto é, para Didi-Huberman (2002, p. 39-42), Warburg sentia-se insatisfeito com as
fronteiras estabelecidas por certas vertentes tedrico-metodoldgicas (ou o que Didi-
Huberman chamard de saber). A experiéncia estética do diante da imagem, que ultrapassa
as fronteiras do saber exato, é constituida e constitui os movimentos transdisciplinares que
atravessam a imagem histérica, antropoldgica, psicolégica e filosoficamente. Desse modo,
em Warburg, a imagem constituia uma constelacdo da cultura em que se passa do estudo de
uma Kunstwissenschaft, uma ciéncia da arte, para uma Kulturwissenschaft, uma ciéncia da
cultura pela abertura da histéria em seus “inconscientes do tempo”, isto é, segundo
anacronismos.

Enfim, o percurso escolhido por Didi-Huberman em Devant I'image evidencia sob
quais bases e pressupostos grande parte da historiografia da arte foi escrita ao longo dos
séculos: um modelo biografico, apds os muitos tratados sobre arte, um modelo de doutrina
estética sob um ideal e um modelo de sintese iconoldgica sob uma racionalidade kantiana.
Apesar desta Dissertacdao ndo se deter em Warburg, muitas questdes surgem quando, ao se
repensar as bases sobre as quais um saber é construido, percorrendo um regresso as
certezas impostas aos objetos de arte ao longo de toda a tradicdo da disciplina, problemas
de método sdo expostos. Desse modo, é necessario salientar novamente que modelos
divergentes continuam a constituir teorias, o que esclarece que tal percurso ndo
corresponde a totalidade da historiografia da arte.

Além disso, também é evidenciado o que na visdo de Didi-Huberman constituiu a
historiografia como um estudo das obras de arte que visa a diferentes fins, por vezes uma
escrita de certezas, modelos biomadrficos, de mortes e renascimentos ou ideais. Ainda, é
evidente uma critica a metafisica, como modelo ou discurso de crenga a partir das imagens.
Tal critica servird a Didi-Huberman ndo sé para negar uma posicdo de crenca, mas também
uma posicao ontolégica das imagens, no sentido de um estatuto definitivo. Longe de abarcar
qualquer totalidade, tal percurso criticado por Didi-Huberman constituiu e constitui um

saber demarcado na area do conhecimento, contribuindo de diversas maneiras para a

modele fantomal ide I’histoire, ou les temps n’étaint plus calqués sur la transmission académique des savoirs,
mais s’exprimaient par hantises, <<survivances>>, rémanences, revenances des formes. C'est-a-dire par non-
savoirs, par impensés, par inconscientes du temps” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 27-28).
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especializacdo de tal area, mas, por vezes, sem dar a devida atencdo para outras
experiéncias com imagens e mesmo no geral com objetos artisticos.

Nesse sentido, a questdo sobre o que dentro de constituicdes da histdria no sentido
genitivo objetivo é correspondente a um conhecimento ou verdade acerca da histéria no
sentido genitivo subjetivo ocorre nesse primeiro decurso e se desdobra nos demais
capitulos. A partir dessas breves consideragdes, o objetivo deste capitulo é pensar sobre a
antecipacao da histéria da arte em um sistema metodoldgico antes mesmo de que se pense
a historiografia como pratica filoséfica em conjunto com seu objeto e o sujeito diante/por

tras dele.
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1.1. A escrita biografica de Giorgio Vasari

Na tese desse percurso dialético, Didi-Huberman considera o marco constitutivo da
obra do arquiteto e escritor italiano Giorgio Vasari (1511-1574), Le Vite de’ piu eccellenti
architetti, pittori et scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri: descritte in lingua
toscana da Giorgio Vasari, pittore aretino — Con una sua utile et necessaria introduzzione a le
arti loro'®, publicada pela primeira vez em Florenca no ano de 1550, com uma segunda
edicdo revisada e ampliada no ano de 1568.

Nessa obra, que constitui ndo s6 um marco no processo de historicizacdo da arte,
como também uma interpretacdo teleoldgica, Vasari escreve de maneira cronoldgica
biografias dos artistas que considera como os melhores ao longo da histéria até sua época:
“le vite de’ piu eccellenti”. Atualmente, considera-se que tal escrita possibilitou a
organizacdo de uma leitura retrospectiva e cronoldgical® da histéria da arte, segundo sua
propria temporalidade e a visualiza¢do das artes em torno da nog¢do de progresso (HUCHET,
2014).

Vinculada a Rinascita, considerada por Vasari como uma das épocas da histéria em
que as artes visuais (pintura, escultura e arquitetura) progrediram a perfeicdo, Vasari
apresenta o desenvolvimento da producdo artistica a partir de uma visdo ciclica da histéria
da arte. Essa visao ciclica acontece sob uma ordem de progresso em trés fases analdgicas as
fases de desenvolvimento da vida humana e, principalmente, sob o enaltecimento da arte
florentina: na infancia da arte, protagonizada e “renascida” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 69)
das cinzas depois da Idade Média, principalmente com Giotto di Bondone (1267-1337); no
seu florescimento e juventude com Tommaso (1401-1428), mais conhecido como Masaccio;

e na maturidade o auge e perfeicdo com Michelangelo Buonarroti (1475-1564).

18 \VASARI, Giorgio. Vidas dos artistas. S3o Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2011.

19 Sobre essa considerac3o biografica e cronoldgica, cf. a citacdo do historiador André Chastel: “Ndo se pode
esquecer o que a prépria concepcdo de histdria da arte «por artistas» deve-se aos modelos antigos, revisitados
e valorizados pela cultura humanista. [...] Vasari conservou a idéia de uma construgao continua; um certo
encadeamento significativo constitui a trama de seu livro, no qual nenhum lugar é dado ao acaso. A estrutura
da obra comanda estreitamente a distribuicdo das biografias e, no entanto, cada uma delas é tratada com uma
narrativa completa com sua progressao, seu tema moral, seu problema artistico. Cada monografia é ao mesmo
tempo uma peca do conjunto e, dentro do possivel, uma porcdo independente” (CHASTEL, 1966, p. 3).
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Segundo o historiador da arte Erwin Panofsky (2013, p. 45-70) em seu livro Idea: Ein
Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunstheorie (1924)%°, no qual estuda a trajetdria
tedrica e artistica do conceito de idea no percurso histérico desde a Antiguidade até o
Neoclassicismo, a concepgdo da atividade artistica no Renascimento traz como principal
caracteristica, em oposicdo a Idade Média?!, a retirada do objeto artistico da sua
representagdao subjetiva ao mesmo tempo em que objetiva esse objeto e,
consequentemente, é reconhecida a importancia do processo de criacdo artistica ao passo
que a fruicdo do artista ndo corresponde mais a gloria divina. As sequentes escritas para o
enaltecimento do génio artistico passam a ter tanta ou mais importancia que as obras de
arte.

Além disso, essa caracterizacdo da arte no Renascimento supostamente deveria
dispor da perspectiva que aguca os dois componentes da criacdo artistica e que ainda
constitui um problema hodierno: a relagao sujeito-objeto. Do contrdrio, apesar de os objetos
artisticos constituintes dessa objetivacdo do século XV serem praticos, histéricos e
apologéticos, ainda nado constituiam objetos de interesse para especula¢des filoséficas. Em
suma, no contexto renascentista, o objetivo da atividade artistica e da sua objetivacao foi,
por um lado, “[...] fazer da arte contemporanea a herdeira legitima da Antiguidade greco-
romana e conquistar-lhe, com base em seus méritos e suas prioridades, um lugar entre as
«artes liberais»” e, por outro lado, “[...] fornecer aos artistas, para orientar sua atividade
criadora, regras firmemente e cientificamente fundadas” (PANOFSKY, 2013, p. 50). Mas
guais eram essas regras fornecidas aos artistas?

Em Vasari, a retrospectiva do desenvolvimento histérico da atividade artistica —
atividade essa que em seu processo cultural passou da arte mecanica a arte liberal e que
colocou na posicao de prestigio aqueles que em sua visao foram considerados como mestres

— liga-se a ideia?? de perfeicdo da obra de arte. No que Vasari entende como a maturidade

20 pANOFSKY, Erwin. Idea: contribuicdo & histéria do conceito da antiga teoria da arte. S3o Paulo: Editora WMF
Martins Fontes, 2013.

21 No sentido de que os objetos artisticos, em sua maioria, eram constituidos como instrumentos para uma
atividade espiritual e a manifestacdo de uma beleza absoluta e, para a época, metafisica. Observa-se, no
decorrer desta Dissertagdo, como Didi-Huberman trabalha a nogdo de crenca religiosa associada a nogdo de
metafisica.

22 para diferenciar da nocdo de “Ideal” no Renascimento, segundo Panofsky (2013, p. 60-69), especificamente
em Vasari, Idea designa toda representagdo artistica que se tem de uma imagem independentemente da
natureza, isto é, que inicialmente projetada no espirito do artista, preexiste a sua representacdo exterior;

” u ” u

corresponde as concepgbes de “pensamento”, “conceito”, “tema” ou “projeto”.

III
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artistica da época, Michelangelo é o artista que mais se aproxima da ideia de uma perfeita
imitacao das formas da natureza. O estudo e a exploragdo da natureza como um meio de
adquirir conhecimentos sobre o mundo visivel justifica, assim, o renascimento das artes, mas
que segundo Didi-Huberman (2013, p. 96), a grande “nogdo-totem” do suposto
renascimento é a imitagdo da natureza. O carater ciclico do antigo entre nascimento, morte
e renascimento; biografico e de progresso em relagdo as fases de desenvolvimento da vida
humana traz a tona um retorno/renascimento ao/do antigo, daquilo que, de certo modo, ja
estava morto.

Segundo um objetivo vasariano, considera-se a histéria da arte no sentido genitivo
objetivo como a legitimacdo da arte de seu tempo para o autorreconhecimento de seus
grandes artistas (aqueles que, segundo um ideal de progresso, buscaram e se aproximaram
do auge ou perfeicdo artistica). E, do mesmo modo, para fazer-se reconhecida na
constituicdo de um corpo social da histéria da arte — seja pelo cortejo aos principes com uma
carta dedicada “Ao ilustrissimo e excelentissimo Senhor Cosimo de’ Medici, Duque de
Florenga” (VASARI, 2011b, p. 3), logo no inicio das Vite..., ou quando, por exemplo, Vasari
inclui sua autobiografia na segunda edicdo da obra, de 1568.

Com o objetivo de reunir na sua obra a biografia “dos melhores arquitetos, pintores e
escultores italianos...”, Vasari constitui um discurso que consagra, relne e delimita uns e
outros artistas sob uns e outros critérios que, ao seu olhar, eram necessarios. Sua obra
funciona n3ao sé como um extenso modelo historiografico artistico para o reconhecimento e
glorificacdo da arte do seu tempo, mas também como uma cronica que instaura um novo
género de escrita. Sob a perspectiva de legitimagdes dos estilos e géneros artisticos em
torno de “palavras-totens” como a de Renascimento, ideia e desenho (rinascita, idea e
disegno), esse novo género se alia a gldria dos artistas que atingem os ideais estipulados por
Vasari (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 94).

Um “sistema [...] complexo, de procedimentos de legitima¢des” que Didi-Huberman
(2013, p. 74-80) considera como um “prodigioso golpe” da obra vasariana que tem seus
efeitos até os dias atuais, dado que a legitimacdo se deu ndo somente pelo ato de considerar
na escrita a producdo artistica (com seu carater inovador na proposicdao de uma escrita da
histéria das artes visuais e também sua possibilidade de erros), mas, o mais importante, que
a meta da histéria da arte no seu sentido genitivo objetivo seja a constituicdo e o

reconhecimento de um corpo social ao colocar esses artistas na histéria para sua
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posterioridade. Uma meta como modo de legitimacdo da gldria e fama dos artistas para
além do tempo presente, para que ndao sejam esquecidos no passado, mas lembrados no
futuro como modo de evitar o esquecimento frente a voracidade do tempo e a fragilidade da
memoria humana.

Antes de uma critica infundada, deve-se ter a devida consideracdo ao ponto de vista
e as escalas de valores de Vasari que, inevitavelmente, ndo pertenciam somente a ele, mas
ao corpo social da Itdlia renascentista, dado que o género biografico da Vite... estava
inserido em uma época e ambiente nos quais a cidade de Florenga estava habituada a
sistematizagdes e continuas descri¢cdes da vida, fosse essa politica, econémica ou cultural.

Além disso, por mais que haja controvérsias e relatividades sobre qual seria o mais
importante periodo da histéria (segundo multiplas considera¢des) ou se houve de fato um
periodo mais importante que outro, no sentido de gloriosos e florescentes acontecimentos
culturais, é necessdrio considerar que, a luz de um olhar histérico-cultural, surge durante o
préprio periodo a nocdo de gléria e fama. Considerando em oposicdo a Idade Média ndo sé o
artista, mas o ser humano no primeiro plano e voltado a assumir e valorizar o seu carater de
grandiosidade em todas as dreas do conhecimento, tal contexto confere aos individuos que
se destacaram da coletividade o trabalho de rememoracao.

Para evidenciar tal nocdo de gléria, Didi-Huberman (2013, p. 83-85) analisa a
xilogravura utilizada no frontispicio e na ultima pagina da segunda edicdo da Vite... de 1568
(figura 2). Segundo ele, a xilogravura traz o uso alegérico da Eternitd, uma personagem
andrégina que evoca ao mesmo tempo o anjo da Ressureicdo e a divindade feminina do
pantedo greco-latino Renomée, que era incumbida de divulgar as noticias tocando uma
trombeta. Na parte superior da xilogravura, segura em uma mao a trombeta, que desperta
os seres (no caso os artistas) do mundo dos mortos e, na outra mao, segura a tocha que
ilumina o ambiente com uma luz que irradia como gldria para exaltd-los diante das trés

damas (ou derivacdes) da Arte do desenho [Arti del disegno]:



Figura 2.
Giorgio Vasari (1511-1574)

Frontispicio e ultima pagina das Vite...

22 edigdo, 1568
Xilogravura
Florenga, Giunti.
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A nogdo geral de um projeto histdrico parece condensar, portanto, as
diferentes figuras da Ressureicdo, da Eternidade e da Gldria. Fama eterna,
“a eterna Renomada”, é um lugar-comum do pensamento vasariano [...].
Seja como for, a histéria inventada por Vasari ressuscitava os nomes dos
pintores para renomed-los no sentido forte do termo, e os renomeava para
que a arte se tornasse imortal; com isso essa arte se fazia renascente e, ao
renascer, tinha acesso a seu duplo estatuto definitivo: imortalidade
reencontrada da sua origem, gldria social do seu florescimento. [...]
Poderiamos quase reconhecer agora, no personagem meio homem, meio
mulher, que toca a trombeta e ilumina as Artes, a figura mesma do
historiador da arte, esse anjo erudito que ressuscita mortos e vela pela sua
gldria, maternal, como uma alegoria (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 83-84, grifo
do autor).

Configura, assim, o conjunto das artes visuais (Escultura, Arquitetura e Pintura) que
se desprenderia de meros fazeres liberais e mecanicos para elevar-se a um novo estatuto
intelectual e cultural: a perfei¢cdo a partir do denominador comum das trés artes, o desenho
[disegno]. E o desenho, a partir de uma reflexdo filoséfica como o principio de identificacdo e
matriz simbdlica entre as belas artes, que fecunda a perfeita imitacdo da natureza. Ndo mais
como um produto artesanal, mas como a constituicdo de um conhecimento e
reconhecimento intelectual, isto é, o re-nascimento e a escrita da arte (para a gldria) de seu
tempo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 74).

Na xilogravura ha ainda a inscrigdo em latim “HAC SOSPITE NUNQUAM/ HOS PERIISSE
VIROS, VICTOS/ AUT MORTE FATEBOR” significando “Este sopro proclamard que esses
homens n3o pereceram e ndo foram vencidos pela morte” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 86)%,
confina o trabalho de rememoracdo ao trabalho do historiador para fazer renascer, evitar o
limbo do esquecimento e tornar a arte e os artistas — aqueles do corpo social que sdo
merecedores de serem lembrados — como imortais. E o historiador da arte, que surge como
aquele que ilumina as Artes e as ressuscita do limbo do esquecimento que foi a Idade Média,
tornando-a gloriosa e fomentando sua imortalidade a partir de um novo género de escrita e
perante um corpo social.

Didi-Huberman (2013, p. 87) considera que esse modo de legitimacdo da histdria da
arte, do qual a xilogravura (figura 2) faz parte, traz a tona — ao mesmo tempo em que faz

renascer — os fins legados por Giorgio Vasari por toda a histéria da arte: uma sobreposicao

23 Composta pelo monge, artista e mestre literdrio de Vasari, Dom Vincenzo Borghini (Florenca, 1515-1580), faz
referéncia a passagem 470-1 do livro VIl da Eneida, do poeta romano Virgilio (70 a.C.-19 a.C.): “Mas bons
guerreiros e opulentos reinos aliar-te vou: dos fados conduzido, conjungdo tens aqui para salvar-te” (VIRGILIO,
2008, livro XIlI, p. 17).
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do sentido genitivo objetivo sobre o sentido genitivo subjetivo e, ainda, o género biografico.
Depreende-se da leitura de Didi-Huberman que atualmente a obra de Vasari é considerada,
dentro das categorias de sua época, como uma crénica narrativa do século XVI que expde os
acontecimentos seguindo uma ordem cronoldgica. Uma obra que considera a histéria da
arte como um romance que supera as inverossimilhancas da histéria dos acontecimentos
ditos reais e a reconstréi por uma perspectiva teleolégica da disciplina; dando sentido e
direcdo a partir daquilo que pareceria necessario aos seus olhos para, no fim, salvar os
artistas de uma segunda morte (quando a primeira é a do corpo), exercendo ele mesmo,
Vasari, o papel do anjo-historiador.

Como critica a essa escrita que glorifica as artes do desenho, Didi-Huberman (2013, p.
89) considera que Vasari constréi um sistema ideal baseado na histéria subjetiva, mas que
em si mesmo apoia-se em uma fenda que separa o saber, objetivo, e a verdade, aqui
subjetiva. Isto é, uma fenda em que a legitimagcdo e constituicdo do saber biografico,
narrativo, que recobre uma série de acontecimentos nao reconhecidos pelos ideais
estipulados por Vasari. Entretanto, a Didi-Huberman nado interessa se houve ou n3o a
constituicdo de um sistema de legitimacdes em Vasari, mas justamente o que recobre essa

fenda:

Vasari montou um tesouro de saberes, mas teceu esses saberes com o fio
do verossimil que, como se compreende facilmente, tem pouco em comum
com a verdade. Vasari portanto nos “desenhou” — desejou e nos
representou — uma histdria verossimil que suturava de antemado todas as
fendas ou as inverossimilhancas da histéria verdadeira. [...] Era preciso
construir um relato que tivesse sentido, isto é, uma direcdo e um fim [...],
mas também um relato que fosse legivel pelo principe, que fosse eficaz e
autoglorificador para todos os artefici del disegno — e redescobrimos o
essencial teor retdérico dessa (da nossa) histéria da arte a caminho de se
inventar (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 91, grifo do autor).

Assim, do mesmo modo que antes a pergunta “qual foi o juizo de valor que Vasari
elegeu para si?” apareceu nas entrelinhas, agora a questdo surge sobre o proprio juizo de
valor, isto é, acerca do discurso dito objetivo. O questionamento que surge através dessa
fenda evidenciada por Didi-Huberman é sobre o que se deve considerar como saber e como
verdade. A linha é ténue, entre o verossimil e o inverossimel, por isso mesmo considerada
como uma fenda que resultou, enfim, de uma “dialética do desejo” proveniente do préprio

Vasari como sujeito-historiador da arte.
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Essa “dialética do desejo” diz sobre inten¢des ou ideais que desejou constituir, uma
“metafisica” vasariana que trouxe correlata aos seus fins o inicio de uma histdria objetiva e o
desejo de triunfo de uma era das artes visuais, seja para fins cortesdos ou para a
imortalidade e gléria de uns e outros artistas (e também de si mesmo). Isto é, metafisico no
sentido de fomentacdo da arte a partir de um “[...] conceito de imortalidade sobre a base de
uma utilizacao glorificadora da memdria”, o estatuto de imortalidade atribuido a uns e
outros artistas segundo ideais artisticos do préprio Vasari (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 87). E,
ainda, a liberdade renascentista para enquadrar, inventar, escolher uma ordem de progresso
com vista a perfeicdo e estabelecer relagdes segundo o que pareceria necessario aos seus
olhos (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 90).

Desse modo, os legados de Vasari, principalmente em relagdo ao género biografico,
por mais que tenham se constituido segundo preferéncias de escolhas, perpetuam-se
hodiernamente na historiografia da arte, seja pela manifestacdao da obsessdao monografica e
pela histdria da arte se apresentar mais como uma histdria dos artistas ou por envolver um
grande jogo de trocas e ideais cortesaos que classificam e desclassificam as obras de arte até
os dias atuais (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 114).

Enfim, depreende-se que a problematizacdo de Didi-Huberman a constituicdo
vasariana sobre a historiografia da arte parte, em suma, dos poderes de invencao de
discursos sobre um objeto, sobre a escolha de uma série de elementos para a constituicdo
de um discurso que se volta a objetivos e ideais, e sujeita o objeto de estudo a tais objetivos
e ideais. Ndo tanto pela glorificacdo de um fato ou por sua importancia no decurso histérico,
mas sim como a histdoria da arte no genitivo objetivo se vale da escolha de tais
acontecimentos para constituir um saber e, também, a partir de qual ponto a escolha desses

fatos constituem um limite para o préprio objeto.
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1.2. A escrita sobre os antigos e a doutrina estética de Johann J. Winckelmann

A predominancia do modo de escrita de Vasari se deu aproximadamente até a
metade do século XVIIl. Quando, dois séculos mais tarde, o alemdo Johann Joachim
Winckelmann (1717-1768) ao escrever o livro Geschichte der Kunst des Altertums (1764)%*
em Dresden, na Alemanha, representou o inicio de uma antitese a Rinascita da historiografia
da arte de Vasari (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 119). O método historiografico artistico e
estético de Winckelmann, situado na defesa e enaltecimento da exceléncia dos Antigos,
representou mais um recomeco da ordem do discurso que deu lugar a restauracdo artistica
Neocldssica em contraposicdo ao Barroco e ao Rococé?>.

Apesar de em Devant I'image Didi-Huberman ndo se deter de maneira prolongada
em Winckelmann — do mesmo modo que se detém em Vasari e em Panofsky, como veremos
a seguir —, em L’image Survivante: Histoire de I'art et temps des fantémes selon Aby Warburg
(2002)%®, Didi-Huberman (2013, p. 4) observa o reconhecimento atribuido a Winckelmann
como aquele que “inventa a histdria da arte”, a Kunstgeschichte, na concep¢ao moderna do
termo, com o estabelecimento da histéria da arte como disciplina tedrica no mesmo
horizonte moderno que confere a reflexdao estética a sua sistematizacdo com o fildsofo
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762).

No mesmo contexto histérico-filoséfico em que o filésofo alemdao Immanuel Kant
(1724-1804) sujeita o saber a critica na época do Esclarecimento [Aufkldrung], a
historiografia da arte reflete sobre seu préprio ponto de vista, submetendo-se a prova de
uma critica e, principalmente, de conhecer seu préprio estatuto e seus limites de

conhecimento. Ao mesmo tempo em que a filosofia critica de Kant influi modificacdes

24 WINCKELMANN, Johann J. Histoire de I'art chez les anciens. Paris: Saillant, 1766.

%5 0 Neoclassicismo, presente nas Ultimas décadas do século XVIII e nas primeiras décadas do século XIX,
retomou os principios da arte da Antiguidade greco-romana que coincidiu com a Revolugdo Francesa (1789) e o
Império Napolednico (1799-1815). Segundo Argan (1998, p. 14-21), “Com a cultura francesa da revolugdo, o
modelo cldssico adquire um sentido ético-ideoldgico, identificando-se com a solugdo ideal do conflito entre
liberdade e dever; e, colocando-se como valor absoluto e universal, transcende e anula as tradi¢cdes e as
«escolas» nacionais. Esse universalismo supra-histérico culmina e se difunde em toda a Europa com império
napolednico”. Além disso, Argan destaca que “Tema comum a toda arte neocldssica é a critica, que logo se
torna condenagdo, da arte imediatamente anterior, o Barroco e o Rococé. Adotando a arte grego-romana
como modelo de equilibrio, propor¢do, clareza, condenam-se os excessos de uma arte que tinha sua sede na
imaginacdo e aspirava desperta-la nos outros”.

26 DIDI-HUBERMAN, Georges. A imagem sobrevivente: histéria da arte e tempo dos fantasmas sequndo Aby
Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013b.
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radicais na predominancia da estrutura historiografica da arte legada por Vasari,
Winckelmann, inserido em uma época pretensamente moderna, inclina-se a um modelo
pretensamente objetivo e que cujas premissas tedrico-metodoldgicas ensejam a observacao
e valorizagdo da Antiguidade grega, em detrimento da romana, para fundar uma doutrina
estética das artes visuais (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 119). Desse modo, sua doutrina estética
nao se destinava a uma biografia dos artistas nem a uma visualizagdo das artes em torno da
nogdo de progresso, mas ao estabelecimento de critérios para a andlise estética dos objetos
artisticos.

E notdrio no campo filoséfico que a partir da filosofia critica de Kant, consideracgdes
filosoficas sobre as faculdades afetam a esfera do conhecimento em todas as dreas.
Observa-se que tais consideragdes foram em sua maioria reverbera¢des de mudancgas que
aconteceram no ambito cientifico e sociocultural, principalmente em relacdo as
possibilidades de conhecimento na relagdo sujeito-objeto. Considerando, pois, o0s
deslocamentos insoliveis das filosofias inatistas e empiristas sobre a realidade ou
conhecimentos alcangados pela razao, com a racionalidade kantiana, o ponto de partida da
filosofia passa a ser as condi¢des necessarias e universais nas quais o conhecimento racional
é possivel, isto é, o ponto de partida da filosofia passa a ser o estudo da prépria faculdade de
conhecer do sujeito, o uso da prdpria razao.

Nesse sentido, tal perspectiva filoséfica alcanca, inclusive, a arte e o proprio modo de
se fazer historiografia da arte, conduzindo um “[...] momento decisivo de antitese produzido
pela filosofia critica — para se constituir em seguida com mais firmeza, refundando-se numa
magistral sintese” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 120, grifo do autor). O que incide, entdo, em
um modo proéprio de escrita que se deu segundo uma legitimacdo que ndo mais corresponde
ao mundo social das academias de artes visuais, ou segundo fins cortesdaos tal qual a
dedicacdo de Vasari na Vite... a familia Médici, mas que passa a corresponder ao mundo do
conhecimento objetivo.

A partir de entdo, a historiografia da arte de Winckelmann legitima seu discurso sob a
perspectiva de uma filosofia critica do conhecimento que, como veremos, é alicercada sobre
um viés estético. Do mesmo modo, associada a concepcgao de individuo moderno que busca
por sua identidade em relagdo ao mundo e a necessidade de conhecer as faculdades que

permitem a construcao do conhecimento, a teoria estética de Winckelmann adquire grande
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relevancia para a compreensdo do advento do Neocldssico na Europa (BORNHEIM, 1975, p.
7-32).

Nesse percurso, considera-se o estudo e a admiracdo da arte grega (que tinha a
escultura como objeto de maior estudo) por Winckelmann como o resultado da cisdo
cultural e religiosa que separou o mundo apds a Idade Média entre o humanismo
renascentista e o protestantismo ndrdico. A Reforma Protestante (1517) de Martinho Lutero
(1483-1546) e a unica consideracdo ao Evangelho contra a Igreja Catdlica Apostdlica Romana
estende o periodo de Renascimento na Alemanha quando no século XVIII, apds o isolamento
cultural em face da cultura latina, determina-se o desejo de reintegra¢do da cultura alema
ao restante da cultura europeia (BORNHEIM, 1975, p. 7-32).

Nesse contexto, é a partir de Winckelmann que “a Alemanha comeca a desprender-
se do exclusivismo de Lutero, buscando uma nova dimens3do para a sua alma na antiga
Grécia” (BORNHEIM, 1975, p. 10)?’. Desse modo, uma das consideracdes que atribui
originalidade ao pensamento de Winckelmann é a sua concepcgao de cultura grega classica,
e, principalmente, pela retomada dessa cultura grega e pelo ressaltar da sua especificidade —
talvez, um dia ja considerada morta — na cultura do Ocidente quando era na ltalia que se
concentrava o elogio a cultura catélico-romana e cortesa.

Nesse sentido, Winckelmann sobrepde o elogio a cultura grega a cultura
renascentista italiana. Ao contrario de uma dedicacdo a imitacdo da natureza, predominante
na época a exemplo do barroco do artista Lorenzo Bernini (1598-1680), no qual, segundo
Winckelmann, o realismo e o excessivo pathos representariam todas as caracteristicas
perniciosas da arte a serem evitadas, Winckelmann recomenda a imitacdo dos antigos (os
gregos), aos quais ele atribui a valorizacdo da expressdao econdmica e os considera como os
Unicos que atingiram o pleno desenvolvimento da forma; sendo a partir da relacdo entre as
forcas normativas do ser humano e da sua representacdo em sua simplicidade que a graca

divina mais perpetuou:

O bom gosto, que mais e mais se expande no mundo, comegou a se formar,
em primeiro lugar, sob céu grego. [...] As fontes mais puras da arte estdo
abertas: feliz quem as encontra e sorve. Procurar essas fontes significa

27 Sobre o horizonte cultural resultado pelo isolamento alem3o perante a Reforma Protestante e as relacdes
entre a Alemanha e a Grécia classica, a retomada da cultura antiga e a influéncia que essa viria a exercer na
Alemanha e na cultura ocidental, cf. BORNHEIM, Gerd A. Introducdo a leitura de Winckelmann, In:
WINCKELMANN, Johann J. Reflexées sobre a arte antiga. Porto Alegre: Editora Movimento, 1975, p. 7-32.



38

viajar para Atenas; e Dresden serd, dai por diante, Atenas para os artistas
(WINCKELMANN, 1975, p. 39).

Enfim, o carater geral, que antes de tudo distingue as obras gregas, é uma
nobre simplicidade e uma grandeza serena tanto na atitude como na
expressao. Assim como as profundezas do mar permanecem sempre
calmas, por mais furiosa que esteja a superficie, da mesma forma a
expressao nas figuras dos gregos mostra, mesmo nas maiores paixdes, uma
alma magnanima e ponderada (WINCKELMANN, 1975, p. 53).

Desde jovem, ao se dedicar ao estudo da lingua grega e aos poetas da Grécia antiga,
Winckelmann aumentou cada vez mais sua admiracdo pelos antigos, sobre os quais desejava
um renascimento para a Alemanha, apesar de nunca ter visitado o pais. Na obra Gedanken
iber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755)%,
Winckelmann discorre sobre a arte antiga grega e a enaltece em suas premissas estéticas
declaradamente antibarrocas: para ele, ndo é a natureza que deve ser imitada, mas os
antigos. Winckelmann valoriza o original grego, ou da arte bela; valoriza a exatiddao do
contorno, das linhas, do elemento puro (BORNHEIM, 1975, p. 10-17).

Ha, contudo, uma observacdo. Bornheim (1975, p. 18-22) considera que o conceito
de imitacdo em Winckelmann pode ser facilmente deturpado, mal interpretado. Com a
imitacdo dos antigos, Winckelmann ndo tem a consideracdo de uma simples e ingénua cdpia
da natureza em suas formas e signos para igualar-se aos gregos, isto &, ndao deseja um outro
do mesmo. A imitacdo — cdpia — da natureza pura e simplesmente caracterizaria todo o
naturalismo e a aparéncia sensivel (portanto perniciosa) que Winckelmann rejeita na arte
barroca; do contrario, a arte grega classica representaria o caminho para o ja alcangado
equilibrio da natureza por meio da arte, de tal modo que a imitacdo dos antigos serviria
como exemplo de grandeza e seria o alicerce para a sabedoria e individualidade do ser no
mundo moderno.

Além disso, dois aspectos se relacionam e caracterizam a atitude de Winckelmann
perante sua contribuicdo para a Histéria da Arte como antitese a Vasari. O primeiro aspecto
é relativo a andlise da obra de arte. A despeito do carater biografico de Vasari, Winckelmann
propde um estudo que tende a recriar na andlise critica as condices estéticas da producdo
artistica, opondo-se ao Barroco e elogiando o Classico. O segundo aspecto é relativo ao

trabalho arqueolégico e minucioso do historiador da arte em que Winckelmann propde a

28 WINCKELMANN, Johann J. Reflexdes sobre a Arte Antiga. Porto Alegre: Editora Movimento, 1975.
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observacdo e a decomposicdo da obra em seu tempo, seu estilo, seu povo, sua cultura, etc.
(BORNHEIM, 1975, p. 31). E a partir desse trabalho que Didi-Huberman (2002, p. 13) remete
a analise a prancha do frontispicio de Geschichte (figura 3), na qual sob os destrocos deve-se
procurar reconstituir as condi¢Ges gerais nas quais a obra de arte foi criada, isto é,
Winckelmann fundamenta sua analise a partir dos momentos de génese e constituicdo da
obra de arte.

Esses dois aspectos confluem, assim, para a estruturacdao de um método objetivo na
historiografia da arte que envolve a andlise, critica, classificagao, aproximagao e comparagao
de divisdes estilisticas que permitem classificar as obras em periodos distintos da histéria.
Bornheim (1975, p. 31) também considera que o método de Winckelmann ndo so situa a
obra historicamente, mas também considera a necessidade de apreender o sentido da obra
de arte, dai o trabalho arqueoldgico; e ndo mais de somente fazer-lhe uma histéria ou leitura
biografica tal qual a historiografia cronica de Vasari. Em Geschichte, Winckelmann (1776, p.
XI) ressalta que a histéria da arte a que se propde a escrever ndo é uma mera escrita sobre
acontecimentos e transformagbes da arte, mas sim que se propde a estabelecer um edificio
doutrindrio [Lehrgebdude] sobre a arte antiga, isto é, para Winckelmann hd a necessidade de
vinculag¢ao historiografica a andlise estética sistematicamente fundada.

Se por um lado, Winckelmann é reconhecido pela estrutura¢do objetiva da histéria da
arte, por outro, Didi-Huberman (2002, p. 15-16) destaca que o historiador poderia
facilmente ser reconhecido por uma aparente polaridade contraditdria, polaridade essa que
corresponde a um problema de natureza filoséfica: de um lado, sua pratica como historiador
e sua “anadlise de tempo” historicamente determinada em Geschichte (1764); do outro lado,
uma doutrina estética como horizonte normativo e atemporal da imitacdo (no caso de
voltar-se aos gregos, uma arte do passado, “morta”) em Gedanken (1775).

Isto é, diz sobre a polaridade de uma doutrina estética atemporal que é estabelecida
pela temporalidade, pela andlise arqueolégica de tempo de um objeto artistico do passado.
E uma polaridade aparente pois, para Didi-Huberman, essa polaridade é trabalhada em
conjunto e é ela mesma a caracteristica que constitui um sistema [Lehrgebdude] na
perspectiva moderna das artes visuais. Do contrario, tornaria incompreensivel a expressao
mesma de “histéria da arte” na modernidade (DIDI-HUBERMAN, 20002, p. 15-16, grifo

Nnosso), ou seja, constitui novamente o re-nascimento da arte.
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Figura 3.
Johann J. Winckelmann (1717-1768)
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Segundo Didi-Huberman (2002, p. 17), tal constituicdo, acerca de uma temporalidade
passada no presente e consciente do préprio historiador, apesar de novamente resultar em
um sistema estético valorativo do préprio historiador, oscila entre a esséncia da arte e o seu
devir biomoérfico, em sua grandeza e sua miséria. A histéria da arte de Winckelmann
recomeca por essa definicdo, ela tem desde o inicio um objeto do presente como decadente
para exaltar a grandeza do objeto do passado declinado, de tal modo que o esquema
temporal de seu objeto de estudo compde uma histdria correspondente a histdria natural
evolucionista e seu tempo biomérfico: marcada por sua origem (Ursprung)?®, seguida por
seus progressos (Wachstum) e variagbes (Veranderung) até seu momento de auge e
perfeicdo, para por ultimo marcar seu momento de decadéncia (Untergang) e queda (Fall)
(WINCKELMANN apud DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 18).

Por outro lado, a analise sobre esse esquema temporal e biomédrfico de Winckelmann
diz sobre a correspondéncia de um modelo ideal que Didi-Huberman considera como
metafisico. Metafisico pois, apesar da auséncia do objeto, Winckelmann deseja “discutir a
propria esséncia da arte” (WINCKELMANN apud DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 19), isto é, um
modelo ideal a ser alcancado a partir de premissas estéticas normativas estabelecidas ao
mesmo tempo em que se destaca o tempo biomorfico de auge e declinio da arte para fundar
o discurso tedrico historiografico, sendo, nesse caso, um modelo temporal que lida
necessariamente com a auséncia do objeto estudado.

Para isso, Didi-Huberman evidencia metaforicamente a escrita winckelmanniana a
partir de um “tecido” constituido por trés nds (que continuam a evocar problemas) que o
préprio titulo da obra Geschichte der Kunst des Altertums impde: “um nod trés vezes atado”
entre a histéria, a arte e a antiguidade. Um né que questiona tanto a escrita da histéria, a
analise da arte e a rememoracao da antiguidade, sendo que o que permite esse discurso e
esse nd é se ndo, assim como em Vasari, a escrita sobre a imitacdo [Nachahmung]
(rememorativa) da Antiguidade grega (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 24). Novamente, essa
metafora traz os problemas da arte e do tempo relacionados a construcdo do discurso, mas
relacionados a diferentes ideais. Mas que, contrario a Vasari, em Geschichte a histdria da

arte de Winckelmann volta-se para a obra e ndo para os artistas.

2 A nocdo de origem (Usprung) seréd apresentada em outro contexto, de Walter Benjamin, no capitulo trés, p.
73-91.
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A imitacdo dos antigos, praticada pelo artista neoclassico, tem por virtude
reanimar o desejo para além do luto. Ele cria um vinculo entre o original e
a copia, de tal sorte que o ideal, a “esséncia da arte”, pode como que
reviver, atravessar o tempo. [...]

Pois é justamente de presenca e presente que se trata: o presente da
imitacdo faz “reviver uma origem perdida” e, desse modo, restabelece na
origem uma presenca ativa, atual. Isso s6 se mostra possivel porque o
objeto da imitagdo ndo é um objeto, e sim o proéprio ideal (DIDI-
HUBERMAN, 2002, p. 25, traduc¢3o nossa)®.

A imitacdo da arte dos antigos cria um vinculo no qual as diferencas se unem
envolvendo o original e a cdpia, o antigo e o moderno, entre a arte grega e arte neoclassica,
de tal modo que a auséncia do antigo torna-se presenca no moderno (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 25). Entretanto, o ideal, a esséncia mesma da arte, coloca-se como inatingivel,
permanece perdido no passado. Como propde Bornheim, o conceito de imitagcdo em
Winckelmann pode ser facilmente mal interpretado, dado que ndo se trata da simples e
ingénua copia da natureza em suas formas e signos para igualar-se aos antigos, mas, do
contrdrio, a nocdo de imitacdo perpassa a nocdao de ideal, a esséncia da arte para
Winckelmann.

Desse modo, depreende-se que para Winckelmann tal auséncia, ou melhor, se
pensarmos de acordo com Didi-Huberman, retira o sujeito historiador de tal analise para
lidar com o passado como objeto de perda, mas que para ser vélido é analisado a partir da
enunciacdo de verdades estéticas estabelecidas arqueologicamente pela imitacdao artistica
do passado. Assim, depreende-se que, como uma escrita sobre a histéria, a histdria da arte
de Winckelmann é tecida paradoxalmente por postulados estéticos de um belo ideal

objetivo da arte grega.

30 “I’imitation des Anciens, que pratique |'artiste néo-classique, a pour vertu de ranimer le désir par-dela le
deliu. Il crée un lien entre I'original et la copie tel que I'idéal, I’cessence de I'art», puisse revivre em quelque
sorte, traverser les temps. [...] Car c’est bien de présence et de présent qu’il sagit: le présent de I'imitation fait
«revivre une origine perdue» et, ainsi, restitue a I'origine une présence active, actuelle. Cela ne s’avere possible
que parce que I'objet de I'imitation n’est pas um objet — mais I'ideal lui-méme” (DIDI-HUBERMAN, 2002, p. 25).
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1.3. A sintese da escrita iconoldgica de Erwin Panofsky

Dos historiadores da arte que constituiram um discurso pds-vasariano e, também,
neokantiano, Didi-Huberman (2013, p. 119-183) destaca a antitese e, de maneira critica, a
sintese do seu percurso dialético: o método iconolégico (Quadro 1) do historiador da arte
judeu-alem3o Erwin Panofsky (1892-1968)3!l. A vertente da historiografia iconolégica de
Panofsky remete ao desenvolvimento de alguns principios e problemas de método, em
parte, ja elaborados pelo historiador da arte judeu-alemdo Aby Warburg (1866-1929) no
comeco do século XX32. Entretanto, pode-se considerar que é a partir da contribuicdo de
Panofsky a iconologia que tal método se torna um dos principais eixos para a andlise de
obras de arte. Nessa linha de partilha, que se torna uma linha de passagem, Didi-Huberman
(2013, p. 120-139) observa como o emprego critico da filosofia kantiana passa ao aspecto
doutrinal em Panofsky para refundar-se numa “magistral sintese”33,

Desde seus primeiros ensaios com a exigéncia tedrica tal qual a filosofia kantiana
exige, € em Panofsky que o humanismo e a objetividade sdo estabelecidos conjuntamente.
De um conhecimento que implica necessariamente na relagdo com um objeto, porém
distante de um discurso biografico ou da necessidade de uma teoria estética valorativa34,

Panofsky (1991, p. 47-87) funda um método de analise dividido em trés procedimentos (pré-

31 Em 1939, nos Estados Unidos, é publicado o ensaio Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art os the
Renaissance [Iconografia e Iconologia: Uma introducgdo ao Estudo da Arte da Renasceng¢a]. O ensaio aparece no
livro de 1955 (que apresenta reformulagdes no que diz respeito a posteriores consideragdes a iconologia),
Meaning in the Visual Arts. A tradugdo para o portugués utilizada nesta Dissertagdo é com base no livro de
1955.

32 Sobre a consideracio da obra de Warburg por Panofsky, entre outros, cf. GINZBURG, Carlo. De A. Warburg a
E.H. Gombrich: Notas sobre um problema de método. In: Mitos, emblemas e sinais: morfologia e historia. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1989. Segundo Ginzburg (1989, p. 65), para Warburg a pesquisa iconografica era
apenas uma abordagem para a compreensdao do visual que, entretanto, sozinha, ndo tinha sentido. Sendo,
assim, necessario o estabelecimento da relagdo entre forma e conteudo e, principalmente, suas sobrevivéncias
e transformagdes no tempo.

3 Torna-se necessario ressaltar novamente que esse percurso escolhido por Didi-Huberman n3o corresponde a
histéria da histéria da arte, nem mesmo a histéria da filosofia. Mas, como veremos, corresponde a certas
viradas epistemoldgicas na historiografia da arte que estdo inevitavelmente associadas a disputas tedricas no
campo da filosofia que, entretanto, ndo sao didaticamente evidenciadas nas obras de Didi-Huberman.

34 Na linha da faculdade de julgar kantiana sem nenhum interesse... “[...] o gosto, na Critica da Faculdade do
juizo, é a faculdade de julgar ela mesma: uma faculdade de conhecimento, uma instancia subjetiva
extremamente ampla — e ndo mais esse objeto normativo de conformidade, esse exemplum absoluto do Antigo
que as academias prescreviam aos pintores como norma incondicional” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 120, grifo
do autor). Cf. § 2 sobre “A satisfacdo que determina o juizo de gosto é completamente desinteressada” (KANT,
2016, p. 100).
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iconografico, iconografico e iconoldgico) para uma decomposi¢do minuciosa dos elementos
artisticos.

Com esse método, Panofsky tem como objetivo ndo sé analisar, mas interpretar as
obras de arte, de modo que a pesquisa tanto do iconografico como do iconolégico deve
necessariamente a uma pesquisa tedrica objetiva. Na interpretacdo iconoldgica, ultimo
procedimento do método, Panofsky estabelece o uso de uma faculdade de conhecer
legisladora em que ha uma submissdo necessaria do objeto empirico ao sujeito de tal modo
que cabe a intuicdo o processo de sintese dos elementos diversos, composicionais da obra, o
que Kant (2001, p. 175) denomina como “sintese da apreensao” das percepgdes.

Desse modo, para a constituicdo de uma disciplina de estudo respeitada, de um
conhecimento que nado tivesse sua fundamentagdo em um processo irracional e subjetivo
tais quais seus objetos de estudo (PANOFSKY, 1991, p. 35), isto é, por uma perspectiva
interpretativa constituida ao mesmo tempo por julgamentos estéticos de interesse pessoal,
a historiografia da arte constitui “[...] um saber realmente desinteressado e objetivo: ndo
mais apenas «objetivo» no sentido gramatical do genitivo contido na expressdo histdria da
arte, mas também objetivo no sentido tedrico de uma verdadeira epistemologia” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 123, grifo do autor), isto é, de uma filosofia critica do conhecimento: o
pensar sobre a constituicdo do conhecimento historiografico artistico por meio da
interpretacao iconoldgica.

Em uma estrutura andloga a kantiana, a iconologia de Panofsky se aprofunda quando
guestiona de maneira mais elementar a atitude fenomenoldgica — e também segundo uma
semiologia — de sujeito conhecedor diante dos objetos artisticos e também ao questionar
segundo a faculdade de conhecimento a passagem em que o visivel adquire sentido, isto é, o

momento em que impressodes visuais adquirem uma significacdo intrinseca:

Quando os historiadores da arte tiveram consciéncia de que seu trabalho
dependia exclusivamente da faculdade de conhecer e ndo da faculdade de
julgar, quando decidiram produzir um discurso de universalidade objetiva
(objektive Allgemeinheit, dizia Kant) e ndo mais um discurso da norma
subjetiva, entdo o kantismo da razdo pura se tornou como que uma
passagem obrigatoria para todos aqueles que buscavam refundar sua
disciplina e redefinir “a arte” como um objeto de conhecimento, ndo como
um tema de disputas académicas (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 124, grifo do
autor).
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Nesse ponto, vé-se o quanto a ideia de objetividade do conhecimento esteve
presente no século XVIII. Ao incorporar a historiografia da arte a partir de uma consideragao
humanista3>, tal como Vasari, e a partir de um método arqueoldgico, tal como Winckelmann,
Panofsky considera o historiador como o préprio humanista em questdo, sendo esse o que
“rejeita a autoridade; mas respeita a tradicdo. Nao apenas a respeita, mas a vé como algo
real e objetivo, que é preciso estudar, e, se necessario, reintegrar” (PANOFSKY, 1991, p.22).

E por meio desse processo de reintegracdo da tradi¢do e assinalacdo de registros,
entre a recriagao estética intuitiva e a pesquisa minuciosa da composicao artistica, em que
tais registros se interpenetram em uma “organicidade”, que Panofsky visava um
conhecimento pleno do significado da obra artistica. Ou, como Panofsky considera, um
“sistema que faca sentido” (1991, p.38) para a constituicdo de uma disciplina em que seus
conhecimentos estivessem no enlace de uma razdo pura kantiana. Depreende-se que, na
procura por tal exatiddao do conhecimento, deve o historiador da arte, que age ndao mais a
partir de uma visdo ingénua, antes estar ciente de tal situacdo organica reconstitutiva.

Para essa organicidade, Panofsky propde, a partir do estudo do objeto artistico, um
sistema de ordem de complexidade crescente que reconstitui o contexto histdrico e analisa
todo o processo de elaboracdo que o objeto artistico pode apresentar. Nesse caminho,
organiza um método iconoldgico (resumido no quadro sindptico adiante) para identificar nas
imagens artisticas trés niveis de significado ou tema — o que nao significa que sdo partes
independentes uma da outra, mas que constituem o que antes foi chamado de “situacao
organica” da analise —, para uma interpretacdo de nivel iconografico e, posteriormente,

iconoldgico das obras de arte.

35No mesmo livro, Panofsky explica a concepcao histérica e conceitual da palavra humanitas, segundo a qual o
conceito de humanismo surgiu. A partir de uma concepgdo ambivalente de “significados claramente
distinguiveis” na histéria da palavra humanitas, primeiro como um valor (moral; cultural) e posteriormente
como limitac3o (fragilidade; transitoriedade), Panofsky (1991, p. 21) explica: “E dessa concepc¢do ambivalente
de humanitas que o humanismo nasceu. Ndo é tanto um movimento como atitude, que pode ser definida
como a convicgdo da dignidade do homem, baseada, ao mesmo tempo, na insisténcia sobre os valores
humanos (racionalidade e liberdade) e na aceitagdo das limitagdes humanas (falibilidade e fragilidade); daf
resultam dois postulados: responsabilidade e tolerancia”. E nesse sentido, ao considerar ambos os lados do
conhecimento, que a historia da arte como ciéncia se torna, nesse momento, uma disciplina humanista.
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natural — (A) fatual,
(B) expressional —
constituindo o mundo
dos motivos artisticos.

iconogrdfica (e analise
pseudoformal).

OBJETO DE ATO DE EQUIPAMENTO PARA PRINCIPIO
INTERPRETACAO INTERPRETACAO A INTERPRETAC/:\O REGULADOR DA
INTERPRETACAO
|. Tema primdrio ou Descrigdo pré- Experiéncia prdtica Histdria do estilo

(familiaridade com
objetos e eventos).

(compreensao da
maneira pela qual, sob
diferentes condigdes
histdricas, objetos e
eventos foram
expressos pelas
formas).

Il - Tema Secunddrio
ou convencional,
constituindo o mundo
das imagens, estdrias
e alegorias.

Andlise Iconogrdfica.

Conhecimento de
fontes literdrias
(familiaridade
com temas e conceitos
especificos).

Histdria dos tipos
(compreensao da
maneira pela qual, sob
diferentes condigdes
histéricas, temas ou
conceitos foram
expressos por objetos
e eventos).

Il = Significado Interpretagdo Intuigdo sintética Histdria dos sintomas
Intrinseco ou iconoldgica. (familiaridade com as culturais ou
conteudo, tendéncias essenciais “simbolos”
constituindo o mundo da mente humana, (compreensdo da
dos valores condicionada pela maneira pela qual, sob
“simbdlicos”.

psicologia social e
Weltanschauung).

diferentes condigdes
histéricas, tendéncias
essenciais da mente
humana foram
expressas por temas e

conceitos especificos).

Quadro 1

Quadro sindptico de Erwin Panofsky
PANOFSKY, 1991, p. 64-65, grifo do autor.
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Em referéncia e oposicao ao formalismo e psicologismo no contexto dos
desdobramentos da Escola de Viena3®, mas principalmente a nocdo de Kunstwollen do
historiador da arte austriaco Alois Riegl (1858-1905)3’ e ao formalismo do historiador da arte
suico Heinrich Wolfflin (1864-1945)3, Panofsky (1991, p. 47-55) afirma que a “iconografia é
o ramo da histéria da arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte em
contraposicao a sua forma”, sendo necessario, assim, distinguir o tema e o significado da

forma:

Quando, na rua, um conhecido me cumprimenta tirando o chapéu, o que
vejo, de um ponto de vista formal, é apenas a mudanca de alguns detalhes
dentro da configuracdo que faz parte do padrdo geral de cores, linhas e
volumes que constitui o mundo da minha visdo. Ao identificar, o que fago
automaticamente, essa configuracdo como um objeto (cavalheiro) é a
mudanca de detalhe como um acontecimento (tirar o chapéu), ultrapasso
os limites da percepc¢do puramente formal e penetro na primeira esfera do
tema ou mensagem (PANOFSKY, 1991, p. 47-48).

36 Na passagem do século XIX para o XX, historiadores da arte da chamada de Escola de Viena, dentre alguns, os
contemporaneos Alois Riegl e Heinrich W6lfflin, contribuem para a “Teoria da Visibilidade Pura”. Opondo-se ao
positivismo e puro desenvolvimento da técnica, como também de uma historiografia que preza pelas praticas,
modelos, objetos estéticos e artistas renomados, a Escola de Viena reflete sobre uma perspectiva que
considera a propria expressao da visualidade, reorientando as praticas artisticas e reflexdes estéticas. Trata-se
de compreender a histéria da arte a partir de uma metodologia explicativa, uma escrita, que considere o
desenvolvimento dos elementos formais. Constituindo, a partir do padrdo desses elementos
(morfologicamente) desenvolvidos, aspectos fundamentais para analisar ou determinar tendéncias e estilos.

37 Riegl, por exemplo, rompe com postulados da estética cldssica ao considerar o desenvolvimento e o teor
artistico de elementos ornamentais e decorativos, reorientando a percepgdo histdrica sobre a “cultura
material” (HUCHET, 2014, p. 233). Segundo o conceito de Kunstwollen desenvolvido na obra Die Spdtromische
Kunstindustrie (1901), as vezes traduzido como vontade-de-arte, vontade-artistica, querer-artistico, Riegl
estabelece o desenvolvimento e fluidez das formas como expressGes possiveis de compreensdo da realidade,
contrdrio a uma “arbitrariedade crua estabelecer limites fixos para periodos artisticos” (RIEGL, no prelo). Os
elementos formais possuem um significado além do significado singular préprio, isto é, os temas secunddrios
da anadlise panofskyana. Configuram uma possibilidade interpretativa sobre a percepgdo histérica e
estabelecem tendéncias e visdes de mundo.

38 para Huchet (2014, p. 234), do mesmo modo que Riegl, WolIfflin também historiciza a percepcdo das formas,
porém continua valorizando a norma artistica classica. Para Wolfflin, a percepgdo das formas constitui a visdo
de época na qual, por exemplo, é possivel analisar como modelos artisticos do Renascimento e do Barroco se
contrapéem por meio de um método comparativo e descritivo de categorias estilisticas que nao recorre a
nogbes subjetivas ou ao significado das formas. Novamente, porém, sem constituir categorias artisticas
universais ou uma historiografia da arte meramente biografica ou historicista, isto é, uma escrita sobre os
acontecimentos da época. A objetividade da descricdo e andlise das categorias estilisticas a partir da forma
constituem a esséncia do trabalho artistico. Isto é, Wolfflin reconhece a importancia das explicagdes que se
baseiam no conteldo extrinseco a arte, como o ethos cultural, mas considera que o método de analise que se
volta aos objetos eles mesmos, é um preltudio para uma compreensdo mais adequada do processo artistico. Cf.
WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos Fundamentais da Histéria da Arte. S3o Paulo: Martins Fontes, 1982; Sobre a
relacdo entre Wolfflin, Riegl e Panofsky, Cf. HOLLY, Michael Ann. Panofsky and the foundations of art history.
New York: Cornell University Press, 1984.
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Dessa célebre passagem em que diferencia “forma” da primeira etapa de apreensao
do “significado”, Panofsky coloca a impossibilidade de um método pautado na analise da
obra de arte baseado em descricdes puramente formais da imagem visual. Ao passo que o
formalismo pauta-se no estudo morfoldgico, a iconografia panofskyana pauta-se no estudo
dos temas e significados para, posteriormente, identificar intuitivamente como
interpretacdes iconoldgicas correspondem a expressGes simbolicas culturalmente/
tradicionalmente estabelecidas.

Resumidamente, seu método é composto por um processo dividido em trés
procedimentos organicos: o primeiro procedimento corresponde a uma descricdo pré-
iconogrdfica do objeto de investigacdo na qual ha uma identificacdo das formas puras, como
cores, materiais, etc., e representativos de objetos naturais, como seres humanos, animais,
plantas, objetos, etc. Essa identificacdo de temas primarios se da pelas relagdes mutuas
como acontecimentos ou por percepc¢des de “qualidades expressionais” (PANOFSKY, 1991,
p. 50).

Panofsky afirma, ainda, que para essa descricdao, a experiéncia pratica do sujeito é
indispensavel e suficiente para uma leitura de elementos visiveis da obra, o que ndo
necessariamente garante sua exatiddo. Para isso, segundo Panofsky, é necessario submeter
essa experiéncia pratica ao principio corretivo/regulador da “histéria dos estilos”, isto é, a
uma observacdo de fendmenos histéricos ou naturais que se repetem ao longo da histéria,
formando, assim, um “estilo” (PANOFSKY, 1991, p. 50).

O segundo procedimento corresponde a andlise iconogrdfica da obra de arte, no qual
ocorre a atitude relacional de motivos artisticos (composi¢ées) com assuntos e conceitos, ou
seja, que portam um significado. E a andlise de tema secunddrio, na qual a identificacdo de
tais composicdes relacionais passa a constituir as imagens, estdrias e alegorias; imagens que
transmitem assuntos especificos ou conceitos com os quais ha familiaridade. Também nessa
etapa, para uma maior exatiddo, é necessario mais do que a experiéncia pratica. Ndo basta
apenas a familiaridade, mas se deve investigar como assuntos/temas e conceitos portavam
um significado sob diferentes condicdes histdricas; é o que Panofsky (1991, p. 65) classifica
como a “histéria dos tipos”.

Por fim, como sintese do método, o terceiro procedimento corresponde a
interpretagdo iconoldgica da obra de arte, na qual ocorre a apreensdo pela determinacado de

principios subjacentes, tais como o contexto histérico-social e particularidades da vida do
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artista. E o que Panofsky considera como o significado intrinseco da obra de arte, isto &, os
principios subjacentes que se manifestam por meio dos temas primarios e dos temas
secunddrios. Segundo Panofsky (1991, p. 62-63), a observacdo desses principios ocorre sob
as bases da faculdade mental, ou o que ele chama de “intuicdo sintética” (o que remete a
intuicdo sintética kantiana): a familiaridade com as tendéncias essenciais da mente humana.

Em referéncia a Teoria das formas simbdlicas do fildsofo Ernst Cassirer (1874-1945)3°
em que, resumidamente, a nocdo de forma simbdlica diz sobre a relagdo de um conteldo
mental a um signo concreto e sensivel, para Panofsky a intui¢do sintética também exige um
principio corretivo que acontece pela histéria dos sintomas culturais ou “simbolos”. Isto &,
para avaliar a intuicdo sintética por meio dos sintomas culturais, o historiador da arte deve,
na concepc¢dao de Panofsky, compreender a maneira pela qual, sob diferentes condicdes
histéricas, tendéncias essenciais da mente humana foram expressas por temas e conceitos
especificos que persistem por meio das mais diversas civiliza¢cdes e culturas até o momento
da interpretacdo iconoldgica (PANOFSKY, 1991, p. 63).

Desse modo, a iconografia, a qual Panofsky (1991, p. 53) define como “[...] a
descricdo e classificacdo das imagens” ou como um “[...] estudo limitado e, como que
ancilar, que nos informa quando e onde temas especificos foram visualizados por quais
motivos especificos [...]”, ndo configura uma interpretacdo. Em contraste, Panofsky
considera a iconologia como a denotacdo de algo interpretativo, como uma fase posterior a
iconografia e como um “método de interpretacdao que advém da sintese mais que da
analise” em que “a exata andlise das imagens, estdrias e alegorias é o requisito essencial
para uma correta interpretacdo iconolégica” (PANOFSKY, 1991, p. 54).

Com essa diferenciacdo entre “grafia” [graphéin] e “logia” [logos], a mera descricao
da lugar ao estudo interpretativo e racional quando relacionada a qualquer método
histérico, psicolégico ou critico. O método de andlise iconoldgica funciona, portanto, como
um recorte da construcdo histérica e descritiva das imagens, havendo por observar,
interpretar e relacionar/classificar contextualmente segundo as categorias de espaco e
tempo os simbolos presentes nas imagens em um esquema coerente que faca sentido nas

categorias da histéria da arte. Depreende-se que, para Panofsky, os elementos pictdricos

39 Sobre a Teoria das formas simbdlicas, cf. CASSIRER, Ernst. A Filosofia das formas simbdlicas. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2004. Sobre a passagem do estruturalismo ao culturalismo em Cassirer, cf. VANDENBERGHE,
Frédéric. Do estruturalismo ao culturalismo: a filosofia das formas simbdlicas de Ernest Cassirer. Soc.
estado., Brasilia, v. 33, n. 3, p. 653-674, Dec. 2018.
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ndo possuem, no fim, tanta importancia quanto o contexto e as relacdes que circundam toda
a obra, o que, no entanto, ndo descarta a correta analise iconografica como uma exata
identificacdo dos motivos (lembrando da organicidade da obra), sendo mesmo pela exata
anadlise iconografica que ha a possibilidade de uma interpretagao iconoldgica.

Desse modo, a exata andlise de contexto é fundamental para uma total interpretacao
da obra. Entretanto, para outros historiadores da arte como, por exemplo, Huchet (2014, p.
228-229), “A «iconologia» foi criticada por ter idealizado a obra de arte como um
documento sobre o contexto e a cultura que determinaram seu surgimento, como se isso
fosse uma negacdo da dimensdo propriamente artistica e estética da imagem”. Para Didi-
Huberman (2013, p. 17), ao considerar a que “preco” se produz a histéria da arte, isto é,
como esse campo de conhecimento constitui seu discurso, o método iconolégico de
Panofsky revela sua insuficiéncia, ou melhor, sua “suficiéncia metodoldgica: seu
fechamento” perante o curso do olhar sobre obras de arte.

Logo, pode-se considerar que, devido aos principios reguladores da interpretacdo, o
método de Panofsky contribui metodologicamente para possiveis interpreta¢des intuitivas
do conhecimento artistico apesar de ndo admitir terceiras possibilidades: esse objeto
significa isto ou isso. O problema, para Didi-Huberman (2013, p. 130), sobre o método
iconoldgico de Panofsky é que, ao tentar fundar o saber sobre as obras de arte ao relacionar
a historiografia com a critica e a teoria, a histdria da arte tem ao mesmo tempo acesso a
seus meios e fins.

Ou seja, a leitura de Didi-Huberman problematiza a sintese interpretativa de
Panofsky de tal modo que se observa, em uma obra singular ou num estilo inteiro, principios
subjacentes que condicionam a existéncia, a significacdo e a complexidade de tal obra. E, do
mesmo modo, como aponta Huchet (2014, p. 229) de maneira precisa: o método iconoldgico
“[...] negaria a realidade propria da imagem e o que ela tende a «dizer» com base no seu
préprio «ndo saber»”. E, ainda, que “[...] a imagem nunca deve ser tomada pelo que nao é:

apenas um documento visual que falaria de um contexto cultural mais abrangente”4°.

40 Tais criticas sdo fundamentais para a compreensio do método de Panofsky. Apesar de ser uma
interpretacdo, Panofsky se voltou contra o que considerava como qualquer psicologismo puro e individual,
referindo-se principalmente a nogdao de Kunstwollen de Riegl, e também em oposicdo ao formalismo de
Wolfflin. Sob a “compreensdo da maneira pela qual, sob diferentes condi¢Ges histdricas, tendéncias essenciais
da mente humana foram expressas por temas e conceitos especificos” Panofsky ndao se refere a vontade
artistica individual da mente humana, isto é, uma consciéncia superior do artista, mas, sobretudo, a tendéncias
histéricas relativas as caracteristicas formais da propria obra, sempre considerando os nexos histdricos em seu
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Apesar de tal colocacgdo, isto é, da insuficiéncia do método perante percepcoes
visuais que ndo se enquadram em descricdes, andlises ou interpretagGes precisas e
universais, é desse modo que no discurso panofskyano, baseado na critica kantiana, a
sintese na analise da imagem estava inscrita desde o inicio mesmo do discurso critico.
Quando, pela critica a um modelo de analise irracional e subjetivo, buscava principios a
priori “pelos quais deveriam se regular tanto o jogo das faculdades quanto a organizagao do

saber filoséfico” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 138-139).

Panofsky se voltou para Kant porque o autor da Critica da razdo pura soube
abrir e reabrir o problema do conhecimento, definindo os limites e
condicbes subjetivas do seu jogo. [...] Mas é possivel que, tdo logo abertas
essas portas, ele as tenha tornado a fechar com firmeza diante de si, ndo
deixando a critica sendo o momento de uma breve passagem: uma corrente
de ar. E o que o kantismo em filosofia também havia feito: abrir para tornar
a fechar melhor, recolocar em questao o saber ndo para deixar transbordar
o turbilhdo radical — isto é, a negatividade inaliendvel de um nao-saber —,
mas sim para reunir, ressintetizar, reesquematizar um saber cujo
fechamento agora se satisfazia consigo mesmo por meio de um alto
enunciado de transcendéncia (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 13).

Do ponto de vista de Didi-Huberman, frente a concep¢do humanista que estava
conjugada a “situac¢do organica”, a critica panofskyana forma uma abertura para em seguida
fecha-la em um modelo absoluto de conhecimento, isto é, o saber. Pois, 0 movimento critico
de Panofsky se inicia no momento mais elementar do sujeito como aquele que conhece ao
se colocar diante de um objeto, para questionar de que maneira tal objeto, como elemento
do visivel, passa da esfera puramente formal e adquire significado e sentido para o sujeito
gue o observa. No entanto, cabe lembrar que esse método de andlise consiste em suas
etapas do interesse em saber o que se vé e como esse processo de assimilagdao das
representacdes ocorre, pois o sistema de significacdo ja estd implicito na percepcao (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 134).

Longe de, ao que possa parecer, erigir uma problematizacdo depreciativa, Didi-
Huberman (2013, p. 124) reconhece Panofsky pelo rigor dos problemas que colocou e pela

erudicdo de seus escritos, além de ter se afirmado frente aos que se propuseram, na época,

percurso e desenvolvimento. O que configura tal interpretagcdo ndo apenas como individual, mas também
cultural. Partindo da teoria (neokantiana) das formas simbdlicas do filésofo alemao Ernst Cassirer (1874-1945),
Panofsky (1991, p. 52-53, p. 63) analisa as formas puras e as subsume ao conteudo: procura os motivos, as
histérias, alegorias, interpreta as imagens, a histéria dos sintomas culturais. Mas no final, sua organicidade, de
certa maneira, nega ou subverte a “dimens3o propriamente artistica e estética da imagem”.
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a realizar uma critica do conhecimento a luz da filosofia kantiana. Devido a sua exigéncia
metodoldgica, a interpretagdo iconoldgica proposta por Panofsky constitui uma referéncia
gue até os dias atuais é utilizada para a andlise das obras de arte. Cabe considerar em
Panofsky um “principio metodolégico e quase ético”, que é o de uma consciéncia reflexiva
sobre sua prépria pratica, valorizando o contetdo critico das imagens, “a qual o historiador
da arte deve constantemente voltar, nas opera¢des mais humildes assim como nas mais
nobres, da sua pratica” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 126).

Por uma problematizagdo a uma histéria biografica de artistas e catalogacdo de
estilos, seja pela iconografia ou iconologia panofskyana, Didi-Huberman escapa a essa
historiografia da arte, no caso, a tradicdo de uma padronizacdo da andlise da obra de arte
sob um “tom de certeza” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 12). Ao escapar da tradi¢do iconoldgica
de Panofsky, Didi-Huberman considera a fundamentacao da andlise historiografica das obras
de arte por outra vertente: a andlise por instrumentos de origem filoséfica que considera a
complexidade das imagens.

A busca e a consideracdao por elementos formais presentes na relagdo com as
imagens e que fujam de certos esquemas interpretativos da teoria panofskyana é, pode-se
considerar, o eixo norteador ndao sé do repensar epistemologicamente a disciplina histéria
da arte, mas também do paradoxo visual do saber e n3o-saber das imagens que aqui é

proposto como objeto de pesquisa.
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CAPITULO Il O paradoxo visual, a rasgadura [déchirure]
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Evidenciado o questionamento aos fins da histdria da arte por Didi-Huberman, neste
capitulo busca-se por apresentar como o paradoxo visual do saber e ndao-saber em suas
especificidades é desdobrado segundo seu carater de uma experiéncia fragmentada. Além
disso, pretende-se a evidéncia da problematizacdo do paradoxo visual (relacionado a
fenomenologia do olhar) que surge, nesse caso, a partir da critica a historiografia da arte
apresentada no capitulo anterior e constitui a base mesma de tal questionamento. Espera-se
que tal especificacdo dé base a problematizacdo da pesquisa que versa sobre uma pratica
além da escrita sobre as imagens ou objetos artisticos, que sera abordada no capitulo
seguinte.

Em Devant I'image (1990), a partir da busca e da consideracdo por elementos da
ordem do visual que fujam dos esquemas ditos objetivos da historiografia da arte, Didi-
Huberman apresenta o paradoxo visual sob as questées de método a partir da célebre
pintura renascentista de Fra Angelico (1395-1455), a Anunciagdo (1440-1441) (figura 1). Com
37 anos de idade (data da primeira edicao de Devant I'image), Didi-Huberman (2013, p. 185)
nao s6 apresenta, mas renuncia sob um carater “incisivo” ao proposto esquema dialético
(segundo uma tese, antitese e sintese) que acompanha metodologias de escrita da arte.

O seu relato de experiéncia e primeiro contato com a Anuncia¢éo logo ao entrar na
cela do antigo convento e hoje museu de San Marco, em Florenga, ressalta a sensacao
paradoxal que os efeitos visuais ali em um primeiro momento causaram, isto €, no momento

mesmo em que Didi-Huberman entra na cela e

[...] o projetor elétrico apontado para a obra de arte ndo consegue conjurar
o efeito de ofuscamento luminoso que o primeirissimo contato impde. Ao
lado do afresco hd uma pequena janela, orientada para o leste, e cuja
claridade basta para envolver nosso rosto [...] (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
19).

Olhemos: ndo ha o nada, pois ha o branco. Ele ndo é nada, pois nos atinge
sem que possamos apreendé-lo e nos envolve sem que possamos prendé-lo
nas malhas de uma definicdo. Ele ndo é visivel no sentido de um objeto
exibido ou delimitado; mas tampouco invisivel, ja que impressiona nosso
olho e faz inclusive bem mais que isso. Ele é matéria. E uma onda de
particulas num caso, um polvilhar de particulas calcarias no outro. E um
componente essencial e maci¢co na apresentacdo pictdrica da obra. Dizemos
que ele é visual (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 24-25).
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Dessa experiéncia estética Didi-Huberman apresenta e discute trés esferas de
“saberes” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23) que, segundo matrizes metodoldgicas,
estabelecem o saber sobre o que se vé nas imagens: o visivel, o legivel e o invisivel. Tal
encontro, inesperado, insurgente ao olhar, da lugar a analise de elementos que pouco a
pouco, apoés o “efeito de ofuscamento luminoso”, configuram os detalhes representacionais
da imagem e que se inserem na esfera do que é visivel. O visivel diz sobre tanto formas
possiveis de serem enquadradas em uma histdria dos estilos como elementos que, conforme
Panofsky, configuram unidades legiveis de saberes entre temas, conceitos, ou contam uma
histéria (no caso, a passagem biblica em Lucas sobre o mistério da Anuncia¢cdo*!). Ou seja, o
gue estabelece que, apesar da critica a sintese, o método de Panofsky, como um método
que investiga as imagens no seu percurso histérico, segundo o estudo dos elementos visiveis
e suas legibilidades, é de importancia incontestavel para a histdria da arte®?.

Para além do visivel e legivel, é sobre e a partir do invisivel que Didi-Huberman (2013,
p. 23) estabelece sua critica a metafisica em que, devido a aparente “pobreza iconografica”
da obra*®* em relacdo a seus elementos visiveis (quando comparada a outras obras de
mesmo tema do Quattrocento), o sujeito é levado a observar além dos detalhes
representacionais para configurar a passagem biblica da Anunciagéo. Tal posicao levaria o
sujeito a se distanciar da obra ela mesma rumo a uma interpretacao metafisica, ideal, no
sentido da crenca (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23), tal qual o carater teoldgico que a pintura
traz sobre o trecho biblico da Anuncia¢dao na necessidade de capturar “o mundo visivel da
sua ficcao”.

Do mesmo modo em que se diz contrdrio a uma considera¢ao metafisica da obra,
Didi-Huberman também se posiciona em relacdo ao cardter de uma andlise ontoldgica das

imagens. Afirma em considera¢des mais recentes, na entrevista “La condition des images”

41Cf. nota 3.

42 Didi-Huberman confirma no prefacio da edico inglesa Confronting Images: Questioning the Ends of a Certain
History of Art (2009), “Gragas a Panofsky, estamos cientes de que a mera transparéncia de uma janela, no
contexto da Anunciagdo, pode servir de veiculo para o mais resistente dos mistérios teolégicos (o himen da
Virgem, atravessado pela semente divina, mantendo-se intacto como um painel de vidro atravessado por um
raio de luz)” (DIDI-HUBERMAN, 2009, p. XV, traduc¢do nossa).

43 “Decepcdo quanto ao legivel: de fato, esse afresco se apresenta como uma histéria contada de maneira
muito pobre e sumaria. Nenhum detalhe em realce, nenhuma particularidade aparente nos dirdo jamais como
Fra Angelico “via” a cidade de Nazaré — lugar “histérico”, dizem, da Anunciagdo — ou situava o encontro do Anjo
e da Virgem. [...] A obra decepcionara também o historiador da arte muito bem informado da profusao
estilistica que caracteriza em geral as Anuncia¢Ges do Quattrocento: de fato, em todas elas ha uma abundancia
de detalhes apdcrifos, fantasias ilusionistas, espagos exageradamente complexificados, pinceladas realistas,
acessorios cotidianos ou referéncias cronoldgicas” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 21-23).
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(2011), que sua pesquisa ndo tem a ver com a busca e o estabelecimento de uma ontologia
das imagens, isto é, a busca pela definicdo de um estatuto definitivo da imagem, mas sim
com a complexidade das mesmas, que tem a ver com o “tempo do olhar”, o momento
mesmo da experiéncia (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 8)*4.

Desse modo, Didi-Huberman propde a hipdtese de que as imagens ndo devem sua
eficacia apenas a uma “incompleta semiologia” dos saberes visiveis, legiveis, ou invisiveis,
posicdes ou classificacdes que delimitam a imagem em um estatuto definitivo. Apds a
identificacdo e andlise dos elementos visiveis e legiveis, e do que configura a imagem a partir
de consideragdes metafisicas, é necessario voltar a sensacao inesperada do encontro — que a
partir da experiéncia de Didi-Huberman ocorre antes mesmo da identificacdo de elementos
visiveis ou da suposta e total legibilidade da obra. E necessario voltar ao acontecimento
amplo e de dificil conceituacdo que Didi-Huberman considera como o ndo-saber, ou seja, a
consideracdo de algo que ndo é tangivel segundo a andlise objetiva e suas possibilidades de
legibilidade e conceituacao (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23).

Questionamentos sobressaem em contraposi¢do as respostas. Se o carater metafisico
a partir da experiéncia e a pura legibilidade dos elementos visiveis ndo sdo possiveis vias,
mas desvios para esse acontecimento complexo, o que considerar dessa experiéncia estética
cuja claridade envolve o rosto e retira o sujeito de uma possivel zona de conforto? E sobre o
considerar do acontecimento ele mesmo, acontecimento complexo, que Didi-Huberman
introduz na especulacao filoséfica da imagem o paradoxo visual do saber e ndo-saber.

Mas, a partir de entdo, depreende-se que o paradoxo estd intimamente condicionado
a premissas tedrico-metodoldgicas da histéria da arte no genitivo objetivo, mesmo que por
preferéncias ndo fosse de exercicio habitual (segundo as matrizes apresentadas no primeiro
capitulo) estabelecer explicacdes objetivas verificdveis a um acontecimento que
corresponde a experiéncias de um ndo-saber, isto €, experiéncias comumente consideradas
abstratas e impossiveis de estabelecer uma analise racional, dai a especulacao filoséfica.

Voltando, pois, a primeira parte desse capitulo e as questées de método, como
problematizar tais metodologias a partir de experiéncias estéticas paradoxais? A partir de

Didi-Huberman, pode-se questionar como, por exemplo, juizos de valor, modelos estéticos

44 “pAquilo que descrevi anteriormente a partir da irrup¢io [surgissement] da imagem ndo tem nada a ver com

uma ontologia, a definigdo de um estatuto definitivo da imagem. E um processo cada vez diferente. E um
acontecimento bastante complexo, é do tempo do olhar” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 8, tradugdo nossa).
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ou sinteses estabelecem limites ndo sé a disciplina para a constituicdo de um saber objetivo,
mas também sobre o que se pode saber sobre as imagens e, consequentemente, sobre tais
experiéncias. Em Devant I'image, apesar do acontecimento ndo consistir em uma andlise dos
elementos visiveis ou de um carater metafisico (no sentido exposto), depreende-se que o
ndo-saber (como acontecimento, resultado de uma experiéncia estética) é constituinte da
causa e consequéncia de elementos visuais da prépria experiéncia quando diante da imagem
e a partir da imagem.

Esse elemento visual complexo, como consequéncia do fulgor de branco, distingue-
se, principalmente, da andlise ou interpretacdo de um elemento visivel, por ndo ser
considerado a partir de elementos representacionais explicitamente manifestos, como
signos; como também do que é invisivel, por ndo ser considerado a partir de elementos de
abstracdo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 25). Assim, considerado como elemento de causa, o
visual se torna um componente de apresentac¢ao pictdrica da obra (ou a partir dela) segundo
sua intensidade, sua eficdcia visual, que o mesmo causa como experiéncia, considerado,
assim, a partir da fenomenologia do olhar que necessariamente pertence ao conjunto da
obra, mas que desloca a regularidade do visivel.

Percebe-se que a experiéncia do estar diante da imagem — o que poderia sugerir a
traducao de Devant I'image para a edi¢ao de lingua inglesa como Confronting images —, de
momento fulcral para considerar tal acontecimento e paradoxo de nao-saber, estabelece o
momento mesmo em que a sua eficacia fluiria de modo constante. Como “nos
entrelagamentos ou mesmo imbrdéglio de saberes transmitidos e deslocados, de nao-saberes
produzidos e transformados”, estirados em profusas dimensdes, onde por uma etapa
dialética (em que a sintese ndo mais se insere) o sujeito se deixa desprender do seu exato
saber sobre a imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 23-24) para que o visual seja
paradoxalmente aberto na confluéncia do saber e do ndo-saber.

Quando em tal arrebatamento (e confronto) reconhece, do que pode ser remetido a
maxima socratica, sobre o seu ndo-saber a partir do visual e sobre a necessidade filoséfica
de voltar a si mesmo e aos saberes colocados a imagem em busca do imbrdglio de saberes e
ndo-saberes. Depreende-se disso que nao se trata, necessariamente, de uma investigacao a
partir de contradicbes iconograficas da imagem, nem da discussdo sobre principios
reguladores da interpretacdo tal como em Panofsky; mas sim sobre o que tal analise, que

tem como objetivo uma sintese, ndo consegue conjurar e, principalmente, de alguém que,
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segundo uma atitude filoséfica, se questiona reflexivamente sobre o seu préprio
conhecimento e sobre o que o objeto (a imagem) pode significar segundo sua exterioridade
(o estar diante).

A investida de Didi-Huberman, ao voltar ao momento em que o saber ndo consegue
conjurar a complexidade do acontecimento, diz respeito a consideracdo de que hd mais que
o simples visivel do que uma falha do entendimento. Antes, diz respeito a um acontecimento
paradoxal, pois € um fendmeno em poténcia que ndo aparece visivelmente tal como um
elemento pictérico, mas que ndao cabe uma simples passagem pelo olhar ou mesmo uma
irrelevante consideracdo. Como elemento visual de tal poténcia que ndo aparece claramente
como um objeto definido, ndo da uma direcao a seguir, nem uma legibilidade univoca, mas
que por outro lado se impd&e na cena, estd claramente presente.

O nao estabelecimento de uma legibilidade ou interpretacdo exata, tal como em
Panofsky, ndo quer dizer que o elemento em poténcia seja desprovido de sentido. Pelo
contrdrio, na obra La Peinture incarnée (1985) — sobre a qual foi ressaltado o carater de “luta
inconfessada contra a Iconologia” (HUCHET, 1998, p. 14) para cinco anos depois esse carater
ser explicito em Devant I'image — Didi-Huberman ressalta o paradigma estético da
carnagdo/encarnacao (e, podemos considerar, consequentemente da mimeses no sentido de
copia e busca de similaridade com o objeto) da pintura ao retomar o conto filoséfico-
literario Chef-d’oeuvre inconnu (1831) de Honoré de Balzac (1799-1850) como uma narrativa

sobre a poténcia e, ao mesmo tempo, o limite da pintura.

N3o esperdveis por tamanha perfeicdo! Estai diante de uma mulher e
procurais um quadro. Ha tanta profundidade nessa tela, o ar ai é tdo
verdadeiro, que ndo podeis mais distingui-lo do ar que vos cerca. [...]
Admirai como os contornos destacam-se do fundo! Ndo vos parece que
podeis passar a mdo nestas costas? [...] As carnes palpitam. Ela vai erguer-
se, esperai (BALZAC, 2012, p. 174-5).

Nesse conto, que se passa no século XVII, Balzac narra o caso do Mestre Frenhofer,
um pintor que dedica uma década de trabalho na execuc¢do de um retrato que almejava a
completa presentificacdo e expressdo (e ndo representacao) da beleza, mas que nunca se
satisfaz com o resultado e pde-se a refazé-lo obsessivamente, pois busca o maximo de sua
técnica pictdrica. A partir da exigéncia da carne, ou do encarnado, que perpassa o drama do

arremate da pintura, coloca-se em jogo a no¢ao de figuragdo sobre uma polaridade na qual a
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pele, objeto de pintura e a mulher ideal, tal como elemento de acontecimento em poténcia,
talvez nunca encontrem uma estabilidade na pintura, mas sim (e além) a onipoténcia do
objeto.

Dessa obra, Didi-Huberman (2012, p. 19) ressalta que o sentido da pintura (o qual
mais a frente vird a chamar de sintoma) é ele mesmo um entrelagamento, uma
“perversidade” na qual trés paradigmas produzem nds, jogos e antropomorfismos* para
além dos modelos tedricos e metodoldgicos hegemobnicos, que desconsideram a dialética
entre elementos visuais contraditorios, sao eles: o paradigma do semidtico e do semioldgico
(o sentido-sema), do estético (o sentido-aisthesis) e do patético (o sentido-pathos)?®.

Isto é, paradigmas que confluem entre si como consequéncia da experiéncia estética
gue nasce desse encontro entre sujeito e objeto e que levam em consideragao tanto o ato
de perceber como também o sujeito que é capaz de perceber ao se encontrar diante da
imagem. O sujeito ndo s6 é afetado como pode pensar sobre a arte além de uma completa
legibilidade dos elementos visiveis e antes do pensamento constituir uma crenc¢a, mas,
também, pensar a confluéncia e poténcia de sentidos tal como uma pele, a carne, que
palpita.

Destacada a caracteristica aporética a partir da imagem (ou dos sentidos) —
considerando o paradoxo como elemento visual que se impde, mas ndo aparece de maneira
clara e distinta, que implica ndo sé o olhar do sujeito, mas uma constelacdo de sentidos, das
quais em conjunto, “sua histéria, seus fantasmas, suas divisGes intestinas” (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p. 26) —, considera-se o ndo-fechamento, a ndo-significacdo univoca, a

% A nogdo de antropomorfismo em Didi-Huberman diz sobre o cardter atribuido aos objetos como
caracteristica da dimensao visual em que, e somente a partir de tal dimensdo, o anthropos como espectador
observa um objeto, mas que por outro lado, também é cindido. A nog¢do de antropoformismo é contréria a
qualquer tentativa de determinar objetos artisticos como tautoldgicos, ou seja, a definicdo de um isto é. Cf.
DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, p. 68; p. 117-146.

46 O conceito de pathos, palavra originariamente grega que remonta ao estudo da retérica de Aristételes, traz
consigo possibilidades e problemas plurais mais amplos que o seu significado mais comum nos dias hodiernos
pode apresentar segundo suas logias na medicina. Segundo um de seus possiveis significados, pathos pode
designar passividade, isto é, aquele que sofre, padece uma agdo, sendo esse o sentido queI no percurso
dialético tracado pelo Didi-Hubermanl foi o sentido negativamente velado pela historiografia da arte — se
lembrarmos, por exemplo, da rejeicdo ao realismo e ao excessivo pathos que Winckelmann atribui a escultura
barroca de Lorenzo Bernini —, talvez pela considera¢do do aspecto patético como uma debilidade daquele que
se deixa levar pateticamente (no sentido pejorativo da palavra, como uma debilidade, defeito ou impoténcia)
pelas emocgGes, ou exuberancia de expressividade, em vez da razdo, mas pode-se questionar a exemplo, a que
nivel de racionalidade Winckelmann constitui seu ideal excessivamente nostélgico e de admiragdo da arte
grega, algo a se pensar. Seria, pois, o ndo-saber um acontecimento de fora para dentro excessivamente
patético no sentido pejorativo, isto é, uma debilidade daquele que se encontra diante da imagem? Cf. DIDI-
HUBERMAN, Georges. Quelle émotion! Quelle émotion?. Paris: Bayard éditions, 2013.
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ndo-totalidade do saber sobre a imagem. Mas, ainda, cabe perguntar: como explicar esse
acontecimento, essa sensagao paradoxal causada por esse “efeito de ofuscamento luminoso
gue o primeirissimo contato impde”, seja ele visual, virtual, sintomatico, quando nao ha
correspondentes dentro da categoria iconoldgica, a exemplo do método panofskyano, na
historia da arte?

Relacionando com a questdao de método exposta anteriormente, para Didi-Huberman
(2013, p. 186), tanto o esquematismo da histdria da arte (seja com a pretensdo de uma
interpretacado total da imagem, por exemplo) como também a sua completa rendncia podem
levar o sujeito a duas possibilidades de escolhas “alienantes” (e aqui se pode lembrar da
posicdo tautoldgica e da posicdo de crenca estabelecida em outro contexto na obra Ce que
nous voyons, ce qui nous regarde, cf. capitulo 3), sdo elas a escolha do saber sem ver ou do

ver sem saber:

Quem escolhe saber somente tera ganho, é claro, a unidade da sintese e a
evidéncia da simples razao; mas perdera o real do objeto, no fechamento
simbdlico do discurso que reinventa o objeto a sua prépria imagem, ou
melhor, a sua prdpria representacdo. Ao contrario, quem deseja ver [voir],
ou melhor, olhar [regarder], perdera a unidade de um mundo fechado para
se encontrar na abertura desconfortdvel de um universo agora flutuante,
entregue a todos os ventos do sentido; é aqui que a sintese se tornara fragil
a ponto de se pulverizar; e o objeto do ver, eventualmente tocado por uma
ponta de real, desmembrard o sujeito do saber, votando a simples razao a
algo como sua rasgadura [déchirure] (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 186).

Esta passagem é fundamental, ndo so para entender o paradoxo de uma experiéncia
estética a partir das imagens, mas, principalmente, como o paradoxo se insere em uma
critica epistemoldgica a histéria da arte tal qual apresentada na primeira parte desse
capitulo. Uma primeira anotacdo é importante, daqui depreende-se que, quando Didi-
Huberman faz referéncia a possibilidade de escolha, ele se refere ao sujeito educado, isto é,
ao historiador da arte necessariamente consciente de tais possibilidades.

O paradoxo colocado por Didi-Huberman refere-se necessariamente as possibilidades
de escolha do historiador da arte que difere do espectador ingénuo, nas quais ele pode
voltar constantemente as suas escolhas. Desse modo, saber ou ver s3ao possibilidades de
escolha alienantes do historiador da arte ingénuo que ao optar por uma escolha h3 a

possibilidade de ganhar ou de perder. Por um lado, a sintese e a credulidade de fechamento
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do objeto, por outro, o lugar onde a sintese se torna fragil para dar lugar as contingéncias da
imaginacao e da rasgadura do saber (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 186).

Outro ponto importante a partir desse trecho é a colocacdo do paradoxo como uma
escolha alienante quando se opta por somente um dos lados. Segundo Didi-Huberman, nao
é condicdo necessdria ao sujeito permanecer em uma posicao de escolha, isto é, ndo se trata
de escolher necessariamente e de maneira arbitraria ou ingénua somente um dos lados:
saber ou ver. N3o se trata de “substituir a tirania de uma tese pela de uma antitese”, mas
sim de “[...] saber permanecer no dilema, entre saber e ver [...]”, trata-se de dialetizar. Longe
de uma dialética que se exprime por meio de pontos antagbnicos para no final resultar em
uma sintese, trata-se de pensar a tese com a antitese, de permanecer no entre da dialética
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 190) e de nao se posicionar, novamente tal como Panofsky, em
uma sintese®’.

Pois, entdo, nesse processo de observar a imagem em sua rasgadura [déchirure]®,
depreende-se dialeticamente o saber em conjunto (e ndo em contraste) com o ndo-saber, e
faz voltar o sujeito observador ao momento de “primeirissimo contato” com o objeto de
arte, o que, segundo Didi-Huberman, é a primeira aproximacdo para quem renuncia a
objetividade da historiografia da arte. Mas, antes mesmo dessa rasgadura, é importante
destacar nesse percurso a consideragdao que Didi-Huberman faz ao historiador da arte na
qgualidade de sujeito que, dado o primeiro momento, esta diante da imagem, dai o titulo do
livro.

Segundo o questionamento epistemoldgico a historiografia da arte, na qual o saber
fecha o objeto em um discurso dito objetivo, depreende-se que a consideracao de um
sujeito como participe de uma experiéncia estética evidencia, em Didi-Huberman, que,
apesar de o paradoxo ser banal e sobre sua possibilidade de acontecer a qualquer um

guando se encontra diante e olha uma imagem, a consideracdao do paradoxo sé se mostra

47 Cf. capitulo 3, sobre como essa posi¢cdo de optar por uma dialética do entre estd associada a uma dialética
benjaminiana. Por agora, depreende-se que para Didi-Huberman escolhas antagbnicas ndo ajudam a
considerar e compreender o ndo-saber, mas que, pelo contrério, o entre funciona como uma oscilagdo, como
movimento, como inconstancia, ndo do sujeito, mas da experiéncia mesma com as imagens.

8 £ significativo que a traducdo do nome feminino déchirure por “abertura” é diferente do francés ouverture,
colocando em realce o sentido dilaceral da palavra. Segundo o dicionario Le Robert, déchirure significa “fente
faite en déchirant”, muito semelhante a accroc, que significa “rupture ou ouverture irréguliére dans les tissus,
les chairs” (REY, 2016, p. 180). Segundo Didi-Huberman, “a estrutura de que falamos é aberta, [...] no sentido
em que a estrutura seria rasgada, atingida, arruinada tanto no seu centro quanto no ponto mais essencial do
desdobramento” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 188).
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qguando necessariamente se considera em conjunto, isto é, o acontecimento (carregado de
pathos) da experiéncia estética vivenciada pelo sujeito com o objeto.

Para além dos riscos evidentemente contraditéorios de um “isto é o nado-saber...”
nesta Dissertacao, duas observagdes sdao assentadas sobre tal nogdo. Primeiro, que o nao-
saber corresponde a evidéncia de uma fenomenologia do olhar, com a qual o sujeito se
depara em um primeiro instante, pois ela s6 é apreensivel através do seu préprio olhar que
o desnuda, e, segundo, que ele diz respeito a um uso esquecido, perdido, dos saberes do
passado (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 27). Ha que se considerar que essas duas observagdes
sdao de igual importancia, de tal modo que, como ja colocado, traz para o debate
epistemoldgico da disciplina a evidéncia fenomenoldgica do olhar do sujeito.

Uma fenomenologia singular que sempre descola a regularidade, e o que, talvez,
coloque em jogo o risco do inverificavel segundo uma regularidade da faculdade da razao,
mas que ndo se insere em uma problematica de privacdo do saber. E, ainda, que o ndo-saber
dirige-se aos saberes do passado, mas ndo do mesmo modo objetivo (mas, dialético e
anacrénico®), e corresponde a uma esfera que a histéria da arte no sentido genitivo objetivo
ndo reconhece como uma de suas ferramentas. Isto é, segundo Didi-Huberman (2013, p. 39),
qguando a historiografia da arte dita objetiva fracassa ao tentar compreender a eficacia do

visual integrando-o ao esquema convencional do dominio do visivel:

A realidade visivel de um vitral gético pode ser definida pelo tratamento
especifico de um tema iconogréfico e pelo detalhe do seu “estilo”; mas isso
s se apreende hoje por meio de uma operagdo de telescopia fotografica,
enquanto a realidade visual desse mesmo vitral serd primeiramente o
modo pelo qual uma matéria imagética foi concebida, na Idade Média, de
modo que os homens, ao entrarem numa catedral, se sentissem como que
caminhando na luz e na cor [...] (2013, p. 39-40).

O paradoxo a partir desse acontecimento, dessa experiéncia estética — tal qual o
efeito de se sentir caminhando na luz e na cor ou mesmo o “efeito de ofuscamento luminoso
gue o primeirissimo contato impde” e cuja claridade envolve o rosto —, do sujeito que se

encontra diante de uma imagem e, em um campo amplo, dos objetos artisticos que abre o

4 Sobre o anacronismo, cf. DIDI-HUBERMAN, Georges. Diante do tempo: histéria da arte e anacronismo das
imagens. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015; TAVARES, Marcela. O(s) Tempo(s) da Imagem: uma investigagdo
sobre o estatuto temporal da imagem a partir da obra de Didi-Huberman. Dissertacdao (Mestrado em Filosofia) -
Universidade Federal de Ouro Preto, Ouro Preto, 2012.
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visual entre o saber (como aquilo que se pode denominar segundo sua legibilidade e
interpretacdo iconolégica) e o ndo-saber (como aquilo que foge a conceituagdes para dar
lugar aos sentidos, no ato mesmo de olhar) configura uma questdo central para a rasgadura
na estrutura visivel-legivel-invisivel.

A singularidade do acontecimento e a volta aos saberes do passado revelam em que
medida o destino dos olhares e o visual envolvem uma memdria, memoria que descarta de
antemao qualquer possibilidade de inocéncia diante da imagem. Longe de ser um
acontecimento complexo/ inacessivel, o paradoxo é banal, acontece com todos (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 40). Ndo se trata, entretanto, de uma linguagem suprimida pela
dimensao visual da imagem, nem de um visivel ou legivel omisso ao visual ou ao virtual, mas
sim de uma linguagem, seja como constru¢do de discurso, andlise iconografica ou

interpretacdo iconoldgica colocada em questdo, suspensa, aberta quando diante da imagem.
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2.1. Para além de Fra Angelico: a aporia em Vermeer

Para além da luminosidade que entra na cela 3 do Museu de San Marco e que
modifica toda a figurabilidade da Anunciacdo de Fra Angelico para constituir o marco inicial
da problematizagdo, outra experiéncia estética analoga encontra-se no apéndice de Devant
I'image®® quando Didi-Huberman observa a cor encarnada de algumas pinturas de Johannes
Vermeer (1632-1675) para retomar um texto anterior de maior félego>'. No qual, em meio a
um ambiente de demasiada informacao, tal elemento visual que se destaca e domina as
pinturas dificilmente pode ser nomeado como um elemento iconografico e, mais dificil
ainda, corresponder delimitadamente a um estudo iconoldgico no qual se afirma que o
elemento visual significa isso segundo uma histdria dos estilos, tipos ou sintomas culturais.

Seja por “um estilhaco vermelho cinadbrico, depositado, projetado quase as cegas, e
gue no quadro nos confronta e insiste” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 326) nas pequenas
dimensdes da Rendeira (figura 4) que se debruca de maneira concentrada sobre seu trabalho
sob uma luz calma e tranquila, mas que pela posicdo da sua mao ndo permite que o
espectador observe seu minucioso trabalho, quando apenas se pode observar nitidamente
(dentre todos os outros detalhes mais parecidos com borrdes que a circundam) a linha
branca que formard a renda.

Por outro lado, ndo permite ao observador identificar de maneira exata o que
sdo/significam tais jogos de vermelho cinabrico com pontos luminosos, “lampejo colorido no
primeiro plano da obra, ocupando uma darea tao significativa e tdo extensa que chegamos a
Ihe supor um estranho poder de deslumbramento, de cegueira” e que despercebido para
dar lugar aos elementos identificaveis, aos detalhes, constitui uma “zona” que “se expande

bruscamente” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 324) na tela e aos olhos de quem a vé.

50 0 texto em questdo, intitulado “Question de détail, question de pan”, é a redacdo de uma comunica¢io
apresentada no Centro Internacional de Semidtica e de Linguistica de Urbino, em julho de 1985. Também foi
publicado na revista “La Part de I'Oeil”, n2 2, 1986, p. 102-119, com o titulo “L’art de ne pas décrire: une aporie
du détail chez Vermeer”. Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 297-346.

51 DIDI-HUBERMAN, Georges. La Peinture incarnée. Paris: Les Editions de Minuit, 1985.



Figura 4.

Johannes Vermeer (1632-1675)
A rendeira, c. 1669-70

Oleo sobre tela, 24cm x 21cm
Paris, Museu do Louvre.
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Figura 5.

Johannes Vermeer (1632-1675)
A rendeira, detalhe, c. 1669-70.
Oleo sobre tela, 24cm x 21cm
Paris, Museu do Louvre.
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Ou pelo vermelho que domina o rosto da Mo¢a do chapéu vermelho (figura 6) a
ponto de sua “intensidade pictdrica” desfazer sua significacdao, seu detalhe de chapéu para
se tornar apenas (ou antes, e muito) “um diltvio colorido em alguns centimetros quadrados
de tela estendida na vertical, diante de nds”, e tantas outras obras de Vermeer em que a
delimitagdo da cor vermelha é “eminentemente problematica” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
332) para quem se encontra diante dela. Problematica, pois Didi-Huberman traz a tona a
certeza sobre o que tal vermelho é ou significa, para contradizer ao o que tal vermelho pode

significar, confluindo, assim, com sua visualidade, sua poténcia e sentidos.

Mas, sobretudo, o efeito de pan, para mim intensivo, panico, vertiginoso,
daquela espécie de mancha vermelha fascinante que escoa, que escapa da
almofada (da frasqueira de costura) e que despenca na pequena paisagem
verde ja liquefeita. Filete de cor pungente como um sangue. Por qué?
Justamente porque ele nada representa, a nada se assemelha, a quase-
nada. Dir-se-a que “é” um fio, fio vermelho. [...] Mas aqui é outra coisa. E
muito menos que uma quase-mimese de fio transbordando de uma
almofada. E como nada, quase-nada. [...] Entdo, aquele filete vermelho,
porque nada representa, avanca em minha direcdo, obriga-me a seu
detalhe, olha-me, torna-se sangue. [...] Uma fascinacdo, estendida entre o
excesso e a dispersdo da imagem (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 58).

E por essa via que a nogdo de pan®2, desenvolvida nas obras de Didi-Huberman,
principalmente no texto citado acima, vem para se opor a nogcao de detalhe: enquanto o
ultimo é caracterizado como uma circunscri¢gao claramente identificavel na imagem, como
detalhe do figurado e pertencente a um espa¢o mensuravel, a no¢do de pan apresenta-se
como uma zona de intensidade incomensuravel, que beira entre o excesso e a dispersao,
como a luz que entra pela janela da cela 3, como “uma quase-mimese de fio transbordando
de uma almofada” a um “filete de cor pungente como um sangue”. E desse modo que o pan
“de pintura se impde no quadro, ao mesmo tempo como acidente de representacao
(Vostellung) e soberania da apresentacdo (Darstellung)” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 332).
Isto é, desloca a re-presentacdo para a-presentar o paradoxo, para deslocar a totalidade do

saber para a confluéncia dialética de saberes e ndo-saberes, de sentidos e paradigmas.

52 Devido as diferentes traducdes e contextualizacdes que o termo suscitou nas edi¢cdes brasileiras (por vezes
como “trecho” segundo a tradugdo de Paulo Neves [2013] ou “pano” segundo a tradugdo de Osvaldo Fontes
Filho [2012]), optou-se aqui pela utilizagdo da palavra no original. No texto ja citado anteriormente “Question
de détail, question de pan”, Didi-Huberman toma emprestado da obra de Marcel Proust (1871-1922), A /a
recherche du temps perdu (1913-27), a nogdo de pan para coloca-la em contraste com a no¢do de detalhe.



Figura 6.

Johannes Vermeer (1632-1675)

Moga do chapéu vermelho, c. 1665-66
Oleo sobre tela, 23cm x 18cm

Washington D.C., Galeria Nacional de Arte.
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Figura 7.

Johannes Vermeer (1632-1675)

Moga do chapéu vermelho, detalhe, c. 1665-66
6leo sobre tela, 23cm x 18cm

Washington D.C., Galeria Nacional de Arte.
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Quanto a palavra pan, notaremos que ela mesma pertence aquela categoria
eletiva das palavras ditas “antitéticas”, pois denota tanto o diante quanto o
dentro, tanto o tecido quanto a parede e, sobretudo, tanto o local quanto o
global (ou melhor, o englobante): é uma palavra que evoca o retalho e o
filete, portanto uma palavra da estrutura ao mesmo tempo que da sua
rasgadura ou do seu desfazimento parcial (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 336).

Depreende-se que a nogao de pan condiz antes com o acontecimento, com a
experiéncia estética assaz paradoxal, que a delimitagdo de um contorno exato, isto é, um
acontecimento demasiado singular e ao mesmo tempo demasiado intenso para propor uma
estabilidade da significacdo, propor um saber delimitado que assim “uma vez descoberto,
permanece problematico” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 342-343). E desse modo, vale
retomar, que Didi-Huberman refor¢a que ndo propde uma “ontologia da imagem”, no caso
de um estatuto definitivo, pois se trata de um processo diferente a cada vez, a cada
experiéncia.

O visual assim apresentado, isto é, um elemento visual que se impde segundo a
nogao de pan, designa o entroncamento, a confluéncia de olhares, acontecimentos, sentidos
e memorias que atingem o limite do conhecimento visivel e legivel de um objeto no qual seu
carater lacunar (de abertura) é inerente. Tal confluéncia é caracterizada por uma matriz de
fecunda interdisciplinaridade presente nas obras de Didi-Huberman, que em contraposicao
ao modelo kantiano de sintese, é destacada a nocdo freudiana de sintoma [symptéme] (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 333). Foi Sigmund Freud (1856-1939) quem, “quase quarenta anos
antes da iconologia de Panofsky, e mais de vinte anos antes das «formas simbdlicas» de
Ernst Cassirer” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 190), pensou sobre a rasgadura das imagens no
cerne da representacao e de sua fungao simbdlica. Porém, em Freud, imagens dos sonhos.

Distante, porém, do uso clinico que o termo suscita, introduz no dominio da
visibilidade o acontecimento problematico, a confluéncia, a “jazida de sentidos”, a memoria
e o emaranhado de paradoxos que a imagem pode apresentar. Por semelhanca, logo no
prefacio a primeira edicdo da obra A interpretacdo dos sonhos, Freud considera que o sonho,
como membro de uma classe de fenébmenos psiquicos anormais (tais como as fobias
histéricas, obsessdes e delirios), esta fadado por motivos praticos a constituir um tema de
interesse para a medicina da época, mas que, por outro lado, seu valor tedrico como

paradigma é de proporcional importancia.
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Também é interessante apontar que, em contraposicdo a literatura cientifica da
época, o método de interpretacdao dos sonhos reside na sua decifragao por partes. Freud
(2019, n. p.) apresenta uma técnica que torna possivel interpretar os sonhos, na qual o
sonho se revela como uma estrutura psiquica que tem um sentido e pode ser inserida em
um ponto designavel nas atividades mentais em estado de vigilia. Entretanto, apesar da
tradugdo para o portugués, o titulo em alemao [Die Traumdeuntung] ja expressa de antemao
a postura freudiana de uma interpretacdo ndo-univoca sobre os sonhos, do contrario, o
titulo expressa a abordagem de uma busca pelo sentido dos sonhos, como o caso de
producdes psiquicas, isto é, interpretar um sonho é atribuir a ele um sentido; substitui-lo por
algo que se ajuste aos atos mentais.

Ainda, a partir do relato de seus pacientes, Freud (2019, n. p.) esclarece que eles o
orientaram sobre a insercdo do sonho em uma cadeia psiquica e retrospectivamente
rastreada na memdria a partir de uma ideia patoldgica, aplicando, assim, aos sonhos o
mesmo método de interpretacdo que se aplicava aos demais sintomas para designar
doengas na medicina. Segundo Didi-Huberman, “foi com o sonho e com o sintoma que Freud
rompeu a caixa da representacdo. Foi com eles que abriu, isto é, rasgou e livrou, a nogdo de
imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 191). Com isso, ao insistir no valor de deformacao
[Entstellung] das imagens dos sonhos, analisando-o por partes separadas de seu conteudo e
rastreando suas ideias na memdria sobre acontecimentos passados, a interpretacdo poderia
ocultar um sentido diferente ao ocorrer em pessoas ou contextos distintos (FREUD, 2019, n.
p.). O que Didi-Huberman traz dessa concepc¢do, e veremos como isso ocorre a partir da
dialética benjaminiana no proximo capitulo, é a abertura [déchirure] estrutural da imagem
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 188).

E em contraste a noc¢do de detalhe que tem como “ideal de saber” interpretativo a
“descricdo exaustiva” da imagem, mesmo frente a quantidade de elementos indistinguiveis
segundo legibilidades, que Didi-Huberman diz sobre um “freudismo «mal entendido»” na
“fortuna metodoldgica” da histdria da arte. Isto é, “porque onde Freud interpretava o
detalhe numa corrente, num desfile, eu diria numa malha do significante, o método
iconografico se compraz, ao contrdrio, em buscar uma ultima palavra, um significado da obra
de arte” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 297-300, grifo do autor) em vez da busca pelos sentidos,
pelos sintomas, pelo pensar dialético do detalhe com o pan. Apesar de ndo anular as

“significacbes figurativas que a iconologia revela”, pois a pintura ndo “é um puro caos
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material”, Didi-Huberman volta a afirmar: “Se insisto, é em razao do seguinte fato: a histodria
da arte negligencia mais ou menos constantemente os efeitos da pintura” (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 306-307).

Enfim, ndo cabe aqui um aprofundamento do método freudiano, mas vale como
comparagao a poténcia da confluéncia de sintomas em que o método, colocado entao como
um acontecimento problematico que a época ndao constitua motivo de interesse, propde
uma interpretacdo de antemao ja colocada sem o carater de totalidade a partir da sua
deformagdo seguida, enfim, por uma cadeia de atos mentais com um elo de mesma
importancia que os outros (FREUD, 2019, n. p.). E a partir disso que Didi-Huberman situa a

nocao de sintoma:

O sintoma é um acontecimento critico, uma singularidade, uma intrusdo,
mas é também a instaurac¢do 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 um
enigma ou fenémeno-indice, ndo como conjunto estavel de significacGes
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 334, grifo do autor).

Apresentada a nocdo de sintoma, da qual a nocdo de pan é derivada em contraste ao
detalhe, Didi-Huberman busca avaliar o trabalho da figurabilidade das imagens, quando
Freud propde mesmo o inverso: uma desfiguracdo légica da figuracdo no sonho (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 335). Com o carater fragmentario das imagens devido a suas
pluralidades, do mesmo modo que ha o carater fragmentario do sonho e que, ao acordar, da
memodria do sonho restam rastros desconexos, sabe-se, portanto, que ndo se trata de um
objeto de interpretacdo univoca e totalizante, posto que a rasgadura se coloca no momento

mesmo de figuracdo, isto é, sobre o que tais imagens representam ou podem representar.

O problema é aqui bem diferente: tratar-se-ia apenas — mas ja seria muito —
de compreender como a nogao freudiana de figurabilidade, se ela “abre”
como dissemos o conceito cldssico de representacgdo, pode dizer respeito
ou atingir nosso olhar sobre as imagens da arte. Em suma, como o “abrir-
se” da representacdo pode nos mostrar algo mais naquilo que
habitualmente chamamos de as representagdes na pintura (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 204).

Do contrario, a representacdo (como capacidade de significar) dad lugar a

apresentacdo [Darstellung] de elementos que desfiguram a légica do sonho e da imagem,
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constituindo antes um enigma a um conjunto estavel de significacdes. Ademais: “é talvez
quando as imagens sdao mais intensamente contraditdrias que elas sdo mais autenticamente
sintomaticas”, relembrando, pois, os fios ou o chapéu vermelho nas referidas obras de
Vermeer, “neles se entrelacam paradoxalmente o trabalho do mimético e o do nao-
mimético”, isto é, as contradi¢des colocadas em jogo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 336).

Segundo Didi-Huberman (2013, p. 212), o arriscar-se nessa abertura desfigurada (o
paradigma da imagem) seria a aceitacdo da coercdo do ndo-saber e, crucialmente, o
abandono da vantajosa posicdo “do sujeito que sabe”. E, pois, por tal poténcia de rasgadura
que Didi-Huberman (2013, p. 212) desloca o sintoma de Freud em seu contexto psicanalitico
para as imagens, ou seja, traduz outra possibilidade de interpretacao frente a idealismos,
nostalgias ou esquematismos da historiografia da arte. Depreende-se que a nogdo de
sintoma parece dar conta dos elementos/experiéncias que ndo se enquadram na totalidade
de metodologias da histdria da arte.

Enfim, pode-se considerar que o ndo-saber, assim proposto a partir de Didi-
Huberman, carrega em si um carater estritamente empirista, no sentido de colocar a
experiéncia do acontecimento em primeiro lugar (como acesso ao conhecimento e o
questionamento incisivo de certezas). A experiéncia, sob o risco do inverificavel ou nao,
perpassa por um carater pessoal de tal modo que a outra pessoa poderia ter passado
despercebido o branco luminoso que entra pela janela do museu. E, pois, sob esse risco que
o questionamento sobre a certeza/ totalidade do conhecimento se torna necessario,
voltando-se constantemente ao que constitui um saber e ao que deixa de constitui-lo.

N3o se trata, porém, de uma teorizacdo do nao-saber de maneira que se
desconsidere a sua especificidade quando experiéncia, pois qualquer teorizacdo ou discurso
aplicado a tal experiéncia resultaria em um circulo no qual o questionamento ao método
seria desconsiderado. Do contrario, a abordagem proposta é justamente a consciéncia da
ndo-especificidade do objeto de pesquisa em um Unico discurso. Mas, é necessario, apesar
de ndo conveniente sob questdes de método, debrucar-se sobre o ndo-saber, questionar-se
como faz Didi-Huberman sobre o esquematismo da historiografia da arte, como apresentado
no primeiro capitulo, e sua analise de elementos visiveis e legiveis, como também pensar a
possibilidade de escolha inerente ao sujeito-historiador da arte sobre sua posicdo em
relacdo ao discurso escrito sobre a imagem, isto &, a historio-grafia. Para, enfim, “[...] poder

propor uma semiologia ndo somente dos dispositivos simbdlicos, mas também dos
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acontecimentos, ou acidentes, ou singularidades da imagem pictdrica (o que supde uma

fenomenologia)” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 337).
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CAPITULO Il Questdes de método

entre Didi-Huberman e Walter Benjamin
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Tanto em Benjamin como em Didi-Huberman a imagem desempenha um papel
fundamental ndo sé para compreender o carater complexo da experiéncia estética em
relacdo a problematizacdo do visual, mas também para a compreensdo e problematizacao
da histdria da arte e sua escrita. Em Didi-Huberman, como abordado, a experiéncia estética
com singularidades do visual foi o ponto primordial e imprescindivel para o questionamento
a modelos de escrita da histéria da arte, ou seja, sobre como vertentes tedrico-
metodoldgicas da historiografica da arte foram constituidas ao desviar da consideracdo de
paradoxos do visual. E, na medida em que se tornava evidente a fragilidade de tais modelos
tedricos-metodoldgicos, também se tornavam claros aporias e paradoxos na experiéncia
com elementos do visual, dai o porqué de tornar evidente a fragilidade da estrutura.

Em Benjamin, do mesmo modo, a no¢dao de imagem dialética é primordial para a
compreensao da histéria. Longe, também, de uma andlise sistemadtica da imagem e de uma
dialética como método, Benjamin revela em seus escritos o carater complexo, dialético,
auratico e problemdtico que compdem a experiéncia estética. Mas, em Benjamin, é
inevitavel destacar tanto sua critica a historiografia progressista no cerne da efervescéncia
cultural cientificista para o estabelecimento da Republica de Weimar, como sua critica a
historiografia burguesa, que sdo estabelecidas a partir da ideia de um “tempo homogéneo e

n u

vazio” “sem qualquer vinculo com a realidade”, com o “tempo de agora”, o Jetzzeit, e como
“a consciéncia de fazer explodir o continuum da histdria é propria as classes revolucionarias
no momento da sua acao” (BENJAMIN, 20164, p. 248-250).

Se a histéria diz sobre o tempo ocorrido, a escrita dessa historia deve levar em conta
a experiéncia (Erfahrung) com o passado e ndo apenas o tempo inerte ou progressista
(GAGNEBIN, 2016, p. 8). Desse modo, o presente capitulo busca percorrer como a filosofia
benjaminiana, que tem como base o Jetzzeit e a Erfahrung, atinge o paradoxo visual do
saber e ndo-saber a partir de um recorte das noc¢des de imagem dialética e aura. Isto é,
busca-se apresentar como a estrutura do paradoxo visual é constituida a partir da nocao da
dialética benjaminiana para fundamentar a problematizacdo sobre as diferentes vertentes
da historiografia da arte. Além disso, apresentar como tais nog¢des constituem uma
particularidade a experiéncia e a imagem sem as quais a propria no¢cdo de nao-saber nao
poderia ser desenvolvida segundo o que o seu conteudo substancial propde.

Considera-se, enfim, a hipotese da imagem como objeto de pratica filoséfica — que

ndo é objeto do método — a partir do paradoxo, precisamente a partir da no¢cdo de nao-
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saber. Prop0e-se a atencdo ao ambito pratico dessa critica epistemoldgica que tanto em sua
pratica (que nesse caso seria a escrita que considera o paradoxo) como em seu objeto (que é
o ndo-saber) é ela mesma filosdfica. O que interessa, necessariamente, aqui é que essa
critica concerne (e deve) ndo s6 ao ambito da historiografia da arte (ao estar ou dever estar
inerente no modo de estudar, pesquisar ou ensinar arte e histdria da arte), mas também
concerne ao ambito da filosofia a partir do momento em que se considera um objeto de
estudo que pertence ndo a uma classificacdo de ordem puramente legivel, mas

problematicamente visual.
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3.1 A verdade como lampejo

Cita¢Oes diretas a no¢do de imagem dialética aparecem, por exemplo, no trabalho
fragmentario que ocupou Benjamin durante 13 anos (de 1927 até o ano de sua morte, em
1940), Passagen, precisamente no Konvolut N°3. Entretanto, ja nesses fragmentos a nogdo
de imagem dialética é continuamente apresentada por uma teoria do conhecimento em
que, do mesmo modo, compreender a nogdo de imagem levaria a uma problematiza¢ao do
conhecimento. E no Erkenntniskritische Vorrede, o Prélogo Epistemolégico-Critico do livro
Ursprung des deutschen Trauerspiels>?, sua tese de livre-docéncia de 1923, publicada em
1928, que se encontram os fundamentos que perpassam ndo sé a nog¢do de imagem
dialética, mas de toda a obra benjaminiana, fundamentos os quais sdo desdobrados e
secularizados no paradoxo apresentado por Didi-Huberman.

Segundo Benjamin (2016b, p. 8), no seu Curriculum vitae, o seu primeiro trabalho
importante publicado nos primeiros anos poés-guerra foi o ensaio Goethes
Wahlverwandtschaften>?, de 1924-25, seguido posteriormente pela publicacdo do livro
Ursprung des deutschen Trauerspiels, em que Benjamin fornece uma nova leitura do drama
barroco alemao do século XVIl ao distinguir a forma desse drama entre Trauerspiel, que
significa literalmente “drama lutuoso”, e Tragédie, para demonstrar as afinidades existentes
entre a forma literdria artistica teatral do Trauerspiel e a forma artistica da alegoria®®.

A despeito da contribuicio desse trabalho a pesquisas literdrias e mesmo das
consideragdes de Benjamin como critico literario, aqui nos interessa precisamente a
problematizacdo da teoria do conhecimento, ou a critica a cultura, apresentada no prologo

epistemoldgico-critico da sua tese universitaria. O cerne filoséfico do prdlogo que, se

53 BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2018, v.II, p. 759-808.

54 BENJAMIN, Walter. Origem do drama trdgico alemdo. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2016b.

5 BENJAMIN, Walter. “As afinidades eletivas de Goethe”. In: Ensaios reunidos: escritos sobre Goethe. S3o
Paulo: Editora 34, 2009.

%6 Benjamin observa a necessidade de diferenciar essas formas do drama alem3o pelo modo o qual o
Trauerspiel foi visto pelos criticos como Tragddie. Benjamin critica o histérico da investigacdo da literatura
barroca alem3, a qual ndo foi dada a devida atencdo a sua forma, a sua ideia, pela critica classicista. Sendo
apenas observada na profusdo de recursos cénicos a singularidade dos fendmenos artisticos. Mas, e o mais
importante, é que para Benjamin a literatura, como modelo teatral, expressa uma critica alegérica
historiografica ao mundo (BENJAMIN, 2016b, p. 37).
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concentra nos seis primeiros paragrafos®’, contextualiza a reflexdo de Benjamin sobre “a
atualidade do Barroco, depois do colapso da cultura classicista alema” (BENJAMIN, 2016b, p.
45)%8 isto é, a 12 Guerra Mundial e a critica a tentativa de restauracdo cultural, politica e de
uma ciéncia sistematica estabelecida com a no¢dao de progresso na Republica de Weimar
(1919-1933)°°, mesmo com as marcas recentes da guerra.

Os seis primeiros paragrafos constituem uma tentativa de explicagdo do conceito de
ideia®® por meio da teoria botanica que Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) havia
proposto em Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu erkldren®?, publicado em 1790. Esse
livro constituiu uma novidade no pensamento cientifico da época em relagdo a sua visdo do
estudo da natureza quando apresentou a teoria sobre a metamorfose das estruturas
botanicas. Ao resgatar a no¢do grega de morphé, Goethe dedica-se a pensar o reino vegetal
de maneira ndo usual a ciéncia da época. Ele busca na metamorfose e na multiplicidade um
principio dentre as varia¢bes da forma®.

Benjamin cita Goethe na abertura do prélogo:

57 Precisamente: “O conceito de tratado”, “Conhecimento e verdade”, “Beleza filoséfica”, “Divisdo e dispersio
no conceito”, “A ideia como configuracdo” e “A palavra como ideia” (BENJAMIN, 2016b, p. 15-23).

%8 0 que, entretanto, foi considerado como “distor¢des grosseiras da tragédia grega”, para Benjamin a
“atualidade do barroco” cultivou em evidéncia esse “periodo de decadéncia” (BENJAMIN, 2016b, p. 35). Além
dessa consciéncia histérica-politica, é nesse periodo que Benjamin demonstra interesse pelo materialismo
histérico pelas leituras dos ensaios de Georg Lukdcs sobre histéria e consciéncia de classe: “Nesse livro
Benjamin encontrou uma confirmacdo da sua andlise da decadéncia da sociedade alem3, elevada a um sistema
coerente de teoria do conhecimento e de filosofia da histéria” (WITTE, 2017, p. 61). Entretanto, vale ressaltar
que, na época em que escrevia o texto Ursprung des deutschen Trauerspiels, Benjamin ainda n3do deixa claro,
como deixara em outras obras, sua relagdo com o marxismo.

% Esse periodo compreende a transicdo histérico-cultural da monarquia guilhermina (1888-1918) para a
democracia parlamentar com o fim da 12 Guerra Mundial, em 1919, até janeiro de 1933 com a ascensdo do
partido nacional-socialista (nazista) ao poder.

80 Benjamin retoma Goethe pela sua leitura de Plat3o e, ao retomar a consideracio da nog¢do de ideia
goethiana pela via da morphé, que ja é uma consideracdo da nocdo platénica de ideia, Benjamin tenta
apresentar uma ideia do Trauerspiel alem3o que difere das andlises que os romanticos fizeram. A medida que o
conceito de ideia dos romanticos deriva da concepc¢do do sublime kantiano, isto €, no sentido de que o sublime
kantiano ndo pode estar contido em uma forma sensivel como é no belo, mas se encontra nas ideias da prdpria
razao, diferenciando conceitos de ideia (KANT, 2016, p. 140-44), para Goethe, o conceito de ideia esta no
préprio mundo, no empirico, dai sua teoria sobre a morfologia das plantas. E por isso que, ao ir além desse
espago fenomenoldgico transcendental kantiano, Benjamin recupera/retoma tanto a no¢do de verdade como a
nocdo de ideia platdnica, sobre uma verdade que se encontra na apresentacdo. E isso que Benjamin tenta fazer
com o drama tragico alemao, criar uma ideia de drama tragico aleméo. Isto é, apresentar a associacdo entre
verdade e histdria por meio da linguagem teatral do Trauerspiel que, como apontada, contextualiza a reflexdo
de Benjamin sobre “a atualidade do Barroco, depois do colapso da cultura classicista alema” (BENJAMIN,
2016b, p. 45).

61 GOETHE, Johann W. A metamorfose das plantas. Sdo Paulo: Editora Edipro, 2019.

62 Cf. KESTLER, I. M. F. Johann Wolfgang von Goethe: arte e natureza, poesia e ciéncia. In: Histdria, Ciéncias,
Saude — Manguinhos, v. 13 (suplemento), p. 39-54, outubro 2006.
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Dado que nem no conhecimento nem na reflexdo nos é possivel chegar a
totalidade, porque aquele falta a dimensdo interior e a esta a exterior,
temos necessariamente de pensar a ciéncia como arte, se esperarmos
encontrar nela alguma espécie de totalidade. Essa totalidade ndo deve ser
procurada no universal, no excessivo; pelo contrdrio, do mesmo modo que
a arte se manifesta sempre como um todo em cada obra de arte particular,
assim também a ciéncia deveria poder ser demonstrada em cada um dos
objetos de que se ocupa (GOETHE apud BENJAMIN, 2016b, p. 15).

Com esta citacdo, que remete a observacao da natureza em sua qualidade de morphé
e em contraste a totalidade do universal, do excessivo, Benjamin tem como propdsito o
guestionamento ndo so a tradicionais formas do método pautado em uma filosofia da
ciéncia, mas também a proposicdo da forma pela qual a ciéncia deveria construir passo a
passo sua investigagdao. Essa construgao caracteriza o processo de apresentagao
(Darstellung)®® que, como diz Benjamin (2016b, p. 15), é préprio da literatura/escrita
filosofica. Trata-se do pensar sobre a relagdo entre histéria e verdade intrinsecas na forma
de investigacao filoséfica.

O processo de apresenta¢do, nogdo central no prélogo, concerne a pratica da forma
da investigacdo filosdfica que “o conceito oitocentista de sistema ignorou” (BENJAMIN,
2016b, p. 16)%4. Contrario a doutrina, ao rigor metodoldgico das ciéncias, o processo de
apresentacdo da verdade no decorrer da prépria investigacdo filosdfica constitui o
pensamento de Benjamin, a partir de Goethe, em relagdo ao modo pelo qual a escrita
filoséfica em sua pratica deve voltar aos pormenores da morphé em vez de buscar a
totalidade da ideia no universal.

E a partir dessa consideracdo morfoldgica que o método, como caminho mais rapido
para a apropriacdo do conhecimento universal, se torna um desvio da verdade que é
apresentada no decorrer do processo. Para Benjamin, o desvio evita o trabalho filologico de
uma investigacdo infatigavel em que “o pensamento volta continuamente ao principio,
regressa com minucia a prépria coisa”. O famoso exemplo do mosaico que ndo perde sua

majestade, na escala do todo, pelo seu carater fragmentado, evidencia o modo de

63 Sobre a traducdo de Darstellung, cf. “Do conceito de Darstellung em Walter Benjamin (ou da verdade e
beleza)”. In: GAGNEBIN, Jeanne Marie. Limiar, aura e rememoragdo: ensaios sobre Walter Benjamin. Sdo Paulo:
Editora 34, 2014, p. 63-74.

64 Tanto a critica ao método cartesiano como a forma propedéutica do “tratado” sdo retomadas
posteriormente com o filésofo Theodor Adorno (1903-1969) no texto “O ensaio como forma” de forma mais
direta para designar a postura do ensaio contra o rigor metodoldgico da doutrina que tem a verdade na sua
forma acabada, como se a verdade nao fosse produzida na apresentagdo, no decorrer da prépria investigacao.
Cf. ADORNO, Theodor W. “O ensaio como forma”. In: Notas de literatura I. S3o Paulo: Editora 34, 2003.
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apresentacdo do teor de verdade (Wahrheitsgehatl) como o “modo de ser especifico da
contemplagdo” (BENJAMIN, 2016b, p. 16-17), em contraposicdo ao conhecimento. E dai,
pois, que a “totalidade ndao deve ser procurada no universal”, mas na apresentacdo dos
pormenores do teor coisal (Sachgehalt).

A “atualidade do Barroco, depois do colapso da cultura classicista alema” (BENJAMIN,
2016b, p. 45) advém, principalmente, das diferenciacdes que Benjamin propde no proélogo
entre os termos de origem (Ursprung) da génese (Entstehung) e a confluéncia com a nogao
de apresentagdo. Ao passo que a génese é remetida ao cardter linear do sistema moderno, a
origem converge os impulsos, os saltos (Sprung) restaurativos e utdpicos da filosofia da
histéria. Desse modo, a nocdo de origem serve de base para a concepcdo de uma
apresenta¢do que tenha outra temporalidade de desenvolvimento, o seu préprio. Nas
palavras de Benjamin, origem designa “aquilo que emerge do processo de devir e
desaparecer. A origem insere-se no fluxo do devir como um redemoinho que arrasta no seu
movimento o material produzido no processo de génese” (BENJAMIN, 2016b, p. 34).

Pode-se observar que essa proposicao de uma teoria do conhecimento, envolta no
processo de apresentacdo originaria no Ursprung des deutschen Trauerspiels, repercute nas
demais obras de Benjamin. A mais exemplar, a proposta de um estudo filolégico no projeto
Passagen®, além do Konvolut N, mostra-se a partir das iniUmeras fragmentacdes de
pensamento que ocupou Benjamin durante 13 anos, cabendo ao leitor saber monta-las,
interligd-las e significa-las de acordo com a ordem de possiveis reflexdes, longe de um
método, mas como o trabalho do mosaico.

Nessa via que ressalta o carater fragmentdrio e o trabalho filolégico, o que

particularmente interessa nos textos posteriores de Benjamin, tanto no projeto das

% Do mesmo modo que no livro sobre o barroco aponta para o carater originario das imagens, no livro sobre as
passagens Benjamin observa a partir do carater origindrio das formas, em fragmentarias expressdes ndo
lineares ou cronoldgicas, as transformagGes das passagens parisienses na histéria e na arte do século XIX a
partir do carater fetichista da mercadoria, isto €, novamente a associagao entre verdade e histéria por meio da
imagem: “Em analogia com o livro sobre o drama barroco, que iluminou o século XVII através do presente,
deve ocorrer aqui o mesmo em relagdo ao século XIX, porém de maneira mais nitida” (BENJAMIN, 2018, v. II, p.
762, grifo nosso). Neste livro, em contraste ao outro, a proposta tedrica de Benjamin é evidentemente
imbrincada com as teorias marxistas. Além do livro sobre as passagens, Gagnebin afirma que as teses Uber den
Begriff der Geschichte, Ultimo escrito de Benjamin, “ndo sdo apenas uma especula¢do sobre o devir histérico
«enquanto tal», mas uma reflexdo critica sobre nosso discurso a respeito da histéria (das histdrias), discurso
esse inseparavel de uma certa pratica” (GAGNEBIN, 2016, p. 7). Cabe estender tal afirmagdo ndo sé as teses,
mas as obras aqui brevemente discutidas acerca das problematizagGes de Benjamin tanto a historiografia
progressista como a historiografia burguesa. Cf. BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histdria. In: Obras
escolhidas vol. I: magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2016a.



82

passagens como nas teses sobre o conceito de histéria, é a perpetuacdo da expressido
metaférica do processo de apresentacdao da verdade, para distingui-la do objeto de
conhecimento, como “[...] o momento em que se incendeia o invélucro que entra no circulo
das ideias, como o incéndio da obra, no qual a sua forma alcanga o maximo de intensidade
luminosa” (BENJAMIN, 2016b, p. 19-20), porém a verdade como imagem dialética a partir de

seus fragmentos originarios:

N3o é que o passado lanca sua luz sobre o presente ou que o presente
lanca sua luz sobre o passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido
encontra o agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em outras
palavras: a imagem é a dialética na imobilidade. Pois, enquanto a relagao
do presente com o passado é puramente temporal e continua, a relacdo 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 é a linguagem
(BENJAMIN, 2018, v. Il, p. 766-7, grifo nosso).

A imagem dialética é uma imagem que lampeja. E assim, como uma
imagem que lampeja no agora da cognoscibilidade, que deve ser captado o
ocorrido [...] (BENJAMIN, 2018, v. Il, p. 784, grifo nosso).

A verdadeira imagem do passado passa voando. O passado sé se deixa
capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no momento de
sua conhecibilidade (BENJAMIN, 20164, p. 243, grifo nosso).

A partir desses fragmentos, entre outros®®, é interessante pensar a relacdo que
constitui a imagem dialética por “lampejos”, isto é, a relacdo de que a imagem dialética
benjaminiana é perpassada pela teoria do conhecimento. As imagens sao esses fragmentos,
lampejos, expressdes que permitem uma leitura, e ndo apropriacdo, da histéria. Mas, como
tais citagdes acima esclarecem, essa histéria ndo se da por uma relagdao homogénea, linear e
continua do presente com o passado, mas de dois tempos que se encontram, os tempos do
“ocorrido com o agora”, Outrora (Gewesene) e Agora (Jetzt), que sé se torna legivel “numa
determinada época”.

Essa dialética permite esse encontro dos tempos, das contradi¢des, das tensdes, em
que a verdade aparece (em seu processo de apresentacdo) como lampejos, permitindo

possiveis constelacGes da histdria. Se a filosofia quer, entdo, “conservar a lei da sua forma”

86 Cf., por exemplo, BENJAMIN, 201643, p. 243; 2018, v. II, p. 768.
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como modo de apresentacdo (Darstellung) “da verdade, entdo aquilo que mais importa deve
ser a pratica dessa sua forma, e ndo sua antecipacdao num sistema” (BENJAMIN, 2016a, p.
16), isto é, a filosofia deve conservar sua pratica de acordo com a ndo delimitacdo e posse da
verdade a partir do método, do desvio, mas sim dos breves fragmentos que sdo lampejos de
verdade.

Didi-Huberman, como leitor da obra benjaminiana, retoma e interpreta as nog¢des de
imagem dialética e de aura envoltos em uma filosofia da histdria. O que interessa,
particularmente, é a secularizacdo dessa interpretacdo para os seus questionamentos a
historiografia da arte. O que, talvez, seja a motivacao do crescente interesse nos textos de
Didi-Huberman, jd que o préprio considera que apesar da filosofia de Benjamin ter sido
discutida nas mais diversas areas, nas disciplinas diretamente envolvidas (a histéria ou a
histéria da arte) parece nao ter tido implicacdes e reflexdes institucionais (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 101).

Ao fazer essa relacdo com a histéria da arte, Didi-Huberman depreende que
Benjamin exige que a histéria da arte “recomece” novamente, mas dessa vez, “que ela
comece a existir sob a forma [...] de uma «histéria das proprias obras»” (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 103), isto é, a partir de sua especifica historicidade dialética. Essa afirmacao,
posterior a Devant I'image, revela ao leitor o propdsito do percurso dialético de Didi-
Huberman de maneira evidente, porém longe de uma histéria da histéria da arte. Como
Didi-Huberman reivindica essa especificidade origindria da histéria da arte para a
historiografia? Ao considerar as imagens dialéticas pela experiéncia estética do sujeito, isto
é, ao apresentar o paradoxo visual entre o saber e o0 ndo-saber.

Se em Benjamin a verdade é em si mesma dialética e a distincdo entre conhecimento
e verdade é importante para entender a proposta de uma visao critica da histdria, em Didi-
Huberman o paradoxo a partir da experiéncia estética evidencia e desdobra a distin¢cdo entre
saber e ndo-saber, mas que, entretanto, a distincdo é trabalhada no entre. Se o saber é
vinculado a identificacdo de elementos visiveis, o ndo-saber é a constelacdo de sentidos
constituida pelos breves lampejos da experiéncia. Ao invés de ignorar a experiéncia que
apresenta, em seu processo, o paradoxo relatado em Devant I'image, Didi-Huberman volta
filologicamente aos pormenores originarios (Ursprung) que tornam possiveis as reflexdes

institucionais da histdria da arte.
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Mas, especificamente, como o paradoxo visual é lido a partir de Benjamin? Ou
melhor, como Didi-Huberman é um leitor de Benjamin? Essa considera¢do se torna mais
clara quando Didi-Huberman contrapde duas possiveis posicdes do sujeito, nem sempre
deliberativas ou conscientes, quando diante da imagem: a posi¢ao de crenga e a posi¢ao
tautoldgica. Para delinear tais posicdes, observa-se tanto uma producdo artistica passivel de
crenca®” como objetos artisticos passiveis de consideracdes tautoldgicas — em que, por
exemplo, parte da producdo artistica estadunidense no século XX foi definida como minimal
arté,

Tais observagdes — que ao mesmo tempo relatam experiéncias — sdao apresentadas no
livro Ce que nous voyons, ce qui nous regarde (1992) em que, segundo Huchet (1998, p. 19),
o perfil critico do livro ndo se torna apenas “mais claro”, como também apresenta em um
salto histérico um “conjunto tedrico” que sustenta “a relacdo de proporcionalidade” entre a
critica epistemoldgica de Devant I'image e experiéncias e experimentac¢des histdricas. Se no
livro de 1990 tonou-se claro que Didi-Huberman (2013, p. 23) é contra uma posicdo de
crenga, entendida como metafisica, no livro de 1992 Didi-Huberman volta-se contra a
posicdo tautoldgica no campo da arte contemporanea. N3do é estranho que nesse salto de
experiéncias Didi-Huberman escolha as producgdes artisticas estadunidenses do século XX,
apesar de ndo recolocar historicamente os problemas suscitados, como ele préprio afirma
em nota (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 69).

As producdes desse periodo dizem tanto sobre uma reflexao tedrica do artista para a
propria obra e sobre o conceito de arte, como também sobre o estabelecimento da critica
no cerne da teoria e da histdria da arte, em que, diferentemente do processo historiografico
da arte desde os seus primeiros tratados, a reflexdo tedrica dos artistas tornou-se um

instrumento “interdependente” da producao artistica. Além disso, a passagem da palavra do

67 A posicdo de crenca, como observada a partir da leitura de Didi-Huberman sobre a obra de Fra Angelico, é
uma posicdo que confere a experiéncia “[...] um sentido, teleoldgico e metafisico” (DIDI-HUBERMNA, 1998, p.
41). Em Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Didi-Huberman observa como tumulos correspondem ao
“evitamento do vazio” para “fazer da experiéncia um exercicio da crenga” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 41). Ou
seja, no decorrer dos livros de Didi-Huberman, ao decorrer sobre a posicdo de crenga, que é uma posi¢ao
voltada ao invisivel, coloca-se que ha algo para além do visivel, e, por vezes, sua associacdo ao sentido
teleoldgico e metafisico.

68 Essa arte, que Didi-Huberman denomina como expressamente tautolégica (DIDI-HUEBRMAN, 1998, p. 49-60)
pela perspectiva tedrica, culmina na arte dotada de um minimal art-content, isto é, o campo da arte
minimalista, nomeada assim pelo filésofo britanico Richard Wollheim (1923-2003). Ndo é pretensdo deste
trabalho abordar os aspectos histdricos que acompanharam ou resultaram a arte contemporanea ou processos
artisticos que culminaram para um minimal art-content [...]. Cf. WOLLHEIM, Richard. Minimal Art. In: BATTCOK,
Gregory. Minimal art: a critical antology. New York: E. P. Dutton & Co. Inc., 1968, p. 148-164.
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critico de arte para o artista estabelece a relacdo dialética entre a pratica artistica e a teoria
(FERREIRA, Gldria; COTRIM, Cecilia. 2006, p. 10-13).

Desse modo, o experimentalismo no campo artistico suscitou novas condigdes,
métodos e conceituagdes que indicam o estudo da forma como apenas mais uma parte (as
vezes nenhuma) e ndo mais como o principio do processo. Isto é, ha a passagem da forma
como elemento absoluto para o uso da forma como questionamento conceitual, porém por
meio do uso da linguagem/ reflexdo tedrica dos artistas. Nesse sentido, a partir da
contextualizagdo e conceitualizagdo do processo e da prépria arte em que a linguagem nao é
mais secunddria para apenas veicular os signos que a precede, ha a coincidéncia entre
concepcao e apresentacdo de nocdes e processos artisticos (FERREIRA, Gléria; COTRIM,
Cecilia. 2006, p. 18-19).

Ao mesmo tempo de encontro e desencontro com essa perspectiva tedérico-artistica,
para Didi-Huberman (1998, p. 49-60) os manifestos tedricos da arte minimalista
corresponderam e reivindicaram uma arte expressamente tautoldgica. Didi-Huberman
observa as declaragdes e reflexdes tedricas dos artistas estadunidenses da década de 1960 —
especificamente dos artistas Donald Judd (1924-1994), Robert Morris (1931-2018) e Frank
Stella (1936-)%°. Em contraposicdo ao Expressionismo Abstrato de 19507°, o campo artistico
do minimal foi evidenciado por Judd (1968, p. 148-164) como uma arte tridimensional e
especificamente anti-ilusionista — contraria a uma “forma dada” que delimita o conteudo
artistico, “as trés dimensdes sdo o espaco real” (JUDD, 2006, p. 102) que elimina a
possibilidade de qualquer ilusionismo. Além disso, a arte deveria ser observada no seu todo
e ndo em suas partes dispersas que poderiam levar a abstracao.

O titulo de especificidade dado a utilizacdo da forma, da cor, da superficie e do
material que compde a obra como um todo constitui o carater nao-relacional de tais
elementos que, entretanto, so é possivel pela absoluta simplicidade da forma (JUDD, 2006,

p. 126):

69 Cf. os textos GLASER, Bruce. Questions to Stella and Judd; MORRIS, Robert. Notes on Sculpture. In: BATTCOK,
Gregory. Minimal art: a critical antology. New York: E. P. Dutton & Co. Inc., 1968, p. 148-164; p. 222-235 e
JUDD, Donald. Objetos especificos. In: FERREIRA, Gldria; COTRIM, Cecilia (Orgs.). Escritos de artistas: anos
60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 96-106.

70 Em referéncia aos artistas Mark Rothko (Dvinski, Leténia, 1903 — Nova York, 1970), Barnett Newman (Nova
York, 1905 — 1970), Jackson Pollock (Cody, Wyoming, 1912 — Long Island, 1956), entre outros, o expressionismo
abstrato surge no contexto pds 22 guerra mundial nos Estados Unidos da América.
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A minha pintura baseia-se no fato de que sé o que pode ser visto na tela
estd realmente 3. Trata-se, de fato, de um objeto. Qualquer pintura é um
objeto, e quem quer que se envolva o suficiente com isso no fim é obrigado
a enfrentar o objeto que existe no que quer que esteja fazendo. Estd se
fazendo uma coisa. Isso tudo devia ser considerado ponto pacifico. Se a
pintura fosse enxuta o bastante, acurada o bastante ou direta o bastante,
vocé seria simplesmente capaz de olhar para ela. Tudo que eu quero que as
pessoas extraiam dos meus quadros, e tudo o que extraio deles, é o fato de
gue vocé consegue apreender a ideia sem seu todo sem confusdo... O que
VOCé vé é o que vocé vé (STELLA, 2006, p. 130-1, grifo do autor).

Uma producdo artistica elaborada na maioria das vezes por objetos, figuras,
esculturas, “objetos que ndo pedissem outra coisa sendo serem vistos por aquilo que sdo”.
Objetos tautoldgicos, tal qual o propésito de produzir objetos sem aberturas para qualquer
ilusdo, crenca, detalhe, temporalidade e espacialidade para além deles mesmos (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 50-56). Segundo Didi-Huberman (1998, p. 39; p. 50-60), a imposicdo
tautoldgica recusa a “interioridade”, os “sintomas”, as “laténcias”, a “temporalidade”, a
“metamorfose” e a “aura” do objeto artistico para se contentar apenas com o visivel. Sem
consideracbes ou especulacdes filoséficas, mas puramente tedricas, as exigéncias sobre
“objetos ditos especificos”, “reduzidos a simplicidade da forma”, que sejam “totalidades
indivisiveis” e estaveis frente a temporalidade, constituem objetos artisticos de certeza e
estabilidade.

O resultado “radical” da eliminacdo de qualquer desses aspectos que jogue com
relagdes e se mostrem como um obstaculo a ideia do minimo conteudo de arte se mostrou,
portanto, pela producdo de objetos reduzidos a simplicidade de sua forma e a simplicidade
de sua visibilidade. Isto é, hd um saber, um Uunico saber, o saber da totalidade e
especificidade da obra. Todos os elementos (a cor, material, tamanho, forma, disposicao)
estdo e devem ser observados em totalidade e ndo em rela¢des. Sao, assim, estaveis em
tempo e espago.

A exemplo disso, pode-se observar por um instante a imagem (figura 8) dessa obra
artistica de Donald Judd, mesmo que por reproducdo técnica. Em sua totalidade, de acordo
com a visualidade que Judd e Stella estabelecem, Sem titulo (1977) é apenas Sem titulo. Isto
é, aquilo que vemos: quadrados vazados de concreto medindo 50.17x99.7x49.21 cm. Nao
somos capazes nem de distinguir os tragos, a presencga, do artista na obra. Ndao somos
levados a estabelecer relagbes, interpretacdes iconoldgicas ou interpretacdes de “sistemas

construidos antes, sistemas a priori” (JUDD, 2006, p. 125).
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Figura 8.

Donald Judd

Sem titulo (1977)

Concreto, 50.17x99.7x49.21 cm

Califérnia, Los Angeles County Museum of Art.
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Se na posicdo de crencga o observar para além dos detalhes representacionais, seria o
mesmo que “virar as costas” para a prépria obra e partir rumo ao “invisivel” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 23), na posicdo tautoldgica, de acordo com os manifestos tedricos que
acompanhavam a Minimal art, dava a entender que diante do minimal o sujeito ndo tinha
nenhuma possibilidade de conotar, crer ou imaginar. Entretanto, tal entendimento
estabeleceu discursos sobre objetos que estdao simplesmente diante de nés, mas que nao
apresentam, nao representam e ndo relacionam nada na medida em que, e somente na
medida em que, ndo é considerada a relagdo com aquele que os olha (DIDI-HUBERMAN,
1998, p. 60).

E nesse sentido que Didi-Huberman considera parte da entrevista de Judd e Stella

concedida, em 1964, ao critico de arte Bruce Glaser:

GLASER: Vocé deixou claro que quer mesmo provocar algum tipo de prazer
real com o seu trabalho, Frank. Mas o fato é que, nesse momento, a
maioria das pessoas que se defronta com ele parece ter um certo problema
neste sentido. Elas ndo desfrutam desse prazer que vocé parece estar
apresentando a elas de forma bem simples. Em outras palavras, elas ainda
ficam surpresas e confusas com sua simplicidade. Isso é porque elas nao
estdo preparadas para esses trabalhos, porque, mais uma vez, elas
simplesmente ndo alcangaram o artista?

STELLA: Talvez essa seja a qualidade da simplicidade. Quando [o famoso
jogador de baseball americano] Mantle atira a bola para fora do campo,
todo mundo fica sem fala durante um minuto porque é algo tdo simples. Ele
a atira bem longe, para fora dos limites do parque, e geralmente isso é
suficiente (GLASER, JUDD, 2006, p. 137, grifo nosso).

O que Stella parece nao ter compreendido na questao de Glaser diz sobre o estar
diante da obra artistica. Mas, além de somente ver o que esta ali presente, é a inquietude
visual que um objeto, por mais especifico e minimal que seja, causou no publico. Isto &, a
simplicidade ndo-relacional do objeto sé existe na medida em que ndo é considerada a
relacdo com aquele que o olha (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 60). Portanto, fica a cargo de
guem observa a imagem (figura 8) da obra Sem titulo (1977) de Judd considerar quais
inquietacbes visuais tal experiéncia estética causa, por mais que se trate apenas de
guadrados vazados de concreto.

Dado que ha uma critica tanto a crenca como a tautologia no campo da histéria da

arte, como Didi-Huberman pensa essa polaridade? Qual deve ser, afinal, a posicdo do
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sujeito? E sobre isso que o titulo do primeiro capitulo de Ce que nous voyons, ce qui nous
regarde, “L’inéluctable scission du voir” [inelutavel cisdo do ver], ja apresenta de antemao o
paradoxo visual e, como apontou Huchet (1998, p.19), torna o perfil critico do livro “mais
claro”. A escolha de posicao pelo sujeito ndo é em si o dilema maior dado que por vezes tal
posicao é mais inconsciente do que derivada de um processo deliberativo do préprio sujeito,
desse modo, o dilema que inquieta a experiéncia remete a necessidade de problematizacao
e interpretacdo de discursos e escritas que totalizam a experiéncia com as imagens e os

objetos artisticos visuais no geral.

Ha portanto uma experiéncia. A constatacdo deveria ser ébvia, mas merece
ser sublinhada e problematizada na medida em que as expressées
tautoldgicas da “especificidade” tendiam antes a obliterd-la. Hd uma
experiéncia, logo ha experiéncias, ou seja, diferencas. Ha portanto tempos,
duracdes atuando em ou diante desses objetos supostos instantaneamente
reconheciveis. Ha relacdes que envolvem presencas, logo ha sujeitos que
sdo os Unicos a conferir aos objetos minimalistas uma garantia de existéncia
e eficacia (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 67, grifo do autor).

E interessante sob essa perspectiva o destaque que Didi-Huberman confere as
palavras experiéncia, tempo e sujeito. As caracteristicas tautoldgicas de especificidade que
alguns artistas colocaram aos seus objetos, como se fossem objetos independentes de
condicOes exteriores — na experiéncia de tempo e espago —, ndo correspondem ao carater do
objeto mediado pela experiéncia, ndo tornando necessariamente a simplicidade da forma,
nesse caso, em uma mesma simplicidade na experiéncia com o objeto. H3, nesse sentido, a
necessidade de valorizar a experiéncia quando primeiramente a tautologia proposta pela
forma a quis eliminar.

Mas, entre a crenca e a tautologia, o que é a experiéncia estética? Como considerar a

experiéncia?

N3do ha que escolher entre o que vemos (com sua consequéncia exclusiva
num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha (com seu
embargo exclusivo no discurso que o fixa, a saber a crenca). Ha apenas que
se inquietar com o entre. Ha apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar
pensar a oscilagdo contraditdria [...]” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77).

A experiéncia a ser considerada é, pois, o momento de abertura, o entre do

movimento dialético que constitui a relacdo sujeito-objeto. Nesse ponto o conceito de
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dialética, que Didi-Huberman reitera com mais forca em Ce que nous voyons, ce qui nous
regarde, é fundamental para a compreensao do que ja teria sido exposto em Devant I'image
e reitera o paradoxo apresentado no capitulo dois desta Dissertacdo. Ndo é apenas
fundamental, como constitui uma particularidade sem a qual a prépria nogao de ndo-saber
ndo poderia ser constituida segundo o que o seu conteludo substancial propde. Essa dialética
é, como afirma o préprio Didi-Huberman (1998, p. 113), a dialética no mesmo sentido em
gue Benjamin falou de imagem dialética.

N3do sé o conceito de imagem dialética, mas também de aura, sdo intrinsecos ao
paradoxo visual do saber e ndo-saber que Didi-Huberman apresenta em Devant I'image. A
lembrar do branco, da experiéncia de Didi-Huberman com a luz e o afresco de Angelico, do
branco como um elemento visual complexo que ndo da respostas satisfatérias para a escrita
da histéria da arte, de uma experiéncia que se distingue da analise de um elemento legivel,
como também do que é invisivel. Sua intensidade, sua eficicia visual, sua laténcia que

desloca a regularidade do saber, é o entre. Do mesmo modo com os objetos da minimal art:

Tal é portanto a estranha visualidade dessas grandes massas negras
geométricas. Ela nos impGe talvez reconhecer que sé haja imagem a pensar
radicalmente para além do principio de visibilidade, ou seja, para além da
oposicdo candnica — espontanea, impensada — do visivel e do invisivel. Esse
mais além, serd preciso ainda chama-lo visual, como o que estaria sempre
faltando a disposi¢do do sujeito que vé para restabelecer a continuidade de
seu reconhecimento descritivo ou de sua certeza quanto ao que vé. Sé
podemos dizer tautologicamente Vejo o que vejo se recusarmos a imagem o
poder de impor sua visualidade como uma abertura, uma perda — ainda que
momentanea — praticada no espago de nossa certeza visivel a seu respeito.
E é exatamente dai que a imagem se torna capaz de nos olhar (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 105).

Para Didi-Huberman (1998, p. 147-9), o poder dos objetos artisticos de inquietar o
olhar entre o que vemos e o que nos olha, em outras palavras, a experiéncia estética, é
composto por uma “dupla distancia” auratica, no sentido mesmo que Benjamin especulou a
noc¢do de agura: “um espacamento tramado do olhante e do olhado, do olhante pelo olhado”.
E, pois, 0 momento mesmo de desdobramento do visual, a justaposi¢do contraditéria entre
sujeito e objeto que se desdobra pelo olhar através das laténcias da memoéria. Para além da
contraposicdo entre visivel e invisivel, a tautologia sé é considerada ao passo que

desconsidera o carater auratico dos objetos artisticos.
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Para Benjamin, a aura da obra de arte é perdida pelas possiveis condi¢cdes de sua
reprodutibilidade técnica’’. Sua autenticidade, “[...] a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu
testemunho histérico”, é transformada, deslocada, retirada e perdida com a “forma de
percepgdo das coletividades humanas” (BENJAMIN, 2016a, p. 182). Isto é, para Benjamin,
compreender o declinio da aura, da autenticidade do objeto artistico, torna possivel ao
mesmo tempo a compreensdo de mudangas e causas sociais.

Se, para Benjamin, a definicdo da aura como “uma teia singular, composta de
elementos espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais perto que
ela esteja” (2016a, p. 184), é apresentada historicamente no contexto explicito da
reprodutibilidade técnica da obra de arte’?, a leitura de Didi-Huberman pensa sobre a
“posicdo (estética, ética)” do sujeito em relacdo ao fendmeno aurdtico, em que reconhece
na prépria aura uma “instancia dialética” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 153). Porém, Didi-
Huberman ressalta a necessidade de “secularizar” a no¢do de aura benjaminiana no seu
percurso de origem, sem referéncia explicita ao mundo das crengas e das religides
(reforcando novamente sua critica a posicoes que totalizam uma experiéncia), para
compreender a “[...] eficacia [...] de tantas obras modernas que, ao inventarem novas
formas, tiveram precisamente o efeito de «desconstruir» ou de desconstruir as crencas, os
valores cultuais, as «culturas» ja informadas” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 156).

Na considera¢dao de uma experiéncia dialética, a abertura da imagem permite que, na
percepcdo estética [aesthesis] que nasce desse encontro entre sujeito e objeto, mas que, por
outra via e ndo isoladamente, leva em consideracao tanto o ato de perceber [aisthanesthai]
como também o sujeito que é capaz de perceber [aisthetikos] ao se encontrar diante da
imagem, dentre outras possibilidades antes ndao imaginadas, permite que o sujeito seja
afetado por esse objeto e que, ao mesmo tempo, seja capaz de pensa-lo. Constituindo,

assim, a partir do ato de ver a ampliagdo do horizonte no qual a experiéncia com a imagem

71 Cf. BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: Obras escolhidas vol. I:
magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2016a, p. 179-212.

72 Em Benjamin (2016a, p. 184), a relacdo de distancia e proximidade é dada pela contextualizacdo da
reprodutibilidade técnica de proximidade do objeto artistico. Isto é, tal necessidade “é uma preocupagdo tdo
apaixonada das massas modernas” de suprimir o carater auténtico, Unico, aurdtico da obra de arte para a
necessidade de “possuir” o objeto. Além disso, o fenébmeno auratico possui em si mesmo, na sua origem e
decorrer histérico, uma natureza cultual, magica, que foi degradada em conjunto com sua autenticidade
(20164, p. 187).
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ndo é mais determinada por um saber exato, mas envolve tanto o sujeito e o objeto, como
também o préprio ato, com suas laténcias, histérias, memadrias e metamorfoses.
Desse modo, é somente a partir da experiéncia estética auratica, no campo do

paradoxo visual, que é possivel superar as duas posi¢des totalizantes diante da imagem:

Seja como for, Benjamin nos deu a compreender a nocdo de imagem
dialética como forma e transformacdo, de um lado, como conhecimento e
critica do conhecimento, de outro. Ela é portanto comum [...] ao artista e
ao filésofo. [...]

A imagem dialética oferece assim, de maneira muito exata, a formulacdo de
uma possivel superacdo do dilema da crenca e da tautologia (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 179).

Se Benjamin faz uma adverténcia ao cardter ilusério da nocdo de progresso, a
massificacdo do uso da técnica e a racionalidade que totaliza o conhecimento e se
desprende da verdade, dentre outros pontos, Didi-Huberman adverte a tradicdo da histéria
da arte, ndo no sentido de que as artes ndo correspondessem ao conhecimento histérico,
mas no sentido de que a historiografia da arte totalizasse a experiéncia estética com as
imagens e objetos artisticos no geral. Pois, de acordo com Benjamin (2016a, p. 16), seria o
encontro dessa experiéncia em suas contradi¢cdes e tensdes que a verdade, em lampejos,
constituiria uma constelacgao.

Depreende-se que o questionamento sobre a historiografia da arte é, a partir da
leitura benjaminiana (2016a, p.16), uma tentativa de “conservar a lei da sua forma” como
modo de apresentacdo (Darstellung) da verdade, na qual a prética filosdfica, segundo sua
caracteristica de pensar e repensar sobre bases e pressupostos do que compde a escrita
sobre as artes visuais, é mais importante que “sua antecipagdo num sistema”. Ndo se deve
desviar, portanto, metodologicamente, da autenticidade de inquietacGes causadas pelo
visual que mesmo objetos dotados de um minimal art-content podem causar. O desvio é a
antecipacdo do saber e a negacdo do que ndo-sabemos sobre as imagens.

Por fim, e para deixar em aberto reflexdes, cito o pensamento de Didi-Huberman que

reforca a ideia da pratica da forma filosdfica da historio-grafia da arte:

Nem descricdo, nem vontade de fechar um sistema conceitual — mas seu
constante desenvolvimento, seu constante dilaceramento pelo friccionar
aporético, fulgurante, de palavras capazes de prolongar de certo modo a
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dialética (a crise, a critica) em obra na imagem. Tal seria a tarefa do
historiador-fildsofo, tal seria sua maneira de articular o presente e a histdria
“numa memodria e numa adverténcia sempre recomecadas”. Tal seria,
também, seu poder de originalidade [...] (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 184).
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Consideracgoes finais

Nesta Dissertacao buscou-se por apresentar o paradoxo visual do saber e ndao-saber
evidenciado por Didi-Huberman em alguns de seus textos. No percurso realizado
principalmente nos livros Devant I'image e Ce qui nous voyons, ce que nous regarde,
referenciais maiores para esta pesquisa, como também no livro La peinture incarnée, entre
outros, fica evidente a problematizacao a constru¢dao do conhecimento na historiografia da
arte. E sobre essa problematizacdo que abrange trés momentos e/ou historiadores da arte
decisivos para o desenvolvimento da disciplina (Vasari, Winckelmann e Panosfky) que Didi-
Huberman introduz na especulacao filosofica o paradoxo visual.

Seja pela escrita biogréfica de Vasari, que possibilitou a organizacdo de uma leitura
retrospectiva e cronoldgica da histéria da arte, seja com a escrita do desejo de uma
restauracdo Neocldssica de Winckelmann, que ensejou uma reflexdo estética em premissas
tedrico-metodoldgicas sobre a esséncia mesma da arte, seja pela sintese da escrita de
Panofsky, que fecha o visual em uma andlise que busca garantir a exatidao, a revisao
epistemolégica de Didi-Huberman indica o fechamento metodoldgico da historiografia da
arte. Para, em seguida, apresentar uma via que considera as singularidades do visual no qual
a verdade e a histéria sdo originarias (BENJAMIN, 2016b, p. 34).

Segundo a no¢do de que o método é o caminho mais rapido para a apropria¢ao do
conhecimento, um desvio (BENJAMIN, 2016b, p. 16), essa revisdo epistemoldgica se torna
necessaria em vista de experiéncias estéticas paradoxais vivenciadas quando diante da
imagem, do visual. Deslocando, entdo, a regularidade dos saberes metodologicamente
estabelecidos sobre a imagem (o visivel, o legivel e o invisivel), que dizem sobre posicdes e
escolhas conscientes ou inconscientes do sujeito ou do historiador da arte, Didi-Huberman
apresenta os antropomorfismos e desdobramentos da experiéncia estética, isto é, daquilo
gue ndo seria possivel estabelecer explicacdes objetivas verificidveis segundo tradicGes
tedrico-metodoldgicas: o ndo-saber.

Desse modo, para a apresentacdo de tais desdobramentos, optou-se pelo
seguimento dos passos principais que evidenciam escolhas e posi¢oes filosoficas acerca do
paradoxo visual. Como ja comentado, os textos de Didi-Huberman abrangem campos

tedricos e areas do conhecimento para além da histdria da arte e da filosofia. Optou-se,
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entretanto, pelo delineamento da pesquisa pela caracteristica que aqui foi observada como
substancial a escolha filoséfica de Didi-Huberman, que é a problematizacdo filoséfica da
histéria da arte pela via da filosofia benjaminiana no que tange a nog¢do de imagem dialética.

A escolha de Didi-Huberman por um percurso dialético que abrange momentos que
moldaram o modo de escrita da histéria da arte constitui um importante ponto de partida
para fundamentar o que a distingdo benjaminiana entre conhecimento e verdade considera
sobre a forma da pratica filoséfica. A proposta de Didi-Huberman, de trazer para a
contemporaneidade a problematizagdo do que em certas escritas tenha sido ignorado na
anadlise ou na interpretacdo das imagens por justamente ndo se adequar a uma classificacao
de saberes, inevitavelmente contribui para a renovacdo da disciplina, seja em seu ambito
historiografico, tedrico ou critico.

Desse modo, destaca-se o esclarecimento de que seus estudos ndo tratam da
construcdao ou estabelecimento de um conhecimento especulativo que, do mesmo modo
gue o saber, encerraria a experiéncia estética a partir da critica a esse percurso escolhido,
nem da mera refutacdo de teorias do conhecimento ja ha muito tempo consolidadas. Mas,
além do destaque que, por exemplo, Huchet (1998, p.7) deu a obra de Didi-Huberman como
“I...] uma excelente ocasido de entrar em contato com a mais recente Teoria francesa da
Arte”, espera-se que sua problematizacdao a historiografia da arte tenha gradualmente
reverberacoes na pesquisa brasileira no continuo pensar sobre as bases e pressupostos que
configuram ou condicionam teorias e estudos sobre a estética.

Nesse sentido, tal renovacdo (talvez essa ndo seja a melhor palavra para o que aqui
foi apresentado) trata de uma outra via afora de modelos tedéricos e metodoldgicos
hegemonicos. O que Didi-Huberman faz é optar pela via que relaciona a histéria da arte na
sua qualidade de acontecimentos e lampejos de verdade. Lampejos, sintomas, nds, jogos,
antropomorfimos, pan, aura, constituem a via (e ndo o desvio) que considera elementos
contraditdrios, problematicos, paradoxais da dialética visual do que vemos e do que nos
olha. A irrupcdo do ndo-saber e seu carater complexo aponta para reflexdes internas e
externas que transformam constantemente tanto o que sabemos ou podemos saber sobre
as imagens, mas, também, a prépria especulacao filoséfica.

Desse modo, reitera-se aqui a atencdo a relevancia do ambito pratico dessa
problematizacdo epistemoldgica que tanto em sua pratica (que nesse caso seria a

consideragdo do paradoxo, a complexidade da fenomenologia do olhar) como em seu objeto
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(que é o ndo-saber) é ela mesma filosofica. O que interessa, necessariamente, aqui é que
essa problematizagdo concerne (e deve) ndo sé ao ambito da histéria da arte, mas, também
concerne ao ambito da filosofia (como apresentado em Benjamin sobre a forma filoséfica) a
partir do momento em que se considera um objeto de estudo que pertence ndao a uma
classificacdo visivel ou legivel, mas paradoxalmente visual.

O objeto visual que logo se torna um problema, ao pensar e repensar sobre suas
classificacOes na historiografia, se é isso ou pode ser aquilo, é necessariamente um objeto de
estudo filoséfico. Desse modo, a relagdao entre o trabalho do historiador da arte e o do
filésofo da arte, no ponto da teoria, pode se tornar uma linha ténue a saber onde termina o
papel de historiador e onde comeca o de filésofo. Sobre essa consideracdo, por exemplo,
Stéphane Huchet (1998b, p. 10) diz que “o historiador da arte nunca é apenas o tedrico de
sua pratica. Sendo ele se torna filésofo no sentido estrito e deixa de atuar”, o que se pode
considerar que assim seja do mesmo modo com o filésofo.

Entretanto, para Didi-Huberman, “[...] o historiador da arte, em cada um dos seus
gestos, por humilde ou complexo que seja, ndo cessa de operar escolhas filosoficas” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 13-14), o que contraria a ideia de um fechamento, tal qual o de
Panofsky, quando em pratica o historiador da arte sempre estd confrontado a escolhas de
conhecimento, isto é, quando a pratica deixa de interrogar suas incertezas para dar lugar ao
tom de exatiddo da escrita, deixando de problematizar escolhas que envolvem
metodologias. Ademais, tais escolhas orientam, e que longe da ingenuidade, o “ajudam
silenciosamente a resolver um dilema” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 13-14).

Enfim, tal apresentacao, estudo, observagdo, pesquisa ndo trata de uma submissao
da historia da arte a filosofia, nem de uma escrita ingenuamente exata que considera as
imagens em um curso linear da histéria ou de uma escrita demasiadamente especulativa
gue desconsidera o carater histérico das imagens. N3o se trata da sobreposicdo do ndo-
saber ao saber e muito menos, como apresentado, do saber ao ndo-saber. Mas, trata-se do
entre, trata-se antes de pensar e considerar a escrita sobre as diferentes artes visuais
segundo lampejos de verdade que saltam a experiéncia e constituem a constante
problematizacdo da relacdo sujeito-objeto.

Assim, a pesquisa se deteve no estudo do fen6meno para, enfim, considerar o seu
entre sem cair numa malha alienante do ver ou saber. Quando um saber por demais exato,

positivista, ou que atenda a outros fins (sejam cortesdes ou metafisicos) deixa de questionar
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suas incertezas para dar lugar ao que somente pode afirmar, caracterizando a investigacao
filosofica como um empecilho para maior exatiddao, o processo de construgdao da escrita
historiografica a si mesmo um empecilho metodolégico e, enfim, epistemolégico. Segundo

Didi-Huberman,

A histéria da arte fracassa em compreender a imensa constelacdo dos
objetos criados pelo homem em vista de uma eficacia do visual quando
busca integra-los ao esquema convencional do dominio do visivel. [...] E
assim que excluiu e ainda exclui do seu campo uma série consideravel de
objetos e de dispositivos figurais que ndao correspondem diretamente ao
que um especialista chamaria hoje uma “obra de arte” — as molduras, os
elementos ndo representacionais, [...] (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 39).

Desse modo, no ambito filoséfico em relagdo com a histéria da arte, trata-se de
destituir uma historiografia estritamente objetiva e, portanto, que obscurece as imagens. E
preciso apreender esse negativo, isto é, seus sentidos, a experiéncia, o ndo-saber; é preciso
deslocar a regularidade, abrir o visual em seu paradoxo. Essa conjunc¢do por certo atinge ndo
sé o aspecto fenomenoldgico, mas une também os conteldos diversos de uma experiéncia
passada.

Depreende-se do livro de Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde,
que discursos ou escritos que inflexibilizam a visualidade da arte segundo suas laténcias,
foram estabelecidos mesmo quando propunham radicalizacdes no processo artistico
segundo mudancas internas da disciplina a partir das mudancgas externas da histdria da arte.
Certos discursos subverteram a necessidade dialética (pratica filoséfica) que a arte
minimalista, por exemplo, se fez mostrar necessaria mesmo quando os artistas, a partir do
estabelecimento de discursos, producdes ou objetos expressamente tautolégicos,
romperam com modelos e técnicas artisticos vigentes. Mas que na experiéncia nao foi
sustentada a mesma tautologia.

O aspecto reflexionante proporcionado pelo objeto, e mesmo requisitado, mostra
gue a escrita sobre o mesmo n3do é negada — o que, talvez, apenas a leitura sobre a
problematizacdo apresentada em Devant I'image poderia sugerir —, mas diz sobre uma
escrita ndo totalizante sobre o mesmo, ou seja, como, a partir de tais movimentos, a
historiografia da arte deve conciliar a histéria com a arte de modo que sua especificidade

como disciplina ndo constitua mais um obstdculo epistemolégico para sua pratica.
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Desse modo, esta Dissertacdo buscou evidenciar o questionamento sobre se a total
legibilidade na escrita historiografica da arte € um meio para alcangar a verdade quando, do
contrario, constituiria seu préprio fim. E, ainda, ndo somente sobre o que esta em jogo na
construcao da escrita, mas antes e na experiéncia mesma que ocasiona essa escrita.
Constituinte, portanto, de um regime discursivo paradoxal, a histéria da arte é
constantemente atravessada por questdes filosoficas e, ainda, querer ignorar que cada gesto
do historiador da arte é apoiado por uma hipdtese filosofica é praticar a pior filosofia que
existe (DIDI-HUBERMAN, 2011).

Espera-se, enfim, que a reflexdo sobre a problematizacdo de Didi-Huberman no final
do século XX, e ainda contemporanea, contribua para possibilidades de percepcao e futuras
pesquisas sobre a constante revisao das metodologias que fundamentam um saber, sem
delimitar a experiéncia estética nas diversas dareas, elementos, especulacdes,
problematizagbes e nao-saberes em que sua abertura pode ser desenvolvida. Ou seja,
espera-se que a escrita sobre as artes visuais abarque a complexidade filosdfica que a

experiéncia estética demanda e propde a partir dos seus breves lampejos dialéticos.
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