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RESUMO

A historiografia de arte tem sido nos
altimos tempos objeto de revisdes
metodologicas de peso que repensam
o estatuto da Historia como narrativa,
descri¢do ou andlise estrutural de um
fendmeno. Este estudo tece algumas
ponderagdes sobre o papel da Filosofia
no ambito institucional e intelectual
em que uma Histéria Visual, afeita
as composi¢oes heterdclitas das obras
de arte contemporaneas, solicita a
interdisciplinaridade como modo
preferencial de integragao de contextos
culturais antago6nicos, anacronicos ou
heterotépicos.Na infindavel trama dos
enunciados voltados aos fatos da vi-
sualidade, o pensamento especulativo
— asobretudo aquele de extragao fran-
cesa, com Georges Didi-Huberman e
Jacques Ranciére, entre outros — pare-
ce particularmente propenso a assumir
questdes de metodologia historiografi-
ca suscitadas por uma arte conectada
ao bazar contemporaneo do grande
continuum das formas metamorficas.
PALAVRAS-CHAVE: histOria da arte, filo-

sofia, interdisciplinaridade.

Filosofia e Historia da Arte em tramas esgarcadas
Philosophy and Art History in thinned out weft

ABSTRACT
Historiography of art has lately undergone
considerable methodological revisions in
order to rethink the status of history as nar-
rative, description or structural analysis of
phenomena. This text reflects on the role of
philosophy in the institutional and intel-
lectual context in which a Visual History,
accustomed to heteroclitic compositions of
contemporary art, evokes interdisciplina-
rity as its preferred mode of integration of
antagonistic, anachronistic or heterotopian
cultural contexts. Among endless theories
concerning visuality, speculative thought
— especially French, with Georges Didi-
Huberman and Jacques Ranciére, among
others — seems particularly prone to tackle
issues of historiographical methodology
raised by a by an art connected to contem-

porary continuum of metamorphic forms.

KEYWORDS: art history, philosophy, inter-

disciplinarity

Dobra contra dobra: a tarefa da filosofia, a mesma da arte, seria hoje a de
propor ao espirito outra dobradura, de lhe impor outras novas e antagonicas,
para que ao final seu territorio esteja povoado de mil circuitos, redes, pregas,
rachaduras, fendas, sulcos, caminhos fundos, plissados de toda espécie. E
assim que se pode imaginar uma filosofia que saberia tirar vantagem da
elasticidade dos conceitos e nogoes de que faz uso e de sua natureza espon-
josa, e que se daria por objeto constituir [...] certo niimero de constelagdes
no interior das quais tais dentre esses conceitos nio assumiriam sentido
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sendo por referéncia a totalidade dos outros — a natureza, por exemplo,
em relagdo a cultura, mas também em relacdo a arte, e a filosofia: e, por sua
vez, a filosofia em relacdo a arte, a natureza, a cultura — , todo o trabalho
do espirito desejoso de reflexdo sendo o de mensurar, através de uma série
de ficgOes e variagoes, a resisténcia propria de cada um desses conceitos, sua
necessidade, sua elasticidade e sua capacidade de retencdo, para experimentar
0s mecanismos de suas oposicoes e combinagdes, para multiplicar entre eles
as linhas de partilha e de comunicagdo.

(Hubert Damisch. Ruptures, cultures)

O estilo filosdfico em histéria [...], arte do descontinuo, por oposicdo a cadeia
das deducoes.
(Walter Benjamin. Origem do drama barroco alemdo)

Recentemente, um autor de linhagem filoséfica, empenhado em re-
censear questoes tedricas representativas de “campos de investigagdo pro-
dutores de conceitos cuja circulagao é desejavel para fortalecer a pesquisa
sobre e em artes”, nao mediu palavras para criticar o que passaria por ser
uma “postura ainda majoritaria na corporagao dos historiadores da arte”,
qual seja, aquela de uma “desconfianca profunda em relacao a tudo o que é
‘tedrico”.! A palavra “teoria”, estima o autor, que deveria funcionar como
agenciadora de multiplos aspectos e “aberturas epistemolodgicas proficu-
as” reverberados pela histdria, pela critica, pela filosofia da arte, tem sido
comumente identificada como um ““supérfluo’ que desvia a historiografia
de sua pretensa pureza metodolodgica”. Tal perspectiva, redutora de per
si em termos intelectuais, permite apontar para um lamentavel prejuizo
institucional prontamente caracterizado nos seguintes termos:

Anualmente, os coldquios brasileiros de Histdria da Arte confirmam a existéncia de
certa linha de fratura entre historia e critica, os dois campos nio se entendendo nem
escutando muito um ao outro. Ora, ndo se concebe historiografia da arte que nio
seja também critica e teoria tanto de seu objeto quanto de seus métodos. Reciproca-
mente, ndo pode existir critica sem que se integre a seu arcabouco um dominio sério
da histéria. Tampouco existe estética que possa ignorar como a ideia e o conceito
de arte evoluiram historicamente. Nesse sentido, o termo ‘teoria’ permite aos ‘ir-
redutiveis’ transitarem e convergirem para melhor catalisar as linhas de fuga das
disciplinas que compdem o amplo leque integrado daquilo que nas universidades
francesas é chamado de ‘ciéncia da arte’. Para toda ciéncia, sdo precisos o espaco
prdtico, laboratorial, experimental e o espago propriamente epistemoldgico, o da
formalizagdo da experiéncia e de sua projecdo conceitual

A superagao de tensOes que intensificam divisOes estanques entre
as experiéncias e disciplinas voltadas as artes, condigao sine qua non para
desenvolver uma teorizagao nao predicativa, mas amplamente avaliativa
do plurissémico cenario artistico contemporaneo, envolve um esforgo por
rebater o que passa por ser uma renitente contraposi¢ao por parte dos
historiadores da arte a todo ato que coloque em causa seus contextos de
inteligibilidade, assim como o velho vocabulario dos “estilos” e das “condu-
tas”. Uma freqiientacao das tradi¢oes historiograficas, criticas e filosoficas,
desimpedida das conveniéncias institucionais, seria capaz, faga-se aqui
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a hipétese, de produzir um pensamento de convergéncia discursivo, ou
de cruzamento metodoldgico, ciente de como englobar novas dimensoes
discursivas — quer advenham da filosofia, da antropologia ou das ciéncias
humanas em geral — e projetar seu aparato conceitual.

O texto que se segue revela-se a esse respeito interrogativo, portanto
implicitamente irresoluto, como que condicionado as multiplas vozes que
evoca, suspenso as transversalidades que preconiza a partir de injungoes
estético-filosoficas e metodologicas. Modo obrigatdrio de se haver, a partir
de certo substrato especulativo, com disciplinas que preconizam diferen-
tes abordagens do fenomeno artistico em sua realidade processual e/ou
procedural.

A historia desagrega-se em imagens

Aquele que aprendeu a tecer escrupulosamente as ligagdes (crono)
légicas, a desconfiar das aproximagdes precipitadas, dos anacronismos,
do trabalho de uma imaginacao por vezes aleatdria, aquele que ainda
concebe a construgdo dinamica da historia como narrativa, descri¢ao ou
analise estrutural de um fendmeno nao deixara de estranhar uma recente
perspectiva historiografica, reticente quanto ao sentido de continuidade
das formas, atenta as imagens em seu surgimento nao prescritivel, im-
ponderavel, paradoxal. Essa perspectiva aparece afiancada pela figura
do historiador Aby Warburg, ele que apregoa em sua introdugado ao Atlas
mnemosine a insuficiéncia de um “evolucionismo descritivo”, impeditivo
de toda imersao na “profundidade da tessitura” (Verflochtenheit) que liga o
espirito humano a matéria “estratificada acronologicamente” (achronologisch
geschichteten Materie). Tal imersao nas tramas das vicissitudes imagéticas
sucede, na teoria e na pratica historiograficas, a ruptura com a “cronologia
asmatica” perpetrada pela rumorosa performance de 1979 de Hervé Fischer,
em que o artista literalmente anunciou o “fim da histéria da arte”.> O que
ontem era provocagao hoje parece motivar o esgarcamento judicioso do
tecido dos acontecimentos e de suas representagdes, a desmontagem e a
remontagem da histéria segundo uma razao mais ladica — admita-se o
termo, em razao da desenvolta asistematicidade de que se falara — que
propriamente logica.

A pauta de tal operagao esta literalmente jogada sobre a mesa do
historiador e filbsofo da arte que maior empenho demonstra na empreitada.
“Imensa mesa”, aquela de Georges Didi-Huberman, na realidade uma ban-
cada de costureira, ressalta o historiador-filosofo, isto é, um instrumento de
artesanato sobre o qual ele afirma espalhar textos e imagens, “sem ordem
prévia e sem escolha pré-determinada”. Trabalho subseqiiente ¢ aquele seu
de reagrupamento, de constelacao, “como se dispusesse as cartas ou como
um taro tirado por uma vidente de parque de diversao”. Por fim, advém a
afirmacgao de um peculiar modus operandi: “Um futuro — um desejo — se
configura e se encarna quando percebo que as afinidades se organizam por
elas mesmas, pensam por si s6, concatenam-se elas proprias. Nao tenho
entdo senao que tomar da caneta para interpretar essa parti¢ao”.*

Com ares de desengajamento critico, promove-se assim um trabalho
de deslegitimacao do esquema temporal articulado em comego e recomeco,
progresso e declinio, pelo qual em histdria da arte comumente se deduz um
continuum infinito e quantificavel para explicar as influéncias e os modos
de transmissao das formas, modos e obras. “A historia se desagrega em
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imagens”: a perspectiva benjaminiana que lhe serve de baliza questiona
nogoes como estilo e época, pedras-de-toque da retdrica de certezas daquele
que Didi-Huberman chama o “historiador fébico do tempo”. Fato é que a
plasticidade de um conhecimento por montagem constitui confessa opo-
sigdo aos nexos causais e aos encaixes cognitivos que, no Formalismo e na
Iconologia, entendiam tecer rela¢des de fraternidade segundo o “esquema
da grande familia da histdria da arte” pelo qual os estilos sao agrupados
como géneros filogenéticos, elementos de uma genealogia taxondmica.’

O convite ao historiador mostra-se, pois, inequivocamente benja-
miniano: a favor de uma percepgao a contrapelo da ordem cronologica,
ele deverd “aprender a complexificar seus proprios modelos de tempo, a
atravessar a espessura de memorias multiplas, a retecer as fibras de tempos
heterogéneos, a recompor ritmos aos tempi disjuntos”.® O que equivale a
romper com a semantizagao extremada de um presente sobrecarregado
de um longo passado simbolicamente sobredeterminado. O que equivale,
ainda, a recusar toda adequacao classica entre o mundo das imagens e
aquele da Representagdo — como ainda ocorre na historiografia da arte
anglo-saxa de extragao neo-panofskiana —, em favor de uma abertura para
as diferencas, falhas, conflitos, incomensurabilidades: modo de fissurar o
“mundo englobante de uma vasta infra-estrutura cultural”.”

Fato é que o alinhavado da trama historica e simbolica das sociedades
tende a se esgarcar por forca da dinamica erratica e imprevisivel das ima-
gens — a qual os fildsofos, diga-se de imediato, sdo ainda com demasiada
frequéncia, como por oficio, desatentos.

Havera, pois, de se perguntar pelo peso institucional que poderia
assumir tal decomposi¢ao das perspectivas historiograficas que as torna
a um tempo tao instaveis e tao inovadoras. De imediato, porque a evoca-
cao intersticial dos motivos — retomada da warburgiana Gesetz der guten
Nachbarschaft , a “lei da boa vizinhanca” entre os temas, que os apreende
transdisciplinarmente — solicita de modo indiferenciado os saberes. Tanto
mais se se quiser fazer valer uma historiografia heterodoxa em chave de
uma Historia Visual, ou de uma Histdria da Imagem ainda por vir.

Perguntar-se-4, pois, com pertinéncia, pelo lugar a se reservar a uma
filosofia e a uma psicandlise das imagens; ou entao a uma sociologia das
visualidades e a uma antropologia das singularidades formais — para nao
falar da “iconologia analitica” que prossegue seu questionamento meto-
dolégico na recente teoria francesa da arte — no campo das disciplinas
constitutivas das ciéncias humanas, em um cendrio que parece apontar
preferencialmente para “a aceitagao dos direitos de cidadania da fonte
iconografica [...] nos dominios da Historia Cultural”.?

A se reter, anteriormente a toda tentativa de resposta, o tom indaga-
dor assumido por Hubert Damisch no momento mesmo em que se joga-
vam, em cendrio estruturalista, os designios de uma histdria da arte capaz
de colocar em causa a propria natureza do objeto historico, e em pauta as
linhas de partilha e comunicagao entre filosofia e arte:

O que acontece com a arte, com a filosofia, se a extensdo reconhecida a cultura tende
a crescer e a obstruir por completo o horizonte do conceito? O que acontece com a
filosofia, com a cultura, com o prdprio espirito, se aquela extensdo outorgada a arte
se reduz a ponto de ndo ocupar sendo uma margem indecisa, nas fronteiras do pen-
samento? E, ainda, que termos — obra, histéria..., — convém introduzir em tal dis-
positivo, ou dele retirar, para garantir seu equilibrio, restabelecé-lo — ou rompé-lo?°
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Importara, ainda, face ao cendrio recente da deslegitimagao dos
“ismos”, nao ignorar as reticéncias de Jacques Ranciere aos conceitos de
“modernismo” e “pds-modernismo”, incapazes de considerar a “confusao”
entre pensamentos, praticas e afectos propria ao regime estético da arte,
bem como os modos multiplos pelos quais “o futuro da arte, sua distan-
cia do presente da ndo arte nao cessa de colocar em cena o passado”.'
Mesmo porque o contemporaneo, ressalta o fildsofo, visto “na espessura
consideravel e complexa de suas temporalidades emaranhadas”, exige a
contrapartida de uma “historicizagdo simplista” afeita a “linha simples de
passagem ou de ruptura entre o antigo e o moderno”. Para além de um
significado tinico, iconoclasta, a temporalidade propria ao regime estético
das artes é aquela de uma “co-presenca de temporalidades heterogéneas”.!!

Caleidoscdpio das formas contemporaneas e contra-ortodoxia
historiografica

A modernidade emblematiza-se em particular planaridade — ba-
nalidade e indistingdo de uma interface onde se aplicam a arte pura e a
arte aplicada, a grande arte e aquela dos artesaos. Esse “entrelacamento
igualitario das imagens e dos signos”, observa Ranciere'?, € préprio a ar-
ruinar o “recorte ordenado da experiéncia sensivel”. Razao para recalibrar,
por assim dizer, os recortes historicos e conceituais no momento mesmo
em que o viés contraditdrio, portanto politico, da estética — por for¢a do
carater nao regravel das formas e das condig¢oes de partilha da realidade -
sucumbe, na dita “arte relacional”, em face de relagdes pacificadoras com
micro-situagdes da vida cotidiana.

O contraditdrio, entenda-se, ndo se nutre apenas da mera aproxi-
macao entre o historiador das pequenas e anénimas praticas, sem maior
apeténcia intelectual, e o tedrico teceldo dos tempi disjuntos. Importaria,
ainda, no ambito de uma desejada contra-ortodoxia historiografica, engajar
os participantes a uma dialética entre a definicao de grandes categorias
filosodficas, tais como ética ou politica, e sua conjugagao histdérica nas mul-
tiplas e diversas praticas artisticas.

A imposicao é tanto mais arriscada para um filésofo quando se sabe
como a estética nasceu de uma reflexao (Kant, Baumgarten, Schopenhauer,
e mesmo Nietzsche) ciosa de seu poder de distingdao entre o modelo ideal
e suas emanagoes visuais. O que supoe um desprendimento das decupa-
gens do saber raramente merece a devida considera¢ao na argumentagao
filosofica. Ha sempre dificuldade em inverter os prestigios e instalar-se
nos intervalos, perguntar pelos intermedidrios, pelos transitdrios. Razao
porque o carater ludico da empresa didi-hubermaniana deve imperativa-
mente se fazer acompanhar da consciéncia da singularidade dos diferentes
regimes das artes.

Por outro lado, compreende-se a dificuldade em vir ter com as
circulagdes desimpedidas que tal empresa promove entre praticas e enten-
dimentos. Fato € que se vive na Universidade um movimento contraditorio
de intensa separagao entre areas, disciplinas e subdisciplinas, e de sua
crescente interdependéncia. Ora, ainda que o transdisciplinar pressuponha
consideravel especializagao conceitual, o que comumente ¢ descurado pelos
pesquisadores mais jovens, ele tem alimentado o atual impulso proliferante
da textualidade, rapidamente institucionalizada e incorporada a maquina
académica produtora de sentidos.” Assim, o investimento (ideoldgico, de
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tempo e de trabalho) na multiplicidade como prerrogativa, e na produgao
como ideal, parece levar a indiferenciacao dos objetos e a uma sucessao
infinita de seus comentdrios, situa¢ao hoje incontornavel a todo académico.

Nesse particular, o filésofo poderia impor indagacao que ha muito
ele se faz (desde o kantiano carater desinteressado do juizo estético e a
promessa de um novo senso comum): como “colmatar o hiato existente
entre os flteis refinamentos da alta cultura e a selva da cultura popular”?'*
Como promover a partilha institucional entre o canone historicizado e o
experimentalismo da hora, entre um académico de solida formacao tedri-
ca e outro suscetivel aos protocolos do expografico, entre o especulativo
algo filigranado e o pragmatico em mal de formagao? Enfim, entre os que
entendem esfregar por toda uma vida o nariz na vitrine da longa galeria
de nossas imagens mortas e aqueles atentos ao que Ranciére chamou “a
parte daqueles que nao fazem parte”.

Naturalmente, tais interrogagdes nao sao exclusividade do fildsofo.
Contudo, interessa-o em particular — e as reflexdes de Ranciere nos confir-
mam nesse juizo — o motivo das partilhas, da distribui¢ao do sensivel (do
visivel, do dizivel e do pensadvel) em um contexto de implosao da hierarquia
dos objetos, e de migracao desenfreada das imagens, com a conseqiiente
apropriacgao dos gostos.

Evocar a arte (a imagem, em geral) como uma existéncia “singular
plural”, na acepgao de Jean-Luc Nancy, é ato que nao deixaria de incomodar
as conveniéncias classificatdrias da instituicdo museologica assim como
das narrativas historicistas. Ao comentar sobre o fim da histéria da arte,
Hans Belting'® aponta em algumas obras recentes para um “deliberado e
radical esforco de escape do legado da histéria”. Didi-Huberman'é, por sua
vez, investe contra as estreitas positividades de uma histéria da arte que
se contenta, nas universidades e nos museus, em “desfiar o rosario — ou o
romance familiar, segundo a grande tradicao vasariana — dos artistas e das
suas obras”. Para as trés posi¢Oes talvez se pudesse sdvogar legitimidade
heuristica nas praticas de disponibilizacao on-line de arquivos: universo
labirintico e disseminado do acumulo e da multiplicidade dos links, elas
tém renovado as possibilidades de arquivamento de si. Assim, a memora-
bilia do site www. desordre. net de Philippe de Jonckheere, a imagistica
turbilhonar do Immemory de Chris Marker ou ainda a exaustiva montagem
imaginativa e memorial de Christian Boltanski permitem perceber que um
processo de absorcao sem sobras estd no coragdo mesmo das instalagoes
contemporaneas: imagens da cultura histdrica, objetos do cotidiano, pro-
dutos do mercantil sdo ali redispostos em uma imagistica que deve fazer
de sua reduplicagao uma critica.'” Fato é que ha tempos a arte dotou-se da
poténcia do indiscernivel entre o bazar do grande continuum das formas
metamorficas e sua critica. O que o bazar critico expde € a disponibilidade
de todos os materiais para todas as formas e de todos os discursos para
todos os materiais. Ora, a indiscernibilidade do sensorium estético, Ranciere
ja o assinalou, de certo modo equivale a um esvaziamento hermenéutico
da comunidade estética.

A proposito, nao seria sem interesse recordar outro espaco, de “inex-
tricavel confusdo”, aloja de brinquedos de que trata o extraordindrio texto
de Baudelaire A moralidade do brinquedo. Expressao de uma “primeira
tendéncia metafisica”, Walter Benjamin entendia ali descortinar os meca-
nismos inequivocamente lidicos de uma dialética das imagens. Por forca
mesmo do caleidoscdpio, instrumento a um tempo ladico e cientifico de
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multiplicacdo das configuragdes formais. Estojo de malicias visual, como
o entende Benjamin, ele possui clara eficacia dialética ao promover uma
disseminagdo sempre renovada dos tragos, residuos e escérias de maté-
rias esquecidas, ou seja, dos rejeitos da observagao historica. Assim, sua
fenomenologia, a semelhanca das instalagdes da tecnoarte onde a filosofa
Christine Buci-Glucksmann!® denota uma reestruturacao dos ritmos e li-
neamentos do efémero, aponta em Benjamin (e em plena era modernista),
ndo somente para a estrutura dialética da imagem, como também para a
condigao igualmente dialética do saber sobre a imagem e a arte em geral
— entre a disseminagao erratica e a agregacgao/configuracao sintética.'” Os
jogos de descontinuidade visual do caleidoscdpio benjaminiano apontam,
ainda, para uma marcada fungao desterritorializante, transversal, do proce-
dimento. Exegeta atento de Benjamin, Didi-Huberman sabe do interesse do
historiador em referenciar um savoir-faire transversal “a todos os dominios
técnicos, estéticos e intelectuais (foto, cinema, pintura, arquitetura, filoso-
fia)”.* Transposta a epistemologia da histdria, a perspectiva trai o apreco
por um conhecimento afeito a montagem, desmontagem e remontagem,
pelo acesso parcial, sincopado, combinatdrio aos documentos histéricos,
na contracorrente do que Didi-Huberman diz ser o “tom de certeza que
reina com freqiiéncia na bela disciplina da histéria da arte”.*!

Benjamin, recorde-se, sustenta a pertinéncia de uma teoria estética
composta a partir dos indices, tragos, rastros e marcas, em oposi¢ao a
arte da narrativa totalizante, épica e metafdrica. Algo que lhe vem, quica,
dos objetos dadd, capazes de produzir a percepc¢ao de que, devidamente
emoldurado, o menor fragmento auténtico da vida diaria diz mais que
uma obra-prima confirmada. O fragmento é reconhecidamente o mobil
do historiador materialista, alegorista moderno que renova com a visao
barroca (algo melancdlica) do mundo como acumulo de restos, de rejeitos,
de objetos mortos. Transposta para o contexto da arte contemporanea, a
perspectiva aponta para o valor heuristico de uma desconstrugao visual do
visivel. Nao sem omitir suas faléncias. Afinal, lembra Anne Cauquelin®, a
constelagao de opinides feita de elementos heterdclitos, herdada das teorias,
constitui uma tela, uma mascara “através da qual tentamos apreender em
vao a contemporaneidade”. José Gil*, em chave assemelhada, observa: a
“coexisténcia de objetos heterdclitos no mesmo plano; movimentos (cria-
tivos) que vao a dire¢des divergentes, mesmo contrarias, mas também no
mesmo plano”, explicam a impossibilidade de julgar, de hierarquizar, de
atribuir e retirar valor a este ou aquele objeto de arte. Por fim, o filésofo
atesta a existéncia de uma “estrutura da confusao”, um caleidoscépio das
formas contemporaneas, onde a causalidade perde definitivamente legiti-
midade como instrumento de leitura.

Irritando o historiador da arte

A pluralidade das normas que se modificam requer um historiador
capaz de uma exegese para além das “nogoes sagradas” de desenvolvi-
mento, influéncia, autenticidade, intencionalidade, originalidade, evolugao
das formas etc. A exigéncia intensifica-se por certo vazio das competéncias,
ou melhor, sua hibridiza¢ao, com a conseqiiente democratizacao do “fazer
teoria”.* O que talvez explique o desprestigio de disciplinas tradicional-
mente especulativas como a estética e a filosofia da arte. Mesmo porque

o pensamento filosdfico reivindica continuamente a virtude da distingao.
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Nao é outro, a propdsito, senao um trabalho de distingdo que comanda
o raciocinio inestético de Alain Badiou, ciente de que “ha configuragoes
artisticas sim, hd obras que sao seus sujeitos pensantes, [e] ha filosofia para
separar conceitualmente tudo isso da opiniao”.” O que nao deixa de remeter
a proscrigao platonica dos poetas, por embaralharem “a partilha das iden-
tidades, atividades e espagos”.* O Tedrico que desperta para a critica da
perspectiva tradicional, com sua tendéncia a “estabelecer principios e verda-
des ao abrigo das contingéncias e recaidas praticas”, entende distinguir-se
das tltimas grandes estéticas (Hegel e Kant), escritas sem conhecimento
direto de arte. Este tedrico, na interpretacao de Cauquelin”, ha muito “se
‘denuncia’ como pertencente nao mais a pura especulagao abstrata, mas
as condigOes de possibilidade nas quais se produz”. A perspectiva tem se
desdobrado em um “pensamento antiestético”, como o identifica Jacques
Ranciere, ocupado por vezes em denunciar as insuficiéncias da tradigao
estética especulativa “em nome da realidade concreta da pratica artistica”.*

Nao ha, pois, como se furtar ao sentido que Ranciere entende dar ao
termo estética em tempos de desencantamento pos-moderno:” nao a teoria
da arte em geral ou uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a
sensibilidade, mas um regime especifico de identificagao e pensamento das
artes: um modo de articulagdo entre maneiras de fazer, formas de visibili-
dade dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade em suas relagoes,
implicando uma determinada ideia da efetividade do pensamento”.”

Assim como nao ha como se furtar ao estranhamento que, invariavel-
mente, provoca a nogao de “pensabilidade” num ambiente de historiadores
da arte. Como ali evocar um autor como Arthur Danto que, a propdsito da
caixa de Brillo de Warhol, diz “falar como um filésofo que constrdi o gesto
do artista como um ato filos6fico”?** Como evocar o autor de uma ontologia
da obra de arte, de uma “andlise da diferenga ontoldgica entre as obras de
arte e os objetos comuns que eventualmente lhes sdo indistinguiveis”?*

Em Didi-Huberman, autor que padece a desconfianga tanto dos
historiadores quanto dos filésofos, assume relevancia uma descompar-
timentalizacdo das disciplinas. Inquisidora, sua histdria da arte é afeita
a sobrevivéncias, passagens, transitos, e a inconveniéncia das distingdes
axiomaticas. Trata-se de uma filosofia da imagem que transpde os campos
do saber e questiona a legitimidade do conceito no seu afa de desvelar a
essencialidade das imagens. Trata-se, enfim, de uma historiografia que se
apdia na concorréncia das disciplinas — filosofia, psicanalise, antropologia,
dentre outras. Ha nela, por forga do envolvimento com Aby Warburg, uma
preconizada transversalidade temporal, ou mesmo uma transversalidade
social da Pathosformel > Em outras palavras, interessa-a acidentes, fantasmas
nao resgataveis de imagens, motivos trans-iconograficos e trans-historicos, a
Wanderung (errancia espacial e temporal das imagens), bem como discursos
e praticas tomados a partir de um conhecimento por montagem, proprio a
produzir modelos criticos de historicidade para além dos registros basilares
de presente, passado e futuro.

Estaria ai, pergunte-se, o paradigma para a boa insercao de uma
disciplina filoséfica em um conjunto de saberes historicistas — aqueles
que parecem balizar o caminho a uma Histéria Visual nos moldes dos
cultural studies —, saberes a principio reticentes ao flerte com um poder
de distin¢ao ontologica?

A esse respeito, Didi-Huberman é explicito em suas prerrogativas:
haveria que “irritar” — rebater, por em crise — o vocabulario habitual dos
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historiadores, o vocabulario dos estilos e das formas. A histéria da arte é
uma disciplina a ser reinventada constantemente em seus modelos episteé-
micos e em seus questionamentos tedricos. Importaria, pois, continuar uma
interrogacao, iniciada no estruturalismo, do objeto histdrico pelo prisma
das imagens da arte. Para tanto, cumpriria “perturbar” a pertinéncia de
nogoes do dominio do discurso historico tais como objeto e método através
dessas entidades paradoxais que sao as imagens, de modo a alargar a his-
toria da arte — como propos, ainda que insuficientemente, o “pensamento
figurativo” de Francastel — para além de uma cronica de acontecimentos
artisticos.

Para tanto nao basta, cumpriria ressaltar, o deslocamento do historia-
dor para disciplinas conexas — sociologia, filosofia, psicologia, lingiiistica
—, pois que tal apenas repercute a indefinicdo de seu objeto especifico
— arte de museu, discurso filosdfico-religioso ou manifestacao popular?
A inclusdo de todo discurso exdgeno nao deve incorrer no equivoco da
histéria como saber ampliado, no qual os documentos figurados (o cinema,
sobretudo) prestar-se-iam apenas como tratamento meramente documental
da “visibilidade” da/na historia.

Didi-Huberman parece, uma vez mais, apontar para meios exeqjii-
veis. Ele assume, faz valer as condi¢des materiais do que chama uma “res-
peitavel interdisciplinaridade”, aquela que ndo faz das imagens, objetos
paradoxais por exceléncia, apenas “a cereja em cima do bolo das ciéncias
sociais”. Lé-se:

ter em conta a porosidade destes objetos paradoxais que sdo as imagens e de ir mais
longe do que qualquer interdisciplinaridade de meter respeito, diria eu, aquela
que so aceita ‘ampliar-se’ sob a condi¢do implicita de salvaguardar, a cada passo, a
estabilidade dos seus objetos e a delimitacdo do seu campo. A histéria ndo deixou de
‘adotar’ as imagens e as obras de arte, é certo. Mas quando estas |...] ndo sdo, afinal,
mais do que a ‘cereja em cima do bolo” das ciéncias sociais, isto significa que a adogdo
disfarca mal o seu fundo de paternalismo, ou seja, de autoridade, de territorializacdo
e, em uiltima instdncia, de incompreensdo. Significa entdo que as imagens ndo foram
tomadas por aquilo que sdo na realidade, nomeadamente objetos problemdticos para
a historicidade em geral, objetos para abrir a histdria até ao cerne dos seus modelos
de inteligibilidade bem como dos seus instrumentos de interpretagio.®

“Abrir a histdéria” é para Didi-Huberman gesto outro que nao o de
sua ampliacdo as imagens, o que equivaleria a propor uma interdiscipli-
naridade pensada “pelo mero prisma das relagdes territoriais”. O que o
historiador-fildsofo preconiza € um ato literalmente incisivo de atravessa-
mento do territdrio que acolhe a operagao hermenéutica. Modo tinico de
lhe dar uma dimensao critica, “uma capacidade extraterritorial de atravessar
as fronteiras, de criar caminhos inéditos, de modificar a consisténcia — co-
mecando pelos usos e costumes, as retoricas da autoridade — a do territorio
atravessado”.**

Nao se pode deixar de mencionar, aqui, a posi¢ao assemelhada de
Ranciere, onde a estética preconiza uma linha de fuga mais que um alinha-
vado de fortuna. As questdes estéticas, ao referirem a configuracao de um
mundo comum, requerem uma forma de discurso que nao € propriamente
especialidade da filosofia, mas que, pelo contrario, circula transversalmente
as fronteiras de disciplinas especificas como a filosofia, a historia da arte, a
teoria literaria ou a sociologia da cultura, “de maneira a pensar as formas
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de distribuicao do sensivel a partir das quais as formas possiveis das nossas
percepgoes emergem, bem como os modos de produgao de conhecimento
e os modos de configura¢gao de um mundo comum”.*

Ora, € for¢oso constatar quao dificilmente se impde tal disposicao
em ambientes académicos onde invariavelmente se instala, na retaguarda
da teoria, a razdo pratica do comportamento profissional que pde entre
parénteses as heterodoxias e se pauta pela lei geral da hora, prenhe de
totalizagOes e de pressupostos, sem tempo para as reflexdes de “anteon-
tem” (Foucault, dentre outros) que apregoaram a exaustao uma mutagao
epistemoldgica da historia como disciplina.

Em sua acao tedrica, resolutamente revisionista, Didi-Huberman
lembra que a critica renova, assume a sua problematizagao filoséfica, modo
de “recolocar tudo em jogo” — entre outros, os axiomas epistémicos —,
gracas a um método em constante transformagao, a uma heuristica que
se renova perante cada novo objeto, na consideragao de toda excecao. Eis,
pois, o que faria uma histdéria das imagens entendida como disciplina critica
ser a0 mesmo tempo movel, leve e fragil, nao autoritaria, experimental...
filosofica, no sentido mais especulativo da palavra.

Danacao dos arquivos

Em tempos de escritas apressadas em se especializar, em nutrir seus
pequenos prestigios de escrevenga — para retomar o notavel vocabulo
barthesiano —, talvez nao seja desprovido de interesse recordar os méritos
da Denkbild benjaminiana. Poder-se-ia falar ainda, no mesmo registro, da
forma ensaistica em Adorno®, um pensamento-imagem que entendia ser
uma performance do texto, na consciéncia da indecidibilidade hermenéu-
tica e, consequentemente, da impropriedade de empregar a linguagem
universalista das metafisicas e as narrativas épicas. Na antitese de uma
freqiientacdo dos lugares da memoria como manifesta¢des de identidade,
um historiador de extragdo benjaminiana entende, a luz da arqueologia
foucaultiana do saber, que o arquivo nado € o que totaliza e tudo unifica.
Razao para se engajar na historia como em uma gaia ciéncia, em uma his-
téria ludica, infensa as inteng¢des invariavelmente reacionarias da histéria
patrimonial, “guardia de um regime (discursivo) sempre antigo”¥, com sua
tendéncia — diga-se museal — as classificagdes comprovadas em signos
culturais e icones artisticos. Mesmo porque a arte como expressao cultural
implica clara despolitizagao. Nao € por acaso que Ranciere ressalta como
a politicidade prépria da arte moderna estd no fato de ela transgredir a
logica dos espagos e dos lugares de sua manifestacao dita “legitima”. O
historiador-filésofo sabe que falar seriamente sobre imagens, falar algo
concludente sobre arte implica considerar os modos como se determina
no sensivel “a relacdo entre um conjunto comum partilhado e a divisao
de partes exclusivas”.®

Assim, duvide-se das falas faceis acerca da “estetizagao da politica”
que ignoram o elo paradoxal entre a indiferenca estética e o potencial po-
litico.* Na base da politica, ressalta Ranciere*, ha uma estética que deve
ser entendida como recorte dos tempos e dos espagos, dos sujeitos e dos
objetos, do privado e do publico, das competéncias e das incompetén-
cias. Ou seja, como disposicao a referir uma competéncia para ver e uma
qualidade para dizer. Ver e dizer as relagdes ndo programadas, os meios
enviesados de subjetiva¢do, os desvios nos fluxos identitarios. Todo um
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programa, preferencialmente apresentado para uma “historia das ima-
gens” neo-warburguiana (portanto, onde a filosofia se dissemine entre
as disciplinas), nao de uma gestao ou de uma politica da arte como bem
cultural, mas da politicidade e da cognoscibilidade prdprias a arte como
veiculo de indistincao.

Em beneficio de uma transdisciplinaridade séria, tratar-se-4 entao
de atuar criticamente junto as linhas de fratura das 16gicas identitarias e
territoriais; linhas de contrafluxo do que hodiernamente se passa. Qual
seja, no caso da histdria,

trata-se de neutralizar a confusdo que ela insiste em introduzir na ordem das
coisas. A danagdo dos arquivos é a afirmagdo de uma posicio precisa diante dos
instrumentos desta confusdo. No caso da arte, trata-se de neutralizar o seu papel
provocador. Doravante, ela possui uma fungdo mais relevante, a de testemunhar a
variedade das manifestacoes que integram o conjunto de uma cultura. Formar o seu
catilogo completo. Reunir o conjunto de seus tragos. De abrir o museu que deverd
expo-los. De formar mesmo uma nova ideia de museu: a de um espaco dividido
em lugares reservados nos quais todas as partes que compdem a variedade de uma
cultura sejam expostas em sua totalidade. Pois este museu é o lugar de exposicio
do mesmo, do idéntico a si, enquanto que o arquivo é o espago de encontro com o
outro, com a diferenca em si. O gosto do arquivo é o gosto do outro. O saber da
historia é o saber do outro.*!

Um historiador como Ernest Gombrich sempre procurou salientar a
necessidade de se voltar ao individual, ao particular, contra as generalida-
des, as teorias gerais. Ocorre, porém, que vigora no momento um histori-
cismo demonstrativo contrario a experiéncia com o objeto particular; ainda,
impera a suspensao do julgamento em favor do que Nietzsche dizia ser os
“manuais encarnados”, consequentemente a glosa desenfreada das teorias
gerais, o “mergulho cego no mercado dos bens simbdlicos, entrega ao de-
sejo de devoragao desenfreada”.* Em face de tal furor hiper-historicista,
pergunte-se: quem podera operar a diferenciagdo dos produtos do presen-
te? A principio sempre se podera apelar para uma filosofia dos golpes de
martelo contra uma glosa despudorada.” Mas o que dizer aquele que, fiel
ainda a cartilha hegeliana, persiste nos falsos impasses entre a arte como
filosofia em acdo e a filosofia como arte em pensamento? Arthur Danto
fala do desdobramento historico tltimo da arte contemporanea, um novo
nivel de sua consciéncia filosofica. O que significaria duas coisas: a arte
jd ndo carregaria a responsabilidade por sua propria defini¢ao filoséfica;
esta estaria reservada aos fildsofos da arte. Em segundo lugar, que ja nao
haveria como atribuir um modo de ser proprio a obra de arte, “visto que
uma definigao filosofica da arte deve ser compativel com todo tipo e ordem
de arte”.* Na pratica, isso importa a impossibilidade da sintese filoséfica
face ao pluralismo radical do mundo da arte. A realidade dos construtos
permanece mais irreconciliada do que nunca.

Portanto, a filosofia nao se pedira mais a sintese. O que nao impede
que se tome por aliados filésofos (Adorno, Benjamin e outros) que, par-
tindo do universal, pensam estratégias para salvar o singular no momento
mesmo em que, na pratica, organizar a percepgao coletiva constitui a prin-
cipal tarefa das politicas culturais. A arte ensina a jogar com a crise aberta
no “circulo da interpretagao” — o conhecido “circulo hermenéutico”, a
passagem do individual ao universal, da parte ao todo. Se na tradicao
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iluminista havia uma tendéncia a se anular o individual sob o peso do
universal, no intermezzo pés-moderno se aposta no momento singular. Mas
o que certos artistas e filosofos parecem hoje propor é algo mais complexo
que uma hipotética “terceira via” que mesclaria os dois polos. Tratar-se-ia,
antes, de reconvocar uma arte de pensar por constelagdes, onde o singular
cintilaria na tensao da montagem — que € transicao, intermiténcia, recorte,
memoria fulgurante.

Partilha do sensivel e dissenso

No entanto, como ignorar que a contemporaneidade multiplica sem
pudor os discursos, “embaralha a partilha das identidades, atividades e
espacos”?* Vilém Flusser fala do tecido social esgar¢ado sob o peso dos
discursos: “todo o espago esta ocupado pelas irradiagdes anfiteatrais e pelo
didlogo em rede”.** Nao se esquega, ainda, a avaliagao deleuziana segundo
a qual tudo quanto esta penetrado por idéias justas, por uma forte cultura
ou por uma histéria sem devir, possui igualmente “seus palhagos, seus
professores e seus pequenos chefes”.*

Inevitavel, pois, vir a lembranga, ndao sem amargura, o fato de a filo-
sofia ser sempre convocada como um voo derradeiro do passaro soliloquo.
Com o fim das utopias estéticas, isto é, da idéia de uma radicalidade da
arte e de sua capacidade de trabalho em favor de uma transformacao da
existéncia coletiva, tratar-se-a unicamente de testemunhar uma forma de
alienagdo irredutivel — “ontoldgica”, assume Ranciere — em rela¢ao a qual
toda vontade de emancipagao tornar-se-a suspeita. Consciéncia, enfim,
propria ao fildsofo segundo a qual nos vemos cercados de alegres (e juvenis)
aventuras do encontro e da mediagdo (novo Zeitgeist culturalista em torno
da “circulacdo”), do arquivar um tanto esquizofrénico — diria Warburg —
dos tragos andnimos da memoria coletiva, em razao do lugar comum de
um presente pds-utdpico da arte que atravessa todo o campo das praticas
artisticas e convida ao cenario um tanto facticio da comunidade eletiva
dos amigos da arte.

Ora, nos belos dias da arte critica, o choque de elementos heterogé-
neos, ou a oposicao dialética entre forma e contetido, serviam aos fins da
polémica e da dentincia. Entretanto, os mesmos procedimentos de colagem,
de desvio, véem seu sentido invertido ou anulado em um novo contexto
marcado por certa inoperancia critica. Nos termos de Ranciere:

Onde o artista critico pintava os icones vociferantes da dominagio mercantil ou da
guerra imperialista, o cinegrafista contempordneo desvia sutilmente os video-clips
e mangds; onde bonecos gigantes vertiam a histdria contemporinea em espetdculo
épico, baldes e bichinhos de peliicia ‘questionam’ nosso estilo de vida [...] O humor
¢ a virtude que os artistas mais reivindicam hoje: o humor, ou seja, o discreto desvio
que pode nem se fazer notar na forma de apresentar uma sequéncia de sinais ou um
conjunto de objetos.*®

Ocorre que esses procedimentos de deslegitimagao tornam-se indis-
cerniveis daqueles produzidos pelo poder e pelas midias. Em tal cendrio,
torna-se subversao unica jogar com a indecibilidade, suspender, numa
sociedade que funciona com consumo acelerado dos signos, o sentido
dos protocolos de leituras desses signos. Ora, como solicitar tal de uma
comunidade académica? Afinal, o ogro historicista ali reina, ansioso por
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flertar com as figuras privilegiadas desse teatro do novo simbolismo: o
artista-arquivista, testemunha de uma memoria coletiva; o artista-mediador
social, inventor de novos cddigos de convivéncia; por fim, o artista-mago
das analogias e heterogéneses.

No extremo oposto dessa comunicabilidade a qualquer preco,
coloque-se entdo — ndo sem certo sentimento anticlerical — a posi¢ao do
filésofo ciente de que no trabalho do pensar (e do escrever) nao mais se
pode sair do episddico. Afinal, lembra Lyotard, a arte moderna e contem-
poranea

pede uma infinidade de comentdrios, e cada um deles exige ser considerado como
uma obra de arte, ou seja, ser sentido, e comentado, por sua vez, como tal. Assim, a
textura formada por todas essas frases, para as quais ndo hd cédigo comum de fato,
torna-se tanto mais frdagil quanto sua complexidade aumenta. O tinico consenso
com que temos de nos preocupar, acho, é o que pode estimular essa heterogeneidade,
esse dissensus.*

O historiador que porventura ainda se langa ao jogo das convenién-
cias ou correspondéncias, segundo critérios de distincao ou de comparacao
entre as artes, muito provavelmente repudiara a perspectiva do filésofo do
“Irrepresentavel”. Contudo, ser-lhe-a for¢oso compactuar com outro autor
que, ainda junto a filosofia, reconhece no pensamento estético a identificagao
da arte por pertenga, ndo a um modo especifico de fazer, mas a um modo
de ser de seus objetos, a um regime especifico do sensivel. Especificidade
que ele — é de Ranciere que se fala — assim caracteriza:

Esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordindrias, é habitado por uma poténcia
heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele prdprio estranho a si
mesmo: produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-saber, logos
idéntico a um pathos, inten¢do do inintencional etc. Essa ideia de um sensivel
tornado estranho a si mesmo, sede de um pensamento que se tornou ele proprio
estranho a si mesmo, é o niicleo invaridvel das identificacdes da arte que configuram
originalmente o pensamento estético [...].°

Adorno afirma na Dialética negativa que a filosofia deveria renunciar
ao consolo, pobre em si, de que a verdade ndo possa ser perdida. Se a
verdade nao é garantia, a filosofia nao pode ser mais que o movimento de
reflexdo dessa inseguranga, dessa perda, uma tentativa de entender a dis-
tancia entre os conceitos e o que eles deixam irrepresentado. Sem se tratar
de reimpor uma mistica do indizivel, seria caso de um trabalho estético
do conceito, a ser articulado em termos de constelagdes expressivas. Em
lugar de estruturas hierdrquicas de conceitos, a recortar o que ha de mais
genérico nas coisas, importaria renovar com uma dialética negativa estética,
capaz de “arranjos conceituais dindmicos e autocorretivos, que se abrem
ao movimento das determinagdes do objeto”. Deixando de privilegiar a
coeréncia do pensamento, esta € uma perspectiva — de escrita e de pensa-
mento — que toma o artistico como expressao de uma verdade para além
da intengdo, por for¢a mesma da nao identidade da natureza com o seu
conceito; perspectiva aberta a “coeréncia do nao idéntico”.”

A exigéncia de pensar contra si, imperativo de pensamentos em mar-
cha, pertence tanto a genealogia nietzschiana da razao quanto a dialética
negativa. Pois a verdade, em horizonte dialético, é o exercicio da reflexao
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capaz de reconhecer que o pensamento nao perpetra apodicidades a partir
de seus objetos: algo que a arte e a experiéncia filosofica tentam recordar
ao sujeito da representacgdo. Afinal, que interesse haveria em uma antro-
pologia da arte que ainda faz da imagem uma substancia ou uma estase,
e do exdgeno uma nova interioridade? Ou, entdao, em uma sociologia da
arte que persiste em propor uma “historia social” propensa a esclarecer a
visao de mundo comum a sociedade em que se insere esta ou aquela obra?
Ou, enfim, na apologia autossuficiente de um nado ocidental, sucedaneo
as historiografias logocéntricas, mas negagao que vale como um novo
transcendental?

Theatrum philosoficum

Quais seriam, enfim, os meios para se identificar as praticas realmente
criadoras de dissenso? Talvez a filosofia ja tenha respondido, ja tenha lan-
cado seu coringa sobre a mesa do historiador contemporaneo: um teatro
das diferengas, um teatro das figuras e dos conceitos “esquartejados”,
“descentrados”.

Interessada em distinguir as formas de criacao que caracterizam os
varios saberes, o pensamento filoséfico, desde Deleuze, tem-se proposto
como uma cenografia mais do que como uma histdria, isto é, tem procurado
considerar o pensamento nao por intermédio de uma dimensao histérica
linear e progressiva, mas privilegiando a constituicao de espacos, de tipos
ndo apenas heterogéneos, mas antagonicos. A sensibilidade que assim
se constrdi desperta para acontecimentos de relagao, de comunicacao,
de ressonancia. Desinteressada dos ntcleos solidos de convergéncia, seu
espago €, nas palavras de Foucault™ um “teatro multiplicado, policénico,
simultaneo, fragmentado em cenas que se ignoram e se fazem sinais, onde,
sem que nada se represente (se copie, se imite), dangam mascaras, gritam
corpos, gesticulam maos e dedos”. Séries divergentes de autores/eventos/
conceitos ali se superpdem, sem que um “irrisdrio psicodrama” promova
sua reconciliacdo. A vontade moralmente boa de pensar no interior do
sentido comum, uma vez desalojada do quadro onde se especificam os
géneros, favorece o trato com os individuos, com os eventos particulares.

Teatro de uma pds-modernidade, nele tem sido proposta renovada
consciéncia do texto bem como a negacdo de alguns dos fundamentos
estéticos da modernidade tais como a imposi¢do do novo e a crenga na
originalidade e singularidade da obra. Ali € igualmente abalado o conceito
moderno de tempo como sucessao ou progresso. O pensamento que assim
se privilegia é intempestivo, pluralista, heterodoxo, ontologico, tragico,
contrario ao que ¢ dogmatico, ortodoxo, metafisico, racional. Sua topica é,
enfim, e nos termos de Deleuze, aquela da “pluralidade de centros, uma
superposicao de perspectivas, uma imbricagao de pontos de vista, uma
coexisténcia de momentos que deformam essencialmente a representagao”.
Mesmo porque as obras de arte sdo fundamentalmente lugares “defor-
madores” que exigem velocidades variadas, de modo a evitar “a forma
conceitual do idéntico que subordina as diferengas”. Assim, insiste Deleuze,

ndo é multiplicando as representacoes e os pontos de vista que se atinge o imediato
[...] Ao contririo, cada representagio componente é que deve estar deformada, des-
viada, arrancada de seu centro. E preciso que cada ponto de vista seja ele mesmo a
coisa ou que a coisa pertenca ao ponto de vista. E preciso, pois, que a coisa nada seja
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de idéntico, mas que seja esquartejada numa diferenga em que se desvaneca tanto
a identidade do objeto visto quanto a do sujeito que . E preciso que a diferenca
se torne o elemento, a ultima unidade, que ela remeta, pois, a outras diferencas
que nunca a identificam, mas que a diferenciam. E preciso que cada termo de uma
série, sendo jd diferenca, seja colocado numa relagdo varidvel com outros termos e
constitua, assim, outras séries desprovidas de centro e de convergéncia. E preciso
afirmar a divergéncia e o descentramento na prdpria série. Cada coisa, cada ser deve
ver sua propria identidade tragada pela diferenga, cada qual sendo sé uma diferenca
entre as diferencas. E preciso mostrar a diferenca diferindo.”

Sabe-se, complementa o filosofo, que a obra de arte moderna tende
a realizar tais condigdes: neste sentido, ela se torna “um verdadeiro tea-
tro feito de metamorfoses e de permutagdes”. Teatro sem nada de fixo; um
“labirinto sem fio.” Eis a interpretagao basilar do que Foucault denominou
o theatrum philosoficun da modernidade. A propdsito, Deleuze incita a
lembrar que, ao questionar o falso movimento da historia, a propria critica
dialética acabou por reconhecer que se achava ela prépria em um teatro.
Portanto, restaria falar, de um ponto de vista filoséfico, e no que diz respei-
to precisamente as obras de arte, de crise das identidades, de cansago das
filiagdes, de afa de descentramento. Mais que um momento histérico, que
se sucederia aos regimes classicos da representacado e suas historicidades
das formas simbolicas, um teatro das figuras e conceitos “esquartejados/
descentrados” seria antes uma “atitude” dentro do proprio regime repre-
sentacional, a favor de um espago, de um lugar provisoriamente instala-
do — excentrado, heterotépico — para repensar, entre outros motivos, a
moderna cultura da imagem.

O questionamento do papel das imagens na legibilidade da historia
estaria ainda por ser assumido integralmente em toda comunidade acadé-
mica de historiadores. Se as imagens, lembra Ranciére, sdo como os textos,
significantes de significantes, como lé-las? Se valem mais do que mil pa-
lavras, por que somente fazem sentido ao serem articuladas com outras?
Como “ler imagens”, enfim, para além da historia da arte “tradicional” —
especializada, atributiva —, ou mesmo daquela mais interpretativa, em tor-
no do panofskiano “sentido imanente” dos fendmenos artisticos, em suma,
da Kunstgeschichte? Em Nietzsche, ler é atribuir um sentido, e o sentido é
0 que vem a posteriori, é o que se articula, movimento de uma série que a
cena filosdfica vigente quer agora divergente. Retenha-se aqui a indagacao
em Franco Rella, um desses autores que, a partir de certa injungao pos-
benjaminiana, passou a “pensar por imagens”: “teriamos imagens através
das quais lermos ainda que fragmentariamente alguma histdria ou algum
sentido?”** Importaria, pois, convocar pensamentos que estabelecessem a
relagdo entre termos, ou entre séries, como a de uma diferenga que retina
imediatamente o que distingue. Com o que avaliar os dividendos criticos
de uma transicdo diferencial entre varios autores, entre varias formagoes
intelectuais, a partir da de-formagao que puderem propor a seus objetos.
Importaria, por fim, retomar as legitimidades de todo agenciamento, do
“trabalho das matérias” — forma geoldgica central em Mille Plateaux, livro
que, recorde-se, pretendeu romper com o livro académico — da diversidade
das formacoes, dos ritmos e das intensidades.

O que se espera, ainda, € que sejam assumidos os beneficios da
superposicao de elementos antitéticos: a tradicdo e a ruptura, o original
e a copia, o projetado e o contingente, o filogenético e o extemporaneo,
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o comentdrio e a interpretagao etc. O teatro da diferenciacao, ndo sendo
mais teatro da representagao, impde que o movimento das imagens ja nao
comporte um conceito formal de totalizagdo. A exceléncia de um agrupa-
mento nao estd no fato de acolher este ou aquele diferencial, de agrega-lo
a um esforgo que podera acabar por fazer navegar “em boa companhia”,
mas em aguas conhecidas.

A ninfa warburguiana — para aqui reter figura emblematica de uma
imersao na “profundidade da tessitura que liga o espirito humano a matéria
estratificada acronologicamente” —, alerta-nos (na verdade, é Agamben
que o faz®) para a maneira menos criativa de se ler os documentos dessa
monumental maquina imaginativa que é Mnemosine : vé-los como um
repertdrio iconografico onde a questao relevante seria aquela da origem e
evolucao de um motivo iconografico qualquer. Nenhuma das imagens apro-
ximadas pelas pranchas de Aby Warburg constitui o original, assim como
nenhuma delas é réplica ou passiva reprodugao de uma matriz simbolica.
Havera que se falar, com Derrida — como bem sugere Raudl Antelo® —,
de um indecidivel entre criagdo e ato, original e performance, e das imagens
como hibridos de arquétipo e fendmeno. Havera que se falar, enfim, de um
indecidivel de diacronia e de sincronia, de unicidade e de multiplicidade.

Reter os discursos a partir de tal indecidivel, lembra Antelo, sig-
nificaria erigir, no fim das contas, um lugar dos sintomas. Symptéma, na
etimologia derridiana, remete a tombamento, coincidéncia, acontecimento
fortuito. Definida como sintomal, toda leitura passaria a ser assumida como
queda ou ocaso do sentido com outro tempo ou, ao mesmo tempo, com
outros sentidos. Em outras palavras, e lembrando que a agao do artista
contemporaneo consiste em “intrigar” a partir de metamorfoses e permu-
tagOes, a boa leitura seria aquela do comentdrio de uma imagem como a
queda ou ocaso do sentido com outro tempo ou, a0 mesmo tempo, com
outros sentidos. Interpretar ou decifrar o texto — explica em algum mo-
mento Jean-Luc Nancy — quer dizer levar a leitura em diregao ao sentido,
mas, ao contrario, “esgarcar a trama”, flertar com os indecidiveis que, por
assim dizer, e nos termos de Deleuze, “mostram a diferencga diferindo”. Nao
significa extrair o significado de seu invélucro, mas desenvolver a intriga:
explicar, replicando porém o desdobramento do texto ou da imagem sobre
si mesmos. Afinal, se a interpretagao busca fixar o sentido, esgota-lo, aquele
que comenta, lembra ainda Rat1 Antelo”, procura “promover a integragao
de contextos culturais antagonicos, anacronicos ou distdpicos, para os quais
oferece uma ponte, um vinculo, um suplemento”.

Razao porque a leitura estético-filosdfica em meio a historiadores
de arte quica poderia procurar reavaliar uma topologia da interpretacao,
institucionalmente hierarquizante, a luz dos lugares bem mais desimpe-
didos, preferencialmente laterais, do comentario. Modo de insinuar que
todo texto de agenciamento das multiplas vozes deveria tornar explicitos
os limites de sua ordenagao e o arriscado de suas consignagoes de sentidos.

Pergunte-se, pois, pelo modo de propor o theatrum philosophicum
no jogo constante da implicagao e da explicagao com as imagens, jogo por
vezes emperrado pela circularidade viciosa do académico. Implicar-se,
explicar-se, numa trama intersticial, intermitente, improvavelmente situ-
ada (e por forca de aberturas, de possiveis): tarefa tanto mais dificultosa
se aimagem for considerada para além de seus nichos académicos, onde
alids ela tende a permanecer invariavelmente desdialetizada, desconfli-
tualizada.
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Pensamento dialético e esgarcamento da trama histdrica

Nesse particular, os alinhavos complicam-se um tanto mais para o
filosofo se evocada uma interrogagao que lhe é cara, ainda que raramente
explicitada: “seria ainda possivel gerar relagdes com o mundo num campo
pratico — historia da arte — tradicionalmente voltado para a sua repre-
sentagao” ?%®

Resta, quicd, ao filésofo confrontado com as imagens e com a arte
retomar o conceito de dialética, como o faz notavelmente Georges Didi-
Huberman, de modo a evidenciar uma laténcia critica e tensionadora
propria a imagens habeis a produzir objetos-questdao. A imagem dialética
¢ propriamente capaz de oferecer uma formacao de valor critico: “uma
imagem em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz, portanto,
de um efeito, de uma eficacia tedricos”.” Tal efeito tedrico advém de um
olhar que se volta para a imagem nao com o fito de escrevé-la, mas de
constitui-la. Tal trabalho critico devém da propria possibilidade aberta por
um percurso no qual jogar entre si os tempos e as duragdes, os dogmas e as
heresias, a filosofia e a ciéncia, a filosofia e a arte. Mas também, e sobretudo,
os modos da escrita. Nem discurso filosofico ou epistemologia da historia
e da ciéncia histdrica, nem narrativa historica dos avatares da disciplina,
tampouco representacao teatral desses avatares: importaria emprestar de
todos esses géneros e propor o trabalho de escritura, uma escritura fiel a
ideia de que ndo ha homogeneidade no momento histérico, que nao ha
ciéncia histdrica constituivel. Roland Barthes — autor pouco significativo,
€ certo, para os historiadores em geral — ja expds® as inconsisténcias de
toda retorica do assunto desenvolvido; assim como as vantagens do “atrito
de codigos de origens diversas, de estilos diversos” contra a “monologia
do saber”, a escrevenga do especialista, feita da separagdo dos saberes,
dos géneros.

Com o que dar crédito a uma textualidade estrelada, em retomadas,
em recortes, em contigiiidades, de modo a ali identificar as préprias fontes
em vista de uma remontagem, de modo a que o presente seja legivel com
inquietagdo maior que o que até aqui permitiu a fobia pés-moderna. Nao
por acaso o texto-modelo parece ser aquele do historiador e filésofo da arte
que propde uma arqueologia critica da histdria da arte, prépria a destituir
sua postulagao panofskiana como disciplina humanista. Prépria a estimu-
lar uma arqueologia critica dos modelos do tempo, dos valores de uso do
tempo na disciplina historica que desejou fazer das imagens seus objetos
de estudo. Em referéncia a Kulturwissenschaft iconoldgica de Aby War-
burg, Didi-Huberman comenta a personificagdo em Mnemosine de uma

inquietacdo mais fundamental que poe em causa o nosso integral ‘espaco de pen-
samento’ diante da historia, fazendo-nos ir e vir, sem trégua, entre os monstra e
os astra, convocando nossas reminiscéncias do passado até ao coragdo dos 10ssos
medos ou das nossas lutas atuais, assim como dos nossos desejos de futuro. Que
futuro? Como ‘ler’ as configuracdes — ou os frageis castelos — de cartas a serem
jogados sobre a mesa do destino? ‘Saber / como/ profecia’, podemos justamente ler,
em trés linhas bem separadas, em um manuscrito de Warburg que acompanha a
elaboragdo de Mnemosine. O que esperava, pois, o pensador — fildsofo ou artista,
historiador ou metapsicélogo das culturas — de suas constantes remontagens de
imagens sobre os quadros-negros de seu atlas, se ndo que entre uma prdtica do
‘olhar de sobrewdo’ e a ‘critica’ incessantemente lancada sobre si mesmo e sobre o
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mundo, algo dos ‘incéndios por vir’ da histdria ser-lhe-ia dado a entrever? Essa é a
dificil — e dialética — pratica de quem quer que tente ver o tempo.®*

Essencial vitalidade das sobrevivéncias e da memdria. Presente e
passado que nao cessam de se reconfigurar diante de uma imagem, mesmo
que o desapossamento do olhar ceda progressivamente lugar ao héabito
enfadado do especialista. E essencial fertilidade critica de um pensamento
dialético que, por forca mesma de seu viés ltdico, “nao mais buscara re-
produzir o passado, representa-lo: num tinico lance, o produzird, emitindo
uma imagem como se emite um lance de dados”.%

Esta acepcao do pensamento dialético, que Didi-Huberman re-
cupera de Walter Benjamin para reintroduzir uma discussdo acerca de
metodologias no interior da historiografia da arte, tem contribuido para
pensar novas possibilidades de arqueologia critica e dialética diante das
expectativas criadas pelas montagens heteroclitas das obras contempora-
neas. A montagem coloca em evidéncia os anacronismos, os encontros de
temporalidades contraditdrias que afetam cada objeto, cada acontecimento,
condigao sine qua non, ja dizia Ranciere®, da escrita e do saber histdricos.
Com o que falar de certa “plasticidade” dos meios — um privilegiar dos
sintomas em detrimento dos critérios definicionais —, nao isenta de perigos
para quem gostaria que cada imagem testemunhasse de uma consonancia
eucronica, anseio positivista bastante comum ao historiador fébico do
tempo, indiferente as malicias de toda imagem. Este fobico, no fim das
contas, ndo deveria participar de um esforgo que bem poderia ser coletivo
(ou melhor, comunitario) em “desfiar” os alinhavos, “esgarcar” a trama
histdrica e simbolica de nossas convic¢des imaggéticas, ainda tao afeitas a
uma cultura de saturagdo/depuragao da memoria.

Fato é que historiadores afinados com a renovagao critica da histo-
riografia da arte hesitam em endossar certas invectivas contra a disciplina
da histéria da arte movidas por autores de filiagao filosofica como Georges
Didi-Huberman e Jacques Ranciere. Eles invariavelmente aludem ao fato
de que, hd algum tempo, o conhecimento histdrico beneficia-se de um
trato desimpedido com as fontes visuais. Nao somente na Histdria, mas
também nas demais ciéncias sociais, a percep¢ao do potencial cognitivo
da imagem tem-se mostrado uma constante®. Protocolos de leitura das
imagens que se conformam junto ao trato direto com documentos histo-
ricos parecem prescindir do que recentemente um historiador chamou, a
proposito justamente da obra de Didi-Huberman, “teorias abrangentes e
sedutoras com uma chancela equivocada de “interdisciplinaridade”®. A
investida contra o que passa por ser uma escrita historiografia que peca
por estilo e pretensdao — um texto sedutor muitas vezes préximo ao ensaio
que comporta visitar em um tnico texto um universo tedrico complexo e
muitas vezes dispar” — faz-se, aqui, em favor da “constitui¢ao da Historia
da Arte como disciplina autonoma com seus métodos, problemas e procedi-
mentos tedricos especificos”.® Fica-se com a impressao que, uma vez mais,
a prerrogativa da especificidade evidencia-se impeditiva de uma efetiva
transi¢ao entre as linhas de fuga de disciplinas que bem poderiam compor
com uma “ciéncia da arte” aberta tanto a formalizagdo das experiéncias
quanto a sua projec¢ao conceitual.

Artigo recebido em janeiro de 2014. Aprovado em junho de 2014.
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