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RESUMO

Esta monografia busca verificar na pratica curatorial da exposigdo Levantes como sao
operados o0s conceitos do anacronismo das imagens que o curador Georges Didi-
Huberman (1953) articula a partir do legado de Carl Einstein (1885-1940), Walter
Benjamin (1892-1940) e, sobretudo, Aby Warburg (1866-1929). Essa exposi¢cao foi
inaugurada no centro de imagem Jeu de Paume (Paris), em 2016, e cumpriu itinerancia
em cinco paises, sendo finalizada em 2018. Neste trabalho, em um primeiro momento,
realizaremos uma breve revisdo tedrica dos principais fundamentos do anacronismo
histdrico, que serao retomados no capitulo seguinte com a leitura de um conjunto de trés
imagens da mostra, sob a abordagem warburguiana.

Palavras-chave: Anacronismo, Imagens, Exposi¢ao, Levantes, Didi-Huberman



The anachronism of the images in the Levantes exhibition

ABSTRACT

This monograph seeks to verify in the curatorial practice of the Levantes exhibition how
the concepts of anachronism of images are operated by the curator Georges Didi-
Huberman (1953), based on the legacy of Carl Einstein (1885-1940), Walter Benjamin
(1892-1940) and, above all, Aby Warburg (1866-1929). This exhibition was inaugurated at
the image center Jeu de Paume (Paris), in 2016, and completed itinerancy in five
countries, being completd in 2018. At first, in this work, we will carry out a brief theoretical
review of the main foundations os historical anachronism, witch will be resumed in the
next chapter with the reading of a set of three images from the show, under the

warburguian approach.
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1 Introdugao

Levantes é uma exposicado, sob a perspectiva das emogdes coletivas, que traz
aspectos histéricos, filosoficos, antropoldgicos e psicanaliticos em diferentes formas de
levantes. A mostra exibe cerca de 300 obras de lugares e tempos distintos: pinturas,
desenhos, esculturas, filmes, fotografias, documentos, instalagdes, videos e filmes. Esse
projeto curatorial foi disparado a partir da poténcia das imagens que Georges Didi-
Huberman (1953) vislumbrou no percurso da sua pesquisa sobre o tema. O curador,
contudo, fez a opgao por deixar fora da mostra aqueles movimentos de cunho reacionario.

A exposigdo foi inaugurada no centro de imagem Jeu de Paume’ (Paris) em 18
outubro de 2016 — permanecendo na instituicdo até janeiro de 2017 — e contou a
publicagdo de um extenso catalogo (420 paginas). Depois disso, cumpriu itinerancia em
cinco paises: Espanha, Argentina, Brasil, México e Canada. Essa turné internacional,
prevista desde a concepgao do projeto, inseriu obras significativas em cada contexto, com
o apoio de curadores locais, para aprofundar os discursos sobre o tema em cada
apresentac3o.?

Esta monografia procura compreender como se aplica nessa pratica curatorial a
tese sobre o anacronismo das imagens, operacionalizada por Didi-Huberman a partir de
estudos de Carl Einstein (1885-1940), Walter Benjamin (1892-1940) e, sobretudo, Aby
Warburg (1866-1929). A exposi¢do nao sera analisada na sua totalidade devido as
limitagbes de tempo e espago impostas pelo trabalho monografico e também pela
impossibilidade de conhecer a distribuicao das obras das seis edi¢des realizadas, que néo
disponibilizaram registros completos do ambiente expositivo.

Como a nocdo de anacronismo foi desdobrada em textos anteriores de Didi-
Huberman, apresentarei no primeiro capitulo uma breve revisao tedrica sobre o assunto.
No capitulo seguinte, retomarei esses conceitos na leitura de imagens do que seria um
estudo de caso, composto por trés fotografias escolhidas no catalogo da edi¢ao inaugural
(Paris), que traz parte do portfélio visual da mostra. O percurso investigativo realizado

nessa pequena montagem estda amparado pelo método do paradigma indiciario,

1 A programagio paralela da mostra inaugural de Paris contou com semindrio apresentado por Didi-
Huberman, além de programacao educativa, bastidores da exposi¢do, entrevistas, cadernos de artistas,
leituras e reunides.

2 As edigbes itinerantes tiveram o seguinte calendario: Museu Nacional d’Arte da Catalufia (Barcelona),
fevereiro a maio de 2017; Museu da Universidade Nacional de Trés de Fevereiro (Buenos Aires), julho a
setembro 2017; Sesc Pinheiros (Sdo Paulo), outubro de 2017 a janeiro de 2018; Museu Universitario de Arte
Contemporanea do México, fevereiro a julho de 2018 e Galerie de LUmpam e Cinematéque Québeois
Montreal, setembro a novembro de 2018.
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apresentado por Carlo Guinzburg (1989), que busca encontrar nos detalhes as evidéncias
(n&o 6bvias) para alcangar uma compreensao mais aprofundada do todo.

A leitura desse conjunto de imagens sera feita a partir da abordagem
warburguiana, percebendo identificagdes iconograficas de tempos e lugares distintos.
Nessa parte do trabalho procuro reconhecer as relagdes culturais entre essas fotografias,
cujos significados surgem conforme o contexto de apresentagcdo, em que incidem a
memoria individual e coletiva. Além do anacronismo historico, destacarei conceitos-
chaves utilizados em Levantes, como a nogdo de montagem oriunda do cinema e a de
sobrevivéncia das imagens, verificadas nas formulas das emocgdes (Pathosformel),
cunhada por Aby Warburg ha quase um século.

Meu interesse pelo anacronismo histérico foi despertado na disciplina Seminarios
de Curadoria Il (2019/02), ministrada por Eduardo Veras, durante o curso de
Especializacdo em Praticas Curatoriais, do Instituto de Artes da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Ao ouvir o questionamento — “Qual a regra de ouro do historiador?” —
que consiste em n&o analisar o passado com os “olhos” do presente, compreendi que era
possivel contrariar, em alguma medida, esse preceito da disciplina Historia.

Assim, ao descobrir o anacronismo histérico (e o anacronismo das imagens),
despertei para essa linha de pensamento no campo das artes visuais. Isso ocorreu,
sobretudo, pela minha formag&o em Licenciatura Plena em Historia (nunca exercida), que
restou como aprendizado inicial em minha formagao académica. Durante essa graduacéo,
nos anos 1980, minha professora de Histéria Antiga recomendou ndo desobedecer essa
regra imposta ao historiador, dai minha surpresa e interesse pelo assunto.

Entdo, ao me deparar com essa vertente tedrica em um curso de Praticas
Curatoriais, fique imediatamente instigada diante de algo que considerei inovador. A partir
desse achado, busquei explorar cada vez mais esse caminho. Assim, o tema seguiu como
unica opgéo para meu trabalho de conclusdo do curso, visto como uma oportunidade de
me aventurar nesta seara. Entdo, procurei analisar a concepg¢ao de anacronismo das
imagens em Levantes, visto que essa mostra tem como curador justamente o filésofo e
historiador da arte que mais tem aprofundado e propagado essa concepgao tedrica em
publicagdes, seminarios e em curadorias pregressas.

Acredito que o estudo do anacronismo das imagens em uma pratica curatorial,
investida nessa exposigao de grande porte e visibilidade, pode colaborar para melhor
compreensao das imagens que nos cercam ostensivamente na atualidade. Também pode

estimular a desconstrugao de clichés de figuras e representagdes onipresentes em todas
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as midias e redes sociais. Ainda pode enriquecer outras propostas expositivas,
favorecendo a apresentagdo conjunta de materiais de lugares e tempos distintos,
ampliando as possibilidades de reflex&o critica a partir do espago expositivo.

Apesar da fundamentagao tedrica sobre o anacronismo das imagens ter sido
iniciada por estudiosos do século XIX, suas proposi¢ées seguem muito pertinentes, como
um campo vasto a ser explorado. Elas permitem questionar as “velhas certezas” da
histéria da arte tradicional, cujo revisionismo tem sido impulsionado pela abertura da
disciplina a outras areas do conhecimento, como a filosofia e a antropologia. Assim, o
anacronismo das imagens pode despertar uma nova abordagem sobre imagens para um
grande numero de pessoas, sobretudo por meio de propostas curatoriais da abrangéncia
de Levantes.

Levantes ndo é uma exposigao apenas de arte ou de historia. O curador deixa
claro na introdugéo do catalogo que nao pretendeu elaborar uma iconografia padrdao das
revoltas, pois isso seria, a seu ver, um mero reducionismo, tampouco propés um
panorama histérico exaustivo de levantes passados e presentes, cuja tarefa ele percebe
como impossivel. No cerne, segundo ele proéprio, Didi-Huberman procurou testar as
seguintes hipoteses: “Como as imagens frequentemente apelam as nossas memorias
para dar forma a nossos desejos de emancipacdo? E como uma dimensdo ‘poética’
consegue se constituir no vacuo mesmo dos gestos de levante e enquanto gesto de
levante? De onde vem a forga dos levantes?” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 18).

O Jeu de Paume, responsavel pela organizagao e execugao da mostra, tem como
objetivo declarado atualizar as condi¢des historicas em que a fotografia e a imagem se
desenvolveram no periodo moderno e pds-moderno. A diretora, Marta Gili, foi quem
instigou Didi-Huberman para a criagao deste projeto, que foi recebido como um desafio
intelectual, artistico e museografico. Ela destaca no catadlogo que esses movimentos
(revolta, rebelido, revolugao, levante) sdo conhecidos na sociedade contemporanea, “mas
seus objetivos e gestos sao vitimas de amnésias e inércias coletivas” (p. 8).

Como esse centro da imagem nao dispde de acervo préprio, a colaboragao de
colecionadores e instituicdes publicas e privadas foi fundamental para viabilizar a
proposta de Didi-Huberman, disponibilizando fotografias, desenhos, pinturas,
documentos, jornais, videos e trechos de filmes. Além disso, obras originais foram
produzidas por Maria Kourkouta e Estefania Pefafie Loaiza; e a tematica foi explorada na

internet e nas redes sociais por Marie Lechmer. Nas montagens de outros paises o
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curador contou com o apoio de pessoas-chave em cada instituicao para execugado do
projeto.

A expografia de Levantes foi dividida em cinco eixos tematicos: Por elementos
(desencadeados), que aborda a energia da recusa que eleva todo o espacgo; Por gestos
(intensos), quando os corpos sabem dizer ndo; Por palavras (exclamadas), quando a
palavra é rebelde e se queixa ao tribunal da historia; Por conflitos (abrasados), quando
barricadas s&do erguidas e a violéncia se torna inevitavel; e Por desejos (indestrutiveis),
quando o poder dos levantes consegue sobreviver além da repressdao e do
desaparecimento.

Antes mesmo de concretizar a exposicdo, o tema dos levantes foi amplamente
abordado pelo curador em pesquisas e seminarios académicos ministrados na Ecole de
Hautes Etudes em Sciences Sociales, instituicdo francesa de ensino superior e pesquisa
em ciéncias sociais. A partir dessas apresentagoes, Didi-Huberman recebeu o convite da
diregdo do Jeu de Paume para realizagdo deste projeto curatorial, objeto desta
monografia.

Este curador, pesquisador, professor, filosofo das imagens e historiador da arte
considera o tema dos levantes potencialmente infinito, conforme declarou em entrevista a
Magali Joffret (CASA NOVA, 2016), sugerindo que existirdo sempre outras abordagens.
Sendo assim, seguiu explorando o assunto em seminarios e escrituras, mesmo apoés a
inauguracgao de Levantes. Ele acredita que uma exposi¢ao ndo € um ponto final, mas um
processo que pode ser prolongado em diversas diregdes. Para Didi-Huberman, a exposi-

¢ao é um momento proficuo, que permite renovar suas energias para ver e pensar.
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2 O ANACRONISMO DAS IMAGENS

A concepcado de anacronismo das imagens proposta por Didi-Huberman foi
fundamentada, sobretudo, em estudos de fildsofos e criticos da cultura do século XIX,
como Einstein, Benjamin e, principalmente, Warburg. Esses pensadores alemdes —
contemporaneos de Sigmund Freud — fizeram da imagem uma questdo central,
construindo linhas tedricas na contramao dos preceitos e das certezas da histéria da arte
tradicional, fundada no século XVIII por Johann Joachim Winckelmann (1717 — 1768), na
perspectiva linear e evolutiva.

Didi-Huberman aprofundou os modelos e os usos do tempo na historia da arte,
publicando cerca de 50 livros e ensaios, combinando histéria da arte e filosofia. Sua
analise desconstréi a principal regra do historiador: a recusa do anacronismo como
ferramenta historiografica. A partir disso, questiona antigas convicgbes construidas pelos
historiadores da arte ao discutir sobre seus objetos (arte e historia), além da prépria
historicidade. Nessa empreitada, ele critica a narrativa evolucionista e teleoldgica da
disciplina, que utiliza categorias e estilos estanques para enquadrar seu objeto de estudo.

O autor explica a questao:

E a regra de ouro: sobretudo ndo ‘projetar’, como se diz, nossas proprias
realidades — nossos conceitos, nossos gostos, nossos valores — sobre as
realidades do passado, objetos de nossa investigacao historica. [...] Designemos
essa atitude candnica do historiador: nada € mais que uma busca da concordancia
dos tempos, uma busca da consonancia eurocrénica (2015, p. 19).

Na epigrafe do seu livro Diante do tempo. Histéria da arte e anacronismo das
imagens (2015), Didi-Huberman destaca um trecho de Walter Benjamin para introduzir a

questao do anacronismo das imagens, inserido num movimento dialético:

A maneira como o passado recebe a impressdo de uma atualidade mais
avangada é dada pela imagem na qual ele estéa compreendido. E essa penetragéo
dialética, essa capacidade de tornar presentes as correlagdes passadas, é a
prova da verdade da acgédo presente. Isso significa que ela ascende o pavio
explosivo que jaz naquilo que foi (W. Benjamin, capital du XIX siecle. Le ivre des
passagen, 1927-1940).

Didi-Huberman agrega a etapa dialética na historia da arte, desenvolvida por
Benjamin, mesmo considerando isso como algo arriscado (“o mais belo risco da ficgao”),

impensavel no padrao da histéria positivista. Nessa diregao, sugere que deixemos de lado
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qualquer conhecimento prévio sobre determinada imagem, propondo um olhar menos
imediato, “[...] que consiste em ndo apreender a imagem e em deixar-se antes ser
apreendido por ela: portanto, em deixar-se desprender do seu saber sobre ela” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 24). Assim, estamos diante de um objeto de tempo complexo, em
que a histéria € um processo continuo, capaz de revelar novas temporalidades.

A questao é desdobrada a partir do estudo de caso do afresco de Fra Angélico, em
Florenga (ltalia), pintado na capela de S&o Marcos, em torno de 1440, quando Didi-
Huberman constata que parte da superficie da obra foi invisibilizada pela histéria da arte
candnica. Ele analisa essa pintura dentro e fora dos limites do Renascimento,
considerando o frade dominicano anacrénico em seu préoprio tempo; e anacrdnicas até
mesmo analises feitas por contemporaneos ao dominicano, no periodo renascentista. E

encaminha esta reflexado sobre a fenomenologia do olhar:

Aceitariamos nos entregar as contingéncias de uma fenomenologia do olhar, em
perpétua instancia de transferéncia (no sentido técnico de Ubertragung freudiana)
ou de projecéo. Aceitariamos imaginar, com o simples anteparo do nosso saber
histérico, como um dominicano do século XV chamado Fra Angélico podia em
suas obras fazer passar a cadeia do saber, mas também rompé-la até desfia-la
completamente, para deslocar seus percursos e fazé-los significar noutra parte, de
outro modo (2013, p. 24).

Nesse caso, Didi-Huberman identifica pelo menos trés tempos distintos, como uma
“‘extraordinaria montagem de tempos heterogéneos formando anacronismos” (idem, p.
23). Ele assegura que ha muitas outras ocorréncias semelhantes na histéria da arte, o
que coloca em xeque a metodologia da disciplina. E acredita que as recorrentes
montagens de tempos heterogéneos sdo como excegdes que se multiplicam e que
revelam “sintomas” no estudo histérico, como um momento anacrénico, e aposta: “o
anacronismo € necessario, o anacronismo € fecundo, quando o passado se revela
insuficiente, até mesmo continua um obstaculo a sua compreensao” (idem, p. 25).

Didi-Huberman concentrou suas reflexdes em torno do legado intelectual de Aby
Warburg, buscando descrever como ele fundou a antropologia histérica das imagens,
baseada em um de seus conceitos fundamentais: a sobrevivéncia (Nachleben). Essa
concepgao aborda a complexa temporalidade das imagens e suas migragdes
interculturais: “longas duragdes e ‘fissuras do tempo’, laténcias e sintomas, memorias

fugidias e memoarias insurgentes, anacronismos e limiares criticos” (2015, p. 52). Assim, o
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conceito de sobrevivéncia demonstra essa capacidade da imagem em percorrer espagos
e tempos distintos na histéria da cultura.

Na pratica curatorial de Levantes, Didi-Huberman leva em conta também
ensinamentos do pai da psicanalise que referendam a nogado da sobrevivéncia das
imagens. “Os anacronismos de Freud comportam uma certa ideia de repeticdo na psyché
— pulsdo de morte, recalque, retorno do recalcado, a posteriori etc.— implicando certa
teoria da memoria” (2015, p.47). A questdo da indestrutibilidade do desejo, — também
teorizada por Freud, — € uma das principais ideias da exposigao, trazendo a poténcia dos
elementos, gestos e palavras. Nessa acepgao, o desejo impulsiona as pessoas a
buscarem luz na escuriddo e as motiva a se rebelarem quando o fardo que carregam
torna-se pesado demais.

A teoria da arte e da cultura warburguiana, formulada entre 1890 e 1929, foi
retomada com paixdo e interesse nos ultimos anos. Apesar de n&o concluir uma
metodologia para os estudos da imagem, esse pensador aleméo criou uma arqueologia
de saberes. Além disso, apontou precocemente o caminho da transdisciplinaridade,
aproximando a histéria da arte a outros dominios do conhecimento, como a antropologia,
a psicologia social e a filosofia, entre outras. Com isso, Warburg impulsionou uma critica
a disciplina, incorporando preceitos que fugiam as normas da época, ao afirmar esse
aspecto migratorio da imagem.

No final dos anos 1890, Warburg articulou elementos nao artisticos e fontes
inusitadas para pensar a arte, inserindo o objeto de estudo nao apenas no seu contexto,
mas estabelecendo relagcbes com outras instancias, muito além do dominio artistico.
Sendo assim, ndo permaneceu apenas no campo da arte, ampliando seus interesses para
o0 campo da cultura, concentrando suas pesquisas em torno da construgao simbdlica do
homem e sua relagédo com a imagem.

As ligdes advindas da abordagem warburguiana estdo no cerne das proposi¢des
de Didi-Huberman para pensar o anacronismo das imagens e reescrever uma historia da
imagem e uma histéria através da imagem®. Seu trabalho trouxe uma interpretagéo
completa e aprofundada sobre os modos em que o presente invoca o passado, em
modelos de tempo que demonstram vinculos entre imagem, texto e historia. Assim, sob o
conceito de sobrevivéncia, ele opera uma historia da arte feita pela montagem de

3 Proposicdo de Vera Casa Nova (2016), que traduziu e apresentou a entrevista de Didi-Huberman,
veiculada na Revista ARS, da Universidade Federal de Minas Gerais.
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imagens, oriundas de épocas e geografias diversas, apresentada por meio de analogias
visuais, possibilitando novas interpretacoes, as vezes contraditorias.

Didi-Huberman compreende a imagem como um conceito operatério e ndo como
simples suporte da iconografia, além de questionar as fontes visuais para gerar o
conhecimento histérico. Contudo, ele destaca a nogao de tempo de Warburg como a mais
proficua e interessante entre outras: “como uma condigdo minima para nao se reduzir a
imagem a um simples documento da historia e, simetricamente, para n&o idealizar a obra
de arte como puro momento do absoluto” (2015, p.107).

A partir disso, o autor explora a poténcia da imagem na sua capacidade de
percorrer espagos e tempos n&o cronoldgicos também em propostas curatoriais. Como
visto na exposicao Atlas, como carregar o mundo nas costas?, exibida em 2010 no Museu
Nacional Centro de Arte Rainha Sofia de Madri; bem como em Levantes (2016-2018),
apresentada em seis paises — objeto desta monografia —, que resulta de sua pesquisa
sobre levantes e suas formas de rememoragdao no contexto da discussdo sobre uma
politica das imagens na atualidade, conforme classificou Taisa Palhares (2018).

Os estudos de Warburg partiram do Renascimento (Italia), nos séculos XV e XVI —
um momento de transicdo e de grande turbilhdo cultural —, que marcou a histéria da
imagem. O periodo era como um laboratério metodolégico para Warburg (DALCOL,
2016)*, que percebeu a sobrevivéncia e a reaparigdo de elementos da Antiguidade nas
pinturas de Sandro Botticelli (1445-1510): A Primavera (1482) e O nascimento de Vénus
(1483). Esse pensador alemdo procurou compreender por que temas da cultura paga
ressurgiram como forgas psiquicas ativadas pela memdria cultural (social e coletiva).

Warburg identificou temas que sobreviveram ao tempo, e que nos assombram,
como uma reaparicdo fantasmatica. Imagens que nd&o morrem e ressurgem,
ressignificadas e reapropriadas, de forma as vezes contrarias de aparigdes pregressas.
Desse modo, o reaparecimento da cultura pagéa foi visto como um material recalcado,
como um sintoma — conceito trabalhado também por Sigmund Freud (1856 — 1939).
Entretanto, os dois pensadores ndo mantiveram uma relagao direta, mas, mesmo sem
citar o psicanalista, o historiador estabeleceu claros vinculos com o campo da psicologia
social.

Suas pesquisas identificaram a imagem da ninfa como um sinal das tensdes e
desequilibrios do periodo renascentista, fruto do conflito entre a perspectiva da Idade

Média catdlica (transcendente e ascética) e do renascimento da civilizagdo e dos valores

4 Video de Francisco Dalcol sobre Aby Warburg, gravado em 13.04.16.
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da Antiguidade (filosdéfico e pratico da vida). A ninfa sintetizava o dinamismo vital que os
pagaos antigos atribuiam aos corpos jovens e bonitos e que, no final do Quattrocento,
retornou de forma poderosa ao dominio da experiéncia humana na Italia, expandindo-se
depois para o restante da Europa.

A partir desses estudos, Warburg elaborou conceitos inaugurais em aportes
tedricos que expressaram uma concepc¢ao da dinamica cultural que atravessa a histéria.
Ele redescobriu também a representagdo canénica do corpo humano na figura do herdi,
nos gestos que revelam intensa emogédo, em seu momento de maior sofrimento. Esse
tema genérico da iconografia mitolégica resultou no Pathosformel (formula pathos), como
o0 conjunto de elementos plasticos - linhas, volume, relagbes espaciais - de um
personagem tipico e seu estado psiquico.

A ninfa teria sido o primeiro Pathosformel encontrado e descrito por Warburg; o
heréi seria a segunda férmula para entender e explicar o fendbmeno histérico do
Renascimento. Ele abordou ainda o confronto simbdlico desses herois diante das forgas
que representam o caos e a morte (monstros reais ou imaginarios), concentrando este
embate na oposicdo do humano e da serpente (e outros répteis). O tema da serpente, por
sua vez, foi pesquisado em 1895 na Comunidade Hopi (EUA, Arizona), em que Warburg
decifrou os significados e fungbes multiplas da vibora (real ou representada) nessa
cultura.

Na visao do autor, a sobrevivéncia das imagens da ninfa e do herdi, e o surgimento
ciclico do simbolismo da serpente, trazem dimensbées do tempo. Além disso, ele
pesquisou a sobrevivéncia do antigo em assuntos combatidos pela igreja catélica, como a
magia e a adivinhag&o. Assim, conectou o mundo magico primitivo com o retorno dessas
manifestagcdbes no Renascimento europeu. A restauragao da cultura magica dos séculos
XV e XVI trouxe para Warburg o caminho para o conhecimento do céu, baseado na
geometria e na quantificagdo das for¢as da natureza.

O segundo grande tema de Aby Warburg foi o papel da memodria individual e
coletiva na transmissao, mudanca, laténcia e retorno a vida do Pathosformel. Essas ideias
e intuicoes foram aplicadas no Atlas Mnemosyne (1924-1929), que foi realizado nos seus
ultimos cinco anos de vida, reunindo em grandes painéis documentos e imagens da
Antiguidade, ldade Média e Renascimento. Nesse estudo, buscou aproximagdes em
representagdes diversas, investigando como elas sobreviveram no tempo e registrando a

variedade e a riqueza do potencial expressivo figurativo da humanidade.
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O projeto foi a grande sintese intelectual de Warburg, como uma apresentagao
visual de sua tese. Contudo, esse trabalho restou inacabado com sua morte repentina,
sem alcangar o objetivo final: forjar um mapa total do ser humano europeu de seu tempo
como herdeiro da tradigdo classica. Em 1929, 79 painéis foram expostos, permitindo
perceber a sagacidade de Warburg em identificar os mecanismos de transmissao da
cultura - conforme informa o catalogo Ninfas, serpientes e constelaciones — A teoria
artistica de Aby Warburg®.

Também as concepgdes de Benjamin influenciaram Didi-Huberman na questédo do
anacronismo das imagens. Mesmo reconhecido no campo da filosofia, o autor de A obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1936) foi ignorado por historiadores da
arte de seu tempo, assim como Warburg. No entanto, ambos desenvolveram, na mesma
época, a nogao de montagem. Além do Atlas Mnemosyne, a obra Passagens (1927-
1929), de Benjamin, explorou a linguagem do cinema na “montagem de atragdes”
(Serguei Eisentein)® ou “montagem de repulsas” surrealistas (Georges Battaile)’. Essas
analises impulsionaram novos conteudos numa concepgéao original e subversiva do tempo
histdrico.

Montagem tornou-se um conceito-chave para compreender o pensamento de Didi-
Hubertman, que propde desmontar (e remontar) a continuidade da histéria como uma
alternativa a construgao epistémica convencional. Nessa concepg¢ao, a imaginagao seria a
montadora por exceléncia, pois ela “desmonta a continuidade das coisas somente para

melhor fazer surgir ‘afinidades eletivas’ estruturais” (2015, p. 135). Ele explica:

A montagem sera precisamente uma das respostas fundamentais para esse
problema de construgcdo da historicidade. Porque nao esta orientada
simplesmente, a montagem escapa das teleologias, torna visiveis as
sobrevivéncias, os anacronismos, os encontros de temporalidades contraditérias
que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada gesto (Didi-
Huberman, 2012, p.212).

A histéria interessante, na visdo de Didi-Huberman, acontece na montagem de
tempos distintos, na relacdo critica estabelecida entre as imagens. Ele acredita que o bom
uso da imagem €, simplesmente, uma boa montagem (DIDI-HUBERMAN, 2017). A

composicao favorece um olhar longe dos esteredtipos e clichés, que costumam impedir

5 A mostra foi apresentada entre 14.04.19 a 02.06.19, no Museu Nacional de Belas Artes (Buenos Aires),
com curadoria de José Emilio Burucua, buscando atualizar as principais ideias do tedrico alemao com obras
de arte de diferentes colegbes argentinas.

6 Cineasta russo (1898-1948), diretor do filme Encouragado Potemkin, de 1925.

7 Conceito presente no Dicionario critico do escritor francés Georges Bataille (1897-1962), publicado ao
longo de diversos numeros da revista Documents, sobre o procedimento de montagem.
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uma percepgao além do convencional. Assim, aposta neste “jogo ritmico, na contradanga
das cronologias e dos anacronismos” (2015. p. 42). A histéria feita a contrapelo — como
sugeriu Benjamin — necessita desse conhecimento criado pela montagem.

O conjunto da obra de Benjamin, segundo Didi-Huberman, reinterroga e reinventa
a histéria da arte nessa abordagem realizada pelo movimento dialético, considerando que
obras de arte e imagens tém uma historicidade especifica (2015, p. 104). Para Benjamin,
a imagem dialética demonstra que o lugar da imagem nao é determinado uma unica vez,
pois seu movimento no curso da histéria traz uma “desterritorializagcdo generalizada”
(2015, p. 126). Assim, a “imagem auténtica”, traz consigo essa “poténcia dialética”, a
interpretacédo do passado ancorada no presente.

A teoria de Benjamin coloca o movimento dialético como algo necessario para a
retomada da historicidade, considerando a imagem o fendmeno originario da histéria.
Segundo Didi-Huberman, o conceito de origem de Benjamin € um conceito em
movimento, oriundo da cisdo entre origem e a histéria. E acontece através da imagem
presente em cada objeto histérico. Didi-Huberman associa essa concepgdo ao

anacronismo:

A esse titulo, ela [a origem] surge na narrativa histérica constituida como uma
falha, um acidente, um mal-estar, uma formacao de sintoma. Uma histéria da arte
capaz de inventar — no duplo sentido do verbo, imaginativo e arqueoldgico —
“novos objetos originarios” sera, portanto, uma histéria da arte capaz de criar
turbilhdes, fraturas, rasgos no proprio saber que ela tem por tarefa traduzir.
Chamemos isso de capacidade de criar novos limiares tedricos na disciplina
(2015, p.96).

Nessa direcdo, Didi-Huberman propde a no¢gdo do anacronismo como uma virtude
dialética, desdobrada na relagdo imagem e historia, sendo dialético também o objeto da
historia da arte. Assim, o anacronismo recebe dessa complexificacdo um estatuto
renovado, dialetizado, e atesta: “a parte maldita do saber historico [...]; o objeto
cronoldgico ndo é pensavel sendo em seu contrarritmo anacrénico” (2015, p. 43). Assim
como Warburg e Benjamin, ele considera que as imagens nao pertencem a determinada
época, mas se tornam legiveis em uma determinada época.

A partir disso, Didi-Huberman investe na fenomenologia atenta aos processos
individuais e coletivos da memoaria, considerando que no processo histérico estamos
diante de um tempo da memdria. Desse modo, o passado deixa de ser uma fato objetivo
para ser um fato da memodria — conforme desdobrou Benjamin — como um fato em

movimento, fato psiquico e material, que remete a esta remontagem do tempo. Nesse
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sentido, a histéria sé aconteceria pela atualidade do presente (na verdade da agao

presente):

A radical novidade dessa nogéo — e dessa pratica — da historia € que ela parte néo
dos proprios fatos passados essa ilusdo tedrica, mas do movimento que os
relembra e os constréi no saber presente do historiador. Nao ha histéria sem teoria
da memodria: Benjamin, contrario a todo historicismo do seu tempo, ndo temeu
convocar os novos pensamentos da memoria — os de Freud, de Bergson, mas
também de Proust e dos surrealistas — no préprio terreno da epistemologia
histérica ((DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 116 € 117).

Didi-Huberman aprofunda e amplia suas reflexdes sobre o tempo ao abordar este
ambito rememorativo da historia. Além disso, ele considera que, ao aceitarmos esse
ambito rememorativo da disciplina, devemos acolher também sua ancoragem no

inconsciente e sua dimensao anacronica. E discorre sobre a memoaria:

Esse tempo, que ndo é exatamente um passado, tem um nome: é a memobria. E
ela que decanta o passado de sua exatiddo. E ela que humaniza e configura o
tempo, entrelaga suas fibras, assegura suas transmissdes, devotando-o a uma
impureza essencial. E a memoria que o historiador convoca e interroga, nao

exatamente ‘o passado’. [...] Pois a memodria é psiquica em seu processo,
anacronica em seu efeito de montagem, reconstrugéo ou “decantagédo” do tempo
(idem, p. 41).

O autor traz a sobredeterminacdo da imagem diante do tempo, como resultado
dessa construcdo da memoria. A partir disso, a disciplina da histéria da arte também
deveria “compreender a eficacia dessas imagens como fundamentalmente
sobredeterminada, ampliada, multipla, invasora” (2015, p. 187). A memdria, “joga em
varias frentes do tempo” (idem, p.25), sendo o principio fundamental dessa
sobredeterminacdo. “Bem antes que a arte tivesse uma histéria — isso comecou ou
recomegou, diz-se, com Vasari —, as imagens tiveram, trouxeram, produziram meméria”
(idem). Para Didi-Huberman, as imagens tém, repetidamente, mais memoria e futuro do

que os seres que as olham:

Diante de uma imagem — por mais antiga que seja —, o presente nunca cessa de
se reconfigurar [...]. Diante de uma imagem — por mais recente e contemporanea
que seja —, a0 mesmo tempo o passado nunca cessa de se reconfigurar, visto que
essa imagem so se torna pensavel numa construgdo da memdria, se nao for da
obsessao. Diante de uma imagem, enfim, temos que reconhecer humildemente
isto: que ela provavelmente nos sobrevivera, somos diante dela um elemento de
passagem, e ela é, diante de nds, o elemento do futuro, o elemento de duragéo
[durée]. A imagem tem frequentemente mais memoéria e mais futuro que o ser
[étant] que a olha (2015, p.16).
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Nessa questao da sobredeterminagdo da imagem, o paradoxo do sintoma, por sua
vez, ganha nova dimensdo. Também impulsionado pelas aberturas e complexidades
operacionalizadas no conceito de montagem?®. Nessa histéria feita de anacronismos, que
revela sintomas, o saber histérico, de acordo com Didi-Huberman, deveria aprender a
analisar os proprios modelos de tempo, em suas complexidades, e buscar compreender

suas memorias multiplas, expressas em tempos heterogéneos. Ele explica:

O paradoxo do anacronismo comega a se desenvolver a partir do momento em
que o objeto histdrico é analisado no modo sintomal, a partir do momento em que
seu aparecimento — o presente de seu acontecimento — faz surgir a longa duragéo
de um Outrora latente, que Warburg nomeava uma ‘sobrevivéncia’ (Nachleben)
(2015, p. 107).

A palavra sinfoma, conforme Didi-Huberman, traz um duplo paradoxo: visual e
temporal, sobre as imagens e o tempo. O visual (imagem-sinfoma) € o da apari¢gédo, que
interrompe o curso da representacao, pensado como “inconsciente da representagao”. O
paradoxo temporal (sinfoma-tempo) traz o anacronismo e interrompe o curso da historia
cronoldgica: “um sintoma nunca sobrevém no momento certo, ele surge sempre a
contratempo, tal como uma antiga doenga que volta a importunar nosso presente” (2015,
p. 44). O sintoma-tempo tem “duragbes multiplas, tempos heterogéneos e memoarias
entrelacadas”, e € pensado na perspectiva de inconsciente da histéria.

Assim como Warburg e Carl Eisntein, Benjamin elaborou questées sobre essa
temporalidade anacrénica. A temporalidade de dupla face, produtora da historicidade
anacrbnica com significado sintomal, introduzida por Wargurg, foi colocada por Benjamin

como imagem dialética:

Com ele [Warburg], compreendeu que esse ponto de vista exigia a elaboragao de
novos modelos de tempo: a imagem nao esta na histéria como um ponto sobre
uma linha. Ela ndo € nem um simples evento no devir histérico, nem um bloco de
eternidade insensivel as condi¢cdes desse devir. Ela possui — ou melhor, produz —
uma temporalidade com dupla face: o que Warburg havia aprendido em termos de
“polaridade” (Polaritdt) observaveis em todas as etapas da analise, Benjamin, por
sua vez, acabaria por aprendé-la em termos de “dialética” e de “imagem dialética”
(Dialektik, dialeltisch Bild) (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 106).

Na atualidade, Carl Einstein é talvez o menos conhecido entre os pensadores
referenciais para a tese do anacronismo histérico (Warburg e Benjamin). Os trés

introduziram questdes relacionadas ao tempo e a imagem e projetaram a imagem no

8 Didi-Huberman (2015, p. 60), citando Gilles Deleuze, esclarece que a montagem é principal ato do
cinema, sendo que ela constitui o todo ao reunir em sequéncia as imagens. O tempo, entdo, € uma
representacao indireta, pois decorre da montagem.
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centro da pratica histérica e da teoria da historicidade, deduzindo uma nog¢ao de tempo
ancorada no anacronismo. Mas, a grandeza do pensamento de Einstein, segundo Didi-
Huberman, estd em posicionar a histéria da arte além da classificacdo de objetos
conhecidos.

Einstein inventou objetos diversos, criando novas formas de saber, além de
estabelecer contato com outras formas artisticas. Colocou o ndo saber no centro de sua
problematica, antecipando a abertura de um novo saber. Trouxe um “carater irrealizado,
inacabado, multifocal, ainda estilhagcado — a maneira de uma montagem fragmentada — do
saber empreendido” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 242). Além de novos objetos, ele revelou
dominios histéricos e tedricos ao trabalhar com a arte africana e a partir do movimento
europeu do Cubismo.

A linha tedrica proposta por Einstein trouxe uma intuicdo dialética ao pensar a
histéria no nivel genealdgico, combinando a origem e a novidade. O entendimento desse
pensador para a imagem dialética, entdo, foi baseado na invengdo de novos objetos
histéricos na perspectiva do anacronismo: na colisdo do Agora com o Outrora. A ideia de
que a histdria originaria encontra uma histéria entdo muito nova, como o ponto de vista
cubista (constituido em 1915), ancorado na arte africana, com a simplificagdo das formas.
Nesses estudos, Einstein desenha um entrelagamento inédito de origem e de
modernidade. Didi-Huberman compara o pensamento dialético de Einstein e Benjamin:

Benjamin, como se sabe, chamou essa combinacao de imagem dialética. Parece-
nos interessante, entdo, indicar o que, entre a paixao pela vanguarda cubista e a
descoberta da escultura africana, excede em Carl Einstein a simples posicéo
“primitivista” e acede a uma verdadeira intuigdo dialética — intuigao a partir da qual
podem se definir todos os modelos temporais que a histéria da arte humanista
utiliza tradicionalmente (2015, p.197).

Conforme Didi-Huberman, embora existam muitas relagdes entre as ideias desses
trés pensadores, eles ndo chegaram a desenharam um campo disciplinar. Ao citar
Michael Foucault, entretanto, o autor enfatiza que a mutagéo epistemoldgica da disciplina
Histéria esta inacabada, e que deve ser retomada com urgéncia pela Historia da Arte.
Contudo, ressalta que essa transicdo disciplinar — feita a contrapelo da histéria da arte
tradicional — foi alavancada por Aby Warburg, Walter Benjamin e Carl Einstein:
“historiadores ndo académicos — mais ou menos francamente rejeitados pelo ensino
universitario — comprometidos com a constituicdo pratica de seus objetos de estudos tanto

quanto com a reflex&o filosofica sobre a épisteme de sua disciplina” (idem, p. 51).
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Esta breve revisédo tedrica dos principais fundamentos do anacronismo histérico,
amplamente retomado e propagado por Didi-Huberman nas ultimas décadas, tem o
proposito de impulsionar uma melhor compreensido acerca da aplicabilidade da tese do

anacronismo das imagens na pratica curatorial de Levantes.
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3 PROVOCANDO ANACRONISMOS

A proposta curatorial de Georges Didi-Huberman para Levantes esta centrada no
conceito de montagem, apresentando imagens, documentos e obras de arte de tempos e
lugares heterogéneos. E, para explorar o tema, o curador aposta na teoria da arte e da
cultura warburguiana, como uma ferramenta capaz de descrever e explicar as relagdes
culturais entre o passado e o presente, nas figuras que se transmitem e reaparecem
(muitas vezes transformadas) na longa duragéo da cultura humana.

Aby Warburg, uma das referéncias da historia da arte moderna, trouxe ao debate
argumentos de carater historico, nao estilistico. Ele estudou as migragdes interculturais de
simbolos e imagens através dos tempos, constatando multiplas identificacbes
iconograficas, cunhadas como Pathosformel (férmula pathos). Didi-Huberman, que traz
uma interpretagdo exaustiva e dedicada dessas investigagdes, destaca a contribuicao do

pensador alemao para o tema desta exposi¢ao:

Warburg procurou estabelecer uma histéria e uma cartografia dos “campos” e dos
“veiculos” culturais pelos quais sdo formados nosso gestos mais fundamentais.
Uma das polaridades mais importantes desses “formatos culturais” reside na
dialética psiquica e corporal da melancolia e do levante (DIDI-HUBERMAN, 2016,
p. 302).

A proposta curatorial de Levantes foi disparada a partir das imagens vislumbradas
no percurso da pesquisa de Didi-Huberman sobre “o ‘lirismo dos levantes’ e suas
rememoracgdes no contexto da discussao sobre uma politica das imagens na atualidade”,
conforme descreve Taisa Palhares (2018, p. 223). A partir disso, o curador construiu este
projeto multidisciplinar sob o seguinte questionamento: como é possivel repensar as
relagbes entre arte e politica como atividade de montagem, rememoragcéo e

deslocamento? A autora analisa seu papel como curador:

E como esse historiador materialista, que pretende realizar uma histéria critica da
histéria da arte, que Didi-Huberman se coloca no papel de curador. Pois escrever
a histéria, hoje, ndo pode deixar de passar pelo questionamento da organizagéo
dessa escritura, do sentido proprio ao nosso tempo (idem, p.225).

O fio condutor da exposicdo é o tema dos levantes como uma emocgao coletiva,
expressada por meio de gestos e emogdes, evidenciando analogias visuais e

ambivaléncias, que foram intensificadas na proposta expositiva. A constelacdo de obras, —
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sobrepondo imagens, palavras e pensamentos —, articula um discurso que resgata
diferentes gestos de insurgéncias que revoltam o mundo ou contra 0 mundo se levantam.
A mostra tem cinco eixos, que nao s&o considerados categorias, mas palavras que
contam histérias. Os modulos trazem pequenos textos de apresentagdo, nominados a
sequir: Por elementos (desencadeados), Por gestos (intensos), Por palavras
(exclamadas), Por conflitos (abrasados) e Por desejos (indestrutiveis).

Didi-Huberman afirma que Levantes nao pode ser avaliado como um resultado
final, mas como um processo em que a investigagdo e a escrita prolongarao a reflexao
sobre as possibilidades de levantes e o desejo de desobedecer, conforme declarou em
entrevista a televisdo mexicana®. Em outra entrevista, a Magali Joffret '°, ele revela que ha
uma relagao dialética entre seus livros e as exposi¢des nas quais assina a curadoria: “Eu
construo meus livros como exposi¢cdes e minhas exposi¢cdes nédo sao ilustragbes de uma
tese. Nos dois casos € montagem, isto €, uma experimentacdo do pensamento sensivel”
(p- 26). Vera Casa Nova (2016), que traduziu e apresentou essa entrevista, destaca o
pensamento de Didi-Huberman:

Seus textos unem a complexidade da analise a poeticidade de argumentos e
discurso. Em seu percurso de historiador e filésofo, chamo a atengédo para uma
tendéncia que se manifesta em espiral. Um movimento de ir e vir tedrico que se
repete aqui e ali, se expandindo, engendrando um outro conhecimento sobre as
imagens, interdisciplinar sobretudo, movimento que retrai e se amplia, através de
sucessivas evocagoes de seus fantasmas (idem, p.19).

A diretora do Jeu de Paume, Marta Gili, norteada por uma preocupacgao politica da
apresentacdo de imagens, provocou Didi-Huberman para a realizagdo do projeto a fim de
contemplar os desafios sociais e politicos que as instituicbes culturais encaram neste
século. A partir disso, todos os espagos da instituicdo foram designados para receber
Levantes (Soulévements), oferecendo ao publico ampla programacao paralela. Gili

destaca o perfil desse centro da imagem:

E nesse vai e vem entre o visivel e o invisivel da vida das imagens que se situa a
programagao do Jeu de Paume, com seu olhar obliquo sobre a histéria e 0 mundo
contemporaneo, integrando a concordancia e a discordancia das ideias, dos
sentimentos e dos conhecimentos, assumindo o fato de que a coexisténcia entre

9 Entrevista concedida ao filésofo Gerardo de La Fuente, TV Unam, no programa Pensadores
contemporaneos em sintesis, na divulgagdo da mostra na cidade do México (14.04.18).

10 Entrevista concedida a Magali Joffret (para a L'Humanité), por ocasido da abertura da mostra em Paris,
em novembro de 2016, traduzida e apresentada por Vera Casa Nova, veiculada na publicacdo ARS, ano 14,
n°28, p. 24, da Universidade Federal de Minas Gerais.
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conflito e antagonismo constitui uma parte essencial da construgdo comunitaria
(Catalogo, p. 7).

O convite para Didi-Huberman ser curador desta exposicao surgiu a partir da
realizacdo do seu seminario na Ecole de Hautes Etudes en Sciences Sociales sobre os
levantes, cuja execugéo prosseguiu mesmo depois da inauguragéo da exposi¢cdo. Claudio
Oliveira (2017), que assistiu a referida série de apresentagdes, considerou auspiciosa a
ideia de “transformar em pratica curatorial um tema trabalhado em um seminario de

ensino por um pesquisador e professor’ (p. 180). Ele destaca:

Ao assistir as duas primeiras aulas deste segundo semestre do seu seminario, me
dei conta de que ndo havia uma diferenga tdo grande entre as duas coisas, ao
menos no que concerne a Didi-Huberman, na medida em que suas aulas — dadas
num amplo auditério, com recursos de luz e som, e com o auxilio de projetores
que podem exibir, com bastante qualidade, tanto cenas de filmes, quanto
reproducdes de obras de arte ou até mesmo capas de livros, fotos jornalisticas ou
manuscritos de escritores —, também podem ser entendidas como fruto do trabalho
de um curador (idem, p. 181).

Segundo Marta Gili, as preocupacdes poéticas e politicas de Didi-Huberman se
complementam numa abordagem critica dos modelos de governanga e das praticas de
poder que moldam nossa percepcgao e afetos. Nesse sentido, o curador chamou atencéo
para um cenario complexo, em margo de 2016, quando escreveu a introdugao do catalogo
— supostamente de arte, que ele considera o “olho da histéria”. Assim, evocando palavras
de Bertold Brecht, “tempos sombrios”, o curador discorre sobre o contexto em que pode
emergir a nogao freudiana da indestrutibilidade do desejo, que nos desafia a buscar a luz

na escuridao:

Tempos sombrios: o que fazer quando reina a obscuridade? Pode-se
simplesmente esperar, dobra-se, aceitar. Dizermos a nos mesmos que vai passar.
[...] De tanto nos acostumarmos — e isso logo acontece, pois o0 homem é um
animal que se adapta rapido —, ndo esperamos mais nada. O horizonte temporal
do esperar acaba desaparecendo, como ja tinha desaparecido nas trevas todo o
horizonte visual. Onde reina a obscuridade sem limite ndo ha mais o que esperar.
Isso se chama submissido ao obscuro (ou, se preferirem, obediéncia ao
obscurantismo). Isso se chama pulsdo de morte: a morte do desejo (DIDI-
HUBERMAN, 2016, p. 14).

Para o curador, a sobrevivéncia do desejo, numa conjuntura que favorece sua
neutralizagdo, ganha sentido a partir da palavra levante e do gesto que ela pressupde. Ele

explora a dimensao variavel dos levantes:
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Nao temos, a toda hora, que levantar nossos fardos de chumbo? Nao precisamos,
para tanto, levantar a nés mesmos e, forgosamente — de tao vasto o fardo e de tao
pesado o chumbo, levantarmo-nos todos juntos? Ndo ha uma escala Unica para os
levantes: eles vao do mais minusculo gesto de recuo ao mais gigantesco
movimento de protesto (idem, p. 16).

Didi-Huberman investiga também de onde vem a for¢a dos levantes. E, na abertura

do catalogo da exposigao, responde com o seguinte questionamento:

Uma antropologia politica das imagens ndo deveria igualmente se reiniciar
partindo do simples fato de ser preciso, aos nossos desejos, a energia das nossas
memodrias, a condigdo de nelas fazer agir uma forma, aquela que nédo escreve de
onde vem e, por isso, se torna capaz de reinventar possibilidades? (p. 20).

Ele compreende a tarefa de historiador da arte a partir da concepc¢ao politica das
imagens, resultado de uma reflexdo de décadas sobre a historia, a histéria da arte, a arte
e a memoria. A partir disso, na pratica curatorial de Levantes, o curador procurou testar as
seguintes hipoteses: “Como as imagens frequentemente apelam as nossas memorias
para dar forma a nossos desejos de emancipacdo? E como uma dimensdo ‘poética’
consegue se constituir no vacuo mesmo dos gestos de levante e enquanto gesto de
levante? De onde vem a forga dos levantes?” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 18).

Levantes prolonga o gesto curatorial de Didi-Huberman iniciado em Atlas — Como
carregar o mundo nas costas?, exposi¢ao exibida em 2010 no Museu Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (Espanha, Madri), também sob sua curadoria. Essa mostra foi
fundamentada na sua série de obras intitulada O olho da histéria™ e explorou a pulsdo de
vida e liberdade diante de todos (e para todos), no espago publico e no tempo histérico. O
gesto do levante, por sua vez, € um “gesto sem fim, incessantemente retomado, soberano
como pode ser chamado de soberano o proprio desejo ou essa pulséo, esse ‘impulso de
liberdade’ (Freiheitsdrang), de que falou Sigmund Freud” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 17).

Em entrevista a Verdénica Engler (LARGER, 2017)", o curador discorre sobre o
processo de construcdo de Levantes, iniciado a partir dos resultados da sua pesquisa
sobre o tema. Resistindo a uma definicdo dos levantes (uma fenomenologia ou uma

antropologia), ele confirma que o contato com as obras apontou o caminho:

Eu ndo comecei concebendo a sublevagao; foi exatamente o movimento inverso.
Acredita-se que o filésofo primeiro tem uma ideia geral e depois a aplica a uma

11 Série de livros (The Eye of History), de Didi-Huberman, composto por seis volumes (publicados entre
2009 e 2016), em que o autor apresenta diversos pensadores da imagem.

12 Entrevista concedida por ocasido da edigdo de Levantes em Buenos Aires, traduzida por André Langer,
veiculada na revista do Instituto Humanitas Unisinos (IHU), em 19.06.17.
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exposicado, mas nao € isso que acontece. Sdo as obras que se vai reunindo que
dao uma ideia do que pode ser, embora ndo seja exatamente uma ideia, seja,
acima de tudo, um caminho em uma série de problemas.

Sob uma narrativa histérica que sustenta o anacronismo das imagens, contraria a
linearidade entre causas e consequéncias, a exposi¢cao traz as no¢gdes de montagem e

anacronismo, que funcionam por meio de gestos, conforme explica o curador:

O fato de que quando se esta alienado e se protesta contra essa alienacao, o
protesto toma uma forma corporal: € o brago que se levanta, o corpo que se
movimenta, a boca que se abre, entre palavras e cantos, tudo isso é corporal. O
corpo humano € a coisa mais antiga que possuimos, o corpo humano € mais
antigo que um fossil, que uma obra de arte grega [...]. Quando um jovem do Maio
de 68 se movimenta e pode se movimentar como Dionisio, € anacrénico (idem).

Para a realizacdo de Levantes, Didi-Huberman ampliou e reativou a pesquisa de
Warburg, apostando na complexa temporalidade das imagens, cujos modelos de tempo
trazem vinculos entre imagem, texto e historia. Sob a nogcédo de Pathosformel, cunhada
pelo pensador alemao, ele destaca polaridades na dialética psiquica e corporal da

melancolia e do levante, cujos gestos estio inscritos na historia:

Gestos estao relacionados com uma antropologia dindmica das formas corporais
e, por isso, as “férmulas de pathos” seriam um modo, simultaneamente visual e
temporal, de interrogar o inconsciente em acdo na danga infinita de nossos
movimentos expressivos. Warburg procurou estabelecer uma histéria e uma
cartografia dos “campos” e “veiculos” culturais pelos quais sdo formados nossos
gestos mais fundamentais (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 302).

O curador enfatiza que a mesma dialética desencadeia todos os levantes,
mencionando o célebre artigo de Sigmund Freud sobre o luto e a melancolia, que afirma
que a perda (sobretudo de um ente querido) traz um movimento psiquico fundamental. No
entanto, para Didi-Huberman, o pai da psicanalise ndo visualizou que essa rebelido
compreensivel poderia trazer uma nova realidade alimentada pelo desejo. Contudo, ele
argumenta que Freud percebeu a contribuicdo do anseio de liberdade para o
desenvolvimento da cultura: “[...] Freud deixava a possibilidade de compreender a
polaridade entre a “melancolia” e o “levante” sobre a perspectiva de uma dialética entre a
“simples queixa” e o ato de “apresentar uma queixa”, ou seja, entre a paixao resignada e
a paixao de agir contra (idem, p. 295).

A exposicdo Levantes, entdo, explorou as forcas que nos elevam (de ordem

psiquica, corporal e social), capazes de transformar imobilidade em movimento,
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submissao em revolta, renuncia em alegria expansiva. A mostra destaca o poder dos
levantes, que sobrevivem além da repressao e dos desaparecimentos, e ressurgem por
meio de memdrias e rememoragdes, conforme as contingéncias historicas. O curador

apresenta essas insurreicdbes em forma de imagens, palavras, pensamentos:

[...] os bracos estédo levantados, os coragdes estdo batendo mais forte, os corpos
estdo se desenrolando, as bocas estao se soltando. As revoltas nunca ficam sem
pensamentos, que muitas vezes se tornam sentengas: refletimos, nos
expressamos, discutimos, cantamos, escrevemos uma mensagem, escrevemos
um cartaz, distribuimos um folheto, escrevemos uma obra de resisténcia (site Jeu
de Paume).

Na introducédo do catalogo da exposi¢ao, Didi-Huberman destaca sua opg¢ao por
uma selecdo de obras aberta a negociagbes e adaptagdes, considerando entraves e
contradigbes. Isso garantiu sua liberdade para a inser¢gdo de materiais nas edigbes
itinerantes, ampliando as reflexbes sobre o tema em cada contexto. Contudo, nao
encontrei o registro da totalidade das obras exibidas nas diversas montagens (Barcelona,
Buenos Aires, Sdo Paulo, México e Montreal), somente o do recorte inaugural, em Paris,
que consta na referida publicagdo como indice de artistas (pagina 395), sem a totalidade
das imagens dos materiais expostos e sua disposicao no espago expositivo.

Também esclarego que nao visitei nenhuma dessas edi¢gdes, assim, nesta
monografia, considero as imagens e as informagdes do catalogo homénimo. O livro € uma
tradugdo da versado francesa para o portugués e foi langado na abertura da mostra da
cidade de Sao Paulo (18 de outubro de 2017), no Sesc Pinheiros. A publicagdo de 420
paginas traz parte do portfélio visual da mostra do Jeu de Paume, além de ensaios de
pensadores de perfil progressista (Nicole Brenez, Judith Butler, Marie-José Mondzain,
Antonio Negri, Jacques Ranciére) e do proprio Didi-Huberman, explorando o tema dos
levantes por meio de questdes filosoficas ou histéricas, politicas ou estéticas.

Apesar de ndo trazer as adigdes ou substituicbes das obras em cada edigao
itinerante, esse catalogo, sem duvida, preserva o cerne da proposta curatorial. Ent&o, a
partir deste rico e extenso material, e retomando os fundamentos tedricos abordados no
primeiro capitulo, estabelecerei relagdes entre trés fotografias presentes nesta publicagéo
para verificar na pratica curatorial como se da a operagcdo dos conceitos que Didi-
Huberman toma de Carl Einstein, Walter Benjamin e, sobretudo, Aby Warburg — que
embasam a teoria do anacronismo das imagens, utilizada como estratégia curatorial em

Levantes.
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Além disso, devo ressaltar que o trabalho monografico ndo comportaria a
verificacdo da totalidade da exposi¢cado Levantes devido as restricdes de espago e de
tempo, além da impossibilidade de conhecer (e perceber) os espagos expositivos nas
diversas edigdes passadas, que nao deixaram registros de imagens completos e
suficientes. Além do referido catalogo, considero para esta monografia os livros de Didi-
Huberman com suportes teoricos, matérias de jornais e artigos cientificos sobre a
exposicao, também entrevistas do curador na ocasido da divulgagdo das montagens de
Paris, Buenos Aires, Sdo Paulo e cidade do México.

O estudo de caso proposto neste trabalho figura como indicios da exposigao
Levantes como um todo. O percurso investigativo € amparado pela légica do paradigma
indiciario™, apresentado por Carlo Guinzburg (1989) - estudioso e entusiasta da
abordagem warburguiana. O historiador concebe tal caminho como um “método
interpretativo centrado sobre os residuos, sobre os dados marginais, considerados
reveladores” (p.149). Esse pensamento me permite olhar mais de perto as trés fotografias
escolhidas a partir do catalogo, independente da sua disposi¢gdo no espago expositivo.
Assim, partindo da visdo no espectro micro, que valoriza indicios geralmente
desconsiderados como representativos, procuro a compreensao da totalidade da
exposicao Levantes (a visao do macro).

As fotografias selecionadas no catalogo Levantes, que traz parte do portfolio visual
da mostra do Jeu de Paume (Paris), foram por mim destacadas pela contundéncia das
situagdes retratadas, cujos corpos extremados atuam de forma simbidtica. Os registros
revelam acontecimentos representativas no universo dos levantes em diversas
temporalidades, trazendo cenas reais de grande impacto. As trés imagens foram captadas
por profissionais do fotojornalismo, expressando visualmente a forga disruptiva dos
levantes no cotidiano de grandes cidades, em contextos bem diferenciados.

Esses recortes n&do trazem homens (adultos), apenas mulheres e criangas.
Entretanto, essa percepgéo n&o foi imediata, mas constada por mim apos um olhar mais

incisivo e demorado sobre esse conjunto de imagens, cuja leitura esta amparada na

13 O autor mostra como surgiu no campo das ciéncias humanas, no final do século XIX, um modelo
epistemoldgico (ou paradigma) desenhado por lvan Lermolieff (pseudénimo do médico italiano Giovanni
Morelli), que buscava encontrar a autoria de quadros antigos pelos detalhes menores (orelhas, dedos etc), e
nao nos mais vistosos (mais imitaveis). Esse método indiciario era desenvolvido também, quase na mesma
época, em Sherlock Holmes, pelo seu criador (o também médico Arthur Conan Doyle), que desvendava os
crimes por indicios imperceptiveis pela maioria. Para corroborar o método, Guiznburg destacou ainda os
pequenos gestos do inconsciente, que sao reveladores do nosso carater, ancorados em estudos (psicologia
moderna) de outro médico: Sigmund Freud.
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abordagem warburguiana, empregada na pratica curatorial de Levantes, e estritamente
vinculada ao pensamento tedrico do curador.

Acredito, com Didi-Huberman, que as fotografias apresentadas neste capitulo
revelam o carater mutante das imagens, que carregam sintomas (elementos
contraditérios), numa concepgao subversiva do tempo histérico (descontinuo). E, como
objetos de um tempo complexo (entrecruzado), revelam novas temporalidades, na
sobredeterminacdo dos tempos histéricos, na qual todos os tempos se encontram.
Também considerando a histéria como uma construgdo da memoria, a organizagao
dessas imagens destacadas segue o fluxo anacrénico, exibidas como um conjunto
heterogéneo: uma constelagdo de singularidades.

Didi-Huberman assegura que as imagens estdo em constante migragao no tempo e
no espacgo, sobrevivendo mais tempo que os homens. A partir disso, acredita que elas
devem ser trabalhadas de modo interdisciplinar, convocando a histéria, a antropologia, a
psicanalise e a filosofia. Nessa perspectiva, as imagens transcendem a disciplina da
historia da arte; esta, por sua vez, figuraria apenas como um apéndice de uma historia
maior, a histéria da cultura, conforme previu Warburg ha quase um século.

Os conceitos forjados por esse pensador alemdo, no inicio do século XX,
identificaram as caracteristicas visuais que sobrevivem através dos tempos,
ressignificadas e reapropriadas pelas rememoragbdes (lembrangas e esquecimentos),
também teorizadas por Freud. Para Didi-Huberman, a teoria warburguiana é como “uma
tempestade metodoldgica destinada e revolucionar nossa abordagem histérica e filosoéfica
das imagens e dos gestos” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 305). O curador destaca as
relagbes culturais entre passado e presente, conforme constatou Warburg, em que as
figuras se transmitem e reaparecem (muitas vezes transformadas) na histéria da cultura

humana:

Warburg, por sua vez, logo compreendeu que os gestos sdo dotados de uma
extraordinaria capacidade de inversdo ou reversdo: inversdes fisicas, mas que
conservam sua significagdo geral (como acontece com as caricias que, em um
mesmo gesto amoroso, se tornam violéncias), ou mesmo inversdes de sentidos
que conservam sua forma geral (idem).

Para compreender melhor a interpretacdo estilistica iconografica de Warburg,
destaco neste momento as proposigdes de Guinzburg, que busca atualizar a abordagem
warburguiana. Assim, nesta leitura de imagens em conjunto, o autor compara a

representacado de determinados gestos com superlativos verbais: “palavras primordiais da
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gesticulagdo apaixonada” (2014, p.12). Ele referenda ainda uma visdo distanciada
(distancia critica) para decifrar as memorias subliminares contidas nas imagens. Para
Guinzburg, essa perspectiva deslocada no tempo, por sua vez, € uma atitude alimentada

pela memdéria, mas que atua independente dela. Ele destaca:

A transmissao do Pathosformel depende de contingéncias histéricas; as reacdes
humanas a essas formulas, porém, estdo sujeitas a circunstancias completamente
diferentes, em que os tempos mais ou menos curtos da histéria se entrelagam com
os tempos bastantes longos da evolugdo. As modalidades de tal entrelagamento
remetem a um campo de pesquisa largamente inexplorado (idem, p, 12).

A montagem, presente no Atlas Mnemosyne (1924-29) de Warburg, € explorada
também nas proposi¢des de Benjamin, e foi plenamente incorporada por Didi-Huberman
na concepgao de Levantes. Esse conceito também foi abordado no catalogo da exposigéao
pelo fildsofo francés Jacques Ranciére, percebido na “montagem de atragdes” do filme O
encouragado Potemkin (1925), de Serguei Eisenstein (1898-1948), que inspirou as
elaboragdes de Benjamin sobre esse recurso. Para Ranciére, ao operar elementos

contraditorios sequenciais, o cineasta soviético transforma o pathos em praxis:

Dos movimentos das nuvens e das ondas ao fluxo da multiddo mobilizada, com
lagrimas que correm pela face, um mesmo levante parece transformar o pathos
em praxis e colocar a dialética da agao revolucionaria numa continuidade das
antigas formas de pathos. [...] Mas um mesmo esquema se mantém dominante:
trata-se de produzir um efeito (a atividade) por meio do seu contrario (a
passividade), o que pressupde que os contrarios, mesmo devendo mutuamente
trocar de posicdo, sdo, de fato, contrarios. Por isso o efeito esperado da
montagem das imagens pode tanto se expressar em termos de contagio
cuidadosamente manipulado das emogdes ‘burguesas’ quanto pelo uso forma da
l6gica marxista dos contrarios (RANCIERE, 2016, p. 65).

O curador enfatiza a importancia da montagem na sua pratica curatorial: “inventar e
descobrir novas montagens para originar novas emogdes e paradigmas de pensamento”
(DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 17). Como as imagens coabitam? Esse questionamento
fundamental, introduzido por Aby Warburg e referendado por Didi-Huberman, impulsiona a

leitura do pequeno conjunto de fotografias, apresentado a seguir, para verificar como é

operado o conceito de anacronismo das imagens em Levantes.



Figura 1

Fotografia de Willy Ronis (Franca, 1010-2009)
Meédiathéque de L’Architeture et du Patrimonie, Paris
Tamanho original: 40 X 30 em

Catilogo Levantes (p. 135)

Rose Zehner, gréve aux usines Javel-Citrien, 1938
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Figura 2

Fotografia de Eduardo Gil (Argentina, 1948)
Colecao Eduardo Gil

Tamanho original: 50 X 60 cm

Catilogo Levantes (p. 269)

» 1)

Nias desapﬂreciﬂs. Segunda Marcha de la Resistancia, Buenos Aires, 9-10 de dez/1982
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Figura 3

Fotografia de Augusti Centelles (Espanha, 1909-1985)
Centro documental de la Memoria Historica, Salamanca
Tamanho original: 12 X 17,3 em

Catilogo Levantes (p. 271)

£ fun®

Bncadefm cangﬂs em Montujuic, Barceloa, 1936
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Figura 4
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3.1 Montagem proposta

Conforme exposto no primeiro capitulo, a montagem € um conceito central para
entender as proposi¢des de Didi-Huberman. O autor afirma que, para desmontar e
remontar a continuidade histérica, € preciso imaginagdo (a montadora por
exceléncia).“Entdo, o historiador renuncia a contar ‘uma historia’, mas, ao fazé-lo,
consegue mostrar que a histéria € sendo todas as complexidades do tempo, todos os
estratos da arqueologia, todos os pontilhados do destino” (Didi-Huberman, 2012).

Neste capitulo, apresento trés fotografias em preto e branco, selecionadas partir do
catalogo do recorte original de Levantes, oriundas de captagdes em lugares e tempos
distintos: uma greve de fabrica em Paris, em 1938; um protesto em Buenos Aires, no
inicio da década de 1980, em plena ditadura militar; e uma cena de brincadeira de
criangas na cidade de Barcelona, em 1936, no contexto da Guerra Civil Espanhola.

A primeira imagem destacada é de autoria do francés Willy Ronis (1910 — 2009),
captada quando ele atuava como freelancer na cobertura fotojornalistica da greve da
Citréen, no Quartier Javel, em Paris (1938). A fotografia, tombada no acervo da
Médiathéque de I'Architeture et du Patrimoine (Paris), foi exposta no mddulo expositivo
Por gestos (intensos), enfatizando o gesto e a emogéo de levantar-se (elevar-se), e sua
capacidade de nos extrair do torpor cotidiano, transformando submissdo em acéo,

conforme o texto de apresentacgéao:

Levantar-se € um gesto. Antes mesmo de comecar e levar adiante uma “agéo”
voluntaria e compartilhada, o levantar se faz por um simples gesto que, de
repente, vem revirar a prostracdo que até entdo nos mantinha submissos (por
covardia, cinismo ou desespero). Levantar-se é jogar longe o fardo que pesava
sobre nossos ombros e entravava o movimento. E quebrar certo presente —
mesmo que a marteladas, como queriam Friedrich Nietzsche e Antonin Artaud — e
erguer os bracos ao futuro que se abre. E um sinal de esperanca e de resisténcia.
E um gesto e uma emocdo (DIDI-HUBERMAN, 2016, p.117).

A cena retratada traz a sindicalista e operaria Rose Zehner (1901 — 1988)
discursando com veeméncia para as colegas no recinto da fabrica. Willy Ronis, um
parisienese que viveu por 99 anos, trabalhou com fotojornalismo, revistas de moda e em
publicacbes de livros. Foi vencedor do Grand Prix des Arts et Lettres nacional da

fotografia (1979) e do prémio Prix Nadar (1981). Nesta greve da Citroén, ele fez um unico
e rapido registro, conforme o depoimento que segue:



37

Eu estava na fabrica, em greve, abro uma porta e me deparo com essa cena. Foi o
tempo em que as conquistas sociais de 1936 foram questionadas. As pessoas
estavam gritando de raiva. Nao tive uma reacéo real dos repodrteres: a atmosfera
era tdo tensa que senti muito e fui embora. Eu s6 fiz uma foto, essa. Nao foi até
1982 que conheci essa mulher, Rosette [Rose Zehner]. Conversamos sobre esse
momento novamente e ela me disse que tinha tido tempo de me ver e pensava
que eu era policial! Ao longo da minha vida, fiz da minha prépria luta dos homens
por sua dignidade e bem-estar (www.lexpress.fr).

Essa fotografia na fabrica francesa foi realizada dia 23 de marg¢o de 1938, véspera
da greve dos metalurgicos, como uma encomenda do jornal comunista Regards, em que
o fotégrafo se assinava sob o pseuddénimo de Ronesse. Na época, ele deixou de lado
esse registro por considerar o filme inadequado a cena (a foto ficou subexposta) e
também pela pressdo do horario de fechamento da publicagdo, ndo permitindo ajustes
adicionais na revelagao para obter o alto-contraste da imagem.

Entretanto, 42 anos depois (1980), Willy Ronis redescobriu essa cena ao revisar
seus negativos para a publicagdo Under the Thread of Chance '*. Com a divulgagdo do
livro, esse registro da greve foi estampado no jornal comunista 'Humanité. Dias depois, o
fotégrafo recebeu uma carta da sindicalista, que se reconheceu na imagem. A partir disso,
eles iniciaram uma troca de correspondéncias. Em 1982, foi organizado e filmado o
encontro entre ela e o fotégrafo num antigo bistré proximo a fabrica. O momento foi
eternizado no longa-metragem Un voyage de Rose (1983), de Patrick Barberis.

Nos anos 1930 — periodo da captagcdo da imagem de Ronis — n&o eram comuns
registros fotograficos do trabalho dos operarios no interior das fabricas, conforme
investigacao de Nicole Brenez, publicada no ensaio do catalogo de Levantes. A imagem
da greve na Citroén constitui, portanto, um caso excepcional, provavelmente pela
relevancia do acontecimento, que era noticia na época. Sendo assim, essa fotografia
pode ser considerada como um simbolo das “décadas de lutas e as primeiras ondas de
industrializagao, dando inicio ao desaparecimento do proletariado industrial nos paises do
primeiro mundo”, cujo periodo € destacado por Brenez (2016, p. 74).

Essa cineasta e historiadora aborda filmes engajados, como um diagndéstico visual
da classe operaria, analisados a partir da emblematica pelicula dos irmaos Lumiére: A
Saida dos operarios da fabrica (1895). A autora afirma que o cotidiano das fabricas no
inicio do século XX foi pouco documentado, tivemos no maximo pesquisas sobre os

movimentos repetitivos dos operarios na estafante jornada de trabalho: “a violéncia desse

14 Em 1979, os fotografos Guy Le Querrec, Pierre-Jean Amar e o editor do Contrejour convencem Willy
Ronis a preparar uma retrospectiva, Under the Thread of Chance; depois de 17 anos sem publicar um livro,
o fotégrafo revisou seus negativos desde 1926.
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expediente de trabalho, alegorizado para sempre em Os tempos modernos de Charles
Chaplin (1937), quase nao foi documentada, ja que € proibido filmar dentro das fabricas,
exceto no caso de filmes de encomenda, ou seja, do pronto de vista do patronato” (idem,
p.77).

A reunidao da greve na Citroén, registrada por Ronis, mostra Rose Zehner em
postura ascendente, cercada pelas colegas da fabrica, todas atentas ao discurso da
ativista. Nessa posicao de lideranga, a sindicalista provavelmente instigava as operarias a
aderirem a greve. Com o brago esquerdo erguido, ela pretendia, supde-se, despertar as
subjetividades presentes em cada trabalhadora que tem motivos para protestar. Como
destaca o curador, levantar-se é um gesto externo, em que se revelam as pulsdes
internas.

A expressao corporal da ativista, vestida de preto (cuja foto também é escura),
denota sua indignagao e assertividade, “em que o corpo humano passa ser o centro da
acao” (PALHARES, 2018, p. 228). Nessa imagem de cunho politico, Zehner exerce total
influéncia sobre o grupo composto exclusivamente por mulheres. A fotografia espelha a
dinamica cultural dos movimentos grevistas que atravessam a histéria da luta de classes,
em que os protestos tomam explicitamente uma forma corporal.

A objecdo expressada pelo corpo nos episédios de levantes é trabalhada pela
fildsofa francesa Marie-José Mondzain no catalogo de Levantes. Ela compreende o
levante como uma contestagdo do corpo aos conflitos do mundo, como percebermos
nessa emblematica fotografia de Ronis, em que Zehner ocupa o centro de uma agao
politica. A autora ressalta, contudo, que a forca motriz dos levantes esta submetida a
energia do desejo — ideia subjacente em toda a exposigao. “A elevagdo das almas exige o
levante dos corpos, mas o malabarismo dos corpos tudo deve a acrobacia da alma. Sem
ter de levantar um peso sequer, o pensamento criativo € um gesto de atleta” (2016, p. 51).

Nessa imagem da sindicalista, mesmo que os corpos das operarias do entorno néo
demonstrem grande deslocamento, seus rostos atentos parecem condicionados pela
forca do discurso da ativista, atestado pelos semblantes reflexivos dessas mulheres. “No
gesto do levante, cada corpo protesta por meio de todos os seus membros, cada boca se
abre e exclama o ndo da recusa e o sim do desejo”, conforme o texto deste mddulo
expositivo (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 117).

O depoimento tardio do fotégrafo, quatro décadas de depois, revela que a
sindicalista pensava que ele fosse um policial infiltrado na reunido das operarias.

Entretanto, Zehner nao parece intimidada com a possivel presenca de uma forca
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repressiva no movimento grevista, apesar de, no lado esquerdo da imagem, percebemos
no rosto de algumas mulheres o incémodo com a presengas de Ronis.

A fotografia, que integra o modulo Por gestos (intensos) em Levantes, poderia
constar em outros eixos da mostra, como Por palavras (exclamadas) ou Por desejos
(indestrutiveis). As palavras e a expressao corporal da sindicalista mobilizam as
companheiras de greve. Da mesma forma, o desejo de mudanca, em prol de uma
realidade mais justa e igualitaria, € comum a todas as mulheres retratadas na mesma
fotografia. Para o curador, este desejo indestrutivel, desnudado por Freud, é o que nos
levanta coletivamente na busca de luz, na escuriddo dos tempos sombrios.

O registro de Ronis € emblematico em varias temporalidades, sobretudo pela
postura ascendente da sindicalista, lutando por melhores condigbes de trabalho. Até hoje
a imagem é divulgada, como no Dia dos Trabalhadores, no Facebook da organizagao
Jornalistas Livres (2019). Também publicada na pagina Iconografia da Histéria, da mesma
rede social’, alusiva ao Dia Internacional da Mulher, em 2018, destacando que as
mulheres foram as primeiras a paralisarem as atividades naquela greve. Outras
publicagdes também utilizaram a icdnica imagem para aludir aos trabalhadores e ao
protagonismo feminino.

Didi-Huberman reforca que os levantes aparecem primeiro na condi¢gao psiquica,
antes mesmo de se concretizarem como atos ou ag¢des, surgem no psiquismo humano
como forma corporal (nos gestos). O curador reflete sobre a forca do desejo nas questdes

sociais e politicas:

[...] falar sobre desejo sera imediatamente falar de politica; e pensar a politica ndo
ocorrera sem um pensamento do desejo. Como uma histéria, como relagdes
sociais seriam possiveis sem o0s processos do desejo? Mas como esses
processos em si s&do utilizados, orientados, reconfigurados pelas relagdes, pelas
escolhas ou pelos eventos politicos? Essa € uma questdo crucial — tao pratica
quanto tedrica — em que nao sera dificil reconhecer a alternativa da poténcia e do
poder (DIDI-HUBERMAN, 2016, p.339).

Taisa Palhares (2018), por sua vez, traz esta reflexdo sobre o eixo expositivo Por

gestos (intensos), quando o desejo se expressa no corpo:

Aquilo que se mostra fisicamente como a imagem do levante no corpo (o brago
elevado, o punho fechado) é antes de tudo o pathos: o sofrimento, a paixdo, o
excesso, enfim, o desejo que existe antes mesmo da acdo tomar um sentido
racional (p.229).

15 A postagem obteve 1,4 mil compartilhamentos.
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A for¢ca do desejo também & abordada Mondzain, que, como ela destaca, eleva
corpos, espirito e alma. “O que torna leve e faz voar comecga nos inflando com um éter
impalpavel em que se misturam palavras, imagens e sons suscitados pelo sopro. Corpo,
espirito e alma sao levantados pela divina energia do desejo” (2016, p.50). Na imagem de
Ronis, o protesto das operarias ganha corpo no gesto de cada mulher retratada naquela
greve em Paris.

A segunda fotografia escolhida para compor o estudo de caso desta monografia é
de autoria de Eduardo Gil: Nifios desaparecidos. Segunda Marcha de la Resistancia,
Buenos Aires, 9 — 10 de dezembro de 1982 (Cole¢do Eduardo Gil), que integra Por
desejos (indestrutiveis). Nesse modulo o curador evoca diretamente a nogéo freudiana da
indestrutibilidade do desejo, quando a for¢a sobrevive ao poder. “Um levante pode acabar
em lagrimas de méaes chorando sobre os filhos mortos. Mas essas lagrimas nao sao de
esgotamento: elas ainda podem ser forga de sublevagdo, como nas ‘marchas de
resisténcia’ da mées e avos de Buenos Aires” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 255), destaca
o curador.

Palhares (2018) também aborda essa parte da exposigado, referendando que o

desejo € subjacente aos levantes:

E possivel sobreviver ao esquecimento? Como ndo deixar que as imagens que
vemos todos os dias de revoltas e injusticas globais ndo sejam rapidamente
esquecidas? A exposi¢cao ndo da uma resposta direta a nossas indagagées, mas
acredita na indestrutibilidade do desejo, como teorizou Freud (p.230).

Eduardo Gil (Buenos Aires, Argentina, 1948), graduado em Sociologia e docente na
faculdade de Psicologia, iniciou como fotografo autodidata apos o golpe militar na
Argentina, em 1976. A partir disso, se emprenhou em retratar as questdes sociais e
politicas de seu pais, bem como as de outros paises da América Latina. A imagem foi
captada um ano antes do fim da ditadura, encerrada pela derrota do pais na Guerra das
Malvinas, disputada contra o Reino Unido. As eleicdes democraticas aconteceram meses
depois dessa guerra.

A fotografia exibe integrantes e simpatizantes do grupo Maes da Praga de Maio
(organizadoras do evento) e Avos da Praca de Maio™ (presencga constatada na faixa de
protesto), durante a Segunda Marcha da Resisténcia (Buenos Aires, 1982). O movimento

visava confrontar o regime militar pelo assassinato de cerca de 30 mil pessoas (entre os

16 Esta associagdo, surgida a partir do grupo Maes da Praga de Maio, buscava reencontrar os bebés
roubados de maes mortas durante a ditadura.
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desaparecidos), além de sequestros e torturas realizados nos centros clandestinos de
detencdo na Argentina, comuns nas ditaduras da Ameérica Latina, enquadradas na
chamada Operacao Condor.

A organizacdo Maes da Praga de Maio foi fundada em 1977 por maes de
desaparecidos politicos durante a ditadura argentina, sendo um dos primeiros grupos
organizados para combater a violagdo dos direitos humanos. Os protestos silenciosos
ocorriam todas as quintas-feiras na Praga de Maio, em frente a sede do governo. A unido
dessas mulheres sublevadas resultou em uma forga potente e inesperada diante das
restricbes impostas as reivindicagbes e contestagbes na América Latina, chamando a
atencao também de autoridades de outros paises.

O protesto das maes e avos argentinas registrado por Eduardo Gil € composto
exclusivamente por mulheres. A presenca do fotégrafo néo interferiu na cena, pois as
manifestagbes contavam com ampla cobertura jornalistica. A imagem tem grande apelo
visual pelos rostos de criangas ampliados (os subtraidos pelo terrorismo de Estado),
exibidos em cartazes portados por algumas das manifestantes, em contraposicdo a
presenca fisica daquelas que clamam por seus entes queridos nas ruas da capital
portenha. O curador destaca no ensaio final do catalogo a importancia da transmissao no

espaco publico do desejo de desobedecer ao sistema politico vigente:

Nao basta desobedecer. E urgente, também, que a desobediéncia — a recusa, o
apelo a insubmissdo — se transmita aos outros no espago publico. Levantar-se?
Primeiramente levantar seu medo. Joga-lo para longe. Joga-lo, até, diretamente na
cara daquele ou daqueles que tiram seu poder da organizacdo dos nossos medos.
Dar-lhe, assim, um sentido politico. E ter levantado seu desejo. E té-lo tomado — e
com ele sua expansiva alegria — para joga-lo no ar, de modo que se estenda pelo
espago em que respiramos, o espacgo alheio, o espago publico e politico inteiro
(DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 370).

O semblante dessas mulheres retratadas é de dor e indignacdo neste
deslocamento silencioso (sinalizado pela boca cerrada das participantes). Elas se
levantam (se sublevam) para que sua causa jamais seja esquecida, denunciando o
assassinato de milhares de pessoas pela ditadura militar na Argentina. Ao apresentar
essa imagem, o curador aborda também a perda de entes queridos, cuja dor move muitos
levantes. Para explorar a questao, cita Pierre Fétida (1978, p. 38, apud DIDI-HUBERMAN,
2016, p. 290): “[...] o luto coloca o0 mundo em movimento [...]. O mundo dota-se de uma
nova mobilidade a partir do momento em que a morte, de subito, evidencia um jogo que

simbolicamente realiza o desejo”.
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Nesta pratica curatorial, Didi-Huberman explora repetidamente a questdo da
indestrutibilidade do desejo, cuja poténcia sé acaba com a morte (ou pulsdo de morte).
Ele compara a simbologia do sonho, explorada por Freud, com o sonho do protagonista
de um levante, destacando trecho do psicanalista (A interpretagdo dos sonhos): “O sonho
nos conduz para o futuro, isso porque nos mostra nossos desejos realizados; mas esse
futuro, presente para quem sonha, é modelado pelo desejo indestrutivel, a imagem do
passado” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 313).

A terceira e a ultima fotografia do estudo de caso desta monografia € de autoria do
cataldao Augusti Centelles (Valéncia, Espanha, 1901 — Barcelona, Espanha, 1985).
Brincadeira de criangas em Montjuic, Barcelona (1936), pertencente ao Centro
Documental de la Memoria Histérica (Salamaca, Espanha), também integra o médulo Por
desejos (indestrutiveis). Palhares (2018) aborda essa parte da exposi¢ao, destacando o

desejo de mudancga e o papel da memodria individual e coletiva:

A aposta de Didi-Huberman, como demonstra a ultima parte da mostra, ‘Por
desejos (indestrutiveis)’, se da pela via da memoéria e da rememoracgao. Ela passa
pela recolocacdo da infancia, naquilo que as criangas possuem de insubmisso e
libertador. Mas também pela memoéria de luto, como aquela das criangas
desaparecidas durante a ditadura argentina (p.230).

A fotografia de Centelles foi registrada na regido de Montjuic, uma colina a zona
sudoeste de Barcelona, em que se pode obter uma vista panoramica da cidade, além do
porto e do mar Mediterraneo. A presenca do fotdgrafo parece nao interferir no jogo ludico
dos meninos espanhdis, pois Centelles flagrou a brincadeira na posi¢cao de voyeur. A
representacdo das criangas ocorreu na época da Guerra Civil Espanhola (1936-1939),
que destruiu os principais centros urbanos do pais.”” O periodo seguinte ficou conhecido
como Franquismo devido a vitéria do general Francisco Franco, lider da conservadora
Frente Nacionalista (com apoio do fascismo italiano e do nazismo alemao), contraria ao
liberalismo e a democracia representativa. Franco assumiu o comando da nacéao
espanhola diante da derrota dos republicanos e dos movimentos de esquerda,
representados pela Frente Popular, apoiada pelo comunismo internacional.

Centelles atuou no lado republicano da Guerra Civil Espanhola e, como exilado da
Espanha franquista, ficou detido em campos de concentragédo da Francga: Argélies sur Mer
e Bram, de margco a setembro de 1939. Suas anotagdes sobre o combate — cuja

experiéncia teve importancia histérica e humana —, além das fotografias produzidas no

17 A Guerra Civil Espanhola foi sucedida pela Segunda Guerra Mundial.
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periodo, renderam um livro péstumo — Diario de um fotégrafo: Bram, 1939 —, publicado
um ano apos sua morte (1986).

Esta imagem de Centelles mostra nove meninos brincando de guerra, cujas armas
sdo pedacos de pau. Eles simulam um batalhdo de fuzilamento, com o alvo direcionado a
trés destas criangas, que estao de frente para a fotografia e com as maos para tras. Os
“atiradores” (de costas para a fotografia) sdo representados por seis destes meninos, em
que a maioria porta chapéu e uniforme, dando a ideia de integrarem um exército. Uma
das “vitimas” também usa chapéu, sugerindo que possa ter mudado de lado, passando de
atirador a sacrificado, até mesmo condenado a revelia.

Didi-Huberman destaca no catalogo a poderosa memoria infantil, discorrida por
Benjamin no texto Escavando e recordando, segundo o curador, escrito por volta de 1931,
“no qual enuncia a ideia de que desobstruir nossos terrenos da atualidade pressupde
exatamente esclarecer, descobrir certo passado que o estado presente gostaria de manter
prisioneiro, enterrado, inativo” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 309). O curador resume:

[...] nos levantes, a memoria se inflama: ela consome o presente e, com ele, certo
passado, mas descobre também a chama de uma memdéria mais profunda, oculta
sob as cinzas. Essa memodria é infantil, isso porque as criangas sabem muito bem
matar os pais ao mesmo tempo em que se reconhecem com o fio da meméoria dos
avOs e avos” (idem).

A foto de Centelles explicita uma cena do sistema social do século XX, em que a
brincadeira das criancas encenando um batalhdo de fuzilamento representa o
pensamento consolidado de que os homens devem lutar na guerra, como um sinal de
coragem e amor a patria. Ao brincarem de guerra, as criangas podem expressar a pulsao
de matar ou morrer por uma causa real ou imaginaria, provavelmente instigados pelo

cenario da guerra que devastou o seu pais.
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3.2 Leitura sintese (que nunca se completa)

A apresentagao conjunta destas trés fotografias advém das multiplas possibilidades
de edigdes de uma exposicéo, buscando indices nos detalhes de cada enquadramento
(modos de pensamento e dindmica cultural). A pagina do Jeu de Paume destaca o
pensamento do curador em relagcdo a montagem: “Escolher, coletar e organizar imagens
em torno dos gestos das revoltas, ouvidas poética e politicamente, refere-se ao processo
de edicao, que Georges Didi-Huberman estende ao espaco expositivo”.

Ao citar Gilles Deleuze (1925 — 1995), em uma entrevista (DIDI-HUBERMAN,
2017), o curador reflete que ndo estamos atualmente em uma civilizagdo das imagens,
mas na civilizagdo dos clichés, que é caracterizada pela auséncia de reflexdo sobre essas
representagbes. A partir disso, ele aposta na desconstrucdo de clichés por meio da
montagem, que tornaria evidente a relagao critica entre as imagens, ja que elas nao falam
isoladamente. As sobrevivéncias percebidas sdo os sintomas do tempo, transmitidos pela
memoria historica, ativadas conforme o contexto e a subjetividades de quem as olha (e as
pensa criticamente).

As imagens do estudo de caso registram corpos condicionados por uma situagao-
limite, em que os personagens expressam suas emogdes no centro de uma agéo politica.
As cenas nao retratam homens adultos, mas apenas mulheres ativistas ou criangas
brincando de fuzilamento (e ambas nédo costumam participar de guerras). O gesto de
sublevacao, presente em cada fotografia, permanece no futuro, inserido na questao da
memoria, que, por sua vez, esta relacionada ao desejo (indestrutivel).

As cenas retratadas tém personagens anénimos (individualmente), mesmo que o
movimento das Maes da Praga de Maio seja reconhecido em varios paises. Para Didi-
Huberman, esses desconhecidos sao os verdadeiros sujeitos da histéria, visto que as
fontes visuais da disciplina sdo questionadas em seu trabalho tedrico. Aby Warburg, por
sua vez, também considerou que ha a historia dos vencedores e daqueles sem nome, que
compde o fundo da histéria. Benjamin trouxe a mesma proposigao, que foi destacada pelo
curador: “O historiador como trapeiro, aquele que busca restos, trapos, farrapos” (CASA
NOVA, 2016, p.20). Também Guinzburg surge como adepto dos estudos histéricos
centrados nas figuras andnimas. Premissas que encontram ressonancia na pratica
curatorial de Levantes.

Para o curador, entdo, o levante seria o gesto pelo qual os desprovidos de poder

manifestam sua poténcia. Didi-Huberman destaca que existe uma distingdo conceitual
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entre poténcia e poder. Também afirma que os levantes, mesmo fracassando, nao
buscam uma espetacularizagao, pois séo feitos por sem-nome: “As Maes e Avos da Praca
de Maio, em Buenos Aires, jamais almejaram o poder: elas s6 queriam noticias de seus
filhos. Nem por isso deixaram de instigar o levante de uma sociedade inteira e a
consciéncia politica de todo mundo ao redor” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 311).

Os meninos que encenam um fuzilamento expressam livremente um desejo, sem
sofrerem uma repressao direta naquele momento; 0 mesmo ocorreu na manifestacéo das
argentinas e das operarias na fabrica francesa. Para abordar a repressao e o abandono
do desejo, o curador fala do sistema de dominagao, referido por Marcuse (1898 — 1979)
em relagado a histéria moderna do Ocidente: “A renuncia pulsional se torna a renuncia do
desejo, isto é, represséo, e esta se torna uma ampla estrutura de alienagao ou reificagéo
fisica ou psiquica, levando a uma moral de escravos fomentada, exigida pelos donos do
jogo social” (idem, p. 340).

As imagens apresentadas neste conjunto tém semelhangas ao retratarem mulheres
e criangas em posicao de sublevagdo, movidas por memdrias individuais e coletivas,
mesmo em situagdes distintas: uma cena de brincadeira de crianga (nem t&o trivial assim)
e dois protestos de mulheres, destacados como noticias. A indignagado da sindicalista,
entretanto, esta presente também nas integrantes das Maes da Praga de Maio. Os
meninos de Barcelona, por sua vez, conscientes ou ndo do teor politico da guerra,
elaboram suas memoarias e desejos naquele momento ludico.

A transmissdo do Pathosformel atua como uma forga neutra, estando aberta a
interpretacdes diferentes e muitas vezes opostas. As cenas destacadas registram reagdes
contundentes em relagdo a situagdo vivenciada por personagens desconhecidos: as
dificeis condigbes de trabalhos das mulheres na Franga, nos anos 1930, lideradas por
uma sindicalista, que ficou 6rfa aos nove anos e comegou a trabalhar muito cedo como
operaria; as atrocidades cometidas pelo Estado em um pais latino-americano, nos anos
1980, com as maes dos desaparecidos politicos buscando pelo paradeiro dos filhos; e a
reagao ludica dos meninos, educados para lutar na guerra, no cenario devastador do pais
no contexto da Gerra Civil Espanhola (1936-1938).

No ensaio final do catalogo — Afravés dos desejos (Fragmentos sobre o que nos
subleva) —, Didi-Huberman aposta que nos tornamos protagonistas de um levante quando
a forca das nossas memorias acende as memoérias de nosso desejos. Para elucidar
melhor a questao, ele destaca a sugestao de Julia Kristeva e Judith Butler e traz esta

conclusao: “Nao havera levante que valha a pena sem que se assuma certa ‘experiéncia
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interior radical’ na qual os desejos séo levados tdo longe simplesmente porque se deram
conta, ou partiram, de suas proprias memaorias esquecidas” (p. 296). Sobre a exacerbacgéo
do desejo:

Mas por que no levante nossos desejos tendem a se exacerbar? Por que nao
esperar tranquilamente que se obtenha a satisfagao esperada? Por que nossos
desejos se manifestam quase sempre no elemento da ruptura, no forgar dos
limites, em uma inquietagéo tao viva que se poderia considerar fragica? Porque o
que nos subleva surge, é extraido, do fundo de uma dor inextinguivel, que é sua
terra natal, seu meio original (idem, p.307).

Ainda pensando sobre a dindmica dos levantes, trago em questao mais uma vez a
montagem de imagens desta monografia. As criangas que brincam de guerra expressam
seus sentimentos diante do cenario belicoso de seu pais. A cena da fabrica e o protesto
silencioso das maes argentinas, por sua vez, revelam uma posi¢cdo diante de um fato
inaceitavel (a recusa da representatividade politica em vigor). Esses meninos espanhdis,
independente dos valores que alimentam o combate imaginado, poderiam (no decorrer do
processo histérico) ser vitimados pelo terrorismo de Estado (quando adultos ou mesmo
criangas). E, nesse devir historico, noutra conjuntura, suas maes protestardo, movidas por
memorias e desejos, conforme demonstrou a fotografia de Gil.

O professor e critico literario Marcio Seligman-Silva reflete também sobre a
exposicao Levantes, destacando essa fotografia da marcha da resisténcia em Buenos
Aires: “ [...] a memorializagdo das ditaduras da América Latina, um dos mais importantes
momentos na construgao dessa ética e estética da memdéria do mal a qual essa exposigao
também se volta” (2018, p. 8). E sobre a fotografia de Centelles: “¢ o que podemos
chamar de momento de distanciamento que a obra de arte e a brincadeira permitem”

(idem, p. 9). O autor destaca a intengao politica presente nesta pratica curatorial:

Vemos um conjunto impressionante e extremamente forte de obras que visam,
nessa curadoria, nossa mobilizacdo politica. Didi-Huberman esta consciente dos
limites do cubo branco e do sistema das artes no qual essa exposi¢cao se insere.
Mas aposta, com razdo, em uma curadoria voltada para despertar nas obras seu
momento politico, que é detonado pela montagem, pelo jogo das diferengas.
Nesse sentido pode-se dizer que nada é mais bem-vindo do que uma exposi¢cao
como essa em nossos tempos sombrios (idem, p. 8).

A montagem de elementos dispares, como o conjunto de singularidades que o
estudo de caso trouxe, permite uma leitura critica com diversas interpretagdes. A cena dos
meninos brincando de guerra, mesmo parecendo ambivalente pelo sentimento de

validagc&o da guerra, tem forte cunho politico, assim como as outras imagens destacadas.
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Nessa perspectiva, a exaltacdo das mulheres operarias e o movimento das maes
argentinas encontram vinculos na rememoragado das criangas na “guerra”, conforme
entrega o subtitulo da imagem:“Esses s&o seus proéprios filhos” (DIDI-HUBERMAN, 2016,
p. 271).

A fotografia que registra a cena dos meninos que brincam de guerra expressa a
insubordinagédo percebida nas outras imagens das mulheres sublevadas, mas com mais
similaridade ao que o curador identificou no filme Zero de conduta®, amparada também
na teoria freudiana: “a ‘insubmissdo’ de uma crianga que deseja escapar do circulo
parental, avida de seus préprios ‘movimentos livres’.” (idem, p. 300). Didi-Huberman

salienta a inocéncia do gesto do levante, em que n&o ha nada de estético:

Alguém protagoniza um levante para manifestar seu desejo de emancipagao, nao
para exp6-lo como um bibelé6 em uma vitrine, como uma roupa em um desfile de
modas. Ou como uma performance em uma galeria de arte contemporanea. A
poténcia e a profundidade de um levante dependem da inocéncia do gesto que o
decide. A inocéncia ndo é de modo algum uma qualidade estética (ibidem).

Didi-Huberman ressalta que a importancia artistica esta em relagao dialética “com
algo mais temivel”’, permeado de ideologias, muitas vezes nao explicitadas. Também
considera que toda analise de uma imagem tem uma dimenséo politica, assim como toda
imagem tem essa dimensao politica. Da mesma forma, que toda fotografia € um gesto
politico (a intengdo e a acdo de registrar determinada cena), como nas trés fotografias
aqui selecionadas, que revelam a atitude de registrar uma greve, um protesto e uma cena
de criangas brincando de fuzilamento no contexto da guerra.

Entretanto, o curador adverte que ndo devemos ver nas imagens apenas o0 que
elas representam, pois “elas mesmas s&o coisas que estdo no extremo do nosso corpo”
(DIDI-HUBERMAN, 2017). Assim, os meninos que brincam de guerra talvez queiram
apenas tornar a vida suportavel em tempos conflituosos. “A perversdo ndo esta na
imagem, esta no olhar”, observa o historiador da arte, esclarecendo que ndo ha
necessidade de censurar determinado objeto ou imagem, mas apenas mudar nossa
atitude subjetiva em relagao a eles.

Palhares (2018) reforgca também que o nosso olhar depende da capacidade de
pensar as imagens criticamente, buscando a desconstru¢ao dos clichés, conforme sugeriu

Didi-Huberman. A autora destaca a ambivaléncia das imagens, que trazem consigo uma

18 Filme francés de média-metragem, com diregdo de Jean Vigo (1905 — 1934), em que um grupo de
meninos se rebela contra o sistema opressivo e as regras rigidas de um colégio interno francés.



48

poténcia dialética, despertadas conforme seu contexto de apresentagdo, acionadas pela
memoria individual e coletiva. “Por um lado, a imagem nao diz nada, ndo é nada, sem
uma interpretacdo; por outro, a imagem contém elementos contraditorios, carrega
sintomas, que fazem dela em si o lugar da dialética em suspensao, para retomar
novamente Walter Benjamin” (p. 224).

Na esteira dessa abordagem sobre a questdo da dialética, Jacques Ranciére
esclarece como esse conceito benjaminiano é costurado com a teoria warburguiana na

pratica curatorial de Levantes: “Dialética parada’ e ‘imagem dialética’ sdo nocgodes
segundo as quais Walter Benjamin procura pensar a for¢a explosiva da parada, forga que
Georges Didi-Huberman tenta, por sua vez, combinar com a sobrevivéncia das
Pathosformel de Aby Warburg” (2016, p. 70).

No conjunto de fotografias do estudo de caso, constatamos também que os
levantes sao feitos diante da cumplicidade de determinado grupo, em que uns extraem
forgca dos outros. Nessa diregdo, Antonio Negri aborda a ideia do levante como aventura
coletiva. Contudo, sublinha a diferenga entre a interrupgao e a pausa desses movimentos,
destacando que é muito breve o intervalo em que decidimos parar ou continuar. Para o
autor, o gesto de seguir em frente depende do esforgo, que ganha vigor quando produzido
em conjunto, quando o momento de ruptura desemboca no ato de construgdo. Sobre a

forga coletiva dos levantes, ele destaca:

A ciéncia politica atesta esse fato e exige que o soberano prepare instrumentos
para a repressao de qualquer eventual rebelido. A ciéncia do capital sabe que a
eventualidade do tumulto esta presente em todos os locais produtivos e nao ha
valorizagédo senao quando esse poder é subtraido, discriminado e controlado. Em
caso de tumulto, a tensdo coletiva se compacta — antes de explodir — num
momento de pausa, numa parada que revela um trabalho incerto antes da
decisdo, até se abrir para o ‘fazer’. Todos juntos. Quando isso acontece, tudo é
alegria (NEGRI, 2016, p. 39).

Por outro lado, para esse autor, quando acontece a ruptura do gesto, a realizagao
do levante cede lugar a aniquilagdo do desejo. Mas, “quando a subjetividade se introduz
na pausa, no intervalo, como o motor do levante, a tensado da passagem entre o levantar
do chéao e o levantar até o céu é capaz de produzir agao” (idem, p. 41). Essa construgao

positiva foi percebida nas trés imagens destacadas nesta monografia. Negri explora o

levante também como o exercicio coletivo do sofrimento e do desejo:

Da ruptura a construgéo, o motim supera a distancia que as separa. Ele aceita a
pausa de um gesto que ndo é automatico: o levante ndo é cego. Pergunte a
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alguém que tenha tido a experiéncia e participado das paixées dos amotinados —
essa pessoa dira: a revolta, sempre que acontece, nunca & prevista, mas sem
duvida fomos nés que a organizamos. E algo que se mostra positivo na ontologia
dos levantes: o fato de o ‘sopro’ — mesmo de improviso — ter se construido no
execicio coletivo do sofrimento e do desejo (ibidem, p. 42).

Para o autor, o engajamento da subjetividade, percebido nas trés imagens
selecionadas, € a forgca constituinte dos levantes, envolvendo um conjunto de
singularidades. A tomada da palavra (escrita ou falada), subentendidas mesmo quando as
mé&es argentinas protestam em siléncio, corre solta nesses movimentos. Elas constroem
esse coletivo, mostrando sua violéncia transformadora, na passagem do dizer ao fazer.
“‘Um manifesto, um escrito, uma inscricdo, uma mensagem, um simbolo, uma bandeira;
um simples aperto de ndo para perguntar ou aprovar; ou ainda o punho fechado: séo
palavras” (NEGRI, 2016, p.45). Ele sintetiza:

Enfim, o exercicio da forga: a pratica do gesto e a tomada da palavra atacam,
transformam e ultrapassam os limites da nossa existéncia. Essa produgao de
subjetividade engendra violéncia. Uma violéncia visando destruir a legitimidade de
todas as instituicdes que pretendem exercer um comando inumano sobre nossa
humanidade (idem).

A forga impulsionadora dos levantes, expressada por um sujeito coletivo unico, é
explorada também pela fildsofa Judith Butler no catadlogo da mostra. Ela acredita que os
levantes nao acontecem apenas pelo valor simbdlico de tornar-se publico enquanto ato
proibido, mas como algo, ao mesmo tempo, urgente e tardio. Essa alianga de movimentos

heterogéneos (alinhados entre si) é vista na poténcia do conjunto de fotografias

apresentadas neste estudo de caso. A autora explica como se faz o levante:

Ele se faz com uma certa energia, forgca, com uma intencgéao fisica e visceral que
ndo é apenas individual, mas compartilhada — o levante ndo se da como uma
determinagao que um dia vai por fim a uma condigdo comum por tempo demais
suportada. Tolerar uma condigao intoleravel pode abater qualquer um, dividir uma
comunidade, dizimar um ambiente social, mas pode também, paradoxalmente,
desembocar na criagdo de condigdes tais que aqueles que até entdo aceitavam
algo pelo qual nunca deveriam ter passado comecem a se mobilizar para rejeitar
essa condigdo, apostando numa vida mais possivel de se viver (p.25).

Essa filésofa estadunidense explora também o recorrente fracasso dos levantes
como parte de sua definicdo: “O dia seguinte ao fracasso € o momento em que a historia
do levante se torna narravel” (idem, p.30). Mas ressalta a importancia da “dimensao

contagiosa e remissiva” desses movimentos, Como um processo sempre em curso, capaz

de instigar novas ocorréncias em tempos e lugares distintos. Nesse sentido, as imagens e
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narrativas vistas nesta monografia — que trazem vinculos entre imagens, texto e histéria —,
atuam como herancga historica que impulsionam novas ocorréncias. Butler afirma: “Todos
os levantes fracassaram, mas, conjuntamente, tiveram sucesso” (ibidem, p. 37).

O siléncio e a dor das mées argentinas, as palavras instigantes da sindicalista na
greve da fabrica francesa e a brincadeira de fuzilamento dos meninos de Barcelona
demonstram uma gesticulagado apaixonada, referida por Carlo Guinzburg (2014). As trés
fotografias justapostas — contiguas e dissonantes — revelam proximidades e distancias,
qgue se entrelagam para abordar as multiplas representagdes dos levantes, em tempos e
lugares diversos. A montagem deste estudo de caso expressa a complexa temporalidade
das imagens e suas migragdes interculturais.

A pratica curatorial, que investe no espaco sensivel da exposicado, tem o poder de
estabelecer relagdes entre as imagens apresentadas conjuntamente, potencializando um
certo discurso. Essa articulagado (também vista na montagem aqui proposta) atravessa o
espectador de varias formas, as vezes surpreendentes, movidas pela memoria coletiva
(contexto) e individual (subjetividade), nas reminiscéncias construidas no presente.

O arcabouco tedrico adotado e explorado por Didi-Huberman em Levantes provoca
e desperta o olhar do espectador para além dos clichés. A poténcia das imagens
apresentadas nesta narrativa anacronica e inacabada, permite novas (re)montagens, em
um movimento incessante. Como no conjunto de fotos desta monografia, que revelam
correspondéncias intimas entre acontecimentos distintos. Imagens que ndo morrem e
explicitam a nocao freudiana da indestrutibilidade do desejo, como uma forca poderosa

que alimenta todas as insurrei¢des. Nada € mais antigo e mais atual que o desejo.
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4 Conclusao

A metodologia inacabada de Aby Warburg, iniciada nos primordios do século XX,
foi revigorada e reapresentada quase cem anos depois na exposi¢ao Levantes, concebida
por Georges Didi-Huberman. As proposigcbes acerca do anacronismo das imagens,
exploradas nesta pratica curatorial, trazem ainda questdes desbravadas por Carl Einstein
e Walter Benjamin — também n&o assimiladas pelo academicismo do periodo —, mas
empenhadas em oxigenar a disciplina da Historia da Arte.

Sigmund Freud foi contemporaneo desses trés pensadores que engendraram
pesquisas paralelas, mas convergentes em muitos aspectos. O pai da psicanalise, por
sua vez, contribuiu para a vertente tedrica do anacronismo com o conceito de sinfoma (o
retorno e o vestigio de algo recalcado), corroborando a teoria warburguiana da
Sobrevivéncia das imagens. Além disso, a nogao freudiana da indestrutibilidade do desejo,
evidencia o teor psicanalitico dessa exposicao.

Mesmo nao delimitando um campo de conhecimento, essas teses contrarias a
histéria como um processo linear e evolutivo questionaram as velhas certezas da historia
da arte candnica, até entdo concentrada em enquadrar seu objeto de estudo em estilos e
categorias estanques. Didi-Huberman aprofunda o anacronismo histérico, explorando o
anacronismo das imagens em termos teoricos e curatoriais. A riqueza do trabalho desse
estudioso da imagem estd na renovagdao do estatuto da disciplina, agregando outros
dominios do conhecimento, como a filosofia e a antropologia.

Os aportes tedricos desenvolvidos por Didi-Huberman destacam a funcdo da
imagem ligada a alteridade. Desse modo, a percebemos desterritorializada nas suas
migragdes interculturais através dos tempos. Como as imagens ndo morrem, ressurgem e
se atualizam a revelia (anacronicamente), constatadas nas formulas pathos vistas nesta
exposicao, confirmando, por conseguinte, a abordagem warburguiana. Nessa perspectiva,
0 anacronismo postulado por Warburg e operacionalizado por Didi-Huberman é pulsante
ao promover possibilidades de reflexdes criticas mais afinadas para outras curadorias.

A centralidade do conceito de montagem oriundo do cinema, largamente explorado
pelo curador, aprofunda e evidencia essas relagcbes criticas percebidas nesta pratica
curatorial. Esse recurso utiliza a imaginagdo — a montadora por exceléncia — para
selecionar e avizinhar as obras no espacgo expositivo, destacando suas afinidades

eletivas. Assim, podemos afirmar que Levantes é o Atlas Mnemosyne de Didi-Huberman,
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que encontrou inspiragdo nesse projeto de Warburg, que havia fundado a antropologia
histérica das imagens.

A teoria do anacronismo desnuda também a poténcia das imagens, que carregam
sintomas (elementos contraditérios), intensificando a convivéncia entre elas. Isso foi
percebido também no estudo de caso apresentado nesta monografia, que reuniu trés
fotografias a partir do catalogo original, com o intuito de encontrar nesses indicios
(detalhes da exposigao) a compreensdo maior desta pratica curatorial. Da mesma forma
que a poténcia das imagens vislumbradas por Didi-Huberman em sua pesquisa sobre
levantes tiveram a forga necessaria para disparar essa curadoria.

Nao foi minha intengcdo examinar a totalidade de Levantes, ja que nao visitei
nenhuma das montagens, nem consegui obter registros completos dessas edic¢oes.
Também nortearam minha opg¢ao as limitagcbes de tempo e de espago de um trabalho
monografico. Contudo, ao focar nos pormenores da mostra para alcangar a completude
do projeto, foi possivel perceber o quanto cada imagem da exposi¢cao pode estabelecer
relagbes com outras quando exibidas em conjunto, independentemente de sua disposigao
original no espaco fisico. Essa capacidade é possivel pelas questdes pertinentes as
imagens, desvendadas pelo anacronismo: alteridade, desterritorializagado, poténcia e
sintoma.

As caracteristicas das fotografias do estudo de caso, me possibilitaram contemplar
o tema sob diversos angulos. Assim, podemos afirmar que essa aproximagao de imagens
trouxe interpretagdes que vieram ao encontro das abordagens presentes nos ensaios do
catalogo, que exploraram questdes sobre a natureza dos levantes e daqueles que o
impulsionam. A analise desses indicios, seguindo o método do paradigma indiciario
apresentado por Carlo Guinzburg, valoriza detalhes da mostra (trés fotografias no
universo de cerca de 300 obras) para alcangar uma compreensao mais abrangente.

Esse caminho encontra sentido também na proposicdo de Benjamin, um dos
pensadores que embasam o anacronismo das imagens, que caracterizou a fungdo do
historiador como um “trapeiro”, que busca reconstituir a historia através de pequenas
evidéncias, muitas vezes desprezadas. Visdo compartilhada também por Warburg, que
renegou a histéria contada pelos vencedores, buscando sentido nas pequenas agdes dos
“‘sem-nome”. Didi-Huberman incorpora essas premissas em seu trabalho tedrico e nesta
pratica curatorial, propondo que sejam observados o fundo das fotografias e os

personagens andnimos, que seriam os verdadeiros sujeitos da historia.



53

As relagdes estabelecidas entre as trés fotografias escolhidas despertaram para as
possibilidades experimentadas nesta curadoria de Didi-Huberman. Contudo, atuaram
como um caleidoscopio, que embaralha a disposicdo das imagens, mesmo assim
despertando questdes que gravitam em torno dos levantes e seu simbolismo na historia
da humanidade. Também demonstram como o curador associa imagens sob a
perspectiva do anacronismo, permitindo aproximacdes de materiais de épocas e
geografias distintas. Essa pequena selegéo, entretanto, pode ser comparada as memaorias
retidas pelo espectador no percurso expositivo, em que ele registra determinadas
imagens em detrimento de outras, sem perder a percepgao da totalidade de Levantes.

A ideia de desconstrucdo dos clichés das imagens é outra grande contribuicdo
desta pratica curatorial, estritamente vinculada ao trabalho tedérico de Didi-Huberman, que
demonstra uma preocupacgéao politica na apresentagdo das imagens. Ele estimula que os
espectadores saiam do lugar-comum e possam e ver e pensar em profundidade as cenas
retratadas. A leitura das imagens independe do seu momento de produgéo, ja que seus
significados perduram no tempo (mesmo quando alterados) e sdo vistos e revistos a cada
apresentacao.

A contemporaneidade dessa percepcao € valiosa na atualidade, marcada pela
profusdo de imagens (onipresentes em todas as midias). A perspectiva do anacronismo
extrai das imagens significados presentes, mesmo que elas se originem de tempos
remotos. Essas leituras de agora sao acionados pelas nossas memoarias, que carregam
nossos desejos mais profundos. Sendo assim, um olhar mais critico e aprofundado sobre
representacbes de tempos passados e presentes podem revelar essas “férmulas de
emocdes”, pesquisadas por Warburg ha quase um século.

Levantes é significativa também sob o ponto de vista da histéria das exposi¢oes
pela grandiosidade e magnitude dos materiais expostos, oriundos de lugares e tempos
diversos, que buscam aprofundar o tema sob muitos aspectos. Também por sua
concepgao original, que programou desde o inicio a itinerancia para outros paises. As
novas edigdes permitiram renovar a mostra, que foi ressignificada em cada contexto com
a adicado de obras para aprofundar o discurso local. Além das peculiaridades desse
projeto curatorial, surgido a partir de pesquisas preliminares e de uma concepgao tedérica
largamente explorada em publicagcbes e seminarios académicos (como se fossem
exposicoes).

O pensamento desenvolvido por Didi-Huberman nas ultimas décadas é fonte

inesgotavel a ser explorada no campo das artes visuais, despertando também interesse
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na imprensa especializada e em estudiosos da imagem de diversas éareas do
conhecimento. Assim, as analises sobre Levantes seguem abertas a diversas reflexdes,
podendo gerar outras contribui¢ées, principalmente as praticas curatoriais. Ha muitos
aspectos a serem abordados nessa exposig¢ao, desde a riqueza dos ensaios do catalogo
até questdes de natureza estética ou filosdfica.

Os levantes mobilizam os impulsos mais intimos de todos aqueles que tém motivos
para protestar. Mesmo que frequentemente esses movimentos acabem fracassados, eles
atuam como uma heranga histérica ou memoérias de lutas, que impulsionam novas agdes
coletivas que fazem jus aos desejos mais profundos (indestrutiveis). A exposi¢cao
examinou o tema condensando materiais diversos, agregando o conceito benjaminiano da
imagem dialética, considerando que o lugar da imagem nao € determinado uma unica
vez: elas nao pertencem a determinada época, mas sao reconhecidas em determinadas
épocas por acao da memoria individual e coletiva, nas reminiscéncias configuradas na
ocasiao da visitagao da mostra.

Nesta exposi¢ao, esses tempos distintos s&o ressignificados num unico momento:
quando as imagens séo visibilizadas, no instante em que o espectador entra em contato
com os materiais expostos. A sobredeterminagdo das imagens, procedentes de tempos
historicos diversos, articula esse discurso curatorial que abordou em profundidade os
levantes. Quando sintonizamos nossas emogdes com determinadas imagens, rompemos
com a necessidade de seguir um tempo linear, que também n&o € evolutivo, ja que
nossos desejos chegam ao futuro através da memdéria, com capacidade atualizar o
passado pelo presente. Memdrias e desejos, todos tém.

A verdadeira riqueza de Levantes esta nas imagens de diferentes épocas e
lugares, que estabelecem relagdes que fazem sentido quando expostas conjuntamente.
Assim, elas ndo sao percebidas como algo datado, pois trazem a tona subjetividades de
cada espectador. O gesto de levantar-se vem ao encontro da nogéo da indestrutibilidade
do desejo, centelha desvendada por Freud, que esta presente desde sempre em todos
nos. Isso identifica nossa por¢gdo humana em cada lugar do mundo, em qualquer

temporalidade, o que nos leva a pensar que temos algo em comum: a nossa humanidade.
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Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=rwSyBaz36NE

Didi-Huberman, la Revolte em formes, no programa Entrée Libre (4’ 56”). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=g2tsZ1nkF9g

Conferéncia “Imagens e sons como forma de luta” com Didi-Huberman, no Sesc S&o
Paulo, com tradugao simultédnea, em 16.10.17 (1. 24” 29”). Disponivel em:
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/11440_LEVANTES+IMAGENS+E+SONS+COMO+
FORMA+DE+LUTA

Palestra de Francisco Dalcol no programa Imposturas Literarias (Univates), em 13.04.16.
Histéria de fantasma para gente grande: sobrevivéncias e anacronismo das imagens com
Aby Warburg. Parte 1 (24’), disponivel em https://www.youtube.com/watch?
v=iiAAY8T7IQY / parte 2 (24’ 45”), disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=0Ce8LtY3998 / parte 3 (33’ 08”), disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=0FYIl-oEMLg




