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RESUMO

Este artigo apresenta uma introducao ao pensamento de Georges Didi-Huberman,
no que se refere a sua leitura do conceito de “sintoma”, de “figurabilidade” e de
outros aspectos da psicandlise freudiana, como chave de interpretacdo critica as
nocoes de representacdo, semelhanca e imitagao, bem como ao método iconolégico
de matriz panofskiana. O artigo demonstra como esses conceitos sao operados pelo
autor, colocando em questao o dispositivo mimético e reivindicando uma abertura no
regime de visibilidade da pintura que dé lugar a sua figuralidade. Ao evocar a ideia de
uma “imagem-sintoma”, Didi-Huberman propde uma ruptura com os esquematismos

da critica e da historiografia da arte.

PALAVRAS-CHAVE

ABSTRACT

This article presents an introduction to Georges
Didi-Huberman’s  thought, focusing on his
interpretation of the concept of “symptom”,
“figurability”, and other aspects of Freudian
psychoanalysis, as a critical interpretation of
notions of representation, resemblance and
imitation, as well as of the Panofsky’s iconological
method. The article demonstrates how these
concepts are operated by the author, questioning
the mimetic device and claiming an opening in the
regime of painting’s that gives way to its figurability.
By evoking the idea of an “image-symptom”,
Didi-Huberman proposes a rupture with the
schematisms of art criticism and historiography.
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Mimetic Representation.
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RESUMEN

Estearticulopresentaunaintroduccional pensamiento
de Georges Didi-Huberman, en lo que respecta a su
lectura del concepto de “sintoma”, “figurabilidad”
y otros aspectos del psicoanalisis freudiano, como
clave de interpretacion critica a las nociones de
representacion, similitud e imitacion, asi como al
métodoiconoldgico de Panofsky. Elarticulo demuestra
como estos conceptos son operados por el autor,
cuestionando el dispositivo mimético y reivindicando
una apertura en el régimen de visibilidad de la pintura
que dé lugar a su figurabilidad. Al evocar la idea de
una “imagen-sintoma”, Didi-Huberman propone una
ruptura con los esquematismos de la critica y de la
historiografia del arte.
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A formacao académica do filésofo, critico e historiador da
arte, Georges Didi-Huberman (1953-) se insere no contexto do
pensamento artistico francés dos anos 1970, estreitamente vinculado
a investigacdo do “inconsciente freudiano”, tal como comenta o
autor no posfacio de Invengdo da histeria. Charcot e a iconografia
fotogrdfica da Salpétriere (2015b), livro resultante de sua tese de
doutorado orientada pelo fildsofo Hubert Damisch (1928-2017).
Trata-se de um periodo em que socidlogos e semidlogos da arte
comecaram a articular a teoria lacaniana, questionando “o estatuto
da interpreta¢io simbdlica”, interpretado por Didi-Huberman como
uma unido particular entre a “obra de Freud com a iconologia de
Erwin Panofsky”. Paralelamente, a teoria psicanalitica também
seria evocada pelo fildsofo Jean-Francois Lyotard (1924-1998),
compreendendo a producao artistica a partir do ponto de vista de
uma “economia libidinal”. Estas abordagens, juntamente com a
fenomenologia, notadamente de Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)
e Henri Maldiney (1912-2013), constituiriam as bases tedricas de

Didi-Huberman, culminando em seu projeto inicial de doutorado,
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dedicado ainvestigar as chamadas “regi6es baixas do sintoma”, isto é,
as “formas corporais de transgressdo’, tais como “bocas a0 mesmo
tempo abertas e tapadas” e “corpos atolados que se debatiam com
impoténcia e furor”, presentes nas obras do pintor e gravador espanhol
Francisco de Goya (1746-1828) (DIDI-HUBERMAN, 2015b, p. 396).

No entanto, apés Damisch ter rejeitado seu projeto original,
Didi-Huberman o substituiu pelo estudo sobre fotografias de
mulheres internadas no hospital Salpétriere, que apresentavam,
segundo o autor, uma espécie de “dor em a¢do’: “movimentos
rememorativos”, que evocavam deslocamentos, reversoes e
substituicdes; gestos sutis ou “contor¢des espetaculares’; uma forma
de sofrimento “de reminiscéncias”; “agitacGes, repeticoes,
recalcamentos e posterioridades”. Evocando ja nesse momento
a abordagem psicanalitica e fenomenoldgica para compreender
um tema transversal em sua obra, a saber, o tema da lamentacao
e do pathos nas imagens, essas fotografias nao retratavam uma
dor sublimada, mas deveriam ser compreendidas como “imagens-
sofrimento”, surgidas “de um plano de imanéncia - gestual, orginica
e psiquica - chamado ‘contratura’, em particular, ou ‘atitude
passional’ [...]: algo que podia ser chamado de sintoma em geral”.
(DIDI-HUBERMAN, 2015b, pp. 396- 397).
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Nesse estudo inaugural sobre a iconografia fotografica do
asilo La Salpétriere, Didi-Huberman (Cf 2015b, p. 15) esta interessado
em interrogar os discursos, as relacées de poder, os desejos e o
imaginario envolvidos na producao dessas imagens espetaculares
de “histeria”, que se manifestavam como um verdadeiro sintoma.
Entretanto, a psicanalise freudiana é incorporada, desde o inicio de
suas pesquisas, ndo como uma abordagem clinica, mas como uma
perspectiva critica, isto €, interessando-se nao pela manifestacao
do sintoma da cultura na imagem (como fazia a iconologia de
Erwin Panofsky [1892-1968]), mas em demonstrar que o sintoma
é umanoc¢ao que pode ajudar a compreender o conflito inerente nas
imagens e em nosso olhar. Ou seja, por sintoma, Didi-Huberman
busca apontar aquilo que a imagem nos devolve e “o que resiste
nela” (PIC, 2018, p. 8), como um conflito visual paradoxal; conflito
que teria sido observado por Sigmund Freud (1856-1939) em relacao

as gesticulac¢des “histéricas™:

Num caso que observei [ndo estou longe de pensar, alias, que Freud esteja
falando de uma observacao feita na época de sua temporada em Paris],
adoente apertava o vestido contra o corpo com uma das maos (como mulher),
enquantocomaoutra, tentavaarranca-lo (comohomem). Essa simultaneidade

contraditéria [diese widerpruchsvolle Gleichzeitigkeit] condiciona, em grande
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parte, o que ha de incompreensivel [die Unverstdndlichkeit] numa situac¢io
tao plasticamente representada [so plastisch dargestellten Situation] no ataque,
e por isso se presta perfeitamente a dissimulac¢io da fantasia inconsciente
que esta em agdo [Verhiillung der wirksamen unbewussten Phantasie]
(FREUD apud DIDI-HUBERMAN, 2015b, p. 398).

Essa descricao de Freud seria a propria descri¢cdo de uma
imagem-sintoma, isto €, uma imagem paradoxal e em estado
de tensao, cuja intensidade plastica busca antes dissimular um
conflito interno do que sublima-lo. Na leitura proposta por
Didi-Huberman, a énfase concedida a nocdo de “sintoma” como
conflito, em detrimento da no¢io de “subl.oimacdo”, é central.
Pois, ao contrario de uma sublimac¢ao compreendida como
destinacao apaziguadora de pulsdes, a ideia de uma imagem-
sintoma, Didi-Huberman (2015b, pp. 398-400) remete a uma
“simultaneidade contraditéria”, assimilada enquanto critica da
representacao. Assim, diferente da sublimacao, aimagem-sintoma
resiste a reconciliacao, ou sintese, do paradoxo visual, passando
a ser definida por uma exposicao de conflitos.

A afinidade de Didi-Huberman com a psicanalise nao se
restringe apenas ao contexto do pensamento francés, mas também

é elaborada a partir de sua filiacao teodrica ao historiador da arte
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Aby Warburg (1866-1929) e ao filosofo Walter Benjamin (1892-1940),
referéncias centrais em seu pensamento. Além da remissao explicita
de Benjamin a psicanalise, Didi-Huberman (2015b, p. 424) traca
paralelos entre Freud e Warburg, devido ao proprio interesse deste
ultimo pela psicanalise e devido ao interesse de ambos sobre a cultura
em sentido ampliado, considerando nao apenas a dita alta-cultura,
mas também seus “mal-estares” e “sintomas”. No entanto, o contato
indireto entre Freud e Warburg, visto que eles nunca chegaram
a se conhecer, restringiu-se a algumas cartas trocadas entre
o psicanalista e o psiquiatra Ludwig Binswanger - diretor do
Sanatodrio de Kreuzlingen, onde Warburg ficou internado - nas
quais fazem observacOes e comentarios acerca do caso clinico do
historiador da arte (Cf. WARBURG et al., 2005).

Nesse sentido, a aproximacao tedrica entre Freud e Warburg
proposta por Didi-Huberman (2015a, p. 424), é justificada a partir de
elementos presentes na propria obra de Warburg. Este teria inclusive
se identificado como um “psico-historiador”, utilizando ideias da
psicanalise, como a expressao “forcas destinais’(Schicksalsmdchte)
dasimagens”, que, segundo Didi-Huberman, seria analoga ao termo
“destino das pulsdes” (Triebschicksale) de Freud. Além disso, a ponte

entre os dois parece ser construida seguindo a propria definicao
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de sintoma em Freud e a teoria dasimagens delineada em Warburg.
Na conferéncia intitulada “Os caminhos da formac&o de sintomas”,
Freud compreende o surgimento do sintoma “[...] como derivado
bastante desfigurado darealizacao de desejo inconsciente libidinal,
umaambiguidade engenhosamente escolhida, com dois significados
mutuamente contraditdrios” (FREUD, 2014, p. 478). Esta no¢ao
de sintoma enquanto uma desfiguracao marcadamente ambigua,
que carrega sentidos em contradicao mutua, parece crucial para essa
aproximacao entre Freud e Warburg. Neste ponto, Didi-Huberman
destaca como a visdo de Warburg sobre as imagens esta diretamente

relacionada a uma “economia psiquica’, isto é, a uma

(...) economia do inconsciente da qual, seguramente, as imagens sio veiculos

privilegiados (...) por outro lado, a obra de Warburg bem poderia esclarecer
o que Freud apreende do mundo cultural - as vezes com instrumentos
historicos e antropoldgicos cuja obsolescéncia os comentaristas muitas
vezes observam - através da dialética dos ‘mal-estares’ e das ‘sublimacoes”:
justamente o que Warburg chamava de ‘psicomaquia’ dos monstra
e dos astra (DIDI-HUBERMAN, 2015b, pp. 424-425).

A aproximacao entre os dois é uma abordagem inédita na
literatura psicanalitica francesa, que s6 raramente menciona

Warburg. Nessas raras menc¢oes, Warburg seria frequentemente
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retomado para evocar “oideal de pureza’ caracteristico da figura da
Ninfa como ‘corpo sublimado” (DIDI-HUBERMAN, 2015Db, p. 425),
numa interpretacao que ignora aquilo que, para Didi-Huberman,
seria essencial no pensamento warburguiano: os “monstra’,
a intensidade, a polaridade das forcas, a dialética sem proposicao
de sintese, nem sublimacao. Como observa Didi-Huberman (2015b,
p. 425), a“Ninfa” warburguiana, assim como a “Gradiva” freudiana,
é “uma figura sintomatica por exceléncia” ou uma “imagem
sobrevivente”, para falar nos termos de Warburg, pois atesta o
recalcamento (ou a sobredeterminacao dos tempos) retornando
sempre transformada, ora em sua forma visual ora em seu sentido
simbdlico. Esta transformacao é observada por Didi-Hubermanna
obra Crucificagdo (c. 1470), de Bertoldo di Giovanni (ca.1440-1491),
discipulo de Donatello (1386-1466). Na obra, Madalena, que se
lamenta na base da cruz enquanto arranca seus cabelos em gesto
intenso de dor, figuraria a sobrevivéncia da “ménade pagd”

na producdo artistica medieval:

O manto tradicional que a cobre pudicamente, na iconografia medieval,
transforma-se num véu transparente que revela sua nudez, se nao sua
obscenidade; sua cabega virada manifesta um gozo selvagem, bem como

ador ritualizada das lamentacdes; a grossa mecha de cabelos que ela exibe
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lamentando ao pé da cruz, tanto oferece o sinal extatico de seuluto quantoa
lembranca dos pedacos de carne crua que as ménades devoram avidamente
em suas festas dionisiacas. Recalcamento houve, sem duvida, para que tal
formacao de impureza fosse possivel e tolerada na Florenca dos anos 1485
(embora saibamos que algumas esculturas de Donatello, dentre elas a célebre
Dovizia, em forma de idolo pagao, foram destruidas pela censura catélica)

(DIDI-HUBERMAN, 2015b, pp. 425-426).

Ou seja, nesta obra, Didi-Huberman observa que o luto de
Madalena encarnaria parcialmente elementos formais e simbolicos
de rituais dionisiacos das ménades pagas da antiguidade classica.
Assim, contrariando a interpretacao psicanalitica de que a arte
corresponderia a processos de sublimacao, no sentido de uma
destinacao e certo apaziguamento das pulsoes, Didi-Huberman
retoma o carater paradoxal e irreconciliavel da no¢ao de sintoma,
complementando-a com as de impureza e sobrevivéncia trabalhadas
na obra de Warburg, para demonstrar o carater ambivalente
(e, portanto, sintomatico por exceléncia) de toda a imagem,
que possibilita a produ¢io de “uma verdadeira teoria critica - logo,

conflituosa - da cultura” (DIDI-HUBERMAN, 2015b, p. 426).
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I 0 SINTOMA COMO “RASGADURA" DA IMAGEM

Didi-Huberman encontra na obra de Warburg e de Freud
ferramentas para uma critica do conhecimento no ambito da historia
da arte. A esse respeito, o autor afirma que faltaria a disciplina
da histdria da arte uma revisio acerca das “escolhas tedricas”
(DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 71) que legitimam seus objetos de
estudo, e a propoe a partir de dois grandes eixos: em primeiro
lugar, fazendo uma revisao do conceito de semelhanca, haja vista
que este conceito teria fundamentado o discurso da historia da
arte com base no pensamento de Vasari; e, em segundo lugar,
fazendo uma critica a filosofia kantiana (ou neokantiana), que teria
se sobreposto a tradi¢ao vasariana, no momento de refundacao
da historia da arte como disciplina cientifica nas universidades
europeias, no século XIX. Tendo isso em vista, abordaremos
brevemente estas duas criticas de Didi-Huberman, na medida em
que ajudam a entender como elas propiciam a formulacao de sua
criticaao conceito classico de representacao, a qual é posteriormente
articulada junto a psicanalise freudiana.

Dois momentos cruciais do nascimento da histéria da arte
conceberiam, cada um a sua maneira, a “semelhanca” como uma

relacdo fundante das imagens:” primeiro, em 77, d.C., com a
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publicacao da Histéria Natural, de Plinio, o Velho, e, posteriormente,
em 1550 com a publicacao de Vidas dos artistas, de Giorgio Vasari.
Por um lado, considera-se que a publicacao de Vasari inaugura
oficialmente a disciplina, orientada por um regime estético e
humanista, em que se separam as artes mecanicas das artes liberais.
Nessa divisao, a pintura, a escultura e a arquitetura passam a ser
consideradas artes mais elevadas, namedida em que representariam
a materializacio plastica de um conceito, sendo previamente
projetadas por um “disegno” e associadas ao fazer intelectual
(Cf. DIDI-HUBERMAN, 2015a, pp. 73-75). Os grandes artistas,
que foram contemplados na publica¢io das “Vidas dos artistas”,
seriam aqueles que teriam sido bem-sucedidos em incorporar este
paradigma platonico em suas obras, conferindo maior semelhanca
as obras produzidas. Portanto, no momento inaugural da disciplina,
o conceito de semelhanca referia-se a uma relacao de imitacao
Optica: quanto maior o grau de naturalismo alcanc¢ado no objeto
representado, a partir de regras de perspectiva, maior o grau de
semelhanca da obra. Assim, a atribuicao do estatuto da grande obra
de arte estaria balizada pelo efeito de “vivacidade” e “realismo” que

aquela obra conseguisse produzir em relacao ao objeto imitado.
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Por outro lado, Plinio, o Velho, teria oferecido outra chave de
compreensao sobre o que seria a semelhanca e como ela operariana
formacao daimagem. Para Plinio, a arte ndo se distinguiria segundo
um critério estético, mas corresponderia a tudo aquilo que 0 “homem
utiliza, instrumentaliza, imita ou ultrapassa a natureza”’, incluindo
apintura, mas também a medicina, a agricultura ou a arte militar,
por exemplo. Ou seja, toda manifestacao humana relacionada ao
mundo social, juridico e/ou natural (Cf. DIDI-HUBERMAN, 2015a,
Pp. 73-74)- Portanto, ndo havia ainda o status elevado de obra de
arte, como passaram a ser consideradas as manifestacoes das artes
liberais, na época de Vasari. Pelo contrario, naquele momento,
a palavra “imago” referia-se a matéria e ao suporte utilizados
em praticas ritualisticas (como pigmentacao, cera e moldes, que
transformavam matéria em objeto). Essa compreensao de Plinio,
o0 Velho, seriaa prova de que, em sua origem, a formacao daimagem
nio se baseia necessariamente em um processo de “imitacao’,
como afirma Vasari, mas em um “processo de impressdo”. Como no
exemplo da producdo de mascaras ritualisticas, um molde de gesso
era impresso no rosto para obter a “expressio fisica” do sujeito,
produzindo mascaras nio pelo processo de “imitac¢do dtica”, mas a

partir de uma matriz (o proprio rosto).? Neste caso, a producio da
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semelhanca (com o rosto humano) é um processo que acontece pelo
contato, isto €, pela aderéncia da matéria ao corpo. Nesse sentido,
essanovarelacaode semelhanca, que é umarelacio tao fundamental
na tradicao da disciplina da histdria da arte, coloca em questao os
principios de representacao visual tradicionais, introduzindo um
novo pensamento sobre as imagens, a partir de um viés social e
antropoldgico mais amplo (Cf. DIDI-FHUBERMAN, 2015a, pp. 80-81).

Nos séculos XVIII e XIX, periodo no qual a historia da arte
surgia como uma disciplina auténoma, a filosofia kantiana se
expandiu enquanto uma teoria de critica da razao, cuja tradicao
teria sido sustentada pela histdria da arte canénica. A critica ao
legado ou “tom kantiano” na disciplina é incisiva ao longo de toda
obra de Didi-Huberman, embora pareca estar direcionada mais
a certa leitura ou interpretacao da filosofia kantiana produzida
pelos chamados “neokantianos”, na disciplina da historia da arte.
Especificamente, Didi-Huberman critica a sistematizacao do
conhecimento, que se apoiaria na filosofia kantiana para legitimar
a producdo de um saber “objetivo”, “cientifico”, “verdadeiro”.
No ambito da historia da arte, esta pretensao teria sido carregada
pela metodologia iconoldgica, que possui como seus expoentes

Erwin Panofsky e Ernst Cassirer (1874-1945).
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O método iconografico-iconoldgico, junto a abordagem
formalista, integrou as principais correntes da histéria da
arte no século XX (HATT; KLONK, 2017, p. 96). Embora tenha
sido originalmente desenvolvida por Warburg, Panofsky ficou
conhecido por sistematiza-lo e difundi-lo, apresentando-o como a
“antitese” da abordagem formalista. Assim, aiconologia, tal como
formulada por Panofsky, é o “ramo da histdria da arte que trata
do tema ou mensagem das obras de arte em contraposicao a sua
forma” (PANOFSKY, 1991, p. 47). Preocupada com o conteudo das
obras de arte, a analise iconoldgica inclui questdes psicolodgicas e
comportamentais de uma sociedade, extrapolando aidentificacao
estritamente formal de determinado objeto ou fendmeno.

O contato de Panofsky com aiconologia de Warburg ocorre
nos anos 1920, a partir de um encontro com Fritz Saxl (1890-1948) e
Ernst Cassirer - assistentes da biblioteca de Warburg em Hamburgo.
O método divide-se em trés etapas, interpretando o “significado” de
uma obra a partir da sua analise formal, de seus motivos artisticos e
alegorias presentes na literatura, de sua cultura e de seu repertorio
simbdlico. Considerando o estudo da forma, da cultura simbolica e
do contexto historico, aiconologia almeja uma interpretacao precisa

sobre o conteudo e o significado de uma obra de arte. Na critica de
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Didi-Huberman, as limitacoes desse método nao se devem apenas
ao fato de ignorar as obras de arte que nao possuem um sentido
decifravel, mas porque, em ultima instancia, institui um regime
delegibilidade, segundo o qual s6 podemos ver aquilo que pode ser
lido ou, nos termos do autor, segundo o qual s é “visivel” aquilo
que é “legivel”. A pretensao de cientificidade desse discurso teria
permitido consolidar a disciplina da historia da arte sob a premissa
de que seus conceitos e ferramentas metodoldgicas poderiam
garantirainteligibilidade absoluta daimagem, eliminando qualquer
possibilidade de duvida ou siléncio sobre ela. Em contrapartida,
toda imagem que nao pudesse ser lida, isto é, codificada segundo
um sistema de signos e, portanto, decifrada, também nao poderia
ser compreendida, pelo menos nao dentro da chamada “sintese”
iconoldgica, no sentido de Panofsky.

Essa apropriacao da filosofia kantiana pela disciplina da
histdria da arte teria levado a um movimento totalizante de sintese do
saber, estipulando “categorias a priori” nas quais todos os fend6menos
estariam subsumidos (Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 141).
Didi-Huberman denomina de “tom kantiano”, ou “neokantiano”,
a pretensao de sintese ou de “unidade do conhecimento” que paira

sobre a disciplina da historia da arte, reduzindo o sensivel ao
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inteligivel; a imagem a um conceito; a experiéncia a uma “forma
simboélica” (Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 169-170 e 176-179).

Nesse sentido, a revisao proposta por Didi-Huberman
renuncia a subordinacdo da imagem a linguagem, nao reduzindo
a representacao ao discurso do sujeito do saber. Ou seja, segundo
Didi-Huberman, a imagem nao se reduz a um mero um objeto
especular, nem a “representacdo” ao discurso. Se, por um lado,
isso parece implicar uma perda da unidade da razao, por outro,
Didi-Huberman defende que arazao e aldgica nao devem constituir
a totalidade da visao e do saber. Logo, nao se trata de renunciar a
razao, mas propor uma dialetiza¢ao entre o discurso que legitima
a imagem e a falha de sentido que se impode sobre o ato do ver
(Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 185-186 e 190).

Em tultima analise, o que Didi-Huberman propée é uma
“rasgadura” do conceito classico de representacio e de mimese,
baseando-se, sobretudo, nas reflexoes sobre o sintoma e o
sonho desenvolvidas por Freud. Para o psicanalista, o sonho se
constitui como rasgadura, porque ele ndao é uma representacao
figurativa de sentido bem definido, e sim um “rébus”, isto é,
um enigma figurado, uma justaposicao de fragmentos visuais e

de significados. Nesse sentido, a interpretacao de um sonho nao
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poderia ser extraida baseando-se na aplicacdo de um sistema
de codigos pura e simplesmente, haja vista que a imagem de
sonho nio possui “a transparéncia representativa dos elementos
figurados” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 192). Ao contrario, ela é
sempre uma imagem lacunar, que se apresenta apenas enquanto
“vestigio” ou “rastro” daquilo que foi armazenado no inconsciente
(Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 191-104).

O sonho nao sendo nem uma traducgao visivel do que ele
apresenta em imagens, nem uma traducao legivel do sentido vulgar
que ele pode a principio evocar, seria um “trabalho de condensacao” e de
“deslocamento’, tanto do visivel quanto do legivel. Ele ndo representa
relacGes ldgicas, no sentido de tornar visivel e legivel, mas “apresenta”,
justapondo elementos, que ao mesmo tempo podem “dizer a coisa e
seucontrario” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 195). Para Didi-Huberman,
o sonho funciona como um paradigma fundamental da imagem,
que impoe a pratica historiografica a necessidade de revisao,
na medida em que propde outro modo de pensar, pela justaposicao
ou pela montagem, sem, contudo, renunciar a logica linear,
acausalidade, ao esquematismo etc. Num sonho, as diferencas nao estao
necessariamente em oposicao, mas podem coexistir numa mesma
imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 194-195), €, como no sintoma

permite a sustentacao do conflito.
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Se a representacao, na tradicao vasariana, equivale a uma
imitacao naturalista, a imagem do sonho corresponde a uma
semelhanca nao identitaria, pensada enquanto exercicio criativo
e ludico (Cf. GAGNEBIN, 1997, p. 84), ou seja, a uma semelhanca
que ndo comporta a “unidade formal e ideal de dois objetos,
de duas pessoas ou de dois substratos materiais separados’, mas que é
constituida por um processo de producao de pontos de contato (e até
mesmo de colisiao) de realidades ou elementos distintos, destruindo
a “dualidade” ideal que equipara dois objetos (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 198). Nesse sentido, o paradigma do sonho proporciona
uma critica da nog¢ao de representacao classica, compreendendo
asemelhanca, tal como propoe Didi-Huberman, como o oposto da
identidade; a alteridade. Em termos pictdricos, o autor refere-se a
palavras como “desfiguracio” ou “deformacio’, como equivalentes
a uma falha ou falta de expressao. Assim, falar em semelhanca
significaria falar em “figurabilidade”, em vez de representacio,
desvinculando-a daideia de producao de um outroidéntico, formada
por um trabalho de “deslocamento” e de condensacio (tal como o
sonho) (DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 199-201 e 203). O conceito
classico de representacao mimeética é revisado nessa proposta
de Didi-Huberman, dando lugar a figuracao, a qual, como um

“sintoma”, coloca em crise a representacio.
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A leitura de Didi-Huberman nao se debruca diretamente
sobre a estética de Freud, nem especificamente sobre sua reflexao
acerca da arte ou da criagao artistica, apropriando-se das no¢oes
de sintoma e de figurabilidade do sonho para repensar a nogao
de representacdo e as imagens. O autor detém-se na cisao entre a
representacio consciente e a figurabilidade onirica, compreendendo
aimagem a partir de uma suspensao tanto do paradigma soberano
da representacdo figurativa (lominada pelo estado consciente
de vigilia) quanto do paradigma soberano do sonho (no qual o
sujeito esta adormecido). Nessa suspensao, as imagens de arte
(reais, manipulaveis, compartilhadas) diferem-se das imagens de
sonho (subjetivadas, ininteligiveis, fragmentarias), pelo estado de
consciéncia diante dessas imagens. Diante das imagens de arte,
impera “a for¢a do nosso ver”, momento em que se esta desperto.
Diante das imagens de sonho, impera “a for¢a do nosso olhar”,
momento de adormecimento. O que se obtém dessa suspensao,
seriajustamente uma imagem que emerge no estado do despertar,
isto é, justamente na passagem do estado de adormecimento para
a vigilia. Segundo Didi-Huberman (2013, pp. 204-206), é nesse
estado de cisdo, momento também do “esquecimento do sonho”

(em que s6 nos resta um vestigio daquilo que sonhamos e em que
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lembranca e esquecimento se sobrepéem), que podemos conceber
outra relacdo com o que é visto, observando que aquilo que vemos
também pode retribuir nosso olhar.

O carater “residual” e fragmentario das imagens, que
emergem como “um resto”, ou “uma marca de esquecimento”
do estado pleno de vigilia (e dos dispositivos de representacao que
normalmente o sustentam), corresponderiam ainda, de acordo com
Didi-Huberman (2013, p. 208), a um “trabalho de esquecimento”
e auma “desfiguracio parcial” nas imagens, exigindo, assim como
com o sonho, uma interpretacao igualmente parcial, isto é, que nao
almeje uma sintese ou interpretac¢ao unica. (Cf. DIDI-HUBERMAN,
2013, pp. 206-207). Embasado pela teoria psicanalitica freudiana,
Didi-Huberman ressalta o inacabamento interpretativo em toda
analise. Nesse ponto, a abordagem psicanalitica se revela como
“ferramenta critica” (e no clinica) para as “ciéncias humanas
em geral” e, de maneira radical, para a propria “posicao do sujeito
do conhecimento”, oferecendo uma critica ao saber totalizante e
aposicao do sujeito do saber, em direcao a umarevisao epistemologica
da disciplina (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 211).

Como mencionado anteriormente, o saber totalizante

dentro da disciplina da historia da arte corresponderia ao método
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iconologico de matriz panofskiana. Contudo, o conceito de sintoma
e de inconsciente também sao utilizados por Panofsky, no contexto
de sua compreensao do “conteudo intrinseco das obras de arte”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 214). A diferenca da iconologia
panofskiana para a abordagem critica de Didi-Huberman estaria
na maneira como os conceitos foram empregados por Panofsky,
referindo-se ao sintoma como uma espécie de inconsciente
coletivo representado nas imagens. Nesse sentido, para Panofsky,
ainda que um artista estivesse consciente daquilo que quisesse
representar em sua obra, algo sempre extrapolaria suas intencoes,
manifestando-se como um conteudo inconsciente e sintomatico de
sua cultura, devendo a analise iconografica ocupar-se em identificar
e interpretar este “sentido ‘mais profundo” escondido nas obras
(Cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 217-218).

Dessa maneira, uma das diferencas entre a iconologia
panofskiana e a leitura didi-hubermaniana relaciona-se ao
sentido atribuido ao conceito de sintoma. Por um lado, Panofsky
compreende que 0 sintoma se expressaria em termos de um “sentido
homogéneo”, correspondendo, por exemplo, ao espirito do tempo,
ou a “mentalidade” de um povo ou de uma época, particularizado

na representacao visual. Este sintoma seria menos visivel,
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mas passivel de ser extraido e interpretado a partir de cddigos
simbolicos compartilhados pela cultura (Cf. DIDI-HUBERMAN,
2013, pp- 219-220). Por outro lado, para Didi-Huberman o sentido
do sintoma é heterogéneo, recusando a interpretacao dedutiva
e a estabilidade de um sentido sintético e/ou coerente com a
determinacdo historica (cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 223-224),
impondo uma “ incerteza quanto ao meu saber do que vejo
ou acredito perceber” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 238).

I ESTUDO DE CASO: TRES PINTURAS DE VERMEER

Vejamos entdao como estes conceitos sao operados na leitura
de Didi-Huberman. No apéndice do livro Diante da imagem: questdo
colocada aos fins de uma historia da arte, intitulado, “Questéo de
detalhe, questdo de trecho”, Didi-Huberman analisa, entre outras
obras, trés pinturas de Johannes Vermeer: A Rendeira, ca. 1665, Mo¢a
do chapéu vermelho, ca. 1665 e Vista de Delft, ca. 1658-60. A questao
central dessas analises concentra-se na oposicao entre a no¢ao de
“trecho” eade“detalhe”. Sua argumentacio busca demonstrar como
“a intensidade pictdrica”, isto é, o proprio depdsito do pigmento

sobre a superficie da tela, “tende a desfazer a coeréncia mimética”
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(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 332), isto é, que o jorro de tinta
seria capaz de rasgar a representacao pictdrica, apresentando-se
como um sintoma.

Assim, por um lado, teriamos o “detalhe”, ao qual o historiador
da arte positivista ou o semioticista recorre para “ver melhor”.
O termo é utilizado como resultado do processo da decupagem ou
divisao, ou seja, como aquilo que melhor responderia a demanda
de um saber especifico. Em outras palavras, o “detalhe” seria o
objeto que se alia a metodologia iconografica, auxiliando na tarefa
de esgotar tudo aquilo que se pode descrever e saber de uma obra
(cf. DIDI-HUBERMAN, pp. 298-299). Aqui, o “detalhe” é 0 que “se
presta ao discurso: ajuda a contar uma historia, a descrever um
objeto”. Nas obras de Vermeer, o detalhe poderia corresponder
aos ombros, cabeca, maos e dedos da rendeira, assim como o tear,
o chapéu, o muro etc.. Por outro lado, como oposto ao “detalhe”,
teriamos o “trecho”, “zona”, ou “pan”, termo utilizado por Marcel
Proust para descrever o trecho de muro amarelo na pintura de
Vermeer, Vista de Delft. O “trecho”, nesses casos, corresponderia a
uma “rajada de cor” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 318) ou “mancha”
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 326) que se sobressai, em cada

uma das pinturas, como um estilhaco.
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A oposicdo estabelecida entre “detalhe” e “trecho” remete
indiretamente a querelas ja estabelecidas no campo da histoéria
da arte como aquele entre “os partidarios da linha e da cor, a qual
é inseparavel das oposicoes entre o Optico e o tatil (ou haptico),
ou entre a superficie e profundidade” (FABBRINI, 2019, p. 170),
debatida por célebres historiadores da arte, como Heinrich Wolfflin
(1864-1945), Alois Riegl (1858-1905) e Adolf von Hildebrand
(1847-1921), sendo ainda retomada por Benjamin em seus ensaios
durante os anos 1930. Em linhas gerais, o “detalhe” atrela-se ao
sentido optico, isto é, a uma percepc¢ao distanciada da pintura,
permitindo que o observador “organize a cena, tomando posse
dela” em sua totalidade. O “trecho”, por sua vez, assume uma
“funcdo haptica”, no sentido de estimular “as percep¢ées de toque”,
aproximando o observador e impedindo qualquer estabilidade
do seu olhar sobre a tela (FABBRINI, 2019, pp. 170-171).

Nas trés obras comentadas, é possivel identificar os objetos
a que esses trechos se refeririam, dado o contexto representativo
de cada um deles: sao os fios da rendeira; um chapéu vermelho;
um pequeno muro amarelo. No entanto, para Didi-Huberman,
a questdo é propor outra maneira de olhar, suspendendo a forma

e a exatidao iconografica, em prol da matéria da pintura. Isso nao
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significa abdicar dos signos icénicos, nem dizer que a pintura
deveria ser vista apenas enquanto uma massa indeterminada
de pigmentacao, mas nao supor apenas que um quadro deva
funcionar “como um texto, e como se todo texto fosse legivel e
integralmente decifravel” (DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 310-311).
Aqui a proposta de Didi-Huberman coloca-se como uma abertura
da visao para a indeterminacao da pintura, recusando qualquer
“texto preexistente do qual a imagem teria por tarefa compor
visualmente o suposto valor historico, ou anedadtico, ou mitologico,
ou metaforico” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 311). Nesse caso,
os trechos das obras de Vermeer poderiam ser pensados enquanto

“um efeito de materialidade”, cuja

intensidade pictdrica tende a desfazer a coeréncia mimética: ele nao
“se assemelha” mais exatamente a um chapéu, mas a algo como um
imenso labio ou uma asa, ou, mais simplesmente, um diluvio colorido
em alguns centimetros quadrados de tela estendida na vertical,
diante de nds (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 332).

Nesse sentido, a no¢ao de trecho nao possui valor figurativo,
descritivo nem interpretativo, isto &, ndo se trata de uma questao

de “sintaxe” da pintura, mas, analogamente ao sintoma, daquilo
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“que justamente escapa aos ditames do estilo, as normas da fatura,
porque é nele que reside o enigma da imagem” (FABBRINI, 2019,
p. 166). Aproximando-se mais uma vez de termos da psicanalise,
Didi-Huberman compreende o trecho a partir de seu carater de
“indeterminacio”, que “se abre subitamente no detalhe, para entio,
a partir dele, ecoar para a totalidade da tela” (FABBRINI, 2019, p. 167).
O “trecho” problematiza a unidade da representacio pictdrica e
seus elementos iconograficos, deslocando o olhar voltado para a
identificacao de objetos e conteudos na pintura, para compreendé-los
como um “acontecimento” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 342), isto é,
“como um acidente da representa¢io - a representacio entregue
ao risco da matéria pintura” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 332).
Assim, “o trecho de pintura nao designa o quadro visto
sob outro angulo, visto mais de perto, por exemplo; designa
verdadeiramente, enquanto sintoma, outro estado da pintura no
sistema representativo do quadro: estado precario, parcial, estado
acidental” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 340). Ele ndo é o oposto da
semiologia, mas uma critica das abordagens semioldgica (a pintura
enquanto “técnica de exatidao”) e fenomenoldgica (pura experiéncia
ou afec¢ao) (cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 313-315). Nesse sentido,

o trecho instaura um paradoxo visual, renovando o olhar em direcao
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auma percep¢ao da pintura e da matéria enquanto um “trabalho”,
“processo’, endo “aspecto”, colocando em crise a exatiddo do detalhe
(cf. DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 320 e 327). Finalmente, o trecho
nos leva de volta ao paradoxo figurativo observado por Freud diante
da “histérica” que, durante uma crise, apresentava “movimentos
incompreensiveis, contraditorios”, segurando com uma mao o

vestido contra o corpo, enquanto a outra mao tentava arranca-lo:

um acontecimento critico, uma singularidade, uma intrusao, mas é
também a instauracdo de uma estrutura significante, de um sistema
que o acontecimento tem por tarefa fazer surgir, mas parcialmente,
contraditoriamente, de modo que o sentido advenha apenas como
enigma ou fendmeno-indice, ndo como conjunto estavel de significa¢oes.
Por isso o sintoma é caracterizado ao mesmo tempo por sua intensidade
visual, seu valor de estilhaco e por aquilo que Freud chama aqui a
‘dissimulacao do fantasma inconsciente em a¢ao’. O sintoma é, portanto,
uma entidade semiotica de dupla face: entre o estilhaco e a dissimulacao,
entre o acidente e a soberania, entre o acontecimento e a estrutura

(DIDI-HUBERMAN, 2013, pp- 334-335)-

Assim como a cena descrita acima, poderiamos igualmente
dizer que o trecho é esta “entidade semiotica de dupla face”. “O trecho

é o sintoma da pintura no quadro’, que “histeriza” a pintura
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(enquanto o detalhe a fetichiza) (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 335).
Falar das imagens em termos de sintoma implica, portanto, uma
renovacao do olhar, assim como uma reconsiderac¢ao do conceito de
representacio mimética, nio o restringindo apenas a “dispositivos
simbdlicos, mas também dos acontecimentos, ou acidentes,
ou singularidades daimagem pictérica” (DIDI-HUBERMAN, 2013,
p. 337)- Ao colocar em crise o dispositivo mimético, em favor de
um “desordenamento da pintura” (abrindo o lugar da “figura”
para a “figurabilidade”), produz-se “uma desorientacido analoga
na critica e na historiografia da arte, pois traz a luz a inoperancia
de seus esquematismos (como estilos; géneros; a oposi¢do entre
figura e fundo etc.)” (FABBRINI, 2019, p. 180). Em outras palavras,
trata-se de uma abertura no regime de visibilidade da pintura
e da imagem, dando lugar a sua figurabilidade. Ao enunciar os
limites que os esquematismos da historia da arte impoem a seu
objeto, Didi-Huberman (2013, pp. 189-190) ndo propde simplesmente
“invocar uma poética da irrazao [...]", mas “dialetizar” a questao,
isto é, “saber permanecer no dilema, entre saber e ver, entre saber
alguma coisa e nao ver outra coisa em todo caso, mas ver alguma

coisa em todo caso e nao saber outra coisa...”.
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NOTAS

1 Didi-Huberman também destaca que a abordagem psicanalitica da arte entende os
sintomas nao como um conceito critico que demonstra um conflito numa imagem, mas como
meros “detalhes”, que denunciam um sentido e que devem ser decodificados por chaves
interpretativas iconograficas (DIDI-HUBERMAN, 2015b, p. 411).

2 Um nascimento que ndo possui uma origem nem fonte (nica, como argumenta
Didi-Huberman. Entende-se que o nascimento da histéria da arte possuiria varios comecos,
tornando possivel sempre refundar esta disciplina, como demonstrado por Didi-Huberman a
partir da perspectiva de Plinio, o Velho (Cf. DIDI-HUBERMAN, 2015a, p. 72).

3 Questdao examinada por Hans Belting em Antropologia da Imagem: para uma ciéncia
da imagem(2014) e em A verdadeira imagem (2011).
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