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RESUMO

Esta tese busca analisar a iconografia sobre barricadas. A partir do mapeamento de afetos
sediciosos que formam os levantes, da historia fragmentada das barricadas e de representagdes
imagéticas ao longo do século XIX, a pesquisa observa gravuras, pinturas, daguerreotipos e
outras fotografias pioneiras como narrativas visuais que se tornaram referenciais para o
imaginario coletivo dos insurgentes. Através de uma abordagem fundamentada principalmente
em conceitos que relacionam historiografia, historia da arte e fotografia, a tese abre uma caixa
de memorias do presente, guardia das barricadas contemporaneas cujas imagens circulam tanto
pela imprensa tradicional quanto pela internet. A trajetéria da pesquisa considera a longa
transi¢do entre a fun¢do pratica original e a posterior dimensao simbdlica da barricada, processo
histérico no qual as imagens tém importante participacdo. Como atmosfera que atravessa os
séculos junto com as barricadas, a tese encontra musicas que unem afetos e ativam gestos que
se materializam nas imagens, desde a Opera oitocentista La muette de Portici como estopim da
Revolugdo Belga de 1830 a can¢do do musical Les Misérables entoada em coro por milhares
de insurgentes nos recentes protestos em Hong Kong e as melodias tocadas no piano sobre a
barricada em Kiev, na Ucrania, também no século XXI. [luminada pela leitura de pensadores
como Walter Benjamin, Michael Lowy, Vilém Flusser, Hannah Arendt, Peter Burke e Eric
Hobsbawn, entre outros, a tese suscita percepgdes sobre o significado de levantes e barricadas

nos tempos atuais.
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ABSTRACT

This thesis seeks to analyze iconography on barricades. Based on the mapping of seditious
affections that form the uprisings, the fragmented history of barricades and imagery
representations throughout the 19th century, the research observes prints, paintings,
daguerreotypes and other pioneering photographs as visual narratives that have become
references for the collective imagination insurgents. Through an approach based mainly on
concepts that relate historiography, art history and photography, the thesis opens a box of
memories of the present, guardian of contemporary barricades whose images circulate both in
the traditional press and on the internet. The research trajectory considers the long transition
between the original practical function and the later symbolic dimension of the barricade, a
historical process in which the images have an important participation. As an atmosphere that
spans the centuries along with the barricades, the thesis finds music that unites affection and
activates gestures that materialize in the images, from the 19th century opera La muette de
Portici as a trigger for the Belgian Revolution of 1830 to the song of the musical Les Misérables
sung in chorus for thousands of insurgents in the recent protests in Hong Kong and the melodies
played on the piano over the barricade in Kiev, Ukraine, also in the 21st century. [lluminated
by the reading of thinkers like Walter Benjamin, Michael Lowy, Vilém Flusser, Hannah Arendt,
Peter Burke and Eric Hobsbawn, among others, the thesis raises perceptions about the meaning

of uprisings and barricades in the present times.

Keywords: barricade, photography, uprising.
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RESUME

Cette thése cherche a analyser l'iconographie sur les barricades. Observant la cartographie des
affections séditieuses qui forment les soulévements, I'histoire fragmentée des barricades et des
représentations imagées tout au long du XIXe siécle, la recherche observe des estampes, des
peintures, des daguerréotypes et autres photographies pionniéres comme des récits visuels
devenus des références pour I'imaginaire collectif des insurgés. A travers une approche basée
principalement sur des concepts qui relient I'historiographie, 1'histoire de 1'art et la photographie,
la thése ouvre une boite de mémoires du présent, gardienne de barricades contemporaines dont
les images circulent a la fois dans la presse traditionnelle et sur internet. La trajectoire de la
recherche considere la longue transition entre la fonction pratique originelle et la dimension
symbolique ultérieure de la barricade, un processus historique dans lequel les images jouent un
role essentiel. Dans une atmospheére qui traverse les siecles et les barricades, la thése trouve les
chansons qui unissent 1'affection et activent les gestes qui se matérialisent dans les images, de
l'opéra du XIXe siecle La muette de Portici comme déclencheur de la Révolution belge de 1830
au chant de Les Misérables chantée en cheeur par des milliers d'insurgés lors des récentes
manifestations 8 Hong Kong et les mélodies jouées au piano au-dessus de la barricade a Kiev,
en Ukraine, également au 21e si¢cle. [lluminée par la lecture de penseurs comme Walter
Benjamin, Michael Lowy, Vilém Flusser, Hannah Arendt, Peter Burke et Eric Hobsbawn, entre
autres, la thése suscite des perceptions sur la signification des soulévements et des barricades

dans les temps présents.

Mots-clés : barricade, photographie, soulévement.
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Introduciao

O interesse que move esta pesquisa ¢ analisar a iconografia sobre barricadas,
observando as relagdes entre agdo politica e experiéncia estética nas metamorfoses entre
manifesta¢do insurgente e representagdo artistica, considerando a dimensdo historica de suas
apari¢cdes pioneiras e de suas ressurgéncias até os dias contemporaneos. A partir do
mapeamento de afetos sediciosos que impulsionam os levantes, da histdria fragmentada das
barricadas e de representagdes imagéticas ao longo do século XIX, a pesquisa busca analisar
gravuras, pinturas, daguerredtipos e outras fotografias pioneiras como narrativas visuais que se
tornaram referenciais para o imaginario coletivo dos insurgentes.

Embora relatos histéricos vinculem o advento da primeira barricada as guerras de
religido ocorridas em 1588, essa pesquisa considera especialmente as insurrei¢cdes parisienses
do século XIX — como as revolugdes de 1830, 1848 e a Comuna em 1871 — e diversos levantes
irrompidos nos séculos XX e XXI, constituindo um conceito expandido de contemporaneidade
em que as ressurgéncias das barricadas atravessam as ruas, interrompem o espaco publico como
forma de protesto e ocupam o espaco referencial das representagdes artisticas e, mais
especificamente, dos instantaneos fotograficos.

Esculturas efémeras, fronteiras provisorias, muros de materiais casuais, arquiteturas de
resisténcia, stibitas linhas imprevistas no mapa planejado das cidades. Diante das ameacas das
barricadas como interrup¢do dos fluxos do capitalismo e desafio aos poderes instituidos, um
dos objetivos estratégicos condutores da reforma urbanistica de Haussmann em meados do
século XIX, como observa Walter Benjamin (2006) em Passagens, foi justamente evitar a
erupgao de barricadas ao transformar as antigas, estreitas e sinuosas ruas parisienses em largos
boulevards. Entretanto, as barricadas se adaptaram as novas dimensdes urbanas e brotaram
novamente na Comuna em 1871, na Resisténcia Francesa a ocupagdo nazista durante a Segunda
Guerra Mundial, em 1944, e nas manifestacdes de maio de 1968. E continuam ressurgindo no
século XXI, em Paris e outros lugares, com adaptacdes cada vez mais simbolicas porque
referentes ao contexto historico, politico e cultural de cada territorio que atravessam.

Que poténcia impulsiona a elevacdo de barricadas? Sua estrutura compde-se de
materiais fragmentarios, mas também de motivos historicos especificos dos diferentes locais
que presenciam suas aparigdes e ressurgéncias. Nessa paisagem, a trajetoria da tese considera
a longa transi¢do entre a funcao pratica original e a posterior dimensao simbolica da barricada,

processo historico no qual as imagens tém participagdo essencial.
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Capturar o efémero ¢ um desafio para os artistas, conforme ja descrito por Charles
Baudelaire em sua concep¢ao da modernidade explicitada no ensaio O pintor da vida moderna,
sobre o aquarelista Constantin Guys. Registrar a fugacidade constitutiva das barricadas ¢ um
desafio especifico principalmente para os fotdgrafos, considerando a imprevisibilidade da
aparicdo e da duracdo dessas barricadas.

Iluminada pela leitura de pensadores como Walter Benjamin, Michael Lowy, Vilém
Flusser, Hannah Arendt, Peter Burke e Eric Hobsbawn, entre outros, a tese suscita percepgdes
sobre o significado de levantes e barricadas nos tempos atuais. Através de uma abordagem
fundamentada em conceitos que relacionam historiografia, historia da arte e fotografia, a tese
abre uma caixa de memorias do presente, guardia das barricadas contemporaneas cujas imagens
circulam tanto pela imprensa tradicional quanto pela internet.

Como atmosfera que atravessa os séculos junto com as barricadas, a pesquisa encontra
musicas que unem afetos e ativam gestos que se materializam nas imagens — desde a Opera
oitocentista La muette de Portici, como estopim da Revolucao Belga de 1830, a cangdo do
musical Les Misérables entoada em coro por milhares de insurgentes nos recentes protestos em
Hong Kong e as melodias tocadas no piano sobre a barricada em Kiev, na Ucrania, também no
século XXI.

O capitulo inicial, Barricadas romanticas: afetos revolucionarios, busca mapear as
dimensdes emocionais que compdem a coletividade dos levantes, considerando perspectivas
como a poténcia do Romantismo em questionar a modernidade capitalista e sua relagdo com a
melancolia e a revolta; a afinidade entre boémios e insurgentes; e a relacdo entre utopia
revolucionaria e experiéncia onirica dos surrealistas. As teses Sobre o conceito de historia de
Walter Benjamin sdo iluminadas através das percepgoes analiticas dos pesquisadores Michael
Lowy e Reyes Mate, que ampliam a compreensdo sobre a imagem dialética e outros conceitos
benjaminianos. As relagdes entre afetos e possibilidades inspiram-se no livro de Vladimir
Safatle, enquanto as tonalidades do desejo de desobedecer sdo analisadas por Frédéric Gros e
Georges Didi-Huberman, curador da mostra Levantes. Também relacionada ao impeto dos
afetos sediciosos, a tese analisa a Opera La muette de Portici em relagdo ao levante belga de
1830, considerando a histdria do seu género, a Grand Opéra francesa, com suas inovagdes de
visualidade na mise-en-scéne e de perspectiva historica nas situagdes cantadas.

Barricadas historicas: do pragmatico ao simbdlico busca tragar uma historicidade
das barricadas a partir de suas apari¢des mais notdveis, que se constituem como referéncias
perceptiveis nas ressurgéncias posteriores. Esse segundo capitulo fundamenta-se em

publicagdes de pesquisadores que concentram seus interesses no século XIX, considerada a
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época de ouro das barricadas, e compartilham os desafios de narrar a historia de uma
experiéncia que ¢ essencialmente fragmentada. Sdo trés livros: The insurgent barricade, de
Mark Traugott; La barricade: histoire d’un object révolutionnaire, de Eric Hazan, e a coletanea
La barricade, organizada por Alain Corbin e Jean-Marie Mayeur. Ainda que a trajetoria da
barricada seja intermitente, € possivel ler nesses estudos a transi¢ao progressiva de suas fungdes
pragmaticas como tatica de combate urbano para a dimensdo simbdlica e até mesmo iconica
diretamente ligada as sobrevivéncias que circulam como imagens. Por isso, esse capitulo traz
também aquarelas, gravuras e pinturas oitocentistas que possibilitam a observagdo sobre as
formas de representa¢do das barricadas nas ilustragdes de artistas como Honoré Daumier,
Gustave Courbet ¢ Edouard Manet. E também nas cartas de um baralho sobre a Revolucdo de
1830, conhecido como Jeu des Barricades.

Barricadas artisticas: o olhar dos fotégrafos ¢ o terceiro capitulo, que imprime as
primeiras fotografias de barricadas no século XIX: os daguerredtipos feitos por Thibault na
revolucdo de 1848, antes (25 de junho) e depois (26 de junho) do ataque das forgas repressivas.
Sdo as primeiras imagens fotograficas publicadas na imprensa francesa, ainda sob a forma de
gravura, no jornal L 'lllustration. Em continuidade, hé diversas fotografias da Comuna de Paris
(1871), das quais algumas circularam como cartdo postal e outras integraram o 4lbum de Bruno
Braquehais — um fotdgrafo bastante favoravel aos communards —, que pode ser encontrado na
Biblioteca Nacional do Brasil, mais precisamente na cole¢do doada pelo imperador D. Pedro 11
quando estava diante do oceano do exilio. Esse capitulo mescla fotografias e gravuras que
figuravam na economia visual do século XIX e analisa as especificidades de cada imagem em
relacdo ao registro do instantaneo na erupgao das barricadas e suas possibilidades de publicagao
na imprensa ilustrada que florescia na época.

O penultimo capitulo, Barricadas suspensas: pausa sob a arvore dos tempos, propde
essa pausa no fluxo das imagens diante dos olhos para pensé-las de forma mais conceitual no
entrelacamento de folhagens escritas sobre as relagdes entre imagem, historiografia, historia da
arte e filosofia da fotografia. Sdo reflexdes necessarias para perceber as semelhangas e as
sobrevivéncias das barricadas em imagens com poténcia dialética e revoluciondria.

Barricadas contemporineas: sobrevivéncias ¢ o momento da pesquisa que retoma a
percepcao dos ecos da musica nas atmosferas sediciosas, como um antigo radio que sintonizasse
a paisagem sonora referente a cada fotografia que se encontra na caixa de memorias do presente.
Anacrénica e ndo linear, a montagem do album contemporaneo aproxima as imagens por
semelhancas e impetos afetivos traduzidos em gestos. Sdo imagens que permitem observar tanto

as ressurgéncias quanto as renovagdes de elementos historicos percebidos nas representagdes
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de barricadas do século XIX. Sdo fotografias que constituem a nova memoria simbdlica como
legado as geragdes vindouras, aquelas que ouvirdo as vozes desses antepassados que agora
vivem o presente e tentardo perceber o que sonhamos e que futuros ndo realizados se aninham
nas imagens do século XX e inicio do XXI. Nao ha ponto final neste ultimo capitulo da tese, e
sim reticéncias que estendem o espago enigmatico e o tempo misterioso até a proxima barricada
que atravessard a rua e a fotografia.

Apos as consideracdes finais, ha um anexo, com anotagdes do livro de Victor Hugo que
compdem a atmosfera insurgente ao redor das barricadas, e um apéndice constituido por
anotacdes de aulas do professor Marcio Tavares D’Amaral (flores matutinas) e inspiragdes
sobre levantes e barricadas nos dias atuais (flores vespertinas).

Para os que se levantam, a histdria continua.

NN Ty

-

|

Figura 1 - Turim, janeiro de 2012.
Livro do COMITE INVISIVEL (2018).



15

Capitulo 1 — Barricadas roméanticas: afetos revolucionarios

Em tempos sombrios, somente a forca de uma historia
compartilhada pode transformar expectativa em
esperanga.

Ana Maria Mauad

Levante-se, como ledes apos o sono
em numero invencivel!
Sacuda suas correntes para a terra, como o orvalho
que em sono caiu sobre vocé
Vs sois muitos — eles sdo poucos!
Shelley

De que se compdem as revoltas? De nada e de tudo. Da
eletricidade desprendida pouco a pouco, da chama
subitamente revivida, de uma forca sem objetivo, de
um sopro que passa. Esse sopro encontra cabecas que
pensam, cérebros que sonham, almas que sofrem,
paixoes ardentes, misérias gritantes, levando-os atras
de si.

Victor Hugo

A injustica passeia pelas ruas com passos seguros.
Os dominadores se estabelecem por dez mil anos.
S¢6 a forca os garante.

Tudo ficara como esta.

Nenhuma voz se levanta além da voz dos dominadores.
No mercado da exploragao se diz em voz alta:
Agora acaba de comegar.

E entre os oprimidos muitos dizem:

Nao se realizara jamais o que queremos!

O que ainda vive ndo diga: jamais!

O seguro nao ¢ seguro. Como esta nao ficara.
Quando os dominadores falarem

falardo também os dominados.

Quem se atreve a dizer: jamais?

De quem depende a continuag@o desse dominio?
De quem depende a sua destruicao?

Igualmente de nos.

Os caidos que se levantem!

Os que estao perdidos que lutem!

Quem reconhece a situagdo como pode calar-se?
Os vencidos de agora serdo os vencedores de amanha.
E o “hoje” nascera do “jamais”.

Elogio da Dialética
Bertold Brecht
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Mapeando afetos sediciosos

Este capitulo busca mapear os afetos individuais e coletivos que convergem para a
concretude dos atos de impeto revolucionario, a partir da compreensdo da dimensdo politica
dos sentimentos que atravessam as pessoas € constituem suas subjetividades — especialmente a
partir do século XIX, quando cotidianos e paisagens comegam a ser alterados pela urbanizacao
e as barricadas expandem sua presenca em tragos que interrompem os fluxos do mapa de Paris.
A perspectiva desta busca considera que os afetos sdo historicos, assim como também sio
historicos os sonhos, conforme observa Walter Benjamin em um dos seus escritos sobre o
surrealismo. Em Onirokitsch: glosa sobre o surrealismo (1925), ele afirma que ja ndo se sonha
com a flor azul e que o sonho tornou-se cinza, pois “o sonhar participa da historia”. E justamente
porque os sonhos e sentimentos sdo historicos sua convergéncia ¢ possivel; por isso, ha
manifestagdes e barricadas, necessariamente coletivas.

Os encontros coletivos de afetos histdricos adquirem potencialidade politica e uma
dimensao visual que se transforma nas imagens que circulam: gravuras, pinturas, fotografias,
fotogramas de cinema. S3o gestos, bandeiras, mascaras, barricadas e pichagdes nos muros,
através dos quais a multidao expressa suas cores, indignacdes, demandas, esperangas e utopias
— ou até mesmo a falta delas. Estas imagens podem ser silenciosas ou evidenciar em sua
atmosfera insurgente paisagens sonoras com tintas de gritos coletivos, estopim de projéteis,
estalido de faiscas em longas chamas ou notas musicais de protesto. Vozes emudecidas de
nossos antepassados que ecoam nas vozes que escutamos hoje, como escreveu Benjamin em
uma de suas teses Sobre o conceito de historia. Por isso, estas imagens sao caixas de ressonancia
historica e sdo também espelhos, talvez ndo exatamente translicidos, porém enigmaticos, com
as opacidades incidentais tipicas das superficies antigas quando se atualizam diante da presenga
do nosso olhar. Um olhar &vido pela imersdo nas camadas historicas constitutivas da imagem,
impulsionado pela curiosidade ética em dire¢ao aos afetos revolucionarios que possibilitaram a
conexao dos que romperam a inércia resignada para se levantar e ocupar as ruas com seus
corpos, suas palavras e suas barricadas.

Estes movimentos da multiddo evocam, nas palavras do escritor Victor Hugo, a imagem
do mar, e a maresia que emana desta metafora envolve as frases de outros escritores que
descrevem as dindmicas das aglomera¢des humanas com objetivos politicos em comum. Todos
e cada um: as relagdes entre o multiplo e o individual tecem diferentes tramas, cujos fios tém
origens diversas e resultam em tapecarias de imagens que retornam e circulam em superficies

variadas ao longo dos séculos. Mas antes de (re)encontrar as imagens de barricadas, vamos
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pensar nos afetos que as configuram e nos impetos que fazem atirar fragmentos urbanos
aleatérios ao bloqueio de amontoados, para que sejam resgatados das dguas eclipsadas da
memoria os movimentos submarinos que provocam o mar a se levantar.

Esta tradigdo metaférica motiva a recorréncia de expressdes como “onda de protestos”,
“onda de revoltas” ou “onda de greves fora de controle”. A partir desta observacao, o historiador

da arte Georges Didi-Huberman também percebe que

ndo é por acaso que Victor Hugo tenha feito uma longa descri¢do da
insurreicao parisiense de 1832 usando termos como “efervescéncia” climatica,
tempestades que levantam ondas enormes e agitam a atmosfera [...] Nao € por
acaso, afinal, que O encouragado Potemkim, de FEisenstein, filme sobre
levante por exceléncia, tenha inicio com a imagem de um mar agitado [...]
(DIDI-HUBERMAN, 2019, p.116)

Este filme, realizado por Eisenstein em 1925, trata de uma revolug@o ocorrida em 1905
— a qual Trotski se referiu como uma onda imensa criada pela tempestade, como se uma forca
desmesurada revolvesse a sociedade até o fundo. O cineasta russo conta em Memorias imorais:
uma autobiografia (EISENSTEIN, 1987, pp. 47-48) que se interessou antes pelos levantes
parisienses do que pelo passado historico do seu proprio pais, o que motivou o pedido de um
livro sobre a Revolucdo Francesa como presente de Natal, aos 12 anos de idade. Os olhos
atentos emoldurados pelos cabelos cacheados do menino absorveram as paginas que lhe
causaram suas mais antigas e duradouras influéncias sobre revolugdes, junto com a memoria da
experiéncia casual de ter encontrado na biblioteca do pai uma edi¢ao ilustrada sobre a Comuna
de Paris, ocorrida em 1871. Assim Eisenstein (1987. P. 48) tece suas palavras de rememoragao

sobre o contato com esta tradi¢cdo revolucionaria:

A Revolucdo Francesa prendeu minha imaginacdo desde os tempos de
menino. Inicialmente, devido a seu romantismo, colorido e singularidade.
Devorei livro apds livro. Senti-me fascinado pelas imagens de guilhotina,
maravilhado com os retratos da Colonne Vendome, entusiasmado com as
caricaturas de André Gill e Honoré Daumier e perturbado com as figuras de
Marat e Robespierre.

Para Eisenstein (1987, p. 48), outra perspectiva essencial de suas impressdes sobre as
primeiras revolugdes do século XIX foi acrescentada pelo livro Os miseraveis, de Victor Hugo,
sobre o qual ele ressalta que “o romantismo das batalhas, nas barricadas, adquiriu uma dimensao
a mais: as ideias pelas quais o povo lutava nessas barricadas”. Ao enfatizar o quanto a paixao

desta narrativa tinha potencial para incentivar e cativar as mentes jovens que mergulhassem em
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suas paginas, Eisenstein aludia, talvez involuntariamente, a tradicdo dos levantes cuja
propagag¢do acontece através de palavras e de imagens em sua natureza inquieta.

Os levantes tém ritmos inconstantes em suas ressurgéncias, € suas notas percorrem as
partituras da histdria de forma imprevisivel e dinamica. Entre staccatos e longos acordes, os
aparentes siléncios em sua duracdo misteriosa ja ocupam o calenddrio como as vésperas do ato
revolucionario memoravel. Como as ondas, sua retracdo ja movimenta a primeira gota da
proxima elevagdo e sua dilui¢do faz espalhar sua natureza, como inspira a pensar Didi-

Huberman (Serrote, p.124):

A propria historia seria uma historia de ondas, com uma estrutura de retornos
periodicos (o primeiro sentido da palavra “revolu¢@o”) e com rupturas no
equilibrio, suas catastrofes transitorias (o segundo sentido da palavra
“revolu¢do”). E preciso reconhecer, na histéria politica e social, uma
verdadeira “tradicdo revolucionaria”, cadenciada pelo fluxo de vozes que
bradam e pelo refluxo de siléncios contidos, de situagdes que se tornam a lei
e crises que se tornam a excegao.

A historia ¢, portanto, composta por infinitas ondulagdes de diferentes intensidades.
Nesse sentido, Didi-Huberman (2019, p.123) observa que “ha ciclos e laténcias. Enfim,
movimentos. H& mar¢ alta e maré baixa, tempestades e periodos de calmaria”.

E quando terminam os ciclos da calmaria, os levantes irrompem em paises formados
pelos mais diferentes sistemas politicos, tradi¢des religiosas e historias culturais. O amalgama
que perpassa todos os territorios e todas as épocas marcadas por levantes ¢ o vital da existéncia
humana, a onda que se revela enquanto o poeta Chico Buarque canta “o que serd que andam
suspirando pelas alcovas, que andam sussurrando em versos e trovas, que andam combinando
no breu das tocas, que anda nas cabegas, anda nas bocas”. Porque ha artistas cuja sensibilidade
parece captar as oscilacdes submarinas em letras e imagens, enquanto seu olhar ilumina de
forma ciclica e intermitente as irregularidades da superficie das dguas, como um experiente
farol que traz dos tempos antigos a missao de avisar aos navegantes o que somente sua visao,
ampliada pela distancia critica, consegue alcancar.

Contudo, observar a paisagem humana de um levante ndo permite ver as faces
revolucionarias dos afetos que impulsionam os passos, os gestos, os brados e as can¢des. Como
acessar a tessitura intima das ondas dos mares historicos? Que fontes consultar? Como
insurgentes relatam suas memorias revolucionarias?

Em Noites Revolucionarias, Restif de La Bretonne relata a comogdo popular e os

anseios coletivos que invadiram as ruas de Paris entre 1789 e 1793, entremeando sua narrativa
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com pequenos dramas ficticios que, em suas palavras, servem para “pintar os costumes de uma
nacao”.

Ainda que ndo seja puramente documental, uma fonte que mescla histéria e ficgao pode
apontar os afetos revoluciondrios da €poca, pela perspectiva de alguém que foi contemporaneo
aos fatos. Mas que tipos de registros existem sobre as afetividades dos revolucionarios,
especialmente os que elevaram barricadas? Seriam afetos constantes, que atravessaram 0s
séculos junto com a pratica das barricadas? Ou afetos diversos, atualizados conforme a €poca

historica?

Romanticos e boémios nas barricadas oitocentistas

Barricadas sdo constituidas por visibilidades e invisibilidades, materiais e afetos. Suas
dimensodes fisicas, politicas e estéticas sdo entrelacadas, ou melhor, amontoadas conforme a
pressa das urgéncias do momento. A sobreposi¢ao constituida ao acaso faz com que nem todos
os materiais estejam visiveis, apenas a superficie do contorno da barricada ou fragmentos de
superficie exaltados no contorno. Entre os objetos ocultados e os expostos, circulam afetos que
sustentam a estrutura improvisada. Ingredientes emocionais mesclam-se subitamente e resultam
na erupcao das barricadas. Que insustentabilidades impulsionam os gestos de amontoar as
casualidades materiais ao alcance das maos para atravessar e interromper espagos publicos,
intengdes opostas e movimentos adversos? Erigida no ritmo urgente da insurreicdo, a barricada
¢ limite anunciado e critica materializada. Suas aparigdes mais frequentes pontuam a historia
como cintilares de vaga-lumes na paisagem celeste da modernidade urbana industrial. Suas
motivagdes integram a genealogia de resisténcias oriundas do Romantismo.

“A barricada historica permanece, até hoje, subordinada a barricada romantica, utilizada
como fonte da realidade do evento, e ndo como indice do caminho do imaginario”, analisa Alain
Corbin (1997), em sua apresentagdo do livro La barricade. Suas palavras apontam a influéncia
do Romantismo nas formas de representagdo das barricadas em obras artisticas, que contribuem
para que a barricada como fato histérico seja considerada através dos véus romanticos deste
movimento filoséfico e estético que impulsiona ha séculos a critica aos efeitos da modernidade
e do capitalismo.

Observando a auséncia de uma definicdo de Romantismo com amplitude suficiente para
abranger a extensao e a multiplicidade deste movimento como visdo de mundo, Michael Lowy
e Robert Sayre buscam preencher esta lacuna com o livro Revolta e Melancolia: o romantismo

na contracorrente da modernidade. Para isso, ndo se restringem as manifestagdes artisticas e
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literarias do movimento ou ao periodo historico tradicionalmente delimitado como
“romantico”. Intencionam lapidar um conceito capaz de representar as contradicdes e a
diversidade do Romantismo, incluindo neste conceito ampliado acontecimentos talvez
inusitados, como os acordes dissonantes da musica de Stravinsky no século XX.

Para os autores (2015), ¢ impertinente a ideia de que a origem do Romantismo seja um
efeito da decepgdo por promessas ndo cumpridas da Revolucao de 1789, pois antes disso ja
havia correntes romanticas, porém ainda ndo nomeadas assim. O poeta Friedrich Schlegel foi
um pioneiro em associar o adjetivo “romantico” a0 movimento filoséfico-literdrio, antes de
movimentos culturais serem nomeados como romanticos. Na segunda metade do século X VIII,
o Romantismo comecou a surgir na Alemanha, na Franca e na Inglaterra, como reflexo da
transi¢do secular do feudalismo para o capitalismo, da Renascenca a Revolugdo Industrial.
Depois expandiu-se por outros paises, assim como o modo de vida capitalista. O Romantismo
como visdo de mundo ¢ um fendmeno moderno e historicamente elaborado.

A critica do Romantismo a civilizagdo capitalista inspira-se na nostalgia de valores e
nos ideais pré-modernos, analisam Lowy e Sayre (2015, p. 38). A nostalgia elege seu motivo
referencial conforme a época histérica em que ocorre. No inicio do movimento romantico, na
Alemanha, a nostalgia escolhe como referéncia de passado a Idade Média. A Inglaterra, por
volta de 1760, evoca romances goticos como simbolos do culto nostalgico, da critica a
industrializacdo e da celebracdo da natureza. Na Franca, quase na mesma época, a nostalgia
romantica escolhe a Antiguidade Classica como referéncia, que inspira também o
Neoclassicismo. No contexto do século XIX francés, Lowy e Sayre (2015) observam que “a
antiguidade ndo ¢ mais como era no século XVI, uma fonte de modelos; ela se tornou um tema
de devaneio”. Importantes autores, como Rousseau e Victor Hugo, integraram o Romantismo
frances.

A nostalgia do passado cultivada pelos romanticos era, portanto, uma critica ao
capitalismo. A relacdo entre Romantismo e Iluminismo, entretanto, ndo ¢ exatamente
antagOnica: sdo perspectivas diferentes que coexistem durante toda a modernidade em relagao
variavel e complexa, como explicam os autores de Revolta e Melancolia.

Para Lowy e Sayre (2015), ndo importa se o passado que desperta a nostalgia ¢é
mitologico, lendério ou real, pois “mesmo quando ¢ um passado real, ¢ sempre idealizado e
transformado em utopia; esta ¢ a imagem do futuro sonhado, que se inscreve na evocagdo de
uma era pré-capitalista”. Alinhados com o pensamento de Max Weber que analisa como
principais caracteristicas da modernidade o desencantamento do mundo, o espirito de calculo,

a racionalidade instrumental, a dominacao burocratica e a dissolugdo dos vinculos sociais, 0s
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autores afirmam que o Romantismo ¢ uma tentativa de reencantar o mundo cuja modernidade
estrutura-se na Revolucdo Industrial e na economia capitalista. Exatamente o mundo onde o
real moderno desencanta.

A maioria dos estudiosos do Romantismo concentra as analises em suas manifestagoes
na literatura e na pintura, como se este movimento fosse apenas um fluxo estético oposto ao
Classicismo. Entre os que notaram que o Romantismo ¢ uma visdo de mundo com dimensao
politica, a percep¢do mais comum observa uma atmosfera conservadora e voltada
nostalgicamente para o passado. Lukécs foi o pioneiro em perceber no Romantismo uma forte
oposicdo ao capitalismo. O poeta romantico Schiller, por sua vez, idealizou a criagdo de um
“estado estético” para enfrentar a fragmentagado e a aliena¢do na modernidade.

As tonalidades tipicamente romanticas da boemia do século XIX foram observadas pelo
historiador Enzo Traverso (2018, pp. 255-259), ao situd-la entre a melancolia e a revolugao,
considerando que “opde seus valores qualitativos ao universo quantitativo governado pelas leis
da produgdo de mercado”.

Esta atitude romantica oitocentista foi popularizada pela 6pera La boheme, de Giacomo
Puccini, que canta a boemia como estilo de vida noturna, atitude estética, rejeicdo as
convengdes burguesas e liberdade que se expressa também no estilo visual. Os boémios, explica
o historiador, representavam uma figura de instabilidade e de deslocamento que desafiava a
ordem burguesa, dominante desde a Monarquia de Julho em 1830. O autor pontua que
Hussonet, um dos herdis escritos por Gustave Flaubert em 4 educagdo sentimental, integra a
boemia literaria desta época.

Assim, o boé€mio e o revolucionario tém caracteristicas em comum, pois “um forte
espirito utépico acompanha essa dimensdo romantica” compartilhada. Ao pensar em uma
formula para descrever a boemia, Traverso (2018, p. 261) define que “seria uma sintese entre
um ethos anticapitalista e romantico, e um estilo de vida anticonformista a transgressivo, sintese
representada por duas figuras arquetipicas distintas, porém ndo incompativeis: o artista

amaldi¢coado e o conspirador politico”.

Esmagada entre as contradi¢des de forgas, ela [a boemia] € espontaneamente
atraida por barricadas; em seguida, tendo a revolugdo fracassado, se torna
objeto de seducdo de muitos circulos reacionarios. A ativa participagdo da
boemia parisiense nos eventos de fevereiro e junho de 1848 esta registrada nos
poemas de Baudelaire [...]. (TRAVERSO, 2018, p.265)

Assim como a literatura boémia de Baudelaire, o Romantismo expressa uma das visdes

de mundo integrantes da cultura moderna e constitui uma linhagem referencial que atravessa
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tempos e territorios. Por isso, Lowy e Sayre (2015, p. 38) escrevem que “¢ dificil explicar certos
movimentos socioculturais recentes — em especial as revoltas dos anos 1960, a ecologia e o
pacifismo — sem referéncia a essa visdo de mundo”.

Mesmo no capitalismo tardio, hé vertentes da arte contemporanea que evocam a heranca
romantica. O Romantismo permanece porque o mal-estar capitalista ndo permite alivio, e as
referéncias revoluciondrias romanticas impulsionam diversos movimentos sociais em pleno
século XXI. Algumas décadas antes, estas influéncias permearam os protestos de Maio de 68
em Paris e, no inicio do século XX, inspiraram vanguardas artisticas — nao todas, pois entre elas
coexistem, por exemplo, 0 modernismo ndo romantico e fascista do Futurismo e o modernismo
romantico e utopico-revolucionario do Surrealismo.

Benjamin, inspirado na interpretagdo marxista da boemia, chama a aten¢do para a
possibilidade de uma deriva reacionaria na boemia rebelde, mas também mostra o surrealismo
como caminho que leva a possibilidade de revoluc¢do, como observa Enzo Traverso (2018, pp.

291-293):

O surrealismo lhe parecia um modelo artistico e literario capaz de ativar
potencialidades revolucionarias de sonhos, erotismo e utopia, e, portanto, era
um exemplo do uso revolucionario de uma imaginagao social que encontrou
sua primeira expressao historica moderna na boemia. Para concluir, o
surrealismo ¢ visto como algo que ultrapassa, em um sentido revolucionario,
as ambiguidades politicas das revoltas boé€mias do século XIX [...]. Num
ensaio de 1929, Benjamin destaca 0 movimento como o primeiro e Unico
capaz de dar expressdo a uma ideia radical de liberdade, desaparecida da
Europa desde Bakunin.

A recep¢do da dimensdo revoluciondria do Romantismo pela Optica surrealista
estrutura-se em uma relagdo com um tempo passado que direciona a coragem do olhar para
potencialidades futuras. Esta inspiracdo Lowy e Sayre (2015, p. 208) atribuem a um filésofo

francés:

Henri Lefebvre insiste em distanciar-se da problematica do romantismo
tradicional (alemdo ou francés) e em particular de suas correntes
restauradoras, com sua rejeicdo total da modernidade e suas ilusdes
passadistas. Seu objetivo ¢ ultrapassar as limitacdes desse romantismo antigo
e lancar as bases de um novo romantismo, um romantismo revolucionario
voltado para o futuro.

Nesse sentido, ao Romantismo tradicional, voltado para o passado como nostalgia,
Lowy e Sayre (2015) contrapdem o Romantismo revolucionario, como uma forma de
pensamento na qual a lembranca do passado incentiva a luta no futuro, através do legado de

referéncias utdpicas. Para os autores, o retorno ao passado pode constituir uma poderosa
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ferramenta de critica e de relativizagdo da civiliza¢do ocidental moderna. Mas consideram que
“o Romantismo passadista [...] dificilmente pode propor uma alternativa realista e
humanamente valida contra a destruicao e os maleficios provocados pela civilizagdo industrial
capitalista” (LOWY e SAYRE, 2015, p. 268). Portanto, mais interessante ¢ a atitude do
romantico utodpico-revolucionario, como ocorre em movimentos sociais que acontecem em

diversos paises, considerando que

os romanticos revolucionarios ndo procuram restaurar o passado pré-moderno,
mas instaurar um futuro novo, no qual a humanidade recupere parte das
qualidades e dos valores perdidos com a modernidade: a comunidade, a
gratuidade, o dom, a harmonia com a natureza, o trabalho como arte, o
encantamento da vida. Mas isso implica o questionamento radical do sistema
econdmico baseado no valor de troca, no lucro no mecanismo cego do
mercado (LOWY e SAYRE, 2015, p. 268)

E os autores (2015, p. 268) concluem que “isso ndo significa uma volta ao passado, mas
um desvio pelo passado rumo a um futuro novo” — perspectiva que ecoa as reflexdes de Walter

Benjamin em suas teses Sobre o conceito de historia.

Sobre o conceito de historia revolucionaria

Nas pequenas e imensas teses escritas por Benjamin, a relagao entre passado e futuro ¢
considerada em termos dialéticos, como proposta para uma nova visdo histdrica cuja
singularidade consiste em ler o que ndo esta escrito nos textos e perceber o invisivel que habita
as imagens, para ultrapassar as limita¢des éticas, politicas e factuais da narrativa estabelecida
através da Optica dos vencedores.

Enquanto esta narrativa ¢ transmitida abertamente por meios oficializados, as visdes
historicas dos vencidos precisam encontrar frestas para que os antepassados possam ser ouvidos
em seus desejos e reivindicagdes, para que suas trajetdrias possam ser pronunciadas e suas lutas
rememoradas, como honra e inspiragdo. Por isso, assim como no romantismo revolucionario
conceituado por Lowy e Sayre, ndo se trata de uma volta ao passado, mas de um desvio pelo
passado rumo a outro futuro — como anuncia Benjamin (2012, p. 242) na segunda tese sobre o
conceito de historia:

O passado traz consigo um indice secreto, que o impele a redengdo. Pois nao
somos tocados por um sopro de ar que envolveu nossos antepassados? Nao
existem, nas vozes a que damos ouvidos, ecos de vozes que emudeceram? [...]
Se assim ¢, entdo existe um encontro secreto marcado entre as geracdes
precedentes e a nossa. Entdo, alguém na terra esteve a nossa espera.
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Quem esteve antes deixou como aviso aos viajantes seguintes que, além da
rememora¢do e da pesquisa histérica ndo convencional, é preciso realizar os desejos das
geragdes vencidas, para que a redencdo seja possivel. Esta tarefa revolucionaria-messidnica ¢
sempre uma atribui¢ao dos contemporaneos que se sucedem através das geragoes.

Em Aviso de incéndio: uma leitura das teses “sobre o conceito de historia”, Michael
Lowy (2005, pp. 51-52) comenta que “a rememoragdo, a contemplagdo, na consciéncia, das
injusticas passadas, ou a pesquisa histdrica, aos olhos de Benjamin, ndo sdo suficientes”, pois
“¢ preciso, para que a redengdo aconteca, a reparacao [...] do sofrimento, da desolagdo das
geracdes vencidas, e a realizacdo dos objetivos pelos quais lutaram e ndo conseguiram
alcancar”. E conclui que a tarefa ndo consiste em aguardar um messias, mas agir coletivamente,
pois cada geragdo possui o poder messianico para redimir os infortunios dos antigos vencidos
pelas tiranias dos vencedores de outrora. Portanto, a rememoragdo do passado estd
visceralmente conectada a agdo redentora que pode acontecer no presente. Ecoando a
convocacao benjaminiana, Lowy (2005, p. 52) escreve que “éramos esperados na terra para
salvar do esquecimento os vencidos, mas também para continuar e, se possivel, concluir seu
combate emancipador”.

A concepgao deste presente potencialmente redentor € estruturada em duas nuances por
Reyes Mate (2011, p. 92) no livro Meia-noite na historia: Comentdrios as teses de Walter
Benjamin sobre o conceito de historia: “o presente tem duas manifestacdes aparentemente
opostas. Presente ¢, por um lado, o dado, o que chegou a ser e que temos diante de nds; por
outro, ¢ aquilo que quis ser e foi malogrado. Enquanto o primeiro presente ¢ histdria real, o
segundo ¢ presente s6 como possibilidade”. Por isso, o autor nomeia a histéria de “presente
dado” e a possibilidade de “presente ausente”, e afirma que esse aqui e agora ¢ a segunda
oportunidade de um passado fracassado; a oportunidade de que a luta frustrada possa ser
retomada e, talvez, redimida como éxito.

Aos olhos de Reyes Mate (2011, p. 98), para Benjamin interessa menos a transmissao

de uma tradi¢do do que a criacdo de outra nova:

Por isso, o seu problema nao ¢ topar com os elementos de continuidade, mas
com os que ficaram interrompidos, os que nunca chegaram até nds. Esse
passado sem continuidade entra em conflito com o horizonte interpretativo do
historiador habitual. Entre esse passado e esse presente ndo ha continuidade,
ndo ocorre progresso, mas, muito antes, um encontro secreto [...], isto €, uma
responsabilidade das geragdes atuais com respeito as passadas.
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A motivacado para identificar e capturar as descontinuidades do tempo passado reside na
percepcao de que os perigos que ameagam o presente tém uma conexao dialética com os fatos
ocultados pela narrativa historiografica oficial — e esta relagdo precisa ser desvelada. Tal
constatacdo inspira-se nas proprias palavras de Benjamin (2012, p. 244), quando afirma, na tese
VI, que “o dom de despertar no passado as centelhas da esperanga ¢ privilégio do historiador
convencido de que tampouco os mortos estardo em seguranca se o inimigo vencer. E esse
inimigo nao tem cessado de vencer”.

Benjamin escreveu as teses sob a sombra crescente de extremo perigo provocado pela
ascensdo do nazismo e pelo inicio de mais um conflito bélico internacional. Como relata

Michael Lowy (2005, p. 34),

o estimulo direto para a redacdo das teses foi, sem duvida, o pacto germano-
soviético, o comego da Segunda Guerra Mundial e a ocupagdo da Europa pelas
tropas nazistas. Mas ndo deixa de ser também o resumo, a expressao ultima e
concentrada das ideias que permeiam toda a sua obra.

Portanto, os fatos ocorridos desde meados de 1939 impulsionaram a redagdo das teses,
nas quais ele jd pensava havia muito tempo. De acordo com Reyes Mate (2011, p. 12),
“Benjamin ruminou seu conteudo por mais de vinte anos, mas ainda ndo as considerava prontas
para serem impressas” e decidiu-se a escrevé-las “porque a guerra e tudo o que a rodeava o
obrigaram a encarar pensamentos extremos”.

Benjamin ficou exilado em Paris desde 1933 até a noite em que desistiu da historia, apos
ser impedido de passar pela policia de fronteira durante a travessia de fuga do nazismo nas
alturas dos Pirineus, quando o ano de 1940 ja ultrapassava a metade dos meses. Em meados de
junho, pouco antes de os alemies ocuparem Paris, conseguiu tomar o ultimo trem que se
libertou da cidade. Meses antes, em janeiro, Benjamin havia renovado sua ficha de leitor na
Biblioteca Nacional da Franga, onde costumava sorver as infinitas citagdes que pousam em seus
trabalhos, especialmente o inacabado projeto Das Passagen Werk, conhecido como o livro das
Passagens, uma arqueologia da modernidade parisiense no século XIX.

Os escritos benjaminianos sdo permeados de vida, perigo e coragem. E despertam
leituras heterogéneas. Considerando trajetorias subjetivas e politicas do filésofo, Lowy (2005,
p. 38) afirma que “os conceitos de Benjamin ndo sio abstragdes metafisicas, mas se relacionam
a experiéncias historicas concretas”. Sobre as teses, conta Reyes Mate (2011, p.19) que “ha
quem tenha visto um manual para a guerrilha urbana” ou “uma reflexao materialista adornada

de metaforas teoldgicas ou uma meditacdo judaica com ressonancias proféticas”.
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Quando Benjamin escreveu as teses, o fascismo expandia-se de forma assustadora.
Depois do fim da Segunda Guerra Mundial, parecia estar em processo histérico de minimizagao
progressiva. Contudo, retorna como maldi¢ao esse inimigo que, conforme alertou Benjamin,
ndo cessa de vencer — como veneno que embacga as consciéncias, contamina as experiéncias
coletivas cotidianas e destroi os espacos naturais e sociais em sua violenta ocupac¢do através de
politicas nacionais de extrema direita que colonizam novos territorios, sejam atmosferas reais
ou ambientes virtuais. Fascismo em constante metamorfose, que ameaga os mortos com uma
segunda morte, “pela falsificacdo ou pelo esquecimento dos seus combates” (MATE, 2011, p.
66).

As circunstancias da contemporaneidade, renovadamente perigosas, configuram a
urgéncia nas releituras das teses benjaminianas e o incentivo permanente a um olhar historico
mais agucado e sensivel diante dos relatos e das omissdes que sobrevivem por geragdes.
Benjamin define o historiador materialista como o arquétipo deste olhar, que tem como objetivo
“descobrir a constelagdo critica que um fragmento do passado forma precisamente com um
momento do presente [...] e se traduz em imagens que podem ser chamadas de dialéticas”, como
explica Michael Lowy (2005, p. 62).

Na tese V, Benjamin (2012, p. 243) ilumina a densa floresta dos tempos passados para

indicar onde podem se ocultar as imagens dialéticas:

A verdadeira imagem do passado passa voando. O passado s6 se deixa
capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no momento de sua
conhecibilidade. [...] Pois ¢ uma imagem irrecuperavel do passado que ameaca
desaparecer com cada presente que nao se sinta visado por ela.

Reyes Mate (2011, p. 139) transcreve a versdo francesa desta tese V, que lhe parece
mais explicita em relagdo aos principios benjaminianos, por enfatizar a dinamica veloz do

passado cujo fragmento precisa ser capturado através da fixacdo de uma imagem instantanea:

A verdade imutavel que espera passivamente o investigador ndo corresponde
ao conceito de verdade proprio da historia. Este se aproxima, muito antes, do
verso de Dante que diz: “Imagem tnica, insubstituivel do passado que se
desvanece com cada presente que nao soube reconhecer-se como mentalizado
por ela”.

Esta fugacidade da imagem dialética desafia o olhar contemporaneo e exige perspicacia

do historiador materialista, pois
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0 que esta em jogo ¢ algo mais que conhecer, algo mais que adicionar um
paragrafo novo a velha historia da humanidade, algo mais que enriquecer as
estantes da biblioteca com um novo tratado. Trata-se de salvar esse passado e,
para isso, essa imagem fugaz tem que ficar gravada na placa fotografica do
presente. A memoria ¢ a salvagdo do passado e do presente. Salvagdo do
passado porque gracas a nova luz podemos trazer ao presente aspectos
desconhecidos do passado; e do presente, porque gragas a essa presenga o
presente pode pular por cima de sua propria sombra, isto é, pode libertar-se da
cadeia causal que o trouxe ao mundo. (MATE, 2011, p. 141)

Compreender a memoria como salvacdo do passado e do presente ¢ atribuir-lhe a
dimensdo ao mesmo tempo messidnica e profana proposta pelas teses, que permite vislumbrar
a promessa benjaminiana (portanto, mais do que uma hipotese) de que a humanidade redimida
cabe a plenitude do seu passado.

“Na visdao de Benjamin”, afirma Enzo Traverso (2018, p. 421), “a revolu¢ao também
cumpria uma demanda por memoria. As revolugdes do século XIX trouxeram ‘imagens de
desejos’ (Wunschbild) que exumaram um passado ancestral”. Estas sdo definidas por Benjamin
como imagens na consciéncia coletiva em que o novo ¢ permeado pelo velho, com imagens que

emergem a partir dos conflitos do presente.

“Tempo-agora” ¢ a relacdo dialética entre um passado inacabado e um futuro
utdpico. E a irrupgio repentina do passado no presente, quebrando a sequéncia
continua de um tempo puramente cronoldgico. Esse ¢ o motivo, segundo
Benjamin, de a historia ndo ser apenas uma “ciéncia”, mas também, e talvez
antes de qualquer coisa, “uma forma de rememoracdo” (Eingedenken).
(TRAVERSO, 2018, p. 461)

Essa concepcdo de histéria € indissociavel de suas representagdes, ¢ &,
portanto, feita imagens. “Tempo-agora” torna-se uma “imagem de
pensamento” (Denkbild), e a escrita da historia resulta em uma montagem de
imagens dialéticas, mais do que uma narrativa linear tipica do historicismo.
Em outras palavras, os conceitos de “tempo-agora” e “rememoragao” supdem
uma visdo da historia, uma relagdo simbiotica entre passado e presente,
historia e meméria. (TRAVERSO, 2018, p. 463)

As imagens do pensamento integram o estilo aforistico e fragmentario da escrita
benjaminiana. Como explica Traverso (2018, p. 412), “Benjamin analisava conceitos como
imagens - ndo como representagdes, mas entidades separadas, suscetiveis de serem observadas
como objetos espirituais”.

As imagens do passado esperam novas iluminagdes e revelagdes vindouras sobre as
conexdes entre os pontos luminosos e as obscuridades de suas constelagdes; aguardam,
portanto, olhares contempordneos que possam prover de visibilidade historica detalhes

essenciais a partir de novas circunstancias de observacao. Pois, como lembra Reyes Mate (2011,
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p. 158), “a memoria, diz Benjamin, se assemelha aos raios ultravioleta capazes de detectar
aspectos nunca vistos da realidade”. Seu método de abordagem histdrica considera as minucias
e os momentos desprezados ou declarados insignificantes, um passado composto por duas

temporalidades, segundo Mate (2011, p.159):

Ha dois tipos de passado: um que esta presente no presente € outro que esta
ausente no presente. O passado vencedor sobrevive ao tempo ja que o presente
se considera seu herdeiro. O passado vencido, pelo contrario, desaparece da
historia [...]. A memoria tem a ver com o passado ausente, o dos vencidos. [...]
O proprio olhar da memoria é, em primeiro lugar, a atengdo ao passado
ausente do presente e, em segundo lugar, considerar esses fracassos ou vitimas
ndo como dados naturais que estdo ai como estdo os rios ou as montanhas,
mas como uma injustica, como uma frustragdo violenta de seu projeto de vida.

Para isso, ¢ preciso perceber a dimensdo dialética das imagens do passado, como um
processo que faz um fragmento romper a continuidade linear da histéria e uma determinada
época libertar-se do curso da narrativa dos vencedores. S3o imagens como monadas — termo
filosofico de Leibniz absorvido por Benjamin —, por representar a ideia de algo mintisculo que
representa o todo, como miniaturas do mundo. Reyes Mate (2011, p. 345) analisa que “a
estrutura monadologica do objeto histdrico permite ver, em seu interior, ‘a pré-historia’ e a
‘p6s-historia’ do mesmo”. Benjamin localiza essa possibilidade de visdo na vivacidade do
tempo presente.

Benjamin recorre a imagem de um revelador fotografico. S6 um revelador
muito potente pode descobrir no negativo detalhes, aspectos que escapam ao
olho natural e a um revelador corrente. A poténcia do revelador tem a ver com
a situacao do historiador, isto é, com a consciéncia que tenha da necessidade,
com a propria “experiéncia do sofrimento”, com “um momento de perigo”.
(MATE, 2011, p. 161)

Enquanto o historicismo combatido por Benjamin associa-se a histéria universal, a
monada simboliza o pensamento dialético do materialismo histérico. Como uma cépsula do
tempo ou uma bola de cristal, a monada contém as estrelas do passado e as poténcias do futuro,
enigmas codificados e dinamicos, dialética entre as narrativas do vivido e as lacunas ainda

silenciosas do porvir.

O fato de a monada — esse momento do passado que nao se resigna a
interpretagdo convencional de que a historia avanga pisoteando as vezes
algumas florezinhas do caminho — nos ser apresentada como portadora de uma
oportunidade revolucionaria com respeito ao destino do passado dos vencidos
¢ algo que temos que por em relagdo com o descrédito que a universalidade
do historicismo sempre mereceu de Benjamin. [...] A ménada ¢ a forma na
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qual o objeto do conhecimento histérico sai ao encontro do historiador
materialista”. (MATE, 2011, p. 347)

Benjamin relaciona o historicismo ao principio aditivo de fatos no tempo homogéneo e
vazio, e o materialismo histdrico ao principio dialético que articula as relagdes entre passado e
presente. A dialética pressupde a captura de uma imagem subitamente cristalizada, com sua
disposi¢do de fatores histéricos entrelagados que possibilitam ver o avesso das estruturas
narrativas historicas tradicionais, ao decifrar os fatos ocultados sob as sombras de uma
historiografia monumental construida como esculturas que moldam suas formas para erigir
homenagens aos vencedores do passado.

Nesse sentido, embora as imagens dialéticas conceituadas por Benjamin sejam imagens
de pensamento e ndo exatamente figuragdes pictoricas, hd gravuras, pinturas e fotografias que
sdo imagens dialéticas.

Em mais uma alusdo a ménada como potencialidade dialética, Benjamin (2012, p. 251)
analisa, na tese XVII, que “pensar ndo inclui apenas o movimento dos pensamentos, mas
também sua imobilizagao™:

Quando o pensamento para, bruscamente, numa constelacdo saturada de
tensoes, ele lhe comunica um choque, através do qual ela se cristaliza numa
monada. [...] Nessa estrutura, [...] uma oportunidade revolucionaria na luta

pelo passado oprimido. Ele aproveita essa oportunidade para explodir uma
época determinada para fora do seu curso homogéneo da historia.

Que bela e propicia defini¢do para a fotografia: uma monada saturada de tensdes, que
comunica um choque e pode ser uma oportunidade revolucionaria de luta pelo passado, devido
ao seu poder de interromper o curso homogéneo da historia ao ser destacada do fluxo geral e
incessante de imagens. Ou como Benjamin (2012, p. 250) escreve na tese XV: “a consciéncia
de fazer explodir o continuum da historia, propria as classes revolucionérias no momento de
sua acdo”. E o momento desta agdo € o ar do presente sempre atualizado em suas reivindicagdes
especificas, pois, conforme lembra Lowy (2005, p.136), Benjamin considera que ‘“cada
momento histérico tem as suas possibilidades revolucionarias”.

Na tese XV, Reyes Mate (2011, pp. 307-309) 1€ que Benjamin busca definir o sujeito
da historia e sinalizar que “ndo basta a experiéncia do sofrimento e a consciéncia da necessidade
de mudanga. E preciso agir e ¢ na agio que se adquire plena consciéncia do ser historico”. Mate
(2011, p. 347) conclui que esse sujeito historico que busca conhecer o passado ¢ um

contemporaneo imerso nas experiéncias — e nos afetos — de injustica, sofrimento ou opressao.
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As mesmas circunstancias, portanto, que movem os individuos na dire¢cdo do conhecimento da
histéria passada podem provocar afetos revoluciondrios em dire¢a@o a histdria futura.

Como sintese, a sensagdo de perigo.

E, justamente nos momentos de perigo supremo, “apresenta-se uma constelagcdo
salvadora que liga o presente ao passado”, quando “o equivalente [...] profano do Messias sao
os nucleos de resisténcia antifascista, as futuras massas revolucionarias herdeiras da tradi¢ao
de junho de 1848 e de abril-maio de 1871, conforme observa Lowy (2005, p. 68). A
constelacdo salvadora nos momentos de perigo vem de uma tradi¢do de resisténcia e uma
linhagem historica revoluciondria permeada por influéncias do Romantismo.

Outra questdo que aproxima as criticas do Romantismo sobre a modernidade com a
perspectiva benjaminiana ¢ a ideia do declinio da experiéncia individual e coletiva no real
moderno, como uma “convic¢do melancélica” que constitui uma visdo de mundo da qual
Benjamin estava fortemente impregnado, por ser “um critico revoluciondrio da filosofia do
progresso, um nostéalgico do passado que sonha com o futuro, um romantico partidario do
materialismo”, como descreve Lowy (2005, p. 14). O autor destaca que o Romantismo alemao

¢ uma das trés fontes filos6ficas de Benjamin, junto com o Messianismo judaico e o0 Marxismo:

Um dos primeiros artigos de Benjamin (publicado em 1913) intitula-se
precisamente Romantik (Romantismo): convoca ao nascimento de um novo
Romantismo, proclamando que a “vontade romantica de beleza, a vontade
romantica de verdade, a vontade romantica de agdo” s3o conquistas
“insuperaveis” da cultura moderna. Esse texto, por assim dizer inaugural,
confirma o vinculo profundo de Benjamin com a tradi¢do romantica —
concebida como arte, conhecimento e praxis — e, a0 mesmo tempo, um desejo
de renovagdo. (LOWY, 2005, p. 19)

O historiador Enzo Traverso (2018, p. 480) concorda com Lowy, ao afirmar que “nas
obras de Benjamin, messianismo, romantismo e utopia se articulam sem se excluir; sdo reunidos
pelo ‘tempo-agora’, que conecta a recordacdo do passado a utopia do futuro”. Para ele, “a
melancolia de Benjamin tentava articular uma nova visao da historia como catastrofe, com uma
reinterpretagdo messidnica do marxismo como agéncia politica e redengdo possivel”
(TRAVERSO, 2018, p. 19).

Traverso (2018, pp. 122-123) nota que Benjamin relacionava a melancolia a
rememoragdo do passado que precede sua redengdo revoluciondria, uma tarefa que retratou por
meio da metafora do “trapeiro” (Lumpensammler), o coletor de objetos abandonados, perdidos,

esquecidos, que poderiam lembrar aqueles espalhados pela xilogravura de Durer que representa
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a melancolia. E, neste ponto, cita a frase escrita por Benjamin: “Um catador de trapos nas
primeiras horas do dia, na aurora da revolugdo”.

Benjamin rejeitava a melancolia que fosse apenas um estado de espirito esvaziado de
conteudo politico e de potencialidades criticas, como observa Traverso (2018, p. 123): “ele
valorizava uma melancolia de carater epistemologico; um olhar alegoérico e histérico capaz de
penetrar a sociedade e a histdria, compreender as origens de sua tristeza e recolher os objetos e
imagens de um passado que, ansioso, espera por redencao”.

Ao considerar as imagens do passado, Benjamin mirava o futuro. Em sua obra, ha
nucleos criptografados de percepcdes que ameagam perder-se para sempre, a menos que alguém
esteja atento ao lampejo de significado que emitem. Desta forma, reverberando as proposi¢des
do proprio Benjamin sobre a atengdo imprescindivel a captura da aparig¢do fugaz da imagem do
passado que perpassa veloz, Beatrice Hanssen inicia seu artigo Portrait of Melancholy
(Benjamin, Warburg, Panofsky).

Enquanto Benjamin vé€ nos pioneiros daguerredtipos a beleza melancoélica constituida
pela atmosfera da ultima emanacdo da aura através da expressdo fugaz do rosto humano,
Hanssen (1999, p. 992) percebe esta melancolia em seus proprios retratos, fotografados por
Gisele Freund, Germaine Krull e Charlotte Joel — que podem ser vislumbrados a posteriori

como um luto pela perda do filésofo alemdo que amava as passagens parisienses:

[...] essas imagens retratam Benjamin pensativo e sombrio, nascido sob o
signo de Saturno, cuja pose languida e linguagem de gestos - isto ¢, olhar para
baixo, queixo apoiado no punho fechado - parecem citar um antigo arquivo
pictorico de luto e melancolia. Convidando o observador a adotar a pose de
um antigo leitor de rosto, elas convidam a absorver o temperamento de
Benjamin, nada menos que seu destino, nas linhas que definem sua imagem
mimética. [...] esses retratos sobrios fixam gestos de melancolia, atestando
apropriadamente um século [...] marcado por trauma, catdstrofe historica e
perda.

Essa leitura de caracteristicas fisiondmicas — que, por volta de 1840, inspirou a chamada
literatura panordmica, escrita para mitigar o estranhamento provocado pelas faces que
circulavam nas multiddes anonimas de cidades em processo de modernizagdo — ¢ uma
habilidade que interessava a Benjamin. Como um filésofo materialista metafisico, ele também
dedicou estudos a outras formas de conhecimento ndo cientificas e algo transcendentais, como
Astrologia, Grafologia e Quiromancia.

Como leitor das linhas que atravessam os céus, as paginas e as maos da historia,
Benjamin vislumbrou as entrelinhas; o invisivel que perpassa e sustenta as angulagdes

perceptiveis e materializadas em fatos que sobrevivem através de discursos e de imagens, como
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involucros - talvez opacos, talvez transparentes — de sonhos e desejos que impulsionaram uma
época, imprimiram sua sintese enigmatica nessas capsulas do tempo e enviaram seus segredos
as geragoes vindouras.

Como historiador-astrologo, Benjamin entende que a posicdo dos astros, sempre
dindmica, constitui efémeros desenhos factuais que sdo observados desde a Antiguidade, em
configuragdes que fulguram quando brevemente disponiveis para captura pela compreensao
atenta do presente. Nao por acaso, Benjamin muito apreciava o livro 4 eternidade pelos astros,
escrito em 1871, em que o revolucionario Auguste Blanqui (2017, p. 92) observa as repetigdes
do universo sem progresso: “tais os exemplares do mundo passado, quais os do mundo futuro.
S6 o capitulo das bifurcagdes fica aberto a esperanca”.

Das constelagdes as composigdes de palavras: como historiador-grafélogo, Benjamin
investigou os escritos para decifrar a personalidade de cada época, manifestada como atmosfera
em seus vestigios e semelhancas, e desvendar intengdes de autores da historia através de uma
leitura critica fundamentada no questionamento de narrativas historiograficas hegemonicas.
Pois, como afirmou em Passagens, escrever a historia significa dar as épocas a sua fisionomia.

Da decifracdo das linhas escritas a intepretagdo das linhas em profecia: como
historiador-quiromante, Benjamin vislumbra nas maos do presente os entrelagamentos de
passado e futuro, que tornam legiveis os encontros reais com a historia ja escrita e os encontros
potenciais com devires desejados, cujas configuracdes dindmicas tornam-se acessiveis através
da compreensdo das imagens dialéticas como mensageiras das vozes que entoaram as musicas
de antigos sonhos, suspensos e lancados a espiral de herancas semeadas para as épocas
seguintes.

Como o anjo que ndo busca o futuro através de uma atividade divinatoria, mas volta-se
para as ruinas do passado como pratica historica, Benjamin convoca os contemporaneos de cada
época a descobrir o vestigio secreto do passado que o impele a redencdo. Esta convocagao
parece amenizar sua urgéncia ao se materializar na aura melancélica que emana o olhar de
Benjamin em nossa dire¢do quando miramos os seus retratos. Para Hanssen (2017. P. 992),
estas fotografias sdo “imagens para meditagdo” — uma expressdo de Gershom Scholem pingada
por ela para evocar “uma imagem que permite ponderar as relagdes entre modernidade e
melancolia, assim como a posicao central de Benjamin em um século que era governado pela
cultura visual, por preocupacdes pictoricas e de arquivo”.

As afinidades eletivas de Benjamin com a histdria da arte iluminam suas anélises da
modernidade, entre as quais 4 origem do drama barroco alemao (Trauerspiel), publicado em

1928. Escrita para codificar uma senha de passagem pelo portal da livre-docéncia na
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Universidade de Frankfurt, a tese ndo se ajustou ao paradigma cientifico da época, devido a
“singularidade de sua concep¢do — um estilo académico combinado com sua ensaistica
fragmentdria, e um cadtico hermetismo com criticas contundentes”, como especifica Willi Bolle
(1988, p. 44). Através da critica alegdrica — “um trabalho de desmontagem de fragmentos e
remontagem”, Benjamin realiza um estudo do Barroco pela optica dos afetos de luto e
melancolia, através de questionamentos oriundos do seu olhar imerso no contexto daquele

tempo presente do periodo ap6s a Primeira Guerra Mundial na chamada Republica de Weimar:

Ao mito do Classicismo de Weimar — a tentativa oficiosa de restaurar, depois
da Grande Guerra, o legado cultural de Goethe e Schiller, como se tudo tivesse
permanecido incolume, e projetar uma cultura setecentista, palaciana e
provincial, sobre o mundo das metrépoles modernas — a esse mito, Benjamin
opde as marcas da historia recente: guerra e pos-guerra, trauma da derrota e
culpa, revolucdo frustrada, irritagdo galopante, pauperizagdo, assassinatos
politicos. (BOLLE, 1988, p. 45)

Benjamin diferencia a tragédia classica (7ragik, tragico) e o Trauerspiel (Trauer, luto e
melancolia), analisando que o drama barroco alemdo configura-se como um reflexo do
Absolutismo e uma apologia aos soberanos. Portanto, conforme analisa Willi Bolle (1988, p.
46), ao evocar este tempo representado do Absolutismo para o tempo de representacdo na
Modernidade alema dos anos 1920, Benjamin exerce sua estratégia critica de “transformar
teores historicos factuais em teores filosoficos de verdade”; o que significa, “em sintese,
‘identificar’ ou ‘reconhecer’ os teores historicos daquela época dentro de um outro tempo”.

Para Benjamin, a histéria ¢ um tempo incompleto e, portanto, aberto e propicio a
transformagdes, em oposi¢do a violéncia mitica de uma histéria homogeneizante, ciclica e
imutavel. Assim analisa Willi Bolle (1988, pp. 47-51), compreendendo no Trauerspiel que o
drama barroco alemdo ¢ uma representagdo em que o estético estd a servigo da politica
instituida, para colaborar na constru¢do de uma visdo inabalavel da histéria — o que Benjamin
chama de “destruicdo do ethos da historia”. Pois, diferente da perspectiva nietzschiana que
percebe os impulsos dionisiaco e apolineo na tragédia classica, Benjamin vé os teores factuais
historicos em sua manifestagdo estética.

Em sua época, Benjamin identifica entre alguns de seus contemporaneos uma atitude de
melancolia conformada, incapaz de extrair de si o impulso da revolta. Diante do desafio de nao
sucumbir a esta resignagdo, ele pratica em seus escritos a poténcia da critica alegdrica na
modernidade, a partir da compreensdo de suas nuances em momentos historicos referenciais.

A origem da alegoria, segundo Benjamin (1984, pp. 243-244), s6 pode ser esclarecida

na perspectiva que observa sua funcdo na Idade Média, quando o Cristianismo barroco e o
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medieval apresentavam, a partir da dissolugdo do pantheon dos antigos, “o desafio aos deuses
pagaos, o triunfo da alegoria e o martirio do corpo”, através de uma elaboracgao de imagens para
fins didaticos-religiosos”. Willi Bolle (1988, p. 58) contextualiza que “a elaboragdo da alegoria
barroca se d4 em meio ao conflito entre o legado medieval e a revaloragdo da Antiguidade
classica pela Renascenga”, pois com os “humanistas do século XVI [...] a alegoria firma-se
como escrita: imagética, iconografica, ideogramatica”.

Para compreender a aproximagdo entre os elementos estéticos da alegoria e a
Modernidade, Willi Bolle evoca uma consideracdo de Benjamin (1984, p. 198) no Trauerspiel
que marca o contraste entre o simbolo artistico, como imagem da totalidade organica, e o
fragmento amorfo que ¢ a imagem da escrita alegorica — ponto em que o Barroco se opde ao
Classicismo. Em seguida, Bolle (1988, p. 62) analisa que “arrancar os elementos de seu
contexto habitual” ¢ um ato da “alegorizag¢do barroca e, a0 mesmo tempo, um dos principios
basicos da poética da Modernidade: a desmontagem em fun¢do de uma nova montagem”.

E, suscitando a lembranca da figura conceitual benjaminiana do trapeiro que coleta
vestigios ou mesmo do historiador materialista, Willi Bolle (1988, p. 64) conclui que “do
mesmo modo como o alegorista barroco em seu gabinete experimenta com combinagdes
alquimicas de fragmentos, também o alegorista da Modernidade sente-se atraido pela
experimentacdao com os residuos da grande cidade contemporanea”.

O livro Trauerspiel ja estava publicado havia alguns anos quando Benjamin iniciou seu
exilio parisiense, em 1933. Dedicando-se ao projeto das Passagens, realizou uma segunda
investigacdo sobre os codigos da melancolia através da poesia de Charles Baudelaire,

diferenciando a melancolia que cultiva a memoria e a melancolia que propicia a revolta.

A concepcao alegoérica, esclarece Benjamin, que era, no século XVII, o
principio estilistico dominante, ndo o ¢ mais no século XIX. Baudelaire como
poeta alegorico ¢ um caso isolado, espécie de epigono. Como se explica que
um procedimento tdo “extemporaneo” seja de tamanha importancia para a
poética da Modernidade? [...] A alegoria, para Baudelaire, ¢ uma forma de
organizar sua constituicdo melancolica. (BOLLE, 1988, p. 60)

Formular a ideia de uma organizacdo da melancolia associada a pratica alegdrica
desperta a lembranca da proposta surrealista de organizagdo do pessimismo como tarefa
revolucionaria. Esta concepgdo foi citada por Benjamin em seu ensaio sobre o Surrealismo,
considerado por Willi Bolle (1988, p. 65) como a encruzilhada tedrica entre o Trauerspielbuch

e Passagens, na qual “o fluxo das imagens barrocas ¢ repensado, recondensado, redistribuido a
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luz da experiéncia da metropole moderna. No culto das ruinas, das coisas desvalorizadas,
quebradas ou vetustas, sensibilidade barroca e surrealista se correspondem”.

A dimensao onirica, que poderia parecer um traco diferencial entre a poética moderna e
a barroca, na verdade constitui uma convergéncia. Evocando os objetos ao redor da figura alada,
enigmatica e melancolica de Durer em sua gravura renascentista, Willi Bolle (1988, p. 67)
observa que “a dispersdo cadtica dos utensilios, emblemas, alegorias ¢ uma espécie de escrita
tridimensional que projeta estados de alma num cenario confuso — tal como o trabalho onirico
aproveitado pelos surrealistas”. Objetos dispersos caoticamente refletem estados afetivos que
conectam o real concreto € o onirico imaterial, os limites e as utopias, como as barricadas
erigidas em sua ambiguidade que mescla caos e organizagdo — do pessimismo, da melancolia,

do desejo e da acao.

Melancolia: imagem e poténcia

O movimento de Benjamin em dire¢do a melancolia, que fundamenta o capitulo central
de Trauerspiel, foi seu caminho inicial para o pensamento dialético, sendo considerado por
Beatrice Hanssen (2017) o primeiro esboco de uma concepg¢ao dialética de sua histéria cultural,
que visa a redencdo do potencial ndo realizado do passado.

Nas reflexdes de Portrait of Melancholy (Benjamin, Warburg, Panofsky), Hanssen
(2017, p. 994) busca desviar-se do risco do culto nostalgico da rememoragdo despertado pela
figura auratica de Benjamin e direciona suas reflexdes para as conexdes do pensamento
benjaminiano com a iconologia dos historiadores da arte Erwin Panofsky, Fritz Saxl e,
principalmente, Aby Warburg, pois “com o objetivo de ampliar a recep¢do de Benjamin como
um filésofo da melancolia”, estas reflexdes “também apontam para uma genealogia histdrica
da imagem dialética, cujas origens remontam as teorias filosoficas da imagem”.

Passagens e Atlas Mnemosyne, os projetos monumentais e inacabados de Benjamin e
Warburg, sdo constru¢des singulares da historia cultural em que passado e presente se
tangenciam para se entrelagar. Ambos ultrapassaram a concep¢do de uma histéria linear,
tematica e balizada por tipos alegoricos para trilhar as veredas de uma historia de fragmentos e
sintomas culturais. Ambos percebem a histdria cultural como um “arquivo de imagens a ser
tornado legivel pelo historiador”, como analisa Hanssen (2017, pp. 995-996): “[pressionado ao
limite diante da ascensdo do nazismo], Benjamin finalmente concebeu a histéria como uma
torrente de imagens da memoria, cujo fluxo ofuscantemente rapido o sujeito historico quase

afogado viu esvoagar”.
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De sua torrente particular de imagens dialéticas, Benjamin teve como companheiro mais
constante um anjo, o Angelus Novus, aquarela desenhada por Paul Klee em 1920, ap6s conhecer
o livro Elegias de Duino, em que Rainer Maria Rilke dedicou um ciclo poético sobre o encontro
entre anjos e seres humanos. A pintura ultrapassou suas molduras e tornou-se o anjo da histéria
de Benjamin, personagem filosofico conceitual e inspira¢do da nona proposicao, localizada no
centro das 18 teses Sobre o conceito de historia. O anjo guardido dos anos de exilio em Paris;
o anjo melancolico escondido entre os manuscritos que Georges Bataille protegeu na Biblioteca
Nacional da Franga, cuja carteira de frequentador Benjamin havia renovado no inicio daquele
ano de 1940, meses antes de sua quase travessia antes da meia-noite que anunciava a grande
escuridao do século XX.

“O anjo de Klee realmente emergiu como uma imagem dialética, cujas asas cortadas
sinalizavam o curso melancolico da historia”, analisa Hanssen (2017, pp. 997-998), para
concluir que

esta figura celestial emergiu como um anjo saturnino da historia. [...] Atolado
em permanente catastrofe, o anjo melancolico agora parecia inativo, estatico,
congelado em movimento. Fixado entre a tempestade do progresso e o vento
que vinha do paraiso, 0 anjo permaneceu suspenso no ar, incapaz de cumprir
sua tarefa apocaliptica ou orientadora, incapaz de saltar da imanéncia
claustrofobica da historia catastrofica para a transcendéncia da redengdo e
salvagdo.

O afeto do impasse, como melancolia resignada, gera a suspensdo dos movimentos. Do
espanto a resisténcia, da melancolia a revolta, ¢ preciso despertar. E justamente a questdo do
despertar configurava o ponto de divergéncia entre Benjamin e os surrealistas, que tanto
prezavam o onirico em suas experiéncias. Por isso, a tltima frase do artigo de Benjamin sobre
o surrealismo faz o despertador tocar, a cada minuto, durante 60 segundos.

A redencdo necessdria ¢ essencialmente materialista, € ndo teoldgica; vislumbra uma
transcendéncia que s6 ¢ possivel na imanéncia do chdo da historia, em suas raizes quase
invisiveis cujas sinuosidades espelham-se nos tragados irregulares discretamente destacados no
verde das folhas. Vestigios, sintomas, aromas, fragmentos aos ventos. Os antigos desejos,
mesmo em siléncio, mantém a vibragdo de suas notas, o tom, a inten¢do, a promessa de
redencdo. Por isso ressoam, reverberam, renascem. Imaginam e cantam. Voam e pousam.

Sao tantos anjos esculpidos, desenhados e pintados durante milénios, que suas figuras
simbdlicas podem se conectar em genealogias construidas por interpretacdes iconoldgicas. Para

Hanssen (2017, p. 998),
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atras da imagem de Klee ha outra imagem oculta, a imagem de outra figura
alada, embora talvez nio necessariamente de um anjo. E uma imagem menos
conhecida no conhecimento de Benjamin, uma quase nunca comentada — uma
imagem, além disso, que poderia ser vista como a contraparte renascentista ou
imagem-espelho da aquarela modernista de Klee, denominada Melencolia I,
uma gravura de Durer (1514).

O anjo de Klee ndo teve espago no maior trabalho de Benjamin nos anos 1920, o
Trauerspiel. Em seu lugar, analisa Hanssen (2017), parece que entrou a gravura de Durer —
encontrada por Benjamin no estudo de Panofsky e Saxl de 1923. Apesar de ndo haver espago
para imagens no 7rauerspiel, seu capitulo central, aquele dedicado ao luto e 4 melancolia, tinha
como componente essencial a gravura de Durer analisada em suas mindcias, pois — como
explica Hanssen (2017, p. 1000) — “na histdria da arte da época, Melencolia I havia se tornado
o enigma académico por exceléncia, ou rebus, sobre cuja decifragdo hermenéutica parece restar
uma clara compreensao do humanismo renascentista”.

Panofsky e Saxl, em seu estudo sobre a gravura de Durer, notaram como o tratado de
Hipocrates (Of the nature of man) mesclou a filosofia natural com o ja existente humoralismo,
doutrina médica que atribuia a satide a harmonia de quatro fluidos, posteriormente associados
a quatro humores: colérico, fleumatico, sanguineo e melancolico — este ultimo indicando o
excesso de bile negra. Assim, a compreensdo original da melancolia como patologia fisica,
causada pelo desequilibrio dos fluidos, migrou para um estudo da fisionomia dos quatro
comportamentos ou tipos de personalidades. Posteriormente, esta doutrina fisiondmica foi
relacionada a um modelo cosmologico que identificou a influéncia do planeta Saturno no estado
de melancolia “e - fundindo os mitos de Saturno e Kronos, ou Chronos - estabeleceu o Saturnino
como o estado conflituoso de polaridades, dualidades ou extremos, o tipo melancolico existindo

entre estados de exultacdo e extremo desanimo”, como explica Hanssen (2017, p. 1001):

Se a Idade Média europeia, continuaram os historiadores da arte, combinou
esse legado astrologico com a doutrina teoldgica da acedia, ou preguica - um
dos sete pecados capitais -, o Renascimento inaugurou uma antropologia
classica e, com ela, um romance, versdo humanistica da melancolia, cujo
ponto alto eles discerniam na gravura de Durer. Certamente, como Panofsky
e Saxl prontamente admitiram, a obra de Durer ainda prestava homenagem
visual aos sistemas astrologicos e miticos, herdados dos zodiacos planetarios
medievais e da tradi¢do folclorica iconoldgica do Planetenkinder (filhos dos
planetas), que ligava a predisposicao a profissdes especificas a influéncia de
certos planetas regentes.

Melencolia I representa, portanto, um limiar entre as concepcdes antiga e moderna de

melancolia. Em meio a geometria dos tracos e dos objetos espalhados ao seu redor, emerge uma
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figura alada e languida, que se refere a uma oscilacdo de afetos entre um abjeto desanimo e um
entusiasmo divino — assim analisa Hanssen (2017, pp. 1001-1002), para acrescentar que a
gravura de Durer anunciava a chegada da modernidade, pois ndo era mais uma imagem
medieval representando um dos temperamentos da personalidade, mas uma personificagao
moderna de disposi¢do ou humor subjetivo (stimmung), que ja indicava “o individualismo
existencial que viria a tipificar a era moderna”.

Benjamin consolidou a ambivaléncia da melancolia em sinteses dialéticas, ao
ultrapassar a compreensdo fenomenologica e psicologica deste estado afetivo e expandir suas
definigdes em termos historicos, politicos e epistemologicos, nas paginas centrais do livro

Trauerspiel. Hanssen (2017, p.1002) comenta que

a melancolia, como Benjamin sugeriu, realmente se abriu para uma nova
metodologia e teoria do conhecimento, que exigiam a imers@o do historiador
cultural em objetos naturais e culturais. Certamente, Benjamin invocou o
renascimento humanista da melancolia aristotélica, nio menos que a
persisténcia de um legado cristao da acedia (ociosidade) na Contra Reforma,
mas seu principal interesse estava em reconstruir uma fisionomia do moderno
como melancolico, uma fisionomia das dimensdes da época. Impulsionada
pela fuga dos deuses, a desolagdo metafisica da época deixou para tras um
sujeito humano auto-alienado, em meio a uma série de reliquias petrificadas,
fragmentos alegodricos e objetos culturais enigmaticos.

No livro Trauerspiel, Benjamin (1984, p. 164) menciona que a melancolia ¢ como um
estado de luto extremo, em que “as coisas mais insignificantes aparecem como cifras de uma
sabedoria misteriosa”. E observa que na gravura Melencolia I a personagem de Durer esta
cercada por utensilios da vida ativa espalhados pelo chao, sem qualquer serventia, como objetos
de ruminagdo; uma longa contemplacdo. A gravura de Durer, desenhada na Renascenga,
revelava em seus contornos e chiaroscuros as influéncias medievais remanescentes — como a
compreensdo sobre a melancolia, baseada na doutrina dos temperamentos — e o retorno do olhar
para a Antiguidade, quando a melancolia era percebida de outra forma, como afirma Benjamin

(1984, p. 170):

Na Antiguidade, pelo contrario, ela era vista dialeticamente. [...] Além disso,
a genialidade melancolica costuma manifestar-se principalmente no tom
divinatorio. A concepgdo segundo a qual a melancolia estimula a capacidade
profética vem da Antiguidade, através do tratado aristotélico De Divinatione
Somnium. Essa sobrevivéncia de antigos teoremas aflora na tradi¢do medieval
dos sonhos proféticos, poder concedido precisamente aos melancélicos.

Benjamin (1984, p. 172) cita a astrologia como outra fonte da doutrina do melancoélico,

especialmente a influéncia de Saturno, e reconhece a importancia do estudo de Panofsky e Saxl
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para a compreensao da dialética de Saturno através da estrutura interna da concepgao mitologica
dualista de Cronos: um deus dos extremos, que gera e devora seus filhos, mas ¢ venerado por
ser antigo e sabio. Pois Saturno, assim como a melancolia, infla a alma com forcas antagdnicas,
como preguica e apatia de um lado e inteligéncia e contemplag@o de outro, sob as ameagas dos
perigos da depressao ou do éxtase delirante.

Para Benjamin, a questdo da melancolia se desdobra no espago dessa dialética, cujo
climax ¢ alcancado na magia renascentista, que superou a perspectiva puramente cristd da Idade
Meédia e buscou os antigos simbolos e meditacdes como inspira¢do. O filéosofo olha para a

Melencolia I para decifrar seus enigmas:

Entre os acessorios que ocupam o primeiro plano da Melencolia de Durer esta
0 cdo. [...] O céo simboliza o aspecto sombrio da complexdo melancdlica [pois
segundo uma tradi¢ao, o baco domina o organismo do cao e, se danificado,
pode fazé-lo perder a alegria]. Por outro lado, o faro e a tenacidade do animal
permitiam construir a imagem do investigador incansavel e do pensador. [...]
Na gravura de Durer, a ambivaléncia desse simbolo ¢ enriquecida com o fato
de que o animal aparece dormindo: os maus sonhos vém do bago, mas os
sonhos proféticos sdo também privilégio do melancolico. (BENJAMIN, 1984,
pp. 174-175)

Entdo a época que sofre com pesadelos e — especialmente — que ousa sonhar com a
seguinte, na perspectiva benjaminiana, ¢ uma época que se encontra em estado melancélico?
“Tudo que ¢ saturnino remete as profundezas da terra, nisso evocando a natureza do velho deus
das sementeiras”, escreve Benjamin (1984, p. 175), antes de citar palavras de Agrippa von
Nettesheim nas quais Saturno presenteia os homens “com as sementes profundas e com os
tesouros escondidos”.

Os tesouros ocultos dos simbolos. Benjamin (1984, p. 179) vé na gravura de Durer algo
que lhe parece passar despercebido em seu poder de representagdo: a pedra, elemento frio e
seco como a inércia do coragdo de um certo estado melancolico. Entretanto, ele percebe que “a
melancolia trai o mundo pelo saber. Mas em sua tenaz auto-absor¢do, a melancolia inclui as
coisas mortas em sua contemplacgdo, para salva-las”.

Um mundo que se rende a minuciosa investigacdo do melancdélico. Nessa perspectiva,
Susan Sontag (1986, p. 93) vé o argumento de Benjamin como ousado, pois “ele percebe que
as profundas transagdes entre o melancolico e o mundo sempre se ddo com coisas (e ndo com
pessoas); € que se trata de transacdes auténticas, reveladoras de um significado”.

Em Sob o signo de Saturno, Sontag observa as relagdes entre barroco e surrealismo em

suas manifestacdes alegoricas e melancoélicas, presentes na atmosfera benjaminiana com
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influéncia constitutiva. Em consonancia com a andlise de Willi Bolle, ela nota que ¢
imprescindivel para a compreensdo de Trauerspiel e de Passagens entender o quanto esses dois

grandes projetos de Benjamin baseiam-se na teoria da melancolia.

Tanto o barroco quanto o surrealismo, sensibilidades com as quais Benjamin
sentia uma forte afinidade, veem a realidade como um conjunto de coisas.
Benjamin define o barroco como um mundo de coisas (emblemas, ruinas) e
ideias espacializadas (“No reino do pensamento, as alegorias sdo o que as
ruinas sao no reino das coisas”). [...] Um mundo cujo passado se tornou (por
definicdo) obsoleto e cujo presente produz antiguidades instantineas ¢ um
convite aos zeladores, aos decodificadores, aos colecionadores. (SONTAG,
1986, p. 93)

“Ao cenario barroco sucede a cidade surrealista”. Com estas palavras, Sontag (1986, p.

90) destaca a importancia do espaco na critica cultural da obra benjaminiana:

Benjamin ndo pretende recuperar seu passado, mas compreendé-lo: condensa-
lo em suas formas espaciais, suas estruturas premonitorias. [...] Os temas
recorrentes de Benjamin sdo, tipicamente, meios de espacializacdo do mundo:
por exemplo, as ideias e as experiéncias vistas como ruinas. Compreender
alguma coisa ¢ compreender sua topografia, saber como mapeé-la. E saber
como se perder.

As cidades e as fotografias ocultam labirintos de significados submersos em camadas
temporais sob a aparéncia cartografica de suas imagens. Para desvenda-los, ¢ preciso mais do
que a melancolia puramente contemplativa. A sabedoria de se perder envolve outras
perspectivas do olhar, como a interpretagao alegorica legivel na poesia de Baudelaire e alguma
alegria, pois “o melancdlico sempre se sente ameagado pelo dominio do concreto, mas o gosto
surrealista zomba destes temores. A grande contribuicdo do surrealismo a sensibilidade foi
tornar a melancolia alegre” (SONTAG, 1986, p. 96). Talvez ndo a melancolia de Benjamin, que
afirmou no Trauerspiel que o inico prazer do melancoélico ¢ a alegoria como interpretagdao do
mundo.

E seus retratos imprimem, entre preto e branco, as nuances que constituem a propria
iconografia melancdlica. Por isso, Beatrice Hanssen (1999, p. 1003) imagina uma projecao de
um retrato de Benjamin sobre a gravura de Durer e vislumbra que ndo seria dificil “discernir
em Melencolia I a personificacdo de um colecionador — o fisionomista dos objetos”, no exato
momento em que o estado de melancolia passa de uma questao pessoal para revelar-se um modo
de conhecimento: “sob o olhar de Benjamin, a melancolia revelou-se um modo existencialista,

ndo apenas, entdo, um humor (Stimmung) avassalador indeterminado, mas, fundamentalmente,
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uma técnica de divulgagdo e conhecimento que substituiu o antigo modelo epistemoldgico
racionalista”. Benjamin propde um método filoséfico como um desvio, através do qual a
contemplacdo alcangaria a coisa, o objeto que intriga e faz pesquisar. Em Trauerspiel, ele elege
a melancolia como meio privilegiado deste método, um conhecimento através da imersao que
“libertaria o conteudo material e verdadeiro do objeto sob investigagdo”, conforme analisa
Hanssen (1999, p. 1004).

A dimensdo melancdlica atravessa os séculos e continua sua historicidade genealogica,
ampliando sua poténcia simbdlica ao permear com intensidades variadas os movimentos de
resisténcia e os levantes afetivos de lutas e insurreicdes. Ao escrever sua pesquisa sobre a
dimensdo melancolica da cultura de esquerda no século XX, Enzo Traverso anuncia que suas
fontes sdao analisadas como imagens do pensamento benjaminianas € que sua concepcao de
“esquerda” ndo se define em termos partidarios, € sim ontoldgicos, como movimentos que
lutaram para mudar o mundo com base no principio da igualdade.

Seu objetivo ¢ analisar a transi¢do da utopia para a memoria através da melancolia — e
desvendar o enigma deste afeto melancolico que ele define como um “emaranhado de emogdes”™
constituido por teorias, experiéncias, ideias e sentimentos. Para isso, investiga essa constelagao
melancolica sob diversas perspectivas, como a cultura de esquerda vinculada & derrota, a
concepcao marxista de memoria, as tensdes que moldam a histéria da boemia revoluciondria e
as figuras que encarnam formas distintas dessa melancolia de esquerda, como Marx, Benjamin,
Courbet e Trotski.

A leitura de Revolta e Melancolia, de Lowy e Sayre, despertou em Traverso o interesse
sobre a relacdo entre melancolia e utopia, que resultou no livro Melancolia de Esquerda:
Marxismo, Historia e Memoria. Em suas paginas iniciais, o historiador observa que no inicio
dos anos 1980 houve uma concentragdo de estudos académicos sustentados pelo paradigma da
memoria — especialmente das vitimas de massacres e genocidios ocorridos no século XX —, que
produziu um discurso histérico dominante.

Outro paradigma ¢ a memoria dos vencidos, a qual ele vincula o olhar dos
revolucionarios melancolicos, para resgatar e reelaborar um discurso com uma poténcia que
ouse desafiar o futuro pré-estabelecido. Vitimas ocupam lugares de luto; vencidos inspiram
lugares de luta. A trajetdria para o levante ¢ a rememoracdo melancdlica, e Traverso (2018, p.
66) esclarece que “essa melancolia ndo significa o luto de uma utopia perdida, mas um esfor¢o
em repensar um projeto revoluciondrio em uma época ndo revolucionaria”. Com um olhar

benjaminiano, Traverso (2018, p. 19) analisa que
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ao contrario do discurso humanitério hoje dominante que sacraliza a memoria
das vitimas, negligenciando ou mesmo censurando seus compromissos
politicos, a melancolia de esquerda sempre voltou seu olhar para os vencidos.
Ela vé as tragédias e as batalhas perdidas do passado como um fardo e uma
divida — e, nesse caso, uma promessa de redencao.

A melancolia ¢ um conceito antigo cujo significado mudou ao longo dos séculos ¢ ja
considerou tristezas e dores do amor manifestadas como resignacgdo, perda e luto. Traverso
(2018, pp. 105-106) também faz a sintese historica deste conceito: enquanto a Antiguidade
definia a melancolia como um mal gerado no corpo humano, a Idade Média tornou a melancolia
um mal da alma, que deixou de ser considerada uma enfermidade do corpo e passou a ser vista
como uma disposicdo do espirito. Na Renascenga, a melancolia passa a ser introspectiva e
contemplativa; ndo mais um estado de espirito, mas uma atitude mental cujo simbolo ¢ Saturno
e que tem o luto e a resignagdo como as principais caracteristicas, notdveis nas pinturas
renascentistas e romanticas.

Esta concepcao do Renascimento legou a imagem mais iconica deste afeto, a Melencolia
I de Durer. Seus tracos enigmaticos criaram um canone estético que fundou uma tradigdo
iconografica de representacdo da melancolia e suscitou interpretagdes de historiadores da arte
como Aby Warburg, que vé um triunfo da melancolia sobre seu inimigos. Mas outros tedricos

viram uma melancolia diferente nesta gravura polissémica e algo misteriosa, como relata

Traverso (2018, p. 110):

Saturno ¢ humanizado, tornando-se um estado de espirito reflexivo em vez de
uma ameaga escura e assustadora. Para Warburg, a gravura de Durer simboliza
um passo decisivo na luta humanista contra o obscurantismo religioso. Na
Renascenga, esse processo havia s6 comegado [...]. Sdo dois discipulos de
Warburg, no entanto, que reverteram essa interpretagdo otimista. Para Erwin
Panofsky e Fritz Saxl, Durer representou a derrota da ambi¢cdo humana em
conhecer o cosmos desmascarando seus mistérios com os instrumentos da
ciéncia. O espirito melancolico da imagem emerge da consciéncia dos limites
de uma ciéncia que ndo ¢ capaz de subjugar a natureza. A mulher meditativa
de Durer expressa tal impoténcia humana perante as criagdes divinas.

Esta gravura desperta uma linhagem de pensamento sobre a melancolia. O livro de
Panofsky e Saxl influenciou a visdo de Walter Benjamin sobre a melancolia. Enzo Traverso,
por sua vez, percebe na gravura de Durer uma alegoria da melancolia de esquerda, como um
recolhimento ap6s a derrota de suas revolucgdes no século XX. Nao obstante a visao de Warburg,
a representa¢do desta mulher enigmatica e melancoélica aponta para uma resignagdo em seu

olhar e em sua postura delineada.



43

Entretanto, ha afetos opostos que podem romper esta melancolia e fazer levantar o rosto
inclinado que evidencia, na tradi¢do iconografica, o pathos introspectivo caracteristico das
figuracdes pictoricas renascentistas da melancolia. Novos afetos demandam a atualizagao
iconografica; assim, as imagens sao (re)formuladas em um processo dialético que considera o
movimento pendular entre o recolhimento e a expansdo das ondas histdricas, movimento que
também alude as polaridades da ambiguidade melancolica, entre passado e utopia, acedia e
impulso, pausa e movimento.

O desejo, afeto determinante nas insurrei¢des, aponta para a renovagao de pensamentos
e estruturas dominantes. Nesse sentido, Lowy (2005, pp. 15-17) observa que “Benjamin utiliza
a nostalgia do passado como método revolucionario de critica do presente” ao escrever suas
teses como um texto “constelado de imagens, de alegorias, de iluminagdes, semeado de
estranhos paradoxos, atravessado por fulgurantes intui¢des”.

Nao apenas o desejo, mas também a utopia ¢ imprescindivel, como bussola historica e
como horizonte imaginado em meio a tempestade. E “a utopia serd romantica ou ndo sera” —
como Lowy e Sayre (2015, pp. 268-269) proferem na conclusdo de seu livro, inspirados na frase
final do surrealista André Breton em Nadja (“A beleza serd convulsiva ou nio serd”), apos
afirmarem que “sem nostalgia do passado, ndo pode existir sonho de futuro auténtico”. Linhas
antes, Lowy e Sayre ratificaram que o romantismo revolucionario ndo significa uma volta ao
passado, mas um desvio pelo passado rumo a um futuro novo.

Pousar os olhos nas imagens do passado para depois desvid-los, impregnados dos
sonhos latentes de futuro capturados por essas imagens. Essa utopia romantica motiva o
pensamento de Walter Benjamin, assim como os escritos surrealistas, especialmente O
camponés de Paris (1926), de Louis Aragon, fonte essencial de inspiracdo para o projeto do
seu livro Passagens, sobre Paris, a “capital do século XIX” com seus poetas, boémios, flaneurs,
conspiradores e trapeiros.

Em sua leitura de Passagens, Susan Buck-Morss (2002, p. 140) percebe que Benjamin
distingue politicamente diferentes tipos sociais, em termos de sua atitude em relacdo ao tédio:
hé o jogador que apenas mata o tempo, o flaneur que “carrega o tempo com poder como uma
pilha”, e um terceiro tipo, que recupera sua energia ao transformar o tédio em expectativa —

metamorfose que talvez possa assumir intengdes € contornos utdpicos e revolucionarios.
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O surrealismo benjaminiano

A transformacdo do poético ao politico ¢ a proposta revoluciondria fundamental de
Benjamin em seu artigo sobre o Surrealismo; esta tltima vanguarda artistica dos anos 1920,
nomeada por ele como o Ultimo instantaneo da inteligéncia europeia. Benjamin alerta que ¢ um
equivoco supor que s6 podemos conhecer das experiéncias surrealistas os €xtases sensoriais,
pois a tarefa mais auténtica desta vanguarda ¢ mobilizar para a revolucdo as forcas da
embriaguez. Ele v€ os surrealistas como videntes e intérpretes de sinais que compreendem a
relag@o entre os objetos antiquados e a revolucdo. Por isso, ¢ preciso trocar o olhar histérico
sobre o passado pelo olhar politico.

Essencial para o pensamento de Benjamin, o contato com o Surrealismo resultou na
escrita de dois artigos e na inspiracdo decisiva para o livro Passagens. Em 1925, apos ler o
Manifesto Surrealista, publicado por André Breton no ano anterior, Benjamin escreveu
Onirokitsch, artigo no qual afirma que os sonhos tém vinculos historicos com a sua época. Sao,
portanto, coletivos — e ndo individuais, como compreende a teoria freudiana.

Benjamin observa o papel dos sonhos e dos objetos no imaginario surrealista, como
repositorios de forcas arcaicas que ressurgem na experiéncia moderna. E aponta a questdo de
saber se a revolucdo exige primeiro a mudanga de intengdes ou a transformacdo de
circunstancias exteriores. O Surrealismo, assim como o Romantismo, buscava o
reencantamento do mundo — cada movimento por seus caminhos especificos de busca politico-
estética.

Em 1928, Benjamin escreve o artigo Surrealismo: o ultimo instantdneo da inteligéncia
europeia e publica na revista Die Literarisch Welt no ano seguinte. Como se folheasse um
album de fotografias que ilustrasse as diversas vanguardas artisticas do inicio do século XX,
Benjamin concentra-se nas paginas do instantdneo surrealista e propde a mudanca de
perspectiva do poético ao politico. O objetivo desta nova visada ¢ permitir compreensoes
oniricas do vivido e vislumbres de poténcias revoluciondrias, como fizeram os surrealistas em
suas preciosas descobertas, oriundas da experiéncia de direcionar a percepgao para atmosferas
ocultas no obsoleto e subitas estranhezas das vivéncias didrias — no sentido conceituado por

Freud como unleimlich ou uncanny. Benjamin (2012, p. 25) percebe que Breton

foi o primeiro a ter pressentido as energias revolucionarias que transparecem
no ‘antiquado’, nas primeiras constru¢des de ferro, nas primeiras fabricas, nas
primeiras fotografias, nos objetos que comecam a extinguir-se, nos pianos de
cauda, nas roupas de mais de cinco anos, nos locais mundanos de reunido,
quando a moda comeca a abandona-los.
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Para Benjamin (2012, p. 25), os surrealistas sdo videntes e intérpretes de sinais que
compreenderam a relacdo entre os objetos antiquados e a revolucdo, pois captaram como “as
coisas escravizadas e escravizantes transformam-se em niilismo revolucionério”. Benjamin fala
em penetrar o cora¢do das coisas obsoletas, para absorver sua energia mitica relacionada a
for¢as que ainda permanecem ativas. Ele observa que as iniciativas surrealistas buscam
mobilizar para a revolugdo as forcas da embriaguez e que esta ¢ a tarefa mais auténtica do
surrealismo. Esta embriaguez pode materializar experiéncias estéticas impulsionadas por
intengdes poéticas e politicas, como pratica de resisténcia. Mais precisamente, como pratica de

um pessimismo organizado, que Benjamin (2012, p. 34) delineia como

Desconfianga acerca do destino da literatura, desconfianca acerca do destino
da liberdade, desconfianca acerca do destino da humanidade europeia, e
principalmente desconfianga, desconfianca e desconfianca com relacdo a
qualquer forma de entendimento mutuo: entre as classes, entre os povos, entre
os individuos.

A partir desta ideia de embriaguez, Benjamin elabora outro conceito fundamental em
sua obra: a iluminag¢do profana. Ao escrever O surrealismo — ultimo instantaneo da inteligéncia
europeia, o filoésofo diferencia as formas primitivas de embriaguez, como os éxtases religiosos,
e uma forma superior de éxtase: a iluminagdo profana, de inspiragdo materialista e
antropologica, que ele percebe no amor cortés de Nadja, na revolta anarquista e nos mistérios
presentes no coragdo do cotidiano. Benjamin (2012, p. 33) enumera alguns tipos de iluminados
profanos: “o homem que 1€, que pensa, que espera, o flaneur, pertence, do mesmo modo que o
fumador de 6pio, o sonhador e o ébrio, a galeria dos iluminados. E sdo iluminados mais
profanos”.

Para Benjamin, a descoberta das energias revolucionarias que se ocultam no antiquado
e no obsoleto ¢ resultado de uma iluminacao profana dos surrealistas. E, precisamos lembrar,
Benjamin cita também as fotografias antigas entre os objetos com potencial revolucionario. Um
objeto muito especifico, que salta entre os demais a sua volta — e essa predominancia ¢ notavel
sobretudo nas feiras de antiguidades, como o mercado de pulgas em Paris, que figura no
surrealismo das fotografias de Kati Horna e dos escritos de André Breton quando ele descreve
seu passeio com Nadja. Entre as mercadorias antigas expostas, a materialidade das imagens,
fotograficas ou ndo, destaca-se porque as linhas do seu contorno configuram um portal para a

atmosfera e o afeto da dimensao representada.
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Diante deste olhar materialista histérico para os objetos antiquados, Michael Lowy
(2007, p. 82) tece as seguintes observacdes em seu artigo Walter Benjamin e o surrealismo:

historia de um encantamento revolucionadrio:

Trata-se de uma pratica que aparece em numerosos escritos de Benjamin: a
utopia revolucionaria deve passar pelo redescobrimento de uma experiéncia
antiga, arcaica, pré-historica [...]. Benjamin ndo propde uma volta ao passado,
mas, segundo a dialética propria do romantismo revolucionario, um desvio
através do passado até um novo porvir que integre todas as conquistas da
modernidade desde 1789. [...] Benjamin insiste na distingdo entre formas
inferiores e primitivas de embriaguez — que incluiriam o &xtase religioso € o
das drogas — e uma forma superior, levada a cabo pelo surrealismo em seus
melhores momentos: a iluminagdo profana, “de inspiracdo materialista e
antropologica”.

Nao obstante o encantamento que nomeia o artigo de Lowy, Benjamin critica nos
surrealistas uma certa visdo romantica muito rapida e pouco dialética ao experimentar a
esséncia da embriaguez. Com excecdo, certamente, de um dos pioneiros do surrealismo: Pierre
Naville, cujos escritos moldam a atmosfera reflexiva sobre o conceito de “organizagdo do
pessimismo”, ideia admirada e citada por Benjamin. No texto de 1928 sobre o surrealismo, ele
afirma que os pressupostos da revolu¢do encontram-se na “organizacdo do pessimismo”, por
ser a atitude absolutamente oposta ao otimismo diletante e indcuo dos burgueses.

Organizar o pessimismo significa, entre outras coisas, desconfiar do curso
aparentemente natural da histdria, tal como propagado pelas narrativas oficiais e hegemonicas
do historicismo, e romper com a mera contemplacdo de imagens. E, justamente nesse ponto, as
experiéncias fotograficas das vanguardas artisticas do inicio do século XX constituem um
movimento essencial, por desafiar as convenc¢des imagéticas fundadas na perspectiva
renascentista e provocar sensagdes visuais inusitadas, para romper com o conforto das miradas
e dos pensamentos habituais, tdo distantes das potencialidades revolucionarias.

“O compromisso enérgico com a vida revoluciondria encontra sua fonte neste
pessimismo”, analisa Michael Lowy (2007, p.73): “Convergem neste ponto o materialismo
antropologico e a imagem dialética do sonho que Benjamin contrasta com o despertar
concebido no livro das Passagens como ponto de oposi¢do ao movimento surrealista”. Pois,
como Benjamin escreve naquele livro, enquanto Aragon e o surrealismo permaneciam no reino
dos sonhos, em Passagens tratava-se de encontrar a constelacdo do despertar, como uma
dissolu¢do da mitologia no espaco da historia.

E, sobre o despertar mencionado por Benjamin na ultima frase do artigo de 1928 sobre

o surrealismo, Lowy (2007, p. 90) tenta decifrar:
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Que significa esta enigmatica alegoria de um despertador que marca “cada
minuto durante sessenta segundos”? Benjamin sugere, sem nenhuma duvida,
que o valor unico do surrealismo consiste na sua disposi¢@o para considerar
cada segundo como a porta estreita pela qual pode entrar a revolugdo. Porque
¢ da revolugao que se esta falando, desde o principio até o final deste ensaio,
e todas as iluminag¢des profanas s6 adquirem seu sentido em relagdo a este
ultimo e decisivo ponto de fuga.

Como sempre, Benjamin deixa potentes enigmas em suas entrelinhas e alguns portais
implicitos nas curvas dos seus labirintos escritos diante de nossos curiosos olhos histdricos.
Neste artigo de 1928, ele enfatiza que o observador alemao nio esta situado na fonte francesa
do surrealismo e, portanto, tem a oportunidade de avaliar as energias do movimento sem se
deixar levar pelas aparéncias artisticas ou poéticas — as energias das potencialidades
revolucionarias a partir de uma nova relagdo com o cotidiano. Quase um século depois,
continuamos a buscar a percep¢do das laténcias revolucionarias, dos movimentos submersos
que vao desafiar a aparente estabilidade da superficie por onde navegam os herdeiros dos

vencedores de outrora, dos afetos que aticam levantes e langam pedras para elevar barricadas.

Afetos de possibilidades

O campo dos possiveis ¢ definido por afetos especificos, de acordo com o filésofo
Vladimir Safatle, que busca compreender as condi¢des para a emergéncia do sujeito politico.
Para ele, uma perspectiva critica precisa compreender as sociedades como circuitos de afetos
que apontam para determinadas possibilidades de a¢do e de vida, desconsiderando outras — pois
os circuitos de afetos produzem coesdo social e permitem compreender a natureza dos
comportamentos coletivos. Safatle inicia seu livro delineando um trajeto de afetos que
percorrem as sinuosas linhas do medo ao desamparo. Analisa a articulag@o entre afetos e corpos
politicos a luz da filosofia moderna.

O direcionamento do medo coletivo para constituir um motor de coesdo social como
estratégia de aquiescéncia a norma estabelecida, descrito por Hobbes, ¢ citado por Safatle
(2006, pp. 16-18) poucas linhas antes de sua reflexdo evocar a visdo psicanalitica de Freud, que
“Insistiu nas consequéncias transformadoras de compreender ndo exatamente o medo, mas o
desamparo como afeto politico central”, considerando que a recusa de um desamparo sob certas
circunstancias historias conduz a aliena¢do social. Pois, para Freud, a emancipa¢dao vem da

afirmacao do desamparo e, para Safatle (2006, p.18), a contingéncia e a errancia do desamparo
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podem ser convertidas em dispositivos para um pensamento de transformagao politica. Por isso,
“o desamparo ndo ¢ algo contra o qual se luta, mas algo que se afirma”.

Contudo, antes de assumir o desamparo como poténcia de acdo politica, € preciso
considerar um afeto paralelo e complementar ao medo: a esperanga.

Medo e esperanga sao afetos relacionados @ mesma forma de temporalidade, dominada
pela expectativa (da iminéncia do dolo ou da redencao) que retira a potencialidade do instante.
Diante disso, emerge a questdo central do livro: “qual afeto nos abre para sermos sujeitos?”.
Além disso, outras interrogagdes condutoras da reflexdo proposta: como pensar movimentos de
transformacao estrutural da experiéncia? Como repensar a corporeidade do vinculo social e sua
dinamica de afetos?

Para ampliar as perspectivas, Safatle (2006, p. 24) exemplifica que “o proletariado ndo
¢ apenas um conceito sociologico que descreve determinada classe de trabalhadores, mas
também um conceito ontologico que descreve um modelo de emergéncia de sujeitos politicos
com afetos bastante especificos”. Portanto, ndo seremos capazes de pensar novos sujeitos
politicos sem nos questionar como produzir outros corpos — € corpos sdo materializagdes das

afecgdes. Pois € necessario inicialmente desamparar-se para ser um sujeito de agao.

Nao sera com os mesmos corpos construidos por afetos que até agora
sedimentaram nossa subserviéncia que seremos capazes de criar realidades
politicas ainda impensadas. Mais do que novas ideias, neste momento
histérico no qual a urgéncia de reconstrucdo da experiéncia politica e a
necessidade de enterrar formas que nos assombram com sua impoténcia
infinita se fazem sentir de maneira gritante, precisamos de outro corpo.
(SAFATLE, 2006, p. 29)

As afecgOes semelhantes que unificam os insurgentes sdo também componentes das
barricadas; componentes invisiveis que unem materiais efémeros e circunstanciais,
independente das distancias espaciais e temporais entre as ressurgéncias dos levantes.

A possibilidade de experiéncias politicas pede um impulso em dire¢cdo a mutagdo dos
afetos, como escreve Safatle (2006, p. 38): “nossa sujei¢do ¢ afetivamente construida, ela ¢
afetivamente perpetuada e s6 poderd ser superada afetivamente, a partir da produgdo de uma
outra aiesthesis”. O termo grego aponta para um conceito que ja circulava entre os filésofos
antigos e significa uma compreensdo do mundo através dos sentidos, ativados por uma estética
dos afetos, e ndo por uma estética baseada no conceito de belo.

E qual o tipo de mudanca nos afetos que permite o advento da politica como pratica de
transformagdo? — pergunta-se Safatle (2006, p. 38), para depois afirmar que “s6 pessoas

desamparadas sdo capazes de agir politicamente”. Porque o desamparo, ao contrario do medo
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e da esperanca, inaugura uma temporalidade desprovida de expectativa; uma temporalidade que
reencontra as poténcias da vida politica.

E poténcia ndo ¢ poder, como diferencia Didi-Huberman (2017, p. 321) em Através dos
desejos (Fragmentos sobre o que nos subleva), ao evocar o olhar de Bataille sobre a poténcia
como o “primeiro movimento da plena desmesura”, um movimento de insubordinagdo e
transgressdo, e diferencid-la do poder, constituido por uma loégica da submissdo e do
aprisionamento as regras, mesmo para aquele que o exerce.

Mas o que desperta a poténcia do movimento sedicioso? Que for¢as podem aticar a
erupgao dos levantes? Didi-Huberman (2017, p. 290) afirma que a perda ¢ a primeira forca dos
levantes, pois desperta a dialética entre melancolia e revolta, percebida por Freud como a tensa
polaridade entre a paixdo resignada e a paixdo de agir contra algo, na dinamica de fazer
transbordar no espago publico o que antes era um intimo e inconfesso mal-estar particular.

Para Didi-Huberman, esta dialética, que coloca em acdo todos os levantes, tem seu
paradigma pioneiro na revolta do filme O encouragado Potemkin, de Eisenstein, e uma
materializag¢@o peculiar no trabalho de Aby Warburg, cuja investigacdo acerca da sobrevivéncia
das formas gestuais através das imagens aponta que uma das polaridades dos formatos culturais
reside na dialética psiquica e corporal entre melancolia e levante.

Entretanto, afirma Didi-Huberman (2017, p. 304), parece que Warburg negligenciou o
pathosformel do levante politico: “nas coletdneas de gestos fundamentais de Warburg
dificilmente serdo encontradas imagens de lutas sociais e politicas contemporaneas a ele [...]. E
conhecida, porém, a lucidez de Warburg ao considerar a histéria da cultura como uma
‘tragédia’, ou um imenso campo de conflitos”. Assim, em certo painel do atlas Mnemosyne, ha
uma iconografia da lamentacdo cuja montagem transmite a ideia dialética de uma “inversao
energética do pathos da dor”, como no levante de Odessa apos a morte do marinheiro no filme
de Eisenstein.

Ler em Didi-Huberman (2017, pp. 307-310) que os protagonistas dos levantes sdo os
desejos que sobrevivem apds as perdas permite imagina-los imersos em temporalidades que
ultrapassam o presente da acdo, especialmente quando o autor escreve que “para ser
protagonista de um levante ¢ preciso esquecer um certo presente e, com ele, o passado recente
que o instaurou”.

Diante de olhos historicos, este esquecimento do passado recente significa mergulhar
em tempos bem anteriores, intercalando voos de rememoracdo € pousos em imagens

referenciais que atravessam os séculos. Submergir em tempos onde habitam os desejos por
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outras historias e questionar as narrativas unissonas sobre a humanidade. Por isso, Didi-

Huberman (2017) conclui que

ser protagonista de um levante ¢ causar ruptura em uma historia que o mundo
inteiro acreditava entendida (no sentido em que se fala de um caso entendido,
fechado, encerrado): é romper a previsibilidade da historia, refutar a regra que
pensavamos presidir seu desenvolvimento ou sua manutengao.

Em palavras benjaminianas, significa explodir o continuum pelos ares. Entre desejos e
(possiveis) rupturas, as agdes sdo determinadas por afetos que impulsionam o individuo a
mesclar-se com o coletivo.

Do livro O homem revoltado (1951), de Albert Camus, Didi-Huberman (2017, p. 319)
destaca o que denomina um “enunciado existencial”: “Eu me revolto, logo, nos existimos.

Revoltar-se? Uma mistura de recusa (quanto ao estado presente das coisas) e de assentimento

(quanto a um movimento futuro das coisas)”. E retorna a questdo fundamental do desejo:

O tempo da revolta seria, entdo, o tempo de um presente desejante, de um
presente desejado, movendo-se em diregdo ao futuro pelo proprio gesto de
produzir uma mudanga: um presente que contesta a si mesmo pela poténcia
do desejo que lhe escapa. Camus sugere que ¢ justamente assim que o tempo
advém, que a historia se constitui: “Em certo sentido, a histéria dos homens ¢é
a soma de suas revoltas sucessivas”.

Desejo e revolta: desobediéncia. Para Didi-Huberman (2017), desobedecer € tao antigo
e tdo urgente quanto desejar. Por isso, suas reflexdes convocam desde a historia biblica de Eva
e os mitos gregos de Atlas e de Prometeu até os levantes contemporaneos, enfatizando como
marco de uma histéria moderna da desobediéncia o livro de Henry David Thoreau sobre a
desobediéncia civil, inspirado na experiéncia do autor ao passar uma noite na prisao, em 1846,
pelo ato de se recusar a pagar impostos. A desobediéncia, ato primeiro de resisténcia e anincio
de revolta. Entretanto, a recusa s6 faz sentido quando inventamos novas formas de viver e de

agir, como analisa Didi-Huberman (2017, p. 344):

Nao seria a evidéncia dos levantes, primeiramente, a do gesto pelo qual
recusamos certo estado — injusto, intoleravel — de coisas que nos rodeiam, que
nos oprimem? Mas o que € recusar? Nao € somente nao fazer. Nao € limitar a
recusa ao reino Unico da negagdo. Recusar, gesto fundamental dos levantes,
consiste sobretudo em dialetizar [...] S6 recusamos verdadeiramente ao decidir
existir e fazer de outro modo.
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Fazer de outro modo. Desobedecer: o titulo do livro de Frédéric Gros ¢ um infinitivo
gramatical e existencial, uma ideia submersa, latente e ciclica, um imperativo soprado nas
consciéncias intimas e gritado por manifestantes em pragas publicas.

Nos aceitamos o inaceitdvel ¢ o nome do primeiro capitulo, pequena frase que se
sustenta como diagndstico, quase um lamento, estupefacdo, quase uma convocagao ao levante.
Gros ¢ um filésofo foucaultiano que inicia seu livro enumerando alguns motivos
contemporaneos que ja deveriam ter suscitado a desobediéncia, pois s6 fazem agravar-se —
principalmente a degradacdo progressiva do meio ambiente e o aprofundamento das injusticas
sociais e desigualdades entre uma elite riquissima e a imensa multiddo de despossuidos e
endividados, distraidos pelo discurso capitalista que vincula o sentido da vida ao consumo
desenfreado, para diluir a potencialidade de revolta da maioria explorada.

Como obedecer ao que ceifa a vitalidade e a poténcia da existéncia? E como
desobedecer? A proposta de Frédéric Gros (2018, p. 16) € pensar “a questdo da desobediéncia
a partir da questdo da obediéncia, posto que a desobediéncia, ante o absurdo, a irracionalidade
do mundo em seu estado atual, ¢ a evidéncia”. E conclui: “o que choca ¢ a auséncia de reacao,
a passividade”.

Por isso, defende uma democracia critica, baseada em uma tensao ética individual, que
precisa ser articulada em uma agdo coletiva que vislumbre projetos futuros. Sua pesquisa
relaciona a desobediéncia com a vitoria sobre si, sobre o conformismo e a inércia, investigando
as condigdes éticas do sujeito politico e evocando, assim, as premissas da antiga filosofia grega
referentes ao cuidado de si, como o desafio que Sdcrates langava aos passantes e aprendizes.
As reflexdes éticas definem os limites da obediéncia e libertam as consciéncias do estado de
subserviéncia.

Para Gros (2018, p. 17), o afeto decisivo dos levantes ¢ a desobediéncia:

A insurreig@o ndo se decide. Apodera-se de um coletivo, quando a capacidade
de desobedecer juntos volta a ser sensivel, contagiosa, quando a experiéncia
do intoleravel se adensa até se tornar uma evidéncia social. [...] Numa época
em que as decisdes dos “especialistas” se orgulham de ser o resultado de
estatisticas andnimas ¢ insensiveis, desobedecer ¢ uma declara¢do de
humanidade.

Por outro lado, reconhece Gros (2018, p. 40), “a Unica razdo para obedecer ¢ a
impossibilidade de desobedecer”, quando o custo da desobediéncia ¢ insustentavel e “a san¢ao
seria imediata e demasiado pesada”. Aqui advém o medo como amailgama invisivel da

resignacdo coletiva, distraida por superficialidades cotidianas que fazem parecer natural algo
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que ¢ historico e econdomico. O medo que se posiciona como obstadculo aos levantes, como

analisa Didi-Huberman (2017, p. 345):

O medo, de fato, revela-se como o primeiro inimigo dos levantes: impde o
siléncio e imobiliza os corpos, os gestos, os desejos, as vontades. E quando
enviam o medo as favas que os povos produzem primeiramente um murmurio,
[...] que, na expressdo “murmurio dos povos”, significava o ingresso no rumor,
isto ¢, na sedi¢do ou no levante propriamente dito [...].

Diante do medo disseminado, o que faz uma trama de afetos se recompor em novos
arranjos, capazes de insuflar e sustentar poténcias de coragem para recusar, desobedecer e

levantar-se, apesar de tudo? Qual o movimento inverso, o avesso, o impeto submerso?

Ao mesmo tempo, a submissdo pode trazer como seu reverso futuro uma
promessa de revolta, de rebelido. O submisso espera sua hora. [...] Se digo
que essa relacdo de forgas € historica, contingente, transitoria, reversivel —um
puro estado de fato -, entdo a submissao, obediéncia refrataria, contém em si
a insubmissao como revanche. [...] Rebelido, Re-bellum: a guerra recomeca, o
antigo vencido se recompode. (GROS, 2018, p. 41)

Ao investigar as trajetorias possiveis entre a resignacao absoluta e a rebelido, Gros
estrutura sua analise em quatro niveis de obediéncia e seus respectivos opostos: da submissao
a rebelido; da subordinagdo a resisténcia; do conformismo a transgressao e do consentimento a
desobediéncia civil, que pode assumir atos de dissidéncia civica. Como preambulo, a oposi¢ao
entre duas epistemes: na primeira modernidade, século XIX, Kant escreve que a obediéncia
civiliza a natureza humana — e desobedecer, portanto, seria um ato selvagem; na segunda
modernidade, século XX, o paradigma se inverte quando Hannah Arendt evidencia a obediéncia
do autdmato sem ética — e a desobediéncia, entdo, ¢ justamente o que humaniza.

Quanto aos niveis de obediéncia, o mais radical ¢ a submissao, que configura um estado
de pura coercdo em que o outro destrdi suas vontades e sua liberdade. H4 niveis de submissao,
entre 0s quais uma submissdo momentanea, que ndo interioriza comandos e cultiva,
secretamente, um espirito de revanche. Por outro lado, o extremo da impossibilidade de
desobedecer inspirou o ensaio de Etienne de La Boétie Discurso da serviddo voluntdria - um
manuscrito do Renascimento que impressionou os olhos de Montaigne, que o descreve como
um texto contra os tiranos. Gros (2018, p. 56) observa que “ndo h4, no livro de La Boétie, uma
exortacdo ao levante. Devemos resistir a submissao que sustenta os poderes alheios. Ser livre,
desfere La Boétie, €, antes de mais nada, emancipar-se do desejo de obedecer, estancar em si a

paixao da docilidade [...]".
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Outro estilo de obediéncia acontece quando envolve hierarquias: a subordinacdo, que
reconhece e admira uma autoridade, e muitas vezes sente gratiddo — o que tornaria a
desobediéncia, portanto, uma atitude ingrata. A subordinacgdo inclui a obediéncia incentivada
pela cultura cristd como via de salvacdo e também a obediéncia como medo da desordem
politica que poderia acontecer por insubordinacdo coletiva.

Em seu terceiro tipo de manifestagdo, a obediéncia pode assumir o comportamento
conformista, uma inércia passiva que buscar alinhar-se aos outros. Resulta em uma
padronizagdo técita, porém efetiva, que molda os sujeitos na sociedade. Para romper o
conformismo, ¢ preciso enfrentar o desafio de proferir dissonancias em meio ao coro de
elevadas e numerosas vozes que se anunciam como a Unica verdade. E talvez sentir-se so,
rejeitado ou excluido — até encontrar os que compartilham a sua coragem. Pois, como escreveu
Clarissa Pinkola Estés, quem ndo uiva ndo encontra sua matilha. Assim os lobos escapam da
cruel metdfora de Hobbes e também do pesadelo de Nietzsche de ver a humanidade
transformada em areia, “todos muito semelhantes, muito pequenos, muito francos, muito
conciliadores, muito enfadonhos”, como escreveu o fildsofo, transcrito por Gros (2018, pp. 105-
106).

O conformismo em massa ¢ promovido intensamente pelo século XX, que produz
individuos padronizados como mercadorias. Individuos doceis e previsiveis na consolidagdo da
sociedade disciplinar forjada no século anterior. Gros avalia a obediéncia como um ato de
desresponsabilidade, diferente da irresponsabilidade sustentada pela negligéncia.

Portanto, enquanto a submissdo faz obedecer como escravo, a subordinacdo faz
obedecer como crianga e o conformismo faz obedecer como robo, o consentimento faz obedecer
como cidaddo. O consentimento, o quarto tipo de obediéncia, ¢ um comportamento que permite
interrogar mais diretamente a relagdo politica, pois resulta de uma imposi¢ao plenamente aceita,
como as leis da cidade. Existe a possibilidade de desobediéncia civil, que se depara com a ideia
de que ¢ sempre tarde demais para desobedecer. Por isso, Thoreau tornou-se um icone da
ruptura, um simbolo da subversdo. Seu livro 4 desobediéncia civil é tdo provocativo, assim
como o ensaio de La Boétie, que Tolstoi, Mahatma Gandhi e Martin Luther King falaram do

impacto dessa leitura para eles. Gros (2018, pp. 153-155) observa que

A desobediéncia ¢ um dever de integridade espiritual. [...] A desobediéncia
em Thoreau se enraiza em um trabalho ético sobre si, uma exigéncia interior
testemunhada por suas longas caminhadas que equivalem as oragdes em
Martin Luther King e a fiacdo de algoddo em Gandhi. Essa transformacao,
essa ascese ¢ o transcendental ético da desobediéncia.
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Esta ascese emana do cuidado de si da filosofia grega antiga, resgatado por Michel
Foucault em seus ultimos livros e cursos no College de France. Pelo fato de que o estopim da
desobediéncia ¢ individual e intransferivel, ¢ preciso “fazer a experiéncia do indelegavel e
entrar em dissidéncia civica”, convoca Gros (2018, p.157). E Thoreau incentivou esta coragem

do indelegavel diante da impossibilidade de continuar a obedecer.

Portanto, recusar ser uma simples dobra, uma ondulacao do mar déxico, e opor
a covardia o eu insubstituivel, isto ¢, aquele que, sentindo-se chamado,
responde presente, porque faz a experiéncia da urgéncia [...]. Coragem da
verdade, coragem de pensar em seu proprio nome. Esse exercicio do juizo ¢é
também o que Socrates chama de “exame”, ou seja, a forma primeira do
cuidado que cada um deve ter de si mesmo. (GROS, 2018, p. 164)

Nao se trata de cuidar de si no sentido de uma postura egoista, individualista,
mas de permanecer vigilante nesse nucleo ético que habita cada um. Socrates
¢ aquele que se dirige a seus compatriotas para lhes dizer: “Vejo-vos cuidar
facilmente de vossas riquezas, vossas reputagdes, vossos prazeres. Mas de vos
mesmos realmente, sera que cuidais realmente? (GROS, 2018, p.181)

O cuidado de si resulta no contato intimo e intenso com a ética. Nesse sentido, pode
despertar o afeto inegociavel da desobediéncia, base das insubmissdes coletivas que

impulsionam levantes contra a imposi¢ao de siléncios e opressdes.

A insubmisso coletiva torna-se um movimento historico real e consistente
quando se produz uma covibragdo de numerosos “si”’ indelegaveis, porque a
situacdo degradou-se a tal ponto que cada um sente a urgéncia de reagir ¢ a
necessidade de ndo mais obedecer. E a esséncia das revolu¢des quando cada
um se recusa a deixar a outro sua propria capacidade de supressdo para
restaurar uma justi¢a, quando cada um se descobre insubstituivel para se por
a servigo da humanidade inteira, quando cada um faz a experiéncia da
impossibilidade de delegar a outros o cuidado do mundo. (GROS, 2018,
p.184)
A desobediéncia ¢ uma tentativa, um ensaio de coragem, de movimento e de liberdade.
E t3o ousada que provoca reacdo imediata da ordem estabelecida. E tdo simples que cabe nas
breves palavras de poesias, panfletos e muros. Emana das letras de Paul Eluard que compdem
o belo poema e simbolo da resisténcia francesa durante a ocupagao nazista: Liberté (1942). Pois
escrever o nome “liberdade” sobre as superficies praticas do cotidiano (os cadernos de escola,
a fruta cortada, o espelho do quarto, a cama vazia) e sobre as superficies simbolicas da historia
(as armas dos guerreiros, as coroas dos reis), como pratica o poeta, ¢ um ato expressivo de
desobediéncia pacifica as forgas opressoras alemas que violaram as fronteiras francesas.

A convocagdo a desobediéncia aparece também nos panfletos que voavam como

borboletas nos céus de Paris durante a ocupagdo nazista, como aquele impresso pelo jornal
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Libération que dizia “A desobediéncia ¢ o mais sabio dos deveres”. Didi-Huberman (2017, p.

370) analisa a poténcia desta forma de comunicagdo na estratégia dos levantes:

Nio basta desobedecer. E urgente, também, que a desobediéncia — a recusa, o
apelo a insubmissao — se transmita aos outros no espago publico. Levantar-se?
Primeiramente, levantar seu medo. Joga-lo para longe. Joga-lo, atg,
diretamente na cara daquele ou daqueles que tiram seu poder da organizagio
dos nossos medos. Dar-lhe, assim, um sentido politico. E ter levantado o seu
desejo. [...] As borboletas de papel levantam: ndo se sabe quem recebera, aqui
e acold, a mensagem de levante carregada pelo vento; ¢ um momento de
extremo lirismo.

Os panfletos semeiam palavras de ordem que fazem lembrar aquelas pintadas nos muros
de Paris em 1968, durante a primavera de revoltas estudantis e operarias. Haussmann, em sua
extensa administracdo oitocentista que transformou definitivamente a cidade, jamais poderia
imaginar que as construgdes parisienses tao planejadas seriam rabiscadas pela pressa das letras
em levante, que transformaram suas fachadas em painéis subvertidos por improvisos de tinta e
ousadia. “Sejam realistas, pecam o impossivel”, ¢ proibido proibir”, “a imagina¢do no poder”:
provocagdes revoluciondrias que amanheciam nos muros para acordar os transeuntes do
cotidiano, apos a dissipag¢do da fumaca das bombas de gés atiradas na véspera.

Entre as euféricas garatujas, havia a inscri¢do “Sous les pavés, la plage” em alguns
muros; uma breve construg@o poética para incentivar a elevacao de barricadas nas ruas de Paris,

pois avisa que havia areia (“praia”) sob as pedras de pavimentagdo, que deveriam ser extirpadas

das ruas e atiradas as barricadas.
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Figura 2 — Roger-Viollet. Inscricdo em muro parisiense, 1968. https://www.roger-viollet.fr.

Panfletos e muros, portanto, sdo mensageiros de escritas que transmitem e incentivam
afetos de insubmissao; palavras que desejam sua metamorfose em a¢do e, posteriormente, em

imagens fotograficas, uma das formas materiais em que habitardo a historia.
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Didi-Huberman (2017, pp. 373-375) observa que o panfleto ¢ algo pequeno e fragil, mas
que pode ser tdo perigoso quanto uma arma, porque “faz entdo surgir, no cerne de seu apelo a
acdo, algo como um pathos condensado: um lirismo do gesto, poderiamos dizer, mas inerente
a propria decisdo, politica, de se levantar”. Para ele, o poema Liberté, de Paul Eluard, pode ser
visto como uma referéncia ao gesto clandestino de escrever de todas as maneiras a palavra
liberdade nos pequenos papeis destinados a voar para incentivar a coragem da resisténcia contra
as opressoes.

Medo, esperanga, desamparo, perda, melancolia, recusa, resisténcia, desejo, coragem,
revolta. Os afetos tracam um instdvel mapa nao-linear, movidos por uma dindmica invisivel
através da qual formam constelacdes que, em momentos especificos, podem despertar os
levantes ou amontoar as pressas uma barricada. Imprevisiveis, como percebe Didi-Huberman
(2017, p. 330) ao se perguntar: “podemos prever a revolugdo dos astros gragas as leis da

astronomia, mas quem pode prever a revolucao dos povos da historia?”.

Da dpera ao levante

Seria possivel imaginar um levante na saida de um teatro, feito por espectadores
subitamente movidos pela apresentacdo artistica a que acabaram de assistir? Relatos historicos
apontam que uma 6pera provocou isso no século XIX — mais precisamente em 1830, quando
La muette de Portici foi apresentada na Bélgica.

A Opera, criada na Italia durante o Renascimento, origina-se como uma manifestacdo
dessa atmosfera que mirava a Antiguidade Classica como fonte de inspiracdo. Eruditos e
musicos italianos buscavam reviver o antigo drama grego em Florenca, mesclando
dramaticidade, danca, canto e musica. Esta dpera pioneira absorveu também as experiéncias
musicais italianas que aconteciam por volta de 1600, como as cangdes e os madrigais
executados nos intervalos dos atos teatrais.

Entretanto, justamente o diferencial da épera em relagdo ao teatro, que consiste no fato
de ser uma obra totalmente cantada, suscita discordancias. Ha percepg¢des de que apenas o coro
do teatro grego cantava ou entoava suas falas de forma distinta dos outros personagens da
representacdo. Nao obstante, os académicos florentinos evocaram o teatro da Grécia Antiga
como precursor da opera que florescia naquele momento renascentista. Este designio tem como
compreensdo propulsora o conceito aristotélico de catarse, que nomeia uma expurgacao
emocional a partir da identificacdo dos espectadores com as vicissitudes dos personagens em

cena. Entre os partiddrios desta concepg¢do, havia um grupo de humanistas florentinos
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denominado Camerata (1573-1587), cuja figura central era o conde Giovanni de Bardi, como

relatam Carolyn Abbate e Roger Parker (2015, pp. 66-67):

O conde Bardi, em particular, estava convencido de que a poesia, sozinha, ndo
poderia causar essa poderosa reagdo, e essa convic¢do o levou a um salto de
imaginagdo: a tragédia classica tinha obtido esse efeito porque as palavras
eram cantadas, ndo faladas; a musica constituia um segundo continuum dentro
do drama, e produzia resultados miraculosos [...]. Bardi e seu circulo
especulavam entdo sobre o que aconteceria se eles criassem uma forma de
teatro que usasse palavras e musica a0 mesmo tempo.

No entanto, quando atingiram esse ponto, os tedricos chegaram a um impasse.
Como poderiam tentar fazer uma recriagdo moderna daquilo que pensavam ter
sido o drama musical grego? [...] Mas o cerne dessa nova forma teatral — a
musica milagrosa, o segundo continuum, aquilo que suporta o drama — era um
tanto diferente e inicialmente muito simples: seria uma recitacdo musical, o
recitar cantando. [...] Os textos entoados que foram inventados com esse
proposito vieram primeiro, em sua maior parte, da tradi¢ao dos pastorais; eram
historias sobre ninfas, pastores e semideuses, que viviam em jardins
maravilhosos ou em fantasticos paraisos campestres |...].

Entre as primeiras criagdes operisticas, destacou-se a historia de Orfeu e Euridice.
Apresentada em 1607, Orfeu de Monteverdi ¢ considerada a primeira grande Opera com o
formato atual — apesar de ter ficado trés séculos sem ser encenada, voltando aos palcos apenas
no século XIX. Abbate e Parker (2015, p. 68) observam que ¢ significativo que Orfeu, um
semideus filho de Apolo que exerce seu dominio através da musica, seja um heroi pioneiro e
muito frequente na histdria da Opera, por ser “uma representacao alegdrica: o poder de Orfeu
sobre os governantes das sombras, sua capacidade de domind-los por meio da cangdo, tem
ressonancia com o poder da dpera sobre seu publico. A musica operistica pretendia induzir nos
ouvintes os extremos da emogao [...].”

E as alegorias e partituras operisticas expandiram decisivamente seu publico quando a
Opera foi para Veneza, saiu dos limiares palacianos e tornou-se acessivel a qualquer um que
pagasse os ingressos do teatro. Os compositores romanos Francesco Manelli e Benedetto Ferrari
decidiram levar a Opera para Veneza, pois a cidade ja tinha uma tradicdo musical e,
principalmente, uma tradi¢ao carnavalesca que atraia turistas de cidades proximas, portanto um
publico potencial para o teatro. Nao por acaso, foi justamente durante o Carnaval, em 1637, que
o Teatro San Cassiano apresentou a primeira Opera encenada em Veneza: Andréomeda,
composta por Manelli e com libreto de Ferrari.

A estética carnavalesca veneziana, com suas mascaras caracteristicas, passou a
influenciar as montagens de operas. Nos anos seguintes, diversos teatros foram erguidos em

Veneza, como o Teatro Sant’ Angelo, em cujo palco Vivaldi fez a estreia da maioria de suas 50
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operas. De Monteverdi a Vivaldi, a 0pera fez o trajeto dos paldcios aos teatros, da nobreza ao
povo. Os efeitos desta transi¢do sdo perceptiveis tanto na arquitetura dos teatros, que passaram
a ter setores a serem ocupados conforme as classes sociais, quanto nas representagdoes dos
palcos.

Dos ambientes de corte aos teatros publicos, houve alteragdes visuais e musicais na
encenacao das Operas, tanto pela influéncia das extravagancias estéticas do Carnaval de Veneza,
quanto pelo comportamento ruidoso das audiéncias, que levou a composi¢do de arias com notas
cada vez mais altas, para sobrepor a musica ao barulho do publico, que costumava conversar e
comer durante as apresentagdes.

Veneza foi essencial para a transformagao do publico de dpera e para o estabelecimento
de padrdes cénicos e musicais que aceleraram a producdo de dperas, com um formato de trés
atos e um prologo. As Operas venezianas foram pioneiras também em abordar questdes politicas

e histdricas, conforme analisam Abbate e Parker (2015, p. 75):

Embora a mitologia antiga ainda estivesse presente nas tramas [...], romances
historicos e eventos politicos da Antiguidade cléssica — historias nas quais os
personagens humanos predominavam — excluiam os deuses, as deusas, os
pastores e as ninfas. Além disso, o ambito das tramas se expandiu. Agora
encontramos historias nas quais [...] empregados podem zombar de seus
patrdes, em que as virtudes ndo serdo necessariamente recompensadas a
medida que se desenrola a trama [...].

Nao obstante a atualizagdo das tramas operisticas que se aproximavam de circunstancias
objetivas e historicas da realidade — ou talvez justamente por esta aproximagdo —, as Operas
despertaram criticas quanto a sua falta de verossimilhanca, devido a musica permanente cantada
pelos personagens todo o tempo e nas mais improvaveis situagdes. “Por volta de 1650,
comegaram a aparecer as primeiras obje¢des sérias as dperas quanto a seu realismo”, contam
Abbate e Parker (2015, p. 83) para explicar que “drias em que o virtuosismo prevalecia sobre a
clareza caracteristica dos recitativos, nas quais a emoc¢ao era adaptada as exigéncias de um
determinado género, parecem ter se tornado, de fator irritante, & origem de novos conceitos
estéticos para a Opera”.

A representagdo de uma realidade envolvida pela musica onipresente € a esséncia € o
desafio da O6pera, composta por arias e por recitativos que buscam preservar em notas musicais
os ritmos da linguagem falada. Estes sdo seus dois elementos sonoros estruturais; enquanto o
recitativo traz o fluxo dinamico da narrativa e o didlogo informal em melodias rudimentares, as
arias t€ém sua composicdes elaboradas e rebuscadas para evocar uma pausa nesta narrativa dos

fatos, como uma suspensao do tempo que permite a contemplagdo e o afloramento do estado de
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espirito dos personagens. Esta relagdo singular com o tempo aponta a afinidade da 6pera com

o irreal, pois conforme Abbate e Parker (2015, pp. 36-37):

Este é um ponto critico, ja que essa fundamental inverossimilhanca, mesmo
que ndo acabe restringindo a Opera a certos tipos excepcionais de personagens
(um deus ou elfos ou ninfas aquaticas), num sentido mais amplo determina a
preferéncia da Opera por narrativas extremas, momentos de paixdo
extraordinaria e dilemas impossiveis; a magia e o irracional; eventos historicos
em nivel mundial. O teatro falado [...] nunca podera se igualar ao irrealismo
central da opera, que é o continuo cantar. [...] Na maior parte de sua historia,
a opera desprezou eventos e agdes comuns; ou [...] tratou-os como um
contraponto surreal de uma mais dramatica e violenta hiperexisténcia.

Incorporando suas progressivas metamorfoses, a dpera expandiu-se pela Europa através
de trupes itinerantes e adaptagdes locais, assumindo formas variadas de manifestacdo conforme
as tradigdes de cada pais. Alguns paises, como a Alemanha, receberam bem a dpera nos moldes
italianos. Porém outros, como a Franga, promoveram inovagdes na Opera, como a introdugao
dos balés e o extremo cuidado na elaboragao dos cenarios, considerando a ideia de couleur local
na elaboracdo da mise-en-scene. As alteracdes do modelo veneziano ocorridas no primeiro
centendrio da 6pera permanecem até os dias contemporaneos como forma de contar e cantar
uma historia.

Em suas itinerancias, a 0pera desenvolveu géneros, cada qual com suas particularidades
e seus codigos de comunica¢do, como as italianas Opera-séria e Opera-bufa, e as francesas
opéra-comique e grand opéra. Na Francga, a busca da verossimilhanca transformou as paisagens
visual e sonora da Opera, ao construir uma nova visualidade no palco e ao favorecer mais as
vozes naturais do que o agudo dos castrati que cantavam na Italia. Estas duas transformacdes
constituem, entre outras caracteristicas, o género da grand opéra, que floresceu na primeira
metade do século XIX, especialmente em Paris.

Evocando a atmosfera narrativa dos romances historicos do século XIX, a constru¢do
cénica do realismo através dessa nova visualidade operistica suscitou a criagdo do Comité de

mise-en-scene, como conta Abbate e Parker (2015, pp. 309-310):

A grande variedade de modos e tons na grand opéra fazem com que
comparagdes com o romance historico, o género literario dominante no século
XIX, sejam dificeis de evitar. [...] O fim da década de 1820 em Paris foi, entao,
uma significante conjuntura na historia das vozes operisticas. Nao menos
importante, ela presenciou o inicio de um novo regime visual. Uma crucial
mudanga foi a formagdo de um comité de encenagdo no Opéra, o chamado
Comité de mise-en-scene |...] essas praticas fizeram de Paris o centro de tudo
que € visual, no que concerne a opera.
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A consolidag@o do novo regime visual que se experimentava desde o inicio do século
XIX indica que Paris era o centro da visualidade ndo apenas no que se refere a 6pera — como
evidenciam as pesquisas do historiador da arte Jonathan Crary, em seus livros Técnicas do
observador: Visdo e modernidade no século XIX e Suspensoes da percep¢do: atengdo,
espetaculo e cultura moderna.

Nos teatros de Opera, buscava-se compor o realismo visual estruturando a mise-en-scene
com base na cor local, estabelecendo conceitos imagéticos em consonancia com as notas da
partitura e as trajetérias dos personagens cantantes. E possivel pensar que com o irrealismo
sonoro de um mundo totalmente cantado em sua representagdo, a dimensdo realista da Opera
foi construida através das imagens dinamicas nos cenarios do palco.

Idealizado para ser a instancia coordenadora de todos os elementos visuais da Opera, o
Comité de mise-en-scéne foi criado na Opera de Paris, em 1827, destinado a analisar desenhos,
figurinos, decoragdes e maquindrios em cena. Assim, quando houve a estreia de La muette de
Portici, em 1828, este comité pioneiro compds-se de especialistas para analisar os diferentes
aspectos do trabalho, incluindo o Inspetor-Geral do Departamento de Belas Artes e um ex-
gerente de palco da Panorama-Dramatique e do Théatre-Frangais, que apresentou 0s
dispositivos cénicos que simulavam a erupc¢ao do Vesuvio.

Com objetivos semelhantes e um intervalo de 50 anos, o diretor da premiére de Aida na
Opera de Paris constituiu uma comissio para supervisionar o planejamento visual, em relagio
a exatiddo historica e também ao aspecto pitoresco e harmonico entre tons e cores, relata Nicole
Wild (2010), no artigo La question de la mise-en-scene a l’époque du grand opéra.

Entretanto, a comissdo pioneira, cujos principios foram resgatados para a montagem da
opera de Verdi em 1880, havia sido modificada em 1832, quando a Opera de Paris teve um
diretor que distribuiu a concepg¢do visual a diferentes ateli€és que priorizavam a decoragao
arquitetonica: € necessario antes de tudo parecer verdade, mesmo que a precisdo histdrica nao
esteja 147, analisa Wild (2010). Libretistas e compositores frequentavam os ensaios, com espago
para consultar e propor ideias. “No entanto, se os autores participavam do planejamento de

cenas, a comissao dos teatros reais excluia os pintores-decoradores”, explica Wild (2010):

Foi levantada uma disputa sobre essa questdo, e Daguerre, ex-colaborador do
Ciceri na Opera [que trabalhou no Comité de mise-en-scéne de La muette de
Portici] e criador do Diorama, foi movido. Convidado pelo Tribunal a dar sua
opinido, Daguerre justifica a posicao dos pintores ao declarar que “a decoragdo
comega no ateli€ ¢ termina no teatro com a iluminagao. No teatro, a luz é falsa;
ndo parte de um unico foco, é produzida por corpos luminosos cujo nimero,
posicionamento e intensidade o artista deve determinar [...]. Dar ao mecanico
o arranjo de iluminagdo ¢ sacrificar a decorag@o”.
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Dificilmente haveria alguém mais experiente do que Louis Daguerre para defender a
importancia singular da iluminag¢do artistica e da mise-en-sceéne na 6pera. Daguerre, além de ser
um dos inventores da fotografia ao conseguir fixar a imagem delineada pela luz na superficie
fotossensivel, havia trabalhado justamente como pintor de cendrios de dpera e como exibidor
de dioramas, vistas pictoricas cuja tridimensionalidade era criada por efeitos da mudanca da
iluminacdo. O diorama era uma miniatura do mundo, assim como o palco da Opera em seus
cenarios de verossimilhanga, planejados como unidade conceitual harmonizada. As novas
imersdes visuais do século XIX inspiraram definitivamente a mise-en-scéne da Grand Opéra
e, como experiéncia pioneira nesse sentido, La muette de Portici envolveu os espectadores na
revolug¢do de Napoles encenada no palco.

As primeiras Operas da Grand Opéra — La muette de Portici e Guillaume Tell —
utilizaram com muita eficacia a composi¢@o dos cendrios através da cor local e dos efeitos de
iluminacdo, para envolver nessa verossimilhanga as representacdes populares que habitavam o
palco e as melodias do coro operistico. Os efeitos visuais da Grand Opéra tornavam mais vivida

e realista da experiéncia dos espectadores.

Muitos historiadores da opera a desaprovam quando ela se torna muito facil
para os olhos; eles temem que, se a musica cair muito e sair do foco, seu
prestigio se perdera. Isso serve, entdo, para também nos lembrar
periodicamente de que sempre que a Opera se torna mais voltada para o visual,
quando o canto diminui ou se orienta para uma colorida massa coral, a
oportunidade de alimentar a vista ¢ também uma oportunidade de a audi¢do
relaxar. [...] as convengOes da grand opéra ressurgiram em sua diaspora
internacional em muitas décadas subsequentes, em episodios como a marcha
triunfal de Aida, que parece ter sido diretamente extraida do libreto de
Meyerbeer [outro compositor de Grand Opéra]. (ABBATE e PARKER, 2015,
p- 316)

A Grand Opéra leva aos palcos narrativas em que os antagonismos politicos desafiam,
através da musica, a relagdo estabelecida entre publico e privado. Grandes efeitos orquestrais,
diversos nimeros corais e duetos de solistas compdem essa atmosfera, com destaque para as
vozes masculinas que cantavam a politica da Grand Opéra, como mais um elemento
verossimilhante, como explicam Abbate e Parker (2015, p. 317): “a concentragdo em grandes
eventos politicos tera inevitavel consequéncia auditiva: como, no passado, fazer historia era
inequivocamente um terreno para os homens, a Grand Opéra envolve com frequéncia multiplos
papeis para vozes masculinas de baixo registro”. Os coros femininos oitocentistas eram

cantados por outras mulheres, como as bruxas de Giuseppe Verdi em Macbeth (1847). Contudo,
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ao longo do século XX, as vozes femininas passaram progressivamente a integrar os coros da
histéria, como no movimento das sufragistas e das feministas, com grandes solistas.

Mas na 6pera relacionada ao levante da Bélgica em 1830, a personagem era a muda do
titulo, que se manifestava pela visualidade das pantomimas. La muette de Portici, composta em
cinco atos por Daniel-Frangois-Esprit Auber e com libreto de Eugéne Scribe, impulsionou o
género Grand Opéra, que cantava liricamente os temas historicos da Europa moderna e
arquitetava efeitos cénicos para enfatizar o aspecto de espetaculo da narrativa e assim encantar
o publico.

Entretanto, em vez de suscitar apenas uma contemplacao estética ao ser apresentada no
pais vizinho, no Théatre de la Monnaie, em Bruxelas, esta 6pera instigou o impeto insurgente
do publico. A transicdo de espectadores a revolucionarios durou menos do que o tempo da
partitura e, na saida do teatro, os protestos imediatos contribuiram decisivamente, segundo
relatos de historiadores, para a independéncia da Bélgica contra o dominio holandés. Mas ha
também quem defenda que, ao invés de provocar espontaneamente uma revolta, a dpera teria
sido selecionada previamente para incita-la.

No palco de La Muette de Portici, provavelmente nenhuma barricada, mas a alusdo a
revolta napolitana ocorrida em 1647 contra o dominio espanhol, liderada por Masaniello, um
pescador que habitava uma cidade litoranea proxima a Portici. A revolugdo ¢ impossibilitada
devido ao acaso da erup¢do do Vesuvio, que ocorre no final da 6pera — talvez como um sinal
do desagrado dos deuses em relagdo as intengdes populares sediciosas. Além disso, Masaniello
ndo tinha motivagao politica para a revolta, pois buscava uma vinganca pessoal contra a seducgao
e o abandono de sua irma Fenella, la muette, pelo filho do vice-rei de Napoles. Tratava-se,
portanto, de uma historia de amor e revanche em meio as classes mais desfavorecidas de
Népoles no século XVIIL.

Com estes contornos cénicos e dramaticos aparentemente indcuos, a dimensdo
revolucionaria da 6pera foi desconsiderada, mesmo por Goethe, que a definiu como uma
simples satira ao povo. Die Stumme von Portici foi apresentada pela primeira vez ao publico
alemao em Weimar, no final de 1829. Goethe, em carta para seu amigo Zelter, escreveu que a
Opera tinha “pequenas causas e grandes efeitos”. Embora os efeitos insurgentes da 6pera nao
parecessem notaveis aos olhos dos censores belgas, na noite de 25 de agosto de 1830, La muette

de Portici apresentou em Bruxelas coros com palavras e notas revolucionarias:
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Conduis ta barque avec prudence,

Le roi des mers ne t'échappera pas [...]

A Naples! a Naples! au premier cri d'alarme,
Pour combattre nous serons préts [...]
Non, plus d'oppresseurs, plus d'esclaves,
Combattons pour briser nos fers [...]
Marchons! des armes, des flambeaux! [...]
Le temple ne pourra défendre

Le sang impur de nos bourreaux [..]

A nos serments I'honneur t'engage;

Plus d'esclavage, plus de tyrans!

C'est l'honneur qui t'appelle [...]

(Dirija seu barco com cuidado,

O rei dos mares nao escapara de voce [...]

Em Napoles! em Népoles! no primeiro grito de alarme,
Para lutar estaremos prontos [...]

Nao, ndo ha mais opressores, ndo ha mais escravos,
Vamos lutar para quebrar nossos ferros [...]

Vamos andar! armas, tochas! [...]

O templo ndo pode defender

O sangue impuro de nossos carrascos [...]

Para nossos juramentos, honra compromete vocg;
Nao ha mais escraviddo, ndo ha mais tiranos! [...]

E a honra que te chama. [...])

Além do coro, que representa a voz do povo em levante, a 6pera apresenta um dueto
entre Masaniello e Pietro em alusdo a La Marseillaise — cujo verso “amour sacré de la patrie"
incitou os animos sediciosos naquela noite que integrou o inicio da Revolugdo Belga — apesar
do insucesso da revolta napolitana representada no palco da 6pera. O pescador e seu

companheiro cantam no dueto:

Pour un esclave est-il quelque danger?
Mieux vaut mourir que rester misérable!
Tombe le joug qui nous accable,

Et sous nos coups périsse l'étranger!
Amour sacré de la patrie,

Rends-nous l'audace et la fierté:

A mon pays je dois la vie;

1l me devra sa liberte.

(Para um escravo existe algum perigo?
Melhor morrer do que permanecer miseravel!
Cai 0 jugo que nos pesa

E sob nossos golpes perece o estrangeiro!
Amor sagrado da patria,

Dé-nos ousadia e orgulho:

Ao meu pais devo a vida;

Ele me deve sua liberdade.)
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La Muette de Portici é considerada uma das obras liricas fundamentais da Grand Opéra
justamente porque as paixdes que a compdem estdo imersas em cendrios historicos.
Inicialmente, o termo “grande Opera” referia-se a apresentagdes inteiramente cantadas, em
oposicao as composi¢des entremeadas com didlogos recitados, como na opéra-comique. Com
notavel interesse por inovagdes visuais, a Grand Opéra também marcou sua distingdo pelo
apreco ao ethos politico, com mensagens sobre liberdade politica, social e erdtica, que
costumavam nao ser aceitas pelos censores de fora da Franca.

A multiddo e o coro da 6pera podem ser alegorias das assembleias publicas que
provocam mudangas politicas — observa Anselm Gerhard, no livro The urbanization of opera:
music theater in Paris in nineteenth century. Ele também analisa que a Grand Opéra ja antecipa
o cinema, pois seus grandes contrastes correspondem as impressoes da vida na cidade moderna
e suas ambiguidades resultam de tensdes culturais como as contemporaneas.

Considerando a transformagao da visualidade da dpera no século XIX e sua relacdo com
as experimentacdes dos dispositivos Opticos pré-cinematograficos, ¢ paradigmatico que La
muette de Portici, em 1828, tivesse como inspiragdo de seus cendrios os dioramas de Daguerre,
construindo seus efeitos de realismo através da perspectiva geométrica e da iluminagao
dindmica. As experiéncias de Daguerre também inspiraram, em 1829, a opera Guillaume Tell,
que apresentou no fundo do palco um panorama, em vez do cendrio habitual. Reverberando
essa atmosfera em seu texto The spectacle of the past in grand opera, Simon Williams (2003,

p. 59) observa que

o gosto dos parisienses pela estimulagdo visual e imersdo total em um
ambiente diferente do seu também era satisfeito por outros meios. Em 1809,
o pioneiro da fotografia, Louis Daguerre (1789-1851), iniciou sua carreira
pintando panoramas de exibi¢do publica de cidades famosas. Mais tarde, em
1822, ele abriu o imensamente popular “Diorama”, um teatro circular de
cenario. Aqui, através da mistura sutil de uma superficie dupla de pintura com
luz, ele representava paisagens romanticas e lugares historicos “com todos os
artificios para enganar o publico a acreditar que o que eles viam diante de seus
olhos era do tamanho da vida e igualmente real”. O apetite pela ilusdo realista
era tdo grande que o realismo total no design se tornou uma condi¢do prévia
para o sucesso de uma producao.

Os cenarios realistas da Grand Opéra situavam personagens cujos dramas existenciais
relacionavam-se a questdes do momento histdrico representado. O advento da Opera historica
na Franca relaciona-se também com a visdo publica da historia na época, em consonancia com
o paradigma consolidado no século XIX que considera a histdria uma forma de compreensao

do mundo.
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Nesse sentido, uma grande Opera avant la lettre foi apresentada em 1783: Péronne
sauvée, do compositor Dezéde e do libretista Billardon de Sauvigny, que mostra como eventos
cruciais sdo provocados por agdes das pessoas comuns, como efeito de pequenas causas
multiplicadas. Como na 6pera contemporanea, os espectadores da Grande Opéra sabiam mais
do que os personagens no palco, cujas vicissitudes aconteciam em paisagens que
contextualizavam historicamente os dramas pessoais em conexdes de causas e efeitos.

A Grand Opéra direcionava-se a experimentacdo da burguesia, € ndo aos sonhos
aristocraticos que desejavam ver nos palcos da tragédia lirica situagdes distantes da realidade
objetiva, politica e social. Em relacdo ao libreto de La Muette de Portici, os censores da €época
determinaram a remog¢do de algumas linhas, como “le peuple est maitre”, que destacava a
desejada soberania do povo.

O sucesso da Grand Opéra deriva, entre outros fatores, de sua estreita relagdo com o
um publico particular em determinado momento historico, através da representacdao de temas
conectados as aspiragdes coletivas da época. Esta andlise conduz as reflexdes do ensaio The

‘machine’ and the State, no qual Hervé Lacombe (2003, p. 29) observa que

A Grand Opéra encenou, em varios disfarces historicos, o nascimento de sua
propria era, ou seja, a Revolugao, as terriveis lutas que a acompanharam, a
luta pela liberdade contra os opressores e pelo direito das pessoas a
autodeterminacgdo. Essa arte emprestou forma dramatica aos sentimentos mais
profundos da sociedade, que haviam recebido nova urgéncia pelos principais
eventos das revolucdes de 1830 ¢ 1848.

Assim, continua Lacombe (2003, p. 41), a Grand Opéra mostrou a possibilidade de uma
sociedade “onde as pessoas se tornam uma forca ativa e, gracas ao coro, encontram sua propria

forma de representagdo”.

Memorias de provacdes compartilhadas, consciéncia da historia e
representacdo do passado fizeram da Grand Opéra a expressdo de uma
identidade coletiva [...]. Assim, gracas a sua forca estética e sua ocasional
relevancia contemporanea fortuita, essa forma de arte ajudou a fornecer a
burguesia um "vinculo emocional comum", um "sonho compartilhado" [...].
(LACOMBE, 2003, p. 41)

Em La Muette de Portici, o tema da revolta baseia-se em eventos narrados nas memaorias
escritas por Raymond de Moirmoiron sobre a revolu¢ao de Napoles de 1647, quando o povo se
levantou contra os opressores espanhodis — e também alude a erupgdo do Monte Vestvio em

1631. “Isso define um padrao tragico para a Grand Opéra, em que o preco final da luta nacional
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¢ a morte”, observa Nicholas White no ensaio Fictions and Librettos (2003, p. 48). Este tema
aparece também em Guillaume Tell (1829), de Rossini.

Assim a tradig@o classica da oOpera foi traduzida para a vigorosa linguagem teatral
popular. Aristocratas e governantes, que costumavam ser os personagens centrais da opera de
tragédia lirica, permanecem no palco, entretanto ndo mais como forgas que definem o curso da
acdo. Nao ha mais herdis individuais: as forcas decisivas passaram a ser atributo da multidao
onipresente, representada pelo coro, vastamente aumentado nas producdes da Grand Opéra.

Em The spetacle of the past in grand opera, Simon Williams (2003, p. 69) aponta que

o coro, como principal articulador das forgas que circunscrevem a agdo
historica, teve um papel muito grande em todas as grandes operas. O poder da
multidao para determinar assuntos publicos foi descrito de varias maneiras:
por insurrei¢cdes, que sdo eventos centrais em varias grandes operas [...] A
violéncia perigosamente imprevisivel que € caracteristica de muitas grandes
operas domina La Muette de Portici, a primeira grande Opera a gozar de ampla
popularidade na Europa. [...] Em Muette, a multiddo tem uma presenca
constante.

No primeiro numero da 6pera, através do coro (“Du prince, objet de notre amour”), o
povo napolitano presta uma homenagem aos seus governantes estrangeiros; no segundo ato, o
protagonista Masaniello incita seus companheiros pescadores a se rebelar contra o dominio
espanhol; no terceiro, o povo se revolta; no quarto, elogia Masaniello como seu novo
governante; e no ato final, deixado sem lideranga pela morte de Masaniello, eles sucumbem
mais uma vez as forcas espanholas.

“O juramento conspiratorio, que converte uma queixa politica relativamente privada em
um compromisso de massa com a a¢ao, ¢ um lugar-comum da Grand Opéra”, posteriormente
utilizado também por Verdi e Wagner, analisa James Parakilas (2003, p.84) em The chorus,
onde conclui que “em geral, ¢ uma sequéncia musical de reunido de forg¢as e empolgagdo que
transmite o processo pelo qual os conspiradores encontram a coragem de um empreendimento
perigoso em sua solidariedade um com o outro”. Esta ¢ a missdo essencial do coro na Grand
Opéra francesa: ser a multidao, o vetor de protesto, a poténcia historica que interfere no suposto
destino determinado pelos antigos herdis.

La Muette conta a histéria de Tomas Aniello (Masaniello), um pescador que liderou os
napolitanos em rebelido contra o espanhol dominante em 1647. A dpera também se concentra
no destino da pescadora muda, Fenella, irma de Masaniello, que foi seduzida e abandonada por
Alphonse, filho do vice-rei espanhol. A cortina se abre nos preparativos para o casamento de

Alphonse com seu par socialmente mais adequado, a princesa espanhola Elvire. Apds a
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cerimoOnia, para horror de Elvire, Fenella identifica Alphonse publicamente como seu sedutor e
depois escapa na confusdo resultante. No Ato II, Masaniello jura vingar sua irma (embora ele
desconheca a identidade do sedutor), e isso fornece o impeto de chamar os rebeldes de armas
contra os opressores espanhois.

O Ato III vé Alphonse e Elvire inquietamente reconciliados e determinados a ajudar
Fenella, mas, a medida que os soldados espanhois enviados por Alphonse perseguem Fenella,
as pessoas no mercado se levantam, derrotam os soldados e procuram o vice-rei. No Ato IV,
Masaniello engana seus companheiros rebeldes ajudando Fenella quando ela implora que ele
proteja Alphonse e Elvire da multidao. As pessoas celebram sua vitdria preliminar e aclamam
Masaniello, enquanto seus companheiros conspiram contra ele. No ato final, os espanhdis
recuperam o controle, ¢ Masaniello, temporariamente recuperado de um veneno que seu
companheiro Pietro lhe deu, lidera o povo novamente, mas morre salvando Elvire dos rebeldes.

O Vesuvio entra em erup¢ao como se manifestasse um julgamento divino, e Fenella,
desesperada, pula na lava cujas cores e temperatura aludem ao inferno — talvez como uma
punicdo simbolica aos impetos insurgentes. Nao se sabe exatamente o que fez Fenella perder a
voz, mas seu trauma nao se revolve no final. Seu siléncio esta relacionado a desesperanca dos
rebeldes. Seu final tragico sopra a derrota dos levantes.

La Muette de Portici compde uma estreita relagao entre pessoal e publico que permeia
toda a obra, usando técnicas visuais do teatro popular. A visualidade ¢ a forma essencial de
interagdo de Fenella: sua pantomima, pioneira na historia da 6pera, foi tdo notavel que superou
o aspecto politico da Opera na mobilizagdo de publico e criticos em seus primeiras
apresentacdes. A personagem muda, ja existente em outras obras da época, pela primeira vez
estava associada a representacdo de pessoas oprimidas.

Mas o fato de Fenella ser muda ndo € obstaculo a sua comunicagdo com 0s outros
personagens. Como analisa Sarah Hibberd em La muette and her context, a musica na dpera
preenche a lacuna de interpretacdo entre o pensamento e o gesto da personagem silenciada —
como se as palavras fossem pronunciadas pela orquestra como notas musicais, criando
atmosferas e alusdes para expressar emogdes € narrativas da opera.

Outro elemento do notavel realismo de La Muette de Portici advém do afastamento da
representacdo operistica habitual de temas referentes & mitologia cléssica e a historia medieval
e, por outro lado, da aproximacdo com uma perspectiva mais realista que ja aparecia na
literatura, especialmente nos romances franceses do século XIX.

Com sua premiere, em 29 de fevereiro de 1828, La Muette ressoava os eventos de 1789

e prenunciava a Revolu¢ao de Julho em Paris, em 1830 — além de incentivar a Revolugdo Belga
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no mesmo ano. La Muette de Portici também foi encenada em Paris em 04 de agosto de 1830,
em performance beneficente para as vitimas do levante de julho, na qual, a pedido do publico,
o coro patridtico do pescador foi substituido pela Marseillaise. Depois disso, passou a ser um
simbolo do espirito nacional, evocado em momentos histdricos posteriores, como a Guerra
Franco-Prussiana (1870-71).

La Muette de Portici conecta motivagdes pessoais de Masaniello e eventos politicos —
como algumas tentativas de versdes ficcionais anteriores dessa historia, escritas nos anos 1820.
Em La Muette de Portici, esta integragdo estrutura a Opera e consolida a relacdo entre
personagens e coro. Simbolizando o povo sedicioso, o coro tem papel proeminente entre
melodias liricas simples, potencializado pela concisdo textual do libreto e pela clareza da mise-
en-scene inspirada em géneros populares como o diorama.

Do coro emanam os tons da sintese do pathos insurgente, como observa Sarah Hibberd
(2003, p. 164): “a urgéncia politica e os sentimentos da dpera foram enfatizados pelo destaque
do coro — dividido entre espanhois e napolitanos, masculino e feminino”. Auber, inspirado pelo
estilo de Rossini, elaborou coros em que “o ritmo e a repeticdo dominam o desenvolvimento
tematico para obter efeitos draméaticos” (HIBBERD, 2003, p. 165). Além do coro, a autora
também destaca o forte impacto politico causado no publico pelo dueto entre Masaniello e
Pietro, que incorpora e entoa o espirito revolucionario daquela opera. A pesquisadora conclui
que

La Muette apresenta uma mensagem politica ambigua. Por um lado, a revolta
napolitana se distancia de suas associagdes da Franca e mostra-se inttil e
desagradavel em sua violéncia. Mas, por outro lado, a insurgéncia popular
diante da opressdo injusta ¢ evocada de maneira particularmente vivida.
(HIBBERD, 2003, p. 166)

Dos palcos aos espacos publicos, as notas antes cantadas nos coros liricos transformam-
se para ecoar sob céus utopicos as vozes populares que cantam seu desejo de vitdria. Antes de
tudo, um desejo de desobedecer, como impeto sedicioso materializado em cada barricada

insurgente.
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Capitulo 2 — Barricadas historicas: do pragmatico ao simbdlico

A barricada, que faz e desfaz regimes, rapidamente
passou a simbolizar as revolugdes. Sua simples
evocacao traz ao espirito a exasperagdo ¢ o medo, as
esperangas € 0s entusiasmos, os fracassos e o martirio
daqueles que lutaram de um lado ou de outro desta
arquitetura efémera.

Alain Corbin

O mundo s6 sera salvo, se o puder ser, por insubmissos.
André Gide

O perigo de uma derrota atual aguca a sensibilidade
pelas anteriores, [...] estimula um olhar critico voltado
para a historia.

Michael Lowy

Marx disse que as revolugdes sdo a locomotiva da
historia mundial. Talvez as coisas se apresentem de
outra maneira. Pode ser que as revolugdes sejam o ato
pelo qual a humanidade que viaja nesse trem puxa o
freio de emergéncia.

Walter Benjamin

Quando aumenta a repressao, muitos desanimam
Mas a coragem dele aumenta.
Organiza sua luta pelo salario, pelo pao
e pela conquista do poder.
De onde vens?
Serves a quem?
Ali onde todos calam, cle fala
E onde reina a opressao e se acusa o destino,
ele cita os nomes.
A mesa onde ele se senta
se senta a insatisfagao.
A comida sabe mal e a sala se torna estreita.
Aonde vai a revolta
e de onde o expulsam
persiste a agitagao.
Elogio ao revolucionario
Bertolt Brecht
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Tragar uma historicidade das barricadas a partir de suas apari¢des mais notaveis e
mapear suas ressurgéncias através dos séculos. Nas sinuosidades dessas trajetérias delineia-se
sutilmente a transi¢do progressiva de uma fun¢do pragmadtica — anteriormente essencial aos
embates contra as forcas estabelecidas no poder em espagos publicos, modernos e urbanizados
— para a missdo simbdlica de representar, nas mais variadas formas, atitudes de resisténcia
insurrecional que habitam o imagindrio sedicioso de todas as épocas.

Tais possibilidades de agir constituem um repertério guardido de experiéncias
revolucionarias, um arquivo inconsciente de lutas e estratégias realizadas em levantes, bem-
sucedidos ou ndo. Portanto, nessa perspectiva importa menos o resultado objetivo registrado
nas paginas da historia dos vencedores do que o acesso ao acervo coletivo de a¢des sediciosas
que relampejam em momentos de perigo. Exatamente como a recordacdo de que fala Walter

Benjamin (2012, pp. 243-244), ao descrever na sexta tese Sobre o conceito de historia que

articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo “tal como ele de
fato foi”. Significa apropriar-se de uma recordagdo, como ela relampeja no
momento de um perigo. Para o materialismo historico, trata-se de fixar uma
imagem do passado da maneira como ela se apresenta, inesperadamente ao
sujeito historico, no momento do perigo. O perigo [...] entregar-se as classes
dominantes, como seu instrumento. Em cada época, ¢ preciso tentar arrancar
a tradicao ao conformismo, que quer apoderar-se dela.

O perigo iminente cercava Benjamin e suas palavras, que foram lidas por Lowy (2005,
p. 65) como uma percepcao de que “o perigo de uma derrota atual aguca a sensibilidade pelas
anteriores, suscita o interesse dos vencidos pelo combate, estimula um olhar critico voltado para
a historia”. Embora Lowy enfatize que o historiador - ou o revoluciondrio — deve ter presenga
de espirito para capturar essa ocasido fugaz de salvagdo antes que seja tarde demais, a propria
observagdo das ressurgéncias de barricadas faz perceber que parece nunca ser tarde, pois os
relampagos benjaminianos sdo tdo recorrentes quanto os afetos revoluciondrios que se renovam
e se materializam em gestos, bandeiras, cartazes, pichacdes e barricadas.

A histoéria da barricada ¢ fragmentada, intermitente, multifacetada e determinada pelo
ritmo de suas erupgdes. Sdo ressurgéncias muito particulares, considerando que a mera
repeti¢do ¢ impossivel: reaparecem sendo simultaneamente as mesmas e outras, constituidas
por objetos disponiveis em locais proximos a sua constru¢do e também por seus contextos

historicos e narrativas de época.
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Quando vaga-lumes parecem pousar

Entre semelhangas e disparidades percebidas em uma série de insurgéncias, ¢ possivel
observar pontos em comum que sustentam o conceito de barricada: colabora¢do espontanea,
participagdo popular coletiva, objetivo pontual em comum e efervescéncia da
imprevisibilidade. Sdo lampejos de contrapoderes e simbolos de resisténcia intermitente, como
Didi-Huberman percebeu em seus conceituais vaga-lumes, os /lucciole que piscam suas
vibragdes apesar da /uce, a luz ofuscante do fascismo que pretende cegar todos os olhares.

Pequenas histdrias nas grandes narrativas, lampejos moventes do desejo, os vaga-lumes
agrupam-se em pequenas comunidades luminosas e fugazes. Para perceber os vaga-lumes,
ensina Didi-Huberman (2011, p. 52), “é preciso observa-los no presente de sua sobrevivéncia:
¢ preciso vé-los dangar vivos no meio da noite, ainda que essa noite seja varrida por alguns
ferozes projetores. Ainda que por pouco tempo”. Essa suibita dindmica ¢ vista por ele como a
danca do desejo formando comunidade, que precisa ser pensada junto com a questdo das

imagens, pois

A imaginacao ¢€ politica. [...] Se a imaginacdo — esse mecanismo produtor de
imagens para o pensamento — nos mostra o modo pelo qual o Outrora encontra,
ai, o nosso Agora para se liberarem constelagdes ricas de Futuro, entdo
podemos compreender a que ponto esse encontro dos tempos € decisivo, essa
colisdo de um presente ativo com seu passado reminiscente. Deve-se sem
davida a Walter Benjamin essa colocagdo do problema do tempo histérico em
geral”. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 61)

Evocando as inspiragcdes benjaminianas que perpassam o pensamento de Giorgio
Agamben, Didi-Huberman observa que a coragem e a poesia tornam possiveis e perceptiveis a
aparicdo dos vaga-lumes nos espagos de superexposi¢do luminosa. Enquanto a coragem ¢ uma
virtude politica, a poesia ¢ a arte de desafiar a linguagem e quebrar as aparéncias. Os vaga-
lumes, como lampejos que passeiam nas trevas, sdo sobrevivéncias que se opdem aos

prenuncios apocalipticos de destruicao e de promessa de salvacdo pela grande luz totalitaria.

Somente a tradi¢do religiosa promete uma salvagdo para além de qualquer
apocalipse e de qualquer destrui¢do das coisas humanas. As sobrevivéncias,
por sua vez, concernem apenas a imanéncia do tempo histérico: elas ndo tém
nenhum valor de redencao. E quanto a seu valor de revelagao, ele nada mais é
do que lacunar, em trapos: sintomal, em outras palavras. [...] Porque elas nos
ensinam que a destrui¢do nunca ¢ absoluta - mesmo que ela fosse continua —,
as sobrevivéncias nos dispensam justamente da crenca de que uma “ultima”
revelacdo ou uma salvagdo “final” sejam necessarias a nossa liberdade. (DIDI-
HUBERMAN, 2011, p. 84)
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Em meio a paisagem totalitdria anunciada como grande e longinqua luz (luce), as
imagens sao proximas dos lampejos (/ucciole), com suas apari¢des ciclicas, que ampliam sua
circulagdo em formas estéticas assumidas pela poténcia politica.

O vaga-lume feito imagem e a imagem como protesto. Nesse sentido, Didi-Huberman
(2011, p. 118) lembra que no contexto, ja referenciado por Benjamin, em que o inimigo nao
cessa de vencer, “o primeiro operador politico de protesto, de crise, de critica ou de
emancipa¢do, deve ser chamado imagem, no que diz respeito a algo que se revela capaz de

transpor o horizonte das construgdes totalitarias”.

Figura 3 - Salvador Dali. Suite Papillon - Plate VI, 1969.
https://www.artsy.net/artwork/salvador-dali-plate-vi-from-suite-papillon

Como efeito, Didi-Huberman percebe a proposta de Benjamin sobre o papel das
imagens na “organizagdo do pessimismo” como uma reflexao essencial. Essa questao foi tocada
no artigo de 1929 sobre o Surrealismo, no qual Benjamin (2012, pp. 34-35) observou que
“organizar o pessimismo significa simplesmente extirpar a metafora moral da esfera da politica,
e descobrir no espaco da agdo politica o espaco completo da imagem. Mas esse espaco da

imagem ndo pode mais absolutamente ser medido de forma contemplativa”.
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A imagem, portanto, tem a missao de desmontar, analisar e contestar o proprio horizonte
de um pessimismo fundamental. Assim analisa Didi-Huberman (2011, p. 118), antes de citar
algumas frases em que Benjamin descreve que organizar o pessimismo no mundo histérico
significa, no espago da conduta politica, descobrir um espago de imagens que seja de uma
atualidade integral e permedvel em todos os lados.

A partir de Warburg e Benjamin, Didi-Huberman (2011, p. 119) entende que “a imagem
¢ um operador temporal de sobrevivéncias”, portadora de uma poténcia que se refere tanto ao
passado quanto ao futuro. Impregnadas de possibilidades de resisténcia, “imagens-vaga-
lumes”, imagens no limiar do desaparecimento. E do reaparecimento. Como as subitas
barricadas que atravessaram os espacos publicos das ruas oitocentistas parisienses e,
posteriormente, de outras cidades e continentes.

Por tais intermiténcias em sua temporalidade de “imagem-vaga-lume”, as barricadas
apresentam diferentes desafios aos pesquisadores que objetivam reconstituir sua historia. Para
Alain Corbin e Jean-Marie Mayeur (1997), organizadores do livro La barricade, as
intermiténcias das barricadas dificultam uma visdo global para a constru¢do de uma narrativa
historica, pois

a fragmentacdo do espago que ela impde e, portanto, dos episodios e
experiéncias individuais dificulta a construgdo da narrativa. A rede de
barricadas complica a tarefa do historiador das jornadas revoluciondrias e o
condena ao artificio. Ele precisa, se quer propor uma clara visdo do evento,
introduzir uma racionalidade que trai a confusédo do real.

Em sua critica aos trabalhos historiograficos sobre as barricadas, Corbin (1997) declara
que tais escritos constituem “uma gama de projetos de constru¢cdo de memoriais, no ritmo de
comemoracdes e recitacdo de martirologos”, que resulta em “uma histdria frouxa, pronta a
reduzir o gesto das barricadas ao confronto de ideologias”.

Corbin e Mayeur, entdo, apresentam a diretriz principal do livro que organizam como a
inscri¢ao da barricada em multiplas leituras, que buscam renunciar ao heroismo e a imprecagao
retrospectivas, compreender o jogo de suas emergéncias e metamorfoses, estabelecer uma
taxonomia e reconstruir sua teatralidade. As promessas dos organizadores dessa coletanea de
artigos fundamentam-se na percepcao de que nao existe um padrdo de barricada, pois cada uma
tem sua fisionomia, sua rede de simbolos e suas referéncias de memoria. Portanto, para escrever
sua historia sdo necessarios olhares distintos; cada um direcionado para alguma das perspectivas
de sentido ao redor da multidimensional barricada.

Pesquisadores também divergem quanto ao periodo histérico de emergéncia das

principais barricadas, aquelas que se tornaram referéncias no inconsciente coletivo insurgente.
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Esta discordancia analitica diferencia o recorte e a direcdo do olhar de cada autor. Eric Hazan
(2013, pp. 5-6), em seu livro La barricade: histoire d’un objet révolutionnaire, afirma que a
historia da barricada estende-se por trés séculos, desde as guerras de religido em 1588 até a
Comuna de Paris em 1871. Ele desconsidera as ocorréncias de barricadas no século XX por
constituirem, em seu ponto de vista, “quase uma histdria diferente”.

A coletanea La barricade, organizada por Corbin e Mayeur, considera o periodo entre
1588 até quase o limiar do século XXI, ao analisar também a emergéncia de barricadas em
Limoges (1905), Berlim (1918-1919), Barcelona (1937), Algéria (1960), Paris (1968) e
Roménia (1989), entre outras. Por sua vez, o pesquisador Mark Traugott considera em seu livro
The insurgent barricade eventos com barricadas ocorridos entre 1569 e 1900. O limite desse
recorte temporal escolhido pelo autor foi demarcado pelo fato de que as barricadas
pulverizaram-se pelo mundo ndo-europeu principalmente durante o século XX.

Sobre a escrita da historia das barricadas, Eric Hazan (2013, p. 6), em convergéncia com
as observacdes de Corbin e Mayeur, também registra as dificuldades que desafiam os
pesquisadores diante das apari¢cdes imprevistas e fugazes deste “objeto revoluciondrio”, ao
reconhecer que “a barricada ¢ intermitente por natureza, o que impossibilita a escrita de uma
historia linear”.

Nao obstante, Hazan explicita que tentou, em seu livro, forjar uma continuidade nesta
forma simbolica de revolta popular ao considerar a recorréncia de materiais ou de personagens
— como jovens, trabalhadores, estudantes e outros participantes populares constantemente
relegados ao anonimato — que lutavam contra forgas superiores em nimero € armamento,
frequentemente glorificadas com os adjetivos do heroismo histdrico oficial dos vencedores.
Atrés das barricadas, das armas e das bandeiras, justifica Hazan, estdo os “herois e heroinas”
que ele busca “fazer reviver do anonimato onde a historia oficial os langou™.

Entretanto, pondera o autor, gragas a escritores como Charles Baudelaire, Louis
Auguste Blanqui, Victor Hugo e Prosper-Olivier Lissagaray, as barricadas mantém-se vivas,
como fontes de inspira¢do aos que ndo se resignam a manutencao eterna da ordem existente. A
literatura guardia e transmissora da tradi¢do revoluciondria, situada do outro lado da barricada
em contraposi¢do as narrativas historicas dos vencedores, mostra que ndo se trata apenas de
uma sequéncia de derrotas, algumas imediatas e outras posteriores, quando as forcas de
dominagdo retomam a situagdo ap6s uma vitoria efémera dos insurgentes. Ha4 muito mais entre
os barris e as pedras de pavimentagdo que interrompem a previsibilidade das ruas e o controle

dos poderes constituidos.
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A persisténcia das barricadas insurgentes

Em The insurgent barricade, Mark Traugott (2010) entende que € possivel delinear uma
histéria especifica da barricada, pois, apesar das inumeras manifestagdes, ela manteve uma
identidade: “O que ¢ verdadeiramente notavel sobre a barricada ndo ¢ sua forma fisica em uma
época particular, mas o fato de que, apesar de todas as variadas manifestagdes, ela reteve sua
identidade, tornando possivel falar que a barricada tem uma histdria propria”. Portanto, a partir
da leitura dos trés pesquisadores — Alain Corbin, Eric Hazan e Mark Traugott — compreende-se
que a barricada tem uma histdria fragmentada, multifacetada e e especifica; justamente o que
constitui o desafio de pensar sua historicidade, considerando também que se trata de uma
histéria continua que perpassa o tempo presente em suas constantes ressurgéncias.

Uma das motivacdes da pesquisa de Traugott ¢ justamente compreender como 0s
comportamentos tipicos de barricada, recorrentes por centenas de anos, impregnaram-se de um
significado cultural que transformou a barricada insurgente em um arquétipo da tradigao
revolucionaria europeia na segunda metade do século XIX. Ao considerar mais de 150 eventos
com uso de barricadas entre 1569 e 1900, Traugott afirma que “a barricada constituiu a mais
impressionante corporificacdo do episddio classico revolucionario”.

Seu livro estd estruturado em trés eixos, pensados como fendmenos essenciais: a
continuidade no uso da barricada (como conceito e também como rotina de acdo coletiva, apesar
das notdveis variagdes na aparéncia fisica); as descontinuidades no uso da barricada (resultantes
dos processos de adaptacdo das barricadas em tempos ndo-oitocentistas € espagos nao-
parisienses) e, por ultimo, as maneiras pelas quais a fun¢do da barricada mudou ao longo do
tempo. Neste ponto, Traugott declara sua inten¢do de observar como “a mudanga especifica de
tatica pragmatica de insurrei¢do a simbolo da tradi¢do revolucionaria contribui para a
persisténcia da pratica da construcdo de barricadas através da modernidade, quando outras
formas de protesto pré-modernas desapareceram”.

As semelhancgas observadas por Traugott entre as recorréncias de barricadas convergem
para a ideia essencial que perpassa sua pesquisa: o “repertério de acdo coletiva”, conceito criado
por Charles Tilly nos anos 1970, para se referir as técnicas conhecidas e familiares de protesto
que costumam ser preferidas pelos grupos que desejam mudancas na sociedade. Tais métodos
constituem o repertorio da populacdo, transmitido culturalmente ou por experiéncia anterior dos
insurgentes. Uma “logica estrutural de acdo coletiva”, em que “poderosas correntes culturais

influenciam as escolhas que as pessoas fazem mesmo em momentos de intenso levante”. A
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partir desse conceito fundamental, Traugott (2010) observa que ¢ preciso considerar, além dos

materiais constituintes que definem o proprio nome da barricada, o seu processo de construgao:

A barricada ¢ apenas um componente deste abrangente repertorio. Ela
corresponde ao que eu chamei de “rotina” — uma sequéncia de
comportamentos vagamente prescritos que ajudou a definir os papeis e limitar
as acOes dos participantes. Para sustentar a analogia com o teatro, devemos
dizer que rotinas — sendo enraizadas em situagdes concretas que impdem uma
unidade de tempo e espago — tendem a parecer com atos de uma pega classica.
Este tipo de conduta do repertdrio é tdo marcante e surpreendente porque os
atores parecem estar trabalhando a partir de um roteiro, embora ele nunca
tenha sido escrito, e porque estdo manifestamente colaborando em uma
producdo compartilhada para a qual nunca houve um ensaio formal, nao
apenas porque as autoridades abaixariam a cortina com brutal repressdo mas
também porque a maioria dos participantes nunca havia se encontrado antes.

Tilly comparou o repertorio de acdo coletiva ndo a uma orquestra, mas a um grupo de
jazz, em que regras e rituais convivem com a flexibilidade e os improvisos. E a barricada
continua a ser um dos elementos mais constantes dos repertdrios espontaneos de agdo coletiva
até a atualidade do século XXI, quando a expansao criativa de suas funcdes € registrada pelos
fotografos, como antes faziam os desenhistas e pintores oitocentistas.

Embora as primeiras barricadas tenham sido motivadas pela necessidade de protecao,
elas desempenham desde entdo uma notdvel variedade de fungdes, classificadas por Traugott
em trés principais: a pragmatica, a socioldgica e a simbdlica. Através dessa triade e do conceito
fundamental de Tilly, Traugott (2010) observa, ao longo do tempo, a transformacao do pratico
ao mitico: um trajeto sinuoso e inconstante que permite entrever “‘como as pessoas selecionam,
sustentam e simbolizam as formas de luta através das quais procuram alcangar suas aspiragdes
coletivas”. Consideradas em conjunto, as diferentes fun¢des ajudam a explicar a recorréncia da
constru¢do de barricadas, na busca de respostas para as duas principais questdes que

impulsionam a pesquisa de Traugott:

Como e por que as pessoas se organizam, apesar das formidaveis dificuldades
e dos tremendos riscos, para recriar a complexa sequéncia de comportamentos
que tipificam mesmo a mais humilde barricada? E como estes
comportamentos, repetidos em intervalos irregulares por centenas de anos,
assumem um significado cultural que fez da insurgente barricada quase
sindnimo da tradi¢do revolucionaria europeia em meados do século XIX?

Nao importa o lugar ou a época: a espontaneidade popular ¢ um dos componentes tipicos
e imprescindiveis das barricadas, que frequentemente sdo elevadas sem planejamento ou

coordenacdo hierarquica, o que conduz Traugott (2010) a pensar que
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esta estranha convergéncia no comportamento de individuos unidos pelo
desejo comum de protestar nos apresenta um mistério que o estudo da
barricada pode ajudar a explicar ao desenrolar a logica que constitui a heranca
nas mais desestruturadas e caoticas instancias de rebelido civica.

A transi¢do da fun¢do pragmatica para a dimensdo simbolica comega a florescer ainda
no século XIX, quando a palavra “barricada” passa a ser, progressivamente, um sinénimo do
conceito de insurreicdo, traduzido para varios idiomas. A consolidagdo da palavra como
metonimia do evento revolucionario foi impulsionada pela expansdo das barricadas além das
fronteiras parisienses, a partir da série de levantes ocorridos em outros paises europeus em 1848,
que ficou conhecida como a Primavera dos Povos.

A primeira vista, a fun¢io das barricadas parece ser a protegdo de seus construtores e
defensores. Entretanto, as barricadas podem desempenhar diversas outras taticas e estratégias,
e ¢ justamente essa variedade de func¢des que ilumina as razdes de suas ressurgéncias tao
frequentes.

A assimetria do poder entre os dois lados de um conflito civil costuma criar a
aparéncia de que barricadas sdo essencialmente defensivas. Na verdade,
barricadas podem servir prontamente a um objetivo ofensivo [...], e foram
instrumentais em muitas ocasides para assegurar a derrota de forcas militares
superiores. (TRAUGOTT, 2010)

Em busca das fungdes menos dbvias que envolvem as barricadas, Traugott (2010) evoca
uma cita¢do de Trotski que estabelece como papel essencial da barricada a missdo moral de
interromper o movimento das tropas e coloca-las em contato com o povo em sedi¢ao.

Tal imagem ndo confessava um vislumbre ou devaneio do revolucionario, porquanto
deveras aconteceu em mais de uma situagdo sediciosa. Sobre as barricadas de 1830, por

exemplo, Eric Hazan (2013, p. 67) conta que

havia lugares em que os oficiais se recusavam de abrir fogo, € 0s movimentos
de fraternizagdo se esbocavam entre os soldados — desprezados pela guarda e
menos bem tratados do que ela — e os insurgentes. Esse era um dos efeitos da
guerra de barricadas: o momento suspenso, antes do afrontamento, era
propicio as discussdes em que os insurgentes podiam convencer os soldados
de cessar uma luta fratricida.

Durante as Trois Glorieuses, os dias gloriosos de julho de 1830, um imenso clamor
subitamente expandiu-se pelas ruas, avisando que “dois regimentos, posicionados na praga

Vendome, passaram para o lado da insurrei¢do”, como relata Hazan (2013, pp.68-69):



78

Ouve-se um grito: “O povo estda no Louvre!”. Os oficiais dirigem-se as
Tuileries, assim como os insurgentes, que hasteiam a bandeira tricolor.
Marmont reune o que resta de suas tropas e bate em retirada para o Bois de
Boulogne. Charles X imediatamente toma o caminho do exilio na Inglaterra.
A revolugdo de 1830 esta feita, escreve Dumas. [...] Os orleanistas vao atrair
para si os republicanos moderados e juntos [...] vdo roubar a vitéria do povo
das barricadas colocando no trono o duque d’Orléans sob 0 nome de Louis-
Phillipe 1. Mas esse povo frustrado ndo tardara a reagir e, nos anos seguintes,
retomar o combate sobre novas barricadas.

A aferi¢dao cronologica aponta que o reinado de Louis-Phillipe I durou dezoito anos.
Mas todo esse tempo, se for considerado sob a Optica das insurgéncias, expde seu avesso como
apenas um interregno, no sentido mais exato que emana deste termo: um intervalo entre dois
reinados durante o qual o trono permanece vago. Nas extremidades desse avesso, dois reinados
de barricadas triunfantes, em julho de 1830 e em fevereiro de 1848. No centro deste tempo,
registrado historicamente como o reinado do duque d’Orléans, as ruas saudosas de barricadas
vitoriosas guardaram o espago vago, a espera da ressurgéncia da soberania popular manifestada
nas formas irregulares de arquiteturas improvisadas nas barricadas ulteriores.

Além de gravuras, pinturas e jornais ilustrados, a Revolucao de 1830 foi impressa em
outras narrativas visuais, como o album Semaine parisienne 1830, editado por E. Swebach com
doze litogravuras coloridas, entre as quais duas barricadas, € um baralho com 32 cartas,

nomeado Jeu des Barricades, também editado no proprio ano das Trois Glorieuses.

Figura 4 — Swebach, Bernard Edouard. Formation d’une barricade rue St. Honoré, 1830 [Imagem do
album Semaine Parisienne). Bibliothéque nationale de France.
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Figura 5 — Jeu de cartes de la Révolution de 1830, dit “des barricades”, 1830.
Bibliotheque nationale de France.

Quando os sinos e os reldgios sincronizaram-se novamente no calendério de fevereiro
de 1848, as barricadas voltaram a se pulverizar por todo o centro de Paris. O solo histdrico,
guardido de memorias e de sementes de liberdade, absorvia as seivas derramadas nos combates
anteriores e dissolvia na alquimia do tempo as folhas secas das esperangas caidas, para devolver
as pedras de pavimenta¢do a dindmica dos movimentos insurgentes.

Amour sacré de la Patrie, conduis, soutien nos bras vengeurs... Liberté, Liberté chérie!
Combats avec tes défenseurs! Estudantes, trabalhadores e deputados da oposi¢do avangavam

pelas ruas parisienses cantando os versos de La Marseillaise. “Na tarde do dia 24”, relata Hazan
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(2013, p. 95), “Louis-Philippe assina sua abdicagdo em favor do seu filho e toma o caminho da
Inglaterra. E o fim da primeira fase da revolugdo de 1848” — a mais curta e menos sangrenta,

como escreveu Tocqueville.

No dia de sua abdicacdo, Louis-Philippe andava para cima e para baixo
repetindo, atordoado: “Como Charles X!”, “Como Charles X!”. Ele ndo estava
errado: a revolugdo de fevereiro de 1848 ¢ como uma reprise — bem menos
sangrenta, contudo — da revolugdo de julho de 1830 (HAZAN, 2013, p. 93).

Fevereiro de 1848 testemunhou as Gltimas barricadas vitoriosas, analisa Hazan (2013,
p. 107): “depois dessa data, todas as batalhas urbanas onde a insurrei¢do fundamentou sua ttica
sobre as barricadas serdo derrotas, a excecdo dos efémeros sucessos na primavera de 1848 na
Europa”.

No verdo que sucedeu as floradas europeias da Primavera dos Povos, as barricadas
parisienses elevadas em junho de 1848 foram reduzidas a ruinas da derrota e vestigios de
violenta repressdo. Entre os fatores decisivos para tal resultado estdo a falta de um comando
geral que articulasse as barricadas, como ressaltado na critica posterior proferida por Blanqui,
e o peso da artilharia de canhdes e fuzis apontados contra os insurgentes. Mas houve também o
fato de que “os chefes militares tiraram as li¢des de suas desventuras passadas: eles ndo mais
engajaram suas tropas isoladas nos combates, onde elas arriscavam serem contaminadas pela
insurreicdo; eles lancam operagdes massivas onde toda fraternizacdo estd excluida”, explica
Hazan (2013, p. 122). O ambiente da possivel fraternizagdo entre os lados opostos do combate
¢ inserido no mapa da insurrei¢ao pelo posicionamento das barricadas. E esse espago tem uma
poténcia ambigua, pois as barricadas sdo tanto fronteiras quanto limiares — conceitos
diferenciados por Benjamin em um fragmento de Passagens que inspiraram uma analise de

Jeanne Marie Gagnebin (2010, p. 13):

No vocabulario filoséfico classico, o conceito de fronteira, de limite (Grenze)
constitui uma metafora essencial para tentar designar uma dupla operagdo de
espirito e de linguagem: desenhar um trago em redor de algo para lhe dar uma
forma bem definida e, portanto, evitar que esse algo, por assim dizer, se
derrame sobre suas bordas em dire¢do a um infinito onipotente [...].
Assim, explica Gagnebin, a fronteira define ndo apenas os contornos de um territdrio,
mas também as limita¢cdes de um dominio, pois determinar e diferenciar conceitos ¢ uma tarefa
do pensamento para estabelecer fronteiras; trata-se também de uma ascese, como um exercicio

de limitagdo “contra a hybris de um pensamento pretensamente totalizante”.
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O conceito de Schwelle, limiar, soleira, umbral, seuil, pertence igualmente ao
dominio das metaforas espaciais que designam operagdes intelectuais e
espirituais; mas se inscreve de antemdo num registro mais amplo, registro de
movimento, registro de ultrapassagem, de ‘“passagens”, justamente de
transi¢des, em alemao, registro do Ubergang. Na arquitetura, o limitar deve
preencher justamente a funcgdo de transi¢do, isto é, permitir ao andarilho ou
também ao morador que possa transitar, sem maior dificuldade [...].
(GAGNEBIN, 2010, p. 13)

Portanto, enquanto a fronteira separa dois territorios, o limiar permite a transi¢do entre
dois territorios. Esta ¢ a ambiguidade constitutiva da barricada. Gagnebin (2010, pp. 14-15)
especifica que o limiar “pertence a ordem do espaco, mas também, essencialmente, a do tempo”
e que o limiar “lembra fluxos e contrafluxos, viagens e desejos”, uma “zona intermedidria a
qual a filosofia ocidental opde tanta resisténcia, assim como o chamado senso comum também,
pois, na maioria das vezes, preferem-se as oposi¢gdes demarcadas e claras [...], mesmo que se
tente, mais tarde, dialetizar tais dicotomias”.

O declinio da experiéncia na modernidade percebido por Benjamin e outros autores,
como Georg Simmel, estd também relacionado a pobreza em experiéncias liminares — como ele
anota em Passagens — pois os ritmos cada vez mais acelerados da modernidade desejaram
eliminar ou diminuir a0 maximo os limiares, as transi¢des, os ritos de passagem, os periodos
de transformagdo. Um dos arquétipos dos seres limiares da modernidade do século XIX ¢ o
justamente o flaneur, que tantas analises inspirou em Benjamin.

Benjamin cita como experiéncias liminares sobreviventes na modernidade a literatura
de Marcel Proust e o movimento surrealista francés, em especial o livro de Louis Aragon, O
camponeés de Paris, cuja influéncia e fascinio foram determinantes para sua dedicacdo ao grande
projeto inacabado (1927-1940) sobre a “capital do século XIX”. Os limiares entre dormir e
acordar em Proust; sonhar e despertar nos surrealistas; e presente € memoria em ambas as
literaturas motivaram Benjamin a refletir sobre as reverberagdes filosoficas e politicas das
experiéncias que florescem no espaco limiar. Seus textos sobre a infancia, lembra Gagnebin
(2010, p. 17) também emanam experiéncias limiares, sobre o territorio da infancia como lugar
de “passagens pessoais, existenciais e berlinenses”.

No mesmo livro Limiares e Passagens em Walter Benjamin, iniciado com o texto de
Gagnebin, ha outras consideragdes sobre a distingdo conceitual entre limiar (Schwelle) e
fronteira (Grenze). Para Michel Collomb (2010, pp. 120-121), “ndo se pode compreender
adequadamente a fun¢@o do limiar no pensamento de Benjamin sem relaciond-lo a sua
concepcao de imagem dialética e & do tempo”, pois o interesse de Benjamin pelas passagens

parisienses fundamenta-se em sua percep¢cdo de que elas sdo um exemplo de “dialética
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suspensa”. O autor lembra que as imagens dialéticas sdo chaves para compreender o passado
historico, cuja memoria s6 pode ser despertada a partir de um presente incerto, que permite
reconhecer a verdadeira fisionomia das coisas passadas.

Assim como as passagens parisienses, as barricadas significam essa “dialética
suspensa”. O limiar da barricada ¢ uma fronteira permeavel que significa a possibilidade do
contato humano entre os advindos de lados opostos. Algo de aparéncia simples, mas
profundamente perigoso para as intengdes repressoras das forgas de controle social, pois o rosto
do outro como reflexo de si pode provocar deser¢des.

Por esse motivo, Pierre-Joseph Proudhon percebeu que “a interagdo social entre
insurgentes e a populagdo em geral — e talvez mais criticamente entre insurgentes e as forgas de
controle social — ¢ tdo importante quanto qualquer troca baseada em p6 e chumbo”, conforme
relata Traugott (2010), ao destacar entre aspas o seguinte pensamento de autoria deste filosofo
anarquista: “ao contrario do que se imagina, o sucesso de uma insurreicdo ndo depende do
combate real. Resulta, sobretudo (e até unicamente) da rapidez e alcance do movimento [que
levam as tropas de um barricada a outra], para fazer a tropa refletir e hesitar”.

Mas hé outras formas pelas quais os insurgentes buscaram neutralizar a superioridade
caracteristica das forgas militares, vinculada a estratégia, ao treinamento disciplinado e ao
investimento no poder de fogo. Traugott observa como a barricada adquiriu progressivamente
uma resiliéncia dinamica ao precisar se modificar diante das transformag¢des militares, politicas
e culturais. Para isso, ele agrupou as fungdes das barricadas conforme sua finalidade: pratica,
social e simbdlica — embora as fronteiras entre essas categorias sejam dificeis e breves, e
qualquer barricada sirva a multiplos objetivos tao entrelagados quando o emaranhado de objetos
que lhe confere materialidade.

Entre as funcgdes praticas da barricada, destacam-se suas caracteristicas como espago
para refgio dos ataques e tempo para eventual evasdo dos insurgentes, o que suscitava o efeito
psicologico de tranquiliza-los. Em sua dimensao fisica, a barricada sustentava a possibilidade
de impedir a passagem das tropas ou dificultar a sua circulacdo, junto com a estratégia de isolar
as forcas de controle social ao interromper suas comunica¢des com os comandos dos quarteis.

Inicialmente, a barricada experimentava sua eficdcia pratica diante dos soldados de
infantaria, cuja velocidade de locomogdo aumentava o desafio de resisténcia dos sediciosos.
Subitamente diante do grande obsticulo fisico, os cavalos das tropas eram, entdo,
redirecionados para as ruas laterais, mirando como alvo a multiddo de insurgentes e de curiosos
que cercava a barricada. Em relagdo a artilharia, “embora apenas as barricadas mais robustas

pudessem resistir a for¢a destrutiva do tiro de canhdo por muito tempo, uma boa barricada pode
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retardar o avango das tropas por tempo suficiente para a evasao dos rebeldes”, explica Traugott
(2010).

Essa aura de prote¢ao, real ou ilusoria, emanada pela barricada insurgente, remete a seu
modelo rudimentar: as simples correntes que atravessavam as ruas quando seus residentes
queriam dificultar a passagem de meliantes mal intencionados em busca de oportunidades de
saques e pilhagens durante a agitacdo de uma revolta.

A barricada como limite fisico também apresenta a vantagem da “permeabilidade
seletiva, ativada por uma senha ou um laissez-passez instituido”, como cita Traugott (2010),
evocando novamente os relatos sobre fevereiro de 1848, quando as barricadas tiveram papel
fundamental para a abdicacao do rei Louis-Phillipe I.

Assim, para alcangar seu objetivo principal quase sempre direcionado a combater tropas
e policiais, as barricadas buscavam também interromper seus movimentos e cortar suas linhas
de abastecimento, dificultando as comunicagdes entre quarteis, arsenais e depositos, privando
as autoridades de informagdes sobre as atividades dos insurgentes, cortando a corrente militar
de comando para prejudicar a logistica do exército e, consequentemente, sua capacidade
repressiva. Uma tentativa estratégica de equalizar as forgas, habitualmente tdo desiguais, entre
insurgentes e repressores.

Tal estratégia figura no exemplo citado por Traugott: o mais antigo dos grandes eventos
com barricadas, em 1588, quando as elevagdes improvisadas foram amontoadas para isolar as
tropas reais e dificultar sua defesa sob a chuva de pavés lancados das janelas. Na ocasido, havia
barricadas em todos os lugares e, em alguns quarteirdes, as tropas ficaram cercadas por todos
os lados, tornando-se alvos féceis para atiradores de potes, panelas e moveis situados nos
edificios. Essa situagdo ocorreu em diversas barricadas e ndo apenas em Paris. Na rebelido nas
tecelagens de seda em Lyon, soldados tornavam-se dispersos quando cercados entre uma
barricada e outra.

Nas duas revoltas de Lyon, ocorridas em novembro 1831 e abril 1834, surgiram as
primeiras barricadas proletarias, segundo Eric Hazan (2013, p. 71): “¢ em Lyon que a célera
dos pobres se exprime pela primeira vez apds a revolucao de 1830. Nao se trata de um acaso:
Lyon foi a primeira cidade industrial da Franca, onde a metade dos habitantes vivia da
tecelagem de seda”. Houve um impasse sobre a questdo da tarifa: trabalhadores e chefes de
ateli¢ ndo concordavam com o preco minimo definido pelos fabricantes. Barricadas

atravessaram as ruas de 1831:
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ao longo da jornada, o exército se esforca para ganhar uma posi¢ao no platd
que domina a cidade, mas as baterias de cavalaria colidem com as barricadas
elevadas em ruas estreitas, ingremes e sinuosas, onde chuvas de pedras e de
telhas caem das casas. Os soldados combatem suavemente, sobretudo a linha
que recusa atirar sobre os trabalhadores. Durante a noite, o prefeito e o general
sdo libertados, em troca da liberagao de trabalhadores presos. Ao cair da noite,
a vantagem ¢ dos insurgentes. (HAZAN, 2013, p. 74)

A insurrei¢do espalha-se pela cidade e torna-se visivel sob a forma de barricadas. Cada
vez mais trabalhadores juntam-se aos insurgentes. H4 novas batalhas, mas as barricadas
continuam elevadas. O rumo vitorioso, entretanto, ¢ interrompido por dissensos e falta de visao
politica para gerenciar as conquistas parciais; segundo Hazan (2013, p. 76) tais lacunas sdo
ocupadas pelas tropas do governo, que progressivamente retomam o controle da ordem e
prendem os lideres da revolta. Menos de trés anos depois, em 1834, o impasse retorna,

novamente rodeado por barricadas:

Em seguida a esta greve, seis lideres sdo presos. [...] os trabalhadores descem
em massa a Croix-Rousse ¢ o distrito Saint-Georges em direcdo ao palacio de
justica e ocupam os arredores ¢ a sala de audiéncia. O presidente do tribunal
convoca refor¢os, mas quando os soldados aparecem, a multidao aclama-os e
imediatamente os homens da tropa e os trabalhadores bebem juntos na corte.
Os magistrados e os gendarmes fogem por uma janela. (HAZAN, 2012, p.77)

Toutes les rues sont barricadées. Contudo, essa fraternizagdo com a tropa nao perdura,

e depois os soldados atacam furiosamente as barricadas:

Nos dias seguintes, os insurgentes, conscientes de sua inferioridade em
numero e em armamento, conduzem um combate de guerrilha: eles atiram de
janelas e tetos, retiram-se quando as tropas avancam. Assim que uma
barricada ¢ tomada, outra a substitui. Mas progressivamente, o laco aperta.
Em 12 de abril, o quarto dia da insurrei¢do, as tropas atacam [...]. Os
insurgentes sdo mortos no interior das igrejas. (HAZAN, 2013, p. 78)

Apesar do massacre aleatdrio que atingiu inclusive criangas e mulheres, as barricadas
de Lyon sdo memoraveis devido a atragdo de milhares de insurgentes pelo magnetismo da
liberdade como paisagem possivel e pela resisténcia dos trabalhadores diante da exploragao
capitalista cuja aspereza provocava ranhuras e rasgos na leveza dos tecidos de seda que
envolviam as suas utopias como uma protecao tdo vulneravel quanto a barricada onde passeava
uma lagarta com desejo de voar.

Em fevereiro de 1848, novamente a estratégia de cercar soldados entre o labirinto de
barricadas funcionou contra as tropas que ocupavam Paris e ndo eram alcangadas pelas ordens

do comando central devido ao bloqueio de diversas comunicacdes pelas barricadas.
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As fungdes praticas da barricada foram acrescidas outras, potencializadas para interferir

na atmosfera social que se forma ao redor daquela fronteira provisoria:

Barricadas também sdo utilizadas para desafiar a legitimidade do regime no
poder, delimitar linhas de clivagem na sociedade e definir a identidade dos
grupos insurgentes. Além disso, parece que os insurgentes constroem
barricadas como uma tentativa de influenciar o comportamento de varios
outros grupos, incluindo autoridades governamentais, forcas de controle
social (policiais e soldados, em sua maioria), o publico em geral e até,
ocasionalmente, um publico desinteressado [neutro] de observadores
internacionais. (TRAUGOTT, 2010)

Barricadas, portanto, ndo sdo apenas locais de combate, mas também espacos propicios
a interacdo social: “ao lado das fun¢des manifestas da barricada, ha outras que podem ser
denominadas latentes, pois geralmente escapam da percepc¢do consciente dos participantes e
dos analistas”, afirma Traugott (2010), em sua andlise sobre a influéncia das fung¢des sociais da
barricada nos resultados de insurrei¢cdes populares especificas, quando a luta dos insurgentes
pela lealdade dos gendarmes e soldados torna-se decisiva.

A importancia dessa dimensdo socioldgica foi notada por estrategistas da insurrei¢do
como Blanqui, Lenin e Trotski. Este, qualificado por Traugott (2010) como “o mais
proeminente tedrico da barricada”, havia afirmado que “essas estruturas ndo deveriam ser
pensadas como barreiras fisicas”, para ressaltar sua percep¢ao de que as dimensdes sociais da
barricada, apesar de subestimadas, eram mais propensas a determinar o resultado de um conflito
civil do que as circunstincias militares.

Além de buscar convencer os soldados do outro lado da barricada a deser¢ao, as fungoes
sociais naqueles espagos improvisados e efémeros, diante do conflito iminente, visavam a
outros objetivos estratégicos e pontuais, como mobilizar a multidao de transeuntes, identificar
novos aliados entre indecisos e curiosos; reivindicar territorio, angariar solidariedade no desafio
a legitimidade do poder constituido; medir o sentimento publico em relagdo ao levante,
averiguar a probabilidade de sucesso e promover a organizacgao insurgente, com base em sua

divisdo do trabalho.
Barricada como espetaculo
A atracdo dos olhares dos passantes ¢ um efeito da constituicdo dramatica das

barricadas, com uma notéavel teatralidade que marca sua especificidade entre as outras formas

de contestacdo. Portanto, além dos alvos que precisam combater, as barricadas também miram
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integrantes da populagdo que desejam conquistar para o seu lado. Mesmo quando havia
violéncia — conta Traugott (2010), a multidao permanecia hipnotizada. Ao redor da barricada,
os presentes eram desafiados a reflexdo sobre quem sdo e de que lado escolhem permanecer.
Por isso, ¢ importante mobilizar a atencdo através da dimensdo visual da barricada. Traugott
(2010) percebe que “o espetaculo da construcdo da barricada € bem calculado para despertar a
curiosidade e facilitar ao longo de um caminho que conduz ao comprometimento integral”.

Pensar a barricada como espetaculo ¢ considera-la no contexto epistemolédgico da visdo
no século XIX, que testemunhou tanto a expansdo dos levantes com barricadas quanto as
pesquisas sobre o estatuto do olhar e da aten¢ao no contexto da modernidade. Pensar a barricada
como um palco inusitado ¢ resgatar representagdes de insurgentes sobre sua superficie irregular,
como aparecem em registros de gravuras, pinturas, fotografias e filmes. Pensar a barricada
como espetdculo ¢é, portanto, ampliar a compreensdo sobre seus significados e suas
ressurgéncias.

Os pedestres oitocentistas tornaram-se, entdo, espectadores daqueles eventos sediciosos
que interrompiam o cotidiano. Tambores, sinos de igrejas, sons da multidao, apelos verbais e
cangdes populares avisavam todos os habitantes da cidade sobre essa pausa coletiva no tempo
das pequenas coisas de cada um. E convocavam a presenca da populagdo no espaco publico.
Traugott (2010) observa que o combate de barricada claramente cativou esses novos
espectadores, preparados para testemunhar eventos, a participar dos levantes, ainda que sob os
afetos mesclados de esperanga e medo em relagdo as consequéncias. Ele cita o testemunho de
um observador das barricadas de fevereiro de 1848 que ressaltava “a atmosfera inebriante da
capital francesa nos primeiros estadgios do levante”.

Traugott (2010) cita também o relato de uma observadora que desfrutava de um ponto
de vista privilegiado, pois de sua janela via a barricada elevada na rua do faubourg Saint-Honor¢
em julho de 1830. Ela conta como a cena vista da janela transmitiu-lhe dois aspectos essenciais
das barricadas: sua vocagdo como ponto de reunido e sua eficacia para gerar um senso de
unidade, evidenciado pela atitude de moradores da vizinhanga que levavam alimentos e bebidas
para os insurgentes. Como uma semelhanca avant la lettre com o filme O Encouragado
Potemkim (1925), em que Sergei Eisenstein, inspirado no levante ocorrido na Russia em 1905,
realizou sua montagem dialética para mostrar o movimento dos moradores de Odessa em
pequenas embarcagdes para levar alimentos e apoio aos marinheiros insurgentes do
encouragado, imediatamente antes da reacdo das tropas que resultou no massacre da populagao

na escadaria.
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Muito antes do cinema, para aquela mulher, cujo retrato estaria emoldurado pela janela
se ela fosse vista por algum insurgente da barricada de 1830, “o drama representado sobre esse
minusculo palco era repetido nas bifurcagdes de cada rua através da cidade, proporcionando
uma ideia muito acurada da situacdo geral”, como escreve Traugott (2010).

E assim as barricadas atrairam indecisos e curiosos, inicialmente para atividades
insurrecionais mais tranquilas, como ouvir discursos, cantar musicas e assinar peti¢des. Os mais
receptivos entre eles ajudavam depois a construir e defender barricadas, integrando-se aos
procedimentos insurrecionais.

Nao obstante a aparéncia de absoluta espontaneidade que perpassa as ruas durante os
estagios iniciais dos levantes, processos rotinizados vao se estabelecendo como rituais que

passam a compor o repertorio de a¢do coletiva.

Havia uma sequéncia de comportamentos, muitos construidos em torno de
pistas auditivas e visuais inequivocas, que sinalizavam a iminéncia de uma
barricada. Em todos os cantos da cidade, o toque alto e continuo dos sinos da
igreja para declarar estado de emergéncia, alertando os habitantes de que os
negocios normais deveriam ser suspensos. Multiddes logo circulavam pelas
ruas, chamando ruidosamente os jornalistas para fora de suas oficinas.
Comerciantes apreensivos fecharam suas lojas, aumentando a confusdo. [...]
se a noite caisse ¢ um confronto com as tropas parecesse iminente, 0s
insurgentes poderiam comegar a quebrar as lampadas das ruas a fim de criar
uma cobertura de escuridao para suas atividades. [...] grupos de espectadores
fascinados se reuniam nas esquinas para especular sobre o confronto iminente.
(TRAUGOTT, 2010).

Entre as rotinas praticas que orbitam em torno das barricadas, havia a tarefa de
insurgentes que buscavam nas casas proximas armas para o combate, ferramentas para extirpar
os pavés das ruas e carrinhos de mao para transporta-los. Outros buscavam vigas e grades para
formar uma estrutura em que os materiais da barricada poderiam formar uma massa sdélida.
Havia também aqueles que comandavam veiculos de todos os tipos, como carruagens, carrogas
e carretas.

A requisi¢ao de veiculos, segundo Traugott (2010) foi um refinamento da técnica que
deu origem a um fascinante conjunto de rituais secundarios: “relatos de varios levantes do
século XIX chamam atencdo para a atitude deferente, até cavalheiresca, dos rebeldes que
demandavam a entrega de carruagens particulares”.

As barricadas, portanto, ndo se restringem as utilidades praticas, pois sdo também
constituidas por rituais que delimitam a transi¢ao simbolica entre duas situa¢des distintas, como

explica Traugott (2010):
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essas atividades cerimoniais serviram para separar o estado da existéncia
politica cotidiana, com sua presuncao de continuidade [...] de uma situagao
insurrecional, que mesmo no contexto da Paris do século XIX permaneceu
excepcional e foi percebida como um potencial de violéncia e, a0 mesmo
tempo, a promessa de mudanga significativa.

Diante de sua delimitagdo fisicamente manifesta, ndo ¢ possivel ficar em cima da
barricada como quem fica “em cima do muro”, indeciso ou vagando, alheio as urgéncias do
momento politico. Estar em cima da barricada ja ¢ escolher o lado dos insurgentes e assumir
um papel nas representagdes sociais do palco improvisado. De estranhos a camaradas,
conectados pela identificacdo através do senso de risco compartilhado, como diz Traugott
(2010). Risco de canhao ou risco de futuro.

As barricadas possibilitavam aos insurgentes medir o sentimento publico despertado
pela insurreicdo. Como a permeabilidade seletiva ¢ uma das utilidades do obstaculo fisico, havia
uma pratica de solicitar aos cidadaos que ajudassem no trabalho da barricada para lhes permitir
a passagem. Em 1871, os communards refinaram este procedimento e fizeram sua observancia
quase universal. Esse método fazia com que a barricada se elevasse mais rapido, pois cada
passante deveria colocar uma pedra no amontoado.

Mas hé divergéncias sobre a validade dessa pratica, como manifestou o estrategista-
chefe da Comuna, ao questionar se havia eficacia nesse método em termos militares ou seus
efeitos restringiam-se as dimensdes do contato social, justamente porque as barricadas
permitiam essa observancia do impacto dos apelos sediciosos em diferentes segmentos da
populacao — desde os adeptos até os hostis, € principalmente entre aqueles que oscilavam. “Isso
equivalia a uma pesquisa direta de sentimento publico, da qual os insurgentes obtinham
informagdes valiosas sobre a probabilidade de sucesso de sua iminente empreitada”, indica
Traugott (2010). Ainda ndo havia pesquisas de opinido; apenas uma compreensdo de que
barricadas com maior apoio popular teriam melhores chances de sucesso. Embora questionavel,

tratava-se de uma das aferi¢des de risco praticadas pelos insurgentes.

Alcangar vantagem tatica era um objetivo critico das partes em conflito, mas,
ao mesmo tempo, informagdes estavam sendo trocadas, atitudes moldadas,
consequéncias avaliadas, compromissos feitos e lados assumidos. Tudo isso
ocorreu em uma atmosfera instavel, cuja indeterminacdo pode ter sido mais
bem captada pelo autor cujo nome estd mais intimamente associado as
barricadas. Como escreveu Victor Hugo: “Existem insurreigdes aceitas que
chamamos de revolucdes, ¢ ha revolugdes rejeitadas que chamamos de
levantes. Uma insurrei¢do, quando irrompe, ¢ uma ideia que se submete ao
julgamento do povo. Se o povo recusar, a ideia ¢ fruto morto, a insurreicao
falhou”. (TRAUGOTT, 2010)
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O espago delimitado pela aura das barricadas foi também propicio para o aprimoramento
da organizacdo dos insurgentes nessa pratica de agdo coletiva que mescla espontaneidade e
atividades coordenadas. Alguns percebiam a necessidade de mais disciplina e racionaliza¢ao,
como Auguste Blanqui, que observou, com base em sua perspectiva tedrica pragmatica e sua
experiéncia pratica nas barricadas, a falta de uma estrutura de comando unificado e de
coordenacgao entre locais isolados de combate. Entretanto, outro célebre insurgente, o veterano
combatente da Comuna Charles Delescluze tinha confianga na organizagdo espontdnea das
pessoas.

As concepgdes sobre as propor¢des ideais de espontaneidade e de organizacdo na
construcao das barricadas variavam, assim como as percepgoes de testemunhas sobre os eventos
sediciosos. H4 casos em que observadores fizeram afirmacdes contraditorias sobre as mesmas
barricadas.

Alguns viram evidéncias claras de coordenacdo e planejamento na adogdo
pelos insurgentes das mesmas taticas, o uso de senhas, a velocidade com que
as barricadas se espalharam ou o fato de que os surtos ocorreram quase
simultaneamente em locais distintos. Outros, ao contrario, enfatizaram a
escassez de armas e municdes, a postura puramente defensiva adotada por
mobilizagdes estritamente locais e a quase total falta de lideres amplamente
reconhecidos como prova de que a preparagdo prévia tinha sido minima ou
inexistente. (TRAUGOTT, 2010)

As divergéncias de interpretagdo referem-se a levantes tdo diversos quanto os ocorridos
em Lyon (1834) e Paris (julho de 1830 e junho de 1848), as quais Traugott (2010) atribui o fato
de que, nas circunstancias de uma insurreicao, as percepgdes pessoais tornam-se especialmente
propensas as influéncias de esperancas e medos despertados pelo conflito.

Parece, portanto, ser possivel considerar como ambiguo o processo de elevacdo de
barricadas, pois demonstra-se composto por coordenagdo e espontaneidade; algo como uma
organizagdo improvisada. Contudo, ¢ também notével a emergéncia de uma divisdo do trabalho
dessa constru¢do, baseada em uma espécie de hierarquia informal, que refletia de algum modo
a organizagdo social mais ampla, em relagdo a funcdo de homens, mulheres, jovens e mais
experientes.

Para entender esse espaco social, ¢ preciso ampliar o olhar para além dos mitos criados
por representagdes iconicas do combate de barricada, como La liberté guidant le peuple, na
qual Delacroix destaca figuras que simbolizam vulnerabilidade, pureza e for¢a popular em
busca de justica: a mulher seminua com a bandeira tricolor, o garoto com pistolas e um burgués
posicionado entre os insurgentes. Sdo icones e ndo um espelho da multiddo insurgente, pois

artistas pintavam ideias e ndo apenas fatos historicos.
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Mulheres nas barricadas

Nao obstante essa constru¢do mitica e seletiva pelo olhar do artista, as representagdes
de barricadas podem ser consideradas em seus indicios de realidade, que apontam a participagao
mais ativa de jovens e mulheres durante a prepara¢cdo de barricadas do que no momento do
combate. Os mais velhos, em menor numero, marcavam a importancia de sua presenca pela
influéncia de suas experiéncias vividas nas atitudes dos insurgentes. Delescluze, na Comuna,
poderia ser um arquétipo desse grupo cuja autoridade emanava da participacdo em levantes

anteriores.

Figura 6 - Eugéne Delacroix. Le 28 juillet. La liberté guidant le peuple, 1830.
Musée du Louvre.

\

As mulheres, habitualmente atuando em fungdes relativas a alimentagdo e a
enfermagem, também desempenhavam uma fung¢do bastante estratégica, pois eram
“frequentemente solicitadas como vigias ou mensageiras, uma vez que usufruiam de presungao
de inocéncia e, portanto, de uma liberdade de movimento que costumava ser negada aos homens
trabalhadores, que eram imediatamente suspeitos aos olhos das autoridades”, como relata

Traugott (2010).
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O pesquisador conta que desde as primeiras jornadas de barricadas, no século XVI, as
mulheres ndo se restringiram as mencionadas fungdes, mas também arrancaram e carregaram
paves para os amontoados que obstruiam as vias publicas, além de langarem objetos das janelas
contra os inimigos. Traugott (2010) também analisa que “imagens do processo de constru¢ao
sdo especialmente reveladoras da forma e da fun¢do das barricadas, bem como das relagdes
sociais que engendram”, citando como exemplo uma representagdo sobre a constru¢cdo de uma

barricada em 28 de julho de 1830 em Paris.

Figura 7 — Dayot, Armand. Construgdo de barricada em Paris, 28 de julho de 1830.
Bibliotheque nationale de France.

Mas a participagdo ativa de mulheres durante o combate ndo era massiva e assumia um
carater quase excepcional, a0 menos até a Comuna, em 1871, quando elas participaram em
maior nimero € assumiram papeis mais proeminentes no combate, principalmente Louise

Michel, Nathalie le Mel e Elisabeth Dmitrieff, entre outras.
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Figura 8 - La Prise de Paris, Mai 1 71, La Bariéadede la place Blanche défeue par les femmes
[carte postale, éditeur inconnu], 1871. Bibliotheque Marguerite Durand.

Na semaine sanglante, em maio de 1871, houve uma barricada de mulheres, comandada
pela revoluciondria Elisabeth Dmitrieff, que sustentou sua resisténcia durante vérias horas.
Contudo, nos dias 23 e 24, as tropas de Versalhes avancam pela cidade. Prisioneiros e
insurrectos sdo massacrados. As Tuileries queimam durante a noite. Comega 0 massacre de
todos aqueles que s@o suspeitos de participar da insurrei¢do. As tropas se expandem sobre a
cidade, retomam a rive gauche, avancam para os ultimos assondissements que ainda resistiam:
11°, 19° e 20°, para onde escapam os insurgentes que ocupavam as barricadas derrubadas. A
semana prossegue até a ultima barricada da Comuna. Um pouco antes dos tiros derradeiros,
“uma jovem vindo da barricada da rua Saint-Maur chega, oferecendo seus servigos”, conta
Hazan (2013, p. 52). Sua apari¢ao fugaz permaneceu na memoria do communard Jean-Baptiste
Clément que lhe dedicou, em 1882, uma musica composta antes da Comuna.

Sem saber, a cangdo era uma homenagem postuma, como um réquiem antes de ser, ou
uma poesia que encontrou suas notas antes de conhecer sua musa: Le temps de cerises tem letra
escrita em 1866 por Clément, para a musica composta em 1868 por Antoine Renard. “4 la
vaillante citoyenne Louise, [’ambulanciére de la rue Fontaine-au-roi, le dimanche 28 mai
18717 esta dedicatoria direciona a corajosa revolucionaria das barricadas a can¢ao cujos versos

derradeiros evocam a breve temporalidade das cerejeiras em sua dura¢dao de uma semana, como
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as batalhas decisivas da Comuna, e a longa temporalidade das cerejeiras, que reflorescem em

suas intermiténcias incessantes assim como ressurgem as barricadas.

J'aimerai toujours le temps des cerises
C'est de ce temps-la que je garde au coeur
Une plaie ouverte

Et dame fortune, en m'étant offerte

Ne saura jamais calmer ma douleur
J'aimerai toujours le temps des cerises

Et le souvenir que je garde au coeur

[Eu sempre amarei a temporada das cerejas
Este € o tempo que guardo no meu coragdo
Uma ferida aberta

E dama fortuna, por ser oferecida a mim
Nunca vai acalmar minha dor

Eu sempre amarei a temporada de cereja

E a memoria que guardo no meu coragao]

A enfermeira Louise e muitas outras mulheres lutaram bravamente ao redor das
barricadas. Em relacgdo a classe social, registros sobre os maiores eventos com barricadas em
1830 e 1848 sugerem a preponderancia de trabalhadores. Quanto a insurrei¢cdo de 1832, escritos
de Heinrich Heine afirmam que havia principalmente estudantes, artistas e jornalistas nos
grupos insurgentes. Mas ha relatos no sentido oposto.

Entretanto, mesmo considerando a importancia de todos os aspectos citados sobre o
espaco social ao redor das barricadas, o que permanece como fator mais decisivo nessa area ¢
a tarefa de neutralizar o poder destrutivo direcionado contra os insurrectos. Victor Hugo, em
Os miseraveis, escreve que os rebeldes serdo esmagados, a menos que o espirito da revolugdo
lance sua espada flamejante na balanga. Esse espirito revolucionario ¢ pensado, cerca de um
século depois, por Hannah Arendt (2011, p. 64), em sua andlise comparativa entre a “Revolugao
Americana” (1776) e a Revolu¢do Francesa (1789), na qual lembra que “o espirito
revolucionario dos ultimos séculos, ou seja, a avidez em libertar e construir uma nova casa onde
possa morar a liberdade, ndo tem paralelo e ndo encontra nenhum precedente em toda a historia
anterior”. Para a filosofa (2011, p. 77), esse espirito revoluciondrio — que ndo existia na era pré-
moderna e também ndo se restringe ao desejo da modernidade pelo novo — ¢ “a faceta mais
fugidia e, apesar disso, mais marcante das revolu¢des modernas” (2011, p. 77).

Fugidio e marcante, o espirito revolucionario evocado por Hannah Arendt é aquela
poténcia que precisa ser ativada, muitas vezes pelas imagens que circulam, outras vezes pelas

ideias que se tocam presencialmente, como no caso do limiar das barricadas.
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O sucesso ou fracasso de uma insurrei¢do, portanto, pode ser decidido pelo grau de
contato entre as tropas de repressdo e a populacdo em levante, que tentard motiva-los a trocar
de lado na barricada. Essas trocas amigaveis entre forcas opostas poderiam ocorrer no primeiro
contato ou durante periodos de calmaria na luta. No mesmo sentido, conta Traugott (2010),
Trotski descreveu em termos mais pragmaticos, a partir de sua ampla experiéncia pessoal, a
dinamica crucial e essencial ao triunfo: “o destino de toda revolucdo em certo momento ¢é
decidido pela quebra na disposicdo do exército. Contra uma numerosa, disciplinada, bem
armada e habilmente conduzida forca militar, massas desarmadas ou quase desarmadas
possivelmente ndo ganhardo a vitdria”. E a historia da Franca no século XIX mostra que
algumas insurrei¢des foram bem sucedidas, apesar das dificuldades inerentes que confrontaram.
Por outra perspectiva, essa estratégia funcionou menos do que as interagdes ao redor da
barricada anunciavam em promessa. Entretanto, como analisa Traugott (2010), “qualquer que
seja o desfecho, esses encontros ocorreram apenas porque a construcao da barricada trouxe as
partes face a face, liberando poderosas forcas sociais que nenhum lado compreendia ou
controlava totalmente”.

Esse contato pessoal entre as partes no tempo indefinido que antecede o combate
iminente ¢ o momento exato daquela atuagdo estratégica das mulheres como mensageiras, por

vezes acompanhadas por criangas. Menos ameacadoras, poderiam ser boas mediadoras:

Por serem vistos como pacificas e especialmente vulneraveis, sua presenca
langou a revolta sob uma luz suave e talvez chamou a atengao dos soldados as
familias que haviam deixado em casa. Eugene Pelletan relata como, durante
as jornadas de fevereiro “na praca do mercado, as mulheres se lancavam as
fileiras, abragavam os soldados, ofereciam-lhes comida e gritavam: “Meus
filhos, ndo atirem em nossos filhos, nossos pais, nossos maridos”.
(TRAUGOTT, 2010)

Em sintese, ao redor das barricadas os insurgentes mobilizaram recursos materiais,
sociais e morais como pilares e diretrizes de sua estratégia de combate e de desafio a
legitimidade do poder instituido, através de uma ruptura do tempo cotidiano e das questdes
puramente particulares. As barricadas alteravam a paisagem do presente e o horizonte do futuro,
pois

o subito surgimento dessas estruturas macigas sintetizou a maneira como a
vontade coletiva poderia facilmente efetivar o que individuos jamais
esperariam realizar. Ao oferecer um quadro de referéncia alternativo, no qual
0 que parecia impossivel de repente parecia alcancavel, eles ajudaram a gerar
uma sensacdo irresistivel de exaltacdo e transcendéncia. E, no entanto, por
mais importantes que sejam suas implicacdes sociologicas, a importancia da
barricada na historia da contenc¢do nao pode ser apreciada sem também atentar
para sua dimensao cultural. (TRAUGOTT, 2010)
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Declinio da eficacia pratica das barricadas

Entre as caracteristicas mais marcantes da barricada hd um paradoxo essencial,
constituido pela redu¢do progressiva de sua utilidade pratica e bélica e, simultaneamente, pela
permanéncia de sua presenga nos combates urbanos, que continuou a florescer em expansao
temporal e geografica, ao atravessar os limiares dos séculos cada vez mais tecnoldgicos e
experimentar novas formas de sobrevivéncia como imagem e simbolo de luta insurgente.

Sem ter a possibilidade dessa amplitude histdrica do olhar por ser ainda um habitante
do século XIX, Engels havia declarado a obsolescéncia da barricada depois de 1848, conforme
explicitou na introdu¢do do livro de Marx A4 luta de classes na Franga. Ainda ndo era possivel
perceber os outros usos que potencializam a permanéncia desse dispositivo.

Sobre a eficacia das barricadas cujo epitafio ja estava composto pelas letras de Engels,
os melhores exemplos sdo os levantes de 1588, 1648, 1830 e fevereiro de 1848, todos ocorridos
em territorio franc€s. E ainda, lembra Traugott (2010), a revolu¢do de 1830 em Bruxelas,
quando “uma barricada no marché aux Porcs impediu o avango do exército holandé€s, apesar
da clara superioridade deste tltimo em nimero e poder de fogo”. Além disso, o exército francés,
embora habituado aos combates em barricadas, enfrentou muitas dificuldades em certas
insurrei¢des, como na rebelido dos trabalhadores de seda em Lyon (1831), quando as barricadas
conseguiram resistir bravamente aos golpes de artilharia. Outras barricadas também resistiram

por tempos variados:

Ainda na época da Comuna de Paris, observadores continuaram a homenagear
a eficacia da barricada, as vezes em termos que podem parecer, a primeira
vista, extremamente exagerados. Maxime du Camp, que ndo era amigo das
causas insurgentes, comentou sobre uma barricada de 1871 [...], onde cinco
defensores impediram o avango das tropas por um dia inteiro. [...] Lissagaray,
um partidario da Comuna tdo fervoroso quanto du Camp era um detrator,
notou uma barricada tripulada por 100 insurgentes que resistiu por duas horas
cruciais, retardando o progresso das forcas de Versalhes, apesar da
implantacdo de dois regimentos de tropas e fogo de artilharia concentrado.
(TRAUGOTT, 2010)

Nao obstante a vitoria que ainda ocorria em alguns levantes, era irreversivel o declinio
da eficécia da barricada sob o aspecto objetivo dos combates urbanos a partir da segunda metade
do século XIX, quando o uso de artilharia cada vez mais pesada contra as barricadas passou a
ser uma reacao padronizada, tanto na Franga como em outros paises. Traugott (2010) apresenta
uma lista de datas histdricas em que balas e projeteis miraram (e atingiram) as barricadas: Paris

em 1832 e junho de 1848; Lyon em 1831, 1834 e 1849; Marselha e Rouen em 1848; Genebra
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em 1846; Berlim, Mildo, Praga, Frankfurt e Colonia em 1848; e Roma em 1849. E revela uma

curiosidade: planos e desenhos foram esbogados com o projeto de equipar unidades do exército

com grandes escudos (boucliers) denominados “barricadas mdveis” ou “contra-barricadas”.
Os sediciosos também inventaram taticas e estratégias para sobreviver ao poder de fogo

superior do exército francés:

Em alguns casos, os insurgentes anteciparam os efeitos das barragens de
artilharia construindo suas barricadas em forma de V, a ponta da qual estava
apontada diretamente para a posi¢do de onde se esperava que o canhdo se
originasse. A forca das balas de canhdo, portanto, fez com que a proa da
barricada desabasse sobre si mesma, absorvendo o golpe, comprimindo os
materiais com os quais a barricada foi feita com ainda mais forca e
preservando a integridade da estrutura. (TRAUGOTT, 2010)

Além disso, os insurgentes aprenderam a amarrar as barricadas nos edificios proximos,
adicionando forga estrutural e estabelecendo pontos de fogo nas janelas. Ainda assim, poucos
observadores ainda persistiam na ideia da capacidade bélica da barricada depois da Comuna de
Paris. Em ambos os lados da barricada, as taticas e as estratégias de combate moldavam-se a
transformagdes constantes, assim como a geografia urbana, especialmente em meados do século
XIX, quando o planejamento das cidades europeias ampliava o desenho das ruas, antes estreias
e sinuosas, para facilitar a velocidade da passagem das tropas e abrir espago para o treinamento
de fogo de artilharia em dire¢do as barricadas com uma distancia segura.

A relagdo entre o modelo de urbanizacdo parisiense e as barricadas foi objeto do
interesse analitico de Benjamin, que dedicou a questdo trés capitulos de Passagens:
“Movimento social”’; “Haussmanizacao, combate de barricadas” e “A Comuna”.

O tema do “espaco urbano como lugar estratégico do combate entre as classes” ocupa
um lugar fundamental nas Passagens, afirma Michael Lowy (2019, p. 87), ao observar também
que “o tratamento do tema por Walter Benjamin ¢ inseparavel de seu método historiografico”,
que se estrutura em dois eixos essenciais: a questdo do ponto de vista dos vencidos e a critica
radical da ideologia do progresso. Em sua sintese, Lowy pontua que os trés capitulos em que
Benjamin referencia levantes com barricadas delineiam o mapa de Paris como lugar estratégico
do conflito entre as classes no século XIX, mas com reflexos, em geral implicitos, na conjuntura
da Europa dos anos 1830. E acrescenta um adjetivo historico ao epiteto da capital francesa: “a

cidade em questdo no livro das Passagens €, como se sabe, ‘a capital do século XIX’. E
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necessario acrescentar que se trata também da capital revoluciondria do século XIX (LOWY,

2019, p. 88)”.

A primeira coisa que nos chama a atengdo € o interesse, a fascinagdo de
Benjamin pelas barricadas. Estas aparecem, ao longo de citagcdes e
comentarios, como a expressao material, visivel no espago urbano, da revolta
dos oprimidos no século XIX, da Iuta de classes do ponto de vista das camadas
subalternas. A barricada ¢ sindnimo de levante popular, frequentemente
derrotado, e da interrupcdo revolucionaria do curso ordinario das coisas,
inscrita na memoria popular, na histéria da cidade, de suas ruas e ruelas
(LOWY, 2019, pp. 89-90).

Lowy considera as barricadas um momento encantado para os insurgentes, uma
iluminagdo profana, uma espécie de lugar utopico. Ele percebe a grande curiosidade de
Benjamin pelos detalhes da construcdo das barricadas em suas anotagdes sobre o nimero de
paralelepipedos — 8.125.000 para erguer as 4.054 barricadas das Trois Glorieuses de 1830. E

nota também o interesse de Benjamin sobre o papel das mulheres nos combates de barricadas:

Os excertos ¢ comentarios de Benjamin a respeito desse primeiro periodo
retratam o cendrio de Paris como lugar do motim, da efervescéncia popular,
dos levantes recorrentes, por vezes vitoriosos (julho de 1830, fevereiro de
1848), mas cujas vitorias sdo confiscadas pela burguesia, suscitando por sua
vez novas insurrei¢des (junho de 1832, junho de 1848) esmagadas no sangue.
Cada classe tenta utilizar ¢ modificar o espaco urbano em seu beneficio. Vé-
se desenhar, em linha tracejada, uma tradi¢do dos oprimidos, da qual a
barricada ¢ a expressdo material visivel. (LOWY, 2019, p. 93)

As picaretas da haussmanizagdo de Paris atingem os espagos habituais dos levantes.
Segundo Benjamin, tratava-se de uma reacdo das classes dominantes as barricadas recorrentes,
camuflada pelo objetivo de “embelezamento estratégico’ anunciado pela ideologia burguesa do
progresso. E, sobretudo, do apagamento da experiéncia e da memoria coletivas. Para pensar na
dimensdo politica das reformas de Haussmann, Lowy (2019, p. 99) cita Benjamin: “os
poderosos querem manter sua posicao pelo sangue (a policia), pela asticia (a moda), pela magia
(o esplendor)”.

Exatamente o esplendor atmosférico e a suntuosidade arquitetonica constituem a
teatralidade monumental das perspectivas haussmanianas, em oposicdo a teatralidade
espontanea do palco irregular e improvisado das barricadas.

Nao obstante a transformacdo radical da paisagem, Mark Traugott afirma ndo ter
encontrado justificativa para a suposicdo de que o Bardo Haussmann ou Napoledo III

instituiram essa mudanca com a intencao de conter a tendéncia dos parisienses para a rebelido
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e observa que os insurgentes continuaram a fazer barricadas apds as reformas urbanisticas: nas
novas dimensdes dos boulevards, as barricadas ficaram maiores. Nesse contexto, Traugott
(2010) analisa que embora o alargamento das ruas possa ter facilitado a mobilidade das tropas
e o uso da artilharia, “o principal impacto que os grands travaux de Haussmann tiveram na
incidéncia da insurrei¢do resultou do deslocamento de grande parte da classe trabalhadora
rebelde dos bairros do centro da cidade até os faubourgs em sua periferia”.

As forgas de repressao, por sua vez, hesitaram entre dois planos opostos para conter as
barricadas: enviar rapidamente as tropas diante do menor sinal do inicio de levante ou permitir
a construcdo de barricadas e o desenvolvimento da insurrei¢do para aumentar a quantidade de
rebeldes sob alvo da artilharia. Esta segunda estratégia foi a op¢ao do exército francés a partir
de junho de 1848, que também considerou a necessidade de evitar o contato de pequenos grupos

de soldados com os insurgentes.

A eficacia do combate as barricadas estava ligada a mudangas nas estratégias
repressivas, avangos na tecnologia militar, melhorias no transporte e nas
comunicagdes e até mesmo transformagdes no /ayout fisico e na composicao
demografica das cidades do século XIX. As chances de uma vitoria
insurgente, dificilmente encorajadoras durante a primeira metade do século
XIX, geralmente se tornaram mais remotas apés 1848. Do ponto de vista
puramente pragmatico que Engels adotou em 1895, "o encanto da barricada
foi quebrado". (TRAUGOTT, 2010)

Ressurgéncias cada vez mais simbolicas

Ainda assim, as barricadas persistem e propdem que o olhar observador ultrapasse as
taticas estritamente pragmaticas, para que vislumbre a importancia de suas fungdes simbolicas
e culturais que impulsionam suas ressurgéncias e adaptacdes ao contexto de cada pais que
amontoa objetos para obstruir ruas e manifestar sua posigao politica em busca da liberdade. E
preciso considerar também o advento e o fortalecimento de formas de acdo popular indireta,
como o sufragio universal e outros modos de participagdo politica através de representantes.
Contudo, muitas vezes essas alternativas a acao coletiva direta sdo insuficientes.

Para compreender por que “o mesmo periodo que viu um declinio acentuado no valor
militar da barricada testemunhou a expansdo de seu significado figurativo”, Traugott (2010)
evoca o historiador Hobsbawm e suas razdes para que os dois fendmenos sejam vistos como
uma relagdo sistemdtica e ndo meramente coincidente: “ao explicar como as tradigdes se
originam, ele postulou que a utilidade de um objeto ou pratica atua como uma barreira ou

restrigdo que deve ser relaxada ou eliminada para que o objeto seja apropriado para fins
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simbdlicos ou rituais”. Portanto, Traugott conclui, “a medida que as barricadas comegaram a
renunciar a seu valor como método de combate, sua ressonancia como simbolo de uma tradigao
insurrecional tornou-se mais profunda”.

Junto a Hobsbawn, outro historiador também ¢ convocado para o pensamento sobre o
lugar da barricada. Traugott (2010) lembra que Pierre Nora popularizou o conceito de /ieux de
mémoire, para se referir a lugares que despertam potentes memorias coletivas, como edificios,
monumentos e campos de batalha, e compreende mais um motivo pelo qual a barricada exerce
tanta influéncia sobre a imaginag¢do popular, pois representa uma sintese dos trés exemplos
citados de lieux de mémoire.

Se a anterior poténcia bélica da dimensdo fisica das barricadas foi transformada em
lugar de memoria e referéncia de agdo coletiva direta, sua consolidacdo como simbolo da luta
revolucionaria nao foi o ponto final de suas mutagdes de significado. Traugott (2010) observa
que progressivamente a barricada alcangou o status de icone, com um nivel ainda mais alto de
abstracdo, em que memorias e associagdes compactadas fazem da simples mengao da barricada
um substituto da tradi¢do revolucionaria: “essa reformulagdo [...] funcionou no reino da retorica
politica e da iconografia um pouco como uma sinédoque literdria, na qual uma parte (a
barricada) ¢ considerada como representante do todo (revolugdo)”. O conceito de barricada, ao
se tornar icOnico, permite conectar mais facilmente eventos politicos que estdo dispersos no
tempo e no espacgo, porém interligados pela memoria da sua presenca. Como ideia iconica, a
barricada desperta memorias coletivas. Como imagem icOnica, constitui referéncia no imenso
album de fotografias de levantes.

Essa linhagem revoluciondria incentiva a materializagdo de afetos coletivos em
mobilizagdes politicas e potencializa a evocacdo da referéncia das barricadas em suas
reaparigdes vulcanicas.

No século XIX que consolidou o paradigma da historia como forma de compreensio
dos fatos através do tempo, Marx iniciou o primeiro capitulo do livro O 18 de Brumario de Luis
Bonaparte, publicado pela primeira vez em 1852, evocando o pensamento de Hegel sobre as
repeti¢des historicas como a percepcdo de que “os grandes fatos e todos os personagens da
historia mundial sdo encenados duas vezes”. Em seguida, Marx ampliou este pensamento com
a ideia de que a historia acontece pela primeira vez como tragédia e a segunda, como farsa.

Ainda sobre a questdo das repeti¢cdes historicas, Traugott (2010) lembra que o tema
também despertou a aten¢do de Tocqueville, resultando em sua avaliagdo de que a revolugao
de fevereiro de 1848 era uma reverberagdo girondina e em sua impressdo de que estavam

encenando uma peca sobre a Revolucdo Francesa e ndo exatamente promovendo sua
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continuidade. Heinrich Heine, por sua vez, havia publicado, em marco de 1848, o primeiro de
uma série de relatérios publicados no Augsburg Allgemeine Zeitung, no qual abordou o tema
da revolucdo como uma encenagdo, referindo-se ao povo francés como um dramaturgo e a
revolu¢do de 1848 como uma producdo teatral. Para ilustrar a dimensdo dessa metéafora

associada a sensacao de déja vu, Traugott (2010) traz as palavras de Heine:

Nao foi esta pega, apresentada a nds em fevereiro com tanto orgulho, a mesma
que se produziu ha 18 anos em Paris com o titulo “A Revolucdo de Julho™?
Mas sempre se pode ver uma boa jogada duas vezes. Em qualquer caso, esta
producdo € melhorada e ampliada, ¢ o desfecho é novo, e foi recebido com
aplausos estrondosos.

Tais pegas — ou Operas — que (re)encenam revolugdes de uma historia ciclica tém uma
cena em comum, (re)incidente embora singular em cada (re)aparicdo: a barricada constituida
no paradoxo dindmico de suas ambiguidades, continuidades e descontinuidades. Uma histéria
recorrente na qual, contudo, o ciclo ndo volta ao exato ponto inicial, mas o tangencia ao delinear
uma espiral que ora se expande, ora se comprime, em virtude dos acontecimentos historicos
circundantes no tempo e no espago.

Traugott (2010) pensa o tema da revolugdo como teatro através do conceito de
“repertério de acdo coletiva” que perpassa toda sua pesquisa e que “emprega uma metafora
derivada do reino do drama para capturar a qualidade recorrente das escolhas que as pessoas
fazem quando se envolvem em um protesto [...] mesmo quando alternativas disponiveis, porém
menos familiares, poderiam atender melhor a seus objetivos™.

O repertério, transmitido culturalmente, ¢ constitutivo da percep¢do subjetiva da
realidade e diretamente relacionado aos afetos pessoais e coletivos. Pode ser ativado
rapidamente, entre roteiros e improvisos, para uma “performance” no palco do combate urbano.
Ao redor das barricadas, ha atitudes rotineiras e comportamentos indicativos de continuidades
que se estabeleceram desde as primeiras barricadas no século XVI, apesar da variedade de
materiais e do recrudescimento das contramedidas repressivas. Mas ha também
descontinuidades como a diversidade dos materiais utilizados, cuja variag@o inicial consistiu na
transmutacdo dos pioneiros barris em veiculos tombados para o mesmo ato de preenchimento
com as pedras de pavimentagdo. Observando barricadas até o século XXI, sdo notaveis suas
variagdes materiais, cada vez mais simbolicas. Outras descontinuidades surgiram por
necessidade estratégica, como explica Traugott (2010): “Insurgentes e repressores engajaram-
se em uma luta continua para obter vantagem uns sobre os outros, experimentando a introdugao

de inovacdes e contramedidas promissoras”.
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Para a disseminagdo da cultura das barricadas, escritores, pintores e fotografos foram
essenciais. Suas representacdes alcangaram grande circulagdo devido ao custo cada vez mais
reduzido de formas de impressdo e também a expansdo do alcance da imprensa, que
propulsionava a circulagdo de textos e imagens entre diversas classes sociais. Tais instancias de
difusdo contribuiram para o advento de diversos levantes com barricadas, especialmente por
volta de meados do século XIX, quando essa acdo coletiva ultrapassou os limites geograficos
da Franga e ocupou ruas de territorios fronteiricos ou muito proximos, em capitais como Berlim,
Praga, Viena e Budapeste.

Além da concentracdo geografica em alguns locais, as barricadas também se
aglutinaram em determinadas circunstancias temporais. Segundo os célculos de Traugott
(2010), “os 92 eventos franceses registrados entre 1569 e 1900 foram acumulados em apenas
37 desses 332 anos. Além disso, quase dois ter¢os dos eventos franceses [...] ocorreram nos 26
anos que definiram os seis grandes picos de atividade insurrecional na Franca”, o que demonstra
apices muito acentuados de curta duragdo e vales prolongados de inatividade. Traugott observa
mudangas qualitativas provocadas por eventos breves e intensos: “os picos ciclicos costumam
representar conjunturas criticas, quando as condi¢des permitem a introducdo de inovagdes nas
técnicas de protesto e aceleram o ritmo no qual as rotinas de contengdo sdo elaboradas”.

Outro efeito notavel nos periodos que concentram os levantes ¢ a atracdo de novos
manifestantes, cuja presenca resulta no aumento da heterogeneidade social, que também
aparece nas representacdes pictoricas das barricadas. Isso ocorreu especialmente nas
insurreicdes de 1848, com a adesdo de trabalhadores menos politizados e camponeses. A
amplitude da composicao dos insurgentes expande a diversidade de perspectivas e demandas.

Os picos ciclicos de eventos com barricadas, segundo Traugott, ocorreram em 1588,
1648, 1789, 1830, 1848 e 1871. A data inicial aponta um mito de origem consolidado por
narrativas historicas sobre o que evento que ficou conhecido como O Primeiro Dia das
Barricadas:

Embora a tatica ja estivesse em uso ha algum tempo, a consciéncia da
barricada se firmou entre os franceses apenas em 1588. A sabedoria
transmitida situou erroneamente a “invencdo” da barricada naquele ano,
principalmente porque foi a primeira vez que uma grande insurrei¢do - que
implicou diretamente Paris, o mais altamente visivel de todos os locais para a
agitacdo revolucionaria - fez uso da técnica. [...] aqueles que realmente
construiram as barricadas e tomaram o controle da capital eram membros da
burguesia e da comunidade de artesdos, motivados principalmente por
temores de que as massas sem propriedade iriam pilhar seus bairros. Com este
desafio a0 dominio da monarquia francesa sobre sua propria capital, foram
esses cidadaos so6lidos que colocaram a barricada no mapa conceitual de agdo
coletiva da Europa. (TRAUGOTT, 2010)
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O Segundo Dia das Barricadas aconteceu de 27 a 28 de agosto de 1648, como a
ressurgéncia pioneira que comecou a constituir o carater de repertério dessa tatica de combate,
principalmente pelo resultado alcangado, como analisa Traugott (2010): “o fato de, pela
segunda vez, o rei da Franga (junto com a rainha regente e o detestado cardeal Mazarin) ter sido
for¢ado a fugir da capital reforgou fortemente o sentimento de recorréncia historica”.

Quase um século e meio depois, houve poucas e quase despercebidas barricadas na
Revolugdo Francesa, que, no entanto, mantiveram um fio de continuidade com as insurreigdes
de 1588 e 1648, contribuindo decisivamente para formar uma tradigdo revolucionaria moderna,
fundamentada na agdo direta popular.

O retorno do pico ciclico seguinte exigiu menos tempo de espera histdrica: em 1830,
aconteceu, segundo Traugott, “0 maior evento de barricada ja documentado”, considerando “o
numero de estruturas que apareceram no curso daquela insurreicdo de trés dias, pois, se as
estimativas contemporaneas forem creditadas, cerca de 4.000 foram construidas ao todo”.
Trabalhadores comuns participaram dos “trés dias gloriosos”, que consolidaram decisivamente
o mito da barricada. Neste ano, houve também o primeiro uso da barricada para a derrubada
revolucionaria de um governo de outro pais, quando os belgas lutaram contra os holandeses e
conquistaram sua independéncia, menos de um més ap6s a queda de Charles X na Franca.

A memoria coletiva sobre os levantes de 1830 incentivou a expansdo do uso das
barricadas durante as insurreicdes de 1848 em diversos paises, contribuindo para sua
transformagdo em simbolo do movimento revolucionario e, posteriormente, em icone
internacional. A Comuna, em 1871, indica o fim do ciclo de grandes insurrei¢des que elevaram
barricadas do século XIX e, por esse motivo, delimita também a data final do recorte de algumas
pesquisas. Mark Traugott define o periodo entre 1827 e 1871 como a “era classica da
barricada”. Paradoxalmente, embora as barricadas dos communards tenham sido derrotadas
pelas forgas vindas de Versailles, elas semearam a imaginagdo revoluciondria por muitos
levantes do século XX e provavelmente do século XXI — principalmente pelas fotografias que
tanto circularam, inclusive em cartdes postais.

Mais do que um método de acdo coletiva direta, a barricada tornou-se uma fabula, gragas
ao olhar de pintores, escritores, fotografos e pesquisadores. A producdo cultural inspirada na
barricada aconteceu principalmente a partir de 1830. Um pouco antes, em 1826, a publicagdo
da peca Les barricades: scenes historiques, escrita por Louis Vitet sobre as barricadas de 1588,
foi uma das obras pioneiras.

Traugott conta que nao localizou representagdes de barricadas nos séculos XVI, XVIl e

XVIII, ou em qualquer levante anterior as barricadas das Trois Glorieuses. A partir de 1830, no
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entanto, as representagdes comegaram a aumentar e circular mais, cultivando o imaginario
popular. A vitalidade das imagens criadas por Delacroix, Daumier e Meissonier - relata
Traugott (2010) — “inspirou uma série de imita¢des e variagcdes que entdo circularam para um
publico muito mais amplo como xilogravuras populares ou as onipresentes gravuras baratas
chamadas images d'Epinal”, especialmente com a expansdo da imprensa popular a partir dos

anos 1840, com o semanario ilustrado.
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Figura 9 - Alfred Rethel. The dance with death: Death seen on top of a barricade reveals his true
identity to the people, 1848. www.europeana.eu.
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O intersticio sem grandes barricadas nas duas décadas seguintes ndo arrefeceu a
memoria dos impetos insurgentes, que permaneceu impulsionada pelas letras de Victor Hugo,
em Os miseraveis (1862) e Gustave Flaubert, em 4 educacdo sentimental (1869), cujas cenas
essenciais acontecem ao redor de barricadas. Nao por acaso, ¢ justamente a partir de meados
do século XIX que a mudanga da barricada pragmaética para a simbolica se torna mais efetiva:
como escreve Traugott, “romances, poesias, pegas, pinturas, gravuras e outras formas de
expressao artistica foram poderosos instrumentos de mitificagdo da barricada”.

Ha variacdes de interpretagdo quanto a data da revolugdo que lancou a pedra
fundamental dessa mitificagdo da barricada por ter inovado os padrdes de insurrei¢do: seria

1789 ou 1848? Pois ¢ preciso considerar que houve barricadas, embora as vezes negligenciadas
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por historiadores, em alguns momentos da Revolug¢do Francesa. Portanto, em que momento
historico a agdo coletiva direta consolidou uma de suas principais referéncias?

Diante da divergéncia de alguns autores, Traugott (2010) entende que essa mudanca
maior e decisiva aconteceu em meados do século XIX, ao observar que “embora elementos do
novo repertorio tivessem progredido na primeira metade do século XIX, foi somente apos essa
data que o repertorio do novo estilo teve influéncia indiscutivel”. Nesse sentido, ndo foi a
Revolugdo Francesa o divisor das 4guas que se revoltam, mas as insurrei¢des de 1848 em Paris
e alhures, que significam “o climax de todos os tempos do uso de barricadas”, na avaliagdo de
Traugott — seja um apice medido pelo numero de eventos ou de envolvidos nos combates em
barricadas; seja pela extensdo do territorio geografico ocupado ou pela quantidade de barricadas
construidas. Os levantes de 1848 langaram sobre a barricada o involucro transparente de um
véu auratico referencial por ser icone de uma tradicao revolucionaria, a partir de entdo tornada
internacional, quando ultrapassou as fronteiras francesas durante a Primavera dos Povos.

No entanto, ambos os eventos de 1789 e 1848 tém importancia fundamental no
estabelecimento de novos repertorios de combate insurrecional; hd continuidades e
descontinuidades entre as rotinas de atividades revolucionarias em cada data, como coletaneas
da acdo coletiva no primeiro-moderno ¢ no moderno. Ha, portanto, uma sintese dialética e
dindmica entre convergéncias e dissonancias para constituir essa tradi¢do. A barricada € a rotina
de insurrei¢ao europeia mais bem documentada, principalmente por imagens. Assim, no album
de protestos histdricos que constituem o imaginario insurgente, a barricada perpassa os

repertdrios antigos e novos de estilos de protesto. E, conclui o livro de Traugott (2010),

A medida que a barricada foi se tornando cada vez mais integrada a uma
tradi¢do revolucionaria, ela adquiriu novos significados que a impregnaram
com o poder de redefinir o possivel. [...] A histdria da barricada mostra como
a cultura, entendida no sentido mais amplo, encontra-se no ponto de
intersecgdo entre representagdes abstratas e estruturas concretas, entre
significados ocultos e praticas cotidianas. E a capacidade de abranger os dois
ao mesmo tempo que explica a versatilidade, longevidade e vitalidade da
barricada.

Em busca da esséncia da barricada

Invélucro invisivel do imprescindivel, a esséncia delimita as fronteiras de um fenomeno.
Guardia da alma das coisas, protege suas cores e formas, preserva suas narrativas como uma
sabia ancid e manifesta-se em ressurgéncias que se conectam por um longo fio aracnideo a

dimensdo auratica de suas efervescéncias pioneiras. As barricadas, tantas e uma. O que define,
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diferencia e constitui a visualidade das barricadas insurgentes? O que faz com que sejam
identificadas e reconhecidas em suas ressurgéncias ao longo dos séculos? O que transforma sua
aparéncia irregular e sempre singular em superficies imantadas que magnetizam olhares, letras,
cores, pincéis e cameras? Qual o seu processo de constru¢do como dispositivo e como conceito?
A barricada, uma e tantas.

Embora Traugott (2010) afirme que qualquer defini¢do de barricada que direcione sua
énfase para as matérias-primas constitutivas arrisca-se a extirpar o dispositivo de seu contexto
histérico e sociologico, os materiais utilizados constituem justamente mais uma fonte para
contextualizacdo e compreensdo de uma barricada. Mais precisamente, Traugott enfatiza em
seu argumento que, enquanto a barricada sempre implica alguma corporificagao fisica, uma
simples lista de materiais aceitdveis jamais poderia capturar sua esséncia.

Como as imagens evidenciam desde o século XIX e especialmente no século XXI, a
diversidade de materiais utilizados nas barricadas integram a especificidade do seu significado
conforme cada levante especifico. O proprio autor exemplifica isso, ao explicar a constitui¢ao

pioneira e etimologica das barricadas:

Barris eram, de fato, um elemento ubiquo no comércio urbano e na vida
cotidiana do século XVI, e continuaram a ter um papel notavel na construgio
da barricada através do periodo coberto por este estudo. Sua grande vantagem
era que, quando vazias, podiam ser roladas com pouco esfor¢co. Uma vez
preenchidas com terra, cascalho, lama ou estrume, tornavam-se barreiras
solidas. [...] A mesma vantagem aplicada aos carrinhos, o segundo item na
lista de materiais classicos, e por extensdo os vagdes, carruagens, onibus e
todas as outras formas de veiculos com rodas que aparecem com alguma
regularidade em relatos historicos de construgdo de barricada.

Posteriormente, os insurgentes passaram a utilizar pedras de pavimentagdo para
preencher os barris e 0s carros, ou para construir muros improvisados. As pequenas pedras
apresentam a vantagem de serem transportadas individualmente, e o impeto coletivo garante
que sejam suficientes para bloquear um espago publico.

Traugott observa que essas pedras foram tdo utilizadas para esse objetivo que o termo
francés pavé tornou-se um sindnimo para barricada, como ¢ perceptivel naquela pichaciao do
muro parisiense em 1968, que convocava os insurgentes a retirar pedras de pavimentacao e
montar barricadas, a partir de uma simples alusdo a areia que havia oculta sob as ruas: “Sous
les pavés, la plage”.

A propria palavra “barricada”, traduzida em diversas linguas, demonstra semelhancas
que apontam para a mesma etimologia e 0 mesmo conceito, inspirado nas barricas (barrigues)

que interditavam as vias publicas: barricade em inglés e francés; barrikade em alemao;
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barricata em italiano; barricada em espanhol, romeno e portugués, barikada em tcheco,
barikad em hungaro e barykada em polonés. Mesmo em esperanto muda pouco: barikado. Para
Traugott (2010), a semelhanga da palavra “barricada” em tradugdes para diferentes linguas
indica uma evidéncia de que “o objeto, como as palavras utilizadas para significé-lo, foi um
produto da difusdo mais do que da invengdo independente, e precisamos considerar a
semelhanca de que essa consisténcia na linguagem ¢ indicativa de padrdes de recorréncia ainda
mais profundos”.

Curiosamente, o verbo barricader, originado na lingua e na experiéncia francesa,
admite a variacdo se barricader, expressao pronominal que abrange tanto o movimento do
corpo no ato sedicioso quanto o envolvimento dos afetos visualizados em gestos.

Ao mapear a origem da barricada como palavra e como coisa, Eric Hazan (2013, p. 9)
percebe que o nome “barricada” aparece pela primeira vez em uma publicagdo chamada
Commentaires, de Blaise de Monluc, o chefe de guerra que comandava as tropas reais contra
os huguenotes na Guiana nos anos 1570. Hazan conta que, ao comentar o ataque a Mont-de-
Marsan ocorrido no ano anterior, Monluc redigira: “os inimigos dispararam diretamente na
ponte, ao longo de uma rua principal, onde haviam feito uma barricada, que nem todos podiam
vencer porque uma boa tropa foi pega pelas estradas. No final, os inimigos abandonaram a
barricada e se jogaram na outra cidade [...]".

Hazan (2013, pp. 10-11) analisa que por ser a Guiana uma terra longinqua, a guerra
conduzida por Monluc contra Henri de Navarre ndo ¢ um capitulo considerado historico o

suficiente para registrar o advento da barricada, apesar da mengao textual. Ele explica que

o nascimento oficial da barricada data de vinte anos mais tarde: em 12 de maio
de 1588, as tropas que o rei Henri Il enviou a Paris sdo presas entre a malha
apertada de barricadas erguidas pela populagdo e por pouco escapam do
massacre. [...] Este dia de barricadas marca, a0 mesmo tempo, um ponto de
virada nas Guerras de Religido que atingem a Franga por mais de 25 anos e o
primeiro uso massivo e eficaz do dispositivo, pelo qual se fixa por muito
tempo as modalidades praticas de emprego e a significagdo politica.

A revelacdo do uso pioneiro da palavra como vestigio da origem de um evento historico
aplica-se tanto a barricada quanto a propria revolucao. Descobrir a primeira vez em que aparece
a palavra que serd vinculada a um fenémeno, explica Hannah Arendt (2011, p. 64), ¢ uma
maneira de localizar o advento efetivo de um conceito pleno de historicidade que anuncia o
nascimento do fendmeno histdrico, pois “todo novo aparecimento [...] requer uma nova palavra,

quer se cunhe um novo termo para designar a nova experiéncia, quer se utilize um termo antigo
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com significado totalmente novo. Isso se aplica duplamente a esfera politica da vida, na qual a
fala reina suprema”.

O caso especifico da palavra “revolugdo” estd inserido no segundo tipo de nomeagdo
descrito por Hannah Arendt, pois trata-se de um termo oriundo da astronomia que recebeu

lentamente uma nova significagao.

Paradoxo da revoluc¢io segundo Arendt

O conceito moderno de revolugdo, fundamentado na ideia de que ¢ possivel iniciar um
novo ciclo histdrico através da luta pela liberdade, ndo era conhecido antes das duas grandes
revolucdes do final do século XVIII. Portanto, a origem desta palavra ndo estd na transicdo da
Idade Média para o Renascimento — embora a secularizagdo seja um fato essencial ao fendmeno
da revolugdo, pois significa que “a preocupacao pelo futuro do mundo prevalece, no espirito
dos homens, sobre a preocupa¢do com o destino no além”, como descreve Hannah Arendt
(2011, p. 292).

A palavra “revolucdo” ainda estava ausente justamente no tempo historico que poderia
parecer a terra de suas raizes: o inicio do Renascimento italiano, com sua historiografia e teoria
politica — mais precisamente os escritos de Maquiavel —, no contexto das cidades-estado dos
séculos XV e XVI, que p6s um fim nos burgos medievais em prol de autonomia e liberdade na
vida politica.

Contudo, Hannah Arendt (2011, p. 66) considerava Maquiavel o “pai espiritual da
revolu¢do”, ndo obstante sua andlise de que “o pathos revolucionario especifico do
absolutamente novo, de um inicio que justificasse comecar a contagem do tempo pelo ano do
acontecimento revoluciondrio, era totalmente estranho a Maquiavel” — que ainda utilizava o
termo mutatio rerum, de Cicero, para se referir a substituicdo de governantes ou formas de
governo.

Antes da modernidade, palavras como “rebelido” e “revolta” ja eram utilizados desde o
final da Idade Média, mas sem indicar a libertagdo e a instauracdo de uma nova liberdade

visadas pelas revolugdes,

pois a liberta¢do no sentido revolucionario veio a significar que todos aqueles,
ndo sO no presente, mas ao longo de toda a historia, ndo s6 enquanto
individuos, mas como integrantes da imensa maioria da humanidade, os
humildes e os pobres, que sempre tinham vivido na obscuridade e na sujei¢ao
ao poder vigente, iriam se levantar e se tornar s soberanos supremos da terra.
(ARENDT, 2011, pp. 69-70)
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O objetivo das rebelides pré-modernas ndo era modificar a ordem estabelecida dos
poderes, mas apenas trocar o individuo ocupante do lugar de autoridade. Mas revolugdo ¢ outra
coisa.

A etimologia latina revela que o significado exato de revolu¢do define um movimento
regular e necessario dos astros em suas Orbitas, que, por estar fora do alcance humano e ser
portanto irresistivel, ndo se caracterizava pela novidade nem pela violéncia. Muito pelo
contrario, a palavra indicava com toda clareza um movimento ciclico, ensina Hannah Arendt
(2011, p. 72), ao observar que o termo “revolu¢do” se referia ao ciclo de recorréncia eterna das
formas conhecidas de governo, com a mesma for¢a inevitavel que faz os astros seguirem suas
trajetorias celestes.

Diante desta paisagem, a filésofa conclui que “nada podia estar mais distante do
significado original da palavra ‘revolu¢ao’ do que a ideia que possuia e obcecava todos os atores
revolucionarios, [...] que eram agentes num processo que consistia no fim definitivo de uma
ordem antiga e no nascimento de um mundo novo”.

O primeiro uso do termo na esfera politica ocorreu no século XVII, porém ainda como
uma metafora muito proxima do sentido astrondmico original, buscando significar o retorno a
um ponto e uma ordem antecedentes. Segundo Arendt, tanto na Revolugdo Francesa quanto na
Revolugdo Americana era fundamental a ideia de restauragao de uma época anterior, em que
seus direitos e liberdades estavam ainda intocados, respectivamente, pela tirania da monarquia
absoluta e pelo governo colonial inglés. Entretanto, em ambas as situac¢des, os revolucionarios
perceberam que a restauracdo da realidade anterior era impossivel e que era necessario,

portanto, iniciar um empreendimento totalmente novo.

Quando a palavra desceu pela primeira vez dos céus e foi usada para descrever
0 que acontecia na terra entre os mortais humanos, apareceu claramente como
uma metafora, transmitindo a ideia de um movimento eterno, irresistivel e
sempre recorrente, a ser aplicada aos movimentos imprevistos, as oscilagdes
do destino humano, que foram comparados ao nascer e ao por do sol, as fases
da lua e das estrelas desde tempos imemoriais. [...] O fato de que a palavra
“revolugdo” significasse originalmente restauracao, ou seja, algo que para nos
¢ seu exato contrario, ndo ¢ uma simples curiosidade seméantica. As revolucdes
dos séculos XVII e XVIII, que para nds aparentam dar todas as provas de um
novo espirito, o espirito da modernidade, pretendiam ser restauracdes.
(ARENDT, 2011, p.73)

Como o pathos da novidade ¢ um afeto da era moderna, a consciéncia coletiva sobre a
possibilidade de um novo inicio politico constituiu-se durante as revolugdes setecentistas. Mais

precisamente na Revolugdo Francesa, quando o termo astrondmico assumiu plenamente sua
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outra conotagdo, também relacionada ao uso moderno da palavra: a irresistibilidade que torna
inevitdvel o movimento ciclico dos astros. A data precisa em que esta palavra foi utilizada com
énfase exclusiva nesta acep¢do marcou o estabelecimento do significado politico do termo,
escreve Hannah Arendt (2011, pp. 78-79), ao relatar que a noite parisiense de 14 de julho de

1789 emoldurou um dialogo entre o rei e seu mensageiro:

o duque de La Rochefoucauld-Liancourt informou a Luis XVI sobre a queda
da Bastilha, a libertagdo de alguns prisioneiros e a defeccéo das tropas do rei
diante de um ataque popular. O famoso didlogo que se deu entre o rei e o
mensageiro ¢ breve e revelador. Dizem que o rei exclamou: “C’est une
revolte!”, e Liancourt corrigiu: “Non, sire, c’est une révolution”. Aqui
ouvimos a palavra ainda, e pela ultima vez, no sentido da velha metafora que
transfere seu significado dos céus para a terra; mas aqui, talvez pela primeira
vez, a énfase muda por completo, passando da obediéncia do movimento
ciclico a leis de sua natureza irresistivel. O movimento ainda reflete a imagem
do ciclo dos astros, mas o que agora se destaca é que esta além das forgas
humanas poder deté-lo, e por isso ele é uma lei em si mesmo. O rei, ao declarar
que o assalto a Bastilha era uma revolta, afirmava seu poder e os varios meios
de que dispunha para enfrentar conspiragdes e desafios a autoridade; Liancourt
respondeu que o que havia acontecido era irreversivel e ultrapassava os
poderes de um rei.

O que se tornou irreversivel a partir daquele momento, analisa Hannah Arendt (2011,
pp.79-80), foi a percep¢dao de que a esfera publica devia oferecer seu espaco a essa imensa
maioria que ndo ¢ livre, pois ¢ movida por necessidades diarias; “a multiddo em marcha,
tomando conta das ruas de Paris [...]. E essa multiddo, aparecendo pela primeira vez em plena
luz do sol, era de fato a multidao dos pobres e oprimidos, que todos os séculos anteriores haviam
relegado a vergonha e as sombras”.

A ideia de movimento irresistivel conectou-se, assim, a no¢ao de necessidade historica,
conforme a transformacgdo da antiga metafora astronOmica comegou a se cristalizar na
linguagem politica a partir do século XIX — e a se mesclar com a outra metafora que simboliza

os movimentos populares sediciosos, aquela metafora que habita as paginas de Victor Hugo.

Nas décadas que se seguiram a Revolucdo Francesa, essa imagem de uma
poderosa correnteza arrebatando os homens, primeiro elevando-os a superficie
das acdes gloriosas e entdo afundando-os no perigo e na infdmia, iria se tornar
dominante. As vérias metaforas que mostram a revolu¢@o ndo como uma obra
dos homens, mas como um processo irresistivel, as metaforas de ondas,
torrentes e correntezas, ainda foram cunhadas pelos proprios atores, que, por
mais que tivessem se inebriado com o vinho da liberdade em abstrato,
visivelmente ndo acreditavam mais que fossem agentes livres. (ARENDT,
2011, p. 81)
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Hannah Arendt também evoca a percep¢ao de que todas as insurreigdes posteriores ao
limiar inicial do século XIX sdo reverberagdes da Revolucdo Francesa, que permanecem
submersas por um tempo e depois irrompem novamente a superficie. Nesse sentido Proudhon
pensou o conceito de révolution en permanence, com a ideia de que ndo ha vérias revolugdes,
mas apenas uma que se perpetua. Reaparece como vaga-lumes nas noites de 1830 e 1832, 1848
e 1851, 1871, depois no século XX e no atual XXI.

Além disso, a Revolucao Francesa foi decisiva para a formulagdo do conceito moderno
de histéria e da concepgdo dialética revolucionaria de Hegel. Hannah Arendt (2011, p. 83)
observa que a filosofia hegeliana influenciou diretamente o pensamento dos revolucionarios
dos séculos XIX e XX. Mesmo que ndo tivessem leituras de Marx ou de Hegel, sua visdo da
revolugdo era permeada por categorias hegelianas, como o carater do movimento histérico, ao
mesmo tempo dialético e movido pela necessidade: da revolugdo e da contrarrevolugdo, desde
o 14 de julho a restauracdo da monarquia.

Os movimentos e os contramovimentos dialéticos da histéria arrastam os individuos em
seu fluxo irresistivel, como as ondas do mar, na composi¢do paradoxal entre liberdade e
necessidade. Ainda no século XIX, a Revolugdo Francesa ja era compreendida em termos de
necessidade historica, fascinio que no inicio do século XX ampliou sua poténcia com a
Revolugdo de Outubro.

Opostas ao sentido astrondmico original da palavra “revolu¢do”, as grandes revolugdes
do final do século XVIII nao realizam o retorno e a restaura¢ao de uma realidade que almejava
sua preservagdo, mas, ao contrario, interrompem o ciclo das recorréncias irresistiveis e
inauguram um movimento essencialmente retilineo em dire¢ao a um futuro desconhecido.

Em meio as reflexdes do ultimo capitulo do livro, sobre “a tradi¢ao revoluciondria e seu

tesouro perdido”, Hannah Arendt (2011, p. 294) descreve um problema de aparéncia insolavel:

se a fundagdo era o objetivo ¢ o fim da revolugdo, entdo o espirito
revolucionario ndo era apenas o espirito de iniciar algo novo, e sim o de
comegar algo permanente e solido; uma institui¢do duradoura, encarnando e
incentivando esse espirito a novas realizagdes, seria autodestrutiva. Dai
infelizmente parece decorrer que ndo existe ameaca mais perigosa € mais
aguda contra as proprias realizagdes da revolu¢do do que o espirito que as
empreendeu. Teria de ser a liberdade, em seu sentido mais elevado liberdade
de agir, o preco a pagar pela fundagado?

A questdo, muito perceptivel apos a Revolucdo Francesa, refere-se a fundacdo de um
espaco seguro para a liberdade. Hannah Arendt (2011, p. 297) menciona que Thomas Jefferson

sabia que “a revolugdo tinha dado liberdade ao povo, mas falhara em fornecer um espago onde
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se pudesse exercer essa liberdade. Apenas os representantes do povo, € ndo o proprio povo,
tinham oportunidade de se engajar naquelas atividades de “expressar, discutir e decidir” que,
em sentido positivo, sdo as atividades proprias da liberdade”. Surgem, desde entdo, debates
sobre a participagdo popular no espago publico no momento poés-revoluciondrio. E comegam a
circular, cada vez mais intensamente, imagens de levantes, como memoria plena de poténcia.
Revolugdes e levantes semeiam novas visualidades, que ampliam sua exposicao desde
as gravuras e pinturas dos artistas oitocentistas até a imprescindivel publicagdo das imagens,
possibilitada pelas imagens técnicas. Pois a circulacdo de imagens de protesto ¢ fundamental
para ativar memorias politicas, seja pela midia convencional ou pelas pulverizadas redes sociais

digitais.

Barricadas: imprensa, teatro e cinema

Sobre a circulagdo de imagens de protesto no século XXI, o pesquisador esloveno Ilija
Tomanic Trivundza propde uma reflexdo sobre as barricadas a partir de dois conceitos
referentes a representagdo e a visibilidade dos insurgentes: o protest paradigm e o uprising
paradigm.

O paradigma do protesto (protest paradigm) refere-se a tendéncia da midia
convencional a reduzir a complexidade das manifestagdes e cobrir negativamente as atividades
dos movimentos sociais que desafiam a ordem social e politica estabelecida, atribuindo-lhes
avaliacdes e conceitos pré-concebidos, com a finalidade de influenciar a opinido publica na
direcdo que desejam, apontando para a desvaloriza¢do do protesto. Esta retdrica € construida
sobretudo por fotografias e filmagens, pois o protest paradigm ¢é “geralmente sustentado por
um limitado grupo de motivos visuais, a maioria imagens negativas de mascarados, protestantes
violentos, destrui¢do de propriedade etc. ou a reducdo do protesto a um carnaval”
(TRIVUNDZA, 2016, p. 243).

Como alternativa oposta, existe o paradigma do levante (uprising paradigm), em que os
insurgentes ndo sdo apresentados como ameacgadores ou violentos nas representacdes
midiaticas. Como o paradigma do protesto, o paradigma do levante também ¢ visualmente
sustentado por um limitado grupo de motivos fotograficos, dos quais uma das imagens mais
potentes e simbolicas ¢ justamente aquela que da visibilidade aos cidaddos nas barricadas.
Imagens onde habitam elementos de uma sintese visual que evoca uma longa tradigao historica

e iconografica.
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A circulagdo das imagens de protesto ¢ fundamental para que os levantes populares do
passado despertem e ativem as ideias politicamente latentes no imagindrio politico coletivo. Por
isso, tornam-se importantes circunstancias os modos de edi¢do e veiculacdo de imagens que
costumam estar cercadas por palavras, legendas e andlises, conclui Trivundza (2013, pp. 246-
247). Para ele, seria exagero afirmar que vivemos uma nova era de insurrei¢cdes politicas, mas
¢ possivel perceber que os levantes integram o imaginario popular como possiveis tentativas de
solugdes para questdes politicas.

Cada protesto politico ¢ um ato comunicativo que almeja sua transmissdo através da
midia, pois para grandes segmentos da populagdo que ndo participam fisicamente dos atos

politicos, os protestos existirdo apenas através da comunicagdo mediada:

A fotografia, em particular, tem sido instrumental nestas lutas, embora sua
proeminéncia — particularmente na midia convencional — ndo seja devida ao
seu papel de fornecer evidéncia visual, ou ao poder de descri¢do detalhada que
aimagem fotografica tem. Ao contrario, a sua significancia para a luta coletiva
esta no seu poder de representacdo simbolica e articulagdo do sentimento
popular através do simbolismo visual. (TRIVUNDZA, 2013, p.249)

O simbolismo visual ativa afetos sediciosos, mais do que a conexao realista com os fatos
registrados. Portanto, na longa transicdo entre as dimensdes pratica e simbolica das barricadas,
as imagens desempenham uma missdo essencial, especialmente a fotografia. Pois ¢ possivel
afirmar uma relacdo entre a transicdo do indicial para o metaférico nas imagens de barricadas
e a transformacdo de sua significagdo, em constantes atualizagdes fundamentadas nas
experiéncias dos levantes, de estratégia material a simbolo de resisténcia.

Como observa Mark Traugott (2010), as fungdes primérias da barricada visavam a
demarcagdo de territorio, a protecdo de manifestantes, a ativacao do senso de pertencimento ao
grupo insurgente e a mobiliza¢do por apoio coletivo da populagdo. Posteriormente, a dimensao
simbolica da barricada amplia-se justamente com a difusdo de suas imagens, que se tornam
equivalentes ndo verbalizados de slogans revolucionarios.

Fotografias e barricadas tocaram apices em popularidade e experimentagdo durante o
século XIX. O potencial de mobilizacao da fotografia, para Trivundza (2013, p. 251), “reside
no fato de que articula visualmente a ficcdo de unidade das pessoas, [...] a (inatingivel) fic¢ao
de que ha um corpo politico unificado e seu potencial para participagdo politica e agdo coletiva,
que podem fazer existir um mundo mais justo e democratico”. Contudo, continua o pesquisador,
“diante do fato de seu limitado papel protetor, a importincia das barricadas reside no fato de

que representam uma rejeicao importante e visivel” ao poder estabelecido. Desta forma, ele
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aponta que o poder simbdlico da barricada decorre de sua raridade e que as barricadas sao
acontecimentos que conectam o presente ao passado através de seus levantes.

Assim, a conexdo entre presente e passado que transmite o potencial simbolico da
barricada como gesto de resisténcia acontece principalmente através de imagens que nutrem o
imagindrio popular e o repertoério de ag¢do coletiva ao qual os insurgentes recorrem nos
momentos estratégicos de luta politica.

A fotografia, por ser a primeira imagem integralmente técnica, instaura um novo
paradigma de visualidade, que se amplia em direcdo a um potencial especifico de convocagao
das consciéncias politicas — pois, como escreveu Walter Benjamin, a reprodutibilidade técnica
interfere nas formas de produgdo e de circulagdo da cultura. E ¢ notavel atualmente como a
reprodutibilidade digital intensifica e expande essa interferéncia, com a ubiquidade de cameras
digitais, a facilidade de publicagdo das imagens e a velocidade de sua circulagdo em redes
sociais virtuais.

Nao obstante, o repertorio do imaginario popular ¢ nutrido ha séculos por expressdes
estéticas diversas. Assim, as barricadas atravessam gravuras, pinturas, fotografias, pegas
teatrais, filmes, musicais e, talvez, alguma 6pera. Quem sabe justamente uma atualiza¢do
inusitada de Turandot, composta por Giacomo Puccini em 1926, terd uma barricada no palco
em pleno século XXI?

A cena ndo ¢ impossivel: convidado pelo Teatro dell’opera di Roma para fazer a
cenografia de Turandot, o artista dissidente chinés Ai Weiwei respondeu com uma proposta
ousada e obteve a dire¢do da 6pera. Decidiu, entdo, ambientar Turandot na contemporanea crise
politica que acontece em Hong Kong — cujas ruas costumam ser atravessadas, desde os levantes
de 2014, por barricadas muito singulares, onde se sobressaem diversos e coloridos guarda-
chuvas. Nao por acaso, aqueles protestos pro-democracia ficaram conhecidos como Umbrella
Revolution. E as barricadas reapareceram nos recentes levantes que inspiram Ai Weiwel,
novamente constituidas ndo por algo similar as antigas barricas ou pedras de pavimentagao,
mas pela leveza do amontoado de tons de guarda-chuvas. Algo realista e, a0 mesmo tempo,
intensamente cénico.

Para fundamentar essa atmosfera realista em sua montagem de Turandot, Ai Weiwei
enviou uma equipe para fazer um documentario sobre os protestos de Hong Kong, planejado
para ser projetado como cendrio durante a dria mais famosa de Turandot, Nessun dorma
(“Ninguém dorme”), reformulada para ser um hino revolucionario. Como ocorreu com a musica
Va pensiero, o coro dos hebreus escravizados composto por Verdi para a 6pera Nabucco em

1842, que se tornou um simbolo do nacionalismo italiano a tal ponto que um senador, no inicio
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do século XXI, propOs a substituicdo do hino nacional da Itdlia por este coro. Por suas
declaragdes a imprensa, ¢ possivel concluir que Ai Weiwei busca ressignificar a aria mais
famosa de Puccini ao associa-la as imagens dos protestos de Hong Kong.

Sua ideia ¢ representar o mundo atual através da historia de Turandot, originalmente
ambientada na China, sua terra natal, alvo de suas criticas e grades ideoldgicas do seu carcere
domiciliar durante cerca de trés meses em 2010 devido ao seu ativismo politico. Para a nova
concepcao de Turandot, “por mais de um ano, ele buscou paralelos contemporaneos tanto no
libreto no inicio do século XX quanto nos textos persas originais nos quais a historia ¢ baseada”,
informa o jornal Financial Times, prevendo que o resultado serd uma grande meditagdo sobre
autoridade e resisténcia, na qual Turandot, que desafia seus pretendentes com trés enigmas sob
pena de morte, representa o establishment, e o principe Calaf aparece como um refugiado
buscando reconhecimento.

A data prevista para estreia era 25 de margo de 2020. Alguns dias antes, a Organizacdo
Mundial da Saude decretou a pandemia de um virus que interrompeu os ensaios, esvaziou
subitamente os palcos e garantiu sua mengao na encenacdo da opera, sem nova data para sua
premiere. Mas como os protestos de Hong Kong sdo anunciados como sintese da sua concepcao
de Turandot, € possivel que a mise-en-scene da Opera evoque guarda-chuvas e, quem sabe,
alguma barricada.

Portanto, entre a agenda contemporanea do Teatro dell’opera di Roma e um antigo
teatro de vaudeville em Paris no inicio do século XX, pode haver uma referéncia comum, pois
naquele espago francés a barricada foi representada em um palco pela primeira vez .

Em janeiro de 1910, sob direcdo de M. Porel, o vaudeville, género de variedades e
representacdes burlescas, incluiu em seu repertério a pega La barricade. O prefacio do livro
homonimo da pega anuncia que ndo se trata apenas de uma obra de teatro, mas um estudo social.
O subtitulo talhava a especificidade da perspectiva da peca: une chronique de guerre sociale en
1910, com cerca de metade do elenco representando trabalhadores. O prefacio destaca também
que esta peca original, portanto ndo inspirada em outras obras literdrias, visava despertar
reflexdes nos espectadores. Ou seja, buscava ultrapassar a mera contemplagao artistica.

Em outras paginas da literatura, as barricadas encontram seus espacos estéticos —
notavelmente em Os miseraveis (1862), de Victor Hugo, que inspirou diversas versdes
cinematograficas, da pelicula preto-e-branco as imagens contemporaneas e permeadas por
recursos digitais. Desde a primeira adaptacdo, em 1934, até o filme musical no século XXI em
que tudo ¢ cantado como uma Opera cinematografica: os didlogos, a transformacdo de Jean

Valjean, as péssimas condi¢des de trabalho, a crueldade contra os pobres, o jovem amor de
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Cosette e Marius, a coragem do pequeno Gavroche e, sobretudo, o coro das vozes coletivas que
ergueram a barricada como grande simbolo da resisténcia insurgente de 1832, entoando Do you
hear the people sing? — cancdo que se tornou uma referéncia associada a barricadas e que foi
cantada nos protestos de Hong Kong em 2019.

A primeira apari¢ao cinematografica da barricada provavelmente aconteceu no pequeno
filme da pioneira diretora Alice Guy Blaché (1873-1968): L enfant de la barricade, realizado
em 1907. Uma breve narrativa de quase cinco minutos que mostra a constru¢do de uma
barricada e a repressao por policiais, situagdo na qual acaba envolvido um rapaz nada politizado
€ que apenas queria passar por aquela rua para buscar uma garrafa de leite para a mae. O filme
mostra a constru¢do espontanea e coletiva de uma barricada, com pessoas entrando e saindo de
cena para trazer barris, moveis e outros objetos. E também a chegada dos policiais, projetando

tiros contra o povo através de suas longas armas.
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Figura 10 - Alice Guy Blaché. Fotograma do filme L ‘enfant de la barricade, 1907.
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Figura 12 - Alice Guy Blaché. Fotograma do filme L ‘enfant de la barricade, 1907.
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A construgdo ficticia da barricada cinematografica de Alice Guy Blaché alimentou-se,
possivelmente, de referéncias imagéticas criadas ao longo do século XIX, considerando
gravuras, pinturas e as primeiras fotografias sobre barricadas, como os daguerreotipos de

Thibault, em 1848, e os registros da Comuna de Paris, em 1871.

Barricadas oitocentistas: gravuras e pinturas

Entrelagamentos historicos e estéticos perpassam as imagens de barricadas. Suas
especificidades demandam um olhar atento e inspiram escritos analiticos, como dois artigos da
coletanea La barricade (1997) que se dedicam a iconografia das insurrei¢des de 1830, 1848 e
1871.

Em As representacoes da barricada na iconografia de 1830 a 1848, Alain Pauquet
constroi uma andlise minuciosa sobre os elementos constantes na figuracdo das imagens, que
permitem o vislumbre de intengdes implicitas dos artistas a partir da observag¢ao da composicao
fisica das barricadas (objetos e materiais utilizados) e das atitudes dos insurgentes (critério que
inclui meio social, vestudrio, idade, sexo, armamento, entre outros aspectos). O pesquisador
encontra diversas representagdes da morte e do heroismo no simbolismo politico da iconografia
sobre trés insurrei¢des: julho de 1830, fevereiro de 1848 e junho de 1848.

A revolucdo de julho de 1830, as Trois Glorieuses, foi um levante republicano
parisiense, liderado pela burguesia liberal, que culminou na abdicacdo do rei — resultado que
incentivou outras insurreigdes, como aquelas de 1848.

Em termos materiais, as barricadas amontoam principalmente pedras de pavimentacao,
barris, tabuas, vigas, mesas e veiculos tombados. Sobre esses materiais, os insurgentes
acrescentavam o que estivesse & mao, como portas, telhas, palha, arvores e colchdes (para se
proteger das balas e para transportar feridos e mortos). Considerando as proporcdes relativas
nas imagens, Alain Pauquet nota que a barricada apresenta como dimensdes habituais uma
largura mutdvel conforme a rua onde se instala e uma altura varidvel entre 0,50 m e 1,80 m,
sendo que a altura mais comum ¢ 1,50 m. Entretanto, segundo o pesquisador, as barricadas de
junho de 1848 foram as maiores, aproximando-se de impressionantes cinco metros de altura.

Com os aspectos fisicos gerais identificados, o autor nos convida a perceber significados
e simbolos através das singularidades das barricadas em cada insurgéncia. Por exemplo,
enquanto em 1830 havia mais barris € menos bandeiras tricolores, essa propor¢ao se inverte em
1848, quando hd um carater de edificacdo moral e uma espécie de pedagogia politica que nao

havia nas imagens anteriores.
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Para identificar os insurgentes, Alain Pauquet considera as diferengas de vestuario e de
funcdes referentes a atuagdo ao redor da barricada. Assim, ele percebe que, em 1830, a maioria
compde-se de burgueses e populares (como artesdos) - estes arrancavam pedras de pavimento
e langcavam as barricadas, enquanto aqueles portavam as armas. Mulheres e criangas dedicavam-
se a tarefas auxiliares. As representagdes mostram mulheres nas barricadas para socorrer os
feridos, trazer bebidas para os insurgentes, encoraja-los e, eventualmente, deslocar as pedras de
pavimentacao.

Mulheres burguesas diferenciavam-se visivelmente das populares pelos cabelos e pelas
roupas. Meninos burgueses ficavam em casa. As criangas que aparecem nas imagens da
revolugdo de 1830 sdo meninos do povo, com os pés descalgos, que ficaram conhecidos como
gavroches. Carregavam pavés € manuseavam armas. Diante das imagens, Alain Pauquet
conclui que ndo havia mulheres combatendo sobre as barricadas naqueles levantes e que,
portanto, a mulher na pintura La liberté guidant le peuple, de Delacroix ¢ um simbolo da
liberdade, e nao um registro de atmosfera documental.

Na insurrei¢do de fevereiro de 1848, Alain Pauquet identifica trés grupos sociais:
burgueses, estudantes e populares. Neste levante, as clivagens sociais aparecem menos
evidentes do que em 1830, embora permanecam perceptiveis através do vestuario. A
iconografia de 1848 parece transmitir menos violéncia em relagdo a 1830, possibilitando uma
atmosfera de compaixdo, generosidade e humanidade em ambos os lados da barricada. Nas
representacdes de 1848, hd metade das criangas figuradas em 1830 e quase nenhuma mulher.
A barricada de 1848 parece ser um negocio masculino.

Na iconografia referente a junho de 1848, hé soldados e guardas nacionais representados
como vencedores do duelo sobre as barricadas. Entre as imagens estudadas por Alain Pauquet,
apenas trés gravuras mostram insurgentes; a primeira delas de modo pejorativo, identificando
classes trabalhadoras como perigosas e nutrindo ainda mais o fantasma que assombrava as
noites da burguesia.

A bandeira tricolor, que simboliza um renascimento politico, integra os aspectos
simbdlicos dessa iconografia, comunicados através da constru¢do de convengdes estéticas. Em
1830, havia a heroicizacdo em cenas compostas ao redor de um personagem central que se
deseja valorizar. E justamente o caso da Liberté, de Delacroix. Alain Pauquet percebe que a
heroicizacdo ¢ mais rara nas gravuras, que costumam mostrar grupos em agao revolucionaria,
e ndo um personagem em destaque.

Ha outra importante convencgao estética recorrente: a oposicao entre duas forcas muito

distintas que se afrontam, representada simbolicamente como um combate entre machados e
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sabres, pedras e baionetas, insurgentes a pé e guardas armados a cavalo. Alain Pauquet analisa
que “no limite entre a convengao estética e o simbolo implicito, ao escolher a énfase em um ou
outro aspecto dos combates, o autor do quadro ou da gravura buscava produzir uma mensagem
politica”.

Os simbolos sdo os transmissores codificados da poténcia das imagens. Atravessam
tempos, territorios e nacionalidades, mas permanecem plenamente compreensiveis, tanto nas
épocas de suas emergéncias pioneiras quanto nos tempos contemporaneos.

As formas estéticas de 1830 sdo quase as mesmas de 1848, afirma Pauquet. Nao
obstante, o conteudo ¢ modificado sensivelmente, devido a transi¢cao da énfase do puro impeto
guerreiro para atitudes de coragem e de humanidade.

Os tipos sociais sdo semelhantes (principalmente estudantes e trabalhadores), mas ha
uma mudanga significativa na representacao dos feridos: em 1830, eram simples vitimas dos
combates; em 1848, tornam-se figuras exemplares, martires cujo sacrificio era valorizado por
convocar a adesdo de outros coragdes para fundar a republica. Por isso, os feridos estdo em
evidéncia em 1848, pois a disposi¢cdo de morrer pela revolucao era considerada um ato moral
exemplar para os insurgentes. A morte ¢ menos mostrada em 1848 do que em 1830.

As imagens de fevereiro de 1848 também parecem codificar a proposi¢cdo de que a
conciliag@o de classes seria possivel, como explica Pauquet: “a iconografia de 1830 apresenta
a unidade dos combatentes sem mascarar a divisdo de classes. A iconografia de fevereiro de
1848, ao contrario, sugere o apagamento desta divisdo e o advento da fraternidade enfim
alcangada sob a égide da republica”.

A iconografia de junho de 1848, por sua vez, ¢ oposta a esta mitologia de fraternidade
de fevereiro. O sistema de representacdo mostrou seu avesso ao inverter o ponto de vista, ao
apresentar as barricadas do lado do exército e das guardas nacionais, e ndo mais dos insurgentes.
O uniforme triunfa. A mensagem ¢ repressiva. Sobre os insurgentes de junho, hé representagdes
ambiguas que se resumem em duas imagens contraditorias: algumas gravuras refazem a
imagem das “classes perigosas”, enquanto outras sugerem que os insurgentes defendem os
valores de fevereiro de 1848 contra o governo e a assembleia que os teriam traido.

Voltando ao levante anterior, Alain Pauquet levanta varias questdes sobre o realismo
das representacdes das barricadas de 1830 e 1848, a partir de comparagdes entre dados

estatisticos e figura¢des recorrentes nas imagens:
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As condicdes sociais dos insurgentes eram mais variadas em 1848 do que em
18307 E provavel. A violéncia popular foi menor em 1848 do que em 1830 ¢
os gestos humanitarios mais numerosos? E possivel, se considerarmos as
estatisticas das vitimas em cada insurrei¢do. Havia realmente menos mulheres
e criancas em 18487

Cercada por interrogacdes, a iconografia revela convencdes estéticas e percepgdes
sensiveis de sua época, algo como um olhar epistemologico possivel ao redor das barricadas.

Muitos aspectos sdo fiéis a realidade da época, conclui Alain Pauquet ao citar o
simbolismo das bandeiras, o armamento dos insurgentes, a composi¢ao material da barricada e
a presenca dos alunos da Ecole Polytechnique. Outros aspectos sdo mais ideologicos, exigem
uma interpretacdo mais elaborada e podem revelar a motivacdo dos artistas ao destacar a
significacdo de nuances em suas imagens, como o ato de bravura em 1830 e o gesto humanitario
em 1848, a heroicizag¢do do politécnico em 1830 e a exemplaridade moral do ferido em 1848.
E, de forma mais ampla, esta analise possibilita a percepcdo sobre a representagdo imagética
dos objetivos politicos especificos de cada insurrei¢cdo: em 1830, a unanimidade revoluciondria;
em fevereiro de 1848, a unido das classes em torno da republica; em junho de 1848, ao contrario,
a divisdo das classes e a manuten¢do da ordem burguesa.

No segundo artigo do livro La barricade que trata da iconografia dessa época, a
pesquisadora Marie-Claude Genet-Delacroix também busca a percepgao dos fios invisiveis que
conectam gravuras e pinturas, ampliando o periodo de andlise para incluir as imagens da
Comuna de 1871.

Ao escrever A barricada: dar um corpo a historia (1830-1848-1871), Marie-Claude
Genet-Delacroix compara as representacdes de barricadas em trés artistas: Eugéne Delacroix,
Edouard Manet e Ernest Meissonier, considerando que este tema conecta-se tanto ao passado
da pintura histdrica, quanto a contemporaneidade. O objetivo da pesquisadora consiste em
observar técnicas e simbologias utilizadas por cada um dos trés artistas, para analisar como
interpretam a relacdo entre a tradigdo de um género (a pintura histérica) e o evento
revolucionario especifico representado em cada quadro. Para isso, Genet-Delacroix considerou
La liberté guidant le peuple (1830), de Delacroix; Souvenirs de la guerre civile (1848), de
Meissonier; La barricade (1871) e La guerre civile (1871), ambos de Manet.

Seja alegoria, metafora ou imagem realista, a representacdo da barricada €, no século
XIX, um tema moderno em pintura e constitui um olhar sobre a historia. Delacroix foi um dos
artistas que melhor compreenderam o desafio dessa perspectiva que suscita questionamentos
sobre a relacdo entre historia, estética e politica — em outras palavras, sobre o estatuto de

representacdo da historia em imagens.
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Quatro sentidos da historia relacionados a pintura foram evocados por Jacques Rancicre
na ocasido da exposicdo Face a [’Histoire (Pompidou, 1996). Segundo ele, o proprio quadro ¢
histéria, por ser uma representacdo construida por uma disposi¢do de agdes e uma fabula
significativa. No século XIX, a pintura de género, termo direcionado a representagdo da vida
cotidiana e ndo aos grandes temas histdricos, passou a ser exemplar de historicidade, como

memoria e exemplo. O cotidiano passou a ser historico.

E a pintura historica ¢, por exceléncia, a pintura dotada do poder de condensar
na representagdo de um instante privilegiado o poder da generalidade e o
exemplo da fabula poética. A historia construida na tela pela composicao dos
elementos e pela disposi¢ao das formas afirma sua coincidéncia exata com a
fungdo memorial e exemplar da historia. (RANCIERE, 2018, p. 57, grifo do
autor)

Os quatro sentidos da historia segundo Ranciére aludem a transformagdes das imagens
de significagdo historica ao longo do tempo, perceptiveis nos diferentes arranjos entre forma e
conteido que moldam seus arquétipos de historicidade através das pinturas. Sdo quatro
diferentes relagdes entre géneros pictdricos e poderes da representagdo, enumeradas por
Ranciére (2018, p. 63) como: uma coletdnea de exemplos que ativam a relagdo entre historia e
memoria (lendas e cronicas, por exemplo); a organizagdo da fabula, que compde elementos e
dispde formas na tela; a poténcia histérica de um destino necessario e comum a partir da
compreensdo oitocentista do tempo como principio organizador dos acontecimentos e seus
significados; e, finalmente, o tecido historiado ao sensivel, as cenas cotidianas que levam a uma
“nova forma de pintura historica”.

A mudanga de paradigma visual no século XIX faz Ranciére (2018, p. 60) concluir que
“o tempo da historia ndo é apenas o dos grandes destinos coletivos. E aquele em que qualquer
um e qualquer coisa fazem histérica e sdo testemunhas da histéria”. No século XIX, os
anonimos fazem a historia.

As novas imagens passam a capturar e exibir cenas cotidianas e urbanas pintadas nas
grandes telas, cujas dimensdes anteriormente exigiam de tintas, cores e pinceis apenas situagdes
com historicidade considerada suficiente pelos padroes dominantes de estética e politica na
época. As pinturas historicas foram duplamente transformadas no século XIX, tanto pelas
inovagdes no paradigma da visualidade quanto pelo advento do paradigma do pensamento
historico como uma composi¢do de causas e efeitos, desnaturalizando o presente e soprando

em seus ouvidos a possibilidade de mudanca.



122

Ao tornar-se um novo motivo pictorico, a barricada transmite uma exaltacdo da
imaginacdo politica e da convergéncia coletiva. Como tema estético moderno, a barricada
perturba os canones e as normas tradicionais do “grande género” constituido pela pintura de
histéria antiga, mitoldgica e religiosa.

Voltando ao artigo de Marie-Claude Genet-Delacroix no livro La barricade, nota-se
uma busca de cotejar as obras com a cultura politica de seus autores e suas concepcdes de
pintura histérica, a fim de analisar o desenvolvimento, as fungdes e as novas experimentagdes
deste género, ndo apenas do ponto de vista da historia da arte, mas também da historia politica
francesa do século XIX.

Genet-Delacroix (1997) avalia que “J. Louis David foi o primeiro a mostrar como
representar um tema politico transpassando os canones académicos da beleza perfeita que
regiam a imitacdo do ideal na representacdo da realidade historica”, pois David introduziu a

histoéria como fator dinamico e forga criativa:

O bem moral e a verdade tornam-se expressao do politico, sob o pincel do
artista, que deve deixar verossimilhante a identidade entre corpo fisico (que
ele representa) e o corpo politico (que ele inspira). David abriu a pintura de
historia tradicional e académica, escritura de um passado idealizado, a pintura
do politico, imagem da agdo e dos sentimentos do homem no presente.

Para David, assim como para Delacroix, ndo se trata mais de pintar a histdria como uma
alegoria distante, mas de representar de uma maneira idealizada a realidade da agdo politica
daqueles que tentam interferir na historia.

Delacroix seguiu o0 mesmo projeto politico e estético de David, ao ultrapassar de forma
irreversivel as convengdes e o repertorio iconografico académico cristalizados em canones da
pintura histdrica — assim, ele pode “representar um novo corpo politico, este do povo em
revolucdo; do povo no movimento de se libertar e conquistar seus direitos”, analisa Genet-
Delacroix.

Esta observagdo emana a atmosfera dos escritos em que o pintor Delacroix declara o
artista um ser histdérico que deve se elevar acima das tradi¢gdes para trazer uma contribui¢ao
original sobre sua época. Além disso, Delacroix nega a ideia de um belo universal, ao afirmar

que ¢ necessario colocar o belo onde o artista quiser.



123

Figura 13 - Eugeéne Delacroix. Le massacre de Scio, 1824. Musée du Louvre.

Com as tonalidades de ideias e tintas, Delacroix transformou a pintura histdrica e por
isso influenciou artistas tdo diferentes como Meissonier ¢ Manet. Os trés demonstram-se
conscientes de seu papel histérico, como cidaddos e como artistas que trabalham a partir da
experiéncia de testemunhar os eventos que inspiram seus quadros.

Delacroix pintou La liberté em trés meses, sem esbo¢o formal. Talvez um esbogo
conceitual seja La Grece sur les ruines de Missolonghi, pintado por ele em 1826, para
representar o combate pela independéncia da Grécia contra os otomanos cujo dominio a
subjugava desde o século XV. A revolta comegou em 1821, mas os longos embates duraram
até 1832. A opinido publica europeia, admiradora da Grécia por sua filosofia, suas artes e sua
democracia, organizou comités para reunir fundos destinados aos insurgentes. Nesse contexto,
Delacroix percebe as revoltas da Grécia como um tema contundente e moderno, e pinta Le
massacre de Scio (1824), que evidencia o engajamento politico de um artista que comecava a
revolucionar a pintura histérica. Dois anos depois, Delacroix renova essa postura com La Gréce

sur les ruines de Missolonghi.
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Ao apresentar esta pintura em sua colecdo, o Museu de Belas-Artes de Bordeaux ressalta
que “mais do que representar momentos reais desta historia recente (os preparativos para o
cerco, os ultimos resistentes se sacrificando), como ele havia feito anteriormente, Delacroix
escolheu uma figura de estilo: a alegoria. E a escolha da alegoria para representar uma
insurrei¢do ¢ audaciosa para a época, pois tratava-se de ultrapassar o carater de atualidade do

evento para propor uma reflexao sobre o sentido da historia.

Figura 14 - Eugéne Delacroix. La Greéce sur les ruines de Missolonghi, 1826.
Musée des Beaux-Arts de Bordeaux.

A jovem sobre um bloco de pedra ensanguentado, com as maos desarmadas e nuas,
incarna a Grécia. Delacroix pinta a violéncia nos detalhes, como a mdo que surge inerte entre

as ruinas. Quatro anos depois, Delacroix recorre novamente a alegoria, com seu quadro mais
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célebre. Para o Louvre, onde mora La Liberté guidant le peuple, esta pintura ¢ um tema da
modernidade e um ato politico. Representa a insurrei¢do popular parisiense conhecida como
Les Trois Glorieuses, ocorrida em 27, 28 e 29 de julho de 1830. Motivada por republicanos
liberais contra a violagdo da constituicdo pelo governo da segunda Restauragdo, resultou na
substitui¢do de reis: Charles X por Louis Phillipe, duque de Orléans. Testemunha do evento,
Delacroix traduz a vis@o histdrica em pintura, com a mesma composicao piramidal € 0 mesmo
fervor romantico que tingiu as cores do seu quadro sobre a guerra da independéncia grega.

O Louvre ilumina a tradi¢ao libertaria vinculada aos quadros de Delacroix, ao citar que
“a alegoria da liberdade evoca a Revolugdo de 1789, os sans-culottes e a soberania do povo. A
bandeira, azul, branca ¢ vermelha, simbolo de luta, mesclada com o brago direito, desdobra-se
voltando do mais escuro ao mais brilhante, como uma chama”. O museu ressalta que na pintura
sobre 1830, a alegoria participa de uma luta real, como indicam as armas presentes na tela, onde
“a luz do sol poente mistura-se com a fumaga dos canhdes e revela o0 movimento barroco dos
corpos, explode no fundo a direita e serve de aura a liberdade, a crianga e a bandeira”. O trabalho
de Delacroix ¢ apresentado como historico e politico, pois combina “documentos e simbolos,
noticias e ficcdo, realidade e alegoria, a ultima explosdo do antigo regime”, e La liberté ¢
reconhecida pelo Louvre como uma “imagem do entusiasmo romantico e revolucionario,
continuando a pintura histdrica do século XVIII e a frente da Guernica de Picasso”.

Bem antes da pintura feita por Picasso em 1937 para denunciar ao mundo os
bombardeios aéreos da Guerra Civil Espanhola — nas dimensdes de uma tela de cinema cuja
imagem paralisada como tempo interrompido pelo horror tornou-se um icone de resisténcia e
antifascismo —, outros artistas constituiram essa linhagem iconografica inspirada nas tintas de
coragem e sangue das insurrei¢des, em que o vermelho tradgico da seiva vital ndo alcanga mais
visibilidade do que o afeto impetuoso pela liberdade, esse afeto que vem as consciéncias
sediciosas nos momentos de perigo.

Manet e Meissonier, por sua vez, também dialogam com uma trajetoria iconografica.
Manet, inspirado em 77és de Maio de Goya, pintou a Execu¢do de Maximiliano em 1862,
enquanto 4 guerra civil ¢ uma reprise do seu Torero mort (1864). Meissonier parece nao ter
retomado um quadro anterior; ele pinta barricadas no momento em que troca a pintura de género

pela pintura histdrica, porém mantém-se fiel ao pequeno formato da pintura de género.
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Figura 15 — Ernst Meissonier. La barricade, rue de la Mortellerie, juin 1848, dit aussi Souvenir de
guerre civile, 1848. Musée du Louvre.

Delacroix, Manet e Meissonier: os trés artistas relacionam-se com a politica através da
estética de uma pintura com forte consciéncia historica, como também evidenciam suas
correspondéncias, entrevistas e publicagdes. Suas telas irradiam os novos ares epistemologicos
da época, pois os trés viveram no século XIX inspirados pelo advento do paradigma da historia
como forma de conhecimento do mundo, por meio de um olhar cronologico sobre as relagdes
entre causas e efeitos.

Nessa nova perspectiva, “a imagem histdrica s6 poderia ser relegada a um papel
anedotico e ilustrativo, privada de dimensdo poética e criativa que tinha ainda quando David
pintava”, analisa Marie-Claude Genet-Delacroix. Ela aponta que a obra de pintura historica
tornou-se um manifesto, um ato politico, e que a escolha da barricada significa a expressao de

um ideal moral e estético dos artistas como cidadaos.
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Figura 16 - Honoré Daumier. La famille sur les barricades, 1848.
National Gallery Prague.

Meissonier acompanha, em 1848, a repressdo das jornadas de junho. Manet testemunha
a violenta repressdo dos communards, em 1871. E tudo aparece em suas gravuras e pinturas,
através das inovagdes estéticas potencializadas por estes trés artistas. Nesse sentido, Genet-

Delacroix (1997) afirma que

na pintura histérica académica, o relato figurativo deve seguir literalmente o
relato escrito, fosse na historia biblica, mitoldgica ou antiga. Os trés artistas
em questdo introduziram a modernidade do olhar e do sentimento como uma
nova tradicdo; o texto desapareceu e so6 subsiste a verdade da emogdo
individual suscitada pelo espetaculo da histdria, seja imaginado ou vivido.

Mas hé uma opgao estética que diferencia Delacroix dos outros dois pintores. Embora
La liberté guidant le peuple parega uma alegoria tradicional a primeira vista, Marie-Claude
Genet-Delacroix elucida que na verdade o artista Delacroix transfigura sutilmente as
convengdes académicas da alegoria, considerada entdo uma representacdo ideal da realidade. A
mulher de sua pintura ¢ uma figura realista, porém idealizada através de objetos e simbolos

alegoricos ao seu redor, que tecem uma analogia entre a mulher do povo e a deusa Liberdade.
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Assim, Eugeéne Delacroix ¢ fiel ao espirito da técnica alegdrica, mas subverte as convengdes
académicas através do trabalho de metaforizacao, baseado na transferéncia de sentido de uma
representacdo a outra através de simbolos. O quadro tem o aspecto de uma simples alegoria,
mas trata-se de uma “alegoria real”, como percebido por Gustave Courbet. Ao contrario de
Delacroix, Meissonier ¢ Manet rompem com a alegoria e mantém sua relacdo estética com a

tradi¢do da pintura historica através da aparéncia de realismo.
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Figura 17 — Manet. La barricade, 1871. Szépmiivészeti Muzeum, Budapeste.

Em Manet e Meissonier, ndo ha herois: a barricada ndo tem saida ou resultados
vitoriosos. A catastrofe ¢ iminente. Ambos os pintores visam a provocar no observador um
choque diante da representacgao estética de uma violéncia similar aquela testemunhada por eles
quando presenciaram a brutalidade do espetaculo. As referéncias alegoricas e humanistas nao

encontram lugar nessas telas. Nao hé esperanca nem futuro, ao contrario da conquista da
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liberdade pintada por Delacroix. “Meissonier ¢ Manet pintam como pintores, € ndo como
poetas”, enquanto “Delacroix pinta seus quadros como o poeta romantico faz seus versos” -
conclui Genet-Delacroix. Por isso, o olhar da mulher Liberté aponta para o extraquadro,
direcionado pela utopia romantica para um futuro promissor, onde se oculta o que ainda ndo ¢
visivel no presente dos limites daquela pintura.

Nao obstante suas diferencas, este trio de artistas fez nascer a pintura politica, como
livre producao de imagens historicas, na paisagem do novo paradigma do pensamento historico
oitocentista. Novos valores e principios politicos, nascidos na Revolucdo Francesa, requeriam
um novo sistema de representacdo iconografica, que também manifestava a expressdo das
sensacoes individuais dos artistas enquanto seres historicos. Nesse sentido, seus olhares
iluminam as posteriores fotografias de barricadas com sua aura de precursores e a alma das
insurreigdes.

A questdo do afeto aparece aqui como constitutiva do olhar que representa a histéria e
pode ativar algum afeto no observador, ampliando sua consciéncia politica ou até mesmo
cintilando a possibilidade de uma agdo contemporanea. “A imagem se torna, assim, uma arma
e um agente do politico, algo que os codigos narrativos e simbolicos da antiga estética

académica ndo permitiriam”, observa Genet-Delacroix.

Figura 18 - Gustave Courbet. Révolutionnaire sur une barricade (Le salut public), 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.
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A pintura histdrica, ao se transformar, inventa a linguagem simbolica da modernidade,
afirma a pesquisadora. Com a aparic¢ao da fotografia, a representagao pictorica passa a interessar
cada vez mais as cameras, para as quais o século XIX legou muitas inspiragcdes, como as
gravuras e pinturas de Gustave Courbet, Honoré Daumier e Edouard Manet, entre outras, em
intercambio genealdgico com as pinturas de J. Louis David, Ernest Meissonier e Eugéne
Delacroix.

A barricada constitui-se de uma elaboracao estética, mesmo enquanto evento politico.
No século XIX, o olhar de certos artistas traduz essa percepgao visual, através de dimensdes
simbdlicas e metaforicas: gravuras, pinturas e, posteriormente, fotografias. Composi¢des que
integram uma genealogia de imagens cujas referéncias ressurgem como as barricadas
intermitentes e iluminadas por subitos vaga-lumes.

O élbum do século XX tem inumeros retratos politicos oriundos desta fonte estética.
Como o século XXI vislumbra em suas fotografias as sobrevivéncias de barricadas
memoraveis? Em que figuracdes a fotografia registra seus olhares sobre a estética singular e
inusitada das barricadas? A imagem resulta de uma construc¢do alicercada em fundamentos
politicos e estéticos, em que a visdo do fotografo cria novas camadas de significados temporais,
geograficos e contemporaneos? Que experiéncias e afetos sdo transmitidos através das

fotografias de barricadas que relampejam em suas sobrevivéncias?
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Capitulo 3 — Barricadas artisticas: o olhar dos fotografos

Tensao, vestigio e fulguracdo sdo os componentes da
imagem dialética e sdo o que nos interessa para pensar
a fotografia. [...] Na imagem, eu percebo a historia em
toda a sua historicidade, como atualidade e como fossil,
como reminiscéncia ¢ como sonho.

Mauricio Lissovsky

[...] a fotografia nomeia um processo que, apreendendo
e arrancando uma imagem de seu contexto, atua
imobilizando o fluxo da historia. Por isso, seguindo a
exigéncia do fragmento ou tese, a fotografia pode ser
considerada um outro nome para a captura que
Benjamin identifica com o momento da revolugao.
Eduardo Cadava

Talvez a inica funcdo real da arte seja exatamente esta,
nos fazer passar da impoténcia ao impossivel. [...] O
impossivel € o lugar para onde ndo cansamos de andar,
mais de uma vez, quando queremos mudar de situacao.
Tudo o que realmente amamos foi um dia impossivel.
Viadimir Safatle

A estética e a politica sdo maneiras de organizar o
sensivel: de dar a entender, de dar a ver, de construir a
visibilidade e a inteligibilidade dos acontecimentos.
[...] o poder sempre funcionou com manifestacdes
espetaculares, seja na Grécia clédssica, seja nas
monarquias modernas. [...] Em primeiro lugar, uma
revolucdo ¢ uma ruptura na ordem do que ¢ visivel,
pensavel, realizavel, o universo do possivel. [...]

Jacques Ranciére

Da perspectiva da fotografia e dos fotdgrafos, o
fascinio da barricada vai além do seu simbolismo.
Antes de se tornar imagem, a barricada como motivo
fotografico ¢ um objeto fisico sempre improvisado,
estrutura “violentamente” construida com um niimero
muito limitado de elementos urbanos [...]. Construgao
arquitetonica, objeto estético sublime que surge do
inabitual, inesperado, surreal acimulo de objetos
cotidianos [...] arrancados de contextos originais
(fisicos e semanticos) e vistos em novo arranjo.

Tomanic Trivundza
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Estéticas revolucionarias

O primeiro efeito da revolu¢do ¢ uma ruptura na ordem do visivel, interrompido por
cenas inéditas e novas constelacdes de visibilidades, como barricadas e pessoas antes
despercebidas. Assim analisa Jacques Ranciére (2009) para concluir que a revolucio é&,
sobretudo, “uma ruptura do universo sensivel que cria uma miriade de possibilidades™. Tal
pensamento permite vislumbrar as poténcias da dimensao estética da politica, que reconfigura
a partilha do sensivel ao rasgar as ondulagdes do opaco véu de naturalizagdes que acalmam os
olhos para entorpecer animos coletivos e ao romper com as turvas visibilidades que perpetuam
a permanéncia do insustentavel.

Os levantes interrompem os fluxos cotidianos de rotinas, pensamentos e imagens;
transformam o espago publico em local de disputa de poder — em busca da liberdade, o unico
motivo da revolugdo segundo Hannah Arendt. A resisténcia manifesta-se de muitas e criativas
maneiras. Como efeito, a politica inspira a estética.

Por isso, o historiador Eric Hobsbawm (2019, p. 392) considera notavel o extraordinario
florescimento das artes no periodo da revolucdo dupla: o meio século em que assuntos publicos
inspiraram artistas como Beethoven, Schubert, Goethe, Dickens, Dostoievski, Verdi, Wagner,

Mozart, Goya, Pushkin e Balzac, entre outros.

O que determina o florescimento ou o esgotamento das artes em qualquer
periodo ainda é muito obscuro. Entretanto, ndo ha duvida de que entre 1789 e
1848, a resposta deve ser buscada em primeiro lugar no impacto da revolugao
dupla. Se fossemos resumir as relagdes entre o artista e a sociedade nesta
época em uma s6 frase, poderiamos dizer que a Revolugao Francesa inspirava-
o com seu exemplo, que a revolugdo industrial com seu horror, enquanto a
sociedade burguesa, que surgiu de ambas, transformava sua propria
experiéncia e estilos de criacdo. (HOBSBAWM, 2019, p. 395)

Os artistas que ndo respiravam a atmosfera revolucionaria do século XIX sdo
alcunhados por Hobsbawm (2019, p. 395) como “gentis decoradores de palécios rococd”,
“precisamente aqueles cuja arte definhou”. Por outro prisma, o historiador destaca o advento
do romance oitocentista € aponta as novas experiéncias musicais como algo ainda mais
surpreendente, devido especialmente a expansdo da Opera, que ultrapassava as fronteiras
italianas ao redor de sua origem florentina: “este talvez tenha sido o tnico periodo da Historia
em que as Operas eram escritas ou consideradas manifestos politicos e armas revolucionarias”
(HOBSBAWM, 2019, p. 396). Ele destaca A4 flauta magica, de Mozart; as primeiras dperas de

Verdi com expressdes do nacionalismo italiano; La muette de Portici, de Auber, como estopim
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da Revolucdo Belga de 1830; Uma vida pelo czar, de Glinka, e vérias dperas nacionalistas como
a hungara Hunvady LadszIo (1844).

A importancia da opera foi propulsionada pela facilitagdo de seu acesso as classes
populares — algo que também ocorria com as reprodugdes graficas, poemas e cangdes —na época
em que muitas manifestagdes culturais ainda estavam restritas @ minoria de letrados e as classes
mais abastadas. Hobsbawm (2019) lembra que nessa época havia “poemas tao bons quanto tteis
em termos de agitacdo” e cita que talvez o poema mais potente seja Baile de Mdscaras da
Anarquia (1820), de Shelley.

A efervescéncia artistica na época revoluciondria oitocentista tem sua voga mais
caracteristica expressa no Romantismo da literatura e das artes visuais, que surgiu logo apos a
Revolugdo Francesa, como uma estética da inquietagdo e do questionamento emanados pelos
que ndo se ajustavam a eterna rotacdo previsivel das engrenagens da era industrial movidas pela
promessa do progresso como uma infalivel panaceia. Distante da fumaga das chaminés nas
paisagens, a atmosfera romantica desenhou o retrato do génio boémio. A critica romantica
disseminou raizes e semeou floradas nos séculos subsequentes.

A flor azul, simbolo central do Romantismo alemao, nasceu no livro de Heinrich von
Ofterdingen como alegoria da esperanca em busca de algo aparentemente infinito e inacessivel.
Um simbolo, portanto, de uma esperanga utdpica, tao caracteristica das insurrei¢des do século
XIX. Na literatura, essa flor foi citada como uma apari¢do no sonho de um jovem. Algumas
revolugdes depois, na segunda década do século XX, Walter Benjamin (1997) espelha em
refracdo sua linhagem romantica ao escrever que “ja nao se sonha com a flor azul” para iniciar
seu ensaio Onirokitsch, no qual afirma que “a historia dos sonhos ainda esta por ser escrita e
abrir uma perspectiva nela significaria assestar um golpe decisivo a supersticdo de seu
encadeamento a natureza mediante a iluminagao histérica”.

A flor azul do Romantismo flutuava no horizonte das utopias que impulsionavam as
ondas revolucionarias do século XIX. Suas pétalas renasciam entre as pedras de pavimentagao
amontoadas em cada barricada. O podlen de sua vitalidade foi soprado pelas ventanias
intermitentes dos afetos sediciosos. A flor azul afastou-se da esfera onirica, atravessou o limiar
entre impossivel e possivel, e a textura utdpica de suas pétalas tocou as maos dos trabalhadores
da era industrial — “o novo e desesperado proletariado”, como escreveu Hobsbawm (2019, p.
414), “aquele elemento que a gravura de Daumier sobre o Massacre na Rue Transnonain
(1834), com seu trabalhador assassinado, acrescentou a imaginagao romantica”. Essa litografia
testemunha o massacre de trabalhadores sobre uma barricada durante a repressao de um motim

popular em protesto contra a lei que interditava o direito de associagdo. Diante da imagem,
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segundo a Bibliotheque nationale de France (BnF), Baudelaire afirmara que ndo era exatamente
caricatura, mas “historia, realidade terrivel e trivial” — por isso, “de caricaturista, Daumier
ascendeu ao posto de pintor de historia a preto e branco, a frente do movimento realista na

pintura”.

Figura 19 - Honoré Daumier. Rue Transnonain, le 15 avril 1834, 1834.
Metropolitan Museum of Art.

Barricadas sdo ideias concretizadas no improviso das arquiteturas efémeras. Diante
delas, cada artista constr6i um olhar especifico e cada fotografo posiciona suas lentes politicas
e estéticas de formas singulares para materializar suas perspectivas. Ainda em seu primeiro
decénio de existéncia — justamente o periodo apontado por Benjamin como o apogeu da
fotografia, antes de sua industrializa¢do com a profusao do formato carte-de-visite —, as cAmeras

jé& registravam barricadas em levantes parisienses.

As primeiras fotografias de barricadas

As primeiras imagens fotograficas de barricadas sdo os daguerreotipos feitos por
Charles Frangois Thibault durante a revolucao de 1848, mais precisamente antes e depois do
ataque das forcas repressivas coordenadas pelo general Lamoriciére. Em duas manhas
consecutivas, 25 e 26 de junho, Thibault posicionou sua camera diante de trés barricadas da rua

Saint-Maur que pareciam envoltas pelo vazio. A limitacdo técnica do dispositivo ainda ndo
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permitia o registro de imagens instantdneas e, por isso, exigia de sujeitos e objetos a
imobilizagdo imprescindivel para possibilitar a captura técnica, sob a iminéncia de fazer
desaparecer (ou quase) da imagem fotografica os corpos que se moviam diante da objetiva
durante o longo periodo de exposi¢do da superficie sensivel a luz.

E provavel, portanto, que o aparente vazio fotografico ao redor das barricadas da rua
Saint-Maur estivesse, na verdade, ocultando corpos e movimentos que s6 o passado
testemunhou. O passado e aquela mulher na janela, a tnica figura humana mais perceptivel nos
daguerredtipos de Thibault, parada em sua curiosidade de mirar ora as barricadas, ora o
fotografo com aquele estranho aparelho que devolvia o seu olhar. Além dela, ha também um
homem bem préximo a uma das barricadas, mas que s6 permite ser visto quando a imagem tem
seus detalhes ampliados em sucessivas etapas, como no classico filme de Michelangelo
Antonioni.

Por um lado, a fotografia ainda era uma novidade que vivenciava um processo pioneiro
para fixar imagens. O daguerre6tipo, invencao de Louis Daguerre, teve seu segredo quimico
tornado publico pelo governo francés em 1839 e, desta forma, rapidamente possibilitou o
registro de cenas histdricas, baseado em uma promessa € uma exigéncia: uma imagem realista,
desde que o fotografo cumprisse a espera do tempo necessario para que a luz sensibilizasse a
superficie. Por outro lado, ndo era dificil naquela época obter um equipamento fotografico em
Paris, disponivel na maioria dos oculistas e por precos decrescentes na década de 1840, como
explica o pesquisador Olivier Ihl (2016). Por isso, fixar a vista da janela, como fizera Nieépce
na pioneira fotografia de 1826, tornou-se uma pratica em expansao quando os preparativos de
captura da imagem foram simplificados e a exposicao precisava de apenas algumas dezenas de
segundos, e ndo mais de longos minutos como nos primeiros daguerreotipos.

O desejo do olhar oitocentista pelo instantdneo evidenciava-se nas imagens artesanais —
aquarelas, gravuras, pinturas — cujos tragos e pinceladas mostravam o movimento suspenso do
ato sedicioso ou combativo, em planos bem mais proximos do que conseguiam os fotdgrafos
do século XIX, que geralmente precisavam situar a barricada em uma paisagem urbana onde as
figuras dos insurgentes se posicionavam mais distantes e imobilizadas como estatuas. Pausa
para o retrato coletivo no album da histéria. Os movimentos, que escapavam das cameras,

encontravam refiigio nas gravuras.
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Figura 21 - Attaque de la barricade Place Maubert, junho 1848.
Bibliotheque nationale de France.
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Na revolugdo de 1848, um daguerreotipista s6 poderia fazer fotografias de barricadas
antes e depois do ataque das tropas, como fez Thibault, enquanto diante de situagdo similar um
artista como Gaspard Gobaut ilustrava em sua aquarela justamente o momento do ataque a uma
barricada em outra rua, com figuras esculturadas em movimento suspenso, como um
instantdneo a que a fotografia so teria acesso como possibilidade técnica em fins da década de

1880.

Figura 22 - Gaspard Gobaut. Troupes et barricade rue de la Culture-Sainte-Catherine en 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

Naquela época, as limitacdes estendiam-se também aos processos de impressdo da
imagem, pois era tecnicamente impossivel imprimir diretamente a imagem fotografica, que
precisava ser gravada sobre uma placa de madeira e integrada aos caracteres em relevo das
prensas a vapor. Publicadas através desse processo, as barricadas figuram como a tematica das
fotografias pioneiras publicadas na imprensa francesa e uma experiéncia fundadora do

fotojornalismo.
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As fotografias de Thibault foram publicadas como xilogravuras no jornal
L’[llustration,, na edigdo especial de 1° a 8 de julho de 1848, dedicada exclusivamente aos
eventos revoluciondrios de junho. Entre as 33 imagens publicadas nessa edi¢do, apenas as duas
xilogravuras feitas a partir dos daguerreotipos de Thibault tém origem em processo fotografico.
Com o passar dos anos, esse tipo de publicacdo foi conquistando mais espaco nas paginas do
jornal. O processo de transposi¢do da imagem dos daguerreotipos para as placas de madeira

consistia em simplificar os volumes fotografados em tracos nitidos dos contornos artesanais

dos desenhistas.

-
%
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Figura 23 - Xilogravuras a partir dos daguerredtipos de Thibault no jornal L Illustration, 1848.
Bibliotheque de I'Hotel de Ville.

Durante a década de 1840 houve uma renovagdo na dinamica da imprensa, com 0
advento de periddicos que passaram a privilegiar a publicacdo de imagens como meio de se
diferenciar e de ampliar o seu publico, incluindo as classes menos abastadas e mais numerosas.
A época datou o inicio dos jornais //lustrated London News (1842) e Illustrirte Zeitung (1843).
Nessa atmosfera, também em 1843 foi criado o jornal L lllustration, planejado para ser uma
publicacdo fundamentada em imagens, onde “as gravuras a partir de fotografias sdo uma
ferramenta, entre outras, a servico de uma dindmica geral que visa renovar a imprensa

tradicional e criar um novo objeto cultural: o jornal ilustrado de atualidades”, descreveu Thierry
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Gervais (2003, p. 57). Sobre o processo de publicacdo das imagens, diante das gravuras de

barricadas a partir dos daguerreotipos de Thibault no L Illustration, o pesquisador percebeu que

os niveis de cinza ndo s@o copiados, mas interpretados. Para os personagens,
as “fotografias rapidas” mostravam apenas borrdes de movimentos [...] Para a
reproducdo das barricadas da rua Saint-Maur, o desenhista respeita os arranjos
e os tons principais, mas a precisdo dos corpos fica sob sua imaginagdo
(GERVALIS, 2003. P. 69).

Dizer que a precisdo dos corpos € representada pela imaginacao do desenhista ¢ explicar
por que motivo, nas paginas de L Illustration, as gravuras a partir das fotografias de barricadas
mostram muitas pessoas que simplesmente ndo foram registradas nos daguerredtipos de
Thibault. O mesmo aconteceu quando o jornal publicou uma gravura a partir de fotografias do
Pal4cio da Industria da Exposicdo Universal de 1855: a gravura também mostrava muitas
pessoas que eram ainda invisiveis para a técnica fotografica da época, mesmo com o processo
do colddio imido sobre a placa de vidro, como observa Gervais (2003). Retratos e paisagens
ndo despertavam essas questdes técnicas e iconograficas que rondavam as fotografias de
eventos culturais e politicos. Considerando a liberdade dos tragos dos desenhistas, Gervais
(2003) analisa que as legendas “d ‘apres une photographie” buscam evocar a credibilidade da
fotografia, embora essa legenda nao fosse tdo frequente no jornal L 'I/lustration. Havia também
a expressao “d’apres une épreuve daguerrienne” na legenda de algumas gravuras.

A técnica de traduzir fotografias em gravuras para ilustrar os periddicos durou décadas,
até quase o limiar do século XX. As primeiras experiéncias de reprodu¢do fotomecanica se
desenvolveram entre as décadas de 1840 e 1870, envolvendo pioneiros da fotografia como
Talbot, e o desafio de publicar fotografias tornou-se objeto de pesquisa. Em 1855, Alphonse
Poitevin desenvolveu as técnicas de impressdo a carvao e fotolitografia, com vantagens de
maior simplicidade e melhor fidelidade fotografica. Entretanto, nenhuma dessas formulas
poderia ser associada aos caracteres tipograficos na composi¢ao de uma pagina, como acontecia
com as xilogravuras, lembra Thierry Gervais (2003, pp. 68-69).

Quanto a intencdo editorial do L ’Illustration ao publicar as barricadas de Thibault,
Gervais (2003, pp. 59-63) avalia que aponta a oposi¢do do hebdomadério aos motins, pois essas
imagens mostram a derrota da insurreicdo e o retorno a ordem estabelecida, paisagem politica
que agrada ao seu leitor tipico: o burgués parisiense, “cuja prosperidade repousa na calma
politica”. Ao mesmo tempo, o jornal buscava ampliar seu publico através da acessibilidade e
da facilidade pedagdgica de imagens que representavam os acontecimentos mais importantes

do século XIX francés: “as xilogravuras sdo para o semanario o meio de diminuir a distancia
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intelectual, que separa o espectador do sujeito, a ponto de refletir a propria atualidade”.
Contudo, “antes de educar o leitor, as ilustragdes devem encanta-lo e incentiva-lo a comprar o
jornal”. Assim, as imagens, situadas entre informacao e entretenimento, constituiam os pilares

do jornal:

A composicdo e a diagramacdo do jornal estdo sujeitas as restricdes de
impressao e devem se construir ao redor das gravuras. Cabe ao texto atender
exigéncias das ilustragdes. Além disso, o formato das imagens ¢ invariavel.
Uma vez gravadas, as xilogravuras ndo podem mais ser aumentadas ou
reduzidas para atender as contingéncias espaciais da pagina. O texto ¢ mais
maleavel. [...] Por essas diversas razdes, as imagens niao podem ser
consideradas como simples decoragdes que acompanham os textos. Eles tém
um papel estruturante que contribui para a definicdo do jornal ilustrado.
(GERVALIS, 2003, pp. 66-67)

As fotografias sdo transcritas para o desenho na madeira, onde seu tragado recebe o
relevo necessario para o contato com a tinta da impressao e, posteriormente, com o papel. De
superficie metdlica guardada como joia no estojo dos daguerredtipos a carimbo de
representacdo do real talhado em pecas de madeira, a imagem experimentou a amplificagdo de
sua circulagdo através da reproducdo técnica e a variedade de olhares sobre suas mensagens.
Nao obstante, como o registro fotografico ainda nao alcangava a instantaneidade, o ato de

fotografar requeria alguma antecedéncia e organizacao.

Nessas condi¢des, o desamparo dos fotografos estd no auge. Dificilmente
previsiveis, esses eventos sdo repentinos, movimentados € pouco suscetiveis
a serem registrados sobre uma superficie fotossensivel. As ruinas ou uma
paisagem desolada sdo entdo erguidas para evocar a violéncia de um terremoto
e o calor das chamas. O climax do drama e o momento tragico sdo excluidos
por imagens de antes e depois. Gravuras de catastrofes inspiradas em
fotografias sdo a expressdo do ndo-acontecimento e deixam a imaginagdo a
reconstru¢do da agdo. [...] Mais uma vez, as gravuras inspiradas em fotografias
sdo formalmente mais limitadas do que as resultantes do desenho. (GERVAIS,
2003, p. 76)

Quando as gravuras publicadas no jornal eram feitas a partir de desenho ou pintura, a
legenda costumava mencionar o autor, a origem geografica e a técnica utilizada. Quando a fonte
iconogréfica era uma fotografia, nem sempre a legenda trazia tais especifica¢des. E a primeira
legenda informando que uma gravura foi desenhada d’apres une photographie ¢ justamente a
que acompanha a reproducdo dos daguerreotipos de Thibault — considerados, por isso, as
primeiras fotografias publicadas na imprensa francesa. Pouco antes, outros jornais também

publicaram suas primeiras fotografias através do processo de xilogravura, como o [llustrirte
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Zeitung (em 1845, sobre a constru¢do de uma estagdo ferroviaria em Hamburgo) e o lllustrated
London News (em abril de 1848, sobre a manifestagao dos cartistas do Kennington Common).

No més seguinte a publicacdo no L’[llustration, as gravuras feitas a partir dos
daguerredtipos de Thibault ja estavam circulando em uma publicacdo especial nomeada
Journées illustrées de la révolution de 1848, entre centenas de gravuras e algumas que
ultrapassavam as fronteiras francesas daquele ano revoluciondrio, com imagens dos levantes
ocorridos em outras cidades europeias onde floresceu a Primavera dos Povos, como Berlim,

Frankfurt, Roma e Veneza.

JOURNEES ILLUSTREES

DI tas

REVOLUTION DE 1848.

RECIT HISTORIQUE DE TOUS LES EVENEMENTS

ACCOMPLIS DEPUIS LE 22 FEVRIER JUSQU'AU 24 DECEMBRE 4848,

JOUR DE LA PRESTATION DE SERMENT DU PRESIDENT DE LA REPUBLIQUE;

PrEkcknk

P'UN APER(QU GENERAL SUR LES FAITS QUI ONT DETERMINE LA REVOLUTION DE PEVRIER,

ACCOMPAGNE DE 600 GRAVURES SOR T00S LES EVENEMENTS DE CETTE EPOQUE, TANT EN FRANCE (UA LETRANGER,

REPRESENTANT DES SCENES POLITIQUES ET DE MOEURS, DES VUES, DES PORTRAITS, COSTUMES, CARICATURES, ETC.

Figura 24 - Reprodugdo de Journées Illustrées de la révolution de 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.
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Figura 25 - Daguerreotipos de Thibault em Journées Illlustrées de la révolution de 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

X+ 9. Episode des Barricades

N 10. Dounsime episede des Barricades.

Figura 26 - Episodios com barricadas em Journées lllustrées de la révolution de 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.
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N 00 D femne d'usa barricade, 30 fivriee 1048,

Figura 27 - Defesa da barricada em Journées Illustrées de la révolution de 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

Ne 204, Le precral Lamoricicre parementant nsba—umdhh“bum it Mortm

Figura 28 - O general Lamoriciére com os insurgentes da barricada de Saint-Martin, em Journées
Hllustrées de la révolution de 1848, 1848.
Musée Carnavalet, Histoire de Paris.
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Entre o daguerredtipo e a gravura: trabalhadores

O Journées illustrées de la révolution de 1848 imprimiu também outra imagem de
publicacdo pioneira na imprensa, que capturava a citada manifestacdo cartista ocorrida em
Kennington Common, Londres, em 10 de abril de 1848. O daguerredtipo que inspirou a gravura
publicada foi realizado pelo fotografo William Edward Kilburn.

A partir desta imagem, a pesquisadora Ana Maria Mauad (2019) investiga a experiéncia
historica essencialmente fotografica vinculada aos fatos que circundam o registro de Kilburn e
o posterior interesse do rei Albert, que integrou os dois daguerre6tipos feitos na ocasido a Royal
Collection e, consequentemente, a visibilidade do espago publico. Uma destas fotografias foi
aquela publicada como gravura no //lustrated London News, com vasta circulacdo. Delineando
suas investigagdes ao percorrer as sinuosidades legadas pelas trajetdrias da vida social, material
e cultural deste objeto-imagem, Mauad percebe a importancia da fotografia feita por Kilburn
para compreender a chegada e a comercializacdo inicial do daguerredtipo na terra da Rainha
Vitoria, considerando as relagdes da economia visual inglesa da época.

Para a historiadora, “0 que de mais interessante essa foto revela tem pouco a ver com as
motivagdes pessoais de Kilburn, mas com algo que antecede a propria producio da imagem, o
fato de ter adotado a técnica do daguerreodtipo na terra do inventor do talbotipo, também
identificado como caldtipo”. Sua pesquisa evidencia, através de escritos da época, a atmosfera
perceptiva sobre as duas técnicas fotograficas, resultando na vitéria do modelo francés: “a
questao da patente foi central para a defini¢do da hegemonia de uma tecnologia sobre a outra”,
explica Mauad, pois Talbot blindou a patente de sua inven¢do por muito tempo, enquanto o
governo francés havia doado a humanidade a inven¢do do daguerredtipo. E com uma
importancia essencial, pois como lembra Mauad, “a producdo e disseminagdo de imagens
d’apres daguerredtipo tornaram-se a base do consumo massificado de imagens impressas”.

O daguerreotipo feito sob a luz londrina de fato oculta em seu metal o interessante duelo
entre as técnicas fotograficas de Talbot e de Daguerre. Por outro lado, para quem espia a
imagem de Kilburn entre tantas barricadas oitocentistas cercadas de fantasmas dos insurrectos
dissolvidos nos cinzas estaticos da paisagem ao redor, algo de tdo interessante que esta imagem
pode também revelar ¢ justamente a materializagdo dos corpos individuais dos trabalhadores
em sua composi¢cdo espontanea como corpo coletivo do proletariado, cujo conceito politico

assume sua poténcia de presenca ao se constituir como memoria visual.
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Figura 29 - Gravura a partir do daguerreotipo de Kilburn no Kennington Common, em Journées
Hllustrées de la révolution de 1848, 1848. Musée Carnavalet, Histoire de Paris.

Para convocar trabalhadores de diferentes regides rumo ao meeting cartista em
Kennington Common houve, além de uma publica¢do no jornal The Observer, palavras de
ordem que amanheceram em paredes e muros da cidade, evocando, entre outros dizeres, o lema
da Revolucao Francesa, relata Mauad (2019). Liberté, egalité, fraternité — quando escritos em
inglés naquele momento historico, significavam mais do que as palavras traduzidas, pois “o ano
de 1848 havia sido inaugurado com as barricadas de Paris, em fevereiro, o que elevou a
temperatura daquele inicio de primavera em Londres”, lembra Mauad (2019).

As ventanias parisienses fariam oscilar folhas e flores se houvesse arvores na paisagem
industrial que cercava a multidao de trabalhadores e as duas carrogas altivas em suas missdes:
enquanto uma servia de palanque para os membros da conveng¢do, a outra abrigava o tesouro
cartista materializado na peti¢do com mais de cinco milhdes de assinaturas que reivindicavam
reformas politicas e sociais no Reino Unido.

O movimento, cujo nome remete ao manifesto democratico de 1838 intitulado Carta do
Povo, ¢ considerado “o primeiro movimento operario de massa da classe trabalhadora na
historia ocidental” e talvez também seja um exemplo pioneiro de vigilancia através da imagem,
se estiver correta a hipdtese de que Kilburn havia sido contratado pelas autoridades com a
finalidade de controle social. Entretanto, observa Mauad, “o daguerreétipo de Kilburn, em vez

de atestar o caos que se esperava, apresenta um outro cendrio”, distante do medo imaginario
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que uma reunido de trabalhadores havia despertado. Isso permitiu & imagem outros usos e
fungdes. Mauad (2019) observa que “a peca ndo somente garantiu prestigio real ao fotdgrafo
como possibilitou a entrada para a histdria da manifestacdo cartista, como um movimento de
massa que parou Londres na primavera de 1848”.

A natureza parcialmente estatica da manifestacdo contribuiu para que o daguerreoétipo
de Kilburn seja um dos registros pioneiros de movimento de massa, pois ao ficarem parados
para ouvir os cartistas sobre a carroga-palanque, os manifestantes tornaram-se visiveis para a
fotografia e, consequentemente, para a historia. Portanto, uma atitude historiadora formou-se
em torno desta imagem, analisa Mauad (2019): “o daguerreodtipo, ao se tornar uma imagem
publica, porque publicada, mas sobretudo porque apropriada por um publico variado, como
registro de uma experiéncia histdrica que se tornou conhecida por ter sido fotografada, encetou
um novo rumo a sua trajetoria”. As imagens ampliam imensamente sua circulagdo ao ingressar
no espaco publico através de sua aquisi¢do por museus e instituicdes semelhantes. Como
aconteceu em Paris com os daguerredtipos de Thibault, muito tempo depois de sua primeira

publicagdo no século XIX.

De volta as barricadas parisienses

Os dois daguerredtipos de Thibault sobre as barricadas, avant et apres [’attaque, foram
adquiridos pelo Museu D’Orsay em um leildo no inicio do século XXI. Esta aquisi¢do permitiu
a entrada dessas imagens histéricas no espago publico. Até entdo, quase nada se sabia sobre
essas fotografias, guardadas por colecionadores particulares. O Museu D’Orsay ressalta, em
sua pagina virtual, a influéncia de tais daguerredtipos na visdo de pintores que trabalhavam com
os fatos parisienses a partir da década de 1860, quando a pintura saiu dos ateliés para explorar
as dindmicas urbanas nas ruas modernizadas por Haussmann.

Para a historiada da fotografia, os daguerreotipos das barricadas de Thibault constituem
um pioneirismo, embora fotografar a cidade ndo fosse uma pratica inédita e sua cdmera nao
fosse o inico olhar apontado para as barricadas de 1848, pois havia outros mirando os eventos
histéricos através de uma objetiva. Hippolyte Bayard fixou os vestigios de uma barricada em
Rue Royale et restes des barricades de 1848, que ndo era um daguerre6tipo, € sim um cliché
obtido em gelatina de prata sobre as ruinas de um levante que ainda ocupavam a fantasmagorica
rua da fotografia sem a apari¢cdo de humanos por perto. Com seu siléncio instavel, o vestigio da

barricada interrompe a calma presumivel da composi¢ao da imagem.
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Figura 30 - Hippolyte Bayard. Rue Royale et restes des barricades de 1 848, 1848.
Musée des Beaux-Arts du Canada

Serendipity. Esse foi o conceito evocado pelo pesquisador Olivier Ihl para sintetizar
com precisdo a sensa¢do de encontrar algo muito mais interessante do que sua busca almejava,
pois ao pesquisar as representacdes eleitorais de 1848, recebeu do acaso o vislumbre das
misteriosas imagens de barricadas feitas por “um certo Thibault”. A partir da publica¢do dos
dois daguerredtipos do jornal L Illustration e da aparente premissa sobre as imagens de que “no
contexto insurrecional tratava-se de celebrar a ordem reestabelecida”, Olivier Thl (2016)
resgatou a identidade do daguerreotipista amador, um engenheiro encantado pela heliografia, e
tracou a genealogia dessa tomada de vista, localizando o endereco exato do seu ponto de vista
para as barricadas.

Em seu artigo Dans [ 'oeil du daguerréotype: La rue du Faubourg-du-Temple, juin 1848,
Olivier Ihl apresenta os resultados da pesquisa sobre o verdadeiro Thibault que fez as
fotografias, entre os varios homonimos que partilhavam esse nome comum naquela época. Para
isso, precisou descobrir exatamente o local em que sua camera foi posicionada, através de
mapas e registros imobiliarios que indicaram o alto do nimero 94 da rue du Faubourg-du-
Temple. Olivier Ihl descobriu o jardineiro que conhecia Thibault e era o proprietario do imével
cuja janela abriu-se como um obturador fotografico sobre as barricadas. Ao desvendar o “tecido

social que possibilitou o ato fotografico de Thibault”, Olivier Ihl (2016) esculpe um portal de
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entrada nos dois daguerredtipos de junho de 1848, para entender seus significados e
simbolismos.

Permitir o movimento dos insurgentes e dificultar a passagem das tropas: duas missoes
essenciais das trés barricadas da rua Saint-Maur. Dispostas como horizontes provisorios e
paralelas como ondas do mar, elas atravessaram a paisagem e o cotidiano daquela rua, ao som
de cang¢des insurrecionais que ecoavam na atmosfera.

A maior barricada que aparece nos daguerredtipos de Thibault, um muro de
paralelepipedos com cerca de dois metros, protege a rue du Faubourg-du-Temple e centenas de
trabalhadores dos ateliers nationaux. Olivier 1hl (2016) cita relatos de testemunhas sobre o
impacto que a assimetria de forcas diante das tropas militares provocara nos insurgentes. E
também sobre a estratégia do general Lamoriciére, baseada em seu conhecimento de que a
melhor barricada, em termos de estrutura e defesa, era aquela situada na interse¢do da rue du
Faubourg du Temple com a Saint-Maur. Justamente essa que ainda se manteve monumental
quando as outras duas que aparecem nos daguerreotipos, enfraquecidas pela falta de muni¢ao
dos insurgentes, ja haviam sucumbido sob os tiros de canhdo disparados desde o meio da
madrugada de 26 de junho.

O territério que elevou as barricadas era um suburbio de artesdos, e cada fachada
fotografada por Thibault ocultava dezenas de trabalhadores. A rue du Faubourg du Temple ¢é
movimentada e ingreme, com becos e passagens, adegas e oficinas, densamente habitada.
Atravessada pelas barricadas nos daguerredtipos, essa regido era habitada e frequentada por
“grupos sociais propicios a afirmagao do trabalhador, do savoir-faire e de suas reivindicagdes
de autonomia”, analisa Olivier Thl (2016, p.14).

Estratégia rememorada pelos herdeiros dos insurgentes de 1830, a antiga tatica de
fraterniza¢do com as tropas quase funcionou em junho de 1848: muitos soldados recusaram-se
a atirar nos trabalhadores e desertaram rumo as casas proximas como refigio. Mas isso ndo foi
suficiente, e o confronto aconteceu. “Thibault serd o fotdografo de uma vitoria do exército
legalista, ndo do triunfo do ‘democratico e social’” — analisa Olivier Ihl (2016), ao observar
também que foi “uma luta contra um poder desprovido de legitimidade democratica. Liderados
por grupos que contestam o principio dindstico em nome de um ideal republicano, apoiados

pelas evidéncias da Revolugdo Francesa”.
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Figura 31 — Thibault. La Barricade de la rue Saint-Maur-Popincourt avant l'attaque par les troupes
du général Lamoriciere, le dimanche 25 juin 1848, 1848. Musée d’Orsay.

As trés barricadas foram atingidas as trés horas da madrugada pelo ataque de canhdes e
baionetas ordenados pelo general Lamoriciere. O fotdégrafo Thibault precisou aguardar as
primeiras luzes do amanhecer para registrar seu daguerreétipo. Para Olivier Ihl (2016), “essas
fotografias alimentaram por muito tempo o tema da barricade renversée [barricada
derrubada]”, apesar da “ilusdo que sustentou todas as lutas desde a Restauracdo, de que a
burguesia e as pessoas, de maos dadas, iriam completar o que havia sido iniciado em 1789”. De
fato, como apontam os historiadores atentos a histéria fragmentada e recorrente das barricadas,
junho de 1848 representa uma forte virada repressiva contra os insurgentes, pois 0s
comandantes da ordem institucionalizada refizeram suas estratégias, para evitar o risco de
fraterniza¢do das tropas com os insurgentes € a populacdo, e intensificaram a violéncia da

artilharia repressiva, especialmente com o uso de canhdes.
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Figura 32 — Thibault. La Barricade de la rue Saint-Maur-Popincourt apres l'attaque par les troupes
du général Lamoriciere, le lundi 26 juin 1848, 1848. Musée d’Orsay.

Além do seu advento em meio a erupcdo de barricadas no memoravel ano
revolucionario de 1848, a experiéncia oOptica dos daguerredtipos de Thibault acontece no
momento histérico de plena efervescéncia de uma nova cultura visual, potencializada pela
ampliacdo das formas de produgdo e de circulagdo das imagens, cujos movimentos s3ao
contextualizados por relatos historiograficos. O século XIX experimenta novos paradigmas,
tanto de visualidade quanto de pensamento historico. Na interse¢cdo das duas epistemologias, as

barricadas sensibilizam superficies fotograficas como registros da histéria. E retornam.

Pausa para a fotografia: os communards

Filmes e livros sobre a Comuna certamente tiveram como referéncia essencial as
fotografias desse levante histérico, com inicio em 18 de marco de 1871 e duragdo de 70 dias.
Um periodo intensamente registrado em imagens por cinco fotdgrafos identificados e outros
andnimos, como lembram os pesquisadores Pierre Gaudin et Claire Reverchon (1997) no ensaio

Une image renversée: les photographies des barricades de la Commune:
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Mais de uma centena de clichés foram identificados, obras principalmente de
cinco fotégrafos — quando podemos atribuir a autoria. Alphonse Liébert,
Braquehais, Collard, Eugéne Appert, Disdéri, publicaram albuns de
fotografia, como Crimes de la Commune, album de fotos de ruinas e
fotomontagens de Eugéne Appert, ou Les Ruines de Paris et ses environs
1870-1871 Siege et Commune, de Alphonse Liébert, publicado em 1872. De
maneira geral, esses albuns, que ndo sdo favoraveis aos communards, insistem
sobre as ruinas da capital. Um deles, publicado tardiamente em 1890, Paris
sous la Commune par un témoin fidele: la photographie teve apenas um
sucesso mitigado.

O album Paris sous la Commune par un témoin fidele: la photographie publicou 214
fotografias, das quais 17 representavam barricadas, feitas pelos fotdgrafos citados e por outros
ndo identificados. Nas imagens, os insurgentes fixam suas poses com orgulho e olhar firme em
direcdo a camera durante por, no minimo, 20 segundos para que a imagem fosse capturada.
Gaudin e Reverchon (1997) contam que Eugeéne Appert fotografou os communards
aprisionados e utilizou seus retratos recortados sobre as fotos de figurantes posando no cenario
original. Essas fotomontagens foram vendidas como documentos auténticos, justamente na
época em que a imagem fotografica era compreendida como verdade. Os pesquisadores notam
que “a difusdo de retratos dos communards |[...] tinha por objetivo contribuir com o controle de
riscos de agitagdo. Mas essa fung¢do foi rapidamente invertida: as ‘vitimas’ sdo transformadas
em herdis, de modo que a distribuicdo desses retratos ¢ proibida por um decreto”.

Entre as barricadas da Comuna, ha aquelas improvisadas, que emanam a linhagem
romantica das erupcdes de 1830 e 1848 e ha outras que tornam visivel a organizag¢do prévia
pela Commission des barricades. Independente de sua visualidade e da forma de construgdo,
“as barricadas constituem o patriménio da Comuna, no sentido arquitetonico do termo
(arquitetura efémera), mas também no sentido simbdlico, definitivamente ‘fotogravadas’ na
historia”, analisam Gaudin e Reverchon (1997).

Os insurgentes posam ao lado e sobre as barricadas sem imaginar que essas imagens

poderiam ser usadas contra eles:

As fotografias foram amplamente utilizadas como fonte de identificacdo dos
communards em fuga. Elas foram utilizadas para capturar centenas. A policia
de fronteira recebeu 4.000 retratos como cartes-de-visite de communards em
fuga, o que permitiu a policia estabelecer seus arquivos. O exemplo de
Courbet, reconhecido numa das fotografias da demoli¢do da Coluna Vendéme
e a quem foi atribuida parte da responsabilidade por esta destrui¢ao, ¢ um dos
mais famosos; mas ele estd longe de ser o unico. (GAUDIN e REVERCHON,
1997)
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A partir de entdo, a fotografia comecou a ser pensada para fins de repressdo politica,
com a identificacdo e controle dos retratados. Essa experiéncia com as imagens da Comuna
constituiu um precedente para a criagdo do arquivo antropométrico-fotografico de Alphonse
Bertillon, em 1882.

As imagens referenciais da Comuna s3o constituidas ao redor de barricadas e assim
rememoradas historicamente. No ensaio Imagens (co)moventes: fotografia, narrativa e a
Comuna de Paris de 1871, Jeannene M. Przyblyski (2004) concentra sua andlise em duas
fotografias: a primeira, justamente uma barricada, no inicio da Comuna em margo, e a segunda
no final da insurrei¢do, em maio. A autora observa as convengdes narrativas das fotografias
sobre a Comuna e as invengdes fotograficas posteriores, como as fotomontagens que foram
vendidas como cartdes postais, € questiona o conceito de “real” através das representagdes.

No paradoxo entre a efemeridade urgente do fato historico e a lentiddo necessaria a
captura da imagem, a fotografia passou a ser uma espécie de certificado de autenticidade
imprescindivel aos eventos. A autora analisa a convic¢do das pessoas que se imobilizavam na
pose necessaria ao registro fotografico antes do instantdneo como uma indicagdo de sua crenga
de que aquele momento histérico deveria ser fotografado, como um modo de ocupar a histéria
ao permitir a sua visibilidade. Przyblyski (2004, p. 291) conclui que “essas demandas foram
parte integrante da inven¢do do meio. Também estdo associadas a uma nog¢do, que surgiu
naquele momento, sobre um outro tipo de narracdo — que ligava a vivacidade exterior da
fotografia ao relato de um evento especifico”.

A fotografia das barricadas erguidas as pressas em margo estava relacionada a
disposi¢do dos parisienses na defesa de seu territorio ainda assombrado pela recente invasao
dos prussianos e permeado pelo vaticinio secreto de que a Comuna ocuparia o Hotel de Ville
nas dez semanas seguintes.

Nao obstante a curta duracao e o desfecho tragico, suas imagens sdo iconicas e notorias.
As barricadas da Comuna tornaram-se referéncia para insurreicdes posteriores. Como 0s
daguerre6tipos de Thibault em 1848, tais fotografias foram publicadas na imprensa. Mas as
barricadas da Comuna talvez sejam as primeiras a circular com mais fluidez em outros ambitos
sociais e temporais através do cartdo postal. Esse pioneirismo constitui mais um diferencial das
imagens dos communards. No século XX, outras barricadas foram impressas em cartdo-postal
como metonimia do levante que ilustravam, como a resisténcia francesa a ocupacao nazista em

Paris (especialmente em 1944) e a revolta dos estudantes em 1968.
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Figura33 - Barrigada na C;mun aris, 1871.
Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

As fotografias da Comuna ecoam as fortes tensdes ao seu redor, oriundas da atmosfera
parisiense recém-modernizada. S3o imagens hibridas, conforme analisa Przyblyski (2004, pp.
290-291), compostas por vista da cidade, retrato de grupo e agdo revolucionaria, resultando em
uma mescla instdvel de indicagdes topograficas, fisiondmicas e narrativas. O espaco em
perspectiva ¢ interrompido pela barricada e a pela variedade de poses, formando um misto de
gravidade formal e casualidade ao ar livre. O que parece mais importante ¢ a indicagdo de que
os insurgentes queriam ser fotografados, pois aquele momento era “fotografavel” e necessario
para tornar a histdria visivel, com emanag¢des daquele presente para os olhares do porvir. A
atitude dos insurgentes motiva uma narrativa histérica que conecta a imagem fotografica ao
relato de um evento especifico.

A segunda fotografia vista no artigo mostra o Hotel de Ville apds os combates que
derrotaram a Comuna, com ruinas arquitetonicas visiveis e quase todos os habitantes da cidade
invisiveis. Przyblyski (2004, pp. 292-296) conta que imagens da Paris arruinada circularam
muito depois da queda da Comuna, como uma propaganda conservadora que buscava atribuir
aos communards o rotulo de “vandalos, incendidrios e assassinos”, direcionadas para “um
publico burgués avido por justificar a repressdo brutal dirigida a Comuna”. Enquanto a
destrui¢do da propriedade era visivel, as milhares de vidas perdidas pela violenta repressao sao

invisiveis — inclusive na imagem de Liébert.
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Figura 34 - Alphonse Liébert (fotografia) e Charles Soulier (fotomontagem). Hétel de Ville em ruinas,
1871. Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

Analisadas em conjunto, observa Przyblyski (2004, p. 292), essas duas imagens
apontam um aspecto importante dos usos da fotografia no fim do século XIX, quando cada vez
mais foi considerada uma ferramenta para registrar ndo apenas retratos e paisagens, mas
também episddios em tempo “real”, revelando um desejo pelo instantdneo em convergéncia
com um desejo de tornar os fatos historicamente visiveis. Diante da presenca crescente da
fotografia na imprensa, Przyblyski (2004, p. 302) observa que “a demanda generalizada por
fotografias rapidamente tornou-se parte da névoa exagerada de notoriedade e fascinagdo, em
meio a qual o jornalismo de massa participou do processo de mitificacdo e comercializagdo da
Comuna”.

Outras elipses de circulagdo das imagens da Comuna foram tragadas pelas trajetorias
das fotomontagens de Appert, ndo apenas na imprensa ilustrada, mas também como souvenir
da Comuna e até em brinde em uma inusitada caixa de pudim. No final do seu ensaio, Przyblyski
(2004, p. 311) declara sua posi¢do com clareza ao definir as fotomontagens de Appert como

3

“uma pratica repugnante”, pois “estavam profundamente comprometidas com o jogo de
relagdes publicas, por meio do qual o governo nacional procurou construir sua propria versao

dos eventos da primavera de 1871”.
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As duas imagens fotograficas da Comuna se inserem na tendéncia crescente durante as
décadas de 1860 e 1870 de apontar a camera para eventos culturais e politicos. A tarefa de
fotografar o movimento, interligada a inteng¢do de narrativas historicas, sugere a necessidade
ndo apenas de um refinamento mecanico, mas também da constituigdo de codigos
representativos capazes de comunicar os sentidos de tais narrativas, situadas entre a pose
fotografica (heranga da pintura) e o documento (aura do signo indicial “daquilo que foi visto”),

analisa Przyblyski (2004, p. 293).

A tarefa de fotografar o movimento [...] levanta um conjunto de questdes e
parece relacionada a tarefa de fotografar narrativas historicas, [...] (o que
sugere nao apenas uma necessidade de refinamento mecanico, mas, 0 mais
importante, a necessidade de constituir cédigos representativos por meio da
apropriacdo e da invencao). (PRZYBLYSKI, 2004, p. 293)

Portanto, a esséncia do estudo das imagens da Comuna revela o desejo dos communards
de constituir uma narrativa histdrica através de experimentagdes estéticas que integraram a
génese das convengdes modernas da reportagem fotografica, observando suas estratégias e suas
auséncias significativas (como as cenas de combate nas barricadas). Com base nessa reflexao,
Przyblyski (2004, p.296) observa que o termo instantanée indica a conexao que comegava a ser
estabelecida entre a actualité, ou a pratica da reportagem jornalistica com seu carater indicial e
suas relagdes com a mercantilizacdo da noticia como entretenimento, € a imagem instantanea
produzida no local. Contudo, esse termo pode evocar uma no¢ao moderna de instantaneidade
que so6 aconteceu em 1888, vinculada a capacidade técnica de registrar o instantaneo
fotografico, motivo de uma transformacdo tdo intensa e integral que provocou o advento da
fotografia moderna e de suas diferentes abordagens documentais e humanistas desenvolvidas

ao longo do século XX.

Das ruas para os albuns de fotografia

Ao longo do século XIX, o album fotografico expandiu o espago da moldura de suas
paginas dos retratos familiares para os eventos coletivos e publicos; dos relatos intimos para as
narrativas historicas diversas, ilustrando também o interesse sobre as insurrei¢des que se
sucederam ap6s a Revolugdo Francesa. Inicialmente com imagens artesanais, como as gravuras,
e depois com as imagens técnicas, os albuns apresentam a visualidade do paradigma da historia

como compreensao dos fatos e aludem as relagdes entre causas e efeitos.
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Entre os poucos albuns que integram a cole¢do Thereza Christina Maria, na Biblioteca
Nacional do Brasil, hd uma pequena série de imagens da Comuna. Sao dezoito fotografias que
ilustram o album Siége de Paris 1870-1871, de Bruno Braquehais. Com durag¢do de pouco mais
de quatro meses, o cerco de Paris foi o evento maior da guerra franco-prussiana, cujo armisticio
em janeiro de 1871, entretanto, ndo aquietou a cidade: as vésperas da primavera seguinte, em

18 de margo, ergueram-se as primeiras barricadas da Comuna.

Figura 35 - Bruno Braquehais. Barricada perto do Hotel de Ville, 1871.
Biblioteca Nacional do Brasil

Figuras 36 e 37 - Bruno Braquehais. Place Vendome — Grande barricade de la rua Castiglione [partie
gauche et partie droite], 1871. Biblioteca Nacional do Brasil.
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Figura 38 - Bruno Braquehais. Barricade de la Rue de la Paix, 1871.
Biblioteca Nacional do Brasil

Figura 39 - Bruno Braquehais. Place Vendome (Groupe des fédérés auprés de la barricade primitive
de la Rue Castiglione), 1871. Biblioteca Nacional do Brasil.
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Braquehais ¢ considerado um fotdgrafo favoravel aos communards. Seu olhar resultou
na producao de “algo muito préximo da no¢cdo moderna de um ensaio fotografico quando voltou
sua camera para um dos eventos centrais daquela primavera, a derrubada da Coluna Vendome”,
mostrando os preparativos, a multiddo em agdo e o espetaculo da destrui¢do, “com a imagem
partida de Napoledo espalhada no chdo”, como observa Przyblyski (2004, p. 294). Ruinas
parisienses oriundas da guerra também se espalham pelo chao das fotografias de Braquehais,
onde pedras amontoadas guardam semelhancas com as barricadas e fazem o olhar hesitar diante
da imagem até distinguir que as ruinas sdo pedras sem inten¢do que apontam para o passado,
enquanto as barricadas sdo pedras utopicas que sonham com o futuro.

Braquehais ¢ destacado como o fotdégrafo que demonstrou maior interesse pela
insurreicdo e pelos insurgentes na exposicao La Commune photographiée, realizada no Museu
D’Orsay na virada do século XXI, cuja apresentagdo evoca a Comuna de Paris como “o
primeiro evento importante na historia da Franga a ser objeto de cobertura fotografica em
grande escala, como a Guerra Civil Americana havia sido alguns anos antes”. A curadoria

ilumina a perspectiva de que

a visdo da Comuna proposta pela fotografia difere daquela oferecida pelas
gravuras e desenhos da mesma época. E mais estatico, menos dramatico e
geralmente menos partidario. Uma mera fragdo dos fotdgrafos profissionais
ativos em Paris na época saiu as ruas para documentar a insurrei¢ao, deixando
imagens preciosas (barricadas e grupos de insurgentes em torno do Hotel de
Ville e da Place Vendome, os dois centros da insurrei¢do) ainda dificultadas
por constrangimentos técnicos [...].

A exposi¢do lembra que “a venda de imagens da Comuna foi proibida no final de 1871,
pois afirmava-se que tais imagens perturbavam a ordem publica, lembrando as pessoas de
acontecimentos angustiantes. Apenas imagens ‘puramente artisticas’ das ruinas de Paris
escaparam a essa politica”.

Entre as convengdes narrativas de linguagem fotografica estabelecidas durante a
Comuna de Paris, Przyblyski destaca duas: o efeito de realidade e a compressao narrativa, que
define um momento significativo para representar o evento histdrico inteiro. Na memoria
iconografica da Comuna de Paris, a barricada ¢ esse elemento significativo que resulta da
compressao narrativa e também aparece em fotomontagens, cartdes postais e até mesmo em
cartes-de-visite. Przyblyski analisa montagens feitas por Eugéne Appert, publicadas sob o titulo
Crimes de la Commune, que constroem reencenacdes que combinavam o falso e o real para
serem utilizadas como propaganda conservadora contra a Comuna, como uma tentativa de

justificar ao publico burgués a brutal repressdo aos insurgentes. Essas imagens, publicadas



159

também na imprensa através de gravuras desenhadas a partir das fotografias, foram rapidamente
divulgadas como clichés da Comuna, pouco importando a fronteira entre realidade e simulagao.
Para a pesquisadora, tais falsifica¢des sdo alertas contra a confianga ingénua no real fotografico,
lembrando que mesmo na fotografia documental ha alguma intervencao do fotografo.

A Comuna foi o tltimo grande levante do século XIX com uso de barricadas, e de uma
forma muito especifica, com a criagdo de uma Commission de Barricades, que decidira em sua
primeira reunido, em 12 de abril de 1871, demolir as barricadas construidas em 18 de margo
por serem consideradas apressadas e sem método, para substitui-las por um sistema de defesa,
planejado com duas linhas de barricadas ao redor da cidade. Além disso, foi também criado o
Bataillon de Barricadiers, para que a construgdo, projetada por engenheiros, fosse executada
por trabalhadores especializados. “A racionalizagdo da constru¢do constitui uma modificacio
profunda na técnica de guerra de rua”, avalia Marcel Cerf (1997), em seu ensaio La barricade

de 1871, no qual observa que faltou a Comissao coeréncia e lideranga em seu funcionamento.

COMMISSION

BARRICAD

CITOYENS,
On nous fait observer aujourd’hui, avec juste raison,
de-!ﬁ-an&par_lour fixé par la Commission, dmop

(lnrgé de {; construction des barricades pour
XX amndmemema,amuquepourksm et

Figura 40 - Gaillard. Cartaz sobre a remuneragao de trabalhos de construgdo de barricadas, 17 de
abril de 1871. Musée Carnavalet, Histoire de Paris.



160

A entrada dos versalheses em Paris marca um retorno a tradicional barricada
improvisada. A maioria das barricadas a espera das tropas foi erguida as pressas durante o més
de maio. Assim, o conflito urbano reencontrou suas raizes, mas também os erros de 1848, como
a falta de comunicagao entre as diversas barricadas espalhadas pela cidade. Os equivocos foram
percebidos por insurgentes como Lissagaray, Blanqui e Cluseret. Entre as criticas, a percepcao
de que, ndo obstante a dimensao do Chdteau Gaillard — a grande barricada planejada e batizada
com o nome do chefe da Commission des Barricades —, 0s materiais anteriormente
improvisados para construir barricadas espontaneas eram suficientes. Além disso, os criticos
observaram que os insurgentes deveriam atacar e ndo apenas aguardar para se defender, como
fizeram durante a iminéncia da chegada dos versalheses.

Houve muitas barricadas nos dois meses e dez dias da Comuna, mas “a memoria popular
conservou apenas a barricada da Semana Sangrenta que, na sua tragica espontaneidade,
simboliza muito melhor a luta heroica do povo parisiense pelo advento de outra ordem social”,
nota Marcel Cerf (1997). Talvez ndo exista uma barricada preponderante na memoria coletiva
que evoca a Comuna, mas ¢ certo que o imaginario mais forte sobre o levante dos communards
¢ a barricada. E de forma tdo persistente que uma espécie de album publicado em 1880 e
nomeado como Les Communeux 1871: Types, caracteres, costumes traz quarenta desenhos cujo

autor, o ilustrador Bertall, apresenta como um testemunho da Comuna:

Essa colecdo ndo é um trabalho de imaginacdo e fantasia. [...] pude ver
passando diante dos meus olhos esses tipos inesperados, esses rostos bizarros
ou sinistros, esses lencos, essas trangas, essas plumas, toda esta encenagio
insana, os atores e os cumplices que desempenharam o seu papel neste drama
estranho e sangrento onde a comédia disputa com a tragédia.

Entre os tipos desenhados por Bertall — como o prefeito de policia, o ministro da guerra,
componentes das tropas, integrantes da Comuna, criangas e mulheres — estava o retrato do
comandante e engenheiro das barricadas, Gaillard, e a propria barricada, representada no
cendrio de pedras, ruinas e fumaga, mas também personificada no corpo e no gesto de uma
insurgente; uma variacao de La liberté de Delacroix mais vestida por tecidos e despida de véus
alegodricos. Na mao elevada uma bandeira vermelha, na outra o fogo. A face esculpida pelo
impeto sedicioso cujo som bradam os labios entreabertos. La barricade aparece como uma
personagem, a mais ativa entre os tipos representados por Bertall, a mais representativa do afeto

misto de revolta e esperanca.
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COMMUNEUX

1871

TYPES — CARACTERES — COSTUMES

BERTALL

PARIS

£ PLON ' MPRIUKERS-EDITEURS

Figura 41 — Bertall. Capa de Les Communeux, 1871 : Types, caracteres, costumes, 1871.
Bibliotheque nationale de France.

I'YPES DE LA COMMUNE

COMMANDANT ET INGENIEUR DES BARRICADES

L dhpen Cuilbend ploe

Figura 42 — Bertall. Commandant et ingénieur des barricades (le citoyen Gaillard pere), em Les
Communeux, 1871 : Types, caracteres, costumes, 1871. Bibliotheque nationale de France.
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TYPES DE LA COMMUNE

LA BARRICADE

Figura 43 — Bertall. La barricade, em Les Communeux, 1871: Types, caracteres, costumes, 1871.
Bibliotheque nationale de France.

A permanéncia da memoria coletiva sobre a Comuna estd diretamente relacionada a
circulagdo de suas imagens. Essa poténcia foi impulsionada especialmente pelas fotografias.
Cartdes postais como o Souvernir de [’année terrible 1870-1871 intensificaram essa dindmica,
evocando a materialidade da imagem como objeto fotografico que circula em praticas sociais e
culturais. Este cartdo postal reproduz uma iconografia que se tornou muito simbdlica da
Comuna: a imagem em plano aberto, com molduras laterais esculpidas pelas janelas dos
edificios haussmanianos, uma grande barricada em frente ao fotégrafo e muitos insurgentes
compondo um retrato coletivo dos communards. O ponto de fuga, para onde as linhas
convergem, ¢ seu ponto de origem. Eles olham para a camera e para o horizonte atrds do
fotografo. Estatuas efémeras em monumentos fugazes, vivem a espera de entrar para historia
como futuro e como imagem. A relacdo dos communards com a fotografia é permeada pela
esperanca que sustenta a energia do instantaneo histérico na duragdo do momento suspenso.
Mas essa relagdo ¢ também assombrada pelo vaticinio ainda oculto da auséncia de muitos na
pagina seguinte. Os albuns da Comuna imprimem algo da descontinuidade e das fulgurancias
que compdem os levantes, por isso cada imagem tem em sua superficie a transparéncia como
portal de acesso a dimensao fotografada, porém interrompida por alguma opacidade que espelha

os retratos de novas geracdes de insurgentes.
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Figura 44 - Barricade de la Chaussée Ménilmontant, 18 de margo de 1871.
Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

B e et ]

Figura 45 - Hyppolyte Blancard. Place Vendome. Siége du Comité central de la garde nationale.
Barricade de la rue de la Paix, 24 de maio de 1871.
Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.
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Figura 46 - Barricade de la rue Basfroid et rue de Charonne, 18 de margo de 1871.
Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.

9. PARIS — Souwvenir de l'année terrible 1870-71
Barricade Rue Lafayette el Faubourg St-Martin  C. M.
18 Mars 1871

Figura 47 - Paris — Souvenir de [’année terrible 1870-1871 [cartdo postal], 1871.
https://br.pinterest.com/pin/714313190878914668/. A fotografia original, adquirida pelo rei Edward

VII, integra a Royal Collection britanica: https://www.rct.uk/collection/2980259/barricade-rue-
lafayette-en-faubourg-st-martin-18-mars-1871-album-paris-1871.




165

O longo processo de transformacdes urbanas continuou a alterar as paisagens do século
XIX, com sua arquitetura de ferro e vidro ao lado das ferrovias que inspiravam pintores
impressionistas e aceleravam o tempo rumo ao novo século, enquanto a fotografia passava a
habitar novas materialidades e experimentar novas circula¢des, desde suas primeiras aventuras
na imprensa ilustrada até as inovadoras praticas estéticas e narrativas do instantdneo junto as
técnicas de impressao puramente fotograficas. O mundo se tornou mais visivel porque mais
reprodutivel. E nas épocas seguintes, século XX e primeiros decénios do XXI, as barricadas
continuaram a ocupar o espaco publico e o espaco da imagem. Entre os dois, o campo aberto
da imaginacgdo, onde insurgentes evocam seus acervos de repertorio de agdo coletiva. Nesse

sentido, as duas inspiragdes sediciosas mais relevantes do século XIX sdo destacadas por Mark

Traugott (2010):

Foi somente com as insurreigdes de 1848 e 1871 e seus ecos no exterior que a
barricada adquiriu um tom internacional de tal forma que, a partir de meados
do século, a mera mengdo ou simples representagido de uma barricada poderia
ser usada para evocar a visdo (ou espectro) de mudanga revolucionaria para
europeus ¢ nao europeus. Essa progressdo, portanto, envolveu uma mudanga
no que a barricada significava: de um local fisico onde as questdes e resultados
politicos eram decididos, ela se tornou um simbolo abstrato da propria luta.

Enquanto a imagem se desmaterializou, a barricada se rematerializou: renovou seus
materiais constitutivos sem, no entanto, desvincular-se das antigas barricas preenchidas com
pedras de pavimentagcdo. Ha fios invisiveis, teias de memoria e historia, redes de imagem.
Barricadas digitais flutuam nas telas velozes e fragmentadas. E continuam verdadeiras em sua
esséncia como as oitocentistas. Menos bélicas, mais leves, porém elevadas pelos mesmos afetos
sediciosos que motivaram suas antecessoras. Herdeiras da historia, brotam nos mais diversos
territorios, resultantes de materiais inusitados e cada vez mais simbdlicos ao longo dos séculos.
As experiéncias pictdricas convergem para um acervo coletivo, um album sempre incompleto,
um memorial utdpico que lampeja, inspira, deseja e provoca a imagem seguinte. Onde ha
barricada, ha fotografia. E os séculos XX e XXI sdo também as ruas dessas imagens. Antes,
porém, uma caminhada por uma floresta com dias de borboleta e noites de vaga-lume sob as
folhas escritas com pensamentos sobre as relacdes — visiveis e invisiveis — entre historia e

imagem.
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Capitulo 4 — Barricadas suspensas: pausa sob a arvore dos tempos

Vé-se desenhar, em linha tracejada, uma tradi¢ao dos
oprimidos, da qual a barricada é a expressao material
visivel.

Michael Lowy

Uma historia que se ocupa das imagens ¢ sobretudo
uma historia do futuro, uma histéria poética. De modo
geral, os historiadores acreditam que as descobertas
que realizam resultam da sua argucia. Deixam escapar
que € por meio do futuro guardado nas imagens que os
vestigios do passado nos visam e ainda nos dizem
alguma coisa. Todo “achado” em uma imagem de
arquivo ¢ um olhar correspondido que atravessa as eras,
o reencontro de um porvir que o passado sonhara — e
que somente nossos proprios sonhos de futuro
permitem perceber. [...] A historia das imagens é a
historia da sua vida onirica. Toda fotografia ¢ o
despertar onde as luzes do dia se misturam com fiapos
de sonhos que nos escorrem por entre os dedos.

Mauricio Lissovsky

Nao se deve dizer que o passado ilumina o presente ou
que o presente ilumina o passado. A imagem, ao
contrario, ¢ aquela em que o Outrora encontra, num
relampago, o Agora, para formar uma constelacao. [...]
Pois, enquanto a relagdo do presente com o passado ¢
puramente temporal, continua, a relagdo do Outrora
com o Agora presente ¢ dialética: ndo se trata de algo
que se desenrola, mas uma imagem intermitente.

Walter Benjamin
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Para ver a historia nas imagens

Ao investigar a potencialidade da referéncia iconografica como evidéncia historica,
Peter Burke (2017, pp. 19-22) lembra que h4a muito tempo as imagens sdo observadas como
fontes de relatos histdricos, pois “as pinturas nas catacumbas romanas foram estudadas no
século XVII como evidéncia para a histdria do inicio do cristianismo” e “as tapecarias de
Bayeux ja eram levadas a sério como fonte histdrica por estudiosos no inicio do século XVIII”
para o estudo da trajetoria da Inglaterra. Além disso, historiadores culturais como Jacob
Burckhardt e Aby Warburg constituiram suas obras a partir de interpretagdes de pinturas do
Renascimento e de épocas anteriores. Burke acrescenta nessa pequena lista os historiadores
Philippe Aries, Michel Vovelle e também Gilberto Freyre, o socidlogo “que via a si mesmo
como um pintor histdrico ao estilo de Ticiano e seu enfoque da histdria social como uma forma
de ‘impressionismo’, no sentido de uma ‘tentativa de surpreender a vida em movimento’.” Tais
fluxos do pensar historico e imagético convergiram para a “virada pictorica” dos anos 1980,
conforme denominacdo de William Mitchell. Novas consideragdes historiograficas
desenvolvidas desde o inicio do século XX contribuiram para a legitimacao das imagens como
evidéncia histérica, em movimento semelhante aos processos de validacao de textos literarios
e testemunhos orais, que também foram absorvidos nessa ampliacdo de perspectiva
epistemologica.

E preciso, entdo, ultrapassar o equivoco de tratar as imagens como meras ilustragdes de
conclusdes que o pensamento ja teria construido por outros meios, pois isso seria obstruir os
sentidos perceptivos diante de um documento constituido por outros elementos de linguagem.
E necessaria uma critica da evidéncia visual que observe questdes referentes a “contexto,
funcdo, retorica e recordagdo” — aspectos que também despertam andlises diante de fontes
textuais. Burke (2017, p. 28) lembra o quanto ¢ importante considerar a técnica de imagem
disponivel em cada lugar e em cada época, considerando as “duas revolugdes na producdo de
imagens: o surgimento da imagem impressa (gravura em madeira [...]) durante os séculos XV
e XVI, e o surgimento da imagem fotografica”. Tais circunstancias provocam modifica¢des na
aparéncia das imagens, na quantidade e circulacdo de impressos, ¢ na amplitude dos efeitos
subjetivos que suscitam ao se tornarem mais acessiveis.

Portanto, fotografias precisam ser contextualizadas, pois toda imagem tem um ponto de
vista literal e outros metaféricos. Para compreender os sentidos da imagem, um grupo de
historiadores elaborou, por volta dos anos 1930, uma reacdo a andlise puramente formal de

pinturas em termos de composi¢do ou cor, através dos métodos de iconografia e iconologia.
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O enfoque das imagens pelo grupo de Hamburgo foi sintetizado por Panofsky no seu
ensaio sobre a distingdo de trés niveis de interpretacdo de uma imagem: a descricdo pré-
iconografica, que observa o significado cultural de objetos e eventos; a analise iconogréfica,
que reconhece o significado convencional daquela representagdo; e a interpretagdo iconologica,
que busca o significado intrinseco da imagem — mais especificamente, como detalha Burke
(2017, p. 62), “os principios que revelam a atitude de uma nagao, um periodo, uma classe, uma
crenga religiosa ou filosofica”. Em busca de significados, os iconografistas prestam atengao aos
detalhes da imagem, de forma semelhante a pratica de Morelli para identificar autores das obras
a partir de pequenas pistas. Nesse contexto, Burke (2017) sugere que a definicao de “fonte”,
que remete a uma origem ndo contaminada por intermedidrios, seja substituida pela ideia de
“indicios do passado no presente”.

Em rela¢do ao método iconografico, Burke (2017, pp. 64-66) observa que tem sido alvo
de criticas por ser intuitivo em demasia e muito especulativo, pois “é mais facil identificar os
elementos de uma pintura do que compreender a légica de sua combina¢do”. Para ele, “a
iconologia ¢ ainda mais especulativa, e os iconologistas correm o risco de descobrir nas imagens
exatamente aquilo que eles ja sabiam que 14 se encontrava, o Zeitgeist”. Além disso, outra
limitacdo do enfoque iconografico refere-se a auséncia do contexto social, pois o objetivo de
Panofsky, “conhecidamente indiferente, se ndo hostil, a histéria social da arte, era descobrir ‘0’
significado da imagem, sem levantar a questdo: significado para quem?”. O método seria
também excessivamente logocéntrico, ao considerar que as imagens ilustram ideias e privilegiar
o conteudo sobre a forma. Diante disso, Burke avalia que a forma integra a mensagem e que as
imagens, além de veicular ideias racionais, despertam a recep¢ao emocional nos observadores.
De todas, a mais consequente limitacdo do método iconografico-iconoldgico ¢ negligenciar as
questdes histdricas para as quais as imagens ajudam a encontrar respostas e também a formular
novas perguntas. Por isso, Burke conclui que os historiadores precisam da iconografia, mas
devem ir além dela.

Tornar visiveis os conceitos abstratos, através de metaforas, simbolos e alegorias: a
missdo essencial das imagens permaneceu durante a secularizagdo poés-medieval que transferiu
a idealizagdo das formas religiosas para as profanas. Desde a Antiguidade, conceitos abstratos
sdo representados através da personificacdo em figuras humanas, habitualmente femininas, de
valores como liberdade, igualdade e justica. Peter Burke (2017, p. 97) cita trés exemplos
pictoricos que representam trés conceitos de liberdade, cuja imagem varia conforme as
dindmicas circunstancias politicas. A primeira ¢ justamente o quadro de Delacroix, com a

“Liberdade deusa (modelada numa estatua grega da Vitdria), metade mulher do povo, a
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bandeira tricolor numa mao e um mosquetao na outra, os seios descobertos e o barrete frigio
(uma referéncia classica) simbolizando a liberdade em nome da qual a revolugdo foi feita”,
associando os eventos de 1830 com os ideais da Revolugdo Francesa de 1789. Desde entao, as
imagens participam ativamente das disputas politicas, através de impressos, caricaturas,
pinturas, propaganda e outras formas visuais.

A fotografia herdou das pinturas narrativas o desafio de representar uma sequéncia
dindmica de fatos e movimentos sob a forma de uma cena estatica, utilizando o espacgo pictorico
para representar o tempo condensado. Nesse sentido, destaca Burke (2017, p. 218), “entre
retratos de acontecimentos, a obra de batalha merece lugar de destaque”, por ser uma tradi¢ao
bastante antiga e que se intensificou apos a Revolugdo Francesa. No século XIX, cenas de
batalha fizeram grande sucesso nos panoramas, ¢ a guerra da Crimeia (1853-1856) foi
transformada em imagens pelo francés Constantin Guys — aquele que Baudelaire considerou o
“pintor da vida moderna” — e pelo pioneiro fotografo de guerra Roger Fenton, além de outros
artistas presentes no campo de batalha. Burke (2017, p. 225) percebe que as imagens “revelam
detalhes significativos que reportagens verbais omitem. Elas oferecem aos espectadores
distanciados no espaco ou no tempo algum senso da experiéncia de batalha em diferentes
periodos [e] atestam de forma nitida as mudangas das atitudes em relagdo a guerra”.

As “interpretagdes pintadas do passado” conduzem Burke (2017) a considerar alguns
pintores como historiadores, citando Meissonier, e a perceber o papel das imagens como agente
nas revolugdes, quando sua fun¢do ¢ ainda mais importante enquanto a revolugdo esta
acontecendo, pois contribuem para politizar pessoas comuns. Para isso, foi fundamental a
evolucdo das técnicas de impressao.

O final do século XIX projetou uma nova possibilidade de imagens como indicios
histéricos: o cinema exibe esse potencial, considerando que “os eventos historicos alcangam o
espectador somente depois de ter passado por um duplo filtro, o literario e o cinematografico”,
como lembra Burke (2017, pp. 238-239), ao enfatizar também que filmes sdo iconotextos que
buscam influenciar a interpretacdo do espectador e que seu poder reside na sensagdo de
testemunhar os acontecimentos — para Burke, esse poder ¢ também o perigo de uma sensagao
ilusdria de ser testemunha ocular.

Por isso, o historiador propde uma terceira via de interpretacdo que flua como a
dindmica das 4guas entre duas margens distantes: a percep¢do da imagem como espelho da
realidade e a compreensdo da imagem como um sistema de signos e convencdes afastado do
real. E necessario observar os graus de confiabilidade das imagens representadas, considerando

que testemunham sociabilidades passadas e maneiras de ver, pensar e sentir o mundo de outrora.
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Para isso, € preciso inserir a imagem em paisagens variadas de contextos culturais, politicos e
materiais da época em que foi produzida, bem como observar as convengdes artisticas e 0s
interesses de divulgacdo. Assim, gravuras, pinturas, fotografias e filmes sdo evidéncias visuais
da historia. O cinema, mais uma expansdo do paradigma visual do século XIX, muitas vezes
levou as telas imagens de revolugdes e levantes, como a tao referenciada Comuna de Paris de

1871.

A travessia do limiar temporal e o atlas da deusa da memoria

A Comuna de Paris simboliza, entre outras ressonancias e inspiragdes, a ultima grande
insurreicdo do século XIX em que as barricadas se elevaram como ondas de pedras de
pavimentacdo amalgamadas por uma utopia coletiva. Por isso, ha pesquisadores que delimitam
seus escritos sobre barricadas neste exato ponto histdorico. Contudo, as barricadas atravessaram
os limiares do tempo e continuaram a interromper espagos publicos em lutas politicas durante
o século XX, em variados territorios e sob impulsos singulares de cada levante, cada bandeira
e cada traducdo que canta a palavra liberdade. Entre outras barricadas, Limoges em 1905,
Berlim em 1918/1919, Espanha em 1936 e novamente Paris — em 1944, durante a resisténcia
francesa a ocupacdo nazista, e depois em 1968.

As ressurgéncias de barricadas sdo ciclicas, recorrentes em seus subitos retornos
histéricos irregulares. Vaga-lumes que retornam e sobrevoam o chao das insurgéncias como as
estrelas do significado origindrio de revolucdo. Interrompem os tempos obscuros € inspiram
outras historicidades a partir dos intervalos entre os vislumbres que cintilam na memoria devota

de uma antiga deusa grega, como conta Jacques Le Goff (2013, pp. 400-401)

Os gregos da época arcaica fizeram da memoria uma deusa, Mnemosine, mae
das nove musas, engendradas no decurso de nove noites passadas com Zeus.
Lembra aos homens a recordagdo dos heroéis e de seus altos feitos, preside a
poesia lirica. [...] Mnemosine, revelando ao poeta os segredos do passado, o
introduz nos mistérios do Além. A memoria aparece entdo como um dom para
iniciados, € a anamnesis, a reminiscéncia, como uma técnica ascética e
mistica.

Para os gregos antigos, as nove musas, fontes de imagina¢ao e inspiracdo, sao filhas
da memoria. A reminiscéncia toca o passado em seus mistérios e permite vislumbra-los nos fios
invisiveis que conectam imagens na percep¢do do presente. Entretanto, existem diversas
possibilidades de olhar o passado. Ha historiadores da arte que elaboraram narrativas lineares,

candnicas, fundamentadas em periodos histdricos e movimentos estéticos — como Ernst
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Gombrich e Erwin Panofsky. Sdo variacdes e ampliagdes do trabalho do pioneiro Giorgio
Vasari, com seus relatos sobre as vidas dos pintores renascentistas, € de Johann Winckelmann,
com suas analises sobre ciclos e estilos artisticos.

Vasari publicou, por volta de 1550, o primeiro texto considerado como uma histéria
da arte, estruturado em cronicas sobre pintores da época, de Giotto a Michelangelo, com a
intencdo de abordar o longo processo do Renascimento. Dois séculos depois, em 1764,
Winckelmann publicou Historia da arte entre os antigos, ultrapassando as consideragdes
cronistas vasarianas e inaugurando uma histéria da arte positivista, sucessiva e linear. Os
historiadores modernos inspirados nestes pioneiros ndo contemplam os anacronismos presentes
nas imagens e seguem o modelo de grandeza e decadéncia dos estilos estéticos.

Mas as narrativas lineares da historia da arte foram questionadas no final do século
XIX por um homem que falava com as borboletas. Aby Warburg, em seu pensamento
divergente em relagdo a Vasari e a Winckelmann, provocou uma nova epistemologia ao criar
uma histéria da arte fundamentada em fantasmas e sintomas que retornam em diversas formas
estéticas ao longo dos tempos.

Como espacgo criativo para esse deslocamento epistemoldgico, Warburg criou sua
biblioteca em Hamburgo, construida entre 1900 e 1906, e mandou gravar na entrada a palavra
mnemosyne, talvez como um aviso aos passantes de que atravessar aquele portal significava
caminhar no territorio incerto das sobrevivéncias. A biblioteca foi depois transferida para
Londres e renomeada como o atual Instituto Warburg. Para o historiador da arte Georges Didi-
Huberman (2013), a biblioteca resiste ao tempo porque os fantasmas permanecem inquietos
com tantas perguntas sem resposta.

Em seu aspecto caleidoscopico, a Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg mescla
manuscritos, esbogos, didrios, cartas e imagens. E especialmente o atlas criado por Warburg,
composto por painéis que parecem montados a partir de imagens que teriam se espalhado
avulsas em uma antiga caixa de memorias e que foram resgatadas pelo olhar do historiador, a
partir da percep¢ao dos movimentos de atragao entre as formas estéticas presentes em cada uma.
Um atlas que ousa “desconstruir o album de recordacdes historicista das ‘influéncias da
Antiguidade’, para substitui-lo por um atlas da memoria erratica, pautada pelo inconsciente,
saturada de imagens heterogéneas, invadida por elementos anacroénicos ou imemoriais”, como
analisa Didi-Huberman (2013, p. 406).

Imagens se atraem e se conectam: interagem entre si. Warburg tem os olhos atentos
para captar as singularidades e tornar visiveis os encontros das heterogeneidades e dos

anacronismos que transitam entre imagens, impulsionando seus movimentos através dos
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tempos na forma de sobrevivéncias (nachleben), o conceito central de sua histéria da arte. Pois,
observa Didi-Huberman (2013), a nachleben ¢ justamente o que desaparece em um ponto da
histéria e reaparece algum tempo depois - como fantasma e como sintoma.

Pensar a historia da arte pelo anacronismo das imagens € uma proposta epistemolédgica
de outra historicidade, que implica um novo olhar na escavagdo dos arquivos. Warburg
mergulhou no mundo sem hierarquia do archivio florentino, em que ele dizia ouvir o “timbre
das vozes” dos homens e mulheres do Quattrocento, conta Didi-Huberman (2013, pp. 34 € 405).
Arquivos sdo caixas de memorias da humanidade, onde ¢ possivel observar as singularidades
que tornam complexo o tempo histérico, em oposicdo as simplificagdes arquetipicas e
generalizantes. Portanto, como aponta o historiador francés (2013, p. 76), na propria hipotese
de sobrevivéncia estd implicita a critica ao historicismo.

Em sua énfase no tempo histdrico como impuro e hibrido de anacronismos, Warburg
inspirou-se em historiadores opostos a concep¢do positivista de historia, especialmente
Nietzsche e Burckhardt, como sismdgrafos para pensar o tempo histérico. O que Nietzsche
chamou de intempestivo evoca a mesma urgéncia anacronica provocada pelo retorno da
nachleben em nossa memoria, nota Didi-Huberman (2013, p. 29). E mais, Nietzsche ilumina
os aspectos dionisiacos da Antiguidade cléssica, quase ocultos sob os véus da aparéncia
apolinea de linhas e formas artisticas. Burckhardt, em sua critica ao historicismo, considera o
tempo historico como um jogo de laténcias e crises, onde ha vestigios ndo percebidos: trata-se
de um tempo impuro e pleno de anacronismos — ideia que antecipa diretamente o conceito de
nachleben e influencia decisivamente a metodologia de Warburg. Além disso, Burckhardt
menciona a concepg¢ao da histéria como um quadro, muito antes de Warburg elaborar os painéis
do atlas mnemosyne.

Nao por acaso, portanto, Burckhardt foi a motivacdo e o tema de um seminario
organizado, na Universidade de Hamburgo, por Warburg, que concluiu o evento proferindo
uma palestra cuja esséncia consistia em aproximar os dois pensadores considerados por ele
como historiadores-sismografos: Nietzsche e o proprio Burckhardt. Muito sensiveis, distantes
das certezas positivistas, capazes de captar e de transmitir os movimentos invisiveis da terra —
ou as “ondas de choque da memdria” ou “ondas do tempo”, como especificou Didi-Huberman
(2013). Em sua exposicao, Warburg ressaltou os riscos para o historiador quando o sismo do
tempo atinge o proprio sismografo: riscos de se perder, pela “experiéncia do sintoma” e pela
“empatia do tempo”.

Warburg observou a diferenga de estilo entre os dois sismografos: Burckhardt ¢ o

sismografo apolineo, que oferece formulas e constroi conhecimentos de forma arquitetonica,
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mantendo uma distancia segura em relacdo aos choques que registra. No avesso conceitual,
Nietzsche ¢ o sismografo dionisiaco, que repercute o pathos da histéria, mas ¢ atingido em
cheio por ele: recebe as ondas do tempo e acaba se afogando. Assim conta Didi-Huberman
(2013, p. 115), que percebe a precisdo da metafora criada por Warburg, ao detalhar que o
sismografo consegue captar os tempos saltitantes de apari¢do; assim como o historiador-
sismografo registra anacronismos as vezes quase imperceptiveis que compoem a nachleben.

As oposicdes destacadas nessa palestra de Hamburgo provavelmente levaram Didi-
Huberman (2013, p. 120) a afirmar que Warburg, em sua metodologia, ¢ tanto apolineo quanto
dionisiaco. Enquanto Apolo sopra as inspiragdes de harmonia e de forma, Dionisio canta os
desequilibrios e os excessos. E a energia dionisiaca ¢ a que impulsiona as sobrevivéncias,
percebidas nas pathosformel, ou seja, em suas formas corporais e estéticas.

A partir da questdo inicial sobre o significado da antiguidade para a arte renascentista,
Warburg viabiliza a pesquisa de seu interesse essencial: investigar como a humanidade se

representa figurativamente em épocas distintas.

O Renascimento, a Antiguidade paga, os gestos, isso tudo a que Warburg
dedicou sua vida, seriam apenas meios para enfrentar um problema bem mais
ambicioso: “a fung@o da criagdo figurativa na vida da civilizagdo”. Por que
criamos imagens? o que esperamos delas? E de que nos tém servido ao longo
da historia? (LISSOVSKY, 2014, p. 307)

Portanto, nachleben e pathosformel ndo sdo os objetivos finais do método de Warburg,
porém meios para essa investigagdo mais ampla e profunda. E uma questdo que permanece
como heranga, quer seja reconhecida ou ndo, para futuros historiadores da arte e observadores
atentos de fotografias.

Alguns tentaram sistematizar o seu método, outros se concentraram em analisar os
resultados concretos. Ha grandes discordancias entre os tedricos da arte acerca da interpretagao
de materiais figurativos. Devido a ruptura epistemologica que exigiam, os dois conceitos
centrais da obra warburguiana — nachleben e pathosformel — foram desvalorizados por diversos
historiadores da arte, como Wollflin, Panofsky e Gombrich. Houve também apropriagdes
equivocadas que associaram tais conceitos justamente ao que se opunham, ou seja, a “esquemas
temporais € modelos de determinismos” (Didi-Huberman, 2013, p. 78). Ou que desviaram para

o apolineo a atencao que Warburg dedicou ao dionisiaco.
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Desviando das sobrevivéncias como quem foge de fantasmas

Gombrich havia participado do Instituto Warburg, do qual chegou a ser diretor. Mas
seus interesses versavam sobre teorias mais objetivas, com exemplos e analises detalhadas —
distantes das divagagdes warburguianas, hipotéticas e criativas ao extremo — ou “a beira do
abismo para colher flores”, como sugere o pensamento nietzschiano.

O historiador italiano Carlo Ginzburg (1989, pp.75-88) constata que Gombrich
demonstrava reduzido interesse pela relagdo reciproca entre aspectos da realidade historica e
fendmenos artisticos, pois questionava a concep¢do de que os estilos artisticos exprimam o
espirito dos respectivos periodos histdricos (zeitgeist) e de que sejam atalhos para acessar a
mentalidade de outras civilizagdes. Esta postura marca uma clara oposicao a Fritz Saxl, outro
seguidor de Warburg, para quem “o novo problema principal era o de relacionar a histéria da
arte com os outros ramos da histéria: politica, literatura, religido, filosofia”.

Ha duas proposigdes principais em Gombrich; a primeira afirma que o artista pode
copiar a realidade referindo-se unicamente a outros quadros, e a segunda avisa que a leitura de
uma imagem nunca ¢ dbvia, mas sempre ambigua. Por isso, a tarefa existencial e exclusiva da

historia da arte seria a reconstrucdo dos vinculos e relacdes formais entre as obras de arte.

De fato, em Gombrich, a obra de arte deixaria de ser pensada como ‘sintoma’,
seja da época, seja do artista (ou expressao da sua personalidade) e passa a ser
entendida como uma ‘mensagem particular’, que pode ser compreendida pelo
espectador a partir de seu contexto linguistico e seu repertorio. [...] Ignora-se
a expressao profunda das emogdes humanas, diluem-se as sombras irracionais
do mito, a dimensdo inconsciente das imagens desaparece. (LISSOVKSY,
2014, p. 308)

Por isso, Gombrich reinterpreta a tradigdo warburguiana e enfatiza a perspectiva de
tradi¢do nos aspectos que permanecem nas sobrevivéncias dos pathosformel. E para sustentar,
perante as evidentes modificagdes de estilo, a sua compreensao fundamentada na tradicdo das
obras artisticas, Gombrich cria o conceito de “funcdo”, pensado a partir da passagem da arte
egipcia para a arte grega. Enquanto no Egito esta funcdo estava relacionada a arte pictografica
funeraria e ao aspecto ndo-mutavel no tempo, na Grécia representava uma arte narrativa de
episddios miticos e relacionados a temporalidade. Portanto, a mudanga de fungdo provoca a
mudancga da forma artistica.

Ginzburg (1989, pp. 90-92) observa que o conceito de “fun¢ao” faz Gombrich romper
com o “circulo magico das pinturas que se parecem com outras” — ou seja, das semelhangas —

ao considerar as exigéncias da sociedade como provocadoras das mudangas de funcao e,
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consequentemente, de forma. Nessa perspectiva, Gombrich aponta sua atenc¢do para o contexto
social da obra de arte. E volta a historia que antes recusava, como destaca Ginzburg: “a historia
(as relagdes entre fenomenos artisticos e histdria politica, religiosa, social, das mentalidades
etc.), expulsa silenciosamente pela porta, torna a entrar pela janela”.

Além de Gombrich, Warburg foi negligenciado por outros historiadores que
apreciavam tons mais positivistas nas interpretacdes das imagens do passado. Mesmo Panofksy,
que reconhecia Warburg como o criador da iconologia, afastou-se desta abordagem para se
concentrar nas pesquisas iconograficas, o dominio tradicional da estética, e desenvolveu seu
método de interpretagdo de imagens naqueles trés niveis analisados por Peter Burke: pré-
iconografico ou fenoménico; iconografico ou alusivo ao significado (que remete a
conhecimentos literarios) e iconologico ou “regido do sentido da esséncia”. O historiador
Mauricio Lissovsky (2014, p. 310) examina que “para Panofsky, as andlises iconogréficas e
pré-iconograficas funcionariam como um freio aos devaneios iconologicos” relacionados ao
“risco das ilagdes indevidas, das atribui¢des infundadas, da superinterpretagdo”. Assim,

paradoxalmente as diretrizes do seu proprio método, Panofsky desconfiava da iconologia.

Gestos cristalizados como imagens historicas

O nivel iconologico demanda uma “intui¢do sintética” para perceber os principios que
unem forma e contetido nas obras de arte. Para minimizar os riscos dessa subjetividade,
resumidos por Fritz Saxl como o ato de ler nos testemunhos figurativos aquilo que se aprendeu
por outras vias, ¢ imprescindivel o uso de outros documentos, pondera Ginzburg (1989, p. 69).
Contudo, ha sutilezas que apenas a consideragdo iconoldgica pode captar, a partir da relagao
entre aspectos iconograficos e estilisticos — apesar dos perigos inerentes a essa metodologia.
Por isso, entre outros motivos, para Warburg, uma pesquisa puramente iconografica nao tinha
sentido, pois “a escolha de determinados temas era tdo importante para a reconstrucdo da
mentalidade florentina do século XV quanto o estilo adotado”. Ginzburg (1989, p. 65) considera
que o proprio conceito de pathosformeln estabelecia uma analise com estreita ligagdo entre
forma e contetdo.

Assim como Peter Burke, Ginzburg (1989, pp. 63-64) alerta para o risco de
simplificagdes na interpretacdo das imagens, motivadas por uma leitura fisiondmica dos
documentos figurados, quando “o historiador 1€ neles apenas o que ja sabe, ou cré saber, por
outras vias, e pretende demonstrar”. Esta postura evidencia a armadilha dos argumentos

circulares, que coexiste com outro risco: colocar questdes de estilo em primeiro plano,
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impossibilitando a compreensao histdrica geral que resulta da relagdo entre dados iconograficos
e estilisticos. “Warburg tem aversao a historia da arte estetizante, que avalia obras figurativas
apenas em termos de beleza”, diz Ginzburg. Pois € preciso perceber os movimentos que habitam
as imagens, a0 mesmo tempo subitamente cristalizados e inevitavelmente em transito devido
ao seu aspecto de sobrevivéncia. Para reconhecé-los, as formas demandam do pesquisador um
olhar atento aos gestos. Como especifica Didi-Huberman (2016, p.32), em sua conferéncia

pronunciada no Teatro de Montreuil, proximo a Paris,

[...] as emogdes passam por gestos que fazemos sem nos dar conta de que vém
de muito longe no tempo. Esses gestos sdo como fosseis em movimento. Eles
tém uma historia muito longa — e muito inconsciente. Eles sobrevivem em nos,
ainda que sejamos incapazes de observa-los em no6s mesmos.

Antes de citar Warburg como o autor de uma histéria das emogdes figuradas através
de gestos que exprimem o pathos, Didi-Huberman (2016, p. 34) explica que “as imagens sao
como cristais que concentram muitas coisas, em particular esses gestos muito antigos, essas
expressoes coletivas das emocdes que atravessam a historia”. Gestos que moldam os
movimentos corporais e sdo transmutados em formas estéticas que desaparecem e ressurgem
como fantasmas em outros momentos historicos. Tal compreensdo relaciona-se com o
pensamento de Ginzburg (1989, p. 45) ao definir os gestos como “vestigios de violentas paixdes
experimentadas no passado”.

Em seu atlas, Warburg evidencia os gestos presentes em diversas superficies artisticas
e torna visiveis em suas montagens as conexoes entre imagens anacronicas. Assim, ele buscava
expandir os limites perceptivos, para que a historia da arte fosse uma ciéncia atenta aos campos
simbdlicos e culturais. A partir do pressuposto da “utilizagdo dos testemunhos figurativos como
fontes historicas”, como define Ginzburg (1989, p. 42), Warburg semeou com imagens muito

especificas o espago negro de seus painéis.

Atlas: imagens danc¢antes no céu escuro e historico das memorias

O atlas de Warburg, materializacdo do seu olhar histérico diferenciado, € o espaco em
que “uma mesma imagem pode deslocar-se no fracionamento repetido de seus proprios
detalhes. Um mesmo lugar pode ser explorado de longe e de perto [...]. As impressdes
fotograficas podem ser usadas varias vezes, de uma prancha para outra”, explica Didi-
Huberman (2013, p. 385), para quem o atlas “¢ uma espécie de autorretrato estilhagado em mil

pedagos, com esses alguns milhares de imagens afixados nas 63 telas negras em que o
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pensamento de Warburg — a histdria mesma desse pensamento — se reconhece nas circulagoes,
nos relacionamentos das imagens entre si”.

Didi-Huberman (2013) vé€ o atlas mnemosyne como um objeto de vanguarda, por ter a
ousadia de romper com a linearidade do pensamento em plena era do positivismo. E por
expandir os limites de pesquisa, fazendo da iconologia ndo o objetivo final, mas um instrumento
de suas investigagdes. Outra especificidade do método warburguiano reside na criagdo de uma
“iconologia do intervalo”: o fundo negro do atlas pode ser visto tanto como um intervalo entre
as temporalidades das imagens quanto um intervalo entre as proprias imagens, destacando os
detalhes, sintomas e sobrevivéncias presentes em cada prancha.

Warburg trabalhou no atlas desde 1924 até o fim de sua vida, em 1929. Dedicou-se a
esse projeto, que ndo era apenas visual, pois tinha também os seus manuscritos. A montagem
do atlas ndo busca estabelecer uma continuidade temporal. Trata-se exatamente do oposto: dar
visibilidade as descontinuidades. E para conectar as relagdes anacronicas entre as imagens sem
se perder, Warburg manteve como eixo de suas reflexdes o tema da influéncia da Antiguidade.
O atlas ¢ a pratica da montagem como forma de pensamento em Warburg, assim como a
montagem literaria ¢ o método filosofico de Walter Benjamin.

Atlas Mnemosyne e Passagens sdo projetos sem ponto final. Warburg legou as
montagens de seu atlas aos nossos olhos e estudos, sem propor um discurso do método, apenas
o desafio de relacionar imagens entre si. Um pensamento por imagens cujas ressonancias
conceituais se entrelacam com as imagens do pensamento (denkbilder) de Benjamin. Embora
sejam independentes, o atlas warburguiano e a composi¢do benjaminiana sdo capturas atentas
e expostas em montagens historicas, dialéticas e dinamicas de fragmentos e citagdes. Projetos
interrompidos pela subita auséncia de vida de seus criadores. E, sobretudo, projetos cuja vida
amplia sua poténcia a cada olhar que os atualiza.

Na interse¢@o de seus interesses, Warburg e Benjamin tém um pensamento historico
fundamentado em impurezas, tempos heterogéneos e dinamicas dialéticas. Contudo, nutriram-
se de influéncias diversas: marxismo e surrealismo para Benjamin; psicologia freudiana e
filosofia nietzschiana para Warburg. Os dois pensadores alemaes tém suas obras investigadas e

especialmente valorizadas algumas décadas depois, como aponta Lissovsky (2014, p. 315):

o ‘retorno’ de Warburg esta estreitamente relacionado a crescente influéncia
de Walter Benjamin. [...] A afinidade entre estes dois autores parece-nos um
ponto decisivo para compreendermos o crescente interesse por Warburg na
atualidade. De fato, em ambos, a visdo da histéria como um progresso linear
¢ contestada [...].
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A expansao do interesse por Warburg no final do século XX ocorre em sincronia com
a ampliacdo vertiginosa da internet e do fluxo de imagens, quando a fotografia passa a ser uma
imagem numérica e experimenta novas velocidades de manipulacdo e de circulagdo. Lissovsky
(2014, p. 320) observa que “a fotografia foi a ultima e mais poderosa das tecnologias de
reproducdo impressa que favoreceram a migracdo de imagens, cuja difusdo so fez multiplicar-
se desde a Renascencga”.

O atlas mnemosyne era essencialmente fotografico: Warburg fotografava as imagens
para colocar nos painéis em variadas disposi¢des e escalas, sempre provisorias. A escala
fotografica, analisa Didi-Huberman (2013, pp. 385-386), permite por tudo na mesa de trabalho,
“a fim de produzir uma série comparativa desses objetos tdo distantes no espaco e tempo reais”.
Um método que possibilitou a mobilidade e a proximidade entre as obras de arte, pois “Warburg
compreendeu desde cedo que a historia da arte s6 poderia realizar sua mutagao epistemoldgica
se usasse os poderes — recentes — da reprodutibilidade fotografica” (Didi-Huberman, 2013, p.

386).

Montagens da historia em imagens

Algumas questdes aparecem no intervalo entre as imagens. Como as experiéncias
metodoldgicas de Warburg no inicio do século XX podem se relacionar aos fluxos incessantes
de imagens digitais no século XXI?

A internet, ao oferecer interessantes, promissores € perigosos excessos, evidencia a
importancia de construir um olhar entre as temporalidades. Warburg, com a originalidade que
diferencia os precursores, propds uma reflexao essencial ao situar o olhar do pesquisador nao
apenas diante das imagens, mas no pensamento do tempo historico através das imagens.

Warburg fragmentou em montagens dinamicas e dialéticas as imagens que antes
integravam uma historia da arte linear, relacionando-as a outras imagens menos consideradas
nesse universo “estético” legitimado por pensadores candnicos. Um século depois, a
fragmentacao da percepgao, a ubiquidade das imagens digitais e a fugacidade das permanéncias
imprime velocidade as vivéncias das imagens — e suas sobrevivéncias. Percebé-las e associa-
las ¢ o desafio warburguiano, que incentiva a imaginar a possibilidade de trajetos ainda
impensados pelas imagens digitais em relacdo a historia — dos séculos e do tempo presente. A
histéria € inevitavelmente permeada pelas praticas sociais das épocas e dos lugares, praticas

que incluem as tecnologias de comunicag¢do e de conhecimento disponiveis.
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Com potencialidades e riscos, a internet altera as circunstancias para a produ¢do do
conhecimento historico. Carlo Ginzburg, em sua palestra “Historia na era Google”, proferida
em 2010, alertou que “o Google ¢, a0 mesmo tempo, um poderoso instrumento de pesquisa
historica e um poderoso instrumento de cancelamento da historia. Porque, no presente
eletronico, o passado se dissolve”. Para ele, ferramentas de buscas virtuais intensificam a
quantidade de informacao, mas as questdes sdo as mesmas: histdricas.

O excesso na producdo de imagens ¢ bem diferente do excesso dionisiaco cujo
transbordamento tentava ser contido pelas formas estéticas do pathos, sobrevivéncias que
aparecem e reaparecem porque habitam a memoria da humanidade.

A questdo que emerge indaga sobre as relagdes dialéticas das sobrevivéncias nas
possibilidades do presente. Com quais outras imagens estabelecerdo didlogos as imagens
sobreviventes? Que imagens a humanidade produz agora como seus espelhos e mensagens para
o futuro, se algum arquivo for seu abrigo? O que veria o anjo da histéria de Benjamin se por
acaso se virasse para a dire¢do a que o vento do progresso impulsionava suas asas? Um olhar
sob o impasse de estar entre a antiga piramide de ruinas e a avalanche atual de imagens? Se o
anjo fosse um sujeito ocidental do século XXI, cercado por imagens do primeiro ao ultimo
segundo de vigilia dos seus dias — e talvez ndo mais nos sonhos, onde ndo ha mais flor azul nem
cinza — haveria espago em seu olhar para perceber as intempestividades nietzschianas nas
imagens sobreviventes? Haveria espago em seu pensamento para permitir outras historicidades?

O século XXI ¢ o tempo que abre os portais da virtualidade para infinitas montagens,
como jogos de memoria entre passado e presente, para perceber o que faz as imagens
atravessarem os limiares de temporalidades e reaparecerem como sobrevivéncias do que ¢ mais
histérico e, portanto, mais humano.

Em meio ao excesso de imagens na contemporaneidade, que interferem tanto na
percepcao do presente quanto na constru¢do da memoria coletiva, ha fotografias antigas que
retornam sua atmosfera, ha barricadas antigas que remontam sua efervescéncia. A memoria
pressupoe a dindmica entre lembrangas e esquecimentos, voluntarios ou casuais, cujo resultado
se distancie do caos de todas as imagens e de todas as possibilidades. Para pensar a questao das
sobrevivéncias e dos acessos ao repertdrio de acdo coletiva dos insurgentes, ¢ preciso descobrir
caminhos para o olhar em meio a avalanche de imagens que acontece em apenas um dia — ou

em muitos séculos.
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Trajetorias da imagem e caminhos da memdria

Nessa perspectiva, ¢ relevante considerar a trajetoria da imagem no contexto da
memoria histdrica. Ainda que houvesse pinturas rupestres nas cavernas, tracos desenhados em
materiais anteriores ao papiro e imagens materializadas em todos os séculos, muitas memorias
transmitidas de geracdo a geragdo eram narrativas tecidas por palavras orais ou escritas. Ainda
assim, ao mirar o passado através da distancia de milhdes de noites, os historiadores modernos
restringiram por muito tempo a credibilidade documental apenas aos registros escritos. A
imagem s6 alcancaria a legitimidade de testemunho histérico a partir de meados século XX,
depois de habitar outros espacos artisticos e documentais.

Atravessando as flutuacdes historicas da humanidade, a memoria coletiva
experimentou transformacdes conforme as épocas e suas possibilidades de comunicagao.
Jacques Le Goff (2013) observa que nas sociedades de comunicacdo oral, os relatos de
memoria, vinculados aos mitos de origem, eram constituidos por uma rememoragdo inexata,
com énfase na dimensdo narrativa. Depois, nas sociedades com escrita, os procedimentos
mnemotécnicos possibilitaram a memorizagao de cada palavra. As civilizagdes pioneiras no uso
da escrita, como Mesopotamia, Egito, China e América pré-colombiana, produziram tanto
imagens quanto registros escritos de suas memorias.

Segundo o historiador francés, outra grande transformag¢ao ocorreu quando o periodo
medieval promoveu uma cristianizagdo da memoria escrita e da mnemotécnica, ao sustentar na
recordagdo de santos e martires a crenga dos fi¢is. As pinturas dos artistas medievais também
cultivaram essa memoria em telas encomendadas e pagas pela igreja, interessada em capturar e
manter os iletrados em seu rebanho. Afinal, o poder relaciona-se aos atos de constituir e de
enunciar a memoria de forma persuasiva. E a imagem integra essa estratégia, embora a
compreensdo posterior dos historiadores tenha inicialmente privilegiado as palavras ainda
manuscritas daquele periodo. No final da Idade Média, a invengdo da imprensa por Gutemberg
permitiu novas amplitudes a memoria coletiva. O século XVIII viveu a expansao da influéncia
das enciclopédias e a criacao de arquivos publicos e museus na Europa.

Depois das invengdes da escrita e da imprensa de tipos méveis, outra grande revolugdo
da memoria coletiva foi a imagem técnica, especialmente a fotografia, desde os primeiros
daguerredtipos em 1839. Antes, havia reproducdo técnica de imagens através de processos
como xilogravura e litografia. Madeira, pedra ou superficies fotossensiveis sdo mais do que

suportes materiais da memoria. A especificidade de cada registro interfere na constituicao das
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imagens — e, portanto, das memorias que aguardam a mirada do futuro — ao exigir um gesto
manual ou um dominio técnico; a apreensdo de uma durag@o ou a captura de um instantaneo.

Contudo, Jacques Le Goff (2013, p. 432) observa que apenas a partir de meados da
década de 1950 acontece uma “conversao do olhar historico”, que passa finalmente a considerar
outros tipos de fontes documentais, como imagens, gestos, rituais e festas.

O crepusculo do século XX foi o tempo da mais recente revolucdo da memoria
coletiva, suscitada pelo acesso mais democratizado a tecnologia de captura de imagens e pela
velocidade da comunicagao via internet. Momento analisado com algum otimismo por Le Goff
(2013, p. 429): “como todas as outras formas de memoria automaticas aparecidas na historia, a
memoria eletrdnica ndo passa de um auxiliar, um servidor da memoria do espirito humano”.
Para ele, “a memoria arquivista foi revolucionada pelo aparecimento de um novo tipo de
memoria: o banco de dados”.

Esse novo arquivamento de memoria permite acessos facilitados as imagens virtuais,
agora imaterialmente numéricas: entre zero ¢ um cabem todas as variagdes luminosas e
cromaticas, acessiveis ao mundo interconectado em uma velocidade que, no entanto, ndo
conhece a temporalidade imprescindivel e essencialmente humana para condensar um olhar do
presente sobre os séculos, pois a maquina, distante das musas mitoldgicas gregas, tem uma
memoria desprovida de inspiracao.

Haveria talvez um novo risco para o historiador-sismégrafo: ndo apenas a absor¢do
desprotegida das ondas do tempo, mas o sismo discreto ¢ constante das demasias digitais. E
preciso reconectar-se com as forgas de Apolo e Dionisio, como fez Warburg. Mas a velocidade
¢ menos importante. Ou o tempo das revelagdes pode simplesmente escapar, e toda
potencialidade dos fantasmas ocultar-se, como nos antigos esquemas sucessivos e estetizantes
de etapas artisticas.

Mas ha algum tempo, ha mais de um século, ja sabemos que outra historia pode ser
vista e revista. Talvez apenas pelos que sabem se relacionar com a fugacidade permanente das
borboletas. Ou dos vaga-lumes, que retornam e sobrevoam o chdo das barricadas insurgentes
como as estrelas do significado pioneiro de revolugdo. Interrompem os tempos obscuros, assim
como os feixes luminosos atravessam a caixa-preta dos fotografos quando afetos sediciosos se

materializam.
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A historicidade possivel no tempo magico das imagens

A fotografia existe em suas circularidades externas que atravessam os tempos, mas
também em suas circularidades intrinsecas e constitutivas, reconhecidas pelo olhar que vagueia
sobre sua superficie para reconstituir as duas dimensdes — de tempo e uma de espaco (volume)
— que foram abstraidas no processo de composicdo da imagem, durante a tradugdo feita pelo
fotografo dos conceitos oriundos de sua intencdo politica e estética em cenas, através de um
aparelho técnico. Esse olhar que contempla a imagem segue sua estrutura formal e também os
impulsos intimos do observador, e por isso o significado transmitido resulta da sintese entre
duas intencionalidades, conforme propde Vilém Flusser (2002, p.7). Em sua Filosofia da Caixa
Preta, o filésofo argumenta que imagens ndo sdo simbolos inequivocos, mas espacos
interpretativos cujos elementos tém suas relagdes temporais reorganizadas pelo observador, ndo
entre causa e efeito, mas como relagdes de reciprocidade entre o antes e o depois.

E, como o olhar circular do observador tende a voltar aos elementos preferenciais da
composi¢ao, Flusser (2002, p.8) afirma que “o tempo projetado pelo olhar sobre a imagem € o
eterno retorno” e estabelece uma distingdo fundamental ao notar que “o tempo que circula e
estabelece relacdes significativas ¢ muito especifico: tempo de magia. Tempo diferente do
linear, o qual estabelece relagdes causais entre eventos”. Entre a linearidade racional dos textos
e a circularidade magica das imagens, Flusser (2002, pp. 9-10) analisa que a escrita, no caminho
inverso da imagem, transcodifica o tempo circular em linear e traduz cenas em processos,
originando “a consciéncia histdrica, dirigida contra as imagens”. A escrita abstrai todas as
dimensdes, exceto a conceituacdo, que codifica e decifra textos. Por isso, imagens sdo mais
proximas do mundo do que as palavras: enquanto “os textos ndo significam o mundo
diretamente, mas através de imagens rasgadas”, “imagens sdo capazes de ilustrar textos, a fim
de remagiciza-los”. Portanto, as imagens técnicas remagicizam a vida, diz o filésofo.

Espiar a caixa preta da filosofia de Flusser suscita a estranheza de considerar imagens
em oposi¢do a consciéncia historica, pois a trajetoria das representagdes artisticas durante o
longo processo de secularizagdo indica que as imagens profanaram-se intensamente em dire¢ao
ao pensamento histdrico, especialmente a partir do século XIX. Nesse momento de
consolidagdo do paradigma da historia como compreensdo dos caminhos da humanidade
através de relacdes de causa e efeito, Flusser estende a poténcia de remagicizar a vida das
imagens tradicionais as imagens técnicas tdo caracteristicas desse século industrial, cuja nova
paisagem foi vista por Max Weber como o desencantamento do mundo. Enquanto esta metafora

refere-se essencialmente ao processo historico de declinio da dimensao magica antes sustentada



183

pela visdo religiosa como filtro de uma realidade que passou a ser compreendida através da
ciéncia e da tecnologia, as imagens preservaram e ampliaram sua reserva de magia potencial.
As imagens reencantam o mundo desencantado de Weber?

Nao obstante, Flusser (2002) alerta sobre as “consequéncias imprevistas” da luta da
consciéncia historica contra a consciéncia magica — em outras palavras, a luta da escrita contra
a imagem que caracteriza todo o percurso historico da humanidade. O filésofo ndo pode
especificar a imprevisibilidade dos efeitos dessa luta. Estariam relacionadas a idolatria e a
textolatria? Pois, como ele havia analisado, as imagens tém o propodsito de mediar entre sujeito
e mundo, mas podem se tornar biombos que provocam uma adoracio alucinatéria que leva a
viver em funcdo das imagens: idolatria. E, por outro lado, o risco oposto, considerando que o
proposito dos textos ¢ mediar entre sujeito e imagem, mas podem tapar as imagens e deflagrar
a adoracdo alucinatoria que leva a viver em funcdo dos textos: textolatria. Ou as consequéncias

imprevistas podem atingir o proprio pensamento historico:

A crise dos textos implica o naufragio da Historia toda, que €, estritamente,
processo de recodificagdo de imagens em conceitos. Histéria é explicagao
progressiva de imagens, demagicizagdo, conceituacdo. L4, onde os textos nao
mais significam imagens, nada resta a explicar, e a historia para. [...] Pois ¢
precisamente em tal mundo que vao sendo inventadas as imagens técnicas. E
em primeiro lugar, as fotografias, a fim de ultrapassar a crise dos textos.
(FLUSSER, 2002, p. 11)

Assim, os textos desmagicizaram imagens, € as imagens remagicizaram os textos. As
imagens técnicas — cuja invenc¢do tem uma importancia histérica que para Flusser equipara-se
a inveng¢do da escrita — resultam de textos cientificos aplicados em experiéncias Opticas, por
isso sdo diferentes das imagens tradicionais. Por isso, Flusser (2002) considera que as imagens
tradicionais sdo pré-historicas, pois precedem os textos, e as imagens técnicas sdo pos-
historicas. Ainda assim, estas sdo dificilmente decifraveis, devido a sua aparéncia de realidade,
que parece dispensar interpretagdes. A ilusdo turva os olhos diante do palimpsesto de
significados e simbolos que se disfargam como imagem objetiva. No caso de imagens
tradicionais, como a pintura, ¢ mais facil perceber os simbolos e conceitos que foram
codificados pelo agente humano. Na fotografia, o processo codificador se passa no interior da
caixa preta de forma quase imperceptivel.

Imagens, tanto tradicionais quanto técnicas, sdo magicas. Mas a magia das imagens

técnicas difere por suceder a consciéncia historica, conceitual e desmagicizante, que “ndo visa
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modificar o mundo 14 fora, como o faz a pré-historia, mas os nossos conceitos em rela¢do ao
mundo. E magia de segunda ordem: feiti¢o abstrato” (FLUSSER, 2002, p.16).

Como desvendar os significados de uma fotografia? Como descobrir os conceitos que
foram transformados em cenas? Flusser (2002, pp. 32-41) define as fotografias como imagens
de conceitos, criadas a partir do gesto quantico de fotografar, constituido por hesitacdes e
decisdes que fazem saltar os pontos de vista. O fildsofo entende, entdo, que decifrar fotografias
¢ decifrar o processo codificador que se passa durante o gesto fotografico, além de procurar
significados relacionados a intencdo do autor e ao contexto em que as imagens foram
codificadas. Esse processo de investigacao permite a aproximag¢ao dos conceitos que motivaram
a fotografia.

No final do ensaio, Flusser (2002, pp. 71-72) propde quatro conceitos para uma filosofia

da fotografia:

Os conceitos imagem, aparelho, programa, informagao, considerados mais de
perto, revelam o chdo comum do qual brotam. Chao da circularidade. Imagens
sdo superficies sobre as quais circula o olhar. Aparelhos sdo brinquedos que
funcionam com movimentos eternamente repetidos. Programas sdo sistemas
que recombinam constantemente os mesmos elementos. Informagao ¢ epiciclo
negativamente entropico que devera voltar a entropia da qual surgiu. Quando
refletimos sobre os quatro conceitos-chave, estamos no chdo do eterno
retorno. Abandonamos a reta, onde nada se repete, chao da historia, de causa
e efeito. Na regido do eterno retorno, sobre a qual nos coloca a fotografia, as
explicacdes causais devem calar-se. [...] No entanto, o abandono do
pensamento causal e linear se da espontaneamente, ndo € preciso delibera-lo.
Pensamos ja pos-historicamente.

Tais conceitos visam a liberdade, questdo que a filosofia da fotografia precisa propor
aos fotografos. A ideia de Flusser (2002, p. 76) ¢ libertar o fotdgrafo do programa do aparelho
fotografico: “a filosofia da fotografia é necessaria porque € reflexdo sobre as possibilidades de
se viver livremente num mundo programado por aparelhos. [...] Assim vejo a tarefa da filosofia
da fotografia: apontar o caminho da liberdade. Filosofia urgente por ser ela, talvez, a tnica
revolu¢do ainda possivel”.

E quando a revolugdo ainda ¢ possivel, a historia continua.
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Capitulo 5 — Barricadas Contemporaneas: do século XX ao presente do XXI

Entretanto, podem reclamar os mais aguerridos que
imagens poéticas ndo derrubam sistemas de governo,
ndo alimentam os famintos, ndo proporcionam
melhorias no sistema de satde. Para os quais
respondemos: imagens pocticas fornecem sentido as
acOes coletivas, criam memorias das geracdes,
atribuem valor ao que parece ordinario mas, sobretudo,
conseguem transformar expectativa em esperanca.
Ana Mauad

Se a fotografia ¢ mesmo um fato "revolucionario”, ¢
porque transformou o mundo inteiro em um objeto
fotografavel.

Eduardo Cadava

Poténcia de relampago, como se a fulguragdo
produzida pelo choque fosse a unica luz possivel para
tornar visivel a auténtica historicidade das coisas.
Fragilidade disso tudo, uma vez visiveis, as coisas sao
condenadas a remergulhar quase imediatamente na
escuriddo de seu desaparecimento, pelo menos de sua
virtualidade.

Georges Didi-Huberman

Nao assume a imagem, em sua propria fragilidade, em
sua intermiténcia de vaga-lume, a mesma poténcia,
cada vez que ela nos mostra sua capacidade de
reaparecer, de sobreviver?

Georges Didi-Huberman

Toda fotografia ¢ um cristal das tensdes que a
constituem. Do ponto de vista do historiador visual, e
do decifrador de imagens que todo fotografo
contemporaneo se tornou, fazer a arqueologia de uma
fotografia ¢ sempre defrontar-se com os vestigios das
forcas do mundo, do gesto e do imaginario que a
configuraram, ¢ dar-se conta da cooperagdo e do
conflito entre elas.

Mauricio Lissovsky
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Entre pedras e palavras, a origem das barricadas

Estas pdginas abrem a caixa de memorias do agora para ver suas fotografias,
considerando o presente um tempo expandido que atravessa o século XX como herdeiro das
insurrei¢des oitocentistas e como inspiragdo para as miradas posteriores do século XXI. Nao se
trata de um album com uma sequéncia definida, mas de uma colheita em ato aleatério que
desafia a tentacdo cronoldgica. Encontram-se na caixa imagens cujas origens, circunstancias e
datas diversas tracam fios de sobrevivéncia que precisam se tangenciar para adquirir
visibilidade. Como imagens do atlas Mnemosyne. Como notas diferentes que formam os
acordes dissonantes que fulguram nos momentos de perigo, no sentido do olhar histérico
benjaminiano. Os sonhos que moviam as vozes dos antepassados habitam canc¢des que ainda
ecoam na atmosfera presente, junto com as novas musicalidades do impeto sedicioso de afetos

que despertam corpos e imagens. Toda fotografia de barricada tem sua paisagem sonora.

A LAS BARRICADAS

Partitura de 4 las barricadas.

As notas da partitura indicam o caminho afetivo. Em si bemol, as palavras cantadas
convocam as pedras e barricas. Uma das melodias mais populares entre os anarquistas que
lutavam contra o fascismo na Guerra Civil Espanhola: A las barricadas. A “confederacdao”
citada do final da letra ¢ a CNT, o maior sindicato na época e uma grande for¢a de oposi¢do a
Franco. Os versos em espanhol encontraram, em 1936, a musica Warszawianka, que havia sido

composta em 1879 por Jozef Plawinski:
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Negras tormentas agitan los aires
nubes oscuras nos impiden ver.
Aunque nos espere el dolor y la muerte
contra el enemigo nos llama el deber.
El bien mas preciado es la libertad
hay que defenderla con fe y valor.

Alza la bandera revolucionaria
que del triunfo sin cesar nos lleva en pos

En torta el pueblo obrero, a la batalla
hay que derrocar a la reaccion.

/A las barricadas! ;A las barricadas!
por el triunfo de la Confederacion.

Quando em musicas, as palavras evaporam-se ao redor das barricadas e sedimentam-se,
como névoa que paira ao amanhecer, em relatos de memoria dos insurgentes. Quando em letras
escritas, as palavras pousam nas imagens e atraem imediatamente o olhar. Absorvem uma
sugestdo de legenda dentro dos limites do quadro e direcionam a primeira leitura da fotografia.

Sobre uma das barricadas fotografadas por Bruno Barbey em Paris, 1968, uma placa
avisa “Interdit aux piétons” (interditada aos pedestres), enquanto outra, logo abaixo, no formato
de seta, indica por onde podem passar os “piétons”. As duas placas representam e sintetizam a
dialética espacial do limiar estabelecido pela elevagdo de uma barricada. Membrana seletiva,
muro para alguns e passagem para outros, a barricada constitui-se como materializacdo do
limite e do afeto coletivo. As pedras de pavimentacdo e as grades circulares dos canteiros de
arvores, deslocadas das ruas parisienses, amontoam-se e servem de apoio ao poste com as duas
placas, segurado por um insurgente que conversa com outro. Todos piétons. Ha insurgentes em
ambos os lados da barricada; alguns conversam, outros apenas olham. E o lugar da convergéncia

de afetos. E o momento da construgio.
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Figura 48 - Bruno Barbey. 4 barricade at the cross of the rue Gay Lussac and rue Saint Jacques,
1968. Magnum Photos.

As barricadas, originalmente erup¢des vulcanicas em solo francés, espalharam-se por
outros povos e territdrios, como nas primaveras de 1848, 1871, 1968 e 2013, entre outras. Como
polen levado pelos ventos soprados por sucessivas indignacgdes e tufdes insuflados por desejos
coletivos de liberdade, as barricadas atravessam fronteiras temporais e geograficas em multiplas
reapari¢des, entre as quais as imagens evidenciam os pontos em comum. Elementos que
delineiam as linhagens sobreviventes e conectam as barricadas contemporaneas as barricadas
classicas.

Quanto mais recentes as barricadas, maiores sdo a quantidade de registros fotograficos,
a velocidade de sua circulagdo como imagem e, talvez, a sua evanescéncia temporaria no
turbilhdo de images numériques, como nomeiam os franceses as imagens que nao
experimentam processos quimicos. A fotografia desmaterializada passa a ser a guardid da
memoria dos gestos seculares ao redor das barricadas. Gestos como involucros magicos do
pathos que se manifestam em rituais historicizados, perceptiveis sob a forma de semelhangas.

Sensa¢do paradoxal de um déja vu do futuro.

Urgéncia de construir novas antigas barricadas.
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F igura 5 - Bruno Barbey. Pc‘ms,

Figura 51 - Bulent Kilic. Protesters pass along stones for building a barricade, Istambul, 2013. APF.
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Figura 53 - Resisténcia francesa: construgdo de barricada em Paris, 1944.
http://media.gettyimages.com/photos/world-war-ii-liberation-of-paris-construction-of-a-barricade-at-
the-picture-1d92424223.
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Figura 54 - Hesham Mostafa. Manifestante corre par brricada em praga no Cairo, agosto/2013.
https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/18423-protesto-no-egito.
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Figura 57 - “Barricada da Saude”, montada no bairro da Saude durante a Revolta da Vacina, RJ,
1904. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Barricada da_ Saude.jpg.
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figura 58 - Barricada na venida Rioranco, 21 de junho4de 1968. Agéﬁcia O Globo.
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As barricadas sdo essencialmente fisicas, mas as palavras que nelas pousam abrem
dimensdes de interpretagdo, resultantes da sintese posterior ao estranhamento suscitado pelo
encontro do tempo linear da escrita inserido no tempo magico e circular das imagens. Nas
fotografias de Hong Kong ha um escrito que anuncia o objetivo bilingue da liberdade diante de
uma mulher e sua provavel lata de refrigerante ocidental; ha palavras orientais sobre a imagem
de Bob Marley e, em outra imagem, uma faixa que avisa “stop charging, we will not use force”.
Anunciar que a batalha ndo serd disputada pela violéncia das forcas assimétricas entre tropas
repressoras € insurgentes ¢ uma estratégia pertinente a fragilidade fisica da barricada e ao seu

proposito simbolico.

Figura 59 - Phillipe Lopez. Barricada pro-democracia em Hong Kong, outubro/2014. AFP.
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Outras barricadas exibem palavras como as mensagens panfletarias que amanheciam
nos muros parisienses em maio de 1968 — no entanto, menos poéticas e mais vinculadas as
situacdes particulares de cada local ou momento historico. Escritos que denunciam o
capitalismo durante a reunido de ctipula dos chefes de Estado das maiores economias do mundo,
a impunidade aos estupradores indianos apesar do alto indice desse crime no pais, a “vergonha”
de ndo haver moradia para os filhos do pais da Copa, como denunciam os sem-teto em sua
precaria barricada onde se 1€ trés vezes a palavra paz. Ou ainda o protesto por “liberdade de
expressdo’ escrito na tela de uma antiga televisdo que simbolicamente obstrui uma via urbana
na Venezuela enquanto reflete os contornos da paisagem do pais em sua superficie de um grafite

quase espelhado.

C ﬁPI TA’LIS
CKILLS

Figura 62 - Hannibal Hanschke. Protesto contra cupula do G20 em Hamburgo, 07 de julho de 2017.
Reuters.

Figura 63 - Money Sharma. “Ndo a imunidade para estupradores”. Nova Deli, India, setembro/2015.
AFP.
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Figura 64 - Apu Gomes. “Filhos da Copa sem moradia”, barricada dos sem-teto, Brasil,
19 de fevereiro de 2014. Folhapress.

Figura 65 - Fernando Llano. Televisdo colocada em barricada durante protestos na Venezuela,
05 de margo de 2014. Associated Press.

Na barricada fotografada por Barbaros Kayan em Istambul, uma espécie de faixa de
propaganda de uma rede de hotéis, fixada sobre uma cerca jogada no meio da rua, tem sua
proposta publicitaria deslocada para fins sediciosos, tanto em termos geograficos quanto
semanticos. O anuncio “Opening soon” ndo ¢ mais a agenda de uma inauguragdo talvez ao
gosto de goles alcdolicos, mas um aviso referente a natureza fugaz da barricada, ndo importa o
desfecho do levante, que a fotografia tem como missdo capturar para as geragdes vindouras.
Em letras um pouco menores, “Let good things happen” deixa de ser um convite restrito aos
viajantes que podem pagar sua estadia em confortaveis quartos alhures, para expandir-se como
uma proposta utopica cujo horizonte situa-se logo depois da barricada. Talvez ndo seja possivel

vé-lo agora, pois o tempo ainda estd cercado pelo escuro da noite. Tempo de espera.
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Figura 66 - Barbaros Kayan. Opening Soon, Istambul, 2013.
http://www.researchingcommunication.eu/book1 I chapters/C16_TRIVUNDZA201516.pdf.

Figura 68 - Bruno Barbey. Rue de Vaugirard, Paris, Maio/1968. Magnum Photos.
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Figura 69 - Bruno Barbey. Estudante em frente a Escola de Medicina, Paris, 1968. Magnum Photos.

Entre os materiais que o século XX acrescentou as barricadas estdo também os retratos,
pintados ou fotografados. Como as palavras, também atribuem camadas de significados, mas
com a diferenca de ser uma imagem dentro de outra imagem. Na fotografia da barricada da
resisténcia francesa a ocupacao nazista durante a Segunda Guerra Mundial, alguns retratos estao
afixados nas pedras de pavimenta¢do amontoadas. Sdo fotografias de nazistas colocadas como
alvos dos tiros que tentassem ferir a barricada, para que os invasores de Paris fossem atingidos
pelo seu proprio exército. Por cima da barricada, uma dezena de homens posa para o retrato. A
maioria olha para a camera, quatro com cigarro entre os labios e dois com um discreto sorriso.
Esta fotografia circulou também como cartdo postal. Sete décadas depois, o retrato de Lenin

aparece no meio da barricada da Ucrania.

PR

44. AFP.

Figura 70 - Barricada da Resisténcia Francesa, Paris, 19
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Figura 71 - Alexander Zemlianichenko. Barricada em Slovyansk, Ucrdnia, na disputa entre
insurgentes pro-Russia e for¢as de seguranca do pais, 03 de maio de 2014. Associated Press.

Desde os seus primérdios, as barricadas sdo constituidas por objetos do cotidiano,
deslocados de suas funcdes e ressignificados, especialmente quando contribuem para a
dimensdo simbdlica desses dispositivos. No século XIX, habitantes dos prédios ao redor das
barricadas lancavam pegas de mobilia pela janela, em apoio aos insurgentes. Mdveis ainda
aparecem em cena, especialmente as cadeiras, objeto que absorve e projeta o significado do
protesto que as langam as barricadas. Cadeiras dos trabalhadores no 1° de maio chileno junto a
outros objetos de escritdrio, cadeiras dos estudantes universitarios em Hong Kong e em Sao
Paulo, cadeiras dos bistros parisienses amontoadas como barricada e como evidéncia da radical
ruptura do cotidiano provocada pelo levante dos Gilets Jaunes (coletes amarelos) contra o

aumento do preco dos combustiveis.

Figura 72 - Ivan Alvarado. Barricada em Santiago do Chile, 1° de maio de 2012.
https://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/7436-1-de-maio-no-mundo#foto-124972
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Figura 73 - Adnan Abidi. Barricada na Universidade Politecnica de Hong Kong, 2019. Reuters.
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Outra recorréncia, muito notavel e que remete as barricadas oitocentistas, sdo os meios
de transporte impedidos de sua funcdo pratica de circulacdo e destinados a fungdo politica de
interrupcdo dos fluxos. Carrogas, Onibus, carros, bicicletas, qualquer veiculo pode ser
posicionado ou at¢é mesmo virado para ser transformado em barricada. Ou até mesmo

fragmentos de veiculos, como nas barricadas dos trabalhadores da Renault, em 1968.

Figura 76 — Barricade Rue du Petit-Pont devant I’églisé S’aint—Séverin, 1944,
Musée de la Résistance nationale.

Figura 77 - Barricade devant [’école normale d’institutrices du 10 rue Boursault, Paris 17e, 1944,
Musée de la Résistance nationale.
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Figura 78 - Bruh(‘).Beirbey. Gréve na fdbrféa a Rnaut, 1968. agnum Photos.
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Figura 79 - Jiri Stivin. Barricada em Praga, 1968. https://www.newvorker.com/culture/photo—
booth/the-day-the-soviets-arrived-to-crush-the-prague-spring-in-rarely-seen-photos
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Figura 80 - uré_él Sezer. Parque Gezi, Istambul;junho/2013. Reuters.
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Figura 81 - Kar Al-Masti. Menino diante de barricada de 6nib?ts, em Aleppo, n&gl'l;ia,NZOIS. AFP.
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No século XIX, gravuras e pinturas registravam o que a fotografia ainda ndo conseguia,
por limitagdes técnicas. A partir do século XX, a camera expandiu suas possibilidades de
registro e favoreceu pontos de vista que ndo costumavam aparecer nas imagens artesanais, como
a captura do alto, que mapeia o territério urbano como um tabuleiro de jogo e mostra a
composi¢do da barricada de cima, permitindo a percep¢do de sua espessura, da quantidade de
insurgentes posicionados ao seu redor e da distdncia ou proximidade das tropas repressoras.

Bruno Barbey registrou essa visdo de passaro sobre uma das iconicas barricadas de 1968.
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Outra fotografia que permite visualizagdo similar mostra em trés planos o avanco da
policia, a barricada de guarda-chuvas coloridos e os insurgentes. Em ambas as extremidades da
barricada ha fotografos, a maioria apontando suas cameras para a policia que se aproximava. A
estética dessa barricada foi definida pelo simbolo do levante de Hong Kong que ficou conhecido
como Umbrella Revolution, ocorrido em 2014 e, de forma muito semelhante, em 2018 com os

guarda-chuvas usados como escudos contra o gas lacrimogéneo dos policiais.

s s

Figura 83 - Phillipe Lopez. Police move toward pro-democracy protesters, Hong Kong, 2014. AFP.

Tao simbdlicos quanto os guarda-chuvas em Hong Kong s3o os patos inflaveis nas ruas
da Tailandia no final de 2020, quando essa barricada também foi registrada do alto. Os patos
expandem a esfera simbolica ao incluir a dimensao ludica de sua aparéncia. Sua pequena fungao

pratica € proporcionar alguma prote¢do aos insurgentes diante dos canhdes d’4dgua da policia.

. v .
Figura 84 - Mladen Antonov. Barricada de patos inflaveis no protesto antigoverno em Bangkok,
Taildandia, novembro/2020. AFP.
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Figura 85 - Athit Perawongmetha. Barricada com patos inflaveis em Bangkok, Tailandia,
novembro/2020. Reuters.
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Figura 86 - Athit Perawongmetha. Manifestantes usam patos inflaveis para se proteger dos canhoes
de agua durante protesto antigoverno proximo em Bangkok, Tailandia, novembro/2020. Reuters.

Instantes e instantineos de fogo

Contudo, o elemento que aparece com mais frequéncia nos combates de barricada ¢
mais indomavel e destrutivo. O fogo ilumina muitas fotografias de barricadas, especialmente a
partir do final do século XX. Na iconografia oitocentista, parece ser um elemento ausente ou
pouco referenciado. Mas depois passou a exigir do fotografo a perspicécia do instantaneo no
momento exato, pois as labaredas aceleram a impermanéncia da barricada. Ato extremo em

visualidade dramatica, o fogo intensifica a interrup¢ao da paisagem cotidiana.
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Figura 92 - Jeanty Junior Augusin. Barricada contra o governo em Porto Principe, Haiti, 2019.
Reuters.
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Figura 93 - Vasily Fedosenko. Roupa de manifestante em chamas ao lado da barricada na Praga da
Independéncia, Ucrdnia, janeiro/2014. Reuters.
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Rostos ocultos e rostos reflexivos

Diferente dos integrantes da Comuna, que exibiam seus rostos para a cdmera em longos
periodos de pose, ha insurgentes que preferem ocultar sua fisionomia com madscaras, o que
exalta o carater andnimo dos participantes do levante e da construcdo das barricadas. As
mascaras exibem significados anteriores as reivindicagdes da revolta em que aparecem. A
mesma mascara, como a famosa face do grupo Anonymous, aparece junto a barricadas de
protestos tdo distintos como o anti-Copa, no Brasil, e o trabalhista, na Bélgica. Trilhando o

mesmo caminho, a mascara de Salvador Dali também comparece em insurgéncias.

3 -
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Figura 96 - Carl de Souza. Manifestante contra o terceiro mandato do presi
de Kinama de Bujumbura, maio/2015. AFP.

dente burundeés, no bairro

Figura 97 - Nelson Almeida. Manifestants ontm barricada em protesto anti-Copa em Sdo Paulo,
maio/2014. AFP.
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Figura 99 - Benoit Tessier. Mascara de Salvador Dali na Champs Elysées durante protestos dos Gilets
Jaunes, novembro/2018. Reuters.

Ao contrario dos que ocultam seu rosto em mascaras, manifestantes no centro de Kiev
buscam evidenciar a face da tropa através de uma espécie de barricada de espelhos que refletem
o rosto dos policiais que estavam muito proximos e prontos para mais um combate. O ato visava
provocar uma reflexdo referente a noite de 30 de novembro, um més antes, quando os policiais
usaram forca excessiva contra uma manifestacao pacifica, formada basicamente por estudantes
universitarios, na Praga da Independéncia. E uma atualizagdo, ou talvez uma variante, da
estratégia de fraternizagdo com as tropas que acontecia nas insurreicdes do século XIX,

especialmente as vitoriosas de julho de 1830 e fevereiro de 1848. Mas em Kiev, a relagdo
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estabelecida através do espelho tem a esperanca de despertar uma reflexdo ética e humanista

nas tropas. Um protesto ndo violento, com mulheres segurando espelhos por cerca de meia hora

diante dos policiais.

4
A
Figufé 100 - Kostyantyn Chernichkin. Barricada de espelhos em Kiev, 30 de dezembro de 2013.
KyivPost. https://www.kyivpost.com/multimedia/photo/mirror-action-in-memory-of-nov-30-334467.

Figura 101 - Kostyantyn Chernichkin. Barricada de espelhos em Kiev, 30 de dezembro de 2013.
KyivPost. https://www.kyivpost.com/multimedia/photo/mirror-action-in-memory-of-nov-30-334467.
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Figura 102 - Kostyantyn Chernichkin. Barricada de espelhos em Kiev, 30 de dezembro de 2013.
KyivPost. https://www.kyivpost.com/multimedia/photo/mirror-action-in-memory-of-nov-30-334467.

Figura 103 — Maxim Zmeyev. Barricada de espelhos em Kiev, 30 de dezembro de 2013. Reuters.

Les Misérables: sobrevivéncias de uma barricada memoravel

Enquanto as imagens dos espelhos de Kiev emanam uma atmosfera de aparéncia
silenciosa — ao menos naquele momento em que o lago encontra narciso ndo para seduzi-lo,
mas para indagar sobre seus atos — o levante de 1832, talvez o mais popular da historia das
barricadas, ¢ cercado por melodias desde que a literatura de Victor Hugo foi traduzida em um
musical cuja estreia em 1980 ja alcangara grande sucesso em Paris e, alguns anos depois, em

Londres e na Broadway. O livro inspirou diversas versdes cinematograficas, das quais a versao
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de 2012, dirigida por Tom Hooper, contribuiu bastante para uma nova onda de rememoragao e
popularizagdo da barricada. A tal ponto que ha varias montagens customizadas de Lego sobre
a cena da barricada; e uma delas chega a tocar Do you hear the people sing? nas notas de um

xilofone, como uma caixinha de musica.
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http://everydaybricks.com.

Figura 105 - Barricada Les Mis feita de Leg, s/d.
https://www.brickfanatics.com/iconic-theatre-scenes-in-lego/.
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Além da versdo ludica em Lego, a cena principal de Les Misérables foi transformada
em doce. Hé diversos bolos em que o adorno principal ¢ justamente a barricada de 1832, com

variagoes entre os elementos simbolicos de um levante.
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HAPPY BIATHDAY

Les Miserables themed birthd...

NANCY NAPALM on Twitter: “...

e
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My mom made this Les Mis th...

| .
Cakes for Dorothy : Les Misera...

Misaraple aKe Dy Hele

Figura 106 - Modelos de bolo Les Misérables. 2020. Google.

Entre brinquedos e bolos hd uma nova e inusitada circulagao das imagens de barricadas.
Sao pinturas, fotografias e filmes — especialmente a versdo musical de 2012 — que inspiram as
montagens de bonecos e doces, que cumprem o invariavel destino de voltar a ser imagem e

integrar o circulo das ressurgéncias que mantém ativo o imaginario coletivo.



214

A transformagdo em brinquedo ou em bolo ndo esmaeceu a poténcia da memoria
coletiva sobre a narrativa de Victor Hugo e as cangdes do musical. Manifestantes de Hong Kong
elegeram Do you hear the people sing? — a musica cantada sobre a barricada de 1832 na
representacdo teatral e cinematografica - como um hino de seus levantes em 2018. Muitas
vezes entoada, a musica unificou e potencializou os afetos dos insurgentes, e ajudou a

comunicar ao mundo ocidental a luta pela democracia contra o dominio chinés.

| =)
Figura 107 - Manifestantes cantam “Do you hear the people sing?” nos protestos em Hong Kong,

2019. https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/music/features/les-miserables-hong-kong-

protests-do-you-hear-people-sing-musical-a9081401.html.

Compositor da versdo em inglés, Herbert Kretzmer (2019) publicou um artigo no Daily
Mail em que declara seu encantamento ao ver os manifestantes de Hong Kong cantando a
musica de Les Mis: “Dois milhdes de manifestantes em Hong Kong cantaram essas letras com
paixdo e entusiasmo. Eles estavam pedindo a liberdade do poder, influéncia e vigilancia da
China continental”. O estopim foi deflagrado pelo projeto de extradicdo de qualquer habitante
de Hong Kong para ser julgado em territorio chinés. E a musica, que ja havia sido entoada por
multiddes nas manifestagdes de 2014, voltou a ecoar pelos ares. Kretzmer escreve que, embora
nunca tenha pensado em ir as barricadas, com essa musica talvez ele tenha contribuido de

maneira diferente com a luta pela liberdade.
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Eu acreditava que tal cancdo de protesto, cantada em solidariedade, poderia
oprimir nao apenas o repressivo estado policial francés de 1830 retratado em
Os miseraveis, mas também as poderosas ditaduras de nossos proprios
tempos, seja na forma do comunismo soviético, regimes fascistas ou o
Apartheid em minha terra natal, Africa do Sul. Do you hear the people sing?
pode se tornar um hino para os manifestantes de todos os lugares, da
Venezuela a Taiwan, Turquia e Hong Kong. (KRETZMER, 2019)

Como evidéncia da potencialidade da cancdo sediciosa, os servigos de streaming
bloquearam o acesso a essa musica na China continental. Assim, combater o som com a
imposi¢ao do siléncio preventivo tornou-se uma tatica, acrescida as agdes repressivas habituais
como uso de gas lacrimogéneo e balas de borracha. Na ocasido, o jornal The Economist
informou que a busca por Do you hear the people sing? em um dos servigos de streaming mais
populares do pais obteve como resultado o aviso de que ndo poderia ser reproduzida por questao
de direitos autorais. E, ao pesquisar o album Les misérables completo, apareciam mais de dez
versoes, porém sem a faixa daquela musica que canta a liberdade para desafiar a tirania.

Nao obstante, a musica proibida na China foi cantoria frequente no espago publico de
Hong Kong, e com um acompanhamento muito especial a distancia: “Vocé ouve o povo de
Hong Kong? Eles estdo defendendo seus direitos. Aos 93, s6 posso estar com eles em espirito.
mas minhas palavras estdo em seus labios — e estou cantando com eles também”, conta

Kretzmer (2019).

Uma imagem dialética: o piano sobre a barricada

A vivificacdo de musicas por insurgentes foi combatida de outra forma na Ucrania. Para
abafar o som das musicas tocadas no piano sobre a barricada em Kiev, as tropas de repressao
colocaram uma musica eletronica muito alta. Esse combate de decibéis, que ndo atinge a
fotografia, ¢ narrado pelo filme Piano, em que a diretora Vita Maria Drygas conta a trajetoria
e o simbolismo do instrumento que seria langado ao amontoado da barricada como mais um
movel destruido, quando foi salvo por uma jovem pianista. Sua professora havia lhe ensinado
como tocar além das notas desenhadas no pentagrama da partitura, incentivando o mapeamento
dos afetos internos e sua fluéncia do coragdo as extremidades dos dedos. Os protestos se
concentravam na Maidan Square quando Antoinette Mishchenko surpreendeu-se com um piano
sendo transportado em meio a multiddo e perguntou o motivo e a inten¢do daquele movimento.
A resposta apontou o caminho da barricada. “"Entdo eu quase fui as lagrimas”, lembra a jovem

pianista, “e disse que o piano ndo poderia ser lancado a barricada, porque era um instrumento
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e precisava ser tocado”. A jovem pianista conseguiu convencé-los, talvez menos pelas palavras
do que pela melodia que tocou, imediatamente acompanhada pelos passantes que paravam para
cantar.

O piano pintado com as cores da bandeira ucraniana atraiu o olhar de outro pianista que
passava ao acaso e despertou-lhe a memoria de que costumava tocar o instrumento alguns anos
antes e o desejo de experimentar se ainda sabia fazer das teclas alguma melodia. Substituiu a
memoria de tocar tecnicamente diante de avaliadores da escola onde estudava pela liberdade de
ser observado por insurgentes desconhecidos em praga publica. E passou a se apresentar como
Piano Extremist, utilizando uma mascara que tudo cobre exceto os olhos. E uma forma de
despertar o olhar de outros paises, especialmente os europeus, para a questdo ucraniana.

Who is that masked man? Para responder ao titulo do artigo que investigava a identidade
secreta do musico insurgente, a Reuters observou que “para o pianista, cujas apresentagdes
improvisadas na rua congelada em frente a prefeitura encantaram outros manifestantes, o traje
paramilitar, assim como seu nome artistico, ¢ uma farpa ironica dirigida as autoridades
ucranianas, que condenam os que reivindicam lagos mais proéximos com a Europa como
militantes perigosos”. Portanto, extremistas.

Quando o piano foi colocado sobre a barricada, mais precisamente em cima de um
onibus queimado transformado em palco, um insurgente anunciou: “Somos contra a violéncia,
entdo vamos ter um pequeno concerto hoje”. Outra insurgente diz “A musica uniu as
barricadas”. O piano tocou, mas foi interrompido por tiros, fumaga e fogo nos movimentos por
vezes fatais das tropas do governo. Os martires da Maidan Square foram homenageados pelos
pianistas e pela multidao.

Aquele piano tornou-se um simbolo de resisténcia pacifica posicionado sobre o simbolo
historico e secular da barricada. Sobreposi¢do de simbolos e de temporalidades. Os insurgentes
mesclavam Chopin e Beatles com o hino nacional ucraniano. Concertos semelhantes ocorreram
em mais nove cidades ucranianas onde pianos pintados de azul e amarelo comegaram a aparecer

no espaco publico.
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Figura 108 - Sergey Dolzhenko. Piano-Extremist em Kiev, Ucrania, 2014.
European Pressphoto Agency.

Ha algo curioso e inusitado no piano da barricada da Maidan Square: uma gravura ou
pintura de uma paisagem idilica, com verdes e azuis e vermelhos que estdo ausentes da
paisagem marrom e cinza que cerca o levante, com seus tons de inverno e repressao na fileira
de policiais. A imagem colada ao piano pode ser um vislumbre utdpico em outra paleta de cores
e sons sediciosos. Uma constelacdo saturada de tensdes que ilumina a imagem dialética como

sintese e potencialidade do olhar historico...
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Consideracoes finais

Ha sucessivas camadas temporais na composi¢ao de uma barricada e de uma fotografia,
sobre as quais pousam varias camadas de olhares que reconhecem e consolidam sua dimensao
simbdlica conforme as amplitudes de sua circulacdo em diferentes tempos e espagos.

As representagdes visuais de barricadas emanam a poténcia das imagens dialéticas em
termos benjaminianos, como constelagdes em que cintilam estrelas de outrora, cuja existéncia
factual evanesceu e permanece apenas como a luz que ainda brilha na memoria e delimita os
espacos escuros como possibilidade para as novas luminosidades que virdo. As fotografias de
barricadas apontam, simultaneamente, para o passado e para o futuro. Existem entre memorias
e promessas, pedras e pétalas, imagens e urgéncias.

A imagem dialética fulgura no momento de perigo para interromper o fluxo dominante
do passado linear que visa tornar o presente inquestiondvel. Com essa percep¢do conceitual,
Benjamin coloca a imagem no centro do seu pensamento histdrico, que tem a fotografia como
paradigma. A imagem, portanto, ndo estd mais resignada ao lugar ilustrativo que a historia
tradicional lhe reservou. Em liberdade, suas dangas anacrénicas nos circulos temporais
estruturam novas historiografias diante de nossos olhos do presente curiosos em decifra-las.

Em barricadas e fotografias, tudo ¢ construcao. Entre semelhancas e diferengas, ambas
resultam de uma montagem historica que absorve contextos, desejos e temporalidades. A
barricada fotografica ¢ um amontoado de imagens como resisténcia, poténcia,
contrainformacdo e contrapoder. Imagens que interrompem os discursos visuais da midia
dominante e o fluxo das imagens cotidianas do senso comum. As vezes, mesmo uma fotografia
singular pode ser uma “barricada de opacidade” no percurso das imagens, como observa
Mauricio Lissovsky ao vislumbrar que “uma das tarefas do fotégrafo do futuro nao ¢é, diante da
velocidade com que os clichés se propagam, fazer uma imagem que se reproduza mil vezes,
mas uma imagem que faca parar o fluxo incessante das imagens, interrompendo a reprodugao
automatica dos clichés”.

As fotografias de barricadas, assim como as imagens sobreviventes no atlas de Warburg,
ressurgem como fantasma e como sintoma no tempo presente, como retorno do recalcado desejo
de liberdade que volta a configurar as insurgéncias do agora. Tempo perpassado por
anacronismos que desafiam o olhar a identificar as sobrevivéncias através dos movimentos
suspensos que habitam as imagens sob a forma de gestos, invélucros invisiveis dos pathos que
confessam semelhangas como portais de percepcao das ressurgéncias e de acesso a dimensao

onirica das imagens. Olhar imagens ¢ interpretar sonhos e vozes de outros tempos.
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Além de ser a dimensao que impulsiona os afetos revoluciondrios e as ressurgéncias de
barricadas em intermiténcias ciclicas, o pathos é também o ponto de convergéncia entre musica
e fotografia. A musica, quando ¢ um elemento historico, estrutura a memoria junto com a
imagem. E, como s6 existe no tempo presente em que suas notas reverberam pelo ar, a musica
¢ a quarta dimensao abstraida pela captura da imagem, porém perceptivel em imagens dialéticas
como o piano sobre a barricada de Kiev.

Temporalidades das barricadas: lampejos, acasos, efemeridades. Espacialidades das
barricadas: constru¢do de ruinas, montes de vestigios, atravessamentos. Nos cruzamentos
respectivos desses tempos e espacos — entre lampejos e construcdo de ruinas, acasos € monte
de vestigios, efemeridades e atravessamentos — nascem as elevacdes tridimensionais das
imagens, gravuras, pinturas, fotografias. Nascem as barricadas como materializagdo de

resisténcia politica, atmosfera de luta e memoria visual historica.
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ANEXO: ANOTACOES DE LES MISERABLES, VICTOR HUGO

De que se compdem as revoltas? De nada e de tudo. Da eletricidade desprendida pouco
a pouco, da chama subitamente revivida, de uma forca sem objetivo, de um sopro que passa.
Esse sopro encontra cabecas que pensam, cérebros que sonham, almas que sofrem, paixdes
ardentes, misérias gritantes, levando-os atrés de si. (2017, p. 1380)

Convicgdes irritadas, entusiasmos ofendidos, indignacdes sublevadas, instintos
guerreiros contrariados, jovens coragens exaltadas, cegueiras cheias de generosidade,
curiosidade, gosto pelas mudangas, sede do inesperado, o sentimento que faz com que gostemos
de ler o cartaz de um novo espetaculo e de ouvir, no teatro, o assobio do maquinista, 6dios
indefinidos, rancores, desapontamentos, toda a vaidade que acredita na traicdo do destino;
descontentamentos, sonhos irrealizaveis, ambic¢des rodeadas de abismos; alguém que espera de
um desmoronamento uma saida; enfim, mais baixo ainda, a turba, lama inflamavel, esses sao
os elementos de uma revolta. (2017, p. 1380)

O que ha de mais nobre e o que ha de mais desprezivel; seres que rondam ao redor de
tudo, a espera de uma ocasido, boémios, homens desocupados, vagabundos de estradas, os que
dormem a noite num deserto de casas sem outro teto que as nuvens frias do céu, os que dia a
dia pedem pao ao acaso e ndo ao trabalho, os desconhecidos da miséria e do nada, bragos nus,
pés descalgos, esses ¢ que fazem as revoltas. (2017, pp. 1380-1381)

A revolta ¢ uma espécie de enxurrada da atmosfera social que se forma bruscamente em
certas condi¢des de temperatura [...]. A revolta comunica aos seus adeptos ndo sei que poder
extraordinario. Ela transmite ao primeiro que se encontra toda a for¢a dos acontecimentos [...]
(2017, p. 1381)

[...] cada época da historia traz o protesto que lhe € possivel. (2017, p. 1388)

Os pequenos detalhes, talvez ja o tenhamos dito, sdo, por assim dizer, a folhagem dos
grandes acontecimentos e se perdem na distancia da historia. (2017, p. 1393)

Nada mais extraordinario que o primeiro movimento de uma revolta. Tudo estoura a um
sO tempo. Ja estava previsto? Sim. Estava preparado? Nao. Donde se origina entdo? Das pedras
da rua. De onde caiu? Das nuvens. Aqui a insurreicdo tem o cardter de uma conspiracao; ali
mais parece uma improvisacao. (2017, p. 1401)

Tudo o que aqui relatamos aconteceu lenta e sucessivamente em todos os pontos da
cidade, em meio a um enorme tumulto, como centenas de relampagos de um tnico trovao.

(2017, p. 1404)
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APENDICE - ANOTACOES DE PRIMAVERA

Flores matutinas

Religar o pensamento a vida (5), curso de um primeiro semestre deslocado para o
seguinte devido ao calendario da pandemia que interrompeu o tempo do mundo. A ementa
lembrava que desligado da vida o pensamento critico morre e a vida perde a dimensdo do
sentido. Por isso, esse curso de longa dura¢do — que ndo atravessa, mas entrelaga os semestres
— fala sobre os contravenenos ao pensamento sistematizado, como contraventos as rajadas da
tempestade do progresso que visam impedir o anjo da histéoria de Benjamin a juntar os
fragmentos e as ruinas do passado que foram dissolvidos pelo historicismo em uma sequéncia
de acontecimentos no tempo vazio e homogéneo.

Assim, para religar o pensamento aos desafios da vida atual, as manhas de quarta-feira
viveram a metamorfose do inverno a primavera cercadas pelas folhas de um jardim virtual que
mescla o antigo espago filosoéfico de Epicuro com as arvores da Praia Vermelha que aguardam
a volta da nossa presenca. O caderno com flores desenhadas, o café no inicio e as perguntas no
final da aula mantém o ritual do passeio pelos séculos para a expansdo do pensamento no tempo
presente. Dessas folhas manuscritas vém as anotagdes que transcrevo: primeiro, aquelas que
resultam das aulas e, especialmente, das respostas elaboradas pelo professor Marcio Tavares
D’Amaral para as questdes que eu havia feito — sem saber o quanto estava iluminando as
reflexdes dessa tese sobre a sobrevivéncia das revolugdes e das barricadas —, e, ao final do
apéndice, algumas percepgoes que floresceram nas tardes seguintes as aulas.

Minhas questdes foram propostas ao final de uma aula em que o professor filésofo disse
que ¢ preciso equilibrar memoéria e esquecimento na relacdo entre passado e presente,
justamente onde habita o desejo. Essa relagdo adquire contornos inusitados com a pandemia,
que anulou o passado e o futuro porque o virus coloca o presente em suspenso; um presente
sem passado que desafia a compreensdo do tempo histoérico conforme o paradigma estabelecido
no século XIX. Com esse paradigma, o passado entrou no tempo histérico como tempo das
causas que sdo acessiveis pela memoria. Ao pensamento histdrico que vincula causas e efeitos,
o século XX acrescentou o acaso, os imprevistos e as catastrofes.

E o passado permaneceu como tempo da memoria. E o futuro como tempo do desejo. E
a vida acontece entre memoria e desejo. Para os pés-modernos, entretanto, o futuro ndo ¢ um
projeto, mas uma aposta — perceptivel nas especulagdes do capitalismo financeiro. Sejamos

historicos ou pds-modernos, nossa relagdo com o futuro ¢ diferente da relacdo com o presente.
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Mas agora o presente estd suspenso. Nao ha memoria do virus porque esse virus nao
tem passado. Relogios e calendarios sdo invengdes gregas para lidar com a demasia do tempo.
O acaso ¢ um tempo imprevisto, disruptivo. E a disrup¢ao do tempo continuo € uma experiéncia
radical porque interfere na subjetividade da duracdo. O que esta em quarentena ¢ o tempo, que
guarda o segredo sobre como o futuro serd. O que buscamos no passado ¢ o futuro. Quando o
tempo voltar a fluir, o virus serd passado e voltaremos a ter futuro.

A pandemia ¢ ruptura no continuum temporal. E disse o filosofo professor que o rio de
Heraclito ndo corre no tempo presente seco. Por isso, questiona: o futuro de um presente
suspenso serd o fim da historia, ndo como anunciado pelos pés-modernos, mas por uma nova
relagdo entre vida e morte? E vislumbra que esse tempo suspenso pode transformar o paradigma
da historia, pois a compreensao do mundo pode vir a ser o amor a natureza, o tempo dos poetas
e ndo dos filoésofos, ou pode vir a ser algo diferente do paradigma da eficacia consolidado no
século XX e fundamentado no violento dominio exploratério maximo da natureza desprezada
que se pretendia distanciar do mundo, levando ao limite do insustentavel esse afastamento que
dura mais de 25 séculos, desde que os sofistas pronunciaram a separacao entre /ogos € physis.

Perguntei, entdo, ao professor Marcio Tavares D’Amaral: Qual a relagdo entre o
advento do paradigma da historia do século XIX e as sucessivas revolugoes que irromperam
nessa época? A compreensdo historica do passado como lugar das causas possibilitou
potencializar aquele presente com utopias para o futuro? Se os projetos tém pouco espago na
pandemia, como as utopias podem sobreviver no atual presente suspenso? As revolugoes serdo
historicas ou ndo serdo?

Sua resposta filosofica e historica, imersa no tempo presente, lembra que a interrupgao
do tempo suspende as duas estratégias anteriores de lidar com o futuro, vinculadas ao
calendério: o projeto moderno e aposta pds-moderna. O paradigma historico ensina que
conhecer o passado permite projetar o futuro: por isso, o presente ¢ o tempo da acdo. Integram
essa epistemologia as mais influentes ideias do século XIX, como desenvolvimento, progresso
e revolugdo. Os séculos seguintes herdaram esse paradigma.

A ideia de revolugdo constitui-se na necessidade de revolver o presente para mudar o
futuro — ou como em Nietzsche, pensar o passado contra o presente, para que o futuro ndo seja
mera repeti¢do. A histdria ¢ boa quando aumenta a poténcia da vida e € ruim quando serve
apenas a ciéncia que vé o passado imovel, como “historia conservadora”. Historia e revolugao

podem aumentar a poténcia da vida.
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Os po6s-modernos dizem que a historia acabou porque o passado ndo determina mais o
presente, moldado agora por uma aposta de futuro. O que leva ao contexto da pos-verdade onde
predomina a mera opinido. Mas como o futuro ndo ¢ garantido, a revolucdo continua imprevista
e necessaria.

A pandemia suspende também o futuro, provocando novas experiéncias de subjetivacao
e pensamentos distopicos motivados pela catdstrofe do presente. O mundo, globalizado pela
eficdcia tecnologica e pelo consumo, encontra-se desamparado diante do virus. Em oposicao, a
memoria das utopias como esséncia do espirito revoluciondrio do século XIX: desejo de futuro,

liberdade e outra vida possivel.

Flores vespertinas

Todas as aulas, e principalmente aquela do dia 21 de outubro de 2020, cultivaram
pensamentos € questdes remanescentes que permanecem durante o tempo quente da longa
primavera suspensa. A ideia de que o perigo do contdgio do virus impde a necessidade de
interrup¢do da proximidade dionisiaca entre os corpos ativou a memoria recente de que
ocorreram alguns levantes durante a pandemia em diversos lugares do mundo, o que me faz
considerar a forga da pulsdo sediciosa dionisiaca em oposi¢do a pulsdo apolinea de controle e
organizagdo prevista das coisas.

Por isso os levantes irrompem apesar do tempo suspenso: seu advento intermitente
contradiz as afirmagdes distopicas dos poés-modernos e as ameagas do tempo suspenso pela
pandemia. E reverte o declinio da utopia ocorrido ao longo do o século XX, paralelamente a
consolida¢do e expansdo do paradigma da eficacia. Contudo, enquanto as revolucdes dos
séculos XVIII e XIX lutavam pela liberdade coletiva, assim como muitas contemporaneas, ha
algumas manifestagdes durante a pandemia que distorcem a esséncia da liberdade, ao utilizar o
seu grande nome na pequena esfera individual que reivindica uma vontade particular de nao
utilizar méscara ou ndo cumprir as determinagdes de isolamento social.

Liberté, j ’écris ton nom. Ainda bem que Paul Eluard escreveu a palavra liberdade em
todas as paginas brancas e em todas as paginas lidas, em todas as superficies e em todos os
versos de seu poema lancado pelos ares a resisténcia francesa. Ainda bem que Hannah Arendt
conceituou a liberdade que motiva revolugdes. E que outros fildsofos, poetas e insurgentes

continuam como seus guardides ao longo dos séculos.
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Guerras, epidemias e revolucdes aceleram o tempo histdrico: sdo catalisadores e
interrompem as previsdes do calendario. Desafiam ciéncia, tecnologia, historiadores, musicos,
fotografos, filésofos e poetas.

Quando o professor Marcio Tavares D’ Amaral mencionou a pergunta do presente em
relacdo ao futuro como “até quando?”, despertou-me a percepcao de que a pergunta do presente
em relagdo ao passado ¢ “desde quando?”, e que essa ¢ a pergunta que precede a revolucao, a

pedra fundamental de toda barricada e a certeza de que a historia continua.



