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In istoria recenta (ultimele doud-trei decenii de istoriografie, istoria artei, teorie literard etc.), o noua
naratiune si-a facut aparitia si a devenit unul dintre discursurile principale despre arta (in tot ceea ce
inseamna aceastd sintagma: perspectiva, optiuni metodologice, notiuni, criterii etc.), iar in acest
moment (2011-2012) reprezintd, dacd nu cea mai importantd linie de partaj, atunci cu siguranta cea
mai fecunda dintre cele care ne inconjoara. Schitand si simplificadnd, am putea spune ca, daca lasam
deoparte discursurile conservatoare (deseori reactionare) ce prelungesc deceniile anterioare lui 1980,
precum si incercdrile repetate de a inventa noi directii (noua filosofie franceza etc.), mai ales pentru a
le discredita pe cele devenite prea influente, ultimii treizeci de ani ne-au oferit doua naratiuni centrale,
apropiate sau departate in functie de pozitia observatorului: discursul postmodern, despre care s-a scris

atat de mult si 1n atatea directii, incat ultimii ani releva o certa uzura si saturatie, si studiile culturale,



ale caror diferite avataruri, de la dimensiunile strict politice la implicatiile complexe de disciplina si
atitudine academica, au ocupat si in acelasi timp mdturat obisnuintele traditionale de lectura, devenite,
in aceastd noud lumind, deseori un manunchi de prejudecati.

Teza noastra incearca sa schiteze o a treia linie, aparuta si dezvoltatd mai intai in umbra mediatica si
academica a celorlalte doud directii, impartasind deseori cu ele puncte si atitudini comune (mai ales in
ceea ce priveste distanta fata de un traditionalism conservator), directie care in prezent, departe de a fi
ajuns la un punct de uzura, se afla dimpotriva in punctul probabil cel mai vizibil (pand acum) al
importantei sale. E vorba, precum in cazul celorlalte doua (si in general in cazul oricérei linii de partaj
teoretice), de un fenomen a carui radicalitate trebuie cunoscutd si ale carui efecte trebuie intelese.
Istoria gandirii este fireste istoria unor puncte de discontinuitate care nu permit evolutia lentd a unei
teorii, ci cer, cu fiecare moment radical, reconsiderari profunde si interdisciplinare. E motivul pentru
care ne ocupam de aceasta a treia linie. Pentru orice istoric actual, comparatist sau critic de arta,
miscarile teoretice din ultimele decenii nu pot fi evitate. E necesara asadar mai intdi cunoasterea unei
asemenea linii de partaj: ce alege ea din trecutul mai indepartat sau mai recent, cum recreioneaza
cartografia unui domeniu, ce pozitionari si ce limbaj permite, care este marja de creativitate
conceptuala pe care o face posibild, care este noul canon pe care il presupune si ce criterii il fac posibil
etc. E obligatorie apoi urmarirea efectelor mai apropiate si/sau mai indepartate ale unei asemenea
schimbari: schimbarea vocabularului unei stiinte, mecanismul diferit in practica analitica propriu-zisa,
redefinirea interpretarii si valorizarii etc. Toate acestea le numim efecte conceptuale, preluand in fapt o
distinctie a lui Derrida (intre concept si efect conceptual). In primul rdnd pentru a sublinia ci teoria
(metoda) nu vine niciodatd inainte; ea poate fi construitd doar prin observarea acestor efecte si doar in
felul acesta functionarea ei e posibild. In al doilea rdnd pentru ci materialul insusi (adica arhiva
presupusa de linia de partaj pe care o alegem si 0 descriem) si reconfigurarile pe care acesta le implica
cer aceasta prudentd (atunci cand viziunea asupra istoriei, imaginii, semnificatiei si formei sufera
repozitiondri, ¢ normal ca propriul nostru limbaj sa le aminteasca in mod constant, altfel spus sa
preintdmpine, atat cit e posibil, lectura unei teorii cu limbajul altei teorii). Vizualitatea narativa, pe
care titlul acestei lucrari o asaza in pozitia unui punct de referinta, numeste in primul rand aceasta
constelatie de efecte conceptuale specifice celei de-a treia directii amintite mai sus, ce rezista la orice
incercare de limpezire in expunerea simpld, didactica a unei definitii. Am ales asadar un punct de
referintd reliefat ce ne va permite orientarea de-a lungul demersului nostru descriptiv si interpretativ.
In al doilea rind am ales aceasta sintagmi pentru ci ea sugereaza deja continuitatea istoricd a acestei
linii de partaj: relatia dintre vizualitate si naragiune acopera atat importanta imaginilor in desfasurarea
cunoasterii, caracterul de simptom (pe care il definim provizoriu aici drept ceea ce nu se poate explica
in logica internd a unui cadru, a unei opere, a unui sistem — ceea ce asadar deregleaza, perturba o
logicd, un mecanism etc.), aparand intr-o forma vizuala ce radiaza apoi in spatiul naratiunilor (de la

gesturile care supravietuiesc dincolo de orice cauzalitate pozitivista si anunta asadar o necesara



repozitionare — am urmarit aceste aspecte in analiza lui Warburg — pana la puterea politica a stilului
vizual din opera lui Flaubert de a produce ulterior un alt partaj al sensibilului — am urmarit aceasta
viziune in analiza lui Ranciére), cat si in faptul ca doar naratiunile sunt conceptuale (adica
produciatoare de efecte conceptuale) in masura in care contin fecunditatea unor imagini.

Scopul acestei teze este conturarea orizontului Tn care se naste si se dezvoltd a treia directie in teoria
ultimelor trei decenii. Ca orice linie de partaj teoreticd insa, ea se bazeaza pe cativa piloni, cateva
alegeri de care prezentul se simte vizat. Structura acestei lucrari urmeaza in mare parte expunerea
acestor piloni si descrierea legaturilor dintre ei — construirea pand la urma a constelatiei care 1i contine.
Patru intuitii, patru autori intre care ia nastere un montaj. Patru autori esentiali, reliefati printre
celelalte nume (pentru ca fireste sunt multi alti autori pe care ii ludm in considerare, insa didactic e
benefica o ierarhizare a acestora, pentru a ingrosa mai bine liniile directiei pe care o urmam), prin
aportul unei cotituri: Aby Warburg, Walter Benjamin, Georges Didi-Huberman si Jacques Rancicre.
Ei acopera atat un numar de concepte care intrd in tesatura vizualitafii narative, cat si domeniile si
directiile in care se misca istoria artei, teoria literara si interpretarea actuala. Nu in ultimul rand, din
punctul de vedere personal al proiectului acestei teze, ei au contribuit la limpezirea si configurarea
directiei pe care o urmam.

Am descoperit in conceptul de Nachleben al lui Aby Warburg o diferenta esentiala fata de directia
istoriografiei artei in mare parte din secolul XX. Ne aflam, o data cu Warburg, ”in timpul spectral al
supravietuirilor”. E un alt model cultural, in care pe de o parte viziunea temporala implica o urgenta
reformulare ce ia in calcul anacronismul si montajul, iar pe de altd parte imaginile sunt definite ca
rezultatul unor miscari cristalizate si sedimentate in mod temporar (ceea ce ¢ uitat in perceptia lor
simbolicd sau in generalizarea lor arhetipald), implicand in mod necesar o perceptie simptomala (care
observa mai intai felul in care perturba o anumita logica internd sau o metodologie care incearca sa le
cristalizeze definitiv) si o teorie istorica. Pentru Warburg imaginea e un fenomen antropologic total, in
care e cristalizata (doar temporar!) o culturd, o epoca intr-un anumit moment istoric. O datd cu
Warburg istoria artei se dovedeste in mod necesar extinsa inspre o stiintd a culturii care deschide
analiza Inspre o interdisciplinaritate ce dinamiteaza conventiile pozitiviste prin care discursurile sunt
controlate institutional. Nachleben implica faptul ca orice prezent e strabatut si in fapt constituit de
trecuturi multiple, aflate rareori intr-0 relatie armonioasd, de bantuiri continue (vizibile prin simptom,
prin deplasari, perturbari, nicidecum prin trasaturi globale, prin puterea esentialista a simbolurilor sau
anistoricitatea arhetipurilor). Nachleben numeste, intr-un prim moment, tot ceea ce deregleaza o
intelegere evolutiva, dezorienteaza o cristalizare temporala, perturbd o metodolgie orientata dupa
testul verificarilor si stabilitatilor. In plus reconsiderarea artei si a interpretirii din perspectiva
supravietuirilor, a spectrelor, a urmelor, nu promite deloc o inlocuire a unor notiuni ce nu mai
functioneaza prin altele care joacd dupa regulile aceluiasi mecanism. E motivul deceptiei unor
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metodologica si complicatii conceptuale pe care i le aduc. Evident, dintr-o perspectiva care incearca sa
salveze limpezimea, organizarea si stabilitatea, Warburg nu poate aparea decat asa. Nachleben insa
contine o complexitate temporald ce vizeaza o depasire a modelelor canonice de intelegere a artei
inspre o ”memorie a formelor — o teorie facuta din salturi si latente, din supravietuiri si anacronisme,
din forme ale vointei si forme ale inconstientului”. Acesta este orizontul de lucru, cu toate efectele
implicate, pe care l-am preluat de la Warburg si pe care l-am urmarit in apropierile sale fata de
conceptia istorica a lui Benjamin, rasturnarea metodologica la Didi-Huberman si dimensiunea politica
din viziunea lui Rancicre. Viziunea lui Warburg reprezinta deja, potential, o a treia cale intre istoria
pozitivista si cea idealista. O directie care depaseste studiul faptelor si al obiectului estetic in calitatile
sale intrinseci (faptele si obiectele valoreaza doar in masura in care anunta, reflectd problemele mai
vaste ce doar radiazd in ele), la fel cum depaseste posiblitatea de organizare sistematica a
semnificatiilor (pentru ca o teorie a artei sau a istoriei nu poate fi rupta, expusa metodologic, in afara
singularitatii complexe a actului estetic sau a evenimentului istoric — de aceea teoria nu se expune, Ci
se face, de aceea complexitatea imaginilor complica naratiunile care o discursivizeaza si constructia
naratiunilor raimane dependenta de puterea de iradiere si strdlucire a imaginilor.

Nici o istorie nu e posibila 1n afara unor intelegeri a dinamicii temporale. Orice analiza a formelor e o
analiza a fortelor, orice analiza a artei e in fapt o simptomatologie a timpului, dar nu pentru ca arta
reproduce o epocd in mod pasiv, mimetic, ci pentru cd 1i oferd montajul narativ in care aceasta se
recunoaste, se pozitioneaza. Istoricul de arta trebuie sa renunte la tipologiile sterile si sa observe jocul
fortelor, fenomen capital in dinamica intelegerii estetice. Nu suntem departe aici deja de viziunea de
mai tarziu a lui Ranciére pentru care schimbarea partajului literar (spre exemplu inventarea de catre
Flaubert a unui stil in care obiectele sunt descrise cu aceeasi atentie cu care sunt descrise personajele)
induce o schimbare treptata a partajului social (fisurarea lentd a viziunii traditionale ce pune accent pe
controlul subiectului si al constiintei are loc datorita unei schimbari a formelor/fortelor in naratiunea
lui Flaubert), de aceea literatura este politica prin specificul ei, prin ceea ce o face sa fie literatura.
Nachleben si Pathosformeln preintampina o intelegere schematicd a imaginii (in sens kantian sau
fenomenologic si bineinteles in sensul identificarii imaginilor cu simboluri, motive, continuturi etc.,
sens pe care istoriografia artei il mentine ncd in secolul XX). A gandi imaginea in afara acestor
reductii inseamna a o gandi ca montaj. Fascinatia lui Warburg pentru ritualul indienilor hopi in care
este inclusd imaginea serpilor inlantuiti sau pentru reprezentarea parului in tabloul lui Botticelli,
Nasterea lui Venus (cca. 1484-1486), tine de un inconstient al formelor care, mai degraba decat sa reia
notiunea de inconstient colectiv a lui Jung, anunta notiunea de inconstient vizual a lui Benjamin.
Istoria insasi (perceptia ei) e prinsa in aceasta dinamica, in care semnificatiile raman fluide, dar tocmai
prin aceasta corecte, reale, spre deosebire de tendinta de dez-istoricizare din gandirea lui Jung. Doar
intuitiile lui Freud, dintre ganditorii contemporani lui Warburg, se apropie de acesta si prin faptul ca
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cum simptomul e o categorie clinica permanent supradeterminata, dinamica, activa (etc.) si nicidecum
un semn ce anunta o alta logica, o alta naratiune a constiintei.

Exista 1n intuitiile lui Warburg un intreg proiect necesar de reconfigurare disciplinara, un proiect multd
vreme sters si care, asemenea unui spectru, a revenit in ultimele decenii intr-un prezent care, spre
deosebire probabil de mijlocul secolului XX, se simte vizat de acesta. Vedem, in acest sens, in
Warburg un ganditor contemporan care ne cere, in orice intelegere a prezentului (a pozitiilor si
gesturilor noastre) sa il analizam nu dupa regulile unei istorii intelese evolutionist (in care am urmari
asadar influenta directa a lui Warburg asupra unui ganditor sau asupra altuia), ci dupd mecanismul
anacronismului, in care Warburg poate fi citit uneori ca si cum ar fi scris dupa Benjamin sau chiar
Derrida sau Deleuze. Credem in plus cd acesta e si mecanismul obiectiv (chiar dacd poate contra-
intuitiv si evident anti-pozitivist) al istoriei si al interpretarii.

Conceptul de imagine dialectica al lui Benjamin accentueaza intuitiile warburgiene (fara a porni de la
ele, ceea ce important de retinut) in spatiul relatiei dintre arta si istorie, dintre imagine si interpretare,
care vertrebreaza nu doar o posibila stiinta a culturii, ci procesul intelegerii si interpretarii in general.
Modelul dialectic al imaginii e singurul prin care pot fi evitate tipologiile fixe si pozitiile discursului
istoriografic traditional si e vorba de un model prin care iarasi imaginea e redefinita intr-o intelegere
ce se leaga de cea a naratiunilor temporale complexe.

O imagine dialectica nu rezolva, nu eticheteaza un timp, o epoca, la fel cum ea nu e rezolvata intr-0
expunere discursivd. Naratiunea care incearcd sa o redea, redd mai degraba structura temporald pe care
ea o face posibild. Similar, am putea spune, interpretarea unei opere de artd anume, procesul singular
al acestei interpretari e de fapt expunerea mecanismului propriu chiar interpretdrii, a organizarii
narative pe care opera 0 cere. Nu interpretim opere asadar, in sensul cd descoperim trasaturile lor fixe
sau codul lor secret, simbolic pe care il contin, Ci reasezam structura interpretarii cu care lucram si
care, intr-o masura esentiald, ne lucreaza.

Viziunea lui Benjamin ne permite sa extindem spatiul cultural si antropologic in care se limiteaza
Warburg, inspre filosofia istoriei care e traversatd de problematica imaginii dialectice, iar aceasta, la
randul ei, de catre opera de artd. Relevanta lui Baudelaire in proiectul Pasajelor e in acest sens
sugestiva, la fel cum analiza fotografiei e de fapt strabatutd de necesara evidentiere a unui inconstient
vizual, iar relatia dintre opera de artd si progresul tehnologic ¢ o formuld de analizd a unei modificari
pe care Ranciére a numit-o de partaj al sensibilului. In acelasi timp departe (prin critica si conceptia
proprie) si aproape (prin contemporaneitate sau supravietuire ulterioara) de, pe de o parte, incercarile
pozitivismului de a mentine o stiintificitate a discursului istoric si o stabilitate a semnficatiilor si
formelor culturale (in termenii nostri de a sustine hotarat o despértire posibila intre vizualitate si
naratiune), iar pe de alta parte de fisurarea postmoderna a sistemelor de cunoastere bazate pe prezumtii
in fapt de limbaj, fisurare ce duce uneori la o neincredere totald in posibilitatea cunoasterii, opera lui
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functioneaza reconfigurari disciplinare si un nou vocabular teoretic si critic. Printre aceste
reconfigurari disciplinare, una care ne intereseaza in mod special, pentru ca priveste statutul istoriei
artei, al teoriei estetice si al imaginii e cea expusa, mai ales intr-o carte de capatai a trecutului apropiat,
de Georges Didi-Huberman.

Opera lui Georges Didi-Huberman e in prezent in Occident o lectura obligatorie pentru cercetatori din
domenii diferite, ce traverseaza teoria literard, istoriografia, teoria vizuald, cercetarea imaginarului
(etc.), si deseori un fundament pentru elaborari ulterioare. Spatiul anglo-saxon a inceput la randul sau
in ultimii ani sa se refere la acest autor-cheie. Pentru noi, autorul francez este important mai ales
pentru ca este primul care sintetizeazad miscarile conceptuale din ultimele doud decenii ale secolului
XX si, 1n acelasi timp, observa necesitatea elaborarii unei noi metodologii, in fapt a regandirii, pornind
de la fundamente, a istoriei artei si a disciplinelor care o inconjoara. Este vorba de ”a crea noi praguri
teoretice in interiorul disciplinei”, ceea ce implica o reconsiderare a perspectivelor aplicate, a
definitiilor in lucru, a unui nou vocabular conceptual etc. Bazandu-se pe recenta reconsiderare a lui
Aby Warburg si Walter Benjamin, dar in egald masura pe o suitd de alti autori esentiali, de la Carl
Einstein si Jean-Martin Charcot, pand la Jacques Derrida, Hannah Arendt si Pierre Fedida, Georges
Didi-Huberman elaboreaza o teorie a istoriei artei vertebratd de o teorie a imaginii si a realului. Din
punctul nostru de vedere, fara a fi vorba de o influenta directd, autorul francez gaseste limbajul potrivit
pentru a vorbi despre ceea ce uneste proiecte diverse, precum Mnemosyne al lui Warburg, ABC de la
guerre al lui Brecht, Histoire(s) du cinema al lui Godard etc. Dacd Warburg sublinia necesitatea unei
stiinte culturale, iar Benjamin o extindea la nivelul cunoasterii in general (o cunoastere dialectica,
istoricd si nu idealistd sau pozitivistd, acestea doud din urma fiind doar doua iluzii colective ce
traverseaza discursurile si institutiile academice ale secolului), daca asadar cei doi autori presupuneau
ca pentru intelegerea operei de arta e nevoie de extinderea campului de analiza si de reconsiderarea
acestui camp in functie de simptomele estetice, Didi-Huberman merge mai departe si considera ca
travaliul simptomal al formelor (felul in care survin in vizibil prin bulversari continue ce au
repercusiuni asupra spectatorului) are ca efect o bulversare continua a subietului si obiectului, o
sciziune continua a privirii si a reprezentarii (motiv pentru care imaginea si arta sunt intodeauna un
element perturbator pentru reprezentare si pentru metodologiile analitice) si in acest fel deschiderea
unei cunoasteri de tip nou, capabild sa inventeze subiectul si obiectul, capabila sa raspunda provocarii
artistice si in felul acesta sa ne ofere istoricitate (relevanta istorica, semnificatie, naratiune proprie
etc.).

Imaginea este un concept operational si nu pur si simplu suportul unei iconografii. Pe de o parte,
aceastd premisa presupune doud rasturndri critice majore: o criticd a reprezentarii in sens larg
(implicand asadar legitimarile sale teoretice, mecanismul metodologic, vocabularul subinteles etc.), re-
evaluand o gandire a psihicului si a inconstientului, precum si o critica a cunoasterii, implicand o

gandire a timpului ce ia in calcul diferenta si repetitia, supravietuirea si anacronismul etc. (combinarea



celor doud dimensiuni — psihica si temporald — va permite elaborarea unei istorii a artei ce se hraneste
si din psihanaliza recenta, de genul unui Pierre Fedida, si din istoriografia recenta, pornind de la
Michel de Certeau si Arlette Farge). Pe de alta parte, aceastd miscare e semnificativa si chiar
legitimatoare pentru incercarea noastra de a detasa punctele comune ale celei de-a treia directii
teoretice pe care o urmarim in intersectia continua a vizualitatii si a naratiunii. Imaginea dialectica
benjaminiand, prim punct de referinta in intelegerea vizualitatii narative, e elaboratd mai departe de
Georges Didi-Huberman in problema fundamentala a cunoasterii (montaj intre psihic si temporal,
deconstructie a istoriei si constituire a istoricitatii etc.) care e ordonata (inauguratd si controlatd) de
imaginile-simptom ce bantuie, asemenea spectrelor, fiecare prezent.

Imaginile-simptom nu apartin artei, spre deosebire de alte imagini ce ar apartine realului.
Deconstruind problema reprezentarii, ideea in sine a unor imagini ce intra in zona artei si a altora ce
tin de zona realului, dispare. Care este insi relatia dintre imagine si real? In ce masura, in vocabularul
nostru, naratiunile care structureaza o imagine sunt si naratiuni ale realului? Apartin, spre exemplu,
Histoire(s) du cinema, istoriei, vorbesc ele despre real? Exista, in imagini, o lizibilitate a realului in
ciuda fluiditatii lor, demontajului si montajului constant pe care il presupun? Raspunsul e, fireste,
afirmativ, chiar si atunci cand e vorba de ireprezentabil (Holocaustul). E vorba insa de o seismografie
a istoriei, in care imaginea e in centrul problematicii etice si astfel o anumita politica a formelor
trebuie luata in considerare. Ceea ce ne aduce in preajma celui de-al patrulea autor central al tezei:
Jacques Ranciére.

Daca Georges Didi-Huberman re-fundamenteaza metodologic disciplina istoriei artei (cu efecte in
majoritatea celorlalte discipline, efecte presupuse deja de ceilalti doi autori prezentati pe scurt mai
sus), bazandu-se mai ales pe problema imaginii si lucrand preponderent pe exemple ce provin din zona
artelor vizuale, Jacques Ranciére ne permite sd asezam literatura in centrul problemei. Textul literar nu
e o reprezentare, o fresca a realului, ci lucreaza in acest real, dincolo de distinctiile prea putin
pertinente dintre fictiune si realitate sau de problema gresit pusa a autonomiei estetice, producand
efecte, inaugurand cotituri si reorganizand sensibilul in directii ce sunt ulterior asumate nu numai de o
viziune estetica sau o paradigma culturala, ci de discursul stiintific, care evident incearca sa stearga
aceasta provenienta care la baza e literara. Miza politicii este partajul sensibilului, definit de Ranciere
drept locul si mecanismul care permite sa se vada cine/ce are loc in comun in functie de actiuni si de
modelele temporale si spatiale in care isi exercitd activitatea. Exista deci, la baza politicii, o estetica,
un sistem de forme, de maniere de a actiona, care regleaza ceea ce se poate spune (modurile
cuvantului), ceea ce este vizibil (formele vizibilitatii, modalitati de cadraj si montaj) si protocoalele
inteligibilului (normele functionale). Altfel spus, realul este definit de Ranciére prin relatia dintre trei
planuri: operatiunile artei (care sunt regimuri ale diferentei), formele de constituire a imaginilor
(operatiuni ale asemanarii) si discursivitatea simptomelor (care regleaza jocul si tensiunea continua

intre celelalte doud). In acest caz, literatura joacd un rol extrem de important. Naratiunile sunt



operatiunile singulare ce redistribuie raporturile vizibilului, dicibilului si a ceea ce poate fi gandit. in
limbajul lui Ranciére, sunt operatiuni ce executa un partaj. Nu sunt mimetice, nici anti-mimetice
(distinctia a devenit irelevantd), ci sunt redistribuiri ale asemanarii, alterari ale gesturilor, devieri ale
mecanismelor (etc.), ce duc la parcelari diferite in ceea ce este comun. In acest context, a devenit un
exemplu cheie in toate domeniile de gandire care n prezent se bazeaza pe viziunea filosofului francez
interpetarea pe care acesta o aduce stilului lui Flaubert: desi conformist politic si aristocrat in viata
personald, e acuzat in epoca de un egalitarism democratic, datorita faptului ca nu mai pastreaza o
ierarhie a eroilor sau a descrierii in romanele sale si prin preferinta de a descrie in dauna celei de a
instrui. Efectul Flaubert nu va fi doar unul literar sau estetic. Va fi un efect politic: o0 noua maniera de
a lega vizibilul de dicibil, de a desfasura naratiunile unei vizualitati — un alt partaj al sensibilului.

Ideii sociologice ca literatura nu schimba realul, ci doar il interpreteaza, Rancicre ii raspunde, pe de o
parte ca interpetarile sunt ele-insele schimbari reale cand transforma formele de vizibilitate ale lumii
comune si, pe de alta parte, ca metodologiile si principiile proprii sociologiei (precum si cele pe care si
le asuma istoriografia, discursul stiintific etc.) sunt la baza modele produse de catre literatura.
Literatura este politica prin specificul ei. Literaritatea ei, altfel spus, e politica. Formele literare, 1n
discontinuitatea lor, produc relatia dintre practici, maniere si discursuri care decupeaza una sau mai
multe lumi comune (tocmai, in fapt, definitia politicii). Realul este un imens tesut de semne in care se
scrie istoria unui timp, iar acest tesut este fireste intr-o dinamica neintrerupta. Arta si politica nu sunt
doua realitati distincte si stabile. Pornind de la aceasta constatare, toate distinctiile luate ca naturale in
ultimele decenii, mai ales in zona gandirii anglo-saxone - decupajul modernitatii si al postmodernitatii,
decupajele intre formatiuni discursive, in vocabularul acestora, gramatica metodologiilor academice
etc. — sunt maturate pentru a lasa loc unei conceptii care desfasoara o altd linie de partaj in istoria
cunoasterii si in perceptia prezentului.

Structura lucrarii vizeaza insa mai mult decat o descriere a conceptiilor acestor autori. in primul rand
este vorba de trasarea legaturilor (continuitatilor) dintre ei — o problema asadar de organizare, de
limpezire si de legitimare. In al doilea rand este vorba de a urmari o evolutie a unor concepte ce nu pot
fi tratate si reduse la o definitie stabila, ci care ne intereseaza mai mult prin efectele lor si prin
dialectica lor. In acest sens, spre exemplu, Nachleben permite o serie de definitii pornind de la
modalitatea in care gandirea lui Warburg evolueaza de la eseurile despre pictura florentind pana la
proiectul Mnemosyne (si aceasta evolutie reprezintd pentru noi tocmai viaza conceptului, motivul
pentru care el este operational), insa apoi implica o serie de retrasari si reintelegeri in functie de
intersectia cu gandirea lui Benjamin, cu descoperirea, de catre ultimele doud decenii ale secolului
trecut, in Warburg, a unui ganditor esential pentru prezent si pentru practicile interpretative ale
acestuia si in plus in raport cu linia urmata de teza noastra, a relatiei dintre vizualitate si naratiune ca
relatie-cheie pentru paradigma teoretica actuala. In al treilea rind, desi teza insistd precumpanitor pe

analiza teoretica, pe istoria teoriei, ea a pornit de la o serie de intuitii provocate de diferiti artisti. Este
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vorba de opera literara si Cinematografica a lui Marguerite Duras, rezistenta la orice simple etichetari
de istorie si critica literara. De la inceput ne-a fost evident ca analiza mecanismelor formale din opera
scriitoarei franceze nu doar solicita o altd metodologie decat cele aflate la indemana si vehiculate de
scolile critice actuale, ci contine o problematica relevanta dincolo de spatiile proprii literaturii sau
chiar ale discursului estetic. Problematica realului, fetele complexe ale imaginii, protocoalele narative
etc., toate ne-au indreptat analiza inspre un alt regim al interpretarii ce rimanea de construit. In egala
masurd, opera cinematografica a lui Jean-Luc Godard (mai ales regandirea statului imaginii si al
formelor vizuale si narative in filmele si experimentele sale din anii 70, apoi regimul estetic diferit
aplicat in deceniul urmator si, fireste, proiectul fundamental din Histoire(s) du cinema, proiect in care
se regasesc toate problemele fundamentale ale epocii din care facem inca parte) ne-a intrigat si ne-a
ajutat sa reconsideram formele si protocoalele analitice capabile sd redea tesatura complexa si rolul
teoretic al unor asemenea opere. Intuitii asemanatoare au aparut in urma analizei unei perioade de
creatie din fotografia lui André Kertész, reconsiderarea picturii cubiste sau relatia dintre discursul
romanesc si realul epocilor totalitare etc. Lucrarea reflecta aceste puncte de pornire si revine la ele In

mod constant.

Exista trei modalitati care, in viziunea noastra, pot defini proiectul acestei teze:

- el reprezinta in primul rand o incercare de trasa o istorie a istoriei artei recente. Finalitatea sa e
descriptiva si fireste analiticd. Am vazut, in paragrafele de mai sus, ca nici trecutul, nici prezentul nu
existd intr-o forma stabild. Orice incercare de descriere, de prezentare asadar, e implicit o analiza, o
reconfigurare a pozitiilor, o testare a vocabularului critic etc. Acest lucru nu relativizeaza proiectul
descriptiv. El ramane mai mult sau mai putin corect, mai mult sau mai putin relevant sau nu.
Obiectivul nostru a fost asadar de a structura (temporar) o directie de gandire teoretica in care ne
aflam;

- din acest motiv, proiectul nostru incearca sa contureze, intr-o masura importanta, un orizont de lucru
pentru istoricul de artd, analistul, comparatistul, teoreticianul si chiar criticul literar actual. Consideram
ca nici unul dintre acestia nu poate functiona in afara cunoasterii (ce nu inseamna neaparat raliere)
acestei directii de gandire cu tot ceea ce presupune ea metodologic, perspectival, canonic, etiC etc.
Orice interpret, deja in viziunea lui Benjamin, daca e incapabil sa recunoasca prezentul in care se
Mmisca e inevitabil orb la trecut.

- nu in ultimul rand proiectul nostru e si o pledoarie. Un partaj e intotdeauna o optiune, 0 decizie.
Distanta obiectiva, visata de istoricismul pozitivist si de fantasma stiintificitatii unei discipline,

functioneaza doar in perimetrul redus si ineficient al etichetelor si aparentelor.

11



