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MULTIPLICIDADES DA IMAGEM: A ARTE E OS AFETOS

Aurélia Regina de Souza Honorato*

Resumo: Este texto é um recorte de meu estudo para doutoramento que teve como problema
de pesquisa a seguinte questdo: é possivel, por meio do sensivel, promover uma formag¢do
de professores e professoras de Artes com potencial critico e politico? Uma formagdo para
um novo professor e professora que a partir da experiéncia cria modos de vida e assim cria
uma nova aula de Artes? Nele trago reflexdes acerca da imagem, especialmente a imagem
na arte como exercicio do olhar, buscando avancar os limites da cronologia para alcancar
a imagem em sua multiplicidade. A partir de autores como Georges Didi-Huberman, Jacques
Ranciere, Emanuelle Coccia, Gilles Deleuze e Félix Guattari, o texto tem também como
objetivo pensar a mobilizagdo que a arte promove como afeto que, de modo reflexivo,
promove um novo olhar, um novo ouvir, um novo sentir sobre as coisas do mundo.

Palavras-chave: Imagem. Afeto. Arte.

A imagem ¢ a0 mesmo tempo um objeto, uma figura e um lugar de experiéncia. Ela
pode te atravessar sem deixar marcas, mas ela pode te penetrar e te modificar. Pode
promover em ti uma mudanca no modo de olhar para a vida, pode te afetar. E é olhando
para esse panorama que busco entender os conceitos de imagem a partir de pensadores
contemporaneos da filosofia, da arte, da cultura e da historia da arte.

Escolho, aqui, para iniciar uma reflexdo sobre a imagem, um didlogo com Nicola
Abbagnano (2007) a partir de seu Diciondrio de Filosofia, onde o conceito de Imagem'
¢ semelhanga ou sinal das coisas que pode conservar-se independentemente das coisas.
Na filosofia antiga, consideravam-se as imagens como as coisas sensiveis, s6 que sem
matéria, produto da imaginacdo. Assim como também, num segundo significado, imagem
¢ sensagdo ou percepgdo, vista por quem a recebe. Para os estoicos, imagem ¢ a marca
que a coisa deixa na alma, marca que ¢ uma mudanca da propria alma. A imagem
propriamente dita ¢ "aquilo que ¢ impresso, formado e distinto do objeto existente, que
se conforma & sua existéncia e por isso é o que ndo seria se o objeto nio existisse" (DIOG.
L, VII, 50 apud ABBAGNANO, 2007, p. 537).

Esses conceitos passaram para a Idade Média e foram utilizados com fins teologicos
para esclarecer a relagdo entre a natureza divina e a humana. Na filosofia moderna, estes
conceitos foram retomados por Francis Bacon (1561 — 1626) e Thomas Hobbes (1588 —
1679). Para este ultimo, a imagem "¢ ato de sentir e so difere da sensagdo assim como o
fazer difere do fato" (De corp., 25, § 3 apud ABBAGNANO 2007, p. 537). Na filosofia
geral, o termo imagem comecou a perder espago para o termo ideia, a partir de René
Descartes” e também para o termo representacdo a partir de Christian Wolff>. Na filosofia
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! Do latim Imago, inglés Image; francés Image; italiano Immagine.

2 René Descartes (1596 — 1650): filésofo, matematico e fisico francés do século XVII. Fez estudos na area
da Epistemologia e Metafisica. E considerado o pioneiro no pensamento filoséfico moderno.

3 Christian Wolff (1679 — 1754): filésofo alemdo que popularizou o Deismo, posi¢do filosofica que aceita
a existéncia e a natureza de Deus através da razio e do livre pensamento.
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moderna, Henri Bergson ¢ um marco quando substitui pela visdo bioldgica a visao
materializante da ciéncia e da metafisica representando o fim da era cartesiana. Seu
pensamento inova, fundamentalmente, no tipo de ruptura que introduz no racionalismo
do século XVII a partir de sua visao da dialética e da existéncia. Um dos primeiros
conceitos que discute em seu livro Matéria e Memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo
com o espirito ¢ o de imagem. Para ele, ndo se pode reduzir a matéria a representagdo que
temos dela, assim como nao se pode entender a matéria como aquilo que produz em nos
representagoes.

[...] por "imagem" entendemos uma certa existéncia que ¢ mais do que aquilo que o idealista
chama uma representag@o, porém menos do que aquilo que o realista chama uma coisa - uma
existéncia situada a meio caminho entre a "coisa" ¢ a "representacdo" (BERGSON, 1999, p.
2).

Na filosofia contemporanea, o termo representagao persiste, mas em alguns casos
esta filosofia adota um segundo significado para a imagem quando quer acentuar o carater
ou a origem sensivel das ideias ou representagcdes de que o homem dispde. Bergson ja
apontava isso em seu pensamento:

Iremos fingir por um instante, que ndo conhecemos nada das teorias da matéria e das teorias
do espirito, nada das discussdes sobre a realidade ou a idealidade do mundo exterior. Eis-me,
portanto em presenga de imagens, no sentido mais vago em que se possa tomar essa palavra,
imagens percebidas quando abro meus sentidos, ndo percebidas quando os fecho.
(BERGSON, 1999, p. 11).

A forma como Bergson trata a imagem, nesta fala, vem coincidir com a forma com
que muitos teoricos da arte e filosofos contemporaneos vém se referindo a ela, pois
estudos sobre a imagem vém sendo recorrentes em diversas pesquisas voltadas para as
questdes dos Estudos Culturais e o mundo contemporaneo tem apresentado formas
diversas de relacdo do homem com as imagens. Dessa forma, percebemos que os estudos,
especialmente no ambito académico da Historia da Arte que vivenciamos desde a década
de 80, deslocam-se para o campo da Cultura Visual.

Um dos importantes autores da recente Teoria Francesa das Artes Plasticas, George
Didi-Huberman (1998; 2013) avanga nesse campo e ¢ expoente nos estudos da imagem.
Ele nos impulsiona a olhar para as imagens como sendo ao mesmo tempo paixdes e
questdes, e orienta que fagamos delas os “olhos da historia” e com elas tomemos posigdes.
Trata com ironia a tese de “[q]ue ver sé se pensa € sO se experimenta em ultima instancia
numa experiéncia do tocar” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31), que ¢ a premissa da
fenomenologia da percepg¢do em Merleau-Ponty, como se o ato de ver acabasse sempre
pela experimentagdo tatil. A fenomenologia sempre foi bem recebida no campo da arte,
mas Didi-Huberman quebra com ela quando diz que “devemos fechar os olhos para ver
quando o ato de ver nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em
certo sentido, nos constitui” (ibid, 1998, p. 31).

Para Ranciere (2012), o termo imagem estabelece duas coisas diferentes: a relacao
simples que produz a semelhanca de um original e a alteracdo da semelhanga, que ¢ um
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jogo de operagdes chamada arte. A alteragdo pode assumir diversas formas como “a
visibilidade conferida a pinceladas intteis para nos fazer saber o que ¢ representado num
retrato” (RANCIERE, 2012, p. 15), um alongamento de corpos, uma locugdo exagerada
que atrapalha a compreensao de uma ideia. E € nesse sentido que Ranciére aponta:

[...] a arte ¢ feita de imagens, seja ela figurativa ou ndo, quer reconhe¢gamos ou ndo a forma
de personagens ¢ espetaculos identificaveis. As imagens da arte sdo operagdes que produzem
uma distdncia, uma dessemelhanga. Palavras descrevem o que o olho poderia ver ou
expressam o que jamais vera, esclarecem ou obscurecem propositalmente uma ideia. Formas
visiveis propdem uma significacdo a ser compreendida ou a subtraem. Um movimento de
camera antecipa um espetaculo e descobre outro, um pianista inicia uma frase musical “atras”
de uma tela escura. Todas essas relacdes definem imagens. Isso quer dizer duas coisas. Em
primeiro lugar as imagens da arte, enquanto tais, sdo dessemelhancas. Em segundo lugar, a
imagem ndo ¢ uma exclusividade do visivel. Ha um visivel que ndo produz imagem, ha
imagens que estdo todas em palavras (RANCIERE, 2012, p. 15-16).

E para Emanuele Coccia, a imagem produz efeitos perfeitamente isomorficos, e,
dessa forma, suscita a imita¢do, gera semelhancas. “Se a eficacia da imagem coincide
com a sua multiplicagdo, com a sua reproducdo em sujeitos estranhos, ao reproduzir-se a
imagem ndo constitui um novo sujeito, porém ¢ objeto de imitagdo espontinea”
(COCCIA, 2010, p. 74), mas apenas segundo a forma, ndo segundo a matéria. Ser
influenciado significa ter acolhido uma forma que vem do exterior sem ser alterado.
Imitagdo e influéncia sdo a vida propria do sensivel que para o filésofo é a imagem. Nos

apropriamos da imagem e a percebemos por meio das sensacdes.

Sao olhares diferentes para a imagem. Multiplicidades que acabam por constituir
paradoxos e nos chamam a atengdo para o lugar da imagem em nossa constituicdo de
sujeitos no mundo e também para o significado dela no campo da arte e do ensino.

O paradoxo da imagem para Didi-Huberman ¢ operado pela chave do olhar na
relacdo com o outro, manifesto por duas posturas dicotdmicas de um sujeito cindido
diante da imagem: o homem da crenca — aquele que sempre quer ver algo além do que se
vé - e 0 homem da tautologia — que nega ver algo além da imagem, além do que € visto.
Estas posturas que o autor cria, representam, a certo modo, as abordagens tradicionais do
saber sobre as obras de arte. Esta discussdo sobre tautologia e crenca ¢ um dos pontos de
discussdo dessa pesquisa no que se refere as imagens. Como superar essas perspectivas
no trabalho com os professores e professoras? Como fazé-los criar além da tautologia e
da crenga? Essas questdes me reportam ao cotidiano da escola e das aulas de Artes, que
tratam as imagens a partir dessas duas atitudes — a da crenca e a da tautologia. As vezes
a imagem ¢€ posta diante do aluno como algo que remete tdo somente ao visivel, sem
produzir nenhum sentido. Outras vezes ela ¢ apresentada numa determinada
representacao onde sua variabilidade ¢ anulada, eliminando assim as possibilidades de
distancia e preenchimento entre ela e o observador.

Na sua teoria sobre crencga e tautologia, Didi-Huberman (1998) busca encontrar um
exemplo para o extremo da atitude do homem da tautologia e entdo apresenta a Minimal-
Art. A arte minimalista ¢ aquela dotada, como dizia Ad Reinhardt, de “minimo conteudo
de arte” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 49). Uma arte produzida por puros e simples
volumes, “volumes sem sintomas e sem laténcias, portanto objetos tautologicos” (ibid,
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1998, p. 50). A estética deste movimento poderia ser sintetizada nesta expressao: What
you see is what you see (O que vocé vé € o que vocé v€) (ibid, 1998, p. 55). Dois artistas
americanos minimalistas, Donald Judd e Robert Morris tinham como objetivo em suas
producdes entender o que seria ilusdo na arte. Judd afirmava que “tudo o que esta sobre
uma superficie tem um espaco atras de si” (ibid, 1998, p. 52). Sua busca era a de produzir
um objeto visual despido de ilusionismo; um objeto em trés dimensdes, produtor de sua
propria espacialidade especifica, pois para ele a pintura ¢ a escultura inventam espagos
além delas mesmas. Os minimalistas apresentados no texto de Didi-Huberman, por meio
de seus objetos visuais, rejeitam toda a ilusdo, todo o detalhe, toda a temporalidade, todos
os jogos de significacdes, toda a forma de antropomorfismo na busca da especificidade
do objeto.

Por mais que os artistas minimalistas tentassem defender a especificidade de seus
objetos visuais, a sua propria fala contradiz os preceitos construidos por eles. Didi-
Huberman desconstréi a teoria do objeto especifico que os minimalistas apresentam a
partir de um olhar mais atento aos enunciados tautoldgicos que Donald Judd e Frank
Stella trazem. A palavra presen¢a, por exemplo, ¢ dita por Stella em ocasido de uma
entrevista com o critico de arte Bruce Glaser, num contexto onde ela ndo caberia no
universo teérico da arte minimalista. Isto demonstrou fragilidade na teoria e apontou
diversos outros adjetivos, referentes ao objeto visual e sua simplicidade, colocando-o no
mundo da qualidade. Numa defesa sobre a simplicidade da arte minimalista, Judd diz:
“As formas, a unidade, [...] a ordem, a cor sdo especificas, agressivas e fortes” (ibid, 1998,
p. 62); estes adjetivos, para Didi-Huberman sdo carregados de ressonancias estranhas, e,
especialmente as palavras agressivas e fortes, para ele, “evocam um universo da
experiéncia intersubjetiva, portanto um propoésito relacional” (ibid, 1998, p. 62)
apresentam uma contradi¢do. “Esse apelo a qualidade de ser, a forga, a eficacia de um
objeto, constitui, no entanto, uma deriva logica — na realidade fenomenoldgica — em
relacdo a reivindicacdo inicial de especificidade formal” (ibid, 1998, p. 62). Esta
consideragdo, para o autor, demonstra que a0 mesmo tempo em que o objeto minimalista
foi pensado como “especifico, abrupto, forte, incontrolavel e desconcertante”, ele tornou-
se frente a seu espectador “uma espécie de sujeito” (ibid, 1998, p. 63). O objeto aqui
acaba por tentar ser representado e desta forma desconstroi aquilo que Didi-Huberman
considera como imagem.

Robert Morris, também artista minimalista, traz em sua produg@o uma experiéncia
fenomenoldgica na qual apresenta trés objetos formalmente iguais em posi¢des diferentes
na sua relacdo com o espectador. Nesta experiéncia “hd, portanto, tempos, duragdes
atuando em ou diante desses objetos supostos instantaneamente reconheciveis. Ha
relacdes que envolvem presengas [...]” (ibid, 1998, p. 66). Instala-se aqui o paradoxo dos
objetos minimalistas. De um lado, a especificidade da forma e do volume e, de outro, a
presenca e a relagdo. No olhar do autor, a experiéncia de Morris derruba a tentativa dos
minimalistas de eliminar o antropomorfismo. E ¢ neste momento que o autor abre espaco
para dizer que nao da para escolhermos entre o que vemos € o que nos olha, mas sim nos
inquietarmos com o entre. E 0 momento de pensar as contradigdes e buscar a dialética
que estas proporcionam. Com a experiéncia de Tony Smith e seu cubo, Didi-Huberman
amplia seu olhar sobre o antropomorfismo presente nas esculturas minimalistas e traz
para a reflexdo a questdo da dupla distancia.
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E a partir daqui que o autor integra duas redes conceituais benjaminianas: a da aura
e a da imagem dialética. Para Benjamin, um primeiro aspecto que confere a aura é o
poder da distancia. Aquilo que nos permite estar ao mesmo tempo proximo e distante ¢
chamado por ele de experiéncia dialética, que se apresenta como um paradoxo e que nos
coloca diante de um segundo aspecto da aura: o poder do olhar. Para Didi- Huberman,
“Sentir a aura de uma coisa ¢ conferir-lhe o poder de levantar os olhos [...] esta ¢ uma
das fontes mesmas da poesia” (1998, p. 148). Esse olhar ¢ tratado aqui como aquele que
deixa essa visao do objeto se desdobrar como pensamento, de tornar a se converter em
tempo. E ¢ ainda nessa experiéncia que Benjamin reconhece um poder da memoria onde
“todos os tempos nela serdo trancados, feitos e desfeitos, contraditos e
superdimensionados” (ibid, 1998, p. 149). O cubo preto de Tony Smith se mostra a quem
o olha ndo somente como um objeto especifico, mas da a compreender que pulsa entre a
simples forma e a presenca. Pode-se dizer entdo que ¢ um objeto aurdtico aquele “cuja
apari¢cdo desdobra para além de sua propria visibilidade, o que devemos denominar suas
imagens em constelagdes ou em nuvens, que se impde a ndés como outras tantas figuras
associadas [...]” (ibid, 1998, p. 149). Constelagdo e cartografia: vejo aqui uma
possibilidade de conexdo metodologica relevante para minha pesquisa a partir do
entendimento de que uma imagem nunca esta s6. Dela explode uma constelagdo. Para
Benjamin (1984), a estrutura constelar que ele apresenta em seus escritos pode também
ser observada em diferentes contextos, inclusive no contexto das imagens, pois ao invés
de pensarmos as imagens como uma progressao linear da historia, podemos pensa-las
como fragmentos em um grande territorio de estrelas que se cruzam, apagam e aparecem
iluminando diferentes elementos de diferentes épocas. Imagens que se repetem num
sempre recomeco considerando-se as varias formas de significagdo que elas promovem.
A esta perspectiva também aliamos o contexto do pensamento

Incansavel, o pensamento comeca sempre de novo, e volta sempre, minuciosamente, as
proprias coisas. Esse folego infatigavel é a mais auténtica forma de ser da contemplagéo. Pois
ao considerar um mesmo objeto nos varios estratos de sua significacdo, ela recebe a0 mesmo
tempo um estimulo para o recomego perpétuo e uma justificagdo para a intermiténcia do seu
ritmo. Ela ndo teme, nessas interrupgdes, perder sua energia, assim como O mosaico, na
fragmentagdo caprichosa de suas particulas, ndo perde sua majestade. Tanto 0 mosaico como
a contemplacdo justapdem elementos isolados e heterogéneos, ¢ nada manifesta com mais
forca o impacto transcendente, quer da imagem sagrada, quer da vontade. O valor desses
fragmentos de pensamento ¢ tanto maior quanto menor sua relagdo imediata com a concepgao
basica que lhes corresponde [...] (BENJAMIN, 1984, p. 50-51).

Pensar em imagem e constelagdes implica em pensar a imagem como algo que
forma e pode transformar, € nos faz questionar aquilo que somos. O importante ¢ a relagao
que se tem com a imagem. E o espaco que existe entre a imagem e nds, espago esse que
nos invade, que nos derruba e nos modifica. Como lidar, na pesquisa, com a experiéncia
de construir constelagdes? Sao os conceitos de imagem critica e imagem dialética que me
ajudam a refletir e construir caminhos para essa indagacao.

O ver, o crer e o olhar sdo pontos debatidos na teoria da imagem na qual se debruca
Didi-Huberman (1998). E ¢ em Benjamin que ele busca elucida¢dao iniciando pelo
conceito de culto, onde vai abrindo as dimensdes do conceito de aura e dizendo que ela
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deve ser secularizada, dispensada de votos religiosos, dando a aparicdo o carater da
“imanéncia visual e fantasmatica dos fendmenos e objetos”, eliminando assim sua
“ficticia regido de transcendéncia” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 157-158).

Quando fala sobre a imagem critica, Didi-Huberman se apoia também em Benjamin
e em sua teoria da imagem dialética. Tem-se, entdo, uma relagdo muito pertinente entre
uma dimensdo histérico-critica anacronica que atravessa a producdo e a recep¢do de
imagens e a dialética do ver que se faz corpo e espaco imaginativos. “Falar de imagens
dialéticas ¢ no minimo lancar uma ponte entre a dupla distancia dos sentidos (os sentidos
sensoriais, o 6tico e o tatil, no caso) e a dos sentidos (os sentidos semioticos, com seus
equivocos, seus espagamentos proprios)” (DIDI-HUBERMAN, 1998. p. 169). Nesse
processo, a relagdo dialética permite a leitura do instante presente e o reconhecimento do
tempo histérico no qual se vive. E partindo desta questdo ¢ que Didi-Huberman discute a
presenca pensando o conceito de forma na imagem, na obra de arte.

O que ¢ uma forma com presenca? Esta ¢ a pergunta que impulsiona Didi-
Huberman na busca de uma conceituagdo da forma. Para tanto ele propoe que se produza
uma ‘“crise de palavras — uma crise portadora, se possivel, de efeitos criticos e
construtivos” (ibid, 1998. p. 201). Retoma o cubo de Tony Smith e compara os conceitos
de presenca advindos das criticas de Michael Fried, que rejeita a presenca, ¢ de George
Steiner, que reivindica a presenca. Didi-Huberman vé nestas duas posi¢cdes a manutencao
do dilema entre a tautologia e a crenca. E € no decorrer de suas pesquisas que o autor vai
investindo nesta “crise” de palavras e apresenta um conceito de que a forma seria apenas
um corolario do fechamento ja operado pela palavra presenca durante diferentes
momentos da histdria da arte e da filosofia. Mas o objetivo de Didi-Huberman ndo ¢ de
fechar um conceito, e sim de abri-lo, e abrir no sentido de processo € nao em termos de
coisas fixas recolocando a relagdo em sua prioridade nos objetos mesmos e devolvendo
as palavras, aos conceitos, sua dimensao inicial.

A ideia do autor ndo ¢ a de formar um conceito técnico, mas sim abrir um campo
de reflexdo onde a imagem possua uma dimensao cognitiva, historica e de pensamento, e
possa ser tratada como um espago aberto, multidimensional. Um espaco de tempo
acumulado, de rememoragdo, de impressdes revistas, de dialética a uma historia revisitada
no “agora”. Fala de forma quase poética sobre o aspecto fenomenoldgico do conceito de
imagem em seus diferentes matizes, dando valor ao espaco tecido entre o observador e a
obra de arte como um lugar no qual se abre o incomensuravel que podera ser completado
e interpretado, ou ndo, pelo olhante. E ¢ nessa possibilidade, nessa discussdo, que a
recep¢do e a produgdo de imagens podem ser pensadas como um campo de tensdes
dialéticas. Um campo que atravessa a historia e sobrevive.

A histdria da arte existe? A historia da arte nasceu? Essas sdo perguntas feitas por
Didi-Huberman (2013) em seu estudo sobre a sobrevivéncia das imagens. A palavra
sobrevivéncia ¢ discutida, conceituada e reconceituada a partir de Aby Warburg,
historiador da arte nascido em Hamburgo, na Alemanha, no ano de 1866 e que apresenta
um modelo cultural da histéria que se exprime por “obsessdes, remanéncias e reaparigdes
das formas” (ibid, 2013, p. 25).

Voltando as duas perguntas do paragrafo anterior, Didi-Huberman arrisca dizer que
a historia da arte como o discurso historico que nao nasce nunca. Sempre recomeca. E
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constata que “a historia da arte, como disciplina, recomeca vez apds outra. Toda vez, ao
que parece, que seu proprio objeto € vivenciado como morto...e como renascendo” (ibid,
2013, p. 13).

Para o autor existe no continuum cronologico, a partir da Historia Natural de Plinio,
indicios historiograficos gregos. E em meados do século XVI, Vasari* produz escritos
histéricos e estéticos apontando a morte da arte antiga, causada pela Idade Média, e
resgatada por um importante movimento denominado renascimento, que inicia com
Giotto® e chega a seu apice com Michelangelo®, o grande génio neste processo de
ressurrei¢do. “A partir dai — a partir desse renascimento, ele proprio surgido de um luto —
parece ter podido existir algo a que se chama historia da arte” (ibid, 2013, p. 13).

Por volta da metade do século XVIII, em um contexto que ja ndo era do
renascimento humanista, mas sim do renascimento neoclassico, Winckelmann — (1475 -
1564) historiador e arquedlogo alemao — inventa a historia da arte no sentido moderno da
palavra histéria. Foi o primeiro a aplicar de forma sistemdtica categorias de estilo a
historia.

Winckelmann [...] representaria, no campo da cultura e da beleza, a virada epistemoldgica de
um pensamento sobre a arfe para a era — auténtica, ja “cientifica” — da historia. A historia
de que se trata ja era “moderna”, ja era “cientifica”, no sentido de ultrapassar a simples
cronica de tipo pliniano ou vasariano [...] Winckelmann teria inventado a histéria da arte,
comegando por construir, para além da simples curiosidade dos antiquarios, algo como um
método historico. Deste ponto em diante, o historiador da arte ja ndo se contentou em
colecionar ¢ admirar seus objetos: como escreveu Quatremeére, ele analisou e decompds,
exerceu seu espirito de observagéo e de critica, classificou, aproximou e comparou, “voltou
da analise para a sintese”, a fim de “descobrir as caracteristicas seguras” que dariam a
qualquer analogia sua lei de sucessdo. Foi assim que a histéria da arte se constituiu como um
“corpo”, como saber metddico e como uma verdadeira “analise dos tempos” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 14-15).

4

Olhando para essa produgdo de Winckelmann, que € apresentada sob o titulo
Historia da arte entre os antigos, Didi-Huberman aponta diferentes contradicdes e
questiona essa historia da arte inventada e que muitos historiadores e professores replicam
em seus estudos e em suas aulas hoje. Para ele, as imagens ndo sdo um modelo de
transmissdo pressuposto pela imitacdo em que transforma a estética classica, € nem as
simples cronicas representativas - figuras de contextos numa sucessdo cronoldgica e
linear — tal como propunha a historia positivista da arte. Ao olhar para a historia da arte,
nos faz repensar os modos de conduzir a sua temporalidade, e a considerar movimentos
e ritmos que formam anacronismos nesta historia. E € neste sentido que seus estudos se
aproximam do pensamento de Aby Warburg, que um século e meio depois de
Winckelmann publicou um pequeno texto intitulado Diirer e a Antiguidade italiana e nele
analisou a imagem da obra 4 morte de Orfeu (Figura 1).

4 Giorgio Vasari (1511-1574): pintor e arquiteto italiano conhecido pelos seus escritos de biografias de
artistas italianos.

5 Giotto de Bondone (-1337): intor e arquiteto italiano mais conhecido pela introdugio da perspectiva na
pintura. E considerado o precursor do renascimento italiano.

¢ Michelangelo (1475-1564): pintor, escultor, poeta e arquiteto italiano. Considerado um dos maiores
artistas do ocidente.
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Figura 1- A morte de Orfeu - Albrecht Diirer, 1494. Bico de pena sobre papel.

Fonte http://warburg.chaa—uniéamp.com.br/obras/view/S76

Nessa analise, Warburg decomp0s, desconstruiu todos os modelos de conhecimento
usados na histdria da arte de Vasari e de Winckelmann e também desfez o que a historia
da arte ainda hoje toma como seu inicio.

Warburg substituiu o modelo natural dos ciclos de “vida e morte”, “grandeza e decadéncia”,
por um modelo decididamente ndo natural e simbolico, um modelo cultural da histéria, no
qual os tempos ja ndo eram calcados em estagios biomorficos, mas se exprimiam por estratos,
blocos hibridos, rizomas, complexidades especificas, retornos frequentemente inesperados e
objetivos sempre frustrados. Warburg substituiu o modelo ideal das “renascengas”, das “boas
imitagdes” e das “serenas belezas” antigas por um modelo fantasmal da historia, no qual os
tempos ja ndo se calcavam na transmissdo académica dos saberes, mas se exprimiam por
obsessdes, “sobrevivéncias”, remanéncias, reaparigdes das formas. Ou seja, por ndo-saberes,
irreflexdes, por inconscientes do tempo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 25).

7

Segundo Didi-Huberman, a histéria da arte, para Warburg, é “o contrario de um
comeco absoluto, de uma tabula rasa” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 27). Esta é uma

Péginag 2

HONORATO, Aurélia Regina de Souza. Multiplicidades da imagem: a arte e os afetos. Critica Cultural - Critic,
Palhoga, SC, v. 11, n. 1, p. 85-95, jan./jun. 2016.



Péginag 3

CRITICA CULTURAL 4& UNISUL

CONHECIMENTO PARA CADA FASE DA VIDA.

CATINKYT CKILIONE

ISSN 1980 - 6493

forma de olhar para essa disciplina que afronta os elementos estéticos classicos e que, de
certa forma, transtorna as coisas ja estabelecidas e bem aceitas pelos “leitores modernos”.
Warburg, “nosso fantasma: em algum lugar dentro de nds, mas em nés inapreensivel,
desconhecido” (ibid, 2013, p. 27). Ele tinha aversao a histéria da arte estetizante e para
reagir a esse descontentamento, essa insatisfacdo, ele se pds em constante movimento
recusando a imobilidade infecunda. P&s em pratica um permanente deslocamento - nos
pontos de vista filosoficos estabelecidos, nos campos de saber conformados, nas
hierarquias culturais, nos tempos histéricos, nos lugares geograficos. Em seu continuo
movimento, quase como um ndémade, constroi uma subjetividade desterritorializada,
assim como o esquizo apresentado por Deleuze e Guattari (1995). Esses autores dizem
existir uma semelhanga entre 0 nomade e o esquizo: “o ndomade, como o esquizo, € o
desterritorializado por exceléncia, aquele que foge e faz tudo fugir. E que faz da propria
desterritorializagdo um territorio subjetivo” (PELBART, 2002, p. 34).

Esse jeito de ser esquizo, de Warburg, se apresenta desde sua juventude. Estudou
arqueologia e filosofia classicas, antropologia, psicologia social, teorias da arte, que para
Didi-Huberman foi “mais do que um saber em formacdo, foi antes um saber em
movimento que aos poucos se constituiu, pela agdo — aparentemente erratica — de todos
esses deslocamentos metodologicos” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 32-33).

Nesse aspecto, vejo Warburg como um historiador da arte rizomatico. Aponto aqui
um paradoxo: historia e rizoma, quase um oximoro, pois enquanto a histéria, mesmo
anacronica e ndo linear, considera o presente, o passado e o futuro, ordem que nos leva a
pensar em um movimento arborescente, sequencial, o rizoma que Deleuze e Guattari
(1995) apresentam parte dos principios de conexdo e heterogeneidade, isso significa que
ele pode e deve ser conectado a qualquer outro. E uma postura que nos permite, assim
como o estudo de Warburg para a histéria da arte, desconstruir nosso olhar estruturante.

A biblioteca imaginada por Warburg em 1889 e erguida entre 1900 e 1906
(Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg) tem caracteristicas rizomaticas pelo
principio de cartografia, onde rizoma ¢ mapa e ndo decalque. E, como mapa, constroi o
inconsciente e ¢ passivel de ser desmontavel, reversivel, suscetivel de receber
modifica¢des a todo o momento. E pelo principio da multiplicidade. Esse principio mostra
que o rizoma ¢ constituido por linhas de segmentaridade que permitem que ele seja
estratificado, territorializado, organizado, mas constitui-se também por linhas de
desterritorializagdo pelas quais ele foge sem parar. Dessa forma, se percebe que o rizoma
pode ser rompido em um lugar qualquer ao mesmo tempo em que ele pode retomar a
outros lugares seguindo outras linhas. O sistema rizomatico ndo compreende o dualismo
ou a dicotomia. Faco essas aproximagoes nas caracteristicas por ver que a biblioteca de
Warburg foi pensada e construida como “espago do pensamento” onde “a historia da arte
como disciplina académica foi posta a prova de uma desorientagdo organizada: em todos
os pontos em que havia fronteiras entre disciplinas, a biblioteca procurava estabelecer
ligagoes” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 35).

Na incessante busca de uma forma original que desse conta de expor seus
deslocamentos, em especial sobre as imagens, a partir de teorias fundamentadas que nao
fossem esquematicas ou empobrecedoras e que respeitassem as singularidades, ¢ que
Warburg trabalhou até sua morte, em 1929, em um projeto chamado Mnemosyne’, o atlas

7 Na mitologia grega, a personifica¢do cldssica da memoria, mae das nove Musas.
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de imagens. Este atlas consistia em uma exposi¢ao fotografica com fotos das imagens de
obras existentes na grande cole¢ao reunida por ele em sua biblioteca. As fotografias eram
fixas com pequenos prendedores, faceis de manipular, em telas de tecido preto esticados
sobre estrados de madeira que mediam um metro e meio por dois. O conjunto do atlas
tornava-se um material imagético extremamente diversificado que abria diferentes
possibilidades de constru¢do do conhecimento em histoéria da arte, historia da cultura,
histéria das imagens por caminhos rizomaticos e desterritorializados.

Assim, Mnemosyne, segundo Didi-Huberman, ¢ uma espécie de autorretrato
estilhacado do pensamento de Warburg, que se reconhece no relacionamento das imagens
entre si, que se perfaz numa nova teoria da fungdo memorativa das imagens. Esta fungao
memorativa ¢ que desenha o conceito warburguiano de sobrevivéncia. Uma maneira pela
qual as imagens retornam, reaparecem, sobrevivem num movimento que constitui o
movimento do sintoma que em Warburg se apresenta como a incapacidade de contar a
histéria da arte por meio de uma sequéncia ordenada de eventos.

[...] entre 1905 ¢ 1911, Warburg havia tentado organizar em quadros regulares — com fileiras,
abscissas ¢ ordenadas — esse vocabulario das “formas preestabelecidas” do pdthos.
Recordamos também o fracasso de uma tentativa dessa natureza intitulada Schemata
Pathosformeln. Desde entdo, Warburg havia compreendido com clareza que ndo se
“esquematiza” a histéria das imagens, muito menos a histdria de suas formulas patéticas,
porque as imagens s6 se deixam “encaixotar”, se me atrevo a dizé-lo, ao serem privadas de
sua propria capacidade de metamorfose e sobredeterminagdo (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.
391).

Encaixotar ou encarcerar a imagem ¢ uma forma de ndo permitir que seus aspectos
de reflexo, de ilusdo, de duplos possam abrir espagos de criacao de vida, multiplicidades
de acdes que nos possibilitam ver o universo critico da imagem. Na educagdo em arte,
trabalha-se com diferentes conhecimentos que sdo mais ou menos especializados, mais
ou menos uteis, deixando o campo sempre mais ou menos. Nao seria a hora de se pensar
em um conhecimento sensivel que abrace a experiéncia como uma forma de aprender e
aprender-se? Um conhecimento que venha atravessado de sensibilidade, de incertezas, de
singularidades, de corpo? Que seja um acontecimento provocado pela imagem, pelo
sensivel, pela arte?

Para Didi-Huberman, s6 conseguimos ver quando assumimos a inelutavel cisao do
ver. Esta cisdo € que abre o vazio e que se configura no meio. Nesse vazio € nesse meio
¢ que o sensivel encontra lugar para a percepcao. Este lugar, na perspectiva do afeto, ¢
lugar do movimento. Deleuze (1983) apresenta a ideia de afeto a partir de Espinosa, onde
afeto — do latim affectio — ¢ uma forma de pensamento vinculada ao nada, a algo nao
representativo. Deleuze exemplifica isso com o verbo ‘querer’. O que queremos sobrecai
em alguma coisa, entretanto, o fato isolado de querer nao se coloca como ideia, mas sim
como afeto. Sendo assim, o afeto implica em uma ideia, contudo, sdo modos diferentes
de pensamento. Ele define, a partir de Espinosa, o afeto como: “a varia¢ao continua da
forga de existir na medida em que essa variagdo ¢ determinada pelas idéias que se tem”
(DELEUZE, 1983, p. 16). Considerando essa variagdo como uma sucessao de ideias que
se afirmam em nos. O afeto € um outro tipo de informag¢do — ndo apenas intelectual, nem
apenas corporal — que move e instiga a perceber ou a pensar tudo de maneira diferente.
Ele funciona como um impulso para o pensamento que, de modo reflexivo, promove um
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novo olhar, um novo ouvir, um novo sentir sobre as coisas do mundo. Um movimento,
uma variacao do tom emocional presente em toda percepcdo, mas que ndo se confunde
com nenhum dado dela e nem ¢ algo da ordem do pensamento, mas que o estimula a
reconsiderar o que viu € 0 que pensou.

Reflito sobre estas possibilidades aqui, a despeito de suas limitagcdes e de sua
contextualizagdo historica, a fim de agucar e explicitar minha critica a toda e qualquer
proposta de encarceramento da imagem. Penso que qualquer teoria que busque
sistematizar, criar etapas, tem como base aquilo que as pessoas t€ém de igual e o que me
interessa ¢ justamente a diferenca, a singularidade. Quando se tem um modo de olhar a
imagem, se esta se recriando como vida, e a arte agencia as formas de vida ja existentes.
A virada visual, a virada em si ¢ isso, ¢ quando a arte promove, mobiliza modos de vida.
E esta mobilizagao ¢ o afeto.
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Title: Multiplicities of image: art and affects

Abstract: This text is an excerpt of my doctoral study that had as research problem the
following question: is it possible, through the sensitive, promote teacher training and Arts
teachers with critical and political potential? Training for new teachers who from experience
create ways of living and thus create a new art class? Bring reflections about the image,
especially the image in art as an exercise of looking, trying to advance the boundaries of the
timeline to achieve the image in its multiplicity. From authors such as Georges Didi-
Huberman, Jacques Ranciere, Emanuelle Coccia, Gilles Deleuze and Felix Guattari this text
also aims to reflect on how the art mobilizes the affection, promoting, in a reflexive manner,
a new look, a new hearing, a new feeling about the world.
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