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Resumo:

Este texto objetiva refletir sobre a imagem, especialmente a imagem na arte. Para isso traz o filme Frida,
dirigido por Julie Taymor, como exercicio do olhar buscando avancar os limites da iconologia para alcancar
a imagem na contemporaneidade. A partir da escolha de uma cena do filme como imagem e da relacdo que
esta tem com a producdo pictérica da artista, o texto objetiva também pensar a mobilizacdo que a arte
promove como afeto. A producdo artistica de Frida Kahlo, assm como seu modo de viver provocam
inquietacdes e com elas, diferentes opinides, criticas e comentarios vao aparecendo. Inquietacbes que

mobilizam o pensamento e as acdes de homens e mulheres promovendo modos de vida.
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O percurso daimagem — a virada visual

A chamadavirada linglistica, que caracterizariao destague dado no final dos anos 50, dentro
do campo das humanidades, ao estudo dos modelos de textualidade e discursos, estaria dando lugar,
segundo Martin Jay (2004), a uma virada visual que sugere o abandono da énfase no pictérico
buscando compreensdes do visual e da visualizagdo, apresentando a experiéncia visual como um
novo modelo na contemporaneidade. Desta forma percebemos a histéria da arte deslocar-se para 0s
estudos da cultura visual. Busco na sequéncia do texto trazer a possibilidade daimagem como virada
visual, onde ela, aimagem, tem seu lugar na visdo de quem aVveé a partir da perspectiva do afeto.

A imagem tem sido objeto de estudo de diversos pensadores da arte e da histéria. No século
XX, mais especificamente, nos estudos daiconol ogia de Erwin Panofsky, realizados na década de 30,
gue apresentam uma abordagem para a imagem que coloca sua visibilidade como objeto especifico
frente ao sujeito observador.

Panofsky foi um estudioso da histéria da arte no século XX e criou um sistema de andlise da
imagem que influenciou e ainda influencia muitos pesquisadores da érea da arte e da linguagem. Seu
sistemadeinterpretacdo de imagens parte daiconografia e se estabel ece naiconologia. Para Panofsky
(1979, p.47) a iconografia “é o ramo da historia da arte que trata do tema ou mensagem das obras de
arte em contraposicdo a sua forma”, onde tema ou mensagem € o significado percebido pelo

espectador. Este significado pode ser fatual, que “é apreendido pela simples identificacdo de certas
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formas visiveis com certos objetos que ja conhe¢o” (p. 48), ou pode ser expressional, que “difere do

fatual por ser apreendido ndo por simples identificacdo, mas por “empatia”*

. Para compreendé-lo eu
preciso uma certa sensibilidade” (p.48). Ambos os significados séo classificados por Panofsky como
primarios ou naturais e configuram o mundo dos motivos artisticos, que, se enumerados, constituem
uma descricdo pré-iconografica de uma obra de arte. A partir do momento em que se passa a
interpretar a imagem, relacionando-a com objetos ou fatos culturais, com assuntos e conceitos ja se
esta reconhecendo nela outro tipo de significado, o que Panofsky chama de secundario ou
convencional, que, segundo o autor, difere do primario por ser inteligivel ao invés de sensivel. Aos
motivos que possuem significado secundario Panofsky chamade imagens e a combinacéo deimagens
chama de estorias e alegorias. “A identificacdo de tais imagens, estorias e alegorias € o dominio
daguilo que € normalmente conhecido por iconografia” (p.51). A analise da obra por meio do
significado secundario é classificada por Panofsky como analise iconografica.

Existe um terceiro nivel de significado, ao qual Panofsky denomina intrinseco ou contetdo.
Este é apreendido pela determinacéo de principios implicitos que indicam a “atitude basica de uma
nacdo, de um periodo, classe social, crenca religiosa, ou filosdfica — qualificados por uma
personalidade e condensados numa obra” (p.52). Estes principios se manifestam também por meio
dos significados primérios (andlise pré-iconografica) e dos secundarios (analise iconografica), que
nos dao uma interpretacéo da obra de arte a partir das qualidades e propriedades a € a inerentes, mas
guando se procura compreendé-la como um documento da personalidade do artista, “tratamos a obra
de arte como um sintoma de algo mais que se expressa numa variedade incontavel de outros
sintomas” (p.53). Para Panofsky, esta compreensdo € a descoberta e interpretacdo de valores

simbdlicos, que por suavez é o objeto daiconol ogia em oposi¢ao aiconografia.

Iconologia portanto € um método de interpretacdo que advém da sintese mais
gue da andlise. E assim como a exata identificacdo dos motivos é o requisito
basico de uma correta andlise iconogréfica, também a exata andise das
imagens, estérias e aegorias € 0 requisito essencia para uma correta
interpretacdo iconol égica— ando ser que lidemos com obras de arte nas quais
todo o campo do tema secundario ou convencional tenhasido eliminado e hagja
uma transic¢éo direta dos motivos para o contelido, como € o caso da pintura
pai sagistica europeia, da natureza morta e da pintura de género, sem falarmos
da arte “ndo-objetiva” (PANOFSKY, 1979. p. 54).

No texto Ao passo ligeiro da serva — saber das imagens, saber excéntrico® George

Didi-Huberman lan¢a um olhar sobre aimagem que problematiza os estudos de Panofsky no sentido

! Grifo do autor
2 Grifo do autor
% Disponivel em http://cargocollective.com/ymago/Didi-Huberman-Txt-3
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de pensar as imagens para além da iconologia tratando-as como objetos probleméticos para a

historicidade em geral, sem limita-las ainterpretacdes simbalicas ou signicas.

Assim como naobra O que vemos, o que nos olha de 1998, Didi-Huberman langa um novo modo de
ver a histéria da arte e consequentemente a imagem fazendo mais uma vez critica a iconologia que
tem como ponto de vista aleitura conteudistica da obra de arte. Parte em seus estudos da alteracéo da
relacdo sujeito-objeto. O sujeito, além de ver, diante da imagem, os meios oriundos do método de
Panofsky, que para ele sdo insuficientes para dar conta de apreender seus diferentes sentidos,
necessita pensar a relagdo que estabelece com a imagem. N&o € apenas o olhar a imagem, mas
também perceber de que formaelao olha. Ele propde que a escritada historia da arte tenha como base
uma montagem historiografica como imagem dial ética, conceito este cunhado por Walter Benjamin
(2006) que o compreende como um ponto de confluénciade teorias da histéria, do conhecimento e da
imagem.

Conforme Benjamin a imagem dialéica mostra o motor dialético da criacdo como
conhecimento e do conhecimento como criacdo e segundo Didi-Huberman ela é exatamente aquilo
que produz a histéria. E como se o homem moderno, devido ao incessante fluxo de sensagdes a que
esta sujeito, se mantivesse em um estado de suspensdo como se num sato de diferentes
temporalidades nas quais a imagem dialética € o ponto de convergéncia entre o anacronismo da
imagem e a historicidade da qual ela emerge. A abertura da montagem de tempos anacrénicos
possibilitaria a reflexdo sobre as bases da consideracdo do olhar do historiador da arte sobre a
imagem, que é diferente do olhar objetivo privilegiado pela iconologia, mas sem cair em um
relativismo fenomenol dgico.

O historiador ent&o deixariade ser 0 erudito que analisa aimagem rel acionado-a com os fatos
e acontecimentos da época, com as normas de estilo, buscando tracar uma evolucéo ao longo do
tempo, paraentdo conseguir compreender adimensado simbdlicadaimagem. E passariaa se ver como
um sujeito, portador de uma memoria, diante da imagem e das diversas temporalidades que nela
coexistem.

O paradoxo daimagem para Didi-Huberman (1998) é operado pela chave do olhar narelacéo
com o outro, manifesto por duas posturas dicotémicas de um sujeito cindido diante da imagem: o
homem da crenca e o homem da tautologia. E possivel depreender da obra de Didi-Huberman que a
categoria do visivel trata daquilo que no método panofskyano é objeto naleitura pré-iconogréfica.

No capitulo O evitamento do vazio: crenca ou tautologia Didi-Huberman (1998) traz para
exercitar 0 olhar o exemplo da cripta para pensarmos as questfes de volume e vazio e coloca dois
casos de posicionamento diante daimagem: o primeiro caso seriao de mantermo-nos atentos ao que €
visto acreditando gue nada mais ha. Nada mais nos olha. Para Didi-Huberman (1998) esta € uma
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postura de permanecer em seu “volume enquanto tal, o volume visivel, e postular o resto como
inexistente” (p.38). Esta atitude € tratada pelo autor como de horror tanto pelo cheio, como pelo
vazio. Como um desejo de permanecer “nas arestas discerniveis do volume” (p.39). Uma atitude que

consiste em fazer da experiéncia do ver um “exercicio da tautologia: uma verdade rasa” (p.39).

O segundo caso consiste na atitude de produzir uma espécie de ficcdo onde volume e vazio
teriam outraformade organizagdo, onde corpo e morte estariam vivendo em outro lugar, num sonho;
“a vida ndo estara mais ai, mas noutra parte, onde o corpo sera sonhado como permanecendo belo e
benfeito cheio de substancia e cheio de vida” (p.40). Esta segunda atitude faz da experiéncia do ver
“um exercicio da crenca: uma verdade que ndo é nem rasa nem profunda, mas que se d& enquanto
verdade superlativa e invocante, etérea, mas autoritaria” (p.41). Uma vitéria da linguagem sobre o
olhar onde ndo ha nem o volume nem o vazio, mas ssm ago outro com sentido teleologico e

metafisico.

2 A imagem e os afetos

O gue Didi-Huberman nos pde a pensar com estas experiéncias € que as imagens S0
ambivalentes e nos inquietam e que o ato de ver sempre nos abrird um vazio. Coccia (2010) em sua
teoria da imagem ndo fala do vazio, mas sim de um espaco intermediario, de um meio como
necessidade do sensivel para produzir percepcdo. Este meio, apontado por Coccia, mantém a
capacidade de poder gerar imagens. E um lugar, o lugar do sensivel “n&o coincide nem com o espago
dos objetos - 0 mundo fisico — nem com o espaco dos sujeitos cognoscentes”. (p.30) E a recepcio
mesma. “A poténcia do meio é a recepcdo, e toda teoria da medialidade é uma teoria da recep¢do”
(p.31). Estas colocagbes mostram, que mesmo utilizando palavras diferentes Didi-Huberman
acompanha Coccia na perspectiva da medialidade. Para ele s conseguimos ver quando assumimos a
inelutével ciséo do ver. Esta cisdo € que abre 0 vazio, € que se configurano meio.

Neste vazio e neste meio € que o0 sensivel encontra lugar para a percepcdo. Este lugar, na
perspectiva do afeto é 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 néo
representativo. Deleuze exemplifica isso com o verbo ‘querer’, 0 que queremos sobrecai em alguma
coisa, entretanto, o fato isolado de querer ndo se coloca como ideia, mas, sim, como afeto. Sendo
assim, o afeto implica em uma ideia, contudo, s modos diferentes de pensamento. Ele define, a
partir de Espinosa, o afeto como: “a variacdo continua da forca de existir na medida em que essa
variacdo é determinada pelas idéias que se tem.” (1983, p.16) Considerando essa variagdo como uma
sucessdo de ideias que se afirmam em nods. O afeto € um outro tipo de informagéo — ndo apenas

intelectual, nem apenas corporal — que move e instiga a perceber ou a pensar tudo de maneira
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diferente. Ele funciona como um impulso para o pensamento que, de modo reflexivo, promove um
novo olhar, um novo ouvir, um novo sentir sobre as coisas do mundo. Um movimento, uma variagéo
do tom emocional presente em toda percepcdo, mas que ndo se confunde com nenhum dado dela e

nem é algo da ordem do pensamento, mas que o estimula areconsiderar 0 que viu € 0 gue pensoul.
Considerando as reflexdes e abordagens sobre imagem e sobre afeto que o texto vem
apontando me aventuro agoraalancar um olhar sobre uma cenaespecial do filmeFrida, afinal foi esta

cena que me afetou e me mobilizou para esta escrita.

3 Frida Kahlo- acena, aimagem

O filme Frida, uma producéo americana de 2002, destaca em seu roteiro diferentes momentos
de perda e superacéo da personagem Fridaem relagdo aos problemas de salide que enfrentou durante
asuavida. Abordacom énfase o relacionamento de Frida Kahlo com Diego Rivera, artistamuralista,
militante do partido comunista, preocupado com as questfes sociais de seu pais, 0 México. E é
através das dores do corpo que |he tocam a ama, que Frida faz de sua histéria de dor uma
transformacao pela arte. Como é baseado na biografia da artista escrita por Hayden Herrera® traz
vérios episodios da vida dela focando no seu casamento com Diego e com as inlmeras situagoes de
infidelidade causadas tanto por Diego quanto por Frida.

A cena escolhida para o exercicio do olhar acontece depois de um flagrante de traicdo que
Frida presencia entre Diego e sua irma Cristina. O filme apresenta neste momento um misto de
pelicula e tela, atelaintitulada Autorretrato com o cabelo cortado (1940), uma mistura de imagens
gue acabam por deixar o espectador atdnito com o que ele vé e com aquilo que o olha. A reagéo de
Frida apods o fato se materializa no corte de cabelo que ela, a0 mesmo tempo que bebe sua dor na
garrafa de aguardente, com a tesoura, picota seus longos cabelos negros que eram adorados por
Diego.

Uma Frida, duas Fridas, trés Fridas, esta é aimagem que vego. Cores frias, azul, cinza num
enquadramento que se aproxima do plano médio. Camera fixa. Frida, diante de um espelho, que se
olhano quadro que esta ao lado, que a olhaenquanto elaestarefletidano espelho. Os olhares parecem
se buscar. A camera se afasta um pouco, a Frida gue esta diante do espelho sai da cena, assim como
seu reflexo do espelho, enquanto que a Frida do quadro se move numainspiragdo profunda e se deixa
esgotar. Poderiamos analisar esta imagem a partir da tautologia, que se aproxima muito do nivel
primario trazido por Panofsky. Umaimagem com linhas, formas e cores compondo um espaco. Ou a

partir do exercicio da crenga, onde cada um de nos vera algo subjacente na imagem com base, por

* HERRERA, Hayden. Frida: una biografia de Frida Kahlo. México: Editorial Diana, 1984.
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exemplo, nas histérias de Frida e também das nossas. Uma forma de pensar aimagem da arte como

reflexo davida. Usar aiconologia buscando significados para enquadrar a arte nalogica davida.

De que forma a imagem na cena do filme pode me mobilizar? De que forma a imagem de
Frida diante de sua propria imagem pode me fazer construir, me fazer recriar modos de vida? A
imagem do filme com seus aspectos de reflexo, de ilusdo, de duplos podem abrir espagos de criagéo
devida, multiplicidades de agbes. O que vejo, 0 que me olha naimagem se constitui em um vazio, em
um entre que nos permite perceber o espaco critico daimagem. Olhar para aimagem, para aobrade
arte assim como Deleuze (1999), que acredita na arte como ato de resisténcia e como espago de
absoluta necessidade de dizer do artista.

Fiz questdo de trazer estas possibilidades aqui, a despeito de suas limitagbes e de sua
contextualizacdo histérica, a fim de agucar e explicitar minha critica a toda e qualquer proposta de
encarceramento da imagem. Penso que qualquer teoria que busgue sistematizar, criar etapas tem
como base aquilo que as pessoas tém de igual, e o que me interessa € justamente, a diferenca, a
singularidade. Quando se tem um modo de olhar aimagem 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 mobilizagéo é o afeto.
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