“A HISTORIA DA ARTE ESTA SEMPRE POR RECOMECAR”: ANOTACOES
SOBRE ABY WARBURG E WALTER BENJAMIN

Constance von Kriiger”

RESUMO: O presente artigo tem como objetivo apresentar uma histéria da arte que néo se limite a historiografia
tradicional. Para isso, elencam-se dois autores alemdes do século XX fundamentais para a contemporaneidade:
Aby Warburg e Walter Benjamin. Os seus pensamentos articulados entre si servem como matriz teérica para
pesquisadores das areas afins. Utiliza-se, para embasamento, além dos autores principais, de outros teéricos e
comentadores, Giorgio Agamben, Georges Didi-Huberman e Philippe-Alain Michaud.

Palavras-chave: Aby Warburg; Walter Benjamin; histéria; histéria da arte; imagem.
Introducéo

Pensar a historia da arte a partir de uma noc¢ao de historiografia tradicional — aquela que
demarca periodos, datas, “escolas estéticas”, elementos fixos e sequenciais da andlise de
eventos — € um metodo que ja ndo encontra tanta correspondéncia na efervescéncia que € propria
da contemporaneidade: sintomas, atravessamentos e repeticdes, tanto em forma, quanto em
conteldo, sdo algumas das caracteristicas do procedimento de criacdo que se forma em grande
distancia de uma simples superacdo do periodo anterior. Se anteriormente muitas obras de arte
foram silenciadas para serem lidas como exemplos monofonicos de um recorte estético
especifico no tempo, no contemporaneo ocidental essa discussao se mostra inadiavel; seja pela
incorporacgdo do discurso autorreflexivo da arte produzida ap6s o advento da modernidade, seja
pelo eco finalmente ouvido de uma reivindicacdo das obras em si, que, dotadas de uma
ontologia, dizem por si mesmas.

Assumir uma evolucdo causal e teleoldgica de acontecimentos € submeter a historia da
arte a uma planificacdo que evoca um ideal de “linha do tempo”, 0 que, segundo autores da
primeira metade do século XX — como Aby Warburg e Walter Benjamin —, ndo apresenta
relacdo com as sobrevivéncias préprias de um tempo percebido em seu carater dialético. Nesse
sentido, seja como exercicio didatico, como metodologia de pesquisa ou mesmo como
orientacdo para uma fruicdo da arte consciente de seus aspectos tedricos, pensar a histdria da
arte a partir de categorias menos estanques é também um método para compreender o tempo
em si, ndo como um curso de rio pacificado, mas como uma agitagéo revolta, que traz e leva
correntezas indiscerniveis.

Em seguida, serdo apresentadas consideraces sobre 0 método desses dois pensadores
acima mencionados: Aby Warburg e Walter Benjamin. O objetivo é nortear uma reflexdo sobre
a poténcia e a necessidade de uma historia da arte que se ocupe mais da arte em si e de sua
constituicdo atravessada pelo tempo e menos de seu lugar em uma improvavel sequéncia
historiogréafica de obras de arte.

Aby Warburg e a ciéncia sem nome

“Si, como dice Agamben, solo es contemporaneo quien
“percebe en lo mas moderno u reciente los indices y las
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signaturas del arcaico”, Warburg esti entre nosotros,
invitandonos a ser curiosos, virtud que deberia ser
integrada al decalogo de mandamientos de todo
investigador, a ejercer la rigurosidad y a ampliar al
infinito lo que sabemos, al continuarlo.” (Felisa Santos,
2019).

Historiador da arte, Aby Warburg nasceu em Hamburgo, na Alemanha, em 1866.
Pertencente a uma familia abastada de banqueiros judeus, ha um relato em torno de seu nome
que ajuda a localizar sua devota filiagdo aos estudos: Aby era ainda adolescente quando propds
ao seu irméo, Max, que aceitasse a sua primogenitura — e, assim, a administracdo dos negocios
da familia — em troca de toda e qualquer aquisicdo de livro que desejasse. A troca foi aceita, e
assim Warburg se tornou possuidor de uma das maiores bibliotecas particulares da Alemanha,
sempre financiado por seu irmdo mais novo. Alguns anos apos a sua morte, ocorrida em 1929,
sua biblioteca foi conduzida a Londres por seus discipulos, encabecados por Fritz Saxl, com o
intuito de escapar das investidas do ascendente regime nazista. A sede, ainda hoje localizada
em Londres, é o famoso Instituto Warburg — espacgo que abrigou os estudos de nomes como o
filosofo italiano Giorgio Agamben (Roma, 1942).

A biblioteca de Warburg, por sua opuléncia e variedade de temas caros aos estudos da
arte e das imagens em geral, tornou-se um expoente ndo sé pelo contetdo que abriga: ha, entre
os corredores de estantes, uma ldgica propria de organizacdo dos livros, a que o proprio
Agamben se referenciara em um ensaio homoénimo a esta se¢do (“Aby Warburg e a ciéncia sem
nome”):

Warburg ordenava seus livros ndo pelos critérios alfabéticos ou aritméticos usados
nas grandes bibliotecas, mas segundo seus interesses e seu sistema de pensamento, a
ponto de mudar a ordem em cada alteracéo de seus métodos de investigacdo. A lei que
0 guiava era a do “bom vizinho”, segundo a qual a solugdo de um problema estava
contida ndo no livro que se procurava, mas em outro que se encontrava ao lado. Desse
modo, ele fez da biblioteca uma espécie de imagem labirintica de si mesmo, cujo
poder de fascinagdo era enorme. Saxl [Fritz Saxl, discipulo de Warburg] refere a
anedota de Cassirer [Ernst Cassirer, filésofo alemdo da escola de Marburgo], que,
tendo entrado pela primeira vez na biblioteca, declarou que tinha de fugir
imediatamente ou ficar fechado nela durante anos. Como um verdadeiro labirinto, a
biblioteca conduzia o leitor a seu destino desviando-o, de um “bom vizinho” a outro,
em uma espécie de détours no fim dos quais ele encontrava fatalmente o minotauro
que o esperava desde o inicio e que era, em certo sentido, o proprio Warburg. Quem
trabalhou na biblioteca sabe o quanto isso é verdade ainda hoje, apesar das concessdes
que foram feitas ao longo dos anos as exigéncias da biblioteconomia. (AGAMBEN,
2015, p. 114 — rodapé 9).

Essa errancia pela imagem alegérica do labirinto — que, evocando a mitologia do
Labirinto de Creta, anuncia Warburg como o proprio Minotauro devorador de jovens, nesse
caso, pesquisadores incautos — € um indice relevante para se pensar na concep¢do desse
historiador sobre a arte. Segundo sua disposi¢do da biblioteca, uma de suas mais bem acabadas
obras, a ultima das caracteristicas que se poderia associar a historia da arte seria a de linearidade.
Os détours (desvios) coadunam com a ideia de um pensamento mais organico — que, por
suposto, ndo escapa aos designios do inconsciente, do sintoma, da época e da formacgédo, mas
que ndo se baliza por determinagdes prévias. Assim também se pode afirmar sobre os estudos
em relacéo a historia da arte.

Dessa forma de organizagéo dos livros, chamada também de “lei da boa vizinhanga”,
Agamben destaca, ja em outro texto, como € vertiginosa a permanéncia nesse espaco de estudo
— e como isso se assemelha a ideia de estudo, em si:
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O estudo, de fato, € em si mesmo interminavel. Quem conheca as longas horas de
vagabundagem entre os livros, quando qualquer fragmento, qualquer cédigo, qualquer
inicial promete abrir uma via nova, logo abandonada em favor de uma nova
descoberta, ou quem quer que tenha conhecido a impressao ilusoria e labirintica
daquela “lei da boa vizinhanga” a que Warburg submeteu a organizagdo de sua
biblioteca, sabe bem que o estudo ndo s6 nao pode ter fim, como também néo o quer
ter. (...) Estudo e espanto (studiare e stupire) sdo, pois, aparentados nesse sentido:
aquele que estuda encontra-se no estado de quem recebeu um choque e fica estupefato
diante daquilo que o tocou, incapaz tanto de levar as coisas até o fim como de se
libertar delas. Aquele que estuda fica, portanto, sempre um pouco estlpido,
atarantado. (AGAMBEN, 2013, p. 53).

O estudo que ndo s6 nao pode ter fim, como também n&o o quer, é aquele que parte de
um pressuposto dialético: se a sintese ndo se sustenta como verdade final, ha um retorno ciclico
a condicdo dubia de tese e antitese, termos esses oriundos da famosa proposicdo de Hegel
(2005), a partir de uma nocao de revisitacdo ao momento exato do questionamento. Pois se a
sintese ndo é o final, e nem o pretende ser, entdo o estudo esta inserido em uma l6gica de eterno
devir: nunca pronto, sempre prestes a vir-a-ser. Por esse carater labirintico e mesmo espiral, 0
estudioso é aquele que se espanta: sempre que chega ao final do labirinto, nota que ali est4, na
verdade, 0 seu centro: é entdo devorado por esse Minotauro e assim recomeca a busca. O
espanto programatico é nada mais que o estudo.

Essa dimensédo do processo warburguiano explica a grandiosidade de outras obras, além
da prépria biblioteca. Destaca-se 0 seu atlas Mnemosyne. Composto de pranchas pretas
verticais, 0 atlas — esse género que em si ja antecipa muito do que se pretende: uma cartografia
— de Warburg é composto por imagens de obras de arte e da cultura (bem como elementos de
outras ordens, como selos), dispostas nas pranchas a partir de um fio invisivel que as norteia:
em cada prancha, uma espécie de assunto. Essas reunides imageéticas, no entanto, ndo sao
simples divisdes tematicas, nem prezam por associa¢des espaciais ou temporais: o fio que as
retne se explica pelo conceito mais importante de Warburg: Pathosformel. Em traducéo do
aleméo, as Pathosformeln sao as “formulas patéticas”: ou seja, maneiras gestuais que se
repetem ao longo dos séculos como férmulas para exprimir determinado estado de coisas. Por
exemplo: ao tratar das formulas patéticas em O Nascimento de Vénus (1485-1486), de Sandro
Botticelli (1445- 1510) — como a posicao da figura feminina e o a fluidez esvoacante que a
circunda —, Warburg retomou a antiguidade classica pagé e as posi¢Ges adotadas nas obras
escultdricas da época. Esse gestual da pintura florentina apresentaria, portanto, uma formula
sobrevivente desde a antiguidade. As explicacbes para essa sobrevivéncia passam por
elementos como a nocdo de sintoma e outros tantos — sempre em tensdo dialética —, como
ressalta o comentador de Warburg mais célebre, o francés Georges Didi-Huberman (Saint-
Etiénne, 1953). Segundo ele:

Warburg substituiu o modelo natural de 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 nao eram calcados em estagios biomarficos,
mas se exprimiam por estratos, blocos hibridos, rizomas, complexidades especificas,
retornos frequentemente inesperados e objetivos sempre frustrados. Warburg
substituiu o modelo ideal das “renascencas”, das “boas imitagdes” ¢ das “serenas
belezas” antigas por um modelo fantasmal da hist6ria, no qual os tempos j& nao se
calcavam na transmissdo académica dos saberes, mas se exprimiam por obsessdes,
“sobrevivéncias”, remanéncias, reapari¢oes das formas. Ou seja, por ndo-saberes, por
irreflexdes, por inconscientes do tempo. Em Gltima andlise, 0 modelo fantasmal de
que falo era um modelo psiquico, no sentido de que o ponto de vista do psiquico ndo
seria um retorno ao ponto de vista do ideal, mas a propria possibilidade de sua
decomposicao teorica. Tratava-se, pois, de um modelo sintomal, no qual o devir das
formas devia ser analisado como um conjunto de processos tensivos — tensionados,

43
IPOTESI, JUIZ DE FORA, v. 24, n. 1, p. 41-50, jan./jun. 2020 — ISSN 1982-0836



por exemplo, entre vontade de identificacdo e imposicdo de alteracdo, purificacdo e
hibridagdo, normal e patoldgico, ordem e caos, tracos de evidéncia e tragos de
irreflexdo. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 25).

O percurso do modelo descrito por Didi-Huberman tem a seguinte rota: cultura,
fantasma, psique e sintoma. N&o em linha reta e nem sequenciais, esses modos de descrever o
modelo warburguiano se atentam para a tensdo entre a consciéncia e a inconsciéncia, entre a
imitag&o e a criagdo: temas por exceléncia do Renascimento — justamente, no caso florentino,
a fonte de pesquisa do historiador hamburgués. E nessa tensdo que estd o conceito de
Pathosformel, “esses gestos intensificados na representagdo pelo recurso a formulas visuais da
Antiguidade classica —, para pesquisas sobre as mimicas sociais, a coreografia, a moda no
vestuario, as condutas festivas ou os codigos de cumprimentos e saudagdes” (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 40). Essas sobrevivéncias — ou essa “pos-vida” ou “vida apos a morte”,
de acordo com a tradugdo de Nachleben — sdo elementos que denunciam como a historia, e mais
especificamente a historia das imagens e da arte, ndo se faz de estagios subsequentes bem
definidos e estratificados. Sdo, sim, imbricados e perpassados por atravessamentos do passado
e, de forma analoga, do futuro. O presente se mostra assim como um jogo de elementos que
eclodem no real, denunciando de que forma o passado sobrevive e anunciando como o futuro
serda também composto por “sobrevivéncias” de outros tempos.

Por essa razdo, pode-se, retomando o ja explicitado, falar em dialética quando se pensa
no conceito de histdria da arte para Warburg. Nesse sentido, fica um pouco mais clara a
dimensdo da importancia dos intervalos para o historiador, que funda eine lkonologie des
Zwischenraumes (“uma iconologia dos intervalos”).

Um exemplo que explicita com sucesso a nogdo tanto de Pathosformel, quanto de
Zwischenraum (“inter-espago”, “entre”), ¢ a reunido feita em uma das pranchas de Mnemosyne:
é a relacdo entre as cobras do grupo escultérico do Laocoonte, presente no museu do Vaticano,
e as cobras de cerimonias ritualisticas dos indios Hopi, visitados por Warburg no final do século

X1X, nos Estados Unidos:
Imagem 1 - Laooconte e seus filhos.

g
Fonte: < https://cutt.ly/ihYBvql>. Acesso em 30 set. 2020.
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Imagem 2 - indio Hopi.
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Fonte: < https://cutt.ly/zhYB3Fb>. Acesso em 30 set. 2020.

A associagdo que Warburg faz revela a relagdo que enxerga entre as cobras. No caso do
grupo escultdrico do Laocoonte, elas sdo os algozes, segundo o mito, mas, em termos formais,
sd0 0s elementos que sustentam a unido da escultura, que é feita originalmente em blocos. Ja
no caso dos indios Hopi, as cobras sao por eles dominadas — mas Warburg, segundo o que relata
ele mesmo (WARBURG, 2019), enxerga, em um recipiente cheio de cobras, a inutil tentativa
de encontrar o seu comeco e o seu fim. Essa imagem de cobras se misturando e a
indivisibilidade dos seus corpos funciona como alegoria para o exercicio de historia da arte que
o0 aleméo criaria décadas depois, especificamente na década de 1920 do século XX. Assim
explica o historiador da arte francés Philippe-Alain Michaud (1961):

Se a génese de Mnemosyne deve ser buscada na viagem aos Estados Unidos, é porque,
a semelhanca de Eisenstein interpretando os hierdglifos japoneses, Warburg havia
descoberto entre os hopis uma concepcdo da montagem capaz de transformar as
imagens, por meio da danca ou do desenho, em acgdo. (...) E foi através do ritual
indigena, por um efeito de colisdo, que Warburg veio a reconhecer no tracado da
imagem serpeante o sintoma da atencdo dedicada pelos artistas do Renascimento a
representacdo do movimento, e a fazer do Laocoonte a imagem emblematica dessa
representacdo. Eisenstein explica: o Laocoonte é o totem do movimento porque é uma
figura produzida por montagem. O grupo escultérico é uma representacdo de
deslocamentos sequenciais ininterruptos, que visam justapor expressdes que SO
aparecem naturalmente na sucessdo. Figura cinemética que reduz o sucessivo ao
simultdneo, o Laocoonte ndo é apenas uma figura montada, mas é a figura da
montagem. As serpentes, além de sua significacdo patética, tém na composi¢do uma
funcéo formal: fazer o grupo sustentar-se, desenhando as concatenacdes das diferentes
partes do plano. (MICHAUD, 2013, p. 327-328).

Essa relevancia da figura da cobra se pode ver na prancha dedicada a esse tema, em que
a imagem principal €, incontornavelmente, a do Laocoonte. A saber, a prancha 6 de seu atlas
Mnemosyne:
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Imagem 3 - Prancha 6 do atlas Mnemosyne.
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Fonte: https://cutt.ly/khYNI77>. Acesso em 30 set. 2020.

Todo esse esforco imagético, apresentado a partir desse exemplo paradigmatico, é
também um esforgo argumentativo: por meio de sua biblioteca, Warburg anunciou o que
entendia por estudo. Por meio de seu atlas, revelou o que compreendia por histéria da arte. O
historiador, porém, ndo chegou a uma nomenclatura final para seus estudos: batizou-a, antes,
de “a ciéncia sem nome”. Talvez justamente pela razdo de que os estudos ndo finalizam em
uma sintese apaziguada.

Os desdobramentos de seu pensamento sdo investigados ainda hoje. E mais:
principalmente hoje. Parece haver, a partir das leituras mais relevantes, e intrigantemente
polifénicas, sobre Warburg — destacando-se Didi Huberman, Michaud, Ernst Gombrich e outros
—, uma revisitacdo a sua obra a partir de um olhar curiosamente contemporaneo, o0 que torna
ainda mais fascinante o fato de “a ciéncia sem nome” ser anterior, temporalmente, a
efervescéncia que é melhor explicada por ela. Nesse sentido, a complexa relacdo de nédo-
causalidade proposta por Warburg é exemplo de sua prépria teoria. Mas houve, ainda nas
primeiras décadas do século XX, um outro pensador, ainda mais célebre que Warburg,
contemporaneo a ele e também alemao, que pode ter sua obra colocada em dialogo quando se
pensa em uma nova histéria da arte: Walter Benjamin.

Walter Benjamin e a leitura a contrapelo

“Cada apresentacdo da histéria deve comecar pelo
despertar, porque é uma imagem que o despertar libera
inicialmente. Para nds, isso é o essencial. Essa é a razdo
pela qual, com Walter Benjamin, a histéria da arte
recomeca tdo bem: porque a imagem €, doravante,
colocada no préprio centro, no centro originario e
turbilhonante do processo histérico enquanto tal.” (Didi-
Huberman, 2015).

Walter Benjamin, pensador judeu aleméo associado a Escola de Frankfurt, nasceu em
1892, em Berlim. Seus escritos sobre historia se aproximam muito das questdes politicas —
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vividas por ele tdo intensamente que sdo a suposta razdo de seu suicidio, em 1940, fugindo da
perseguicdo nazista. Sua obra mais complexa € a inacabada obra das Passagens, que se constitui
de citagdes e referéncias que em muito seguem a dita “lei da boa vizinhanga”. Benjamin também
é muito recordado na histdria da arte por A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.

Em “Teses Sobre o Conceito de Historia”, Walter Benjamin faz, com uso de alegorias
e a partir de uma escolha lexical que Ihe é peculiar, comentarios que denunciam seu pensamento
sobre o tratamento dado aos acontecimentos por aquela ciéncia a que se chama histdria.
Buscando a desconstrucdo de nocdes vinculadas ao historicismo e a historia narrada pelos
vencedores, Benjamin defende, sobretudo, a postura adotada pelo materialismo historico — ou
aquela leitura que ilumina a obscuridade da fala do oprimido e que redime a vivéncia do
derrotado. O acaso de ter sido contemporaneo aos crescimentos quase parelhos do pensamento
marxista e do fendmeno nazista Ihe proporcionou material de observacao rico e dindmico:
razdo, talvez, de sua inquietude frente ao que assistia e de sua ampla e proficua producédo
filoséfica e critica. A ascensao do fascismo, porém, teria sido também razéo de sua derrocada
pessoal: diante dos impasses e conflitos a que esteve submetido quando do inicio da Segunda
Grande Guerra, Benjamin, judeu e alemdo, teria se suicidado, interrompendo um olhar que
poderia ter sido, posteriormente, de reflexdo sobre o que se sucedeu na Europa — e no mundo —
até 1945. Sendo as “Teses Sobre o Conceito de Historia” (1940), sua Ultima obra, ficam
evidentes as marcas de suas vivéncias e conflitos pessoais em seus Ultimos momentos de vida.

A elaboracdo fragmentéria de tais teses é coerente com o que pode se observar em
demais obras do autor: um apreco pelas pequenezas, pelas intermiténcias, pelo pensamento
constelar. Benjamin, nessa obra, recorre a conceitos e ideias de messianismo, salvagdo e
redencdo; de luta de classes — e suas rela¢cbes com o bruto/material e com o refinado/espiritual;
de passado como imagem que relampeja e s6 pode ser captado por um esforco pontual daquele
infinitésimo de tempo; de auséncia de uma verdade, ou versédo real dos fatos; de empatia dos
historiadores desatentos pelos vencedores; de existéncia de monumentos — fisicos ou
entronizados no imaginario social — que sao tributos a barbarie da opressao; de ideia de exce¢édo
como regra; de uma figura do “anjo da historia” e a critica ao progresso; de obsessdao pela
explosdo do continuum; e, por fim, de quéo infima é a parcela de tempo ocupada pelo homem
na vida da Terra.

A figura do anjo da histéria, que € metonimia da prépria existéncia de Benjamin —assim
como se pode supor Warburg como o Minotauro do labirinto de sua biblioteca —, é tributaria de
um quadro de Paul Klee, intitulado Angelus Novus, que tinha especial valor para o filésofo

aleméo.
Imagem 4 - Angelus Novus (1920), Paul Klee.
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Fonte: < https://cutt.ly/HhYNCzz>. Acessd em 30 set. 2020.
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Segundo a leitura de Benjamin, esse anjo seria a imagem do responsavel por recolher os
restos do progresso: aquilo esquecido pelos opressores, aquilo sobre 0 que o continuo da historia
ndo se detivera. Benjamin, com essa alegoria imagética, é bem sucedido em sua tentativa de
apresentar o que acreditava ser a forma justa e redentora de se ler a sucessao dos fatos: abolir a
voz dos opressores, jogar luz sobre o obscuro, ouvir o grito dos mortos, despertar interesse pelo
ndo-dito, coletar materiais largados pelo caminho — como um trapeiro baudelairiano — e,
finalmente, alcangar a indiferenca ao tempo do relégio, e sua parelha: a historiografia, que
agrega, mas ndo constroi, que ade, mas nao questiona.

E nesse contexto que Benjamin elabora uma de suas imagens mais famosas: “escovar a
historia a contrapelo”. Nesse gesto de escovagdo, poder-se-iam ouvir, ver e ler aqueles néo
consagrados pelos louros de vencedores: ou seja, todos os oprimidos, colonizados, esquecidos,
calados e mortos.

Ao abordar as coisas a contrapelo é que chegamos a revelar a pele subjacente, a carne
escondida por detras das coisas. “Tomar a historia a contrapelo” seria, em resumo,
apenas uma expressdo particularmente horripilante do movimento dialético
necessario a retomada — a revisdo completa — de um problema capital, o da
historicidade como tal. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 101-102).

Nesse sentido, a leitura a contrapelo benjaminiana serve também ao propdsito de uma
nova forma de fazer histdria da arte. Mas cabe perguntar: que historia da arte?

“Benjamin marcou sua entrada na histdria da arte: dizendo que ela nao existe.” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p. 102). Isso se deu em carta ao amigo Florens Christian Rang, em 1923.
Contudo, o seu objetivo com essa peculiar afirmacéo teria sido ndo afirmar uma inexisténcia,
mas conclamar uma necessidade, uma exigéncia: de que a historia da arte de fato comece a
existir.

Esse recomeco se daria pelo gesto de permitir a existéncia de uma historia da arte a
partir das proprias obras de arte. Em outras palavras: as obras de arte ndo poderiam mais ser
vistas apenas como modelos sobre estudos de contetido ou forma; mas, sim, como objetos-em-
si dos estudos dessa disciplina inaugural. A leitura a contrapelo se daria, nesse caso, vencendo
0 dominante discurso de que a historia da arte € a disciplina cujos estudos se ilustram com obras
de arte. Ela deveria, portanto, ser a disciplina cujos estudos s&o sobre as obras de arte.

Toda essa discussdo que norteia grande parte de sua obra — e que coloca em xeque
elementos como “causa”, “influéncia”, “paternidade” e “temporalidade” — é também a
responsavel por ressaltar um aspecto que herda, ainda que na confluéncia de serem
contemporaneos, de Aby Warburg:

Como Warburg, Benjamin colocou a imagem (Bild) no centro nevralgico da “vida
histérica”. Como ele, compreendeu que esse ponto de vista exigia a elaboracdo de
novos modelos de tempo: a imagem n&do est4 na histéria como um ponto sobre uma
linha. Ela ndo é nem um simples evento no devir histoérico, nem um bloco de
eternidade insensivel as condi¢des desse devir. Ela possui — ou melhor, produz — uma
temporalidade com dupla face: o que Warburg havia apreendido em termos de
“polaridade” (Polartitét) observaveis em todas as etapas da analise, Benjamin, por sua
vez, acabaria por apreendé-lo em termos de “dialética” e de “imagem dialética”
(Dialektik, dialektische Bild). (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 106).

A aproximacdo de Benjamin do conceito de dialética pode ser associada & sua leitura
marxista de mundo: Marx esta na esteira de Hegel, autor primeiro desse conceito. Por essa
razdo, € muito proficua e quicé inegociavel a aproximacéo que se faz entre Benjamin e Warburg,
haja vista que seus pensamentos sobre a historia da arte transitam justamente nesse estado de
tensdo entre polaridades, que ora se nomeia intervalo, ora se nomeia dialética.
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Considerac0es Finais

A natural aproximacgao entre Aby Warburg e Walter Benjamin — reclamada pelo proprio
Benjamin quando se apropria de ideias e conceitos de Warburg — tem, antes de um propdsito,
uma evidéncia: sdo formas que concorrem com vocabulérios distintos, mas semelhantes, para
o0 mesmo fim, o de repensar a histéria e a historia da arte a partir de uma exploséo no continuo
do tempo. Tanto a sobrevivéncia (Nachleben) de Warburg esta presente em Benjamin —
sobretudo em suas Passagens e sua ideia de semelhanca — quanto a fragmentacdo de Benjamin,
expressa sobretudo na ideia de constelacbes (BENJAMIN, 2013), é um método para a
construcdo do atlas Mnemosyne, de Warburg. Essa imbricacdo entre as formas de ver &, por
consagracao, um método.

A historia da arte — assim, grafada em minusculas — €, segundo ambos, a historia das
miudezas, do pequeno, do escondido, do caleidoscépio, da sombra, do intervalo, da mindcia,
das ninfas e dos fantasmas. E a histdria dos derrotados, mas também a histéria das formulas que
ndo sdo matéveis: e que por isso sobrevivem durante os seculos. A histéria da arte que pretende
Warburg é também a que exige Benjamin: diante da obra de arte, é aquela que olha. E, por
olhar, enxerga.

E por isso que a historia da arte é também uma histéria de profecias: a cada nova obra,
h& uma nova ciéncia — ainda que sem nome, ainda que inexistente. Portanto, quando nasce um
novo olhar, nasce também uma nova percep¢éo do passado — que ndo apenas precede o presente,
mas nele eclode. Assim, ao ver o passado nascer no presente, sO resta ao historiador de arte
supor o que, do passado e do presente, eclodira no futuro.

Como cada época realiza somente as profecias das quais é capaz — assim como cada
obra faz de seu “espago sombrio do futuro” um campo de possibilidades sempre
“sujeito as transformacdes” —, deduz-se que a histéria da arte estd sempre por
recomegar. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 109).

“ART HISTORY IS ALWAYS ABOUT TO START OVER”: NOTES ABOUT ABY
WARBURG AND WALTER BENJAMIN

ABSTRACT: This article aims to present an art history that is not limited to traditional historiography. For that
purpose, we list two German authors of the twentieth century that are fundamental for contemporary times: Aby
Warburg and Walter Benjamin. Their thoughts articulated serve as a theoretical matrix for researchers from related
areas. In addition to the main authors, other theorists and commentators, Giorgio Agamben, Georges Didi-
Huberman and Philippe-Alain Michaud, are used as a basis.

Keywords: Aby Warburg; Walter Benjamin; history; art history; image.
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