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Resumo: O presente texto sistematiza elementos do pensamento de Aby Warburg que re-
presentam contribuicdes a andlise da imagem, particularmente no que concerne a obra de
arte. De um lado, o artigo explora o material produzido pelo préprio pensador. De outro
lado, langca mao de fontes que constituem desdobramentos analiticos da sua linha de in-
vestigacdo, porém decorrem de esforcos de autores contemporaneos como Georges Didi-
Huberman, em todos os casos significando interessantes possibilidades de avangos teéricos

no campo da Historia da Arte.
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O enigma da imagem: a contribuicao
de Warburg a Histéria da Arte

O fazer artistico, principalmente nas ar-
tes plésticas, significa, antes de tudo, produ-
zir imagens. Por conseguinte, refletir sobre a
imagem, dispensando-lhe rigoroso tratamento
teérico, configura procedimento crucial e in-
contornavel nos campos da Teoria, da Histéria
e da Filosofia da Arte.

Seriam as imagens (ou obras de arte) fi-
xagdes (ou “coagulagdes”) do modo como os
artistas enxergam e sentem os periodos das
suas existéncias e os ambientes - imediatos ou
nao - no interior dos quais produzem objetos
de arte? Ou, além de poderem ser vistas como
indissoluvelmente ligadas a realidades cultu-
rais especificas a uma determinada época e a
um determinado lugar, as imagens igualmente
espelham inquieta¢des sobre problemas que
atravessam o tempo e 0 espago e que reapare-
cem incessantemente?

Um dos autores seminais na abordagem
dessa complexa tematica é Aby Warburg, te6-
rico alemao que, entre o final do século XIX eo
inicio do século XX, trouxe a luz uma obra cuja
densidade e abrangéncia o fez ser considerado
como um dos fundadores da chamada Histéria

Social da Arte. Warburg delimitou um campo
de investigacdo a que chamou de “psicologia
histérica da expressdao humana”, a metodolo-
gia bésica na qual considera o estudo das for-
mas, quer dizer, a andlise das imagens, como
inseparavel do estudo das fungdes.

A reflexdo critica de Aby Warburg reper-
cutiu amplamente na histéria da Filosofia e da
Arte desde o inicio do século XX. Justapondo
as imagens do Renascimento Florentino as dos
Indios Pueblo do Novo México, esse autor ex-
plorou novas e diferentes possibilidades da
documentagdo iconografica, remetendo as re-
flexdes sobre a imagem a um outro patamar,
substancialmente mais fértil. Em Warburg,
com efeito, a andlise iconolégica®apresenta-se
como uma investigacao sobre as fontes de ima-
gens: as imagens nao sdao entidades a-histori-
cas, e sim realidades histoéricas, inseridas num
processo de transmissdo de cultura.

Aby Warburg nasceu em Hamburgo, em
1866, e estudou filosofia, histéria e religido em
universidades da Alemanha, da Franca e da
Italia. Em 1896, realizou sua famosa viagem a
América do Norte, onde permaneceu, duran-
te seis meses, entre as comunidades de indios
Pueblo e Navajo. Isso lhe permitiu ampliar o
seu universo de estudos para além das cultu-
ras do Mediterraneo, interessado que estava

Notas de rodapé ao final do artigo.

DAPesquisa, Floriandpolis, v.4 n.é, p.338-343, 2009.

338



em investigar a transmissao da iconografia an-
tiga entre diferentes culturas e também as re-
lagGes entre pensamento magico, arte, ciéncia
e religido.

Em 1909, comprou uma casa em Hambur-
go, com a intengdo de ali alojar a sua vasta bi-
blioteca e criar um instituto de investigagoes,
tarefa para a qual contratou, em 1913, um jo-
vem historiador da arte chamado Fritz Saxl. O
comeco da Primeira Guerra Mundial e a pro-
longada internacgdo psiquidtrica a que se sub-
meteu, entre 1918 e 1923, atrasaram a abertura
do instituto, que s seria inaugurado em 1926.
Com a morte de Warburg, em 1929, e a ascen-
sao do nazismo ao poder, em 1933, o futuro do
instituto tornou-se sombrio, motivo pelo qual
Fritz Saxl e Gertrud Bing (assistente de War-
burg), com a ajuda do governo britanico, resol-
veram transferir o acervo de 60 mil exemplares
para Londres. Esse acervo foi incorporado, em
1944, a Universidade de Londres.

Varias correntes de estudos sobre inter-
pretacao da imagem reivindicaram, ao longo
do século XX, a influéncia ou a inspiracdo dos
trabalhos de Aby Warburg. Entre os mais co-
nhecidos autores das primeiras geracoes po-
demos destacar, por exemplo, Edgar Wind,
Erwin Panofsky, Ernst Cassirer, Baxandall e
Ernst Gombrich. Todos eles estdao ou estiveram
vinculados, de uma forma ou de outra, ao Ins-
tituto Warburg e ao método dito iconoldgico,
mesmo que cada um fizesse as suas proprias
leituras e apropriacdes do espédlio intelectu-
al de Warburg. Atualmente, existem diversos
pesquisadores que, apesar de seguirem mul-
tiplos caminhos, mantém um intenso didlogo
com o pensamento de Warburg.

Sobre a questdo do espolio intelectual war-
burguiano, Agamben informa que podemos
identificar trés vertentes possiveis de serem tri-
lhadas: a primeira, cuja pesquisa estd centrada
na iconografia e na histéria da arte, tem como
disseminadores os seguidores mais diretos de
Warburg; a segunda, focada, principalmente,
no paradigma indicidrio e em suas aplicagdes,
trata a imagem como um indicio de algo dado,
ou ainda como fruto da capacidade humana e
histérica de criar um mundo paralelo de sinais
que se coloca no lugar da realidade. A terceira
vertente seria aquela da ciéncia sem nome, na qual
a imagem (ou obra de arte) é vista como vida,
valor, sentimento, em suma, “um texto possivel
de ser pensado por uma instancia interpretati-
va, cujo territério é também criacao”.*

Seriam essas vertentes conflitantes e pa-
radoxais? Ou seriam vertentes de um mesmo
caminho possivel de ser trilhado? O problema
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que se coloca pode ser indicado pela seguinte
interrogacao, desdobrada em dois segmentos:
quais sdao os contornos e o escopo da aborda-
gem warburguiana sobre a imagem (ou obra de
arte), e como essa abordagem pode revelar-se
atil ao estudo de imagens ou obras para a His-
toria da Arte?

MONTAGEM: reunindo as pec¢as da
inelutavel cisdo do ver

O que vemos s6 vale - s6 vive - em
nossos olhos pelo que nos olha. Inelu-
tdvel porém é a cisdo que separa den-
tro de nos o que vemos daquilo que
nos olha. Seria preciso assim partir de
novo desse paradoxo em que o ato de
ver s0 se manifesta ao abrir-se em dois.
Inelutivel paradoxo - Joyce disse bem:
“inelutavel modalidade do wvisivel”,
num famoso pardgrafo em que se abre
a trama gigantesca de Ulisses.”

Um pensador seminal para embasar a
reflexdo sobre o problema que se apresenta é
Didi-Huberman, autor em que a abordagem
aproxima-se da ciéncia sem nome. Para Didi-
Huberman, a postura do sujeito-historiador da
arte, preocupado somente com leituras conteu-
distas das obras de arte, precisa ser alterada,
para que possa ser vivenciada a abertura dia-
lética estabelecida na relagdo entre imagem e
sujeito.

Critico acirrado das leituras processuais
(do olhar objetivista, implementado ao longo
do Renascimento por Vasari e amplamente di-
fundido por Panosftky, no século XX) que co-
locam as imagens como ponto numa trajetéria
histérica, o filésofo francés busca em Warburg
asua

concepgio rememorativa da histéria,
em que as imagens, em sua dimensao
de memoria ou de tempo historico
condensado, criam, no movimento de
sobrevivéncia e de deferimento que
lhes ¢é caracteristico, determinadas
circulagdes e intrincagoes de tempos
e falhas, que vdo desenhando um per-
curso, um regime de verdade, uma
densidade constelacional propria.®

O que Didi-Huberman realmente propde
é uma escrita da histéria da arte como imagem
dialética feita mediante a montagem de tem-
pos anacronicos.
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Conforme Pugliese,

o conceito de montagem na historio-
grafia da arte é fundamental na pro-
posta de Didi-Huberman, uma vez
que nao se concebe a construgio dind-
mica da historia da arte como narra-
tiva, descricdo ou andlise estrutural
de um fendmeno. Esta nogdo atinge
diretamente a base epistemoldgica da
historia da arte, interditando a crenga
na objetividade da histéria e de qual-
quer certeza historica ou interpretati-
va, além de incorporar positivamente
o conceito de anacronismo e de aber-
tura dialética.”

No livro intitulado O que vemos, o que nos
olha®, Didi-Huberman reconhece a necessidade
de um certo tipo de olhar, de um certo tipo de
obra e de um certo tipo de discurso diferentes
da postura pregada pelos defensores da hist6-
ria positivista. Esse fildsofo e historiador da arte
percebe a eficicia simbolica da obra na catego-
ria do invisivel, categoria esta intangivel, calca-
da na perda, ou melhor , na ndo presenca.

O paradoxo da imagem para Huberman
coloca-se na construcao desse ver e na sua
inelutavel cisdo. E possivel depreender do seu
pensamento a ideia de Merleau-Ponty segun-
do a qual

se vé aquilo para que se olha. [...] To-
das as minhas deslocagoes figuram,
por principio, num canto da minha
paisagem, reportam-se ao plano do
visivel. Tudo o que eu vejo, por prin-
cipio, estd ao meu alcance, pelo menos
ao alcance de meu olhar, edificado so-
bre o plano do ‘eu posso’. Cada um
desses planos estd completo. O mun-
do vistvel e o dos meus projetos moto-
res sdo partes totais do mesmo Ser.’

Recorro mais uma vez a Huberman, ainda
segundo Pugliese, quando penso que trabalhar
imagens ou obras de arte na categoria do invi-
sivel é apelar para

uma metodologia cujos conceitos sio
fornecidos pela psicandlise atualizada
por Lacan. Esses instrumentos meto-
dologicos serdo utilizados para tra-
balhar no interior dessa abertura do
olhar, o que viabiliza a montagem

critica da historia da arte, uma vez
que essa distancia pode ser compre-
endida por meio do conceito de pro-
jecdo, donde se desdobrardo outros
conceitos.

Na tentativa de seguir um caminho pré-
ximo ao proposto por Didi-Huberman é ne-
cessdrio problematizar a questdo do olhar do
historiador em todas as dimensdes e senti-
dos - desde a escolha das imagens ou obras e
dos artistas até a apreensdo metodolégica em
relacdo ao visual da imagem a ser analisada.
Sobre essa relagdao do historiador com a obra,
Didi-Huberman propde a busca pelo sentido
da imagem na ruptura com a sujeigdo do visi-
vel ao legivel e com a certeza da historiografia
da arte. Na verdade, é na defesa do conceito
de invisivel, aquilo que ndo é visivel, mas,
ao mesmo tempo, perceptivel pelo olhar, que
Didi-Huberman calca o seu pensamento para
as categorias do visual relacionando o visivel
a davida fenomenolégica da objetividade da
visdo, o legivel a questao do anacronismo e o
invisivel ao conceito de virtualidade. Tais cate-
gorias estariam vinculadas a diferentes moda-
lidades do olhar e de imagens.

Ainda sobre a relagdo do historiador com
a obra questiono: que conceito poderia apro-
ximar o pensamento de Didi-Huberman ao de
Warburg? Possivelmente o de montagem e ou-
tros que a ele estdo atrelados.

Em seu livro intitulado Devant le temps,
Didi-Huberman destaca a especificidade do
tempo que, criado na obra de arte, deflagra
diferentes elos com base nos quais sera possi-
vel reconfigurar diversos presentes. Assim, a
memoria que a obra traz consigo continuara
a atravessar vérios presentes; olha-la significa
estar diante do tempo.

O tempo, segundo Huberman, estd no
centro de todo o pensamento sobre a imagem,
pois ao estarmos diante da imagem estamos
frente ao tempo. Diante da imagem, é o tempo
que nos olha.

A imagem representa, pois, 0 espaco
onde se encontram o agora e 0 Nio
agora.[...]O choque desses tempos
genealdogicos produz a historia, ‘na
imagem, o ser se desagrega: explode
e [...] mostra - mas por muito pouco
tempo - de que é feito. A imagem nio
¢é imitacdo das coisas, mas um inter-
valo traduzido de forma visivel, a li-
nha de fratura entre as coisas’."
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No centro da discussao sobre imagem,
tempo, memoria e histéria surge um espaco
para um estreito didlogo entre Didi-Huberman
e Aby Warburg. O trabalho teérico de Warburg
é lido por Huberman'como o pensamento do
anacronismo, ou seja, uma montagem de tem-
pos heterogéneos onde “a imagem dialética
surge como ‘sintoma da memoria’, interpene-
trando criticamente o passado e o presente,
percebendo a memoria ndo como um deposi-
tario de tempos passados, mas como um jogo

de remanescentes presentes”. '

E certo que nas tltimas décadas do século
XX uma nova leitura da obra de Warburg tem
levado antropdlogos, historiadores, criticos de
arte e historiadores a se interrogarem sobre o
estatuto da imagem na histéria. Entretanto, é
Didi-Huberman, atravessado pela leitura de
Warburg (entre outros autores), que nos pro-
poe, por meio do trabalho das imagens, um
modelo cultural da histéria que tem muito a
ver com a sobrevivéncia de certas formas ex-
pressivas. Trata-se de um modelo que se afasta
dos esquemas narrativos lineares do progres-
so, com base no qual sempre se pensou 0s me-
canismos da transmissdo cultural.

Nesse modelo, seguido por Huberman,
Warburg pede que se desca as profundezas da
tessitura que liga o espirito humano a matéria
estratificada anacronicamente, pede que se re-
pense, na imagem, as relagdes do agora com o
outrora. Enfim, propde um modelo de histéria
tendo em vista o anacronismo: um novo mo-
delo de temporalidade, uma nova forma de
colocar a imagem no centro de todo o pensa-
mento sobre o tempo. Assim, diante da ima-
gem e diante do tempo, ndo existe histéria sem
anacronismo, ou seja, a montagem.

Para finalizar e refletindo sobre o expos-
to, pretende-se explorar, para fins metodol6-
gicos de abordagem de imagens ou obras de
arte, o principio da montagem, principio este
que constitui a base da historiografia em Aby
Warburg, bem como o sedimento do pensa-
mento sobre Histéria da Arte em Georges Di-
di-Huberman. Trata-se de um procedimento ja
conhecido das vanguardas estéticas do inicio
do século XX, em que a narrativa é elaborada
mediante o confronto de ideias, confronto que
permite o surgimento de relagdes surpreen-
dentes e inesperadas entre, muitas vezes, ele-
mentos aparentemente dispares ou distantes.

Aby Warburg denominou essa possibili-
dade como a “iconologia do intervalo”. Esse
método warburguiano derivou de uma ne-
cessidade de compreensdo da arte como uma
zona de nao fixagdo, entre impulso e agdo.
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A histéria como mnemosyne, que
é exactamente (sic) o contrdrio de
uma historia onde o sentido estd
garantido a partida, ficou bem de-
monstrada na sua obra de sintese, o
Bilderatlas [Atlas da memoria],
em que trabalhou nos iltimos anos
da sua vida e que deixou incomple-
to. [...] O que Warburg fez no seu
Atlas foi levar esta hipdtese até as
ultimas conseqiiéncias, até ao ponto
em que julgou poder fazer o mapa
das deslocacoes mmnémicas, o que
significa uma espacializagdo da his-
toria que a apresenta ndo de modo
cronoldgico, mas como uma monta-
gem sincrénica, em que nada se si-
tua antes ou depois, mas sim ao lado,
mais ou menos afastado. Este méto-
do de montagem de imagens (que jd
foi analisado na estreita relagio com
certas experiéncias das vanguardas
artisticas que sio suas contempord-
neas) reflecte(sic) uma concepgio
da cultura como um complexo dos
processos de circulagdo das formas
expressivas. Na montagem, os sim-
bolos visuais funcionam como um
arquivo de memorias justapostas.™

Arquivo de memoérias ou montagem: o
elo que aproxima Warburg e Didi-Huberman.
E na tensdo entre tempos que esta a busca e
um possivel caminho para pensar criticamen-
te as imagens ou as obras de arte trazendo
a descrigdo®” aspectos paradoxais que nela
apontam.

Paradoxos que se apresentam no des-
compasso e na tensdo entre obra, artista e
fruidor: pensar as impressdes captadas por
artistas é refletir sobre o descompasso e o
desvio no paradoxo. E refletir sobre as pos-
sibilidades que marcas e impressdes carrega-
das de tensdes despertam a partir do presen-
te. E nesse aparente descompasso ou desvio,
nesse choque do tempo passado e do tempo
presente, que se instaura a forca das imagens
ou obras de arte.

De fato, o reencontro do outrora com
o agora é o lugar da escolha, pois possibilita
optar por caminhos de problemas em vez de
discursos de certezas. As impressdes deixadas
pelos artistas nas suas obras contam uma histo-
ria. A obra é o lugar onde se definiram as suas
escolhas, as suas singularidades, é o espago e
o instrumento de abordagem. E na obra que
estdo os pontos de tensdo e de atrito existen-
tes, uma marca duravel, uma impressdo, pois
segundo Didi-Huberman,
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cada impressio vai liberar uma espé-
cie paradoxal de eficiéncia e de magia:
magia que seria aquela singular da
tomada corporal e universalizante
como reprodugdo serial: a que produz
semelhangas extremas que ndo sio
mimésis mas duplicagdo, ou ainda a
de produzir semelhangas como con-
tra-formas, dessemelhangas. [...] [A]
questdo do ponto de vista anacrénico
seria a primeira forma de introduzir
a questdo da impressio quando obser-
vamos a falta de dados histéricos. Nio
para se substituir a ela, mas para le-
var a historia até o ponto que ela des-
conhega. Foi assim que Carl Einstein
fez quando provocou o nascimento da
escultura africana como objeto novo
na historia da arte, ele faz isso no
momento anacrbénico que constituia
o valor cubista - isto na atualidade
dos anos 1951 - de um estatudrio re-
duzido ao status de documento etno-
grifico e funcional (o artista cubista
adivinhou que o0s povos africanos
colocaram com a mesma pureza 0s
problemas precisos de espago e for-
mularam uma maneira personifica-
da de criacdo artistica). Foi assim
que Walter Benjamin anunciou
através da expressio de imagem dia-
lética uma hipotese admirdvel sobre
o0 anacronismo das obras de arte que
ndo chegaram ainda a serem legiveis
pela historia. Ele disse: ‘O outrora
reencontra 0 Agora em um momento
de luz.'®

Notas

1 - Artigo (resultado de projeto de pesquisa
com o mesmo titulo) publicado no VI Col6quio
Franco Brasileiro de Estética (UFBA), realizado
em maio de 2009, em Salvador, Bahia.

2 - Doutora em Histéria Cultural pela Univer-
sidade Federal de Santa Catarina. Atua em
Fundamentos e Critica das Artes, com énfase
em Historia e Teoria da Arte. Professora titular
do Departamento de artes Visuais do Centro
de Artes da Universidade do Estado de Santa
Catarina

3 - Termo utilizado para designar o terceiro e
mais importante, segundo os pesquisadores
do grupo de Warburg, nivel do método icono-
gréafico. A iconologia, ou interpretagdo icono-
l6gica, volta-se para o significado intrinseco da
imagem, ou seja, para os principios subjacen-
tes que revelam a atitude bésica de uma nagéo,
um periodo, uma classe, uma crenga religiosa
ou filosdfica.

4 - CHEREM, Rosangela. Seis questdes para
pensar a relagdo entre histéria e arte. In: FLO-
RES, Maria Bernadete Ramos; LEHMKUHL,
Luciene; COLLACO, Vera (Org.). A casa do bai-
le: estética e modernidade em Santa Catarina.
Florianépolis: Fundagdo Boiteux, 2006. 424 p.

5 - DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos,
o que nos olha. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. p. 29.

6 - ANTELO, Radl. Poténcias da imagem. Cha-
peco: Argos, 2004. p. 9-10.

7 - PUGLIESE, Vera. O conceito de montagem
na obra de Georges Didi-Huberman. Disponi-
vel em: <www.vis.ida.unb.br/coma/2005/pa-
pers/vera.doc>. Acesso em: 10 mar. 2005.

8 - DIDI-HUBERMAN, 1998.

9 - PONTY-MERLEAU. O olho e o espirito.
Lisboa: Vega, 2000. p. 19-20.

10 - PUGLIESE, Vera. AproximacOes a trama
conceitual de Didi-Huberman. Disponivel
em:<www.vis.ida.unb.br/coma/2005/pa-
pers/vera.doc>. Acesso em: 01 abr. 2005.

11 - NASCIMENTO, Roberta Andrade. Char-
les Baudelaire e a arte da memoria. Alea: Estu-
dos Neolatinos, Rio de Janeiro, v. 7, jan. /jun.
2005. Disponivel em: <http:/ /www.scielo.br>.
Acesso em: 10 mar. 2009.

12 - E necessario deixar claro que ndo é somen-
te Didi-Huberman que faz essa leitura sobre os
referidos pensadores.

13 - PUGLIESE, Vera, 2005.
14 - GUERREIRO, 2007.

15 - MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e
o invisivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005. Para
esse autor, trata-se de descrever a obra, e ndo
de explicar nem de analisar.

16 - DIDI-HUBERMAN, Georges. L'empreinte.
Tradugao de Patricia Franca. Paris: [s. n.], 1997.
Catélogo de Exposicdo do Centro Georges
Pompidou, p. 3-4.
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