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Apresentagio
Leopoldo Waizbort

Esse bistoriador criou
uma disciplina que, ao con-
trdrio de tantas outras, exis-
te, mas ndo tem nome |[...].

Robert Klein

Todo mundo conhece Jor-
ge Ben. E quase todo mundo conhece um de seus maiores sucessos, o
Lp A tdbua de esmeralda, de 1974. O préprio Jorge esclarece, na cangio
que d4 nome ao L, de que se trata: Hermes Trismegisto, o Hermes
trés vezes grande, sibio egipcio, fixou em letra, sobre uma tibua de
esmeralda, sua sapiéncia hermética. A tibua apresenta, assim, uma
suma da doutrina hermética, e Jorge, no samba “Hermes Trismegisto
e sua celeste Tibua de esmeralda’, nada mais faz do que entoar o seu
contetido: a letra da cancio, que ele eventualmente atribuiu a Fulca-
nelli, nada mais é do que o texto escrito, por Hermes, na tibua. Em
outra cangio, no Lp Africa Brasil, de 1976, Jorge nos ensina: “Ha dois
mil anos, antes de Cristo/ O faraé Hermes Trismegisto escreveu/ O
maravilhoso tratado hermético/ Com uma ponta de diamante/ E uma
limina de esmeralda/ Que foi encontrado varios séculos depois/ Pe-
los soldados de Alexandre, o Grande/ Na famosa pirdmide de ‘Gizé”.
Uma vez reencontrada, a tibua de esmeralda continuou vivendo e pe-
rambulando pelo mundo, até aportar, em 1974, em palavra e imagem,
no Lp de Jorge.
Desde o século xv11 sabemos, contudo, que Hermes Trismegisto,
que se acreditava ter vivido na época de Moisés ou logo apés o dilvio,



¢ uma invengio do século 11 ou 111. Mas, para os eruditos neoplato-
nicos do Renascimento italiano, ele ainda era um ser primordial, do
inicio dos tempos, o que garantia a verdade mais verdadeira de seus
ensinamentos, redescobertos e revalorizados na corte da familia Me-
dici em Florenga,

Uma intrincada sucessdo de acontecimentos marca a histéria de
Hermes Trismegisto: sua inven¢io; sua presenca nos Padres da Igreja
e, através deles, na Idade Média; sua recep¢io no Oriente préximo; a
torna-viagem ao Ocidente com sua “redescoberta” pelos eruditos re-
nascentistas; a proliferagio a partir de entio, seu espraiamento com a
imprensa pelo Ocidente; o desmascaramento de sua invencio, no sé-
culo xv11; sua complexa difusio por meio da astrologia e da astrono-
mia, da medicina e da alquimia, antes e depois do Renascimento e do
Humanismo; as apropriages pelo movimento Rosa-Cruz, pela mago-
naria e depois pelos diversos ocultismos; sua propagagio em imagens,
textos e cangdes — como no caso de Jorge. Um longo, complexo, in-
trincado e no mais das vezes obscuro percurso por tempos e lugares.
O samba de Jorge Ben é o ponto de chegada (provisério) de uma longa
via de perambulagées e transformacées, em variados suportes mate-
riais, Se quiséssemos rastrear o percurso que a tibua de esmeralda
percorreu até chegar is mios de Jorge e ser transformada em samba,
precisarfamos de uma longa e extenuante pesquisa.

Era esse o tipo de pesquisa que Aby Warburg fazia.

Este volume colige nove textos de Aby Warburg (1866-1929), es-
critos entre 1893 e 1929, que cobrem toda a sua vida intelectual: de
um dos primeiros escritos até o tltimo deles. Eles permitem acom-
panhar as problematizagses de Warburg e perceber tanto seus ob-
jetos de inquiriio como seu modo de se aproximar deles e de fazé-
-los falar, o que seria seu “método”, tivesse ele um (h4 controvérsia).
Sio textos bem diversos, escritos para cumprir requisitos universi-
tdrios ou para congressos, palestras, ou mesmo rascunhos e esbogos
para uso estritamente pessoal. O leitor percebera isso facilmente, no
contato com 0s textos, que nio sio, com raras excecdes, ficeis. As

dificuldades dizem respeito aos temas, muito especificos ao primeiro
olhar (mas s6 ao primeiro olhar, pois sio sempre modelados por uma
perspectiva bastante ampla); A erudicdo surpreendente; 2 articulagio
de elementos inusitados; A escrita, por vezes alusiva e nio raro frag-
mentada; A pertenga de Warburg a uma comunidade e a um contexto
intelectuais muito especificos, de filélogos, historiadores e eruditos
alemies da virada do século x1x para o xx; e, por fim, ao que foi mui-
to bem formulado por Robert Klein na epigrafe desta apresentagio:
o fato de Warburg ter criado para si uma disciplina prépria, para a
qual nos falta uma denominagio adequada. O préprio Warburg por
vezes falava em “ciéncia da cultura”, mas o sentido que tinha em vista
com essa denominacio é bastante amplo e tem fronteiras intencional
e provocativamente vol4teis, de sorte que o rétulo serve mais para dar
uma vaga ideia do que para esclarecer de que se trata — com o que
retornamos 20 modo feliz como Klein formulou a questio (ver o final
do capitulo 3 e o inicio do 4).

Essas sio algumas dificuldades, que resultam também em esti-
mulos e provocagdes aos leitores. Pois o que Warburg nos legou com
elas nio cansa de suscitar reagbes: de historiadores da arte, decerto,
mas também de antropélogos e filésofos, socilogos e historiadores,
pesquisadores de cinema e imagem, psicélogos e filologos, cientistas
da religiio e filatelistas, e assim por diante. O fato de nio ter nome
revela o quanto essa ciéncia, ou seja, essa vontade de conhecer racio-
nalmente, se abre para muitos objetos e indagagoes — como pode ser
atestado com a leitura deste volume.

Mas haveria um grande tema que permitisse articular os escritos,
ou a0 menos as problematizagdes, de Warburg? Um fio condutor que
orientasse os caminhos e as leituras? Ou mesmo um “método™? As
opinides sio divergentes, porém é possivel indicar algo. Sem divida,
a cultura do Renascimento na Itilia é um centro de gravitagio do
pensamento e dos escritos de Warburg. A partir dela, ele avancou
rumo a manifestagbes culturais ao norte dos Alpes, assim como para
a Antiguidade, a Reforma e o Humanismo, o Oriente préximo, os



indigenas norte-americanos, a arte do século x1x, os selos postais do
século xx...

Esse centro de gravitagio pode ser formulado como o rastrea-
mento das influéncias da Antiguidade, sobretudo do paganismo an-
tigo, na arte do Renascimento italiano. Isso se desdobra na questio
da presenca e significagio da astrologia antiga e oriental na Renas-
cenga e na Reforma (capitulos 1 a 4 € 7). Warburg cunhou a expressio
“vida péstuma” (Nachleben, de dificil versio) da Antiguidade, como se,
embora morta, permanecesse viva e assombrando épocas posteriores.
Morta-viva. Sua presenga revela-se por vezes de modo evidente, mas
os sentidos sio frequentemente intrincados e alusivos, e sio sempre
transformados. Dar conta dessas modalidades de presenca e transfor-
magio, que rompem com uma temporalidade linear e dio vazio ao
miltiplo e heterogéneo, é um desafio que Warburg formulou para si.

No exame de obras de Botticelli e Diirer, nos dois primeiros ca-
pitulos deste livro, essas questoes aparecem de modo mais claro: War-
F)urg nOs mostra como esses artistas (em duas situagdes bem distintas)
Incorporaram — e esse incorporar implicou transformar — em sua
fatura, como recursos expressivos importantes, elementos tomados da
Antiguidade. Dois grandes continentes se apresentam como proble-
ma de investigagio para Warburg. Em primeiro lugar, os percursos, as
perambulagées, os caminhos. Quais foram os caminhos percorridos

pelas imagens e pelos textos até chegar aos artistas, que os configuram
segundo suas necessidades? Como eles tomaram contato com esses
elementos vindos da Antiguidade? Quais foram os suportes desses
contetdos? Quais foram os mediadores? Como os transformaram?
Com que finalidades?

O outro lado da moeda diz respeito 4 dimensio dos significados.
A utilizagio de modelos de representacio oriundos da Antiguidade
no Renascimento nio significa necessariamente que tais modelos per-
manecam como suportes de seus significados antigos. E plenamente
possivel que um modelo pictérico — um gesto, por exemplo — tenha
sido ressignificado pelo artista em sua apropriagio (capitulos 1, 2 e 4).
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Em que medida essa ressignificagio mantém elementos do sentido
original? E em que medida se contrapde aos sentidos antigos? O pro-
blema é precisamente discernir as transformagdes sofridas por certos
modelos, ao serem apropriados e reutilizados, em maior ou menor
medida, mais ou menos literalmente, pelos artistas da Renascenga
(mas nio sé: ver capitulo 8). Estamos falando, entio, de processos de
apropriagio que sio na mesma medida processos de ressemantizagio.
Foi nesse contexto que Warburg formulou uma de suas nogdes
mais discutidas, a “férmula de pathos” (capitulo 2, mas a ideia ja estd
presente no 1): modelos ou motivos oriundos da Antiguidade utiliza-
dos pelos artistas renascentistas para exprimir formas em movimento
e uma espécie de linguagem gestual. Entretanto, essas formas e lin-
guagens, que se apresentam no dominio da exterioridade — vestidos
esvoacantes, cabelos ao vento —, remetem também ao dominio da
interioridade, a0s movimentos e paixdes da alma. Posteriormente (ca-
pitulo o), Warburg desenvolve essa ideia na nogio de “engrama’, uma
forma da meméria social e coletiva. Ele se enraiza em experiéncias e
comogbes muito intensas, que penetram na subjetividade e permane-
cem armazenadas, podendo afluir posteriormente, que se associaram
a gestos e movimentos corporais, ou seja, a formas de expressio hu-
mana, que por sua vez foram utilizadas nas formas de arte (inclusive
na arte aplicada, chegando até a propaganda) como uma espécie de
indice pictérico e/ou plastico para a expressio de fortes comogdes e
abalos. Enlagam, portanto, o dominio da interioridade com o do ex-
teriot. Sio sobretudo formas de expressio relacionadas a gestos, pos-
turas, movimentos, remetendo a experiéncias (coletivas e individuais)
muito intensas que Warburg situa no 4mbito dos rituais de culto e
orgia pagios (como no culto a Dionisio). Essas experiéncias ficariam
gravadas em uma meméria coletiva e seriam atualizadas em situagbes
nas quais necessidades expressivas (no caso artisticas) exigissem a
figuragio de experiéncias intensas. Ao mesmo tempo, Warburg en-
tende que os engramas sio objeto de um processo de transformagio,
que ele denomina “atribuigio de sentido energeticamente inverso’. Na
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sua ‘apropriagio” pelo olho do pintor renascentista, por exemplo, os
engramas sio metamorfoseados em seu teor “demoniaco” em favor de
outra forma: a energia se mantém, o traco figurativo se mantém, mas o
contetido se altera. Antes, uma ménade dangante; depois, uma Salomé
dangarina. Est4 ai manifesto o cariter polar do engrama, que articula o
dionisiaco com o apolineo, por assim dizer (Warburg utilizava a opo-
si¢do nietzschiana). Ao mesmo tempo, essa inovagio conceitual per-
mite a Warburg avangar no problema da Nachleben, dado que oferece
uma explicagio para a possibilidade da reaparigio de algo que ficara
“perdido’;, ou melhor, “morto” no passado. Na verdade, nio se perdera
Jamais, s6 estava armazenado na meméria, que ¢ ativada em situagbes
particulares.

A Nachleben circunscreve essa metamorfose, que implica
plasticidade, maleabilidade, mudanga das formas. O que sé ocorre
porque as formas sio forgas: por tris de cada uma pulsam forcas ativas,
reativas, fortes, fracas, dominantes ou dominadas. Ademais, outro
processo corre em paralelo: o olhar sobre as formas e sentidos também
se transforma ao longo do tempo e do espaco, alterando a relacio
do sujeito com as formas, ou seja, também por esse lado chegamos
a um processo de transformagio das formas. A “vida péstuma’, no
fundo, ¢ uma complexa dinimica de forcas. “Forgas” significando
relagbes de tensio e polarizagio, assim como busca de solugio para
a polarizagio, ou seja, compromisso. A anilise da famosa gravura de
Diirer, Melencolia I (capitulo 4 e anilise do capitulo 3), oferece um
bom exemplo de como tais polarizagdes estio presentes, sio figuradas
e encontram solugdes e compromissos.

Com isso, pode-se dizer que Warburg conjuga dois aspectos na
questdo do engrama e da figuragio de situacdes de comogio intensa:
chama a aten¢io e procura demonstrar como os artistas utilizam-se
de formas de figuragio j4 existentes, que sdo reprocessadas em fungio
de suas necessidades expressivas. Portanto, nio é uma meméria social
que ¢ pura e simplesmente evocada, mas também um conjunto de
representagdes materiais disponiveis. Talvez se possa dizer que ¢ essa
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meméria social que desloca o interesse — ou o olho e a mio do pintor
— para aqueles “modelos” disponibilizados pelo passado, que serdo,
entio, metamorfoseados.

Os problemas que a nogio de engrama pretende circunscrever —
pois Warburg nio chegou a desenvolvé-la — permitem-nos retomar
alguns pontos. O interesse pelo paganismo antigo revivido e renova-
do no limiar da Epoca Moderna oferece a Warburg uma cunha para
problemas mais amplos, que transcendem esse marco temporal: for-
mas de expressio humana, e muitas vezes de expressio gestual, que
se apresentam quase que como trans-histéricas, no sentido de que
cruzam tempos e espagos, transformando-se tanto no dmbito de suas
significagées como no das formas propriamente ditas. Essa perspec-
tiva trans-histérica (o termo é meu, em falta de melhor) facultou a
Warburg ter sempre em mente um tema que o instigava desde o tem-
po de estudante: a pergunta pelas formas de expressio humanace, em
especial, a dimensio simbélica envolvida nessas formas de expressio
e a memoria que opera nesses processos de armazenagem, manuten-
¢do, transmissio e transformagio. Essa preocupacio se encontra com
a perspectiva mais ampla que mencionei e que tem seu ponto de fuga
em uma antropologia (em sentido estrito): na busca da compreensao
do que ¢ o humano e daquilo que faz com que os humanos sejam,
precisamente, humanos.

A resposta de Warburg, ou melhor, o encaminhamento que e%e
sugere para a questio remete a0 simbolo. Os simbolos sio energia
conservada, originada de experiéncias muito intensas e primordiais
(capitulos 5 e 6). Warburg, em sua andlise dos rituais dos indi.os pue-
blos (a partir de uma visita as aldeias em 1896), destacou precxsamén—
te esse aspecto, mostrando a génese do simbolo; ao fazé-lo, enfatiza
a continuidade entre o indigena habitante do planalto desértico do
Novo México e 0 homem civilizado da cidade grande e moderna, pois
ambos compartilham um primordial ‘comportamento simbélico’, cuja
histéria Warburg gostaria de escrever e cujos documentos pretendeu
arrolar, Essa dimensio simbélica é o que, para Warburg, lastreia dois
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aspectos fundamentais da cultura humana: a expressio e a orientacio.
Ambos dizem respeito i relagio de ser humano e do mundo no qual
vive: exprimir sentimentos, ideias, desejos, paixdes, temores e angus-
tias, por um lado, e orientar-se em meio a0 mundo em que se vive, por
outro, estd na raiz da vida humana. Acompanhar ao longo do tempo e
do espago as transformagées nessas formas de expressio e de orienta-
¢do seria uma tarefa central da sua disciplina sem nome.

Ao tomar conhecimento da cultura dos indios hopi, Warburg se
deu conta do vinculo da obra de arte com cultos magicos e ritos da
vida pritica; tal percepgio levou-o a redimensionar sua problemati-
zag¢io no campo da “ciéncia da arte’, visando uma “ciéncia da cultura”
que pudesse abarcar mais profundamente as dimensées antropolé-
gicas envolvidas nos processos artisticos: como a expressio humana
assume a forma de imagem? Ela resulta da vida prética; com isso, estd
montado o quadro em que o problema das férmulas de pathos e dos
engramas tem lugar: a expressdo corporal e exterior humana baseia-
-se em pulsdes internas e, de algum modo, as exprime — para o que
Warburg vindicou uma “psicologia histérica da expressio humana”
(capitulo 3). Gestos, movimentos e expressOes corporais sio vistos
como reagOes a comogdes interiores; experiéncias muito fortes mar-
cam a interioridade e ficam armazenadas, podendo aflorar, na forma
de suas manifestagdes exteriores, como lembrancas das experiéncias e
comogbes originais. Isso também deu ensejo a uma teoria da meméria
social, que Warburg, contudo, apenas indicou, sem ter oportunidade
de desenvolver (capitulo ).

Podemos abordar o problema da orientagio a partir dos textos
que tratam da astrologia (capitulos 3, 4 € 7). Olhar os astros e as es-
trelas foi desde muito cedo uma forma de o homem perceber e de-
terminat sua posi¢io no mundo e no cosmos, e se orientar. Em uma
carta celeste, encontramos uma representagio do céu por meio de
constelagdes antropomérficas e zoomérficas, em que figuras mitoldgi-
cas desempenham papel central. Esse aspecto revela outros elementos
do pensamento de Warburg, a polarizacio e a oscilagio (a oscilagio
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é decisiva, por destacar que se trata de um movimento, de uma dina-
mica, nio de uma contraposigio estética) de mito, magia e razio. Pois
a antropomorfizagio do firmamento é uma tentativa de dominagio,
de apreensio do imponderavel e desconhecido pela via da redugio ao
conhecido e ponderivel. As figuras mitolégicas sio uma forma de or-
denar o cosmos. Uma ordenagio astrolégica ja é uma etapa bastante
avancada de ordenagio do cosmos e, portanto, de orientagio (em meio
ao desconhecido) e de racionalizagdo. Fica assim evidente o cariter
racionalizante, de esclarecimento, desempenhado pela representagio
simbélica, mesmo que permeada de magia e/ou mistério. A astrologia
é uma forma de conhecer e dominar; a magia é uma racionalizagio. O
procedimento de representagio dessa concepgio, sua transformagio
em imagem, é mais uma etapa, também ela central, para o processo
de dominio, de tornar algo desconhecido e que foge a0 controle dos
homens em algo (mais) conhecido e menos incontrolével (tal como
a conjuragdo do ritual hopi, ou o horéscopo no Renascimento e no
Humanismo).

Eis por que a astrologia é tio significativa para Warburg: ela per-
mite acompanhar um processo de busca de orientagio em meio a0
mundo, um processo no qual, em um curso de longuissima duragio
e nio linear, a astrologia converte-se em astronomia. Mas a ascensio
da astronomia, como sabemos, nio anula por completo a astrologia,
que encontramos todas as manhis, ao acordar, no ridio, no jornal, na
televisio e nos painéis eletronicos do metro.

A astrologia, contudo, é apenas um dos fendmenos que testemu-
nham a passagem do que Warburg denominou um ‘espago de devo-
¢40” para um “espago de reflexio” (capitulo 5). Nesse ponto, vale a pena
ouvir sua prépria voz. Citando o capitulo 4, sobre Lutero:

A 16gica, que cria o espaco reflexivo (entre o ser humano e o objeto)
por meio da designagio conceitualmente especificadora, e a magia, que
novamente destrdi esse mesmo espago reflexivo entre o ser humano

e o objeto por meio do vinculo (ideal ou pritico) supersticiosamente
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agregador — observamos ambas no pensamento profético da astrologia,
formando ainda um aparato unitariamente primitivo, com o qual o
astrélogo pode de uma s6 vez medir e conjurar magia. A época em quea
16gica e a magia, como o tropo e a metéfora, “florescem enxertadas num
mesmo tronco” (nas palavras de Jean Paul) ¢ propriamente atemporal,
e na representagio dessa polaridade pela ciéncia da cultura h4 valores
cognitivos ainda em estado bruto para guarnecer uma critica positiva e
aprofundada de uma historiografia cuja teoria do desenvolvimento seja
condicionada por conceitos puramente temporais. [...] Como vimos,
a revitalizagio da Antiguidade demoniaca é consumada gracas a uma
espécie de fungio polar prépria 3 meméria empidtica das imagens.
Estamos na época de Fausto, na qual o cientista moderno — a meio
caminho entre a pritica da magia e 2 matemitica cosmolégica — busca
conquistar o espago de pensamento da reflexio entre si mesmo e o objeto.

Atenas espera ser de novo, como tantas e tantas vezes, reconquistada de

Alexandria.

Eis o ponto de fuga para o qual converge a discussio de fundo
conduzida por Warburg: a busca de um espago de reflexio, no qual
o ser humano se liberta de todas as poténcias sobrenaturais e das an-
gustias interiores que o atemorizam. Mas esse processo nio se conclui
jamais: a cada vez, os triunfos da Atenas “racional” e livre sio retoma-
dos pela Alexandria “irracional” e supersticiosa (Ocidente e Oriente),
e Atenas sempre estd em busca de reconquistar o que possuira e per-
dera. Essa dinimica é a dialética do Iluminismo, a dialética de mito e
logos, tal como Warburg a compreendeu e formulou.

O préprio Warburg assinalou a dimensio autobiografica dessa
problematizagio, referindo-se 4 sua busca por Atenas, 20 ser dominado
por Alexandria. Por cerca de cinco anos, entre 1918 e 1924, ele sofreu
perturbagées fobicas que o levaram a permanecer internado em clini-
cas psiquidtricas, e h4 registros (capitulo 6) que evidenciam sua auto-
consciéncia e sua reflexio acerca de sua situacio, assim como a luta que
travava consigo mesmo para demonstrar, para si e para os outros, que
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era capaz de superar essas perturbagdes. A célebre conferéncia de 1923
sobre os indios do Novo México (capitulos 5 e 6) é uma tentativa de
exorcizar o que o atormentava. Ele percebeu um forte paralelismo entre
a libertagio do homem “primitivo” (o termo e as aspas sio dele) dos
medos e poderes que o assustam e a propria libertagio das fobias que o
atormentavam. Pois a magia, assim como a ciéncia, é um poder que con-
jura o desconhecido e o imprevisivel. Sua prépria experiéncia forneceu-
-lhe estimulo para pensar dimensdes gerais da experiéncia humana e
sugerir essa dinimica sui generis que parece marci-la.

A mitologia da Antiguidade paga, a cosmologia hopi, a astrologia
(antiga, medieval, oriental e do limiar da Idade Moderna) e a ciéncia
sio momentos em um esforgo de criagio de um espago de reflexdo
em que o ser humano conquista para si o0 mundo. Em uma de suas
inimeras anotacbes dispersas, Warburg formulou: “da orientagio do
homem face a si mesmo e ao cosmos baseada no mito e no temor 2
orientagio baseada na ciéncia e no cdlculo’ Nio por acaso, esse mesmo
arco determina a estrutura e a organizagio de sua biblioteca, por ele
transformada em um instituto de pesquisa: um percurso que vai da
magia e da cosmologia a uma compreensio racional do cosmos, do
feiticeiro i ciéncia médica, da astrologia 4 astronomia, em suma, um
processo de desenvolvimento em diregdo i ciéncia, cujas etapas iniciais
s30 um pensamento mitico, ele mesmo ji esclarecimento. Mas, como
se 1& na citagio, esse processo nio é linear, nem se consuma: Atenas
precisa ser sempre reconquistada; Warburg busca uma concepgio de
histéria que rompa com os “conceitos puramente temporais” e acolha
as descontinuidades e os anacronismos.

A biblioteca, em seus préprios termos, deveria ser um “labora-
tério da histéria das imagens segundo a ciéncia da cultura’. Sdo as
imagens que lhe oferecem um ponto de partida propicio ao estudo
da Nachleben. Pois a constituigio de imagens faz-se sempre em um
didlogo de imagens: imagens deixam-se reportar a outras imagens —
esse é o sentido do seu Atlas Mnemosine (capitulo o; ver <www.en-
gramma.it/eOSz2/index.php?id_articolo=71>), planejado, mas jamais
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concluido. Imersas em contextos, as imagens estabelecem relagdes
entre si, arranjam-se em constelagdes que sio varidveis e permitem
a0 pesquisador enfatizar um ou outro percurso, transcurso, nexo,
contexto, uma ou outra relagio, inversio, polarizacio, Nachleben. E
ndo sdo apenas as imagens, mas também os textos, com os quais elas
se relacionam, novamente de modos variados (capitulos 1, 3, 4 € 7):
imagem e texto possuem uma simbiose variada, em que muitas vezes
o texto oferece material para a composi¢ao imagética, ou mesmo seu
programa (capitulo 1), como que clamando por sua figuragio em ima-
gem. Por outras, somente o recurso a um texto pode esclarecer o sig-
nificado de uma imagem (capitulos 3, 4 e 7). As imagens jamais estio
fechadas em si mesmas, como ménadas: elas se abrem para processos
de constelagio — de que o Atlas Mnemosine seria o exemplo perfeito:
imaginando um didlogo de imagens, e de uma forma em que pudes-
sem set, a cada momento, deslocadas e postas em outras posigoes, su-
gerindo novos didlogos com novas imagens, em um processo infindo.
Warburg dispunha, em seu tempo, apenas de painéis de imagens, em
que reprodugdes eram fixadas em arranjos, em fungio dos temas e
problemas que pretendia realgar, mas que permitiam essas permuta-
¢6es (0 que hoje, com os recursos eletrénicos, adquiriu novas possibili-
dades). Imagens podiam se deslocar no interior de um mesmo painel,
ou entre diferentes painéis, assim como os painéis podiam ser dis-
postos em ordenagdes variadas. Com isso, a possibilidade de associar,
constelar, corresponder, tensionar e opor imagens permitiu-lhe uma
forma tinica de conduzir suas discussées, sobretudo em exposicdes
e palestras. Mais ainda, trata-se de uma forma de pensar: podemos
dizer que Warburg pensava com imagens consteladas e montagens, e
seu Atlas deveria demonstrar essa possibilidade.

Talvez se possa dizer que é também assim que as imagens ad-
quirem suas dimensdes simbélicas, impregnadas de sentidos atribui-
dos a0 longo de sua existéncia — existéncia proteiforme, marcada por
transformagGes — e processando sem parar novos e velhos sentidos, e
com isso transformando-se. Sio a0 mesmo tempo suportes e conteti-
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dos, desacreditando a separagio de contetido e forma — e portanto
desacreditando uma anilise apenas de contetido ou apenas de forma,
como era usual 2 época de Warburg e para além dela.

Por essas razdes, a dimensio simbdlica é sempre res:ultado,
e resultado em processo, jamais algo dado ou origindrio. E tarefa
do investigador (do “cientista da cultura” e da “ciéncia sem nome”)
buscar esclarecer os processos de constitui¢io simbdlica, ou melhor,
de metamorfose das imagens como formas simbélicas — um bom
exemplo sio as“inversdes energéticas” investigadas por Warburg, como
no exemplo da ménade transformada em Salomé, pois processos de
constitui¢io simbélica sio de dificil apreensdo, podendo ser mais bem
captados como processos de transformagio. )

Por sua vez, processos de transformagio implicam forgas em aglo.
E preciso, entio, identificar as foras atuantes na constitfligio dasima-
gens, como se fossem uma resultante em um complexo jogo dc‘a for.(;as.
Séo entio, por assim dizer, pontos de passagem ou parada (cristaliza-
¢oes, formas): de forgas que vém do passado e prosseguem, na supet-
ficie e/ou no subsolo, consciente e/ou inconscientemente, para além
de sua cristalizagio, para além desse objeto de que estamos falando
(eis ai a Nachleben). O objeto (uma tela, uma gravura etc.) permanece,
irradiando sentido, que pode ser recebido, negligenciado ou perdido.
Nesse universo, a memoéria oferece um aporte decisivo para a andlise
desses movimentos, com 0 que retornamos ao engrama.

Para Warburg, as imagens sio tanto objetos materiais como for-
mas de pensamento, modos de conceber, de pensar, de assimilar, de
formular (um pensar com imagens). Isso evidencia o cardter duPlo
delas, que servem aos seres humanos como instrumentos, por assim
dizer, de dominio da natureza: com imagens se pode (a0 menos come-
¢ar a) explicar, de algum modo, o que aparece como enigméticc?, miste-
rioso, perigoso (capitulos 5-6). Nesse sentido, a produgio dfe 1m.agens:
pelos seres humanos vincula-se 4 sua capacidade de simbolizagio, e ¢
um elemento decisivo no processo de civilizagio. Ao mesmo tempo,
as imagens também sio uma incorporagio de energias fisicas e ani-
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micas, internas e externas, e contrapdem-se aos homens com poderes
proprios. Por essa razio, Warburg fala da criagdo de um espago de
reflexio como a criagio de um dominio no qual os homens se distan-
ciam criticamente das imagens. Essa seria a passagem do “espaco de
devogio” para o “espago de reflexio”. O distanciamento é central para
o dominio de si e da natureza; mediante a representacio imagética de
algo experimentado cria-se distincia, que esta enraizada na represen-
tagio e na sua dimensio simbdlica (capitulo ).

O resultado de tudo isso é que a andlise das imagens precisa in-
corporar o complexo das dimensdes sociais e histéricas em seu sentido
mais amplo, situando-se para além dos mourdes limitrofes de toda
e qualquer disciplina. Imagens conectam-se a priticas, a materiais, a
ideias, e sua dimensdo simbélica estd situada nas confluéncias desses
dominios.

Para tanto, Warburg construiu uma biblioteca, inicialmente
privada e depois piblica, ao lado de sua casa em Hamburgo, trans-
ferida para Londres com a ascensio do nazismo na Alemanha. Ela
concretiza a mutua dependéncia de textos e imagens (ver <warburg,
sas.ac.uk/library/maps/>); os textos, anotagbes, fichas e manuscritos
de Warburg estio indissoluvelmente ligados s suas colecdes de ima-
gens e livros. Este volume apresenta alguns textos, acompanhados de
algumas imagens. Deles, contudo, saem fios visiveis e invisiveis para
outros textos e manuscritos, publicados e inéditos, para as colecoes de
imagens e de livros de sua prépria biblioteca, e para o livro do mundo.
Portanto, este livro nada tem de completo e nio almeja completude
alguma; pretende oferecer uma entrada variada e sélida, e a0 mesmo
tempo compacta, no universo de Warburg.

Um velho livro aqui folheio:
Do Harz 4 Hélade, sempre primos!
De Hermes a Jorge, sempre primos!

De Warburg a nés, sempre primos!
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Na elaboragio desta apresentagio, que ndo reclama originalidade
alguma, beneficiei-me de uma ampla bibliografia de e sobre Warburg,
Na impossibilidade de me referir integralmente a ela, gostaria de
indicar os materiais mais importantes e exemplares que a sustentam
e orientam. De Aby Warburg, os quatro volumes ji publicados de
seus Gesammelte Schriften (Berlim: Akademie, 1998). Um desses
volumes foi recentemente traduzido para o portugués: A renovagio
da Antiguidade paga: Contribui¢des cientifico-culturais para a bistéria do
Renascimento europeu (Rio de Janeiro: Contraponto, 2013), assim como
as seguintes outras edigdes: Werke in einem Band (Berlim: Suhrkamp,
2010); Ausgewiblte Schriften und Wikrdigungen, 3. ed. (Baden-Baden:
V. Koernet, 1992); “Per monstra ad sphaeram’, em Sternglaube und
Bilddeutung (Munique: Délling und Galitz, 2008); Nachhall der Antike
(Zurique: Diaphanes, 2012).

Sobre Warburg, destaco o livro realmente indispensavel de Ernst
H. Gombrich, Aby Warburg: An Intellectual Biography (Londres: Uni-
versity of London; The Warburg Institute, 1970), que li na versio ale-
mi, Aby Warburg: Eine intellektuelle Biographie (Hamburgo: Philo &
Philo Fine Arts, 2006); o texto de 1930 de Edgar Wind, “Warburgs Be-
griff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik’,
republicado no volume supramencionado de Warburg, Ausgewablte
Schriften und Wiirdigungen e, em inglés, em The Eloquence of Symbols:
Studies in Humanist Art, publicado no Brasil como A eloquéncia dos
simbolos: Estudos sobre arte humanista (Sao Paulo: Edusp, 1997, pp-. 73-
-90); por fim, o livro de Georges Didi-Huberman, L'Image survivante:
Histoire de lart et temps des fantomes selon Aby Warburg (Paris: Minuit,
2002), publicado no Brasil como A imagem sobrevivente: Histéria da
arte e tempo dos fantasmas segundo Aby Warburg (Rio de Janeiro: Con-
traponto, 2013). Esses trés autores oferecem leituras bem diferentes e
divergentes de Warburg e constituem, por essa razio, uma entrada en-
riquecedora no debate. Especificamente sobre a Biblioteca Warburg,
hi em portugués o texto de Salvatore Settis “Warburg continuatus:
Descri¢io de uma biblioteca’, publicado no livro organizado por M.
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Baratin e C. Jacob, O poder das bibliotecas: A mémoria dos livres no
Ocidente (Rio de Janeiro: UFRj, 2008, Pp- 108-54).

Sobre os textos

Os textos que compdem es-
ta coletinea foram tirados, com uma tinica excegio, da edigio de escri-
tos de Aby Warburg organizada por M. Treml, S. Weigel e P. Ladwig:
Werke in einem Band (Berlim: Suhrkamp, 2010). O sétimo texto, que
ndo consta da edigio mencionada, foi traduzido a partir do cotejo de
duas versdes, bastante similares: Per monstra ad sphaeram, organiza-
da por D. Stimilli (Munique: Délling und Galitz, 2008, pp. 63-127), €
Bilderreiben und Ausstellungen, organizada por U. Fleckner e I. Woldt
(Betlim: Berlim Akademie, 2012, pp. 24-48). Os titulos originais sdo os
seguintes:

1. Sandro Botticellis “Geburt der Venus” und “Friihling”.

2. Diirer und die italienische Antike.

3.Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoja
zu Ferrara.

4. Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten.

5. Bilder aus dem Gebiet der Pueblo-Indianer in Nord-Amerika.

6. Reise-Erinnerungen aus dem Gebiet der Pueblo Indianer in Nor-

damerika.
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7. ‘Die Einwirkung der Sphaera Barbarica auf die kosmischen Orien-
tierungsversuche des Abendlandes,
8. Manet’s Déjeuner sur 'herbe,

9. Mnemosyne Einleitung.

. Somente os quatro primeiros foram publicados por Warburg em
V}da, alguns deles em versées que o autor considerava provisérias. Os
cinco tltimos foram publicados por terceiros e apds a sua morte e'néo
devem ser considerados versées definitivas, Eles se apresentam ;m di-
ferentes estigios de elaboragio:

1. O nascimento de Vénus e A primavera de Sandro Botticelli (1893)

Te‘se,de doutorado de Warburg, entregue 3 Universidade de Estrasburgo
(2 época parte do Império Alemio) em 8 de dezembro de 1891. O
doutorado foi concluido em 5 de marco de 1892 e a tese foi publicada
nesse mesmo ano mas com a data de 1893),

2. Diirer e a Antiguidade italiana (1905)
Conferéncia de Warburg no 48° Encontro de Filélogos Alemaes, realiza-

do em 1905 em Hamburgo, publicada no mesmo ano nas atas.

3. Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo Schifanoia em
Ferrara (1912-22)

Conferénci
cia de Warburg no 102 Congresso Internacional de Hist6ria da

Arte, realizado em Roma, em 1912, publicada nas atas em 1922.

4. A profecia da Antiguidade Pagi em texto e imagem nos tempos de
Lutero (1920)

O texto sintetiza provisoriamente duas conferéncias de Warburg, em

1917 e 1918, respectivamente em Hamburgo e Berlim, e foi publicado
pela Academia de Ciéncias de Heidelberg em 1920

5. Imagens da regiio dos indios pueblos na América do Norte (1923)
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6. Memorias da viagem 2 regido dos indios pueblos na América do Norte

(1923)
Textos datilografados e anotados que Warburg utilizou como material

para sua palestra no Sanatério Bellevue, em Kreuzlingen (Suiga), em

21 de abril de 1923.

7. A influéncia da Sphaera barbarica nas tentativas de ordenagio césmica

do Ocidente (1925)
Conferéncia de Warburg em evento em memdria de Franz Boll, realizado

na Biblioteca Warburg, em Hamburgo, em 12 de abril de 1925.

8. O Déjeuner sur I'herbe de Manet (1929)
Texto datilografado, parte do complexo que deveria ganhar forma no

Atlas Mnemosine, obra que Warburg nio chegou a concluir.
9. Introdugio 3 Mnemosine (1929)

Texto datilografado, que deveria servir de introdugio ao Atlas Mne-

mosine.
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9. Introdugio & Mnemosine

A. 11/6/1929

A criagio consciente da distincia entre si e o
mundo exterior pode ser designada como o ato bisico da civilizagio
humana; tio logo esse espago intermedidrio se torne o substrato da
figuragio artistica, satisfazem-se as precondigdes para que tal conscién-
cia da distincia possa se tornar uma fungio social duradoura, que, por
meio do ritmo da imersio na matéria e da emersio na sofrésina, indica
aquele circuito entre a cosmologia das imagens e a dos signos cuja
adequagio ou cujo colapso como instrumento espiritual de orientagdo
sdo justamente o que indica* o destino da cultura humana.

Tanto a meméria da personalidade coletiva como a do individuo
vém socorrer de um modo todo peculiar o homem artistico, que oscila
entre a visio de mundo matemdtica e a religiosa: ela nio o faz criando
prontamente o espago de reflexdo, e sim atuando junto aos polos limi-
trofes do comportamento psiquico, de modo a reforgar a tendéncia a
contemplagio serena ou a entrega orgidstica.

Ela aciona mnemicamente a heranga indelével, nio com uma ten-
déncia primariamente protetora, mas com a inser¢io na obra de arte,
formando o estilo, o impeto pleno da personaliclade crédula, tomada

* Acrescentado por Gertrud Bing: “cria? motiva?”.
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146. At ] i
las Mmemosine, Aby Warburg. Painel 41A: Pathos do sofrimento. Morte do sacerdote
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pelo phébos passional e abalada pelo mistério religioso — assim como,
por outro lado, a ciéncia, 20 fazer seus registros, grava e transmite a
estrutura ritmica na qual os monstros da fantasia se tornam o0s con-
dutores da vida que determinam o futuro.

Para que se possa penetrar a fundo nas fases criticas do desenrolar
desse processo, ainda nio se utilizou plenamente, na interpretagao dos
documentos, esse expediente do conhecimento, a saber, a fungio polar
da figuragio artistica entre a fantasia imersiva e a razio emersiva — algo
possivel por estar documentado na configuragio das imagens. Entre a
apreensio imagindria ea visada conceitual estd o tateio no manusear do
objeto, com o subsequente espelhamento na escultura ou na pintura,
que se usa denominar “ato artistico”, Essa duplicidade entre a fungio
anticadtica (que pode ser assim chamada, uma vez que a forma da obra
de arte realca a unidade de modo seletivo e com clareza de contornos)
¢ a entrega ao idolo criado (que requer o olho do observador, e estd
cultualmente arraigada) é formada pelos apuros do homem espiritual,
que precisariam constituir 0 objeto préprio de uma ciéncia da cultura
que escolhesse como tema a histéria psicolégica ilustrada do espago
intermedirio entre o impeto e a a¢ao.

O processo de desdemonificacio da heranga das impressoes
cunhadas pelo phébos — que abrange toda a escala dos estados de co-
mogao expressos em linguagem gestual, indo da cisma desamparada a
antropofagia assassina — confere 4 dinimica do movimento humano,
mesmo nos estégios que se acham entre 0s polos limitrofes do culto
orgiaco (lutar, andar, correr, dangar, pegar), uma borda de vivéncia ater-
radora que o renascentista instruido, crescido na disciplina clerical do
medievo, via como um territério proibido, no qual apenas os ateus de
temperamento liberto podiam se espraiar.

O Atlas Mnemosine pretende, com seu material de imagens, ilus-!
trar esse processo, que se poderia designar como uma tentativa de in-
trojecdo na alma dos valores expressivos pré-formados na representa-
¢do da vida em movimento.
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B. 10/6

A Mnemosine, com seu alicerce de imagens (caracterizadas no
Atlas por meio de reprodugées), a principio pretende ser apenas um
inventdrio das pré-formagées de inspiragio antiga que verificada-
mente influenciaram a representagio da vida em movimento na épo-
ca do Renascimento, contribuindo assim para a formacio do estilo.

Uma considera¢io comparativa como essa precisou limitar-se
(especialmente em virtude da caréncia de estudos preliminares de
sintese sistemdtica nesse dominio) A investigagio das obras completas
de uns poucos tipos principais de artistas, ainda que tentando
conceituar o sentido desses valores expressivos armazenados em
forma de meméria como uma funcio técnica e espiritual plena de
sentido — e isso por meio de uma investigagdo sociopsicolégica
aprofundada e penetrante.

Nessas tentativas, j4 em 1905 o texto de Osthoff sobre a nature-
za supletiva da lingua germainica veio em socorro do autor: Osthoff
demonstra de forma sintética que, em adjetivos e verbos, pode ocor-
rer uma alteragio no radical da palavra quando esta ¢ flexionada no
comparativo ou conjugada, sem que com isso se enfraqueca a ideia da

identidade energética da propriedade ou da agio, mesmo que se perca
a identidade formal da expressio de base que a palavra formou.*

Mutatis mutandis, é possivel constatar um processo semelhante
no dominio da linguagem gestual da figuracio artistica, quando, por
exemplo, a Salomé dancarina da Biblia aparece como uma ménade
grega, ou no momento em que a setrvente que traz o cesto de frutos

* O pardgrafo é um pouco diferente na versio que conta com intervengées de Bing (sublinhadas):
“Nessas tentativas, ji em 1905, o texto de Osthoff sobre anatureza supletiva da lingua indoger-
mdnica veio em socorro do autor: Osthoff mostra de forma sintética que, em adjetivos e verbos,
pode ocorrer uma alteragao no radical da palavra quando esta é flexionada no comparativo ou
conjugada, mas de tal modo que, com isso, nio se enfraquega a ideia da identidade energética da
propriedade ou da agdo pretendidas, mesmo que se perca a identidade formal da expressio de

base que a palavra formou — e mais ainda: de ral modo que a entrada de uma expressio com um
radical distinto opere uma intensificacio do significado original”.
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de Ghirlandaio vem correndo bem ao estilo da Vitéria de um arco do
triunfo romano, em uma imitagio plenamente consciente.

E na regiio da comogio orgidstica de massas que se deve busc:jlr o
mecanismo formador, que martelou na memoria as formas expressivas
do estado de méxima comogio interior (tanto quanto esta se deixa
expressar na linguagem gestual) com tal intensidade que esse engrczll—
ma da experiéncia passional sobreviveu como heranga armazenada
na meméria, determinando, na condigio de modelo, o BERIGENO,. G0
que a mio do artista cria, tio logo os valores méximosﬂda‘ lmguag;m
gestual pretendam, pela mao do artista, trazer a figuragio a/luz' do dia.

Estetas hedonistas obtém a aquiescéncia barata do piblico con-
sumidor de arte ao explicar tais mudangas formais com basc? na apra-
zibilidade das linhas decorativas mais grandiosas. Quem quiset, pode
se contentar com uma flora de plantas belas e perfum::td:jls — mas a
partir dela nio hd como desenvolver uma fisiologia botanica capaz de
tratar da circulagio e da formagio da seiva, pois estAa se mostra apenas

Aquele que investiga a vida em suas rai'zes .subterran.eas. gl
Prefigurado pela escultura da Antiguidade, o triunfo ; :{13&3
cia apresenta-se — em meio a oposigio completa e perturba or(:il1 &
afirmacio da vida e negagio do eu — perante a alma d? se’u's es-
cendentes, tal como o veriam no sarcéfago pagio de Dlonls‘:lo (n.a
procissdo extasiada de sua comitiva orgidstica) e nos arcos triunfais
(o carro triunfal do imperador). N
Temos, em ambos os simbolos, movimentos de massa na comitiva
de um soberano; mas enquanto a ménade meneia o cabrlto. (que fora
dilacerado no frenesi) em homenagem ao deus da embrlag,uez, os
legiondrios romanos entregam a César cabegas degoladas de .barbaros,
como um tributo devido ao Estado bem organizado (asmm,c.omo,
cambém nesses relevos, se festeja o imperador como mandatirio da
assisténcia imperial a seus veteranos). .
E certo que o Coliseu, a poucos passos do Arcol 4«: Coni{antln?,
implacavelmente lembrava aos romanos daIdade Medla edo enasctl-
mento que a pulsio primitiva ao sacrificio humano tivera forgosamente

367



na Roma pagi seu local de culto, e a aterradora duplicidade entre a co-
roa de louros do imperador e a do mrtir permanece até hoje em Roma.

A disciplina clerical do medievo, que experimentara na deificagio
do imperador seu adversirio mais impiedoso, teria destruido um mo-
numento como o Arco de Constantino caso os heroismos do imperador
Trajano nio tivessem se preservado sob o manto de Constantino, em
virtude da fileira de relevos acrescentada posteriormente.

A prépria Igreja transformara a gloriosa exaltagdo de si do relevo
de Trajano numa atitude cristi — e isso por meio de uma saga, ainda
viva na obra de Dante. Na famosa narrativa da piedade do imperador
perante a viliva que rogava por justiga, encontramos talvez a mais refina-
da tentativa no sentido de metamorfosear, por meio da atribui¢io de um
sentido energeticamente inverso, o pathos imperial em piedade cristi: o
imperador que se projeta  frente no relevo (onde atropela com o cavalo
um bérbaro) torna-se o arauto da justica, que exorta sua comitiva a parar,
pois o filho da vitiva caira sob os cascos do cavaleiro romano.

cu8/6

A tarefa de caracterizar a restituicio da Antiguidade como um
resultado da incipiente consciéncia historizadora dos fatos e também
da empatia artistica dotada de liberdade de consciéncia nio passaria de
uma teoria da evolugio descritiva e insuficiente, caso 20 mesmo tempo
ndo se ousasse tentar descer as profundezas do emaranhado das pulsées
do espirito humano com a matéria sedimentada.* Sé entio se obtém o
mecanismo que forjou os valores expressivos da comogio pagi, do qual
se origina a vivéncia orgidstica primordial: o thiasos dionisico,**

Desde os dias de Nietzsche, nio é mais necessiria uma atitude re-
voluciondria para visar a esséncia da Antiguidade no simbolo de uma
herma dupla com Apolo e Dionisio. Pelo contrério: o uso rotineiro e

* Na versdo com as intervencoes de Bing: “com a maréria acronologicamente sedimentada’,
** Na versio com as intervencdes de Bing, “dionisico” foi substituido por “trigico”.
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superficial dessa teoria dos contririos para observar 5 fiormas cf.a arte
pagi antes dificulta o esforgo sério em conceber a sofr.os~1na e o éxtase,
na unicidade orginica de sua fungio polar, na defini¢io dos valores
limitrofes da vontade expressiva humana.

O desagrilhoar do movimento expressivo do corpo, tal como con-
sumado especialmente na Asia Menor com a comitiva dos deuses ja
embriaguez, abarca toda a escala da humanidade.cmetlc:'im'eflte ::11)3.1::1:1 a
(escala que vai da cisma desamparada ao frenesi sanguindrio), e todas
as agdes mimicas entre seus extremos (tais como andar, correr, dfmglar,
pegar, levar, carregar) permitem ouvir o eco da entrega passional, o 111-
sive naquelas obras de arte da Antiguidade que pertencem ao it
cultural das comogbes promovidas pelos mistérios (mesmo qua1‘1d0 tais
obras mantém a atitude estilistica plena do mundo artistico antigo).

Ora, o Renascimento italiano buscou introjetar essa heranga do
engrama fébico com uma ambivaléncia peculiar. De s l.ado, tal h;—
ran¢a foi um estimulo auspicioso para os hom?ns entio libertos e de
temperamento voltado para o mundo, conferindo aos que lutavam
pela sua liberdade frente ao destino o 4nimo para que articulassem o
inaudito. ~

Mas, considerando que esse estimulo se realizou como fungio
mnémica (isto é, por meio de formas pré‘form'adas ja buflladas e abar-
cadas pela figuragio artistica), a restituigio foi um ato situado entre a
exteriorizagio pulsional de si mesmo e a figuragio formal, consciente e
domesticadora — ou seja, justamente entre Dionisio e Apolo —, que

alocava o génio artistico no lugar animico em que ele pod~e des/env'olver
sua linguagem formal mais pessoal rumo a uma expressao propria.

D. ESBOCO INICIADO EM NAPOLES (27/5/1929)
Para todo artista que pretenda impor sua particularidade, a crise
decisiva é a obrigagio de se haver com o mundo de formas dos valo-

res expressivos pré-formados — quer provenham do passado, quer do
presente. A intuigio de que esse processo possui um significado excep-
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cionalmente amplo e até aqui ignorado para a formagio do estilo do
Renascimento europeu foi o que conduziu ao presente ensaio sobre
Mnemosine, que, com seu fundamento material imaggético, a principio
nada pretende ser senio um inventirio das pré-formagées passiveis
de verificagio que exigiram do artista individual ou a rentincia ou a
introjeao dessa massa de impressdes que o constrange dos dois lados.

A fase decisiva no desenvolvimento do estilo pictérico monumen-
tal do Renascimento italiano reflete-se com uma nitidez simbélica
(dessas que apenas a verdadeira histéria outorga) naquelas obras de
arte que, vindas da época do paganismo e do cristianismo, se vincula-
ram 2 figura do imperador Constantino.

Dos relevos de Trajano no arco do triunfo que leva o nome de
Constantino (apesar de s6 umas poucas fileiras de relevos serem de
sua época; cf. Wilpert) emana aquele pithos imperial que, por sua
eloquéncia ruidosa e cativante, conferiu validade universal 3 lingua-
gem gestual de seus descendentes tardios — perante o qual mesmo as
obras mais refinadas e guiantes do olho italiano perderiam seu direito
a seguir no comando. A Batalha de Constantino de Piero della Frances-
ca, em Arezzo, que descortinou para a comogio humana interior uma
nova grandeza nio retérica da forma de expressio, seria por assim di-
zer pisoteada pelos cascos do exército selvagem que, sob o pretexto da
vitéria de Constantino, pdde invadir a galope as paredes das Stanze.*

Como foi possivel, nas vizinhancas de Rafael e Michelangelo, tal
giro no vazio da linguagem das formas artisticas? A ideia de que o

jabilo com os gestos grandiosos da escultura antiga, a0 coincidir com
um sentido simile e redesperto para o arqueologicamente auténtico,
levasse a uma predominincia tio incisiva da férmula de pathos dina-

mica allantica fornece uma explicagio meramente estética para a vee-
méncia desse processo.

* Warburg compara, nessa passagem, dois afrescos distintos representando as batalhas de
Constantino: o de Piero della Francesca, na Basilica de Sdo Francisco de Assis em Arezzo, e
o pintado por Giulio Romano na Sala di Constantino nas Stanze di Raffaello, no Vaticano.
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A nova linguagem patética dos gestos do mundo das figuras pa-
gas nio foi introduzida no atelié simplesmente, digamo's, sc,)b' a a.cla.ma—
¢io de um olho artistico sofisticado e de um gosto antiquario 51m11.ar.

Em vez disso, a caracterizagio do mundo pagio como um O‘hm.—
po de formas claras foi conquistada em um peri?do de resisténcia vi-
gorosa, que emanava de duas forcas em tudo distintas, eiqueapedar de
seu anticlassicismo barbaro na aparéncia tinham o direito de ser vistas
como guardias fiéis e plenas de autoridade do legado da Antlgul.da—
de. Essas duas méscaras de origem muito heterogénea, que recobriam
aquela clareza de contornos humanos do mundo das dlvmdac.les gre-
gas, foram os simbolos monstruosos preservados da astrologia hele-
nistica e do mundo das figuras da Antiguidade a francesa (aparecendo
sob o bizarro realismo de época nos trejeitos e trajes). '

Sob as priticas da astrologia helenistica, a naturalidade lumino-
sa do panteio grego aglutinou-se numa horda de figuras monsFruz—
sas cujo despertar para a credibilidade humana 4e sua opacida e

como hieréglifos grotescos do destino foi necessariamente uma exi-
géncia enfitica de uma época que exigiria da palavra redescobe‘rta da
Antiguidade, mesmo em sua aparéncia, uma visibilidade orginica em
termos de estilo. i :

O segundo desmascaramento exigido da Antlguldade e it
cisou se voltar contra um invélucro aparentemente inofensivo: o rea-
lismo do traje A francesa, em que se disfargou, na tape(;ar'ia.ilustrada
de Flandres ou nas ilustracdes de livros, o demonismo ovidiano ou a
grandeza da Roma liviana. .

Na verdade, a histéria da arte nio estd acostumada a ver conjun-
tamente as trés concepgoes da Antiguidade — a da prética oriental, a
das cortes do norte e a do humanismo italiano — como corln[?onent'es
igualmente engajados no processo da nova formag.io estilistica. Nao
se esclarece que os astrélogos que reconheciam, muito acert;.ldamente,
Ab Ma'schar como fiel transmissor da cosmologia ptolemaica pudes-
sem considerar-se, com razio subjetiva, guardides meticulosam'erfte
fi¢is da tradicio. Ou que os doutos conselheiros dos tapeceiros e minia-
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turistas do circulo cultural dos Valois pudessem crer — quer tivessem
diante de si boas ou ms tradugdes dos escritores antigos — que faziam
a Antiguidade ressurgir com meticulosa fidelidade.

O impeto da entrada da linguagem gestual de inspiragio antiga
explica-se, portanto, indiretamente, por essa energia reativa duplamen-
te sobrecarregada, que reivindicou o restabelecimento dos valores ex-
pressivos da Antiguidade (caracterizados pela clareza de contornos) a
partir dos grilhes de uma tradi¢io que nio era homogénea.

Nesse sentido, caso se compreenda a formagio do estilo como um
problema de intercimbio de tais valores expressivos, entio se impée a
exigéncia incontorndvel de investigar a dinimica desse processo referida
a técnica de seus meios de circulagio.

O tempo entre Piero della Francesca e a escola de Rafael é uma
época na qual comega a perambulagio internacional intensiva das
imagens entre norte e sul, cuja veeméncia elementar envolve tanto
o impeto do impacto como a abrangéncia do dominio por onde pe-
rambula — algo que se furtou ao historiador europeu dos estilos
sob a “vitéria” oficial do alto Renascimento romano. A tapegaria de
Flandres ¢ o primeiro tipo, ainda colossal, de veiculo automotivo para
o transporte de imagens, que, desprendido da parede — e nio s6 pela
mobilidade, mas também pela técnica, voltada a reprodugio multipli-
cadora do contetido da imagem —, foi um precursor da folha de papel
impressa com imagens, isto ¢, das gravuras em cobre e xilogravuras,

que mormente tornariam o intercimbio de valores expressivos entre
norte e sul uma ocorréncia vital no processo de circulagio da formagio
do estilo na Europa.

Consideremos apenas um exemplo do tamanho vigor e alcance
com que esse veiculo de imagens importado do norte se infiltrou nos
paldcios italianos: por volta de 1475, cerca de 250 metros corridos de
tapegarias de Flandres, com representagdes da agitada vida de outrora
e presente, enfeitavam as paredes do imponente casario dos Medici,
a que conferiam o cobi¢ado brilho da suntuosidade cortesa e princi-

pesca. Mas, ao lado delas, j4 se mostrava um género artistico menos
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vistoso, ainda capaz de esconder sua superioriflade in,tri.nsecz% como
forca formadora de estilo sob a modesta aparéncia de modlcas.pmturas
sobre tela; elas compensavam com a novitd do modo expressivo o que
lhes faltava em termos de valor material. Despojado de todo o g
da armadura do cavaleiro burgindio, o jogo de gestos’ de Pollaiuolo
representou, nessas pinturas sobre tela, os feitos de Hércules em seu
entusiasmo arrebatador allantica. .
Juntou-se a isso uma profunda nostalgia pelo restabelecimento,
enraizada no império original da religiosidade pagét Afinal, né‘o erarln as
constelagdes helenisticas simbolo de um escatoldgico raptus in cae Zn;,
assim como as fibulas ovidianas, que reconvertiam (A)s h‘omens em { e
[matéria], simbolizaram o raptus ad inferos? A tendéncia ao rfastabe e-
cimento da clareza nos contornos da linguagem geftual == sétaigp
réncia puramente superficial e artistica — conduziu desde si mesma,
isto ¢, correspondendo a légica interna das amarras a%rre.bentadas, a ur(;la
linguagem formal adequada 2 trigica e estoica Antiguidade soterrada.

E. 4/7/1927%

Gragas ao prodigio do olho humano norm:ill, a mesma l:/ibra.c;:io
animica permaneceu viva na It4lia, transpondo séculos, na robusta es-
cultura em pedra dos tempos da Antiguidade.

Em virtude dessa funcio da meméria, a linguagem 405 gestos na
forma de imagem, amitide reforcada com legendas pela lmguage.m c%a
palavra (que se dirige também ao ouvido), coage as obras arq’uflteto\—
nicas (como arco do triunfo e teatros) e escultufas (do sarcdfago a
moeda), com o impeto indestrutivel de sua formaga.o expressiva, a uma
revivescéncia da comogio humana em toda a amplitude de sua polari-
dade trigica, da tolerincia passiva ao triunfo :.1tivo. . )

Na escultura triunfal, a afirmagdo da vida era festejada de for-

ma pomposa, enquanto as SagaS nos releVOS dOS SarCOfagOS pagaos
* Incluido por Gombrich.
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expunham, em simbolos miticos, a luta desesperadora pela ascensio
da alma humana ao céu. Aquela série com mais de doze sarcofagos
encravada nas laterais da escadaria de Santa Maria Aracoeli mostra
quio enfaticamente tais elementos hostis 4 Igreja podiam se inculcar;
autorizadas a acompanhar o peregrino devoto em sua subida 3 Igreja,
estdo ali como imagens oniricas vindas da regido proibida do impio
demonismo pagio. Esse antagonismo da consciéncia do eu na expres-
sdo externa exigiu do modo de intui¢io enleado i matéria — préprio a
Idade Média que chegava ao fim — um confronto ético paralelo entre
o modo de sentir a personalidade por parte do pagio combativo e do
cristio dedicado.

Uma das ocorréncias genuina e artisticamente criadoras da época
do assim chamado Renascimento foi a superioridade da clareza dra-
matica nos contornos dos gestos individuais de triunfo ao estilo anti-
go, oriundos da época de Trajano, sobre a confusa épica de massas dos
epigonos de Constantino — ji que tal superioridade nio apenas se fez
sentir, mas também foi posta em circulagio (de maneira direta e exem-
plar) na linguagem formal do Renascimento italiano do século xv ao
xvit como a férmula de pathos canénica, sempre que se apresentava
como tarefa a representagio da vida humana em movimento.
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147. Atlas Mnemosine, Aby Warburg. Painel B: Variados graus da transpo§i§éo do si§tema cosmico ao ser
humano. Correspondéncia harmnica. Redugdo posterior da harmonia a geometria abstrata em vez da

geometria condicionada cosmicamente (Leonardo).
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