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RESUMO

Esta tese propbe um olhar sobre as imagens no design, a partir da
perspectiva do historiador da arte alem&do Aby Warburg e das pranchas de imagens
apresentadas no seu atlas Mnemosyne. O problema desta pesquisa surgiu da
inquietacédo diante do ndo-saber da imagem, a qual ndo encontra respostas atraves
dos modelos apresentados pelo design. E a questdo central que esta investigagcao
procura responder, € se seria possivel, através da abordagem realizada por Aby
Warburg para o estudo da imagem, encontrar respostas para a inquietagado diante
das imagens no design? A justificativa para escolha do estudo da imagem e da
abordagem proposta por Warburg parte pela necessidade de ampliar as areas de
pesquisa no design, as quais possibilitem ao pesquisador expandir sua forma de
olhar. A aposta é que através da forma como Warburg estudou as imagens, o
design, mas precisamente o design grafico, possa ter uma perspectiva diferente para
recolocar as questdes de pesquisa; a partir de uma experiéncia do olhar que suscite
experimentar novas perguntas, e permita incorporar um saber silencioso, intuitivo, o
qual busca captar algo além das formas. Os resultados obtidos através dos
exercicios experimentais realizados mostraram que o pensamento de Aby Warburg
ainda é valido para pensar as imagens, como também, para olhar as imagens no
design. Além disso, a partir da revisdo teorica e dos exercicios realizados, foi
possivel propor caminhos para que o design possa observar a complexidade da
imagem além dos aspectos graficos e da linha cronolégica do tempo. Um olhar que
solicita deslocamentos, para que se possa ampliar as fronteiras do saber, e abrir
espacgo para o inesgotavel das relagdes que as imagens suscitam.

Palavras-chave: Warburg. Imagem. Pathos. Olhar. Design.



ABSTRACT

This thesis proposes a look at the images in the design, from the perspective
of the German art historian Aby Warburg and the image panels presented in his atlas
Mnemosyne. The problem of this research arose from the concern about not knowing
the image, which does not find answers in the design. The central question that this
investigation seeks to answer is whether it would be possible, through the approach
taken by Aby Warburg to study the image, to find answers to the uneasiness before
of the image in the design? The justification for choosing the study of the image and
the perspective by Warburg emerged from the need to expand the areas of research
in design, making it possible to increase the look of the researcher. The bet is that
through the Aby Warburg's studies, the design may have a different perspective to
put the research questions back; from an experience of looking that lets the try new
questions and also allows to incorporate a silent, intuitive knowledge, which seeks to
capture something beyond the forms. The results obtained through the experimental
exercises carried out showed that Aby Warburg's thinking is still valid for thinking
about images, as well as for looking at them in the design. Besides, from the
theoretical review and the exercises performed, it was possible to propose ways for
the researcher to observe the complexity of the image beyond the graphic elements
and the timeline. A look that calls for shifts, so that the frontiers of knowledge can be
enlarged and make room for the inexhaustible relationships that the images evoke.

Keywords: Warburg. Image. Pathos. Look. Design



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Aby Warburg. 1925 ...

Figura 2 — O Nascimento de Vénus, Sandro Botticelli. c.1485. Galeria Uffizi,

(0] (=1 o o= SRR
Figura 3 — A Primavera, Sandro Botticelli. c.1480. Galeria Uffizi, Florenca........
Figura 4 — Detalhe da Graga no quadro A Primavera.........ccccccooeeeeiiiiiiieeeeiinnnns

Figura 5 — Vénus e as trés Gragas oferecendo presentes a uma jovem.

SaNAro BOttCeIi... ..o

Figura 6 — As trés Gragas. Reverso da medalha para Giovanna Tornabuoni.

NICCOIO FIOrentiNO. .....oeeeee e

Figura 7 — Venus, Virgo. Reverso da medalha para Giovanna Tornabuoni.

NICCOIO FIOr&NtINO. ... e

Figura 8 — Detalhe da lateral de um bau. Vénus e Eneias. Cassone.

Apollonio di GIOVANNI. ...cooiiiiie e
Figura 9 — POMONQ. .....ooiiiiiiie e
Figura 10 — Rittrato di giovane donna, Sandro Botticelli (c. 1480)...........cccceeeeeen.
Figura 11 — Rittrato di giovane donna, Sandro Botticelli (1480)..............cccceinee
Figura 12 — Aby Warburg entre os indios Pueblos...............ccoooiiiiiiiiiiiiiiiiieeee
Figura 13 — Dancgarinos humiskachina, Oraibi................iiiiiiiiiin s
Figura 14 — Dancarinos humiskachina, Oraibi................iiiiiiiiiiiineees
Figura 15 — Escada esculpida num tronco de arvore...........ccccceeeeiiiiiiiiiiiiiieccnes

Figura 16 — Interior da igreja em Acoma: ornamentacao da parede.....................

Figura 17 — Serpente como relampago. Reprodugao do piso de um altar

€M UM KIVA.....eeiiiiiiiiieeiie e e e e
Figura 18 — Louise BilliNgS. ........oooiiiiii e
Figura 19 — Confirmagé&o da regra franciscana. Giotto..............ccccceiiiii.
Figura 20 — Confirmagé&o da regra franciscana. Domenico Ghirlandaio................
Figura 21 — Fortuna. Relevo de bras&o. Palazzo Ruccellai.................ccccvvviinnnnnee.
Figura 22 — Sarcofago de Francesco Sassetti. Giuliano da Sangalo....................
Figura 23 — Ex Libris de Francesco Sassetti..............uuuuueiiiiiiiiiiiiiiiiiiis
Figura 24 — Tapete com as cenas herodicas da juventude de Alexandre Magno...
Figura 25 — Tapete com as cenas das faganhas de Alexandre Magno.................
Figura 26 — Detalhe do tapete com o sitio e a tomada de uma fortaleza..............

. 56

. 58
. 60

83
93



Figura 27 — Alexandre subjuga as terriveis criaturas que povoam

0 “fimM dO MUNAO” ... ..
Figura 28 — Lorenzo de’ Medici e Lucrezia Donati. Gravura florentina..................
Figura 29 — Planeta Vénus. Calendario de Baldini 12 edig80............ccccvvvvveeeennnnn.
Figura 30 — Planeta Vénus. Calendario de Baldini 2% edig80............ccccvvvvviieennnnn.
Figura 31 — A morte de Orfeu. Albrecht DUrer............cccuviiiiiiiiiiiiieeee e
Figura 32 — A morte de Orfeu. Gravura da Italia setentrional..................c..coooi.
Figura 33 — The Youthful David. C.1450. Andrea del Castagno...............c.ccevvveeee.
Figura 34 — Sepultamento. 1447-50. Donatello..............ceeeiiiieiiiiiiiiiiie
Figura 35 — Nascimento de Sao Jodo Batista. 1486—90.Domenico Ghirlandaio...
Figura 36 — O massacre dos inocentes. 1486-90. Domenico Ghirlandaio............

Figura 37 — A adoragéao dos pastores. Hugo van der Goes. c.1476-1478.

Galeria Uffizi. FIOreNnGa.........coooriiiiieee e
Figura 38 — O Juizo Final. Memling.........coooiiiiiiiie e
Figura 39 — O Sepultamento de Cristo. Rogier van der Weyden............cccccccooo...
Figura 40 — Sepultamento de Cristo. Tapete segundo Cosimo Tura.....................
Figura 41 — Briga pelas calgas. Gravura florentina. Baccio Baldini.......................
Figura 42 — Briga pelas calgas. Gravura em cobre. Mestre das Bandeirolas........
Figura 43 — A punicdo de Amor. Gravura florentina em cobre...............coooooee.
Figura 44 — Mercurio. Nyge Kalender, Lubeck, 1519.........cos
Figura 45 — Saturno. Nyge Kalender, LUbeck, 1519........ccccciiiiiiiiiii
Figura 46 — Mercurio. Tarocchi. Gravura da Italia Setentrional...............cccceeeeeeee.
Figura 47 — Saturno. Tarocchi. Gravura da Italia Setentrional...............cccccccccoo.
Figura 48 — Mercurio. Xilogravura. Hans Burgkmair.............ccccoooiiiiiiiiiiiiiiiie
Figura 49 — Afresco correspondente a margo (Palas). Palazzo Schifanoia...........
Figura 50 — Decanatos de Aries. Astrolabium Magnun.................c.c..c.ccceeveueucee....

Figura 51 — Detalhe da Pagina de rosto de Prognosticatio. Johann Carion.

Figura 52 — Os dois monges na edigdo de Lichtenberger. 1492.............cccvvveeee.
Figura 53 — Melancolia |. Albrecht DUrer. 1514 ..........ouuiiiiiiie
Figura 54 — Profecia de Ulsenius com xilogravura de Durer. 1496.......................
Figura 55 — Porca de Landser. Albrecht DUrer............coooooiiiiiiiiiiiieeeeeeeee

Figura 56 — Sala de Leitura da Kunstwissenschaftliche Bibliothek Warburg,

Hamburgo. Durante a exposigao Ovidio, 1927............cccevviieeeiiiinnnnnes



Figura 57 — Prancha 1. Influéncia do cosmos para fins de adivinhagao.

Figados para uma orientagdo césmica. Pratica oriental.....................
Figura 58 — Prancha 5. Representagdes antigas: sofrimento, dor, lamento

(o121 F= I o 4T i (= TS
Figura 59 — Prancha 7. Representagdes antigas. Atitude triunfal. Triunfo

o] 1P o N oo (=T o 1= - R
Figura 60 — Prancha 42. Inversdo energética do pathos do sofrimento.

Lamento CiVIliZado............eeeiiiiiiiiiii e
Figura 61 — Prancha 46. Ninfa. DOmestiCag&o..............coooviiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeee
Figura 62 — Prancha 57. Formulas de pathos em DUrer............ccccevieivviiinn.
Figura 63 — Prancha 43. Ghirlandaio como pintor da cultura burguesa...............
Figura 64 — Prancha 34. Tapecaria como veiculo de transmiss&o de imagens....
Figura 65 — Prancha 38. Gravuras............cccciiiiiiiiiiiiiieeeeee e
Figura 66 — Prancha 59. Xilogravuras com as migragdes planetarias...................
Figura 67 — Prancha 79. Atualidade da memoria...............eeeiiiiiiiiiiiiiie
Figura 68 — Prancha do pathos da maldade...............cccccooiiiiiiiiiii
Figura 69 — Cartaz do filme O Anjo NaSCeU..........c..cccoiiiiiiiiiiieee
Figura 70 — Personagem Claudia interpretada pela atriz Kirsten Dunst.............
Figura 71 — Angel of Death I. Evely De Morgan, 1880...............coooiiiiiiiiinnnn.
Figura 72 — Personagem Nice interpretada pela atriz Gloria Pires....................
Figura 73 — Lucifer Morningstar.......... ..o
Figura 74 — A Calunia de Apeles. Sandro Botticelli, 1494.............coooiiiiennn.
Figura 75 — Prancha do pathos do éxtase............ccccociiiiiiiiiiiiiiiie
Figura 76 — Escultura O Extase de Santa Teresa. Gian Lorenzo Bernini.............
Figura 77 — Rilievo con Menadi danzanti. Galeria Uffizi, Florenga.......................
Figura 78 — Pdster para o filme Nymphomaniac. 2013............cccoiiiiiiieiiiiiieeeen.
Figura 79 — Capa do cd The Bends. Radiohead...............cccccciiiiiiiiiiieiiieee
Figura 80 — Pdster para o filme Nymphomaniac..............ccccccuiiiiiiiiiiiieieeeen
Figura 81 — Capa da revista Veja. EAICA0 1989...........ouuiiiiiiiiiiiie
Figura 82 — Detalhe da capa da revista Super Interessante. Edi¢cao 240.............
Figura 83 — Capa do jornal da tarde. 1985..........ooooiiiiiiiiiieeeee
Figura 84 — Cartaz Domingo, Zeppellin. Elifas Andreato, 1977...........ccccceeeeeennnn.
Figura 85 — Prancha - pathos da melancolia.............cccccooiiiiiiiiiie

Figura 86 — Automat. Edward Hooper. 1927............cccuumiiiiiiie



Figura 87 — Carl Fredericksen no velorio de Ellie.............cccoiiiiie 220

Figura 88 — Foto no Vale do Catimbau. Lia Lubambo e Gustavo Bettini............... 221
Figura 89 — Soliddo Urbana 1. Leonardo Savaris............ccccceoiiiiiiieei e 223
Figura 90 — Cena em que Theodore caminha completamente alheio a tudo....... 225

Figura 91 — Cena em que a personagem caminha no Parc Saint-Cloud, Paris... 226
Figura 92 — The First Mass in Brazil. Paula Rego. 1993...........ccccccoinniiiiinnns 227
Figura 93 — Cena final do videoclipe em que o personagem contempla

a paisagem gelIda. ..o 228
Figura 94 — Edic¢des limitadas para latas decoradas Antartica. 2006.................... 249
Figura 95 — ROtulo A FIOr do FUMO......ciiiiiiiiiiiiie e 252



1.1
1.2
1.3
1.4

2.1
2.2

23

3.1
3.2
3.3

3.3.1

3.3.2

3.3.3
3.3.4
3.3.5

5.1
5.1.1
5.1.2
5.2
5.2.1

SUMARIO

INTRODUGAO ......oiiiiiiieciieeeeteeeeeaeeeea e e eansesnnesesnneseessnnenns
Apresentacao do problema de pesquisa / Justificativa.............
Pergunta de Pesquisa, Objetivo Geral e Especificos ..................
Percurso MetodolOgiCo .........c.ccviieiiiiiiiiiiiir e
Estrutura da Tese ......ccoueiiiiiiiiii e e
‘DAS BEWEGTE LEBEN - A VIDA EM MOVIMENTO.......cccccceeuuuuee
Os anos de fOrmagao........cccviiriieemeenirr e

Warburg, a histéria da arte e o pensamento dos historiadores

O encontro com o Renascimento impuro........ccccevveeeemmeennnnnnnns
DEUS SO PODE SER ENCONTRADO NOS DETALHES ...............
Warburg e o olhar sobre as imagens............cccovvviiiiiiiiisiinneeeennnns
Viagem a Regido dos indios Pueblos ..........ccccceeeeeeerueceerescnernnne.
De gestos e formas aos deuses planetarios: elementos para o
entendimento de uma reconfiguracgao estilistica..........................
Entre Apolo e Dionisio ha a vontade de se expressar: as polaridades
presentes no homem do Renascimento...........cccccccceeeeeeuveeeeeeeeennnnnnn..
Entre o mundo de formas do realismo “alla franzese” e do idealismo
== T Lo L
Foérmulas de pathos para uma expresséao intensificada.....................
O intercambio de valores eXpreSSIVOS. .............ueeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeeiiann
Deuses planetarios como determinadores do destino.......................
IMAGENS PARA UMA ORIENTAGAO NO MUNDO: ABY
WARBURG E O ATLAS MNEMOSYNE..........ccccccmmrrrinnerrerensssnnnes
Mnemosyne: um atlas da inquietagao .............ccocviiiiiiiiinnnnnen.
EXERCICIOS EXPERIMENTAIS DE UMA EXPERIENCIA DO

Exercicio Experimental 1 — Pathos da Maldade............................
A PranCh@..........ooeeeeeeeeee e
Pathos da Maldade: o mal que exala da beleza................................
Exercicio Experimental 2 — Pathos do Extase..........cceceeceueeuennnnne
A PranCh@..........ooeeeeeeeeee e

16
16
23
24
28
30
33

40
47
69
70
74

86

86

102
108
119
135

152
157

180
185
186
186
198
199



5.2.2 Péthos do Extase: fronteiras da dor e do prazer...............c.c.......... 200

5.3 Exercicio Experimental 3 — Pathos da Melancolia........................ 215
LG B B W o) - 1 T o - T 216
5.3.2 Pathos da Melancolia....................cooeeeeeeeieeeeeeeeeeee e 216
54 Uma experiéncia do olhar............ccooiime e 231
6 OLHAR PARA ALEM DO QUE PENSAMOS VER........c.cceevreeuruennns 237
6.1 Olhar além das formas............cccoiiimimmmieeee s 238
6.2 Olhar a complexidade da imagem............ccccciiiiiinmmmmmmmnnnnneeeeee, 247
6.3 Olhar além do tempo cronoldgiCo.........ccccuemrrerriiiiiiiinnnnssssssnanns 256

6.4 Ampliando as fronteiras do olhar: ir além dos limites
IMPOSTOS. .o 261
7 CONCLUSAD........coetreriereererse e sessessesss s e sssssessessssssssssssssssssnsens 268
REFERENCIAS ..ot s e s s sess s s sssssssssssssns 275



1 INTRODUGAO

1.1 Apresentacao do problema de pesquisa / Justificativa

O interesse pelo estudo da imagem é algo que permeia varias areas
como a Semiologia, os Estudos Visuais, o Cinema, a Comunicagdo, o
Design, a Fotografia, a Educacado, a Historia da Arte e muitas outras. Sua
extensdo € tao vasta que nado é possivel dar conta de todas as suas
possibilidades, uma vez que seria preciso permear todas as areas que a
exploram.

A imagem apresenta um fascinio sobre o homem e desempenha um
papel relevante na relagdo dele com o mundo, pois a partir do momento que
materializou as imagens de sua mente na forma de representagdes visuais
nas paredes das cavernas, ele deu inicio a uma cultura visual com codigos
compartilhados no grupo onde participa. Esse processo foi tdo rico e tao
importante que hoje € impossivel pensar o mundo sem as imagens. Medeiros

(2016) ao discorrer sobre elas comenta que:

(...) ela envolve formas de representacao visual de diferentes
materialidades e suportes, mas que remetem, todas elas, para a
necessidade de construir, no espaco bidimensional ou
tridimensional, objectos cujo significado é partilhado no interior de
um certo grupo e ao qual este atribui determinadas propriedades
simbodlicas.
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Aumont (2014, p.152) afirma que “a imagem é um artificio, e um
artificio intencional (...) uma imagem é o que foi produzido como imagem,
num dado contexto social e humano que o autoriza”. Para Joly (1996, p.13)
‘compreendemos que indica algo que, embora nem sempre remeta ao
visivel, toma alguns tragcos emprestados do visual e, de qualquer modo,
depende da producdo de um sujeito: imaginaria ou concreta, a imagem passa
por alguém que a produz ou reconhece”.

Essas definicdes nos permitem perceber que o sujeito tem uma
relagdo importante com a imagem, seja para cria-la como para compreendé-
la. Assim, temos que o papel que a imagem desempenha na vida cotidiana
faz com que o individuo ou o grupo responda de formas diferentes de acordo
com o contexto onde esta inserido. Berger (1999, p.31) afirma que “o
significado de uma imagem muda de acordo com o que é imediatamente
visto ao seu lado, ou com o que imediatamente vem depois dela”. Ou seja, o
seu entorno, ou mesmo as outras imagens préximas, podem exercer uma
influéncia na maneira como o observador olha e interpreta essas imagens.

Uma imagem nao se fecha em si mesma. “A imagem e o significado se
refletem numa galeria de espelhos pela qual, (...), decidimos passear, sempre
sabendo que nao ha fim para a nossa busca — mesmo se temos um objetivo
em mente” (MANGUEL, 2001, p. 172). Uma busca interminavel se supormos
que as imagens abrem diante de n6s um saber, que é ativado a partir de
nossas experiéncias e pela maneira como vemos as coisas. Nesse cenario,

Aumont (2014, p. 184) propde que:

Se a imagem encerra sentido, este deve ser <lido> pelo seu
destinatario, pelo seu espectador. E todo o problema da
interpretacdo da imagem. Todos sabemos por experiéncia direta
que as imagens ndo sdo visiveis de maneira Unica, inteiramente
determinada pelo aparelho perceptivo, e que s6 vemos nelas, no
sentido pleno do termo, o que somos capazes de compreender. As
imagens produzidas num contexto espacial ou temporal distante do
nosso sdo assim as que necessitam mais interpretacao.

A experiéncia visual da imagem se apresenta como o resultado da
relagdo espaco-tempo onde os objetos que estdo proximos podem se
influenciar entre si, assim como também receber influéncia do que viu antes.

Dessa forma, o objeto que vemos nado é resultado apenas de sua projegao
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para o observador num determinado instante, mas sim, da totalidade de suas
experiéncias visuais com aquele objeto durante sua vida.

A imagem envolve um processo em que o papel delas na vida
cotidiana, considerando o sujeito sozinho ou pertencente ao grupo, continua
a constituir um desafio ao seu estudo e compreensao, movimentando areas
do saber bem diversificadas como a Antropologia da Imagem, os Estudos
Visuais, a Psicologia e o proprio Design.

Focando o olhar sobre as imagens no ambito do design, mas
precisamente no design grafico, observamos que elas exercem papel de
grande importancia para a comunicagdo. Segundo Ambrose e Harris (2009,
p.6) “as imagens sdo os elementos graficos que dao vida ao design”.
Possuem um papel essencial na comunicagcdo, pois exercem diversas
fungdes, entre elas, transmitir o drama de uma narrativa, resumir e apoiar as
ideias de um texto. A importancia da imagem no design ainda é ressaltada
pelos autores quando colocam que “talvez seja um dos aspectos mais
sensacionais do design, pois as imagens sao determinantes para os
resultados e o sucesso de uma obra devido a reagdo emocional que
provocam no leitor” (AMBROSE; HARRIS, 2009, p.6). Os autores ainda
reafirmam esse valor da imagem para o design quando apontam que elas
podem transmitir ideias de forma muito mais rapida que os textos, o que as
torna uma grande aliada para os designers. Essa velocidade para a
transmissdo da informagdo também €& apoiada por Jardi (2014) quando
afirma que as imagens mesmo que incertas possuem um imediatismo
insuperavel. Dessa forma, sendo um elemento grafico de grande importancia
para o design, acreditamos que as imagens devem representar um numero
alto de pesquisas na area.

Porém, em uma breve analise dos artigos publicados nos ultimos cinco
anos, tanto nas principais revistas' quanto nos anais de congressos? da area

de design no Brasil, percebemos que as pesquisas em torno da imagem

' As principais revistas da area no Brasil sdo: a Revista InfoDesign [Revista Brasileira de Design da
Informagéo] que tem como missdo a divulgacdo de estudos tedricos e praticos no ambito do design da
informacéo. E a Revista Estudos em Design, que tem como objetivo divulgar o resultado de pesquisas
de professores e pesquisadores, além de profissionais ndo docentes, interessados na divulgagéo de
suas reflexdes sobre Design.

20s principais congressos da area no Brasil sdo: Congresso Internacional de Design da Informagéo
[CIDI], que objetiva a discusséo e a reflexdo sobre o design da informagéo no Brasil e em ambito
internacional. E o Congresso de Pesquisa e Desenvolvimento em Design, o P&D Design.
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ainda sdo muito timidas, no que se refere as questdes que envolvam a
problematizacdo além dos aspectos formais. Pesquisas em torno da analise
grafica da imagem, sobre a histéria do design através da imagem, da
investigacdo semiottica, e de como a imagem se comporta em relagdo ao
texto, ou mesmo no suporte que a carrega, sdo bem mais exploradas. O que
as vezes mostra um certo saturamento da area que apresenta sempre os
mesmos temas de pesquisa aplicada.

Para uma area que tem sua primeira publicagdo de natureza
académica e cientifica com inicio em 19933, nota-se que ela ainda esta
amadurecendo seu corpo tedrico e, portanto, precisa ampliar suas linhas de
pesquisas. Ao olhar os artigos percebemos que alguns autores ja sentem
uma certa necessidade de ampliar esse dialogo com a imagem, como € o
exemplo de Gallao e Cipiniuk (2016) no seu artigo intitulado ‘A imagem
grafica no ocidente e a produgdo de sentido na historia da cultura visual da
antropologia cristd, uma vez que seu objetivo € justamente langar outra

alternativa de investigacao sobre as imagens. Eles citam:

Assim, reforgamos que este artigo apresenta outra possibilidade
para intermediar o didlogo entre as teorias da imagem que
constituem o campo tedrico do Design — tais como o enfoque
semiologico ou o formalismo, enfim —, e a histéria da cultura
visual: que considera o significado das imagens em relacdo ao
contexto social. Talvez, mediante a comparagdo da histéria da
cultura visual com outras disciplinas que estudam as composigdes
graficas, sejamos capazes de descobrir em que aspecto uma
determinada imagem pode ser considerada unica dentro das
circunstancias politicas e sociais que regem sua materialidade. Isto
pois, consideramos as transformacdes das estruturas, e para nos
auxiliar a compreender as promessas e os perigos de utilizar a
evidéncia visual na escrita da histéria, entendemos que é
necessario submeté-la ao crivo de uma andlise mais minuciosa de
seus conteudos subjetivos (GALLAO; CIPINIUK, 2016, p.396-397).

Na citacdo dos autores, chama ateng¢do o destaque dado por eles
para as teorias da imagem que sao trabalhadas dentro do design, tais como o
enfoque semiolégico e o formalismo, o que soO reforga a necessidade de
ampliacdo e desenvolvimento de areas de pesquisas que apresentem novas
problematizagdes, considerando também a imagem a partir de seus

conteudos subjetivos, como apontam os autores.

% A Revista Estudos em Design foi langada em 1993 e é a primeira publicagdo de natureza académica
e cientifica sobre Design no Brasil.
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Mas por que a imagem? Ha pelo menos duas razbes para o seu
estudo. A primeira delas é o fato dela propocionar um saber além do
significado; a segunda, € que olhar a imagem além do significado nos deixa
diante de um nao-saber, o qual causa uma inquietacéo; e essa por sua vez,
nao encontra respostas no design. Essa falta de respostas ocorre porque ao
questionarmos o visivel diante de nds, entramos numa categoria nao
abordada pelo design. Ao olhar para uma imagem e ver que ela permite ir
além das associagdes possiveis de forma e significado, avangamos numa
regido fragil para o designer, a regido da incerteza, do ndo-saber. Por qué?

Talvez porque esse local ndo aponte as certezas. Mas elas caberiam
para o estudo da imagem? Buscar evidéncias objetivas €, em certo ponto,
aceitavel no design, isso porque algumas areas necessitam de respostas
mais concretas, como por exemplo, aquelas que utilizam as imagens para
fornecer uma instrugdo para o usuario. Mas, o caminho das certezas nao
precisa ser o unico, pois, também ha no design imagens que nos oferecem
um saber intricado, complexo, que precisa ser estudado a partir de outros
pontos de vista, uma vez que, estudar a imagem €&, do mesmo modo,
encontrar uma compreensao a partir das incertezas.

O design nao precisa apenas apontar resultados precisos, afinal, quais
as verdades e certezas obtidas através das descricbes exatas daquilo que se
vé? Em que nivel esta o conhecimento daquilo que se extrai na busca dessa

certeza? Didi-Huberman a respeito dessa busca pela exatiddo comenta:

A exatidao pode constituir um meio da verdade — mas nao poderia
ser seu Unico fim, muito menos sua forma exclusiva. A exatiddo
constitui um meio da verdade somente quando a verdade do objeto
estudado é reconhecida como admitindo uma possivel exatiddo da
observagdo ou da descricdo. Ora, ha objetos, mesmo objetos
fisicos, a propésito dos quais a descricdo exata ndo traz verdade
alguma. O objeto da histéria da arte faz parte dos objetos a
propdsito dos quais ser exato equivale a dizer a verdade? A
pergunta merece ser colocada, e para cada objeto recolocada.
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.42)

A pergunta merece ser colocada no design, e merece ser recolocada
de acordo com os objetos de pesquisa, afinal, nem todos oferecem certezas.
Ao permitir recolocar as perguntas, renovamos nossos problemas de

pesquisa, criamos deslocamentos tedricos, através dos quais, as condicdes
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para ver o0 avanco do conhecimento se ampliam. N&o seria esse um caminho
a seguir? Como lembra Didi-Huberman (2013a, p.44), € preciso manter
sempre a lembranga da pergunta e “quando encontramos uma resposta,
caberia sempre reinterrogar a pergunta que a viu nascer, nado se satisfazer
com respostas.”

Essa visdo encontra eco no historiador da arte Aby Warburg o qual
investigava as imagens n&o a partir das certezas rigidas. Sua forma de olhar
se alimentava das imagens, dos seus movimentos e dos seus impulsos.
Warburg adotou um “método” de trabalho onde o resultado desse olhar criava
uma nova forma de abordagem, pois, observar novos objetos suscitava uma
reavaliagdo metodologica dos objetos investigados anteriormente, permitindo
aprofundar o problema de pesquisa. Através da perspectiva de Aby Warburg
€ possivel observar a imagem além de seus aspectos formais e entendé-la
como um fendmeno, uma condensacao significativa de energia, reflexo de
uma cultura num determinado momento de sua histéria. Essa abordagem nos
ajuda a refletir sobre o problema desta tese, qual seja, a inquietagédo diante
do ndo-saber da imagem, a qual n&o encontra respostas através dos
modelos apresentados pelo design, uma vez que esses respondem muito
mais as questdes da sintaxe da imagem.

E por que a escolha por Warburg? Porque ele buscava compreender
as imagens, a poténcia que ativavam diante do observador. Além disso,
Warburg era interdisciplinar, sua forma de olhar foi ampla e ndo se resumiu
as imagens dentro da historia da arte; ele abrangeu o universo das imagens,
tanto da historia da arte, como também aquelas presentes em objetos do
cotidiano, como baus, calendarios, bandeiras de torneio, propagandas, fotos
de jornais, etc. E o design, mas precisamente o design grafico, como campo
que tem a imagem como objeto de pesquisa, ganharia uma perspectiva
diferente para recolocar as perguntas, a partir de uma nova experiéncia do
olhar.

A inquietacdo de Warburg diante das imagens permitiu e impulsionou
seu deslocamento, o qual se deu no pensar € nos campos teodricos. E é
seguindo esse caminho que a autora desta pesquisa busca encontrar as
respostas para a insatisfagdo sobre o estudo da imagem, pois, a aposta &
que o deslocamento possibilite uma desconstru¢cdo do saber positivista do
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design sobre as imagens, através de uma mudanga de ponto de vista que
requer a modificacdo do campo do saber, para “aprender” uma nova forma de
olhar para elas. Um deslocamento que permita experimentar novas perguntas
e permita um olhar que incorpore um saber silencioso, intuitivo, buscando
captar algo além das formas. Trabalhar com o pensamento de Warburg é
aprender a olhar a imagem antes de tudo.

Assim, a justificativa para escolha do estudo da imagem e da
abordagem proposta por Warburg parte pela necessidade de ampliar as
areas de pesquisa no design, as quais possibilitem ao designer expandir sua
forma de olhar. Pesquisas motivadas por perguntas que tragam luz para os
problemas da imagem que ndo encontram respostas no design. A abordagem
utilizada até hoje permitiu ao designer ampliar o campo do design e, também,
contribuiu com muitas pesquisas na area. Mas, também é preciso continuar
avancando no campo de conhecimento; é preciso ampliar as fronteiras
através de novas questdes.

Para os designers — o0s quais sao criadores e pesquisadores de
imagens — conhecer a forma como Warburg desenvolveu esse olhar, é
conhecer um método que respeita a imagem pelo que ela é, e ndo pelo que
eu desejo que ela seja. E uma forma de olhar e ler a imagem pelo que ela
quer dizer, e ndo apenas uma analise sobre seus aspectos formais. Pensar a
imagem a partir dos pressupostos teoricos apresentados por Aby Warburg,
permite que possamos ir além do enfoque semiolégico e do formalismo,
como colocaram Gallao e Cipiniuk (2016), e trazer uma discussao tedrica
nova que se estende além dos aspectos graficos-formais que a imagem
apresenta, e que ja é tdo bem discutida dentro do campo do design. E o
pensar por imagem, pensar a imagem e nao apenas analisar a imagem com
suas cores, formas, grafismos, texturas e composigao.

Warburg acreditava que as ideias do século XIX eram incapazes de
dar uma forma rigorosa para as intricagées que ele observava. N&o é a toa
que Didi-Huberman (2013b, p. 36) coloca que “se a biblioteca de Warburg
resiste tdo bem ao tempo, é porque os fantasmas das perguntas formuladas
por ele ndo encontraram conclusdo nem repouso”. Sera que hoje, mais de 90
anos apos sua morte, podemos dizer que é possivel olhar as imagens a partir
do pensamento complexo de Warburg?
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Didi-Huberman langou questionamentos® a respeito da formulagéo
feita por Warburg que diz: “Estamos em busca de nossa prépria ignoréncia e,
ali onde a encontramos, nés a combatemos”. O autor apresenta a resposta
que o proprio Warburg retirou a partir de sua experiéncia psicanalitica em
Kreuzlingen, “o n&o saber traz o mais crucial que ha em n6s — ou em nossa
cultura —, bem como o mais ‘combatido’, mais recalcado, ou até mais
foracluido” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 413-414). Estamos em busca da
nossa propria ignorancia. Estamos em busca desse elemento do ndo-saber

que tanto nos inquieta que é a imagem. Essa é a proposta nesta pesquisa.

1.2 Pergunta de Pesquisa, Objetivo Geral e Especificos

Assim, de acordo com o exposto acima, a pergunta colocada para
essa pesquisa €: seria possivel, através da abordagem realizada por Aby
Warburg para o estudo da imagem, encontrar respostas para a inquietagéo
diante das imagens no design?

Para observar a validade dessa questdo temos o seguinte objetivo
geral: propor para o campo do design um olhar sobre as imagens, a partir da
perspectiva do historiador da arte Aby Warburg e da sua forma de
organizacdo das imagens em pranchas, como apresentado no atlas

Mnemosyne.

Para alcancar esse objetivo foram estabelecidos os objetivos
especificos a seguir:

» Elaborar uma revisdo na obra de Aby Warburg, publicada no Brasil, para
compreensao dos conceitos apresentados por ele;

* Apresentar o modelo proposto por Warburg para o atlas Mnemosyne;

* Realizar a construgdo de pranchas de imagens com base no atlas
Mnemosyne, para uma exercicio do olhar;

* Sugerir caminhos para um dialogo entre o pensamento de Aby Warburg

e o design, a partir dos resultados obtidos através da revisao tedrica e

* Didi-Huberman a respeito da formulagdo de Warburg questiona: “Por que buscar incansavelmente
esse elemento de ndo saber que combatemos? Por que, simplesmente, ndo nos contentamos com o
saber, como supostamente fazem todos os cientistas? (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 413)
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dos exercicios de pranchas de imagens.

1.3 Percurso Metodolégico

O primeiro passo dado nesta tese foi o rompimento com o proprio
design. Primeiro porque era necessario encontrar as respostas fora do
campo; segundo, porque buscar as solu¢gées no design era fazer o caminho
de volta para a analise formal e aplicada de conceitos sobre a imagem;
Portanto, a unica saida seria sair da “zona de conforto”, ou seja, provocando
o deslocamento.

Esse ocorreu ao cursar a disciplina Por uma epistemologia do
pensamento por imagens, ofertada pelo professor Doutor Eduardo Duarte, no
Programa de Poés-graduagdo em Comunicagdo — UFPE. Durante as aulas
tivemos contato com autores que abordaram a imagem a partir da linha da
Antropologia do Imaginario e, em seguida, com o pensamento por imagens
proposto por Aby Warburg, sendo esse apresentado pelo fildsofo Georges
Didi-Huberman (2013b). Nessa disciplina foi realizado o primeiro exercicio®
com pranchas de imagens a partir do pathos da maldade.

O encontro com Aby Warburg foi um encontro fecundo. Com ele o
caminho para o estudo das imagens comegou a se desdobrar. Mas, apesar
do enfoque do professor Didi-Huberman ser de uma sensibilidade profunda
sobre a obra do historiador da arte, ndo ficava muito claro como Warburg
realizava sua abordagem. Além disso, apdés algumas leituras (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, 2013b, 2017, 2018), percebi que o texto sobre Warburg,
carregava uma influéncia do filésofo Walter Benjamin. O que n&o foi negativo,
porém, era necessario entender Warburg por ele mesmo.

Assim, era preciso fazer uma leitura dos textos warburguianos®. E isso

nao foi uma tarefa facil, porque ler Warburg demandava um saber que era

® Abordarei em capitulo préprio as experiéncias com os exercicios de pranchas.

® Os livros publicados no Brasil sdo: WARBURG, Aby. A renovacdo da Antiguidade paga:
contribuigdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger.
Rio de Janeiro: Contraponto, 2013. WARBURG, Aby. A presenca do Antigo. Organizacgéo, Introdugéo
e Tradugdo: Cassio Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018. WARBURG, Aby. Histérias de
Fantasma para gente grande. Organizag&o Leopoldo Waizbort. Tradugéo Lenin Bicudo Barbara. Sédo
Paulo: Companhia das Letras, 2015a. E ha também a publicagdo de notas inéditas para a conferéncia
de Kreuzlingen presente no livro: MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em
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desconhecido para a pesquisadora. Ao fim da primeira investida nos textos,
era preciso ampliar o campo de leitura e, ndo apenas isso, era necessario ver
as obras, o campo de pesquisa que Warburg observou tao bem.

Porém, antes de viajar, houve a preparagao do segundo exercicio com
pranchas de imagens — pathos do éxtase —, o qual foi apresentado no
Primeiro Encontro de Estudos Constelacionais da Imagem, que ocorreu no
primeiro semestre de 2018 no Centro de Artes e Comunicag&o. Além disso,
também antes da viagem, outras leituras foram realizadas (DIDI-
HUBERMAN, 2010, 2011, 2015), e se mostraram extremamente importantes
para aprender a olhar o mundo ao redor. O pequeno livro Cascas apresentou
algo que os anos de estudo dentro do design ndo haviam proporcionado, ou
seja, experimentar um olhar que busca ler o que jamais foi escrito. Um olhar
antes da linguagem.

O passo seguinte foi planejar a viagem para os lugares onde seria
possivel encontrar algumas daquelas obras que Warburg citava em seus
livros, assim como as obras utilizadas em sua tese, como A Primavera e O
Nascimento de Vénus. Logo, o roteiro da viagem abrangeu a visita nos
museus em Londres, Paris e Florenga. Na Inglaterra, a visita ocorreu no
British Museum, no Museu Victoria & Albert e no National Gallery. Esses
acervos permitiram conhecer algumas obras da Antiguidade e pinturas do
século 13 ao século 20. Na Francga, foram visitados o Museu do Louvre, o
qual apresenta um acervo que data do milénio 7 A.C. até os anos 1850. E
complementando essa colecédo, foi incluida a pesquisa no acervo do Museu
d’'Orsay, com obras que datam de 1848 até 1914. Em Florenga foram
visitados o Palazzo Vecchio e a Galeria Uffizi, esse ultimo foi escolhido por se
destacar como o museu que melhor apresenta a colecdo de obras
do Renascimento no mundo, entre elas, as obras que serviram de objeto de
estudo para Warburg durante sua tese.

A viagem também foi uma forma de suprir uma necessidade: a de
descobrir um mundo de imagens que um novo olhar poderia suscitar. Ao
invés de olhar as imagens buscando ditar e analisar o que ela poderia dizer,

durante a visita aos museus foi colocado em pratica o observar, buscando

movimento. Traducdo Vera Ribeiro; prefacio Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto,
2013.
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entender o que estava diante dos olhos, sem a interferéncia das plaquetas de
identificacdo das obras. Com tal exercicio, olhar a imagem ganhou um novo
sentido, e uma amplitude como nunca tinha ocorrido. Essa pratica permitiu a
compreensao de que o estar diante das imagens é um exercicio que todo
pesquisador deve se propor, pois, esse encontro possibilita uma experiéncia
muito mais rica do que aquela que os livros podem nos oferecer.

ApoOs voltar da viagem, a etapa seguinte foi apresentar a terceira
prancha de imagens — do pathos melancolia — para o grupo de pesquisa
Narrativas Contemporaneas; grupo filiado ao Programa de Pé6s-Graduagao
em Comunicacdo da UFPE, do qual a pesquisadora faz parte, e que
congrega pesquisadores da imagem com experiéncias e saberes diferentes.
A apresentacdo da prancha durante os Seminarios de Pesquisa, foi
importante para saber se a percepgdo do pathos das imagens era algo que
fazia sentido também para outras pessoas, além da pesquisadora; uma vez
que as imagens foram expostas para o grupo sem nenhuma argumentagao
ou texto previamente anunciado.

Com todas essas informagdes em maos — resultado da visita aos
museus, das leituras e da apresentacdo das pranchas — era preciso voltar
aos textos de Warburg e realizar outra apreciagao sobre sua obra, agora com
um novo olhar. O resultado dessa releitura se mostrou completamente
diferente, e muito mais enriquecedora, pois foi possivel ter uma compreensao
muito maior dos textos. Outro fator facilitador durante essa segunda leitura,
foi realiza-la sem seguir a ordenagéo proposta pelo livro A Renovagéo da
Antiguidade Paga. Apesar dos editores organizarem os textos por tematica, a
leitura ndo permitia uma compreensao da forma como Warburg construiu seu
pensamento, como ele chegou ao conceito de férmulas de pathos e como
ocorreram as mudangas em suas pesquisas. Dessa forma, foi necessario
fazer uma leitura de acordo com o ano de publicagdo, para anotar os temas
observados, a forma metodologica de abordagem e a mudanga do tema em
determinados periodos. Essa estratégia permitiu entender como o
pensamento de Aby Warburg crescia e criava camadas que serveriam de
base para futuras pesquisas.

Ler Warburg requer uma certa paciéncia e muita dedicagdo, porque

alguns de seus textos sdo extensos e complexos; e outros, ampliam
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discussdes iniciadas anteriormente. Mas, uma vez que se chega ao ponto em
que parece estar conversando com ele, e entendendo a construgdo do
problema, as conexdes comegcam a se formar, mostrando que a obra de
Warburg nzo é tio fragmentada como aponta Luduefia Romandini (2017). E
necessario fazer anotagdes. Varias. Assim como Warburg sempre fez em
toda sua vida.

As notas foram importantes pois auxiliaram no estudo e compreensao
dos temas que foram surgindo ao longo dos textos. Assim, a leitura da obra,
a partir da ordem de publicagcdo, permitiu observar com mais clareza a vida
em movimento, as polaridades, o problema do estilo influenciado pelo
intercambio cultural que ocorreu entre o Norte e o Sul, as diferentes fases da
recepcao da Antiguidade, a presenga do pathos e a influéncia da astrologia, a
partir da presenca de figuras astrolégicas, revelando um homem de um
periodo que se moldava a partir da fé pagé e da fé crista.

Com a compreensao dessas informagdes, o passo seguinte foi olhar
as imagens do Atlas Mnemosyne’. Com a bagagem acumulada, foi possivel
entender que os temas tratados por Warburg durante os anos de pesquisa
foram trazidos em forma de imagens para o atlas. Mnemosyne é antes de
tudo uma experiéncia do pensar e do olhar. E o espago que incita a
desordem em nossa mente. Olhar o atlas implica trazer a imaginagao para o
primeiro plano, porque ele é tudo o que a nossa razao desconhece. Ler as
imagens de Mnemosyne requer um pensamento que atravesse os limites da
razdo, em busca de correspondéncias entre as diferencas e nado entre as
semelhancgas.

ApOs realizar essa travessia pelo pensamento de Warburg, e pelo
projeto do atlas, foi necessario reestruturar as pranchas, pois com uma
clareza maior sobre os problemas observados, era preciso fazer ajustes tanto
na forma como as imagens foram percebidas, quanto no que havia escrito
sobre elas.

Dessa forma, os exercicios mostram primeiramente as imagens
arranjadas em uma prancha e, depois, um texto para que o leitor possa

compreender o caminho percorrido durante sua construgcdo. A escolha da

7 0 atlas sera abordado com mais detalhe em capitulo préprio.
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primeira imagem se deu através de pesquisas por imagens de forma
aleatodria, e sua escolha foi determinada pelo sentimento de inquietagao
causado por ela. Apés encontrar a imagem que revelava um pathos, as
outras foram selecionadas de acordo com a correspondéncia que exercia
com a primeira. Em seguida, foi realizada uma pesquisa com o intuito de
conhecer um pouco mais sobre cada uma e, desse modo, identificar quem
produziu, o ano de criacdo, qual o contexto da pega e em que suporte se
apresentava para o publico.

Os exercicios foram importantes pois proporcionaram uma
compreensao maior sobre a forma de olhar para a imagem, além de exigir da
pesquisadora uma postura bem diferente daquela adotada ao analisar
graficamente uma imagem a partir dos modelos geralmente utilizados no
design. Um exercicio de “policiamento” constante para ndo buscar significar,
mas apenas entender as relagdes que a imagem criava com as outras, e as
poténcias que eram ativadas a partir dessas relagdes.

Com tudo isso em maos, o passo seguinte foi a organizagado das
informacdes para a estruturacdo da tese e, também, de encontrar a melhor
maneira de traduzir em palavras tudo que foi pesquisado e gestado durante
esse tempo.

1.4 Estrutura da Tese

A tese esta organizada em trés partes. A primeira diz respeito a
dimensao tedrica da pesquisa, a qual apresenta os conteudos tedrico-
conceituais relacionados ao pensamento de Aby Warburg. Consiste nos
capitulos 2, 3 e 4. O capitulo 2 aborda a histéria de Warburg, os professores
que exerceram influéncia na formacao do seu pensamento para o estudo da
imagem; sua posicao diante da histéria da arte e do pensamento dos
historiadores da arte, além de apresentar sua tese de doutorado que revela
0s primeiros passos desenvolvidos sobre a influéncia da Antiguidade no
Renascimento. No capitulo 3 apresento como Warburg investigava as
imagens e, também, os aspectos importantes da viagem realizada a regiao

dos indios Pueblos, pois essa permitiu a ele um entendimento sobre a
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Psicologia do Renascimento. Além disso, o capitulo 3 apresenta os
fendmenos que contribuiram para que o entendimento sobre a influéncia da
Antiguidade se tornasse cada vez mais complexo. Esse entendimento foi
importante para uma melhor compreensao do caminho percorrido pelo autor
para a organizacgao do atlas de imagens, o que foi abordado no capitulo 4.

A segunda parte consiste na dimens&do experimental. O capitulo 5
apresenta os trés exercicios experimentais realizados a partir das pranchas
de imagens, tendo como base o modelo de pranchas visto no Atlas
Mnemosyne. Os exercicios foram realizados como uma forma de dar os
passos iniciais no universo do olhar de Warburg, através daquilo que ele
acreditava estar sobrevivendo nas imagens, ou seja, o pathos. E, também, de
observar se era possivel uma imagem que foi criada para atender a uma
demanda de um cliente, criar um dialogo com outras. Os exercicios também
permitiram observar se seu pensamento ainda encontrava sentido hoje e se
era possivel observar o pathos nas imagens a partir do nosso olhar atual.
Essa segunda parte da tese se encerra com algumas reflexdes a cerca dos
resultados apresentados nos exercicios realizados.

A terceira parte € composta pelo capitulo 6 e tem o intuito de apresentar
os caminhos para um dialogo entre o pensamento de Aby Warburg e o
design, a partir dos resultados obtidos através da revisdo tedrica e dos
exercicios de pranchas de imagens. O objetivo é articular a teoria
desenvolvida ao longo da tese com os problemas observados no design
grafico, com o intuito de apontar caminhos que permitam uma ampliagdo das
fronteiras no campo do design.

Por fim, o capitulo 7 retoma algumas questbes levantadas para uma
reflexdo final. Além disso, é apresentado como o pensamento de Warburg se
mantém atual. Para finalizar, algumas propostas sdo sugeridas para aqueles
que desejam seguir na investigagdo das imagens, a partir de um pensamento

que leva em considerag&o a imaginagdo muito mais do que a razao.
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2 DAS BEWEGTE LEBEN’ - A VIDA EM MOVIMENTO

Os Warburgs podem ser classificados como a mais antiga e ativa
familia de banqueiros judeus do mundo. Eles financiaram a industria alem3,
influenciaram sua politica, enriqueceram sua cultura e se destacaram em
varias areas: foram banqueiros notaveis, académicos eminentes, politicos,
cientistas, artistas, musicos, filantropos, socialites e patronos das artes.

Porém, toda a influéncia e destaque nao eximiu essa familia de viver
uma rivalidade que se estenderia por décadas a partir dos descendentes dos
irmaos Sigmund e Moritz. Ambos deram inicio a duas linhagens, os Alsterufer
Warburg — a partir de Sigmund Warburg e sua esposa Théophilie Rosenberg
— e os Mittelweg Warburg — descendentes de Moritz M. Warburg e
Charlotte Oppenheim. Os sucessores das duas linhagens continuaram a
rivalidade vivida pelos irmaos, sempre debatendo e competindo entre si sobre
quem mais contribuiria para manter o renome da familia Warburg
(CHERNOW, 2018). Foi nesse cenario de disputas, competicbes e nomes de
destaques que nasceu Abraham Moritz Warburg (1866-1929), mais
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conhecido como Aby Warburg (FIGURA 1), o primeiro dos sete filhos de
Moritz e Charlotte.

Figura 1 - Aby Warburg. 1925.

Fonte: Chernow (2018).

N&o bastasse conviver num ambiente de disputas, a vida do jovem
Warburg seria marcada desde cedo por doengas que constituiriam um trauma
em sua vida. Aos seis anos de idade foi acometido com febre tiféide e viu sua
mente ser invadida durante esse periodo febril de imagens demoniacas,
resultado da leitura de uma edicdo ilustrada de Petites miseres de la vie
conjugale, de Honoré de Balzac. Dois anos mais tarde, sua mée adoeceu de
tifo e precisou ficar acamada por um longo periodo. Durante esse episédio,
Warburg buscou refugio nos livros e tomou contato com os contos dos indios
Americanos, uma leitura que certamente “pertubaria” sua alma. Esses

eventos o marcaram tao fortemente, gerando um medo mérbido por doengas.

During the months that Charlotte was an invalid, the phobic,
hypersensitive Aby found escape at the local library and
disappeared into escapist tales of the American Indians. Never
again would the world seem quite so safe or solid to him. Later, he
often spoke of this childhood nightmare that had alerted him to the
central fear of death and the unknown in all human societies
(CHERNOW, 2018, posicado 671).
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A personalidade do jovem Warburg ja apresentava as polaridades que
ele iria observar nas imagens. Ele combinava a irreveréncia louca com um
temperamento nervoso. Os dois lados de sua natureza pareciam
inseparaveis: alegria e tristeza se sucediam em ondas alternadas. De acordo
com Chernow “In Aby, the Warburg extremes of light and shadow, hilarity and
tragedy, reason and madness contended for supreme mastery” (CHERNOW,
2018, posigao 1215).

Na adolescéncia, aos 13 anos de idade, fez uma proposta ao seu
irmao Max Warburg (1867-1946) — na época com doze anos — de que
renunciaria ao seu direito de heranca ao banco M.M. Warburg & Co®. se ele
Ihe prometesse comprar todos os livros que desejasse até o fim da sua vida.
Max consentiu apos uma breve reflex&do, e entdo “They sealed the deal with a
handshake. Later, Max said it was the only blank check he ever issued, and
he had given it to one of the twentieth century’s most passionate and
incorrigible bibliophiles.” (CHERNOW, 2018, posigao 703).

Warburg soube tirar proveito do seu “cheque em branco” e chegou
mesmo a chocar seus pais com seu “apetite” por livros. Aos 20 anos sua
colecado ja mostrava os sinais de uma compulsdo dominadora. Por outro lado,
a carta branca que recebeu de seu irmao lhe possibilitou construir um
“aparato cientifico” que n&o apenas aumentava rapidamente, mas lhe
apresentava todo tipo de problema. Warburg sabia exatamente o que nao
sabia sobre o contetido da maioria dos livros que adquiria®, o que para ele ja
significava um grande servico prestado, ou seja, o ndo saber abria as
fronteiras para o deslocamento, o qual pés em pratica no pensar, nos pontos
de vista filosoficos, nas hierarquias culturais, nos lugares geograficos, na sua
prépria biblioteca, concebida para produzir efeitos de deslocamento (DIDI-
HUBERMAN, 2013b) e sobretudo na historia da arte, onde “criaria na prépria
disciplina um violento processo critico, uma crise e uma verdadeira
desconstrugdo das fronteiras disciplinares. (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p.32).

A deciséo de ser um historiador da arte nao foi uma tarefa tdo simples.
Ele teve que enfrentar uma forte presséo familiar a qual desejava que ele se

8 Fundado em 1798, o banco M.M. Warburg & Co. se mantém em atividade até os dias atuais.

o Warburg teria dito: “No ano passado, adquiri 516 livros novos, e da maioria deles sei exatamente o
que ndo sei sobre seu conteddo. Assim, ja me prestaram excelentes servigos.” (BREDEKAMP E
DIERS, 2013, p. xviii)
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tornasse um médico, um pesquisador quimico ou um rabino. Em um episédio
contado por seu irmdo Max, Warburg teria sofrido uma pressdo de cada
membro da familia para que dissuadisse da escolha de sua carreira. Isso
ocorreu durante uma visita aos parentes em Frankfurt, e causou uma grande

influéncia sobre a forma como encararia suas crengas religiosas.

Aby particularly resented the Jewish orthodoxy of his Frankfurt
relatives. Once, at a wedding, an uncle kept quizzing him about
Jewish customs, inquiring, “Tell me now, my son, what is the name
of the ritual slaughtering knife?” For Aby, this summed up a
medieval, obscurantist Jewish world he wished to escape
(CHERNOW, 2018, posicao 1263).

Warburg sentiria o peso da decisdo pela escolha de sua carreira, nao
apenas por enfrentar a resisténcia de sua familia, mas por confrontar o
preconceito dentro do ambiente académico. Durante o periodo da Alemanha
Imperial os estudantes judeus enfrentaram um preconceito muito maior nas
universidades do que na prépria sociedade, visto que muitos professores
eram antissemitas. Segundo Chernow, quando Warburg foi estudar em Bonn
em 1886, ele lutou de um lado para se libertar da ortodoxia de seus pais e, de
outro, para ganhar a aceitacdo em um mundo académico hostil. E Warburg
quem afirma: “as a Jew, | had a bitter two-front war.” (CHERNOW, 2018,
posicéo 1275).

2.1 Os anos de formacgao

Warburg aproveitou a liberdade que o modelo académico aleméo
proporcionava aos alunos — de transitar por instituicbes diferentes durante
sua formagdo — e escolheu seus professores um a um. Segundo Fernandes
(2006), em 1886, aos 20 anos, iniciou na Universidade de Bonn os estudos
em histéria da arte, filologia e filosofia, onde foi aluno do historiador alemé&o
Karl Lamprecht (1856-1915), do fillogo alemao Hermann Usener (1834—
1905) e do historiador da arte Carl Justi (1832-1912).

De acordo com Didi-Huberman (2013b, p.32), Warburg frequentou as
conferéncias de Karl Lamprecht “sobre a histéria vista como uma ‘psicologia

social”, e la encontrou alguns fundamentos para sua futura metodologia.
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Fernandes (2004, p. 135) comenta que Lamprecht “perseguia a interpretagao
psicologica dos estagios da evolugao cultural” e acreditava que os variados
fatos presentes numa constelacdo historica — histéria do direito, histéria
econdmica, das tradigdes populares e da historia da arte — possuiam uma
base que permitia formar um conjunto de ideias fundamentais. Era um olhar
sobre a historia sob o ponto de vista de uma psicologia coletiva, algo que
havia sido desenvolvido por Lamprecht no livro Histéria Alemé&, publicado em
1905, o qual “delineava o desenvolvimento da civilizagdo através da
sucessao de estagios caracterizados por atitudes psicolégicas dominantes”
(FERNANDES, 2004, p.135).

Essa forma de olhar a histéria do ponto de vista de Lamprecht
certamente teve alguma influéncia em Warburg e na forma como
desenvolveu seu olhar sobre o Renascimento — como veremos no capitulo
seguinte — porém é interessante notar que nos textos escritos por ele, lidos
para essa tese, ndo vemos a referéncia a seu professor. Isso foi um dado
observado por Edgar Wind'® ao apontar que “unlike Usener and Justi, whose
lectures Warburg had likewise heard in Bonn, Lamprecht is not mentioned in
any of Warburg's publications”. (WIND, 1983, p.112).

Com o professor Carl Justi, Warburg iniciou na “filosofia classica de
Winckelmann, como também em Velasquez e na pintura flamenga” (DIDI-
HUBERMAN, 2013b, p.32). Com Justi, Warburg experienciou o estudo
monografico, pois seu professor ndo se interessava por amplas perspectivas
histéricas, mas buscava justamente se concentrar na vida de um individuo ou
em uma situag&o histérica especifica. Fernandes (2004) aponta que Justi
buscava ligar uma personalidade a seu contexto histérico e que isso poderia
ser visto através dos classicos que escreveu sobre Winckelmann,
Michelangelo e Velazquez. Esse foi um aspecto importante que Warburg
aplicou durante suas pesquisas sobre o Renascimento, entre elas, sua tese,
que veremos mais adiante. Um fato curioso apresentado por Fernandes

(2004) é que Warburg propds sua tese sobre Botticelli para Carl Justi, mas

10 Edgar Wind (1900-1971) - Foi um historiador da arte especializado na iconologia do Renascimento.
Fez parte, junto com outros pesquisadores, do Instituto Warburg, e também auxiliou no processo de
mudanca da Biblioteca Warburg, da Alemanha para Londres.
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esse se negou a orienta-lo e, com essa recusa, ele foi para Estrasburgo ser
orientado por Hubert Janitschek.

Com Herman Usener, Warburg estudou em Bonn entre os anos de
1886 e 1887 e teve acesso a filologia “antropologica”. Para Didi-Huberman
(2013b), o projeto de Usener sobre uma “morfologia das ideias religiosas”
havia deixado marcas na metodologia de Warburg.

Ele havia abordado os mitos da Antiguidade, tal como Warburg
logo viria a fazer com os afrescos do Renascimento; ligava a
investigacao filologica — detalhes, especificidades, singularidades
— aos problemas mais fundamentais da psicologia e da
antropologia; ao estudar, por exemplo, as formas da métrica grega,
ele o fazia para pensa-la como um sintoma de cultura global;
buscava remanescéncias até na musica medieval; tentava,
reciprocamente, abordar os atos de fé em geral como formas das
quais era sempre necessario, em cada caso especifico, tornar-se o
fildlogo.(DIDI-HUBERMAN, 2013b, p.39).

E com Usener que Warburg tentou compreender a religido a partir das
experiéncias cotidianas e materiais dos homens. Para Fernandes (2004,
p.135), Usener “elaborou uma concepgao mitoldgica da religido, ligada a
experiéncia de racionalizagdo do grupo social, com base na psicologia do
individuo. (...) A historia das religides de Hermann Usener buscava, portanto,
compreender as origens da religido grega e romana pela via do paganismo
classico”. Podemos ver essa abordagem presente nas pesquisas de Warburg
quando ele observou o individuo do periodo do Renascimento na sua luta
para encontrar um equilibrio entre as energias que o animava.

Outros nomes também se destacaram na formagdo do pensamento
Warburguiano, entre eles, o do historiador da arte Hubert Janitschek e Adolf
Michaelis, ambos professores da Universidade de Estrasburgo, e para os
quais Warburg dedicou sua tese. Uma dedicatoria que carrega o
reconhecimento do valor inestimavel que esses pesquisadores tiveram para a
formagao do seu pensamento’”.

O primeiro, historiador da arte e estudioso da obra de Alberti'?, foi
orientador de Warburg e provavelmente o influenciou através da “perspectiva

" O texto da dedicatoria da tese é: “Dedicado a Hubert Janitschek e Adolf Michaelis em memoria e
gratidéo por sua obra conjunta” (WARBURG, 20130, p. 3).

Z Leon Battista Alberti (1404-1472). Foi arquiteto, tedrico de arte e humanista italiano. Autor do livro
Da Pintura.
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historico-cultural que tangenciava a psicologia social” (FERNANDES, 2006,
p.128), ou seja, um entendimento sob o ponto de vista sociolégico, 0 mesmo
adotado por Janitschek no livro de 1879, Die Gesellschaft der Renaissance
und die Kunst in Italien™, para abordar os problemas da arte renascentista.
Com ele Warburg compreendeu a importéncia das teorias da arte de Dante e
Alberti e também o papel das praticas sociais na produgao figurativa. E com
ele que Warburg entende a concepgéo da arte renascentista como um triunfo
da moral, como vitoria da reflexdo, segundo Ferndandes (2004).

Ja Adolf Michaelis (1835-1910), “privilegiava a sobrevivéncia e a
transmissdo dos marmores antigos através dos tempos”’, além de ter
possibilitado a Warburg o “estudo sistematico de arqueologia classica”
(FERNANDES, 2006, p.128). Com Michaelis, Warburg estudou os frisos do
Partenon e em suas aulas pdde conhecer um modelo de estudo sobre a
influéncia pdéstuma da antiguidade no mundo renascentista italiano
(FERNANDES, 2004). Esse elemento foi extremamente importante para as
pesquisas de Warburg, as quais teve como questao principal: A pds-vida da
arte classica no Renascimento.

A formagéo de Warburg nao se restringiu as universidades em Bonn e
Estrasburgo. No ano de 1889 ele passou seis meses em Florenga
trabalhando sob a diregdo do historiador da arte August Schmarsow (1853—
1936) e la o ajudou a fundar o instituto alemdo de historia da arte, o
Kunsthistorische Institut in Florenz '* (PASQUALI, 2014). Schmarsow
“simplesmente iniciou Warburg no terreno florentino”, afirma Didi-Huberman
(2013b, p.32, grifo do autor), o qual também aponta que Schmarsow defendia
uma ciéncia da arte — kunstwissenchaft — aberta as questdes
antropoldgicas e psicologicas. Além disso, Schmarsow também teve um
papel importante no que concerne ao pensamento de Warburg a respeito do
primeiro Renascimento florentino, cuja ideia era que esse era uma liberagao
dos vinculos com a ldade Média. Esse pensamento aos poucos foi ganhando
novos contornos, menos idealizados, pois Schmarsow “representava um
alerta para a contradicdo entre o0s convencionalismos de carater

generalizante e a especificidade dos monumentos histéricos” (FERNANDES,

'3 A sociedade do Renascimento e a arte na Italia (Tradugao livre)
" Instituto de Historia da Arte em Florenga (Tradugéo Livre)
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2004, p.137). Foi um semestre importante para Warburg onde, através do
contato direto com a cultura, a arte florentina e os documentos que
propiciavam um conhecimento do entorno cultural do artista, ele pode realizar
corre¢des nas teorias aprendidas.

Ainda jovem, Warburg se interessaria pela obra do professor de
historia da arte da Universidade da Basileia, Jacob Burckhardt (1818-1897).
Segundo Fernandes (2006, 2004), Warburg nao foi aluno de Burckhardt na
Universidade da Basiléia, mas ele o considerava como um professor. Entre
as obras que despertariam seu interesse, destaco o livro A Cultura do
Renascimento na Italia, publicado em 1860, que aborda temas como o
desenvolvimento do individuo, o redespertar da Antiguidade, a sociabilidade,
as festividades, a moral e a religido. Ainda, A cultura do Renascimento na
Italia versa sobre o final da Idade Média e o retorno da Antiguidade; a
ascensdao do mundano nos séculos XV e XVI e aquilo que, entre outras
coisas, chamaria a atencdo de Warburg, ou seja, retrata uma época
efetuando nelas “cortes transversais”, buscando enfatizar o que lhe é
recorrente, constante e tipico. (BURCKHARDT, 1991).

Em nota preliminar ao texto de Warburg de 1902, A arte do retrato e a
burguesia florentina, observamos que ele também conhecia outras obras de
Burckhardt, sédo elas: Der Cicerone (1855) e o livro Contribuigbes a historia
da arte na Italia, essa ultima uma obra postuma publicada em 1898, a qual
reune um conjunto de ensaios sobre a arte italiana no Renascimento: escritos
sobre o Retabulo de altar, o Retrato na pintura e os Colecionadores.
(FERNANDES, 2004, p. 152). Essa obra & apontada por Warburg como
aquela onde Burckhardt havia indicado uma terceira via empirica: “investigar
cada obra individualmente em seus vinculos imediatos com o contexto
contemporaneo para assim compreender as exigéncias da vida real como
‘causalidades”™. (WARBURG, 2013b, p.122).

Burkhardt acreditava que a maior parte da produgado artistica do
periodo renascentista italiano estava relacionada a comiténcia e a possessao
privada, e que as relagcbes existentes entre o colecionismo e a producgao
artistica — aspecto abordado por ele no ensaio ‘os colecionadores’ —
conseguiriam apontar que o tema e o conteudo da obra poderiam ser

determinados pela destinagdo. Esse ensaio influenciaria o foco de apreciagao
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de Warburg, segundo Fernandes (2004), pois Burckhardt reconhecia na
familia Medici os maiores colecionadores do Renascimento. Podemos
confirmar essa ideia nos textos produzidos por Warburg ja a partir de sua
tese, os quais mostram como ele iria se dedicar a essa familia com o intuito
de reconstruir o mundo social e econdmico que pdde ter influéncia sobre a
arte do Quattrocento.

Warburg também mostraria grande interesse pela forma como
Burckhardt observou o Renascimento italiano, isto €, a partir de uma
compreensao ampla da historia cultural daquela época e de como a
Antiguidade exerceu forte influéncia no povo italiano. Burckhardt (1991)
afirmava que os italianos celebravam e desejavam reproduzir a Antiguidade,
e, também, que eles tinham a convicgdo firme “de que a Antiguidade
constituia justamente a mais alta gléria da nagao italiana”.(BURCKHARDT,
1991, p.158)

Outro ponto interessante na obra de Burckhardt, o qual também
despertou o interesse de Warburg, € a atengdo pela descricdo da vida
cotidiana. Burckhardt (1991) mostrou que durante o Renascimento a vida
privada foi repleta das realizagdes individuais e que o homem tornou-se “um
individuo espiritual” e se reconhecia enquanto tal. Fernandes (2004), aponta
que Burckhardt deu importancia também ao “estudo das tarefas”, as quais
permitiam ao historiador da arte considerar o valor do conteudo das obras em
relacdo a sua finalidade e determinagdo, e ndao em relacédo a forma. Com
essa maneira diferenciada de olhar as obras, era possivel ver formas e
conteudos artisticos se relacionando com a fungdo que os objetos assumem
no tempo. Isso permitiria olhar as “for¢cas propulsoras da expressao artistica”
para além dos limites formais. Warburg ao estudar o problema do estilo no
Renascimento compreendeu que nao poderia encontrar as respostas se nao
fosse pelo caminho apontado por Burkhardt, pois era preciso conectar o
fenbmeno artistico com os demais elementos da cultura, para que se
pudesse entender o resultado de uma expressao artistica.

E assim que, tanto para Burckhardt quanto para Warburg, essa
expressao estaria ligada a religido, a poesia, ao mito, a ciéncia... e, também,
a biografia, uma vez que, Warburg observou n&o apenas as obras

produzidas, mas as relagdes que envolviam o artista, como no exemplo do
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artista Botticelli, o qual ele abordou tanto em sua tese, como também em
varios outros textos.

Logo, tanto para Burckhardt, quanto para Warburg, estudar o
Renascimento florentino era estar diante de uma fonte abundante de
pesquisa, uma vez que Florenca, precedendo todos os Estados do mundo, foi
0 bergo da escrita da histéria. A sistematizacdo de sua existéncia material
passava por registrar todo esse cotidiano em livros que apresentavam uma
descrigdo tanto da economia doméstica quanto dos negocios, da agricultura,
da vida politica, da nobreza, das tiranias, das lutas das camadas sociais.
Burckhardt (1991, p.74) apontou que:

Posteriormente a 1478, encontramos um novo panorama altamente
importante e, a sua maneira, completo do comércio e das industrias
florentinas, dentre estas, muitas ligadas total ou parcialmente a
arte, como aquelas relacionadas aos tecidos bordados em ouro e
prata, aos damascos, a escultura de arabescos em marmore ou
arenito, as figuras de cera, a ouriversaria e a confecgcéo de jdias.
De fato, o talento inato dos florentinos para a sistematizagao de
toda a sua existéncia material revela-se também em seus livros
acerca da economia doméstica, dos negécios e da agricultura,
livros que por certo se distinguem consideravelmente daqules do
restante da Europa do século XV.

N&do é de se admirar que Warburg tinha Florenga como um lugar
especial onde passou muitas temporadas realizando diversas pesquisas
tendo como base a influéncia da Antiguidade. Essas pesquisas resultaram
em textos importantes como veremos no capitulo seguinte.

O conhecimento adquirido através dos mestres escolhidos para sua
formagao, permitiu a Warburg criar uma abordagem sobre a histéria da arte
de forma diferente dos historiadores da arte de seu tempo. Sua formagao
pautada no individuo, na obra, na singularidade, no entendimento profundo e
amplo de questdes que estavam envolvidas no equacionamento do problema
do estilo e da expressdo artistica, permitiram um olhar além da simples
questao de forma. No topico seguinte veremos como se deu essas diferentes

visoes.

39



2.2 Warburg, a histéria da arte e o pensamento dos historiadores da arte

Warburg se apresentou como um historiador da arte que rejeitava o
estudo formal das imagens e das obras de arte. Ele buscou um olhar mais
amplo e complexo e, através dessa abordagem, conseguiu desenvolver uma
forma diferente de investigagéo.

Possuidor de uma rara erudi¢cdo, buscou desconstruir os modelos
utilizados na histéria da arte até entdo, ou seja, o modelo proposto por
Giorgio Vasari (1511-1574), o qual apresentava um “regime epistémico
fechado do discurso sobre a arte”, um “regime segundo o qual a histéria da
arte se constitui como o saber ‘especifico’ e ‘autbnomo’ dos objetos
figurativos” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.73); um modelo que “vé a historia
como um arco, cuja curva ascendente culmina num ‘apogeu’ a que se sucede
inevitavelmente a curva descendente da decadéncia” (ARGAN; FAGIOLO
DELL’ARCO, 1994, p.31). Warburg discordava dessa certeza e desse saber
fechado e da ideia de que a histéria da arte possuia esse movimento de
apogeu e queda. Ao apresentar em 1912 o texto A arte italiana e a astrologia
internacional no Palazzo Schifanoia, em Ferrara, Warburg langou uma critica
a histéria da arte, apontando que essa assume “uma postura
exageradamente materialista ou mistica”, e assim, “obstrui uma visdo geral
da historia mundial”’, além disso, tenta encontrar sua propria teoria da
evolugao “entre esquematismos da historia politica e as doutrinas do génio.”
(WARBURG, 2013e, p.475).

Para Warburg, a tentativa de interpretacdo dos afrescos em Ferrara,

buscou demonstrar que

s6 podemos iluminar os grandes processos evolutivos se nos
esforcarmos para esclarecer detalhadamente um ponto obscuro
concreto, e isso, por sua vez, s6 é possivel a partir de uma analise
iconolégica que ndo se deixa intimidar pelo controle policial das
nossas fronteiras e insiste em contemplar a Antiguidade, a ldade
Média e a Modernidade como épocas inter-relacionadas,
investigando as obras de arte autbnomas e aplicadas como
documentos expressivos igualmente relevantes. (WARBURG,
2013e, p.475-476).

Portanto, pensar que a historia da arte renasceu com Vasari
tranzendo-a a vida para além da “era sombria” imposta pela Idade Média, vai
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novamente ao encontro do que Warburg pensava para o Renascimento, o
qual, para ele, se constituiu a partir de um confronto de energias.

O pensamento warburguiano n&o se alinhava também com o modelo
winckelmanniano'®, o qual buscava a beleza ideal através das obras gregas
antigas, onde através da imitagdo dos antigos seria possivel produzir boas
obras (WINCKELMANN, 1975). Além disso, considerava a forma nobre dos
corpos, o corpo esculpido dos herdis, com musculos flexiveis e ageis,
modelados pelos exercicios e sem deformacdes. Toda deformacao deveria
ser evitada. Os “corpos recebiam os grandes e viris contornos que os
mestres gregos deram as suas estatuas, sem ostentacdo e fartura
supérfluas”, seguindo a lei de Pitagoras que “impunha tomar cuidado com
toda exuberéncia desnecessaria do corpo” (WINCKELMANN, 1975, p. 41). A
pintura e a escultura grega deveria mostrar uma tranquila grandeza, revelada
tanto na atitude quanto na expresséo, nos revela Lessing (1946), a respeito
da posigao de Winckelmann quanto a beleza ideal que deveria ser copiada
dos gregos. Para Warburg, mais do que uma serenidade classica idealizante,
a Antiguidade fornecia uma corrente patética, um pathos, que “alimentava” as
mentes dos artistas italianos no Renascimento. E no texto de 1905, Diirer e a
Antiguidade italiana, que Warburg vai formular o conceito de “férmulas de
pathos”, o qual iremos abordar no capitulo seguinte.

Warburg substituiu esses modelos por um “modelo cultural da historia”,
onde os tempos ndo se apresentam de forma cronoldgica, nem em ciclos de
vida e morte, grandeza e decadéncia. O modelo ideal de uma renascenca, de
uma beleza serena, foi substituido por um modelo onde o Renascimento nao
é visto como “uma dadiva de uma revolugdo elementar do génio artistico
maduro, liberado apds alcancar a consciéncia de sua prépria personalidade,
nem como uma dadiva unilateral do desenvolvimento artistico italiano dessa
época” (WARBURG, 2013n, p.447). Para Warburg, o Renascimento era o
resultado de um confronto consciente e dificil com a Antiguidade tardia e a
|ldade Média.

Mas esse modelo estava indo de encontro com o que propunham as
obras dos historiadores da arte Alois Riegl (1858—-1905) e Heinrich Wolfflin

'® Johann Joachim Winckelmann (1717—-1768).
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(1864-1945). Segundo Edgar Wind (2018), as obras dos autores tiveram
influéncia determinante na luta pela autonomia da historia da arte para se
separar da historia da cultura, essa ligada ao nome do historiador da arte
Jacob Burckhardt, ao qual, é preciso lembrar, Warburg tinha grande
admiragao.

Wind aponta que a separacdo entre historia da arte e histéria da
cultura pertence a sensibilizagao artistica de uma época que acreditava que
“a esséncia da consideragao pura da arte devia ignorar toda concretude da
obra de arte e limitar-se a ‘visualidade pura” (WIND, 2018, p.256-257). A
teoria da visualidade pura deu origem a chamada Escola de Viena, a qual
direcionou sua atencado para as questdes do fendmeno da visualidade, da
expressao da visualidade, “do modo como a obra de arte € organizada para a
expressao das ideias do artista e para posterior fruicdo do espectador.”
(BARROS, 2012, p. 63). Nesse periodo, Alois Riegl e Heinrich Wolfflin tinham
a tendéncia de criar grandes esquemas explicativos para a obra de arte, e,
através deles, apresentar o que os artistas ligados por um mesmo padrao
estilistico, teriam em comum.

Esses “esquemas” buscavam captar os principais aspectos que
apareceriam nas obras de todos os artistas ligados a um mesmo estilo, ou
seja, “captar aspectos formais que fossem ndo singularidades de um unico
quadro, ou mesmo de um conjunto de quadros de um mesmo artista, mas
sim tendéncias formais presentes na ampla maioria de obras de um mesmo
periodo” (BARROS, 2012, p. 64). Essa ideia vai no sentido oposto ao que
Warburg propunha, uma vez que era justamente na singularidade que ele
acreditava ser possivel entender os problemas do estilo.

De acordo com Barros (2012), a forma € uma linguagem comum
presente em todos — ou quase todos — os artistas de um mesmo tempo, ou
ligados a uma mesma corrente estilistica, e elas apresentariam algo de
importante sobre os grupos humanos nos quais esses artistas estariam
inseridos. Entdo, do principio de que existem padrdées formais comuns as
varias obras de arte ligadas a uma mesma sociedade ou periodo, o autor
afirma que surgiu uma tendéncia metodologica de analisar as obras
produzidas por varios artistas, a fim de apreender o que elas teriam em

comum. Uma segunda tendéncia surgiu da apreensao daquilo que estaria por
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tras do padrao formal identificado para uma determinada realidade artistico-
social, com os diversos contextos historicos e sociais, € com outros padroes
de pensamento. Assim, para os formalistas, a escolha social de um
determinado padrao expressivo, poderia ser decorrente de uma determinada
realidade vivida (BARROS, 2012).

Alois Riegl buscava explicar a producédo artistica de um estilo ou
periodo através de elementos caracteristicos dessas produgdes. O seu
método “implica no estudo de um estilo confrontando-o com outros,
particularmente com o estilo precedente e com o estilo sucessor em um
mesmo ambito historico-social” (BARROS, 2012, p. 68). Semelhante a esse,
o método de Wolfflin, também utilizou da comparacgéo, o qual realizou entre a
arte Renascentista e a arte Barroca, para apresentar seus pares de conceitos
relacionados as formas gerais de representagao.

Riegl também estaria em busca de encontrar conexdes, as quais
poderiam estar relacionadas entre producao artistica de uma época e outros
géneros de expresséo artistica; entre o0 pensamento artistico e o pensamento
filosofico e religioso de uma época ou entre esses e uma visdao de mundo
mais abrangente. Seria a busca pelo “espirito da época” como diz Barros
(2012, p.68), ou a busca pelo “espirito de um povo” como coloca Argan e
Fagiolo Dell’Arco (1994, p. 91).

Wolfflin também abordou o “espirito da época”, mas antes disso, é
preciso entender que ele considerou o estilo individual de cada artista, e,
também, deu importédncia a outros elementos, que do mesmo modo
influenciaram a observacio da evolugao da arte, pois, apesar das diferencas
que os artistas de um mesmo local podiam apresentar, eles também
mostravam pontos em comum que os diferenciavam de artistas de outros
locais — por exemplo, os florentinos teriam pontos em comum entre eles que
os diferenciavam dos venezianos —. O que para Wolfflin significava que, da
mesma forma, € preciso observar o estilo da escola que influenciou esse
artista, o estilo do pais e o estilo da raca.

Entdo, € nesse contexto que WOolIfflin vai acrescentar o elemento do
estilo de uma época. Ele parte do problema que épocas diferentes produzem
artes diferentes e que o espirito de época mescla-se com o espirito da raca.
E que é preciso estabelecer os tragos que caracterizam um estilo antes de
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considera-lo um estilo propriamente nacional. Ele cita como exemplo o pintor
Rubens, apontando que n&o se pode “admitir que ele tenha sido a expressao
de um carater nacional ‘permanente’ na mesma extensao em que o foi a arte
holandesa contemporanea” (WOLFFLIN, 1996, p.11), pois, apesar dele
refletir um espirito da época de forma mais pronunciada, seu estilo é
fortemente condicionado pelo sentimento do barroco romano.

Para Riegl, a visdo de mundo responsavel pela maneira de perceber e
expressar as coisas estaria relacionada a uma vontade de arte, ou
kunstwollen (ARGAN; FAGIOLO DELL’ARCO, 1994, p.91), uma vontade que
se apresentaria de maneira equivalente em todas as artes, o que permitiria
encontrar um territério comum a todas as expressdes artisticas de uma
mesma época, sejam elas ligadas a visibilidade, a dramaticidade ou a
sociedade. Para observar esse fenbmeno artistico, Riegl criou o esquema
formado pelos pares que se contrapéem, s&o eles: visao tatil x visado otica;
visao plastica x visdo coloristica e visdo planimétrica x visdo espacial. Para
Barros (2012, p. 69-70), a combinagdo desses pares originaria os diversos
estilos que “nada mais seriam que as maneiras através das quais uma
determinada cultura exprimia seu gosto predominante pela forma”.

Para Wolfflin, na busca de resposta para o problema de descobrir as
condigbes que atuam como estimulos materiais para determinar o estilo dos
individuos, o estilo das épocas e o estilo dos povos, é preciso, além da
analise do ponto de vista da qualidade e da expressao, um olhar sobre um
outro elemento que é o modo de representagdo (WOLFFLIN, 1996, p.14).
Assim, ele havia estabelecido o esquema da pura-visualidade também
através de pares, os quais sdo: linear-pictérico, plano-profundidade, forma
fechada-forma aberta, pluralidade-unidade, clareza-obscuridade (WOLFFLIN,
1996). Para Wind (2018, p.257), “é como se WOlfflin tivesse criado a tarefa de
descobrir, de modo matematico, a caracterizagéo geral de um estilo”. Wolfflin
havia definido o modo de percepgao pictérica como uma férmula geral que
podia ser aplicada em varios fenbmenos constrastantes, ajustando-se de
acordo com a necessidade de expressao, ou de acordo com as formas

universais de representacao. Ele comenta que
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Uma maior ou menor movimentagao sdo momentos de expressao
que podem ser medidos por um unico critério. O linear e o pictérico,
por outro lado, sdo como dois idiomas, através dos quais tudo pode
ser dito, embora cada um tenha a sua forga voltada para uma certa
direcdo e tenha-se concretizado a partir de uma perspectiva
diferente. (WOLFFLIN, 1996, p.15).

Para WOolfflin a representacao extrapola os limites de um pais. Ele cita
os exemplos de artistas com personalidades diferentes como Michelangelo e
Hans Holbein, o Moc¢o, para mostrar como se pareciam na medida em que
ambos representavam o tipo de desenho rigorosamente linear. Ou seja, para
Wolfflin, o problema na histéria do estilo estava ligado tanto a questdo da

expresséo e ganhava forga também com a questao da representacgéao.

Em outras palavras, pode-se descobrir na histéria dos estilos um
substrato mais profundo de conceitos que dizem respeito a
representacdo como tal, e é possivel vislumbrar-se uma histéria da
evolugao do modo de ver do Ocidente, para a qual a diversidade do
carater individual e nacional ndo é de importancia decisiva.
(WOLFFLIN, 1996, p. 15).

Wolfflin coloca que nao é facil perceber essa evolugcdo interna no
modo de ver pois as representagcdes de uma época nunca se apresentam de
forma pura, mas estdo unidas a um certo conteudo expressivo, ou seja, a
expressao pode ocorrer de acordo com o estilo individual, estilo nacional ou o
estilo de uma época, e a forma de representar seja ela pictérica ou linear, por
exemplo, estaria carregada da forma como o artista se expressa. E para
Wolfflin, o observador geralmente procura na expressao a explicagao para a
obra de arte como um todo.

Para Warburg o problema da formagéo do estilo passava por questdes
influenciadas, entre outras coisas, pela polaridade espiritual e do simbolo,
pelas relagbes de intercambio de valores expressivos e dos objetos e
técnicas utilizados nesse processo, do confronto entre as linguagens'®, sem
deixar de mencionar a influéncia do pathos. A questdo do estilo, para
Warburg, dizia respeito a observar onde essas relagdes podiam ser
compreendidas historicamente, com base em casos particulares, em objetos
criados a partir de uma determinada técnica, na necessidade de expressao

® No Renascimento, por exemplo, ele observou o confronto entre a linguagem do realismo ornamental
“alla franzese” e a linguagem do estilo “all’antico”.
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do artista, e ndo tinham o intuito de apresentar o que os artistas ligados por
um mesmo padrao estilistico teriam em comum. Era preciso entender os
fatores que influenciavam o fazer artistico e de ver como o resultado dessa
expressao artistica exercia uma funcao dentro da cultura.

Esse seria o caminho escolhido por Warburg. E, segundo Wind, ele
retomaria o trabalho de Burckhardt para determinar com mais profundidade
os fatores determinantes da formagéao do estilo, seguindo na diregdo contraria
de Wolfflin e Riegl. Warburg se opds ao conceito de pura visualidade artistica
desenvolvido por Wolfflin, apontando um caminho a partir da cultura, onde a
visao artistica cumpre uma fungcado necessaria. Como dito acima, era preciso
compreender a fungédo que os objetos assumem no tempo para que se possa
olhar as forgas propulsoras da expressao artistica além dos limites formais.

E para conhecer o funcionamento dessa visdo era preciso entendé-la
em suas conexdes com as outras fungdes culturais. Assim, era preciso
empreender uma dupla indagacédo: “Que significado tém as outras fungdes da
cultura (religido e poesia, mito e ciéncia, sociedade e Estado) para a
imaginagédo pictorica? O que significa a imagem para essas fungdes?”
(WIND, 2018, p.262). Essas questdes sdo fundamentais porque para
Warburg, ndo era possivel separar a imagem de sua relagdo com a religido e
a poesia, com o culto e o drama, pois isso equivalia a olha-la de forma
reduzida. Para ele a imagem estava indissoluvelmente ligada a cultura,
portanto, ndo se tratava apenas de um modo de ver, mas, de perceber a
vibrag&o de ideias que as imagens suscitavam.

Logo, era preciso pesquisar através de diversos documentos as
informagdes que pudessem ampliar o entendimento sobre a formacgéo de
determinada imagem, a fim de compreender toda a complexidade de ideias
que poderiam estar relacionadas a ela e, consequentemente, na formagao de
um estilo. Esse movimento pode levar o pesquisador a estar diante de ideias
de tempos antigos, as quais foram transmitidas através de uma memoéria. E
caberia a esse estudioso investigar o funcionamento dessa memoria.

Ao pesquisador que interpreta obras do passado, é preciso lembrar
que ele interpreta o resultado do patriménio depositario da experiéncia de
varios artistas. E a resposta a pergunta: “Onde ja a vi?” (WARBURG, 2018b,
p.66) que André Jolles faz a Warburg a respeito da ninfa que entra
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tremulando seu véu com um prato de frutas na cabecga, no quadro Ciclo de
S&o Jodo, de Domenico Ghirlandaio. E o que Warburg observou no texto de
1912, A Batalha de Constantino, de Piero della Francesca, na copia em
aquarela de Johann Anton Ramboux, quando faz a observagao sobre Piero:
“sdo ecos das toucas que o proprio Piero viu, usadas pelos dignatarios do
cristianismo oriental, quando tentaram em v&o unir a Cristandade nos
concilios de Ferrara e Florenga.” (WARBURG, 2013g, p.324). A experiéncia
do olhar de Piero resultou huma memoria social que o proprio Piero revelou
no afresco. Para Warburg, o pesquisador tem a responsabilidade de
investigar essa experiéncia do olhar que se reflete nas obras ou nas imagens;
ele tem a responsabilidade de olhar o patrimbnio depositario dessa
experiéncia que resgata uma memoria social.

Assim, com essa abordagem sobre a forma como Warburg se
posicionava diante da histéria da arte, apresentaremos como ele deu inicio
aos estudos sobre o Renascimento, apresentando o texto de sua tese. No
capitulo seguinte, trataremos sobre os conceitos e temas estudados por ele

desenvolvidos apds essa pesquisa.

2.3 O encontro com o Renascimento impuro

Todo o investimento feito por Warburg para a compra dos livros que
formariam sua biblioteca’” chamaria a atengdo de seus pais e de seus
irmaos, os quais muitas vezes iriam se ressentir das exigéncias financeiras
imoderadas da biblioteca. Ainda assim, seus desejos sempre foram
atendidos. Warburg acreditava que a biblioteca fazia parte do seu trabalho, e
mesmo nao estando disposto a seguir as crengas religiosas de sua familia,

achava-se no direito de ter seu cheque anual.

Aby’s situation was complicated by the fact that even as he flouted
his family’s sacred wishes, he relied on them for money. Just as
Jewish merchants once supported the son who became a rabbi or
talmudic scholar, so Aby wanted his family to bankroll his secular
scholarship (CHERNOW, 2018, posi¢ao 1319).

" Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg — Biblioteca Warburg para a Ciéncia da Cultura. A
biblioteca foi transformada em instituto e hoje, o The Warburg Institute, encontra-se na School of
Advanced Study University of London. Mais informagbes podem ser encontradas no site:
https://warburg.sas.ac.uk/
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O resultado dos primeiros anos de dedicagao aos livros surgiu na tese
apresentada em 1891, intitulada O Nascimento de Vénus e A Primavera de
Sandro Botticelli— Uma investigagdo sobre as representacdes da Antiguidade
no inicio do Renascimento italiano (WARBURG, 20130). Ela foi apresentada
em 8 de dezembro de 1891 em Estrasburgo, sendo aprovada em 5 de margo
de 1892 e publicada nesse mesmo ano, porém foi impressa com a data de
1893. Antes de sua publicacdo, Warburg enviara seu texto para Jacob

Burckhardt que Ihe respondeu com a carta:

Egrégio senhor,

O belo trabalho, que Ihe restituo em postagem com os melhores
agradecimentos, testemunha a extraordinaria profundidade e
poliedricidade alcangadas pela pesquisa sobre a época de apogeu
do Renascimento. Com seu escrito o senhor fez cumprir um grande
passo adiante no conhecimento do medium social, poético e
humanistico no qual Sandro vivia e pintava, e assim sua
interpretacdo da Primavera desfrutara, sem sombra de duvida, da
apreciacdo mais duradoura. Alegra-me que o senhor se ocupe
também do Sandro te6logo mistico, como se revela no quadro dos
Pastores e dos Anjos (National Galery), no tondo da Madonna que
escreve (Uffizi) e em particular na Tentagdo de Cristo (Cappella
Sistina). (FERNANDES, 2004, p. 153).

Essa resposta mostra o respeito ao trabalho desenvolvido por
Warburg. Burckhardt destacou a importancia de Warburg apresentar o
“medium social, poético e humanistico” de Sandro Botticelli, assim como de
mostrar o artista além de sua face de pintor, mas como de “tedlogo mistico”,
mostrando que Warburg ja apresentava uma concordédncia com O
pensamento de Burckhardt sobre considerar o contexto da época, e entender
o individuo e suas relagdes dentro da cultura. Isso, antes mesmo de Warburg
realizar a leitura do ensaio sobre “Os colecionadores”, o qual so6 foi langado
em 1898, sete anos apos a defesa de seu trabalho.

A tese sobre Botticelli foi uma tentativa, como coloca Warburg em nota
preliminar, de comparar os quadros mitolégicos apresentados no titulo, com
as representagdes correspondentes nas literaturas poéticas e na teoria da
arte da época, com o objetivo de apresentar elementos da Antiguidade que
interessavam aos artistas do Quattrocento.
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Nela Warburg apresentou como os artistas e seus mentores
encontraram na Antiguidade um modelo que fazia uso de uma intensificagcao
do movimento externo e, através desse, eram capazes de encontrar um
apoio para representar elementos acessorios em movimento, principalmente
nos cabelos e na indumentaria.

Ap0Gs a nota preliminar no inicio do texto, Warburg apresentou sua tese
dividida em trés partes. Na primeira parte abordou o quadro O Nascimento de
Vénus (FIGURA 2), onde relatou primeiramente trés pontos: primeiro, que o
pintor Botticelli conhecia os cantos homéricos'® onde havia a descrigao antiga
de O Nascimento de Vénus. Segundo, que o comitente Lorenzo de Medici, o
qual possuia uma educacgéao classica, também conhecia os cantos homeéricos
que haviam sido publicados em 1488 a partir de um manuscrito florentino. E
terceiro, que o poeta Angelo Poliziano havia descrito em sua Giostra (0
poema) um relevo representando O Nascimento de Vénus, semelhante ao
quadro de Botticelli.

Warburg havia observado que essas referéncias apontavam para uma
mesma diregdo, uma vez que Poliziano ao descrever sua Giostra, também se
apoiava no canto de Homero a Afrodite (WARBURG, 20130). E, com isso,
chegou a hipétese de que o amigo de Lorenzo, Poliziano, havia fornecido o
concetto” para Botticelli, isso porque, tanto na pintura quanto na poesia, os

dois desviaram do canto homérico nos mesmos detalhes.

E a trama do poema se desenrola também na pintura de Botticelli,
desviando-se do poema apenas no detalhe. No quadro, a Vénus na
concha cobre o seio com a méo direita (e ndo com a esquerda) e
usa sua mao esquerda para manter o longo cabelo préoximo ao
corpo. Além disso, no lugar das trés Horas em vestimentas
brancas, a Vénus é recebida apenas por uma figura feminina de
vestido colorido e florido, cingido por um ramo de roseira. No
entanto, a descricdo minuciosa de Poliziano, dos elementos
acessoérios em movimento, se repete aqui com tanta fidelidade que
seguramente podemos supor algum vinculo entre as duas obras de
arte.

No quadro encontramos nao s6 os dois “zefiri” bochechudos, “cujo
sopro se vé”, mas também a vestimenta e o cabelo da deusa na
praia, que dangam ao vento como o cabelo de Vénus € o manto
com o qual sera coberta. Ambas as obras de arte sdo uma
parafrase do canto homérico; mas na poesia de Poliziano

18 Descricdo antiga do nascimento de Vénus no segundo canto de Homero a Afrodite. A edicdo em
portugués pode ser encontrada em: Hinos Homéricos: traducéo, notas e estudo Edvanda Bonavina da
Rosa [et. Al]; edicdo e organizagédo Wilson Alves Ribeiro Jr. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2010.

"9 Termo em italiano usado no texto por Warburg.

49



encontram-se ainda as trés Horas que, no quadro, foram reunidas
em uma unica.

Com isso, a poesia € identificada como versdo posterior e mais
livre. Se supusermos uma relagdo de dependéncia direta, o poeta
foi o doador, e o pintor, o receptor. (WARBURG, 20130, p.8-9).

Em seguida, Warburg compara o poema de Poliziano com a descri¢ao
do canto homérico, e comenta o quanto o poeta se propds a uma descrigao
exata. Para o autor, o esforco, tanto no poema quanto na pintura, de captar
0os movimentos transitérios dos cabelos e das roupas, correspondia a uma
corrente dominante desde o primeiro terco do século XV nos circulos
artisticos da Italia setentrional, a qual encontrava sua expressao no Liber de
pictura®® de Alberti.

O livro mostra, entre outras coisas, as regras que os artistas deveriam
utilizar para representar o movimento dos corpos e dos seres inanimados em
suas telas. Ele é dividido em trés livros: o primeiro aborda a Matematica, o
segundo, apresenta as regras para uma boa pintura, e o terceiro mostra o
que fazer e como fazer para se ter o dominio e o conhecimento perfeito da
pintura (ALBERTI, 1999).

O Da Pintura apresenta 63 topicos. Entre os topicos 42 e 45, no
segundo livro, vemos como Alberti trata a questdo do movimento, o qual ele
afirma existir os da alma, chamados afecgbes, como a ira, a dor, a alegria e o
medo. E existe o movimento dos corpos, os quais podem se movimentar de
varias maneiras, ou seja, crescendo, decrescendo, adoecendo, sarando e
mudando de um lugar para o outro. Em seguida, Alberti faz referéncia ao
movimento dos seres vivos e dos seres ndao animados. Nesse ultimo, ele
revela que |he apraz ver o movimento nos cabelos, nas crinas, nos ramos,
nas copas das arvores e nas roupas, e comenta o quanto € agradavel ver os
cabelos movimentarem-se enrolando-se em espiral como se quisessem dar
um noé ou ondulando no ar semelhante a chamas, ou ainda, entrelagando-se
com outros como serpente. Da mesma forma, Alberti vai comentar do
movimento dos panos, alertando para a necessidade de se colocar um Zéfiro
ou Austro soprando por entre nuvens, para que 0S panos, 0S quais por

natureza s&o pesados e caem por terra, possam se agitar.

20 Edicdo em portugués: ALBERTI, Leon B. Da Pintura. Tradugéo Antonio da Silveira Mendonga. 22 ed.
Campinas: Editora da Unicamp, 1999.
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Figura 2 - O Nascimento de Vénus, Sandro Botticelli. c.1485. Galeria Uffizi, Florenca.

T S S T WA N s

Fonte: Acervo Pessoal. Foto: Ricardo Bicudo.
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Ainda, apds apresentar como proceder para realizar esses
movimentos na pintura, Alberti também alerta os pintores para que agitem os
panos de acordo com a dire¢gdo do vento e nao contra a rajada do vento, ou
seja, “deve obedecer a tudo que dissemos a respeito dos movimentos dos
seres animados e das coisas ndo animadas.” (ALBERTI, 1999, p.129).

Assim, vemos que Botticelli e Poliziano foram motivados pelas obras
dos poetas da Antiguidade, uma vez que Poliziano se sentia “muito proximo
ao espirito dos poetas antigos” (WARBURG, 20130, p.15), e, também,
porque os poetas italianos tinham a Antiguidade classica como referéncia
para sua producdo artistica e intelectual. Mas, também, foram muito
influenciados por Alberti, pois deram atencdo especial as descricbes de
motivos dos movimentos para reproduzi-los fielmente em suas obras, tal
como é descrito no livro Da Pintura.

Warburg segue justapondo os versos de Poliziano com os versos de
Ovidio?" e Claudiano® e demonstra o qudo semelhantes estdo as escritas
dos poemas. Inclusive, ressalta um detalhe observado: um ramo de roseira
usado como cinto pela Deusa da Primavera, onde comentou: “esse acessorio
€ muito incomum para néo ter algum ‘significado’ especial para os eruditos do
Renascimento” (WARBURG, 20130, p.16).

Os artistas italianos quando precisavam trazer a vida a arte da
Antiguidade em seus aspectos mais significativos, 0 movimento externo das
figuras era considerado ingrediente caracteristico. Ao final da primeira parte
da tese, Warburg afirma que a partir de obras congéneres como o quadro de
Botticelli, a poesia de Poliziano, o romance Hypnerotomachia Poliphili de
Francesco Colonna, o desenho proveniente do circulo de Botticelli e uma
descrigao artistica sobre obras de arte em Roma de Filarete, ha se revelado
como uma tendéncia a se recorrer as obras da Antiguidade para encarnar a

vida em seu movimento externo.

2 Ovidio — Poeta latino conhecido, entre outras obras, por Metamorfoses, escrita no ano 8 d.C.
22 Claudiano — escritor romano dos séculos IV e V.
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Figura 3 - A Primavera, Sandro Botticelli. c.1480. Galeria Uffizi, Florenga.

Fonte: Acervo Pessoal. Foto: Ricardo Bicudo.
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A segunda parte da tese aborda a pintura A Primavera (FIGURA 3),
outra obra de Botticelli. E assim como no quadro anterior, Warburg partiu do
principio de que Poliziano foi o inspirador do concetto. No entanto, a
apresentacao difere daquela realizada na primeira parte, pois aqui o autor
buscou entender a presenga dos personagens de forma separada, expondo
primeiro as Gracgas, depois Flora e Zéfiro, e na sequéncia, a Deusa
Primavera, Hermes e, por ultimo, Vénus.

Além disso, Warburg cita trés trechos do livro de Alberti que parecem
ter influenciado Botticelli em suas pinturas. No primeiro, Alberti aconselha os
pintores a usar as trés Gragas dancantes como tema para um quadro. No
segundo, apds apresentar uma descrigdo da Calunia feita por Luciano, e
pintada por Apeles, Alberti comenta que se a historia contada ja agrada,
imagine-se o0 encanto se a vissemos pintada por Apeles? E no terceiro, o
autor vai aconselhar os pintores a se tornarem intimos dos poetas, retoricos e
dos conhecedores das letras, pois eles ajudardo na composi¢cado da historia

as quais renderao aos pintores muito louvor e fama.

Figura 4 - Detalhe da Graga no quadro A Primavera.

Fonte: Acervo pessoal. Foto: Ricardo Bicudo.
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O que chamou atengdo de Warburg é que Botticelli realizou
justamente os exemplos apontados por Alberti, sendo isso outra prova de que
Alberti pode ter exercido influéncia tanto em Botticelli, quanto em seu mentor
erudito Poliziano, mesmo que a vestimenta da Gragca (FIGURA 4)
apresentasse uma caracteristica prépria de Botticelli, como apontado por
Warburg:

A indumentaria da Gracga a extrema esquerda revela que o vestido
solto e ftransparente era considerado uma caracteristica
indispensavel pelo pintor: mesmo que as dobras sobre a coxa
direita s6 possam ter sido produzidas por algum tipo de cinto, este
permanece invisivel — assim, por amor ao motivo, falta uma causa
visivel para o arranjo da roupa. (WARBURG, 20130, p.29).

Esse detalhe do vestido solto sem um motivo ou um cinto que mostre
a causa do estar nesse arranjo, foi observado por Warburg no fragmento
encontrado na Villa Lemmi de um afresco feito por Botticeli, o qual
representava as trés Gragas, que guiadas por Vénus, se aproximam com
presentes para Giovanna Tornabuoni (FIGURA 5). Nesse afresco, Warburg
chama atengéo para o detalhe do vestido da ultima Graga, que faz uso de um
manto, “cuja borda superior, inflando-se, recai sobre o ombro direito da ultima
mulher e forma um tufo protuberante sobre seu ventre — exatamente como
na Graga de A Primavera —, mas sem revelar como estaria preso ao corpo.”
(WARBURG, 20130, p.29). Isso mostra que apesar das influéncias de Alberti
e de Poliziano, Botticelli mantinha sua preferéncia pelo uso de alguns
motivos.

Para demonstrar que a imagem presente no afresco era de Giovanna
Tornabuoni, Warburg comenta que Cosimo Conti faz uso de duas medalhas,
as quais no anverso mostram o retrato de Giovanna, e no reverso, duas
cenas mitologicas distintas. Em uma, vemos as trés Gracas (FIGURA 6)
apresentadas, como diz Warburg, “no espirito da Antiguidade” e na outra,
Venus Virgo (FIGURA 7), uma figura feminina, apresentando o movimento

inexplicado nos cabelos e na roupa.
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Figura 5 - Vénus e as trés Gragas oferecendo presentes a uma jovem. Sandro Botticelli.

Fonte: https://www.louvre.fr/oeuvre-notices/venus-et-les-trois-graces-offrant-des-presents-
une-jeune-filled

Figura 6 - As trés Gragas. Reverso da medalha para Giovanna Tornabuoni.
Niccolo Fiorentino.

Fonte: Warburg (20130, p.31).
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Figura 7 - Venus, Virgo. Reverso da medalha para Giovanna Tornabuoni. Niccolo Fiorentino.

Fonte: Warburg (20130, p.31).

Warburg também nos apresenta a sobreposicdo da descrigdo da
imagem a um relato do verso da Eneida, de Virgilio, onde Vénus aparece
disfarcada a Eneias e seu companheiro. O autor comenta que o verso
fornece a instrucao para o tratamento dos acessoérios em movimento, e que
portanto devem ser interpretados como caracteristica da figuragao a antiga
(WARBURG, 20130, p.33). Logo em seguida, ele comenta que a mesma
cena da Eneida vai aparecer na lateral de um bau de casamento italiano
(FIGURA 8) de meados do século XV, e justapde a imagem da moeda com a
ilustracao do bau:

Como na moeda, ela esta de pé sobre uma nuvem e veste um
capacete alado, botas de meio cano, uma aljava no lado esquerdo
e um arco no ombro esquerdo; seu vestido, arregagado em forma
de anel, é de cor vermelha e adornado com desenhos dourados; o
cabelo solto esvoaga ao vento. (WARBURG, 20130, p.33).
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Figura 8 - Detalhe da lateral de um bau. Vénus e Eneias. Cassone. Apollonio di Giovanni.
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Fonte: Warburg (20130, p.32).
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Nesse momento Warburg encerra a apresentagdo das Gragas.
Adiante, ele descreve a cena com a presencga de Zéfiro e Flora no quadro e,
na sequéncia, apresenta a narrativa dos Fastos de Ovidio, onde Flora conta
como Zéfiro a alcanga e subjuga. O autor comenta que é tentador acreditar
que os elementos acessorios em movimento no quadro, ou seja, as roupas e
os cabelos, representariam um acréscimo original de Botticelli, porém, nota
que essa preferéncia pelos movimentos na roupagem ja foram vistos em
outros modelos. Além disso, acrescenta que a representacdo dos
personagens imita “com precisdo a descricdo ovidiana da fuga de Dafne,
perseguida por Apolo.” (WARBURG, 20130, p.34).

E Warburg lembra que Poliziano utilizou a mesma passagem para
descrever o movimento do cabelo e da roupa “naquele relevo imaginario do
rapto de Europa” (WARBURG, 20130, p.35), o0 que para o historiador da arte,
ja bastaria para confirmar a hipotese de que Poliziano também poderia ter
inspirado o quadro de Botticelli. E, acrescenta ainda, que Poliziano, em seu
Orfeo, na cena em que Aristeu persegue Euridice, utiliza as mesmas palavras
que Apolo dirige a Dafne na obra de Ovidio.

Warburg expde que Poliziano pensara na cena da perseguigcao de
Dafne como motivo para outra passagem de sua Giostra. E os Fastos de
Ovidio, eram tanto o tema de suas leituras publicas, quanto uma das suas
principais matérias como professor publico em Florenga. Assim,
considerando o conjunto, isso levava a crer que Poliziano era o mentor
erudito de Botticelli. Por fim, sobre o gosto pela perseguigao erdética, o autor
comenta que a preferéncia por esse tipo de cena de perseguigao podia ser
encontrada em outros exemplos preservados de pegas teatrais mitologicas.

Em relagcdo a Deusa da Primavera, Warburg vai “supor com certa
probabilidade” (WARBURG, 20130, p.39) que Botticelli conhecia o
monumento de uma mulher que segura um cesto de frutas (FIGURA 9), e
que essa se assemelha a descrig¢ao feita por Vasari e Bocchi, principalmente
em relacdo a cesta de frutas e ao movimento do vestido. O que levou
Warburg a observar uma semelhanga no tratamento conferido a parte do
vestido que segue caindo em diregao ao chao.

59



E muito provavel que esta (ou alguma semelhante) tenha servido
como modelo, pois 0 motivo também é o mesmo: a figura de uma
moga com guirlanda de flores que, na saia erguida de seu vestido,
carrega flores e frutas, concebida como simbolo personificado da
estagéo que retorna. (WARBURG, 20130, p.40).

Figura 9 - Pomona.

Fonte: Warburg (2013r, p.92).
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Com relagdo a Hermes®, é apontado um paralelo com a figura que
aparece no reverso da medalha feita por Niccolo Fiorentino para Lorenzo
Tornabuoni, e também, a semelhancga externa do traje de Hermes: a clamide,
a cimitarra e as meias botas aladas. Warburg ressalta que essas
semelhangas ndo sao tdo notaveis quanto o fato dessa figura aparecer em
outras medalhas feita por Niccolo para “aquela parte da sociedade florentina
interessada em arte e que se encontrava sob a influéncia de Poliziano.”
(WARBURG, 20130, p.40).

O autor, no entanto, n&o nos apresenta figuras semelhantes a Hermes,
e se justifica comentando que nao foi bem sucedido em encontrar essas
figuragbes no imaginario contemporéneo, reconhecendo ser o conhecimento
historico insuficiente. No entanto, acredito que para ndo ficar sem uma
exemplo, ele apresenta uma composigdo semelhante de seres divinos, a

partir de uma ode de Horacio, com a Vénus ao centro.

O Vénus, rainha de Cnido e Pafos,

Esquece tua amada Chipre e te muda

Para a luxuosa manséao de Glicera, que te evoca
Com incenso em abundancia.

Apressam-se contigo o radiante menino e

As Gragas de cinturas soltas; as Ninfas

E a Juventude, pouco graciosas sem ti,
E com elas Mercurio.

(WARBURG, 20130, p.41).

Warburg entdo sugere substituirmos a Juventude pela Deusa da
Primavera e supormos que as Ninfas teriam sido desenvolvidas com maior
detalhe na perseguigcdo de Flora por Zéfiro, mostrando no resultado um
cortejo que estaria representado no quadro de Botticelli, ou seja, o cortejo do
‘Reino de Vénus”. Essa mudanga ocorre, segundo Warburg, pois essa
imitacdo livre das odes de Horacio era comum nos pensamentos de Poliziano
e seus amigos, de acordo com a ode “Veris descriptio” de Zanobio Acciajuoli,

um dos alunos de Poliziano.

% Hermes na mitologia grega. Mercurio na mitologia romana.
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Por fim, chega-se a Vénus. A ode de Zanobio Acciajuoli que Warburg
apresenta no texto mostra a Vénus e seu cortejo. Porém, além dessa ode, &
exposto também um trecho de uma obra de Lucrecio (De rerum natura, livro

V, 737ss) que descreve:

Vem a Primavera, acompanhada de Vénus, e a sua frente
marcha o mensageiro alado Zéfiro; logo atras,

seguindo seus passos, Flora cobre o caminho

com maravilhosas cores e aromas.

(WARBURG, 20130, p.42).

Além dessa passagem, Warburg apresenta um trecho do Rusticus de
Poliziano onde afirma que esse “n&do s conhecia essa passagem lucreciana,
mas também a ampliou com quase as mesmas figuras encontradas no
quadro de Botticelli.” (WARBURG, 20130, p.42). E isso também foi mais uma
prova de que Poliziano teve influéncia sobre Botticelli para o quadro A
Primavera.

Na terceira e ultima parte da tese, Warburg apresenta as motivagdes
externas para a criagdo dos quadros, iniciando suas descricbes a partir da

“ninfa” Simonetta descrita por Poliziano em sua Giostra, apontando que:

A hipotese de que esses dois quadros alegdricos de Botticelli,
criados no espirito da Antiguidade, teriam sido elaborados mais ou
menos ao mesmo tempo que o poema é corroborada ainda mais
pela analise critico-estilistica de Julius Meyers, que os data da
mesma época. (WARBURG, 20130, p.45).

Essa hipotese também seria apoiada pelas seguintes consideragdes:
em ambas pinturas a Deusa Primavera representa um membro indispensavel
ao todo, ao contrario do poema que apenas alude a ela. Porém, Warburg
ressalta que “Poliziano empregou no poema todos os meios descritivos e
também todas as imagens necessarias para a figuracdo da Deusa da
Primavera, que ele sugeriu a Botticelli.” (WARBURG, 20130, p.45). A
segunda considera que na pintura de O Nascimento de Vénus, a roupa e a
postura da Deusa da Primavera se parecem com as das trés Horas, as quais

na obra imaginaria do poeta italiano, recebem a deusa do amor. E por ultimo,
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que a “Deusa da Primavera” do “Reino de Vénus” se parece com a “ninfa
Simonetta”.

Ainda ha outra consideragcdo. Warburg coloca que se supormos que
Poliziano havia sido instruido para mostrar a Botticelli um caminho para criar
um monumento a memodria de Simonetta em uma imagem alegdrica, entao
Poliziano fora obrigado a levar em consideragdo os meios de representagao
especificos da pintura. Isso o teria motivado a transpor os tragos individuais
ja tracados na sua imaginagdo para determinadas figuras da lenda paga,
para assim sugerir ao pintor a ideia da figura da Deusa da Primavera junto
com a Vénus.

A Giostra vai descrever como Giuliano surpreende Simonetta. Ao
detalhar esse trecho do poema, Warburg comenta: “Sera que a Hora da
Primavera na pintura ndo apenas se parece com a Simonetta do poema em
cada detalhe, mas &, como aquela, também a imagem transfigurada da
Simonetta Vespucci?” (WARBURG, 20130, p.46).

Outra motivagdo externa que Warburg apresenta s&o os quadros da
“ninfa” Simonetta. Um dos quadros foi localizado pelo autor no Museu Real
de Berlim (FIGURA 10) e o outro, na cole¢do do Instituto Stddel de Frankfurt
am Main (FIGURA 11). A descrigao desses quadros seriam:

Ambas mostram a cabega de uma mulher de perfil; sobre um longo
pescogo repousa, em um angulo quase reto, o queixo levemente
arqueado. A boca esta fechada, apenas o labio inferior pende um
pouco para baixo. O nariz, por sua vez, também forma um angulo
quase reto com o labio superior perpendicular. A ponta do nariz
estd um pouco erguida, as asas do nariz se destacam nitidamente;
isso e o labio inferior pendente conferem uma expresséo resignada
ao rosto. A testa alta e o cranio longo criam a impressdo de uma
cabeca quadrada.

Ambas as mulheres apresentam um fantastico “penteado de ninfa”:
0 cabelo esta dividido ao meio, uma parte estd trancada e
adornada de pérolas, e a outra, solta, recai livremente sobre as
témporas e a nuca. Uma mecha de cabelo ondeia para tras, sem
que nenhum movimento do corpo explique esse deslocamento.
(WARBURG, 20130, p.46).
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Figura 10 - Rittrato di giovane donna, Sandro Botticelli (c. 1480).
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Fonte: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/4718

Figura 11 - Rittrato di giovane donna, Sandro Botticelli (1480).

Fonte: http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/4717
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Com essa descrigdo, Warburg aponta que se compararmos o retrato
de perfil da Deusa da Primavera em O Nascimento de Vénus com os dois
quadros descritos de Simonetta, € possivel concluir que o quadro além de
representar a Simonetta como ninfa, também reproduz seus tracos faciais. E
acrescenta que a “Deusa da Primavera” do “Reino de Vénus”, ou seja, do
quadro A Primavera, também apresenta os tragos de Simonetta pelo fato de
suas formas serem diferentes das formas comumente retratadas por
Botticelli. Além disso, Warburg aponta que de acordo com uma passagem de
Vasari, Botticelli conhecia a jovem Simonetta.

Outra motivacdo externa para criagdo dos quadros seria os quatros
sonetos de Lorenzo, os quais apresentavam o impacto profundo causado
pela morte de Simonetta. Para Warburg, “Lorenzo considerou esse evento e
sua expressao poeética significativos o suficiente para acrescentar aos
sonetos um comentario ao estilo da Vita nuova, de Dante, no qual descreve
minuciosamente o estado de animo no qual cada poema foi criado”
(WARBURG, 20130, p.48). Em seguida, Warburg coloca que se levarmos em
consideragao que o quadro A Primavera tenha sido criado a partir de um
evento grave, seria possivel entender melhor a postura e a atitude de Vénus.
Além dos sonetos de Lorenzo, também a elegia de Bernardo Pulci
apresentava o estado de espirito impactado pela morte de Simonetta. Nele,
Pulci implora aos habitantes do Olimpo que devolvam a terra a “ninfa”
Simonetta.

Ao final de sua tese, Warburg aponta que Botticelli foi um artista
demasiadamente maleavel, com preferéncia por uma beleza calma, e se
mostrava disposto a ilustrar as ideias dos outros, pois assim conseguia

colocar em pratica seu interesse pela descricdo detalhada. Warburg comenta:

Mas néo foi s6 por isso que as invengdes de Poliziano encontraram
nele um ouvido atento e uma mao prestativa: o movimento externo
dos elementos acessorios sem vontade prépria, da indumentaria e
dos cabelos, que Poliziano Ihe sugerira como caracteristica das
obras de arte antigas, era um distintivo exterior de facil manejo, que
sempre podia ser aplicado quando surgia a necessidade de criar a
ilusdo de uma vida intensificada. Botticelli serviu-se prontamente
dessa ajuda na reproducao figurativa de seres humanos excitados
ou simplesmente comovidos internamente. (WARBURG, 20130,
p.52-53).
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Ao indicar a influéncia de Poliziano nas pinturas de Botticelli, Warburg
demonstrou, entre outras coisas, o que Burckhardt ja havia comentado em
seu livro A Cultura do Renascimento na lItalia, ou seja, a influéncia humanista
na busca de suas fontes no Antigo, e que os humanistas atuavam como

mediadores entre sua época e a Antiguidade.

A presenga mais forte do humanismo, a partir de 1400, teria, pois,
atrofiado esse impulso nacional, na medida em que se passou a
esperar exclusivamente da Antiguidade a solucdo para todo e
qualquer problema, permitindo-se, além disso, que a literatura
fosse absorvida pela mera citagao.

(...) Cabe sobretudo constatar que mesmo a cultura do vigoroso
século XIV conduzia necessariamente para o completo triunfo do
humanismo, e que foram precisamente os maiores expoentes no
dominio do espirito nacional italiano que abriram portas e portdes
para o culto sem fronteiras a Antiguidade do século XV.
(BURCKHARDT, 1991, p.156).

O poema de Poliziano (1454-1494) escrito em latim na tese de
Warburg ressalta também o que Burckhardt apresentou sobre a latinizagéo
da cultura italiana, apontando que “ao longo de dois séculos inteiros, os
humanistas agiram como se o latim fosse e devesse permanecer a unica
lingua digna de ser escrita” (BURCKHARDT, 1991, p.187). Havia uma forte
pressao em matéria de literatura. Na poesia, porém, havia a possibilidade de
optar pelo italiano ou pelo latim, mas eles sabiam que aqueles que atuassem
como “mediadores entre sua época e a venerada Antiguidade”, seriam
personagens importantes, “porque sabem o que sabiam os antigos, porque
procuram escrever como estes o faziam e porque comegam a pensar, e logo
também a sentir, como pensavam e sentiam os antigos” (BURCKHARDT,
1991, p.156). Poliziano ainda ganharia destaque na escrita de cartas em
latim, pois suas cartas se tornaram obras-primas inigualaveis.

Portanto, entendemos que para Warburg o envio de sua tese para
Burckhardt ndo era apenas para uma simples apreciagao, ela carregava algo
bem maior do que um simples retorno. Warburg estava imerso no universo de
Burckhardt e do Renascimento que ele apresentava; a opinido de alguém que
ele tanto admirava e que reconheceria mais uma vez em nota preliminar ao

texto de 1902, A arte do retrato e a burguesia florentina, mostrou um
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caminho, um campo de estudo, ou mais, um campo exclusivo de seus
estudos: o Renascimento.

A tese de Warburg faz eco com seu texto escrito em 1889, intitulado
Ghiberti e o Laocoonte de Lessing. No texto ele chamou ateng¢ao para o que
Lessing havia delimitado, ou seja, que a pintura e a poesia representavam
motivos especificos exatamente porque sido “particularmente aptos” para
reproduzir tais aspectos, isto €, a poesia teria o direito exclusivo de
representar agdes “transitorias”, ja que teria condigbes de mostrar a mesma
pessoa em momentos diferentes, e somente a pintura teria o privilégio de
caracterizar o que é contiguo, pois ela busca representar uma pessoa “por
meio de uma unica tomada de olho, vale dizer, ndo através do que se
modifica, mas, ao contrario, mediante o que existe e que é imutavel.”
(WARBURG, 2018e, p.55).

Diferente de Lessing, Warburg questionou se um tipo de arte nao
poderia apreender a linguagem e os modos artisticos da outra e vice-versa.
Para isso, ele apontou nesse mesmo texto, que entre a pintura e a escultura
seria possivel encontrar uma reciprocidade. Dessa forma, apresentou como
objetos de investigacdo os relevos criados por Ghiberti nas Portas do
Batistério, buscando, através desses, elucidar “se os meios representativos
de Ghiberti emanam do carater préprio de sua arte, ou se o artista transferira
mais ou menos para ela aspectos de outras artes” (WARBURG, 2018e, p.57).
ApoOs analisar os relevos das Portas do Batistério de Ghiberti, Warburg
concluiu que, em relagdo aos meios que se podem indicar como pictéricos
encontrados nos relevos € possivel observar, entre outras coisas, um ponto
de vista convergente no fundo (profundidade) e um encurtamento da linha do
desenho, exatamente para construir uma imagem em sentido pictérico, sendo
esses, elementos trazidos da arte do desenho.

Ao escrever sua tese sobre os quadros de Botticelli, Warburg ampliou
esse entendimento sobre a reciprocidade entre tipos de arte diferentes, e
reforcou a possibilidade dela ocorrer entre a poesia e a pintura. E, ao apontar
que Poliziano fora obrigado a levar em consideracdo o0s meios de
representacido especificos da pintura, e que isso o teria motivado a transpor
os tragos individuais ja tracados na sua imaginagdo para determinadas
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figuras da lenda paga, Warburg percebeu que também Poliziano transferiu as
caracteristicas da pintura para a poesia, algo que para Lessing nao fazia
sentido, uma vez que esses dois distintos modos artisticos representavam
motivos especificos diferentes, pois eles s6 estariam “particularmente aptos”
a reproduzir tais aspectos. Para Warburg, n&do havia entre a poesia e a
pintura, uma delimitacdo para representagcdo de motivos especificos. Isso
ficou mais evidente em sua tese a partir da observagcdo das obras de
Poliziano e Botticelli.

Esse olhar que Warburg desenvolveu sobre a influéncia da
Antiguidade ainda é bastante timido em comparagdo com a forma como ele
irar abordar o tema em pesquisas futuras. Enquanto na tese ele buscou
entender a imagem a partir da influéncia de documentos diversos, como a
poesia, por exemplo, e como esses podem ter fornecido os aspectos para
sua criagdo, nas pesquisas futuras essa perspectiva vai se ampliar, e
Warburg vai entender que muitos outros dados estdo engajados na forma
como a Antiguidade exerceu sua influéncia sobre o Renascimento. S4o esses

pontos que abordaremos no capitulo seguinte.
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3 DEUS SO PODE SER ENCONTRADO NOS DETALHES

Como visto no capitulo anterior, Warburg se apresentava como um
historiador da arte que rejeitava o estudo formal das imagens e das obras de
arte. Ele buscou um olhar mais amplo e, através de sua abordagem,
conseguiu identificar varios elementos que expandiram seu olhar sobre a
influéncia da Antiguidade.

Ao longo de suas pesquisas, ele observou varios fenbnemos que
contribuiram para que o entendimento sobre a influéncia da Antiguidade se
tornasse cada vez mais complexo. Esses fendmenos foram desenvolvidos
em varios textos que abordaram a polaridade espiritual, posteriormente
extendida para a polaridade do simbolo; a presenca de dois estilos
competindo pela “autoridade” dos temas da Antiguidade; o intercambio entre
o Norte e o Sul, que possibilitou a troca de imagens e de valores culturais; a
presenca de férmulas de pathos as quais possibilitaram a representacédo de
uma expressao intensificada; e o estudo da astrologia, cujos testemunhos
figurativos permitiram a compreensdo da forma como o homem buscava

orientar-se espiritualmente diante do universo.
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Assim sendo, nesse capitulo sera abordado como esses fenbmenos
foram expostos nas pesquisas realizadas por Warburg, para que seja
possivel ter uma melhor compreensao do caminho percorrido pelo autor para
a organizagao de um atlas de imagens, ou seja, para a criagao do projeto do
atlas Mnemosyne, o qual sera tratado no capitulo seguinte.

Antes disso, porém, sera exposto como Warburg desenvolveu seu
meétodo de trabalho, isto €, como investigava as imagens, e também, os
aspectos importantes da viagem realizada a regido dos indios Pueblos, pois

essa permitiu a ele um entendimento sobre a Psicologia do Renascimento.

3.1 Warburg e o olhar sobre as imagens

De acordo com Argan e Fagiolo DellArco (1994), os estudos
modernos da historia da arte desenvolveram-se segundo diretrizes
metodologicas fundamentais: a formalista, a socioldgica, a estruturalista ou
semioldgica, e a iconolégica. O método formalista parte da estrutura da “pura
visualidade”, tendo Adolf Riegl e Heinrich Wolfflin como nomes de destaque,
como visto no capitulo anterior. O modelo sociolégico considera a obra de
arte como um produto de uma realidade social onde o artista se insere, e
considera como fatores determinantes da obra os mecanismos de
encomenda, avaliagado e remuneracgao, procurando saber quais os interesses,
de que maneiras ou com que fins se adquirem essas obras. O método
estruturalista vai além do conceito de forma e imagem e apresenta o conceito
de sinal “como o unico valido indistintamente para todos os fendmenos
artisticos” (ARGAN; FAGIOLO DELL'ARCO, 1994, p. 40), substituindo as
inconstantes interpretagdes por uma decifragédo rigorosa de sinais.

Quanto ao meétodo iconologico, Argan e Fagiolo DellArco (1994)
colocam que esse foi instaurado por Aby Warburg, e considera que a
atividade artistica esta relacionada ao nivel do inconsciente individual e
coletivo e, também, que essa € uma atividade da imaginagao, a qual incluem
as imagens sedimentadas na memoria. As imagens ressurgem na memaoria
sem que tenhamos uma recordagao consciente delas, pois elas ja estariam

sedimentadas nas profundezas de nossas experiéncias individuais ou
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coletivas. No meétodo iconolégico a historia da arte seria uma historia da
transmissao e da transmutagdo das imagens, e dentre seus interesses, esta
entender “o percurso muitas vezes misterioso da imagem na imaginacgéo, dos
motivos para as suas reaparicdes por vezes muito distanciadas no tempo.”
(ARGAN; FAGIOLO DELL'ARCO, 1994, p.39). Isso, como vimos no capitulo
anterior, colocava Warburg na contramao dos historiadores da arte de seu
tempo, levando-o a desenvolver um método proprio de trabalho.

Para Gertrud Bing®* (2013), Warburg desenvolveu um método préprio
de trabalho onde observar novos objetos de pesquisa suscitava uma
reavaliagdo metodolégica dos objetos investigados anteriormente. E os
estudos que gerassem novas ferramentas conceituais, faziam com que o
problema de pesquisa fosse aprofundado mais ainda. Bing (2013) ainda
aponta que no método de trabalho de Warburg, as novas técnicas
desenvolvidas eram testadas em trabalhos anteriores para que se pudesse
observar sua validade. “Elas ndo deviam somente demonstrar sua utilidade,
mas também trazer a luz novos aspectos das investigacbes mais antigas que
nao haviam sido completamente esgotadas em relacdo ao contexto
total.”(BING, 2013, p. xliv).

Com esse meétodo peculiar de trabalho, Warburg tentou ser professor
em Bonn, prestando exame para um cargo de professor em 1904, mas foi
reprovado, e isso fez com que desistisse definitivamente de ter uma catedra.
Ele permaneceu como pesquisador privado, trabalhando num projeto que
buscava um alargamento das fronteiras e fugisse ao fechamento disciplinar e
aos arranjos académicos; além disso, ndo se limitou ao mundo da arte na sua
procura por fontes de energias destruidoras e aliviadoras, mas procurou
observa-las em varias culturas, através de imagens esteticamente arbitrarias
presentes na histéria da literatura, na histéria das festas e, também, nas
imagens do cotidiano. Por esse olhar dedicado e suas reflexdes meticulosas,
Bredekamp e Diers (2013, p.xvii) afirmam que “ninguém se igualou a ele na
dedicacdo intensa e escrupulosa ndo sé as obras de arte, mas também as
imagens do cotidiano”.

# Gertrud Bing (1892-1964) — Historiadora da arte; trabalhou diretamente com Warburg em varios
textos. Foi diretora do Instituto Warburg entre os anos de 1954-1959. Também foi responsavel por
reunir os escritos de Warburg, os quais foram publicados com o nome Gesammelten Schriften (Escritos
Reunidos).
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Durante sua estadia em Florenca, ele se debrugou sobre os arquivos
florentinos, os quais permitiram langar um olhar sobre a obra de arte além da
contemplagdo estético-formal. A riqueza desses arquivos também |he
permitiu “investigar a complementagéao reciproca dos documentos pictoricos e
literarios, a relagdo entre artista e comitente, o entrelagamento entre obra de
arte e ambiente social e sua finalidade pratica como objeto individual.” (BING,
2013, p. xli). Com isso, seu olhar ja n&o se restringia apenas aos produtos da
grande arte, mas considerava também os documentos pictéricos mais
remotos e esteticamente irrelevantes, que nio era do interesse da historia da
arte; além disso, sua atencdo nao se fixou exclusivamente no artista, mas
ampliou-se entre aqueles que eram os grandes patrocinadores da arte, entre
eles, os membros do circulo dos Medici.

Warburg desenvolveu um modelo de histéria da cultura que ndo se
deixava inibir pelo controle policial das fronteiras. A sua insatisfagdo com a
territorializagdo do saber sobre as imagens o levou a pleitear um alargamento
das fronteiras da arte. Um alargamento que buscava uma “desterritorializacao
da imagem e do tempo que exprime sua historicidade.” (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p.34). Um tempo da imagem que ndo € o tempo da historia da arte.
Ele defendeu esse alargamento no texto A arte italiana e a astrologia
internacional no Palazzo Schifanoia, em Ferrara (1912).

Essa busca pelo ampliagado das fronteiras da disciplina da histéria da
arte foi realizada através dos estudos de outros campos, como a filosofia, a
filologia, a psicologia, a astrologia, areas que deram a Warburg a
possibilidade de observar a imagem de forma bem mais abrangente e
complexa. Por isso o interesse em criar sua propria biblioteca, algo que ja
comecgara a imaginar durante sua pesquisa sobre Botticelli, para buscar
abranger toda a visdo de mundo da Renascenga e vagar livremente por
muitas disciplinas (CHERNOW, 2018, posicdo1338-1347).

Em sua tese ele ja havia desenvolvido o problema de pesquisa que o
acompanharia durante toda a vida: A pos-vida da arte classica no
Renascimento. Posteriormente, continuando a observar a sobrevivéncia da

arte classica, Warburg investigou as imagens da vida em movimento
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provenientes das imprese amorose?®, dos costumes folcldricos-eclesiasticos,
dos adornos ilustrativos de utensilios domésticos, dos conteudos de cartas,
ou das festas publicas e privadas, e pdde constatar que nelas havia uma
reaparicao de motivos distantes no tempo e, com isso, percebeu que para
entender esse fendmeno ndo era possivel ficar restrito aos objetos de arte,
mas precisaria adentrar em outras esferas sociais.

Ao escrever em 1893, Matteo de’ Strozzi — o filho de um mercador
italiano, quatrocentos anos atras, ele comentou que as cartas de Alessandra
de’ Strozzi fornecem uma imagem plastica da vida doméstica de uma familia
de mercadores florentinos. Warburg tinha consciéncia de que nao era
possivel interpretar um fato social sem observar as diversas esferas sociais,
e teria escrito a seu irm&o: “para dar conta da psicologia da criag&o artistica,
reuno documentos oriundos do dominio tanto da lingua como das artes
plasticas, ou do mundo do drama religioso.” (LESCOURRET, 2012, p. 84).

Era preciso ter o olhar atento, ser um vidente de um invisivel, como
bem colocou Samain (2012), para enxergar o que estava por tras das
imagens. Assim, observar uma imagem plastica da vida cotidiana, através
das entrelinhas nas cartas de Alessandra de’Strozzi, era mapear ndo apenas
0 que se descortinava na vida cotidiana entre os anos de 1436 e 1459, mas
as imagens que se formavam a partir das linhas de texto.

Warburg se destacou nesse aspecto, ou seja, possuia uma
capacidade singular de reconstruir imagens a partir de documentos, poesias,
cartas, etc. Em seu texto de 1905, Sobre as ‘imprese amorose’ nas gravuras
florentinas mais antigas, ele comentou sobre as bandeiras de torneio: “apesar
de nao terem sobrevivido, podem ser perfeitamente reconstruidas a partir das
descrigbes para a analise critica.” (WARBURG, 2013t, p.115). Dessa forma
vejo como seu olhar penetrava o texto e deixava se penetrar por ele.

E é a partir desse texto que Warburg vai perceber que ha diferentes
fases na recepc¢ao de imagens da Antiguidade, justamente a partir de objetos
do cotidiano, em “acessérios de valor histérico-cultural”, que ndo eram o
centro das atengdes da “moderna historia da arte”. O modesto ornamento das

tampas das pequenas caixa de presente revelou-se como um sintoma de um

% Espécie de lema ou inscrigdo: “(...) imprese, aqueles enigmas iconograficos usados pelas mulheres
nas mangas de seus vestidos (...)” (WARBURG, 2013m, p.241).
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periodo de transicdo entre dois estilos, o “alla franzese” e o “all’antico”.
Perceber esses sintomas, ou seja, a inquietagdo, o que perturbava a ordem
das coisas, os rastros visuais do que permanecia e convocava o0 que havia
desaparecido (DIDI-HUBERMAN, 2013a), era seguir o rastro do caminho que
levava as respostas sobre as mudangas do estilo, o que Warburg seguiu sem
duvida.

O meétodo de investigagdo das imagens ndo era uma ferramenta
rigida; ele crescia no mesmo movimento delas, seguindo seus impulsos e, ao
mesmo tempo que permitia olhar as imagens sob um novo aspecto, se
alimentava do resultado desse olhar para criar uma nova forma de
abordagem. Bing (2013, p.xlii) aponta que ao incluir a cosmologia e a magia,
Warburg transformou a problematica de forma que seria possivel perguntar
‘quais eram as tendéncias seletivas que caracterizavam a figuragao
recordada dessa heranca em diferentes épocas”. A partir disso, 0 campo de
pesquisa expandiu-se para Alemanha, de um lado, e para o Oriente, do outro;
e a pergunta inicial sobre a vida pdstuma da Antiguidade, ampliou-se para a
questao sobre o intercambio de cultura entre Norte e Sul.

Manter sempre as fronteiras abertas para novas pesquisas e novos
estudos, foi um desafio que Warburg sempre teve em mente, como uma
tentativa de fugir de tudo que pudesse impor amarras ao estudo da imagem.
E foi isso que ele fez, buscou alargar as fronteiras para que fosse possivel
entender a complexidade da imagem. Um passo importante nesse sentido foi
a viagem que realizou para conhecer a regido dos indios Pueblos, nos
altiplanos do Novo México nos Estados Unidos. Essa experiéncia nao
passaria sem deixar uma impressdo forte. E o que veremos no tépico a

seqguir.

3.2 Viagem a Regido dos indios Pueblos

Warburg desenvolveu um interesse pelos rituais antigos que haviam
permanecido no Renascimento de forma camuflada. Quando decodificados,
ele viu no fundo da civilizagcdo europeia um conflito entre o pensamento

racional e o magico que de alguma forma encontrava um espelho na sua
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psique fragmentada. Para tentar encontrar respostas para essas forgas
pagas que o atormentavam desde crianga, em 1895 ele decidiu viajar para os
Estados Unidos.

To encounter pagan forces in their pure state and to observe how
“primitive” man exorcised his demons, he decided to visit the
Indians of the American Southwest after Paul's wedding in
November 1895. He had first encountered these Indians in
adventure books as a boy, when his mother lay ill with typhus. For
Aby, it would be like a voyage to classical Greece — not the Greece
of exquisite statues, but of orgistic rites and Maenads dancing, with
snakes writhing in their hair. As aby said, ‘two thousand years ago,
in Greece — they very country from which we derive our European
Culture — ritual practices were in vogue which surpass in their
blatant monstrosity even the things we see among the Indians.’
(CHERNOW, 2018, posicao 1361).

A viagem a regido dos indios Pueblos entre os anos 1895 e 1896
(FIGURA 12), teve grande influéncia na forma como passou a observar a
relagdo entre a arte e a religido, tanto nos povos primitivos, quanto no homem
do Renascimento. Seu irmdo Max diria posteriormente que a viagem foi o
evento decisivo de sua vida e Warburg concordou dizendo: “Without the study
of their primite civilization | never would have been able to find a larger basis
for the Psycology of the Renaissance.” (CHERNOW, 2018, posi¢cao 1406).

Figura 12 - Aby Warburg entre os indios Pueblos.

-

Fonte: Chernow (2018).
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Apesar de ter viajado em 1895, seus relatos sobre essa experiéncia
datam de 1923, e foram apresentados na clinica Bellevue em Kreuzlingen,
onde esteve internado durante o periodo de 1921 a 1924 sob os cuidados de
Ludwig Binswanger. Os dois textos? referentes a viagem ndo constam no
livro que reunem os escritos sobre a Antiguidade Paga. Eles ndo se
enquadram em nenhuma das tematicas propostas no livro, mas sua leitura
possibilita entender as bases que permitiram a Warburg compreender que o
homem primitivo, em qualquer lugar da Terra, usa sua norma interior no
processo de criagdo artistica (WARBURG, 2018d, p.43). A percepcao
adquirida durante sua viagem foi muito importante para a compreensédo do
problema da reconfiguragdo estilistica no periodo Renascentista, o qual
Warburg se dedicou em varios textos.

O texto Imagens da regido dos indios pueblos na América do Norte,
corresponde a palestra realizada em 21 de abril de 1923. A estrutura
pensada por Warburg para apresentar seu texto aos ouvintes, € colocada
para os leitores logo na introdugcdo. Warburg expbe aos ouvintes que
apresentaria primeiro as imagens das paisagens; depois as imagens do
elemento racional da cultura dos Pueblos: a arquitetura e a arte aplicada dos
indios, como a ornamentagdo das ceramicas, a qual “aponta para o
verdadeiro problema da simbologia religiosa”; em seguida o culto animista
através das dangas mascaradas; e por fim, as manifestacdes semelhantes do
paganismo europeu que suscitou a questido: “em que medida essa visao de
mundo paga, tal como ainda sobrevive entre os pueblos, nos fornece um
parametro para os processos de desenvolvimento que vém do paganismo
primitivo, passam pelo homem do paganismo classico e chegam a
modernidade?” (WARBURG, 20153, p. 202).

Ja no texto Memorias da viagem a regido dos indios pueblos na
Ameérica do Norte — Fragmentos para uma psicologia do exercicio primitivo da
arte, temos fragmentos de textos, cujos esbogos Warburg ndo queria que
fossem publicados. Esses fragmentos s&o, entre outros: anotagdes a respeito

da viagem; conceitos que tratam do modo mitico de pensar, memoria;

% Os textos estdo presentes no livro: WARBURG, Aby. Histérias de Fantasma para gente grande.
Organizagéo Leopoldo Waizbort. Tradugdo Lenin Bicudo Barbara. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2015.
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dangas, etc. Além disso, Warburg apresenta a lenda originaria do cla com o
totem da serpente e, também, o problema, isto €, o que o atraiu para la.

Os textos apresentam uma caracteristica interessante. Ao mesmo
tempo que a experiéncia junto aos Pueblos influenciou a forma como
Warburg observou o homem no periodo do Renascimento, vemos que o
resultado das pesquisas sobre o Renascimento também exerceu influéncia
na escrita a respeito dos Pueblos. Logo, é possivel dizer que os textos sobre
os indios s&do “contaminados”, pois sdo o resultado do mergulho mais
profundo na experiéncia dos pueblos, na pds-vida da arte classica no
Renascimento e na sua psiqué fragmentada.

Como historiador da cultura, Warburg percebeu que entre os indios
Pueblos havia se conservado um reduto da humanidade paga que se
dedicava com firmeza inabalavel, para fins agricolas e de caga e, também, a
“praticas magicas as quais so estamos acostumados a avaliar como sintomas
de uma humanidade em tudo ultrapassada.” (WARBURG, 2015a, p. 201). Os
indios veneravam os fendmenos naturais, os animais e as plantas, atribuindo
a esses almas ativas, as quais eles acreditavam poder influenciar através de
suas dancas mascaradas. Nos Pueblos a supersticio caminhava de méaos
dadas com a atividade vital de sobrevivéncia.

Essa justaposicdo de magia fantastica com o agir objetivo, que para o
europeu parecia um sintoma de cisdo, era para os indios uma vivéncia
libertadora, e mostrava a ilimitada possibilidade de relagdo entre o homem e
o mundo ao seu redor. Warburg acreditava que essa vivéncia libertadora,
através da energia paga, poderia nos libertar ou até curar. Ele teria
expressado, numa carta de 1909, sua simpatia pelo lado dionisiaco da vida e
até se perguntou se a loucura de Nietzsche poderia ter sido curada se ele
tivesse se submetido aos impulsos pagaos.

| always regret — you may laugh at me — that the practice of the
ancient, orgiastic ecstasy has been lost to us: if N. Had been able,
each quarter year, to be able to rave in an orderly, mysterious
fashion — perhaps he might have become healthy and lived to a
ripe old age, full of children, as a peaceful old merchant and

paterfamilias. But where is my imagination leading me?
(CHERNOW, 2018, posigcao 2484).

77



E possivel dizer que em 1923 ao escrever sobre os indios Pueblos, e
perceber neles que a pratica pagéd era uma vivéncia libertadora, Warburg
também acreditasse que era possivel curar-se através da submissdo aos
impulsos pagaos, uma vez que lamentou que o éxtase orgiastico havia se
perdido “para n6s”, o homem branco moderno.

Ele sentiu nessa viagem que os rituais o aproximaram do lado pagao
da Grécia Antiga. Em certo momento percebeu como esses rituais se
pareciam com um protétipo do coro na tragédia grega. Em determinado
instante de uma ceriménia, ao observar a danga humiskachina (FIGURAS 13
e 14) que promove o crescimento do milho, Warburg notou que havia
ocorrido uma mudancga. Ele comenta que surgiram seis figuras, homens
quase nus, com cabelos amarrados em forma de chifre, vestidos apenas com
uma tanga e, além disso, trés homens com trajes femininos. E, enquanto o
coro continuava exercendo sua acao de forma tranquila e imperturbavel, as
seis figuras encenaram uma parodia, da qual ninguem ria. Warburg entao

comenta:

(...) essa parddia vulgar nao era sentida como um deboche cémico,
mas como uma espécie de auxilio vindo dos histrides na tentativa
de conquistar um ano frutifero na colheita do milho.

Qualquer um que entenda alguma coisa da tragédia da Antiguidade
vé aqui a duplicidade do coro tragico e da peca satirica “enxertados
num mesmo tronco (WARBURG, 2015a, p. 232).

Para Warburg estava claro que o elemento da espiritualizagdo ndo era
suficiente para explicar aquela cerimdnia, porém, era possivel encontrar
respostas na tragédia da Antiguidade, para ver enxertada essa polaridade. A
experiéncia entre os indios mostrou como a magia distanciava as pessoas
dos objetos do medo, formando um estagio intermediario no caminho para a
compreensao racional de eventos naturais, do mesmo modo como havia
observado que a matematica foi o elemento racional que o homem dispés

para organizar o cosmos, diminuindo seu temor em relacdo aos deménios?’.

z Warburg escreveu sobre isso no texto de 1920, A antiga profecia pagd em palavras e imagens nos
tempos de Lutero.
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Figura 13 - Dancgarinos humiskachina, Oraibi.
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Fonte: Warburg (2015a, p.227).

Figura 14 - Dancgarinos humiskachina, Oraibi.
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Fonte: Warburg (2015a, p.227).
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Warburg também observou que no homem primitivo a memoria atuava
substituindo, através da comparacgao biomoérfica; e o cerébro, estimulado pelo
phobos, tentava encontrar uma medida protetora mais potente, através de um
biomorfismo objetivo ou subjetivo. No biomorfismo objetivo, uma imagem
substituidora faz com que o estimulo que causa a impressao seja objetivado
e instituido como objeto a se proteger. Um exemplo apresentado no texto
mostra que a locomotiva passa a ser vista como um hipopétamo, adquirindo
para os selvagens o carater de algo que eles conhecem e de que sao
capazes de se proteger com suas técnicas de luta. No biomorfismo subjetivo,
ocorreria uma vinculagéo arbitraria e imaginaria do homem a outros seres, e
também haveria, como no biomorfismo objetivo, um desejo de ampliar sua
forga frente ao inimigo. Para isso, seria utilizado um totem?®.

Warburg comenta que ha também o biomorfismo total, que busca uma
tentativa de ordenacdo através do vinculo de imagens exteriores a mim,
umas as outras. Esse biomorfismo total seria um reflexo do phébos, enquanto
que no biomorfismo objetivo e subjetivo o reflexo fobico € mediado pela
fantasia biomoérfica, e falta a ele — ao reflexo fobico — “a capacidade de
sedimentar uma imagem cdésmica ordenada em termos numéricos”
(WARBURG, 2015b, p.269). Esse mero biomorfismo atuaria sobre a fungcéo
da memodria por meio de uma medida protetora, ao passo que o biomorfismo
total atuaria como uma tentativa de ordenacdo, assim como faziam os
astrologos na época da Reforma.

Ao sedimentar objetivamente uma imagem, o homem deixa de usar
as armas e passa a usar a ferramenta de circunscricdo — o compasso —
para produzir uma sedimentacdo desse biomorfismo fobico em forma de
imagem. Aqui € possivel ver que Warburg novamente faz referéncia com a
astrologia medieval, onde a matematica utilizava um instrumento refinado do
pensamento abstrato e, com ela, o astroldgo compreendia o universo de
forma clara e harmoniosa, através de um sistema de linhas, calculando com
precisdo a posi¢cao das estrelas fixas e dos planetas em relagdo a Terra e a si
mesmo (WARBURG, 2013a). O astrologo langou méo da matematica e do

temor aos demdnios para criar um método, fazendo uso do compasso e da

B Totem — ¢é a vinculagdo retrospectiva com o objeto que ndo é parte do organismo (WARBURG,
2015b, p.272).
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esfera para produzir uma imagem que sO poderia existir através dos
numeros.

O mero biomorfismo atuava como medida protetora para os homens
primitivos, e esse se langou as armas para se proteger. Mas ele nao tinha so6
a forga espiritual do temor aos “demdnios”. Warburg percebeu que o indio ao
relacionar a morada do mundo com a casa escalonada, a qual ele adentra a
partir de uma escada, também instaurou o elemento racional na cosmologia,

como a serpente, que era a senhora dessa morada do mundo.

Para aqueles que querem simbolizar o devir, o subir e o descer na
natureza, o degrau e a escada sdo a experiéncia primordial da
humanidade. Sdo o simbolo do batalhado subir e descer no
espago, assim como o circulo — a serpente enrolada — é o
simbolo do ritmo do tempo (WARBURG, 2015a, p.216-217).

A escada (FIGURA 15) aparece tanto em sua forma utilitaria para se
adentrar as casas, como também decorando as paredes das igrejas (FIGURA
16). A serpente surge em forma de reldampago no céu, como uma dinvidade
metereoldgica e seu desenho aparece no piso do altar das kivas®® (FIGURA
17). Além desses, outro simbolo importante no ideario mitico dos indios é o
passaro. A ave além de participar como um animal ancestral imaginario, &
venerada no culto funebre e também surge de forma heraldica como
ornamentagao das ceramicas (FIGURA 18). Warburg vai observar que “a ave
torna-se hierdglifo, que ja n&o é feito para ser visto, mas lido.” (WARBURG,
2015a, p. 208). Esses simbolos representariam para os indios um “sistema
harmaonico para a orientacdo no cosmos.” (WARBURG, 2015a, p. 217).

% Kivas — construgdes circulares em cujas salas subterraneas sdo realizadas as cerimbnias
(WARBURG, 20153, p.205).
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Figura 15 - Escada esculpida num tronco de arvore.
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Fonte: Warburg (2015a, p.216).

Figura 16 - Interior da igreja em Acoma: ornamentagao da parede.

Fonte: Warburg (2015a, p.215).
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Figura 17 - Serpente como relampago. Reproduc¢éo do piso de um altar em uma kiva.
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Fonte: Warburg (2015a, p.210).

Figura 18 - Louise Billings.

Fonte: Warburg (2015a, p.207).
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Os indios viviam numa justaposicéo de civilizag&o logica e causalidade
magica que indicava o estado de transicdo em que se encontravam. Eles
nem eram o homem apanhador primitivo, nem eram o europeu “moderno”.
Eles viviam “a meio caminho entre a magia e o logos”, e utilizavam o simbolo
como instrumento de orientagcdo (WARBURG, 2015a, p.219). Eles eram um
exemplo de polaridade que permitiram a Warburg perceber dois processos
paralelos: primeiro: uma “vontade de subjugar magicamente a natureza, por
meio da metamorfose em animal” e, segundo: uma “capacidade de conceber
— com uma abstracdo notavel — a natureza em termos cosmico-
arquiteténicos como um todo que se mantém objetivamente coeso e esta
condicionado tectonicamente.” (WARBURG, 2015b, p.262). O material
observado por Warburg entre os indios mostrou um ser humano em sua luta
com a natureza e, também, que esse buscava uma maneira de ordenagao
frente ao caos. E mesmo esse ser humano sendo o objeto de uma
polaridade, vivendo nesse estado de transigao, ele tinha uma visdo dessa
“fase de transicdo”, uma vez que, eram capazes de perceber
simultaneamente os elementos cambiantes das imagens, e de fixa-los como
tais, em imagem ou em texto (WARBURG, 2015b, p.275).

Assim, a experiéncia entre os Pueblos permitiu entender que a
polaridade era uma forma de construir relagbes com o mundo, pois ao
observar nos indios a justaposi¢gdo entre magia fantastica e o agir objetivo,
sem que isso resultasse numa cisdo, Warburg viu a ilimitada possibilidade de
relagdes que o homem poderia criar.

Entdo, era preciso para um entendimento maior dessas polaridades,
ampliar os campos de pesquisa, para areas onde a historia da arte nao
costumava adentrar: as festas publicas e privadas, a religido, a poesia, a
magia, a astrologia. E nessas esferas, buscar observar onde ocorriam as
tensbes e os conflitos na relagdo entre o homem e o mundo. Wind (2018)
coloca que Warburg se interessou pelas zonas intermediarias, pois elas eram

para ele as mais importantes:

As festas estéo, por sua prépria natureza, entre a vida social e arte;
a astrologia e a magia estdo a meio caminho entre religido e
ciéncia. E ndo apenas isso. Ele visitou esses campos
intermediarios precisamente em épocas histéricas consideradas
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por ele como periodos de transicdo e de conflitos: o Primeiro
Renascimento florentino, o periodo tardo-antigo oriental, o Barroco
holandés. Além do mais, no interior desses periodos, sua
predilecao era o estudo de homens que, por sua profissdo ou
destino, ocupam posi¢cdo ambigua: mercadores que sdo ao mesmo
tempo, amantes da arte, cujos gostos estéticos se mesclam com
interesses comerciais; astrélogos que combinam politica religiosa
com ciéncia e criam um conceito préoprio de “verdade dupla”;
fildsofos cuja imaginagdo pictérica se choca com seu desejo de
ordem légica (WIND, 2018, p.277).

Foi do olhar sobre essas zonas intermediarias que Warburg percebeu
o Renascimento como o resultado de um confronto consciente e dificil com a
Antiguidade tardia e a ldade Média e ndo como “dadiva de uma revolugao
elementar do génio artistico maduro.” (WARBURG, 2013n, p.447).

Diante daqueles dangarinos mascarados, Warburg péde intuir que a
obra de arte constituia “um instrumento de uma cultura magico-primitiva”
(WARBURG, 2018d, p.42-43), e que era preciso ter um olhar além da
consideragao formal da imagem. Isso o afastou ainda mais da forma

tradicional de abordagem adotada pela histéria da arte.

Fortalecido por essa convicgao interior sobre a condigao espiritual
do homem pré-histérico, ao retornar, retomei a cultura florentina do
Quattrocento, e adentrei-me nela, com a intencdo de analisar a
estrutura espiritual e psiquica do homem renascentista por um novo
e mais amplo pressuposto (WARBURG, 2018d, p.43).

O Renascimento ganhou uma nova perspectiva influenciada pela
experiéncia vivida entre os Pueblos. O que Warburg talvez ainda ndo havia
percebido € que através do olhar sobre a estrutura espiritual e psiquica do
homem do Renascimento, os fatores determinantes na criacdo de um estilo
também iriam ganhar novos contornos. Ele conseguiria ampliar o
entendimento da reconfiguragcdo estilistica ao observar que a condi¢cdo
espiritual nesse processo foi importante tanto para o artista nérdico quanto
para o artista meridional, através dos intercambios de valores expressivos
qgue se estabeleceram entre o Norte e o Sul.

Dessa forma, olhar as imagens da vida em movimento provenientes
das imprese amorose, dos costumes folcloricos-eclesiasticos, dos adornos
ilustrativos de utensilios domésticos, dos conteudos de cartas, ou das festas

publicas e privadas, era poder observar como esse movimento fazia emergir
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imagens que permitiam compreender o fluxo dessas energias que moldaram
tanto o homem do Renascimento quanto o astrélogo da Reforma, além de
influenciarem a formacao de um estilo.

E com esse entendimento sobre a visita aos Indios Pueblos, que
passamos a seguir para os tdpicos que abordam os temas das pesquisas
realizadas por Warburg a respeito do Renascimento, os quais foram
observados tendo em mente a importancia da condigao espiritual do homem

desse periodo.

3.3 De gestos e formas aos deuses planetarios: elementos para o

entendimento de uma reconfiguragao estilistica

Diante da experiéncia das dangas mascaradas dos indios Pueblos e
da forma como esses enfrentavam seus medos, Warburg obteve pistas para
compreender o homem do Renascimento como objeto de uma polaridade, e
anos mais tarde, péde entender o comportamento do astrologo da Reforma
diante do temor aos deménios, onde esse agia a partir dos instrumentos,
enquanto os indios agiam a partir das dangas.

Nos tépicos seguintes abordaremos como Warburg desenvolveu seu
problema de pesquisa sobre a influéncia da Antiguidade, observando nao
apenas a questado da polaridade, mas também, a presenca de estilos que
competiam pelo uso dos temas Antigos, o intercambio de culturas, a
linguagem patética intensificada e a ampliagdo para o campo da astrologia.
Todos esses elementos foram importantes para que Warburg
compreendesse a influéncia do Antigo e como essa foi determinante na

formacéao do estilo na época do Renascimento.

3.3.1 Entre Apolo e Dionisio ha a vontade de se expressar: as polaridades
presentes no homem do Renascimento

Com a tese Warburg desenvolveu um problema de pesquisa que
permaneceu durante toda sua vida: a poés-vida da arte classica no
Renascimento. Ele escolheu estudar as pinturas para além das propriedades
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formais, pois ndo acreditava que a histéria da arte pudesse ser separada da
histéria da cultura e das ideias. Com isso, buscou reconstituir o mundo social
e econdmico que havia gerado a arte do Quattrocento, por meio de varios
registros, entre eles, destacam-se os deixados pela Familia Medici.

Warburg estudou medicina em Berlin e também prestou o servigo
militar, deixando o exército em 1893 ainda sem um plano certo para sua
carreira. Retornou para Florenca e durante esse periodo escreveu Os
figurinos teatrais para os intermezzi de 1589, onde, através de documentos
encontrados em colegcdes e bibliotecas florentinas, dos desenhos de
Bernardo Buontalenti, do livro de contabilidade para os figurinos teatrais e de
algumas gravuras referente aos intermezzi * , propds “fazer uma
caracterizagao da posicao historica dos intermezzi de 1589 na evolugao do
gosto teatral.” (WARBURG, 2013q, p. 340).

Ele havia percebido uma mudanga no gosto teatral e, também, que as
mesmas ideias e fabulas da Antiguidade levaram, em poucos anos, a um
sentido e processamento artistico opostos pelas mesmas pessoas. Com essa
percepgao, surgiu a questdo: “De onde veio essa mudanga na influéncia
exercida pela Antiguidade?” Para responder a essa pergunta, ele analisou o
conteudo dos primeiro e terceiro intermezzi e a forma como foram
apresentados em 1589.

O primeiro intermezzo apresentou ao publico um espetaculo brilhante
e surpreendente, mas nao estava claro se o publico havia entendido de fato o
que acontecia no palco, uma vez que, recursos como palavra e agao,
caracteristicos do teatro, foram ignorados na caracterizacdo do ‘concetti®’
mitolégico. Assim, as figuras do primeiro intermezzo precisaram fazer uso de
figurinos ricos em adornos, acessorios e ornamentos, ou seja, de “sinais
simbdlicos claros, que o espectador reconheceria como atributos dos seres
mitolégicos.” (WARBURG, 2013q, p. 355).

Por mais estranho que fosse criar um espetaculo sem vozes, a ideia

criada por Giovanni de’ Bardi* fazia sentido, pois se alinhava com as origens

% Termo em italiano usado por Warburg. De acordo com Philippe-Alain Michaud, os intermezzi sdo
espetaculos complexos que associavam danga, musica e teatro (MICHAUD, 2013, p. 152).

¥ Termo em italiano usado no texto por Warburg.

%2 Conde Giovanni de’ Bardi di Vernio, escritor e compositor italiano organizador da Camerata
Florentina.
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dos intermezzo, os quais procediam da arte de gestos e expressdes, comuns
na procissdo mitologica, e essa por ser muda e gestual, dependia dos
acessorios e ornamentos, como explica Warburg (2013q). Assim, o uso
desses acessorios e ornamentos nos intermezzi se faziam necessarios para
que o publico erudito pudesse entender os elementos da Antiguidade
presentes.

O primeiro intermezzo era um produto do espirito da procissao festiva
muda da Antiguidade, ou seja, “sdo criagbes destinadas a um publico erudito
que deseja ver os modelos da Antiguidade reavivados também em sua
fidelidade exterior” (WARBURG, 2013q, p.360). No primeiro intermezzo, Bardi
tentou dar uma vida nova as formas antigas, ja no terceiro intermezzo, ele
procurou ndo so6 dar uma vida nova as formas antigas, mas também, apelar a
memoria através da linguagem muda dos acessorios e mais, junto com
Ottavio Rinuccini®*, buscou evocar as emogdes através das palavras e acdes.

Assim, a tentativa de manter-se fiel aos acessorios da Antiguidade e
ao mesmo tempo, o desejo de que o conteudo tivesse um efeito no publico
como narrativa dramatica, fez com que o terceiro intermezzo resultasse numa
“estranha mistura entre procissao festiva mitologica erudita e drama pastoral
sentimental.” (WARBURG, 2013q, p.360). A interpretacdo do primeiro e do
terceiro intermezzo permitram a Warburg observar as fases do
desenvolvimento percorridos pelos intermezzi a caminho do melodrama.

Ao perceber esse caminho, Warburg observou algumas ideias
estudadas pela Camerata® de Bardi, as quais buscavam “encarnar as ideias
filosoficas e os mitos poéticos mais profundos da Antiguidade sobre o poder
da musica” (WARBURG, 2013q, p. 373-374), sendo essa considerada um
poderoso instrumento da tragédia grega, como diria Nietzsche (2007).

A riforma melodrammatica classicizante buscou remover o exagero
erudito dos intermezzi tanto da musica quanto dos acessorios, sem se afastar
da Antiguidade, resultando na opera Daphne, a primeira épera moderna.
Para caracterizar a mudanga no gosto dos inventores e do publico, Warburg

%3 Ottavio Rinuccini — poeta e librettista italiano.

34 Camerata de Bardi — Também conhecida como Camerata Florentina, foi uma espécie de academia
que reuniu um grupo de intelectuais florentinos que tinham como objetivo resuscitar a tragédia grega
classica, buscando renovar o teatro grego através da introdugdo da musica, criando um estilo
conhecido como recitativo.
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sugeriu uma comparagao entre a o6pera Daphne de 1594 e o terceiro
intermezzo de 1589. Assim, apontou que:

0 progresso representado pela riforma melodrammatica nao reside
tanto na dedicagéo e no estudo das autoridades gregas e romanas,
mas na forma de sua abordagem. Aqui ocorre a mudanga de rumo
que separa a cultura e a sociedade do Quattrocento daquelas do
Seicento (WARBURG, 2013q, p.374).

A nova O6pera surgia com a intengdo explicita de reavivar a antiga
tragédia grega e romana como apresenta¢gées musicais, mas ela ndo podia

retirar totalmente os elementos do antigo em prol do ‘pastorale™®

sentimental,
pois a tendéncia do inicio do Renascimento de tratar a Antiguidade como
fonte de criag&o artistica ainda era bastante forte. Entdo era preciso retirar os
exageros eruditos da musica e dos acessorios mas, ainda assim, manter sua
ligacdo com o Antigo.

E, nesse ponto, Warburg discorda de Nietzsche (2007). Ao ter acesso
ao texto dele em 1905 e observar como ele apresentou as origens da opera,

Warburg afirma:

Apenas hoje (8 de setembro de 1905) vejo que Nietzsche, em O Nascimento
da tragédia, trata extensamente das origens da Opera. Mas como erra em
relagdo ao processo historico! Cf. cap. 19:
A pessoa artisticamente inepta produz arte de um tipo proéprio,
precisamente por ndo ser artistica. Por ndo ter qualquer nocéo da
profundeza da musica, transforma a fruicdo da muasica em uma
retdrica racional, verbal e tonal da paix&o, no stilo rapppresentativo,
e em um prazer sensual do vocalismo. Por ser incapaz de ter visdes,
pde os maquinistas e os decoradores aos seus servigos.
(Ou seja, ¢ justamente o contrario!). (WARBURG, 2013q, p.423)

O que Warburg quis apontar é que os criadores da nova opera na
verdade encontraram uma nova forma de apresentar a Antiguidade que
buscasse um efeito psicolégico, o qual ndo era alcangado através dos
estimulos materiais, mas acreditavam que conseguiriam através da musica.

Talvez Nietzsche ndo tenha percebido essa mudanga no gosto dos

% Termo em italiano usado no texto por Warburg.
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Florentinos e atentado para o fato de que, sim, os eruditos tinham convicgao
da profundidade dionisiaca da musica, mas eles precisavam encontrar um
meio termo entre o efeito psicoldgico esperado e aquilo que de fato agradaria
aos Florentinos no final do Cinquecento. A musica foi o elemento auxiliar
nesse processo e foi empregada para evocar esse efeito psicolégico.

Essa nova abordagem da Antiguidade que surgiu com a Opera, se
transformou em um novo recurso artistico o qual utilizou a palavra falada
através da musica. Para Warburg a evolugdo do terceiro intermezzo a
Daphne mostrou que os membros da Camerata acreditavam ser capazes de
ir além das formas antigas e de utilizar o nucleo sentimental para abordar o
publico. Esse processo da evolugdo do terceiro intermezzo a nova Opera
mostrou a mudanga na influéncia exercida pela Antiguidade, e so6 foi possivel
de ser observada através de um olhar aberto ao contexto das representacdes
da cultura festiva na arte de um determinado periodo.

Esse texto de 1895, escrito antes de sua viagem para os Estados
Unidos, ja mostrava o interesse de Warburg em abordar o problema de
pesquisa considerando os efeitos psicoldgicos causados a partir do uso dos
elementos Antigos. O entendimento do efeito psicolégico e sua relagdo com a
Antiguidade ganharia novos contornos, quando, ao escrever em 1898 o texto
Sandro Botticelli, buscou abordar a psicologia do pintor, langando um olhar
sobre a vida fisica e espiritual do artista e 0 acompanhando como “ilustrador
solicito” da sociedade florentina. (WARBURG, 2013r).

Estudar a psicologia do artista Botticelli permitiu adentrar para novos
aspectos de entendimento da recepgéo da Antiguidade, pois, ao realizar essa
observacédo, Warburg percebeu que Botticelli ndo queria ser apenas um
pintor lirico, mas ja demonstrava uma inquietagdo em relagdo as pinturas, e,
além disso, buscava ser um narrador dramatico. Poliziano, seu mentor, com
sua erudicdo em relagdo a Antiguidade, como visto no capitulo anterior,
facilitou todo esse processo, pois sua erudicdo apenas confirmava a
preferéncia de Botticelli por determinados motivos antigos. Ao perceber que
Sandro se servia da “Antiguidade como se fosse o portfolio de esbogos de
um colega mais velho e experiente” (WARBURG, 2013r, p.91), num periodo

ainda influenciado pelo realismo ornamental, Warburg viu nas obras do
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artista, elementos para o entendimento do problema do estilo, mas, também,
para o entendimento da condicéo espiritual do homem desse periodo.

A percepgao sobre Botticelli, nesse momento, talvez tenha sofrido
também a influéncia do que escreveu sobre os intermezzi, quando observou
como os autores mudaram sua visdo sobre a influéncia exercida pela
Antiguidade, na busca ndo apenas de copiar as formas antigas, mas de
apresentar um efeito psicoldgico no publico. Apesar de Warburg reconhecer
que Botticelli “servia-se da Antiguidade”, ele viu no pintor um artista que
buscava as formas e os elementos da Antiguidade, para refletir a natureza de
sua alma, apesar de ‘“ilustrador religioso e pintor contemporéneo de
histérias.” (WARBURG, 2013r, p.91).

E possivel dizer que o texto sobre Botticelli ja era um prenuncio do que
Warburg iria apresentar futuramente em seus estudos, ou seja, a polaridade
psicologica no homem do Renascimento. Entender essa polaridade
possibilitou a Warburg verificar o homem desse periodo como um organismo
de energia vital, pois Botticelli, um pintor do periodo de transigdo, carregava
dois polos em si: era o ilustrador religioso e ao mesmo tempo um pintor
mitolégico a antiga (WARBURG, 2013h, p.101), como podemos ver no texto
de 1899, A crbnica de imagens de um ourives florentino.

Warburg observaria que essa polaridade era uma caracteristica do
florentino. Ao publicar em 1902, A arte do retrato e a burguesia florentina,
observou como a Igreja Catdlica, ao associar dadivas votivas® a imagens
sacras, havia criado uma valvula de escape para os pagéos convertidos, os
quais associavam a si mesmos, ou as suas efigies, ao divino, na forma
palpavel de uma imagem humana. Esses pagados convertidos eram os
florentinos descendentes dos etruscos pagdos, os quais cultivaram o uso
magico da imagem até o século XVII.

Warburg também percebeu que a cultura do inicio do Renascimento
florentino floresceu diante de visées de mundo diferentes que encontraram
um equilibrio no mesmo individuo. Essas personalidades distintas eram: os
idealistas cristdo-medieval, romantico-cavalheiresco ou classico-platonizante

e o mercador etrusco-pagao, pragmatico e voltado para o mundo. Elas se

% Voti — figuras de cera.
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uniram no florentino mediceio, formando em harmonia, um organismo
enigmatico de energia vital elementar. Esse florentino mediceio percebia as
oposicdes em toda sua agudeza e acreditava na conciliagdo dessas
oposicdes. E importante observarmos essas oposicdes, pois Warburg ao
perceber como se formava a psicologia do florentino do Renascimento,
também ampliava o entendimento do problema da reconfiguragéo estilistica.

Ele observou ainda que as forgas impulsionadoras de uma arte viva do
retrato ndo se encontravam exclusivamente no artista. As obras de arte
deviam sua criagao a interagao conjunta e compreensiva entre o comitente e
o artista. Mas Warburg pergunta: qual a relagao entre criador e objeto criado?

A pergunta acerca da influéncia do ambiente sobre o artista obtém
uma resposta a partir da comparacédo de dois afrescos: um, de Giotto, de
aproximadamente 1317 (FIGURA 19) e o outro, de Ghirlandaio, de cerca de
1480-1486 (FIGURA 20), onde um serviu de modelo para o outro e, como
modelo, representava a confirmag¢ao da regra franciscana, mas acrescentava
retratos de membros de um circulo altamente pessoal, ou seja, os retratos do
comitente Francesco Sassetti e seus filhos; seu irmao Bartolomeu; Lorenzo
de’ Medici e seus filhos; além de Poliziano, Matteo Franco e Luigi Pulci,
esses Uultimos pertencentes ao circulo pessoal de Lorenzo de’ Medici.
Warburg reconheceu que o contexto contemporaneo estava exercendo uma
forca influenciadora, e comentou que “uma alusdo a autoconfianca
concentrada dessas figuras que, permeadas de uma vida propria e
profundamente pessoal, comegam a se destacar como retratos individuais do
pano de fundo eclesiastico e exalam a aura encontrada nos interiores da arte
flamenga.” (WARBURG, 2013b, p.140).

No Renascimento, Warburg observou na figura de Francesco Sassetti
o exemplo do cidad&o que se encaixava no “terreno intermediario”, isto €, era
o mercador e ao mesmo tempo amante da arte cujo gosto estético se
mesclava com seus interesses comerciais. Ao escrever A ultima vontade de
Francesco Sassetti e observado o testamento deixado por esse, Warburg viu
a possibilidade de elucidar a psicologia do leigo culto do inicio do
Renascimento florentino, a partir das informagdes histérico-culturais contidas
em sua ultima vontade, a qual era ter seu mausoléu na capela de Santa

Maria Novella. O que n&o ocorreu, tendo ele ficado em Santa Trinita.
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Figura 19 - Confirmacgéo da regra franciscana. Giotto.

Fonte: https://www.wga.hu/art/g/ghirland/domenico/5sassett/frescoes/5confir.jpg
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O motivo para o mausoléu nado ficar em Santa Maria Novella se deu
porque Francesco pretendia decorar as paredes com a lenda de Sao
Francisco, seu santo padroeiro e sob cuja prote¢cdo queria permanecer apos
sua morte. O que nao foi aceitavel pelos frades dominicanos de Santa Maria
Novella, os quais eram devotos de S&o Domingos, enquanto que S&o
Francisco pertencia a uma outra ordem religiosa.

Warburg, entdo, observou no memorando referente a ultima vontade
de Sassetti, que a “voz” dele transmitia a impressdo “de seu arraigamento
delicado, porém firme, na Idade Média”. Mas, também, uma “voz” auténtica
de um florentino do periodo de transicdo entre a Idade Média e a
Modernidade, com uma “explicitude espontanea referente a disposicdo de
seus bens terrenos” (WARBURG, 2013k, p.178). Essas vozes revelavam a
existéncia de duas forgas contrarias que estavam agindo na alma de
Francesco:

Nessa situagdo mais critica da sua vida, que exige a concentragédo
irrestrita de todas as suas energias, Francesco evoca
involuntariamente as duas forgas contrarias que moldam sua
determinacdo de resistir: nele, a bravura do chefe de familia
gibelino, arraigada na casta cavalheiresca e no senso de familia
que mantinha a consorteria medieval, recebe o apoio da audacia
consciente da individualidade de formagao humanista. O cavalheiro
medieval, ao reunir seu cla ao redor do estandarte da familia para
defendé-la até a morte, recebe do comerciante renascentista
florentino, como insignia daquela bandeira, a deusa do vento

chamada Fortuna, que se manifesta a ele tdo vividamente como
personificagdo do destino (WARBURG, 2013k, p.184).

A Fortuna (FIGURA 21) emergiu do mundo imaginario de Giovanni
Rucellai, um contemporédneo de Francesco, como simbolo energético a
antiga, e funcionou para Sassetti como uma maneira de reconciliagdo entre a
confianga em Deus e a autoconfianga individual. Warburg acreditava que o
emprego alegorico de imagens antigas por Sassetti, mostrava que era
possivel encontrar um novo equilibrio de energias, baseado em duas formas
ainda compativeis de culto a memoaria, “o ascetismo cristdo e o heroismo da
Antiguidade” (WARBURG, 2013k, p.184).

94



Figura 21 - Fortuna. Relevo de brasdo. Palazzo Ruccellai.

Fonte: Warburg (2013k, p. 186).

Essa percepgdo mostrou para Warburg que a relagdo de Francesco
com a Antiguidade serviu como uma antitese natural a sua mentalidade
medieval. E essa relagdo era uma caracteristica também presente nos
ornamentos pagaos de sua capela funebre, onde Francesco usou o centauro
como “portador heraldico” nas esculturas que circundam seu tumulo funebre
com seu sarcéfago em Santa Trinita (FIGURA 22).

No relevo sobre o portal da capela funeraria, Francesco colocou o
brasdo da familia flanqueado por duas atiradeiras, as quais representavam
para Sassetti o instrumento de bravura divinamente inspirada no pastor
biblico. Além disso, encarregou Domenico Ghirlandaio de pintar Davi com
sua atiradeira na pilastra sob o bras&o, como se o proprio Davi guardasse o
brasdo dos Sassetti. Porém, Warburg apontou que em seu Ex-Libris
(FIGURA 23), o uso do centauro é utilizado no lugar de Davi, e ainda era
possivel ver o lema “A mon pouvoir *" , revelando a presenga da

autoconfianga individual.

37 Ao meu poder.
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Figura 22 - Sarcofago de Francesco Sassetti. Giuliano da Sangalo.
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Fonte: https://www.wga.hu/art/s/sangallo/giuliano/sassett1.jpg

Figura 23 - Ex Libris de Francesco Sassetti.

Fonte: Warburg (2013k, p. 186).
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Warburg coloca que essas ‘“incompatibilidades aparentemente
bizarras”, por exemplo, entre Deus e a Fortuna, podem ser vistas como um
todo. Elas seriam frutos de uma “polaridade orgénica das oscilagdes proprias
ao homem culto do Renascimento” (WARBURG, 2013k, p.194), que buscava
uma reconciliacdo, pois, com isso, Francesco “acreditava que havia
acalentado os espiritos vividos da Antiguidade ao integra-los na sodlida
arquitetura conceitual do cristianismo medieval.” (WARBURG, 2013k, p.194).
A fé paga e a fé cristd faziam parte do mesmo individuo, buscando um
equilibrio sem causar uma cisao.

Ao apontar que “s6 uma analise historica dessas tentativas de
estabelecer um equilibrio revela os momentos de resisténcia decisivos no
desenvolvimento de um estilo organico” (WARBURG, 2013k, p.194), Warburg
mostra que até aquele momento o olhar estético moderno s6 procurou na
cultura renascentista ou uma ingenuidade primitiva ou um gesto herdico de
uma revolugdo realizada. Surge, entdo, um problema de pesquisa para ele, o
qual era observar na histéria da arte onde estavam ocorrendo esses
momentos de resisténcia para o desenvolvimento de um estilo organico.

Perceber como o homem desse periodo equilibrava essa polaridade
de oscilagbes na sua vida, e nas imagens que estavam presentes na forma
como homenageava seu santo padroeiro e, a0 mesmo tempo, com imagens
pagas no seu tumulo, permitiu a Warburg entender como essa personalidade
também influenciou o entendimento da reconfiguracédo estilistica, pois as
imagens desse periodo de transigao refletem a busca por uma expressao que
tentava equilibrar duas visées de mundo.

Essa antitese espiritual também foi observada por Warburg em 1913,
no texto Aeronave e submergivel no imaginario medieval, na figura de Filipe,
o Bom, da Borgonha, por meio de tapetes tecidos entre 1450 e 1460 para o
Palazzo Doria, os quais reunem “uma abundancia desorientadora de curiosas
figuras fantasticas” (WARBURG, 2013i, p.313). Os “gobelins® borgonheses”
mostram cenas da lenda de Alexandre, o Grande, onde em um deles vemos

cenas heroicas de sua juventude (FIGURA 24), e no outro, suas faganhas

% Gobelins é um género de tapecaria luxuosa francesa tipica da fabrica Gobelins do século XV.
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como conquistador do mundo (FIGURA 25). Nesse ultimo tapete, a cena
apresenta a “conquista” do céu e das aguas, a qual agradava muito a
sociedade culta da Europa da época, pois, ela era uma representacao
“historicamente auténtica e fiel as fontes” (WARBURG, 2013i, p.313); nesse
caso, as fontes da Antiguidade, visto que correspondia ao Romance de

Alexandre, o qual se baseava num texto grego.

Figura 24 - Tapete com as cenas herodicas da juventude de Alexandre Magno.

Fonte: https://it.wikipedia.org/wiki/Arazzi_di_Alessandro_Magno#/media/File

Figura 25 - Tapete com as cenas das faganhas de Alexandre Magno.
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O tapete apresenta do lado esquerdo (FIGURA 26) “o sitio e a tomada
de uma fortaleza”, enquanto no lado direito (FIGURA 27), Alexandre “subjuga
as terriveis criaturas que povoam o “fim do mundo” na imaginagcdo da
Antiguidade tardia e da Idade Média.” (WARBURG, 2013i, p.317). Ele e seus
seguidores lutam com dragbes e monstros peludos que s&o proprios da
imaginagédo fantastica dos romances. No mesmo tapete, Warburg chama
atencdo para a cena que se apresenta ao centro, onde Alexandre esta dentro
de uma gaiola de metal adornada, puxada por grifos em diregdo ao ceéu.
Esses sobem tao alto que saem da regido do ar puro e chegam a regiao do
fogo.

Acima deles, no entanto, Deus Pai, na goria angelical, lhe da a
entender através de um gesto ominoso que ao mortal ndo é
permitido elevar-se acima da quarta esfera do fogo até o céu. Na
terra, porém, Alexandre é recebido com grande respeito e admirado
pela sua coragem (WARBURG, 2013i, p.316).

Alexandre segue na tentativa de explorar as profundezas das aguas e
usa um tonel de vidro para sua aventura. Nas embarcagbes, Warburg
observa que os bardes com os remos fazem uso de um chapéu grego
ornamental, o qual ele aponta ser “0 mesmo usado pelos emissarios gregos
que vieram para a Europa Ocidental no século XV a procura de ajuda contra
os turcos.” (WARBURG, 2013i, p.316). Também & o mesmo observado por
Piero, o qual Warburg apontou no texto A Batalha de Constantino, de Piero
della Francesca, na copia em aquarela de Johann Anton Ramboux, de 1912.

Para Warburg a cultura classica parece nado aparentar relagcdo com
esses mundos fantasticos, porém, ele comenta que é possivel ver uma
proximidade, através do culto ao Sol romano-oriental (WARBURG, 2013i),
onde a ascensao e descensao de Alexandre, encontra eco na lenda do deus
Sol que ascende e descende em sua carruagem todos os dias. E, também,
no culto sirio de Malakbel, onde a carruagem seria puxada por quatro grifos,
tal como a gaiola de Alexandre foi levantada.
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Figura 26 - Detalhe do tapete com o sitio e a tomada de uma fortaleza.

Fonte: https://it.wikipedia.org/wiki/Arazzi_di_Alessandro_Magno#/media/File

Figura 27 - Alexandre subjuga as terriveis criaturas que povoam o “fim do mundo”.

=

Fonte: https://it.wikipedia.org/wiki/Arazzi_di_Alessandro_Magno#/media/File
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O tema dos tapetes revelou para Warburg algo além da relagdo com a
Antiguidade. Eles também mostraram a oposigado como uma caracteristica do

homem renascentista. Sobre os temas, Warburg pontuou:

Assim, a Idade Média e a Modernidade revelam num simbolismo
involuntario, a antitese de sua estrutura espiritual. Em cima, a
crenga acritica em grifos e na esfera de fogo insuperavel; embaixo,
0 espirito sébrio e inventivo que subjuga o fogo para os fins
praticos da artilharia do Duque Filipe, o Bom, da Borgonha
(WARBURG, 2013i, p.317).

Ao lado dessas aventuras fantasticas, a cena de confronto dos
soldados disparando bombas e lutando para conquistar uma cidade, usando
canhbdes, espadas, arco e flecha, mostra como a fantasia e a artilharia
dividiam o espago em harmonia nos tapetes. Os tapetes também se
revelaram como um reflexo das polaridades da alma do homem daquele
periodo. E, talvez, Warburg tenha percebido que essa polaridade apontava
para uma forma de relagdo entre o homem e o mundo, tal como ele havia
percebido entre os indios Pueblos, para os quais a justaposi¢ao entre magia
fantastica e o agir objetivo n&o causava uma cisao.

Warburg comenta que Carlos foi educado no periodo em que o mundo
ideal da Antiguidade classica era reavivado a maneira nordica, ou seja, ja
havia nas mentes da corte borgonhesa a paixao pela grandeza do mundo
antigo. Esse periodo coincide com a época em que a recuperacéo da forma
mais classica do tema antigo comegou a conquistar o “inicio do
Renascimento” italiano.

Filipe também teve grande interesse por tapetes com temas da vida do
homem ordinario, e construiu grandes espacgos para expd-los®®. Ele foi o
exemplo dessa antitese fora da Italia, e essa percepgao revelou a Warburg
que a energia que movia o homem espiritual italiano, encontrava no Norte
sua semelhanca. Ele comentou ainda, que o tapete do Palazzo Doria “revela-
se assim um rico documento da evolugédo do significado historico na era do
reavivamento da Antiguidade classica na Europa Ocidental.” (WARBURG,
2013i, p.318). E que, tanto os trajes quanto as narrativas das lendas,

indicavam que a mesma energia que movia o italiano para o uso dos

30 tema pode ser visto no texto Trabalhadores campestres em tapetes da Borgonha de 1907
(WARBURG, 2013v).
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elementos antigos, também poderia ser vista no Norte; e essa “ ‘Antiguidade
borgonhesa’, semelhantemente a sua contraparte ‘italiana’, teve uma
participagdo essencial e singular na formagdo do homem moderno (...)"
(WARBURG, 2013i, p.318).

Observa-se assim que Warburg identificou no inicio do Renascimento
a presenca de interesses artisticos distintos, e que o homem desse periodo
de transigdo carregava essas oscilagbes, como fruto de sua época; e tanto
Sassetti quanto Filipe, o Bom, ao buscarem uma forma de expressao de sua
alma, criaram elementos que contribuiram para a formacdo de um estilo, o
qual sofreria também com a influéncia de duas linguagens distintas. Sdo elas

que apresentaremos a seguir.

3.3.2 Entre o mundo de formas do realismo “alla franzese” e do idealismo “all’
antica”

E preciso ressaltar que a polaridade vivida pelo homem do
Renascimento nao foi um fendmeno que ocorreu de forma isolada. Paralelo a
ela também ocorreram outros fendmenos que nao passaram despercibos por
Warburg, os quais influenciaram para que a personalidade do homem desse
periodo apresentasse esse confronto de energias e interesses diversos.

Ele percebeu a presencga de duas forgas agindo. Ao escrever em 1899,
A crbnica de imagens de um ourives florentino, reconheceu que a arquitetura
festiva ndo oferecia apenas material para as tentativas decorativas, mas
observou que ali colidiam “forcas impulsionadoras e inibidoras” que
influenciaram o desenvolvimento cultural (WARBURG, 2013h, p.101). Essas
forgas seriam: de um lado o realismo ingénuo “que n&o reconhecia qualquer
distdncia entre o passado e o presente e acredita compreender nas
apresentagcdes das figuras o proprio passado”; do outro, o idealismo
antiquado “que considera certa fidelidade arqueoldgica da indumentaria e dos
acessoérios ornamentais uma caracteristica essencial da Antiguidade
ressurreta” (WARBURG, 2013h, p.101), e que teve em Botticelli um de seus
grandes representantes.

Essas forcas também foram observadas por Warburg no texto O

intercdmbio de cultura artistica entre Norte e Sul no século XV, através do
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estudo de gravuras em cobre de um gravador italiano chamado Baccio
Baldini. As obras apresentavam uma “mistura desequilibrada de comédia
popular nérdica, realismo de trajes afrancesados e idealismo do movimento
dindmico a antiga, em gestos e indumentaria”, os quais se revelaram como
sintomas de um periodo de transigdo do estilo na arte florentina (WARBURG,
2013m, p.237). Esse realismo de trajes afrancesados e de idealismo do
movimento dinamico a antiga, foi o principio de uma reagao que tinha como
base uma sensibilidade formal plastica dos italianos. (WARBURG, 2013m).

Warburg chamou atencdo para esse sintoma em outro texto, escrito
em 1905, Sobre as imprese amorose nas gravuras florentinas mais antigas,
onde viu nos adornos de tampa, os tondi*’, a presencga do realismo dos trajes
“alla franzese” entrelagcados com as roupagens em dindmico movimento a
antiga. O tondini de Lorenzo de’ Medici e Lucrezia Donati (FIGURA 28), por
exemplo, apresenta Lucrezia vestida com a roupagem “all’ antica”, enquanto
Lorenzo usa trajes modernos. A figura feminina se assemelha a Vitoria e
parece ter viajado do Arco do Triunfo romano diretamente para a Florenga
mediceia, pois tanto o penteado, quanto sua roupa podem ser reconhecidos
como um simbolo diretamente proveniente da Antiguidade. Além disso, os
pés descalcos, também €& uma caracteristica da Ninfa e das ménades, outro
fator que a distanciava das figuras femininas do periodo renascentista.
Ademais, o movimento das vestes e a leveza de Lucrezia cria um contraste
com a figura de Lorenzo que apresenta uma vestimenta pesada, tipica da
moda francesa na época, reforgando o quanto eles parecem surgir de tempos
diferentes.

A presenga dessas duas linguagens mostra, de um lado, a influéncia
que a pintura flamenga exerceu sobre a pintura florentina, e do outro, a
tentativa de alguns artistas como Ghirlandaio, Botticelli e Pollaiuolo de
“‘enxertar brotos eternos da Antiguidade paga no tronco ressecado da pintura
burguesa influenciada pelos flamengos.” (WARBURG, 2013t, p.111). Esse
“tronco ressecado” se refere ao fato de Warburg ter observado a influéncia
que alguns pintores exerceram no gosto da burguesia e dos pintores

florentinos, a exemplo de Jan van Eyck, Hugo van der Goes e Memling. O

400 tondo impresso eram gravuras em cobre que podiam substituir as pinturas nas tampas de
pequenas caixas de especiarias.
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estilo “all’ antico” surgia como um “enxerto de brotos”, uma energia reativa,
que pretendia restabelecer os valores expressivos da Antiguidade, buscando

ganhar forga na pintura florentina em relagéo ao gosto nérdico.

Figura 28 - Lorenzo de’ Medici e Lucrezia Donati. Gravura florentina.

Fonte: Warburg (2013t, p.107).

Ao observar as imprese amorose nas gravuras florentinas, Warburg
percebeu que a Antiguidade se fez presente através da figura feminina
representada sob o ideal da Antiguidade. Ele buscou ainda demonstrar que o
gosto nérdico se transformou em objeto de uma refiguragao estilistica “all’

antica”, e dessa forma colocou:
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Assim, esse modesto ornamento de tampa revela-se um sintoma
daquele periodo crucial de transi¢cdo do estilo da pintura florentina
secular, que tentava se distanciar da pintura dos méveis nupciais
“alla franzese” e se aproximar da sublimidade antiga do estilo da
pintura sobre tela autbnoma (WARBURG, 2013t, p.115).

Ao comparar duas gravuras chamadas Planeta Vénus, do calendario
de Baccio Baldini, Warburg observou que na primeira edi¢do (FIGURA 29), o
artista possivelmente influenciado por uma xilogravura nordica, apresentou
uma mulher durante uma dancga, caracterizada com a auténtica moda
borgonhesa, usando um vestido pesado e um henin onde recai um amplo
véu. Na gravura posterior do mesmo planeta (FIGURA 30), a mulher durante
a danga veste um traje em movimento fluido e dispde das asas da Medusa na
cabeca. Warburg observou ali a manifestagdo do “idealismo do movimento
autoctone a antiga, que Botticelli levaria a expressdo mais sublime do inicio
do Renascimento.” (WARBURG, 2013t, p. 112).

Mas o nome de Botticelli ndo surgia aqui sem importancia. A analise
da roupa da mulher abriu o caminho para uma investigagdo mais intima sobre
o artista. Através da declaracdo de imposto de 1457, do pai de Botticelli,
Mariano di Vanni, a qual informa que seu filho Sandro € aprendiz de um
ourives, Warburg supde que esse ourives & o proprio Antonio Finiguerra, pai
de Tomaso Finiguerra — falecido em 1464 — pois no mesmo ano de 1457, a
declaracédo de imposto de Antonio Finiguerra informava que Mariano di Vanni
era um de seus devedores. Dessa forma, ao realizar essa investigagao,
Warburg chegou ao nome de Botticelli e consequentemente o relacionou

como o autor das gravuras.

A anadlise da roupagem nos leva inevitavelmente a investigar este
artista ao qual, desde o inicio, se tentou atribuir a autoria das
melhores gravuras do assim chamado Baccio Baldini: Sandro
Botticelli. Desde que Mesnil demonstrou que Botticelli nasceu entre
1444 e 1445, nao existe mais razdo para duvidarmos da autoria de
Sandro; tal fato pode ser reconciliado facilmente com o papel
atribuido ao atelié de Finiguerra por Sidney Colvin na producéo das
primeiras gravuras em cobre com temas seculares (WARBURG,
2013t, p. 112).
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Figura 29 - Planeta Vénus. Calendario de Baldini 12 edicao.

’?‘ g . o Bl o ’W-*‘ /l

- e i 2 . "; WL ;\ P
VENERE F2EGI

{0 FEMINING PO2TO NELTERSO CIELO EFREDDO EVMIDA TEHPERATA LAY
LE AQVE2TE PROPIETA AMA BELU VEZTIMENTI ORNATT DOKO EDAPGEH TO ECHANSOIIE EG

[ EGYCHI ET ELARCIVAEA DOLCE PARLARE ELELLA NEGLIOCH! ELIECLA FROI TE EDICORPO LECA
FRI PIENA DICARNE EOIMECA

HA 2TVRA DAATY T TIOPERE CIRCA ALLABELLECEA ET 20TTOP
Q2TO AL&E! LOT TONE ELZVO DI EVEMERDI ELA PR/ HORAS ISET Z Z ELANOTTE VA
EMARTEDI ELZVO AMMICO EGIOVE ELNIMICO MERCVRIO ET ADVA ABITTARIONI ECTOROD
IGORNO ELIBRA DINO T TE EPERCHONRIGLIERE ELCOLE ELAVITA 2VA ERALTASIONE
E ll#{CE ELAMORTE EVMILIASIONE EVIRCO EVA N 10 MEU (Z 2EGH! INCO/MIN

CAND DALIBRA E1H Z< GIORNI VA VHOENGHO EINVMGIORI(O VA VHO GRADO
E1Z MINVTI ENVHA ORA 30 MINVTI

Fonte: Warburg (2013t, p.113).
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Figura 30 - Planeta Vénus. Calendario de Baldini 22 edicao.
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Fonte: Warburg (2013t, p.114).

Para Warburg, Botticelli ainda “precisava se encontrar”. Lembramos
que ele era um pintor do periodo de transi¢do, que carregava dois polos em

si: era o ilustrador religioso e ao mesmo tempo um pintor mitolégico a antiga,
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como vimos acima. Mas n&o tardou para “encontrar” um caminho, pois pouco
tempo depois, ele teria “iniciado a grande refiguragéo estilistica, ou seja, a
transposi¢cdo do imaginario roméantico medieval para o mundo das formas a
antiga” (WARBURG, 2013t, p.115). Através das obras de Botticelli, Warburg
pode observar o contraste que se estabeleceu entre a Idade Média e o
Renascimento e, também, que o artista do Primeiro Renascimento, ao fazer
uso do estilo “all’ antico”, buscava restaurar o estilo de vida triunfante que
havia se transformado em seu oposto a partir da concep¢do do mundo
medieval.

O estilo “all’ antico”, mesmo dentro das cortes dos italianos, foi
obrigado a competir com o estilo “alla franzese” até o fim do inicio do
Renascimento, para representar as figuras da Antiguidade. Essa luta tinha o
objetivo de despir os herdis do passado pagéo do realismo ornamental — o
qual s6 permitia o reconhecimento das figuras antigas a partir das inscrigdes
nas barrocas figuras corteses — e vesti-los com a linguagem gestual
antiquizante.

Durante esse periodo de transigcao, o estilo “alla franzese” também foi
difundido através do tapete tecido — o arazzo — o qual foi um importante
veiculo movel de imagens. Esse permitiu as “figuras nérdicas em tamanho
natural” ultrapassar as fronteiras da Franca e de Flandres, para difundir os
contos de fadas do passado antigo ou medieval, com o estilo da moda “alla
franzese” (WARBURG, 2013v). O uso dos tapetes como veiculo movel de
imagens sera melhor abordado no topico sobre o intercambio de valores
expressivos, antes disso, porém, veremos como Warburg observou o pathos

nas imagens.

3.3.3 Formulas de pathos para uma expresséo intensificada

E no texto de 1905, chamado Diirer e a Antiguidade italiana, que
Warburg desenvolveu seu interesse pelo processo de formulagdo da
expressdo — as formulas de pathos. Os gestos expressivos antigos
ganharam destaque nas pesquisas, pois, através da linguagem gestual
intensificada, Warburg conseguiu entender o problema do estilo por um novo
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viés, que possibilitou explicar a adog¢ao de formas artisticas a partir de uma
afinidade de necessidade expressiva.

No texto sobre Durer, Warburg escreveu sobre duas representagdes
de A morte de Orfeu, uma de Albrecht Durer de 1494 (FIGURA 31), e a outra,
uma gravura andnima italiana que serviu de modelo para o artista (FIGURA
32). O autor possuia a convicgao de que essas duas folhas ainda nao tinham
sido devidamente interpretadas, pois elas revelavam uma influéncia dupla da
Antiguidade para o desenvolvimento do estilo, ja que os italianos fizeram uso
tanto da mimica pateticamente intensificada quanto da serenidade classica
idealizante (WARBURG, 2013I).

Figura 31 - A morte de Orfeu. Albrecht Direr.

Fonte: Warburg (2013I, p.437).
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Figura 32 - A morte de Orfeu. Gravura da Italia setentrional.

Fonte: Warburg (2013I, p.437).

A representacdo de A morte de Orfeu reapareceu como tema em
outras obras de arte diferentes, como por exemplo: no caderno de desenhos
da Italia setentrional; nos pratos de Orfeu da colecdo Correr; numa placa do
Museu de Berlim; e num desenho no Louvre. Warburg aponta que esses
exemplos “demonstram, em concordancia quase perfeita, a vitalidade com a
qual a mesma “férmula de pathos” arqueologicamente fiel, inspirada numa
representacéo classica de Orfeu ou Penteu, se instalara nos circulos
artisticos.” (WARBURG, 2013I, p.436). A percepgao da presenga de gestos
antigos em varias obras diferentes, deu a Warburg pistas para o
entendimento da expressao artistica, a qual também foi observada a partir
do confronto entre a vontade expressiva individual do artista e o repertério
tradicional de formas antigas.

Para Warburg, Mantegna e Pollaiuolo serviram de modelo para Durer
na época em que pintou A morte de Orfeu em 1494. Algumas obras, como O
Bacanal com Sileno e Batalha dos Tritbes de Mantegna, assim como uma
obra de Pollaiuolo que o inspirou a pintar mulheres raptadas por homens nus,
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foram representagdes do pathos importantes para Durer. Esse seguiu 0s
modelos para executar as figuras que aparecem em sua obra Hércules®',
uma de suas primeiras gravuras mitologicas. Para o autor, as figuras
encontradas na gravura Heércules — ou seja, O ciume — nao sao uma
invencéo original de Duarer. Porém, o pintor “contrapés a vivacidade paga
meridional a resisténcia instintiva da serenidade nuremberguiana, que se
impde as suas figuras com gestos a antiga como o eco de uma serena forga
de resisténcia.” (WARBURG, 2013l, p.439). Essa resisténcia refletia o
produto da luta travada entre a vontade expressiva individual de Durer e o
repertorio tradicional das formas antigas.

Durer recebeu os estimulos da Antiguidade tanto através dos gestos
dionisiacos, quanto através da sobriedade apolinea, mas ele perdeu o
interesse pela representagcédo a antiga. Em 1506, quando esteve em Veneza,
os italianos acharam que sua obra nao era boa, porque ndo era a moda
antiga. Sua obra Grande Fortuna foi considerada pelos venezianos mais
jovens como “um experimento sébrio e alheio ao espirito de sua Antiguidade”.
(WARBURG, 2013l, p.439).

Logo, Warburg percebeu que aquilo que os italianos sentiam falta era
algo que o proprio Durer ja rejeitava, ou seja, o uso do pathos decorativo,
isso porque ele ndo tinha mais o interesse em continuar “copiando” as
imagens a antiga. Durer foi o exemplo que permitiu a Warburg compreender,
que o artista que pretendia afirmar sua personalidade, se via em meio a uma
crise diante do problema de recusar ou assimilar a representagdo do mundo
de formas antigas. Esse processo também mostrou-se significativo para a
compreensao do problema da formagao do estilo.

Esse conflito dos interesses de Durer e dos italianos na criacdo de
imagens, é mais claramente percebido no texto de 1912, A posigédo do artista
nordico e do artista meridional a respeito do tema das imagens. No texto
Warburg aponta que entre o artista do Sul e do Norte havia uma forma
diferente de se expressar em relacdo aos temas das imagens. Para ele, o
artista do Sul era guiado pelo sangue e pelo instinto, e possuia um frescor

sensual em comparacdo com o artista nérdico, que nado possuia tal

4 Essa, no entanto, é segundo Warburg erroneamente chamada de Hércules, sendo a designagao
mais acertada a proposta por Bartsch, que a chamou de O ciume (WARBURG, 2013l).
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inclinagcdo, porém, encontravam no reconhecimento de sua angustia o mais
profundo pathos da alma (WARBURG, 2018c). O artista do sul “ndo percebe
esse acordo melancodlico da alma que chora furiosamente. Cada sofrimento
na arte €, para ele, embaragante, e o férvido lamento, algo de indisciplinado”
(WARBURG, 2018c, p.87). Isso porque o italiano tinha sido educado sob a
disciplina rigida da Igreja, a qual exigia autocontrole e resignagéo, ao inves
de lamentacdes desesperadas.

Mas é preciso lembrar que o homem do Renascimento carregava uma
polaridade espiritual. Ele encontrou na pintura nérdica uma forma diferente de
se expressar; e com as férmulas de pathos, encontrou uma forma de se
expressar intensificada, através dos gestos e da autoridade da linguagem da
Antiguidade. Em 1914, ao escrever O ingresso do estilo ideal antiquizante na
pintura do primeiro Renascimento, Warburg retoma esse tema, apontando
como o novo estilo patético “all’antico” ganhou forca como uma reacgéo a
pintura realistica do Quattrocento.

A escultura antiga teve um papel importante na configuragdo dessa
linguagem expressiva, através das obras de Donatello, que redescobriram as
antigas férmulas de pathos da linguagem gestual. A pintura, por sua vez,
para representar temas emprestados da Antiguidade, ndo podia continuar
com o velho realismo dos trajes que tinha tido influéncia nérdica. Logo, teve
que vestir seus deuses e herois pagaos com o novo estilo antiquizante do
movimento intensificado “all’ antico”.

Entdo, o novo estilo comegou a influenciar os artistas, a exemplo de
Pollaiuolo e Domenico Ghirlandaio. O primeiro adotou uma “retérica muscular
barroca” e foi “atraido interior e tecnicamente por esses superlativos da
linguagem gestual” (WARBURG, 2018g, p.93). O segundo, representante da
pintura monumental realistica, também “comecou a utilizar motivos trazidos
da escultura antiga para alcangar uma transformacao estilistica que estivesse
em condicbes de intensificar o movimento de seu universo figurativo.”
(WARBURG, 2018g, p.93).

Warburg observou que nos livros de esbogos de Ghirlandaio, entre as
figuras serenas dignas do mestre pintor, algumas se destacavam do conjunto
pela presengca de um movimento, tanto na expressédo, quanto nas vestes,
obedecendo as regras da Antiguidade (WARBURG, 2018g). Para o
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historiador da arte, as figuras de Ghirlandaio devem ter tomado seu estilo
expressivo dos sarcofagos antigos, os quais exprimiam o pathos tragico, mas
também das esculturas triunfais, as quais revelavam o pathos imperial da
vida heroica romana (WARBURG, 2018g). Ghirlandaio mostrava a dupla
influéncia da Antiguidade para o desenvolvimento do estilo, pois em suas
obras era possivel ver as formas tanto com uma linguagem gestual
pateticamente intensificada, quanto com uma serenidade classica idealizante.
Essa percepcdo nas obras de um artista como Ghirlandaio, o grande
representante da pintura monumental, fez Warburg concluir que: se as
férmulas de pathos conseguiram penetrar na pintura de género monumental
religiosa, a qual era a que mais resistia, isso significava que a partir do
Quattrocento foi “estremecida a robusta fortaleza do realismo.” (WARBURG,
2018g, p.94).

Para demonstrar como as formulas de pathos participaram desse
processo ao lado do realismo das formas, Warburg apresentou como isso se
deu a partir do monumento antigo O Arco de Constantino. A justificativa para
essa escolha foi o fato da série de imagens que se ligam ao imperador,
compor o espaco temporal que vai do fim da Antiguidade até o Alto
Renascimento; primeiramente compreendendo a figura de Constantino: do
modo como € apresentada pela saga medieval, na pintura sacra monumental,
onde a representacédo do imperador se torna mais distante do estilo do arco a
ele dedicado. E depois, observando como o estilo de representagéo volta a
se parecer com a linguagem patética utilizada no relevo.

Outro exemplo de como as férmulas de pathos dividiam o espago com
o realismo das formas foi apresentado através dos tapetes flamengos
adquiridos pelos Medici. Ao encomendarem esses tapetes, a familia Medici
permitia que as historias antigas e os poemas italianos fossem ilustrados por
figuras representadas a moda borgonhesa da época. Isso se torna relevante
ao contexto, pois, segundo Warburg, o numero desses tapetes totalizava
cerca de 80 pecas com um comprimento conjunto de 250 metros, onde 44
desses eram ilustrados. A grande quantidade de figuras vestidas “a moda
borgonhesa” apresentava-se como um adversario natural do novo estilo
patético, pois elas tinham permissdo para adentrar e dividir com o estilo
“all’antico”, os grandes salbes italianos. (WARBURG, 2018g). Por outro lado,
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os Medici, em meio a presenca de obras tdo serenas, também se deixaram
perturbar pelo pathos demoniaco de Pollaiuolo, que herdou da escultura
antiga, o exultante pathos do ideal viril atlético.

Ao citar o exemplo de Davi jogando uma pedra (FIGURA 33), pintado
por Pollaiuolo®, Warburg mostra o que o artista procurava e encontrava no
Antigo. Na pintura, Pollaiuolo buscou fixar o momento da espantosa tensao:
‘sua veste esvoaga, enquanto se move em passo de corrida, a mao se
levanta em gesto de defesa e o olhar esta excitado pelo medo.”(WARBURG,
2018g, p.111). Para Warburg o temperamento de Pollaiuolo conduzia o estilo
do Antigo, para além do Antigo. “Ele seguia o0 modelo mitologico da escultura
antiga, transmitindo as suas figuras o estilo classicamente correto do
movimento.” (WARBURG, 2018g, p.112). Um movimento plastico que
mostrava uma afinidade com o escultor Donatello, o qual, por sua vez,
encarnou a vida intensificada além do estilo de uma inocente alegria, como
demonstram os relevos para o altar de Santo Antbnio em Padua, que
segundo Warburg, foram invadidos por um pateticismo tragico e
hiperexcitado, superando os relevos antigos que serviam de modelo para o
escultor (WARBURG, 2018g).

Figura 33 - The Youthful David. C.1450. Andrea del Castagno.

Fonte: https://www.wga.hu/art/a/andrea/castagno/3_1450s/03david.jpg

“2 Na realidade a obra ¢ de autoria de Andrea del Castagno.
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Donatello incorporou esses elementos expressivos do paganismo de
uma maneira tdo acentuada, que a intensidade de movimentos e expressdes
de suas esculturas inquietam pela aparente mobilidade. Ao representar a
deposigcao do corpo de Cristo (FIGURA 34), a expressao da dor pela morte
de um homem pode ser vista através de gesticulagbes descomedidas, das
maos elevadas ao céu e dos gritos, mostrando o quanto os gestos dessa
linguagem deram “vida” aos sentimentos mais profundos, os quais tinham
suas raizes na cultura pagad. Essa forma de representagdo, tanto de
Donatello, quanto daqueles que formaram seu circulo de alunos, foi sem
duvida um “inestimavel incremento do patrimbnio linguistico gestual da
humanidade.” (WARBURG, 2018g, p.113).

Figura 34 - Sepultamento. 1447-50. Donatello.

7 TR | aaeme e SRS (6 J I S 4
Fonte: https://www.wga.hu/art/d/donatell/2_mature/padova/2altar18.jpg

Warburg observa que as formulas de pathos dos sarcofagos pagéos
também estavam presentes no trabalho de Domenico Ghirlandaio. Ao
executar os cantos do nicho da tumba de Franceso Sassetti, ele o fez
provavelmente inspirado por Giuliano da Sangallo, que representou a
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lamentacéo pela morte de Francesco, tendo como referéncia um sarcéfago
pagao oriental com o episddio da morte de Maleagro.

Além disso, os afrescos posteriores de Ghirlandaio em Santa Maria
Novella, mudariam seu estilo influenciado pela escultura romana dos triunfos.
Warburg ressalta, por exemplo, que a mulher que aparece no afresco
Nascimento de S&o Jodo Batista (FIGURA 35), surge na pintura com
movimento nas vestes e carregando um cesto de frutas, muito semelhante a
deusa da Vitéria. E no afresco O massacre dos inocentes (FIGURA 36),
Ghirlandaio ndo poupou os homens e as maes do pathos do arco do triunfo
(WARBURG, 2018g). Através desses exemplos, Warburg demonstra como a
escultura antiga teve um efeito, tanto na obra de Pollaiuolo como na obra de
Ghirlandaio, “semelhante aquele que se pode obter de um manual ilustrado
da expresséo intensificada do homem patético.” (WARBURG, 2018g, p.126).

Figura 35 - Nascimento de Sdo Jodo Batista. 1486-90. Domenico Ghirlandaio.
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Fonte: https://www.wga.hu/art/g/ghirland/domenico/6tornab/62tornab/3birth.jpg

Nesse percurso, Warburg também apresenta a obra de um escultor e
ex-aluno de Donatello, Bertoldo di Giovanni, que também se dedicou a antiga
férmulagéo de pathos. Ele destaca as obras Crucificagdo e a Batalha entre
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romanos e barbaros, onde na primeira, vemos Madalena se apresentar como
uma ménade num luto orgiastico, segurando em uma de suas maos um
punhado de cachos de cabelos arrancados; e na segunda, vemos o pathos
da guerra, tipico da batalha romana, que teve como base um sarcofago
danificado do século Il, em Pisa.

Figura 36 - O massacre dos inocentes. 1486-90. Domenico Ghirlandaio.
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Fonte: https://www.wga.hu/art/g/ghirland/domenico/6tornab/61tornab/6innoce.jpg

As formulas de pathos aos poucos foram adentrando os ateliés dos
artistas italianos e dividindo o espago com o realismo das formas. Elas
encantaram os italianos pela intensidade de sua linguagem. No texto de
1914, O ingresso do estilo ideal antiquizante na pintura do primeiro
Renascimento, Warburg observa como Luigi Lotti havia admirado o pathos da
forma de uma pequena réplica do grupo do Laocoonte, encontrado em 1488.
Fascinado, ele teria dito:

E encontraram trés belos faunos sobre uma base de marmore,
todos os trés cingidos por uma grande serpente. Em minha opiniao,
sdo belissimos. E quase possivel ouvir a voz deles; parecem
expirar, gritam e se defendem com gestos admiraveis; o do meio
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esta prestes a cair e dar o ultimo suspiro.” (WARBURG, 2018g, p.
131, nota de rodapé).

Com a passagem de Luigi Lotti, Warburg demonstra como a
concepgao do Antigo — diretamente oposta ao pensamento de Winckelmann

— respondia ao espirito do Quattrocento. Ele comenta:

N&o temo mais ser mal interpretado, ao afirmar que, mesmo se néao
tivesse descoberto o grupo de sofredores do Laocoonte, o
Renascimento o teria, de todo modo, inventado exatamente em
razdo de sua perturbadora eloquéncia patética (WARBURG, 2018g,
p-131).

Vinda dos sarcofagos pagaos ou do Arco do Triunfo, a linguagem
gestual patética carrega uma inquietude desconcertante. E Warburg
gradualmente decidiu “considerar essa inquietude classica como uma
caracteristica essencial da arte e da cultura antigas” (WARBURG, 2018g,
p.131), a qual deveria ser apreciada sob a face bifrontal de Apolo e Dionisio,
ou seja, a partir de uma serenidade classica e de uma mimica pateticamente
intensificada.

Ao notar em Durer como ele conferiu tratamentos diferentes aos
elementos da Antiguidade, Warburg observou um problema historico-
estilistico que ainda n&do havia sido formulado, o qual, como ele mesmo
apontou, seria o do intercambio de cultura artistica entre o passado e o
presente, entre o Norte e o Sul, no século XV. Perceber essa troca de
valores foi importante, pois permitiu ao historiador da arte entender e explicar
0S processos ciclicos que ocorriam nas mudangas das formas de expressao
artistica (WARBURG, 2013l). Era necessario expandir as fronteiras ainda
mais, para investigar o problema de pesquisa que se apresentava.

Dessa forma, em 1908, ao assumir uma “posi¢cao contra a acepgao
estetizante do Renascimento” no texto Sobre as imagens de deidades
planetarias no calendario baixo-alemdo de 1519, Warburg entendeu que o
Renascimento foi o resultado de um confronto consciente e dificil com a
Antiguidade e a Idade Média. Sua posigao firme e contraria, tem como base o
fato de acreditar que o0 mundo de formas estava sendo moldado por uma
energia que movia o homem do Renascimento, € ndo por uma simples

questao de génio artistico.
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Os italianos viviam num periodo de transi¢gdo. Eram individuos que
possuiam o “pé” na idade média, mas ja estavam imersos na modernidade;
além disso, eram personalidades que buscavam se expressar através de
uma sensibilidade artistica individual e do &nimo interno de sua alma. Logo, o
confronto dificil de energias que moldava o homem desse periodo de
transicdo encontrou no mundo das imagens uma forma de equilibrio para as
energias que carregava dentro de si. Esse confronto com a Antiguidade tardia
e a ldade Média foi percebido por Warburg através de exemplos ja mostrados
aqui, como o de Durer e Francesco Sassetti, mas também foi bastante

influenciado pela troca que ocorreu entre os artistas do Norte e do Sul.

3.3.4 O intercambio de valores expressivos

Como dito anteriormente, Warburg observou que o intercambio entre o
Norte e o Sul influenciou o problema da reconfiguragéo estilistica, pois, o que
ocorria ndo era sO0 uma troca de imagens, mas também de valores
expressivos. Nesse processo, tiveram destaque como meios de difusdo as
pinturas sobre pano, os tapetes, as gravuras em cobre e as xilogravuras.

O intercambio de culturas foi um tema que Warburg tratou desde 1901
quando escreveu A arte flamenga e florentina no circulo de Lorenzo de’
Medici por volta de 1480. Nesse texto, ele buscou determinar as relagdes
existentes entre a arte flamenga e a arte florentina, a partir das
personalidades periféricas em alguns quadros vindos de Bruges para Italia, e
também, da investigacdo de parte dos inventarios das obras de arte dos
Medici.

Ele percebeu que parte desses inventarios apresentava 16 pinturas
sobre pano, com temas religiosos e seculares. E, também, que os italianos
apreciaram o modo como os flamengos representavam o animo interno da
alma, através de suas pinturas. Ele concluiu dessa primeira investigagdo que
‘para o desenvolvimento artistico italiano, a influéncia flamenga foi, afinal,
nada mais do que um episodio transitério.” (WARBURG, 2013c, p.280).
Talvez essa percepgao tenha sido um pouco precipitada, uma vez que, mais
tarde, no texto de 1902, A arte flamenga e o inicio do Renascimento
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florentino, iria reconhecer essa influéncia como um elemento importante para

os artistas italianos.

Portanto, parte dos quadros enviados a patria pelos representantes
dos Medici em Bruges teve uma peculiaridade artistica que
influenciou profundamente a pintura italiana, pelo menos enquanto
o desenvolvimento geral da arte exigia e comportava maior atencao
receptiva e uma observagao individual acentuada, até que as
‘aguias’ italianas ousaram levantar voo para conquistar o mundo
superior das formas ideias (WARBURG, 2013d, p. 259).

Nesse mesmo texto Warburg também observou que o interesse dos
amantes de arte italianos por obras nérdicas, no inicio do Renascimento, ndo
se deu por compreenderem a esséncia da pintura flamenga sobre madeira.
Os italianos curiosos se impressionavam com o ‘“ilusionismo e a
verossimilhanga” das pessoas, dos animais e das paisagens que surgiam
(WARBURG, 2013d, p.245), o que provavelmente também os influenciou a
querer apresentar suas figuras nas telas.

Também, na primeira metade do século XV, o tapete flamengo ou
francés, com representagdes de atos herodicos da Biblia, da Antiguidade e da
era dos cavaleiros medievais, realizadas com figuras vestidas em trajes
corteses burgueses, transformou-se em um objeto cobicado e caro. Isso
levou muitas cidades italianas a tentarem atrair varios tecedores flamengos,
incrementando assim, a presenga do modo de se expressar nordico nas
cortes italianas.

Surgiram também as pinturas em baus de casamentos, os quais
representavam festividades especificias, torneios e procissdées. Por um lado,
a pintura nos baus de casamento e o estilo dos tapetes, favoreceram a
descricdo da vida de uma sociedade satisfeita consigo mesma. Por outro
lado, a arte retratista autbnoma e mestre de Flandres, incentivava os pintores
italianos “a buscarem uma compreensao profunda da manifestacdo humana
na prépria pintura.” (WARBURG, 2013d, p.246).

Para Warburg, parte dos quadros enviados para a Italia pelos
representantes dos Medici que trabalhavam em Bruges, influenciaram a
pintura italiana, em especial a pintura do retrato e a pintura devocional. Esse
tipo de arte que se afastava do contexto eclesiastico, incentivou o doador
humilde a se ajoelhar diante do senhor. No centro de atengdo da
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composicao, esse comitente em perfeita harmonia com seu contexto de vida,
converteu-se em objeto de um sublime tributo pessoal.

Nessas pinturas, Warburg também observou a presenga de uma
relacdo entremeada por nacionalidades diferentes, e citou os exemplos de
Filipe, o Duque de Borgonha; de Giovanni Arnolfini de Lucca, um mercador
intinerante que possibilitava o comércio a grandes distancias do luxo material,
e do pintor nérdico Jan van Eyck, que contemplava e refletia friamente esse
mundo exuberante e colorido. Warburg comenta que a obra The Arnolfini
Portrait de 1434, pintada por Jan van Eyck para Giovanni Arnolfini, “é antes o
resultado do efeito natural e necessario de uma mistura de elementos
humanos cujas oposi¢des se atraem”, isto é, era uma obra objetiva, que fugia
a qualquer critério de beleza ou feiura (WARBURG, 2013d, p.246).

Ele também n&o deixou de observar que mais ou menos quarenta
anos depois, um financista italiano na corte de Borgonha demonstrou a
mesma sensibilidade diante da “peculiaridade flamenga”, quando Hugo van
der Goes pintou para Tommaso Portinari o quadro A adoragdo dos pastores
(FIGURA 37), que data cerca de 1475-1476 (WARBURG, 2013d, p.247).

A familia Portinari também teve varias obras criadas por outro artista
nordico chamado Memling. Esse também havia pintado O Juizo Final
(FIGURA 38) para o representante mais velho da casa Medici em Bruges,
Angelo Toni. Warburg n&o deixa de reparar como os membros da colbnia
florentina se apresentam no quadro de Memling, ou seja, como figuras
votivas e humildes pecadores sob a prote¢do do arcanjo. Para o autor, ndo
ha duvidas de que os florentinos, que ainda cultivavam o costume pagao das
figuras votivas de cera, encontraram no estilo flamengo — através de sua
caracteristica peculiar de devogao interior e de realidade da vida exterior —

uma forma ideal de se apresentar como doador.
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Figura 37 - A adoragéo dos pastores. Hugo van der Goes. ¢.1476-1478.
Galeria Uffizi. Florenca.

Fonte: Arquivo Pessoal. Foto Ricardo Bicudo.

Figura 38 - O Juizo Final. Memling.

——
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Os quadros pintados pelos artistas flamengos, e enviados para a Italia,
influenciaram profundamente a pintura italiana, em especial a pintura do
retrato e a pintura devocional. E provavel que essa observacdo tenha dado
as pistas para que Warburg mais tarde pudesse ampliar a compreensao do
florentino da época do Renascimento e, por consequéncia, dos elementos
que influenciaram a criagdo artistica nesse periodo, pois, as posturas
adotadas pelos personagens no quadro refletem mais o resultado de uma
troca de valores, de uma necessidade expressiva, do que a genialidade de
um artista.

No mesmo ano de 1902, ao escrever A arte do retrato e a burguesia
florentina, Warburg destaca um conjunto de afrescos pintados por
Ghirlandaio para Francesco Sassetti na Capela Santa Trinita, e aponta que
um dos afrescos foi tomado emprestado de um grupo dos trés pastores do
triptico de Hugo van der Goes, o que nos leva a considerar a influéncia da
arte flamenga para representar o “animo interno da alma” também nos
retratos individuais de Sassetti, Lorenzo e filhos, apresentados no afresco da
mesma capela. (WARBURG, 2013b).

Os florentinos queriam se distanciar daquele periodo medieval, e
gragas ao intercambio entre o Norte e o Sul, pareciam ter encontrado uma
nova forma de se representar, deslocando o tema eclesiastico para o fundo e
trazendo sua figura para o primeiro plano. A compreensao desse processo
permite entender a mudanga da escolha dos elementos da Antiguidade, de
modelos de gestos e formas, para uma expressao intensificada, pois,
percebemos que os florentinos estavam em busca da expresséo intensificada
de sua alma.

Outro exemplo de adogao de elementos noérdicos nos circulos italianos
€ apresentado por Warburg no texto de 1903, O Sepultamento de Cristo, de
Rogier van der Weyden, nos Uffizi. A obra de Rogier van der Weyden, O
Sepultamento de Cristo (FIGURA 39), seria “aparentemente idéntica” a uma
tavola encontrada no inventario da Vila Careggi, e também, “um eco”, mesmo
que distante, da deposicdo da cruz em um tapete do século XV, de Cosimo

Tura (FIGURA 40). Ao notar essas semelhangas, Warburg concluiu que:
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As obras com fisionomias acentuadamente nérdicas representavam
elementos essenciais que marcaram as impressdes juvenis dos
mestres classicos italianos e incentivaram, justamente por
provocarem uma oposi¢ao a sua peculiaridade, uma reconfiguragédo
criativa (WARBURG, 2013p, p. 284).

Figura 39 - O Sepultamento de Cristo. Rogier van der Weyden.

Fonte: https://www.wga.hu/art/w/weyden/rogier/14pieta/3entombm.jpg

Figura 40 - Sepultamento de Cristo. Tapete segundo Cosimo Tura.

SR

Fonte: Warburg (2013c, p.279)
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Ainda dedicando-se as relagcbes de intercambio que mostraram seus
resultados através das pinturas, Warburg escreveu em 1904 o texto Sobre
uma pintura florentina que deveria estar na exposicdo dos Primitivos
Franceses, onde observou como os artistas mostravam um “ecletismo
refinado”. A partir da pintura Adoracdo, de Benedetto Ghirlandaio — irm&o de
Domenico Ghirlandaio — ele comenta que uma caracteristica importante é o
fato da obra apresentar um estilo curiosamente nao italiano. E, também, que
sem a inscricdo que se apresenta no quadro, onde é possivel identificar que
a obra foi feita por Benedetto, “seria dificil determinar com certeza se essa foi
a obra de um pintor flamengo ou francés sob influéncia toscana ou se foi a de
um italiano que adotara a maneira francesa.” (WARBURG, 2013u, p. 285).
Além disso, aponta que a obra como documento artistico deveria estar na
exposicao sobre as pinturas primitivas francesas (Primitifs Frangais), pois
além de fornecer elementos para uma analise estilistica de uma série de
obras consideradas misteriosas, ela poderia servir para mostrar como o
espirito nativo desses primitivos ndo impedia um ecletismo refinado.

No ano que Warburg escreveu seu texto sobre Durer, ele comentou
sobre a importancia de se considerar o intercambio entre o Norte e o Sul
como um elemento importante na compreensdao de uma reconfiguragao
estilistica. Essa consideragao se deve ao fato do autor ter percebido, que as
antigas formulas de pathos refiguradas pela Italia, chegaram ao artista Durer
através do intercambio de formas de expressao artistica. Logo, ao escrever O
intercambio de cultura artistica entre Norte e Sul no século XV, Warburg
observou como se deu essa troca também através da gravura, apontando

que:

o problema do intercAmbio de cultura artistica entre Norte e Sul no
século XV (...) pode ser identificado com maior precisdo e
esclarecido sob um novo aspecto se analisarmos com mais
cuidado (...) a obra de gravuras em cobre atribuida a um artista
chamado Baccio Baldini ™ (WARBURG, 2013m, p.237).

“Esse é o segundo texto de Warburg em que retorna as gravuras em cobre do gravador italiano
Baccio Baldini. O primeiro texto foi A crénica de imagens de um ourives florentino, de 1899. Ele ainda
faria referéncia a essas gravuras no texto Sobre as imprese amorose nas gravuras florentinas mais
antigas, também de 1905. Baccio Baldini também é citado por Warburg no texto de 1895, Os figurinos
teatrais para os intermezzi de 1589, onde ele se refere aos Tarocchi de Baldini.
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Warburg comenta que Mariette e depois Lehrs, foram os primeiros a
observar e identificar que os produtos do gravurismo noérdico exerceram uma
influéncia sobre os profetas e as sibilas de Baccio Baldini. Um exemplo dessa
presencga nordica pode ser visto através da obra Briga pelas calgas de Baldini
(FIGURA 41), em comparagdo com a gravura em cobre do Mestre das
Bandeirolas (FIGURA 42), para a qual Warburg expressou que se nao fosse
pela obra nérdica, “as famigeradas calgas na gravura italiana mal poderiam
ser reconhecidas” (WARBURG, 2013m, p.238).

Outro objeto que também confirma essa hipotese € um utensilio
domeéstico popular da Escandinavia que Warburg teve a oportunidade de
encontrar numa loja de brinquedos na Noruega, quando viajou para la em
1896. Nele havia “uma representagdo de um grupo de mulheres que brigam
por uma peca de roupa”’. O mesmo objeto ainda possui a inscrigdo “Segundo
a profecia, sete mulheres brigardo pelas calgas de um homem.” (WARBURG,
2013m, p.238).
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Figura 42 - Briga pelas calgas. Gravura em cobre. Mestre das Bandeirolas.

Fonte: Warburg (2013m, p.239)

A arte aplicada de utensilios domésticos borgonheses também foram
importantes difusores de imagens seculares, os quais introduziram os “tipos
mais auténticos do imaginario cdmico noérdico nas colegdes florentinas
privadas mais ilustres.” (WARBURG, 2013m, p.241). Nesse caso, Warburg
cita o exemplo da taca de esmalte da colecdo Thewalt*, onde nela é possivel
ver um bando de macacos escalando uma superficie para roubar o
merceeiro. Uma dessas tacas, talvez o mesmo exemplar, como pensou
Warburg, foi encontrada na camera de tesouros de Piero de’ Medici, como
uma preciosidade altamente estimada, o que levou o autor a crer, que essa
“farsa tipica do repertério da comédia neerlandesa nas representacdes
pictoricas e teatrais” (WARBURG, 2013m, p.241), assim como a Briga pelas
calgas, foi assimilada pela arte do inicio do gravurismo italiano.

Outro exemplo de gravura, A punigdo do Amor (FIGURA 43), é
apresentado pelo autor para chamar atengdo sobre a forma como o deus
pagao Amor foi castigado. Warburg ressalta que ao invés do personagem ser

* Na época da escrita do texto Warburg observa que a taga pertence a colecdo Morgan.
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representado a maneira classica antiga, é retratado tendo como modelo uma
gravura alema, e comenta que o que néo foi percebido, € que a cena ilustra o

Trionfo della Castita de Petrarca, onde Amor € punido da mesma forma.

Figura 43 - A punigdo de Amor. Gravura florentina em cobre.

Fonte: Warburg (2013m, p.240)

As gravuras ja haviam sido destacadas por Warburg nesse processo
de intercambio, no texto ja citado de 1905, Sobre as imprese amorose nas
gravuras florentinas mais antigas, onde o autor se dedicou a observar os
fondi, ja citados anteriormente. O fondo impresso eram gravuras em cobre
que podiam substituir as pinturas nas tampas de pequenas caixas de
especiarias, e costumava ser presenteado pelos galantes a suas amantes.

Os tondini e os cassoni foram exemplos da arte cortés aplicada, que
aludiam aos relacionamentos pessoais dos comitentes. Esses objetos
mostraram a Warburg como a linguagem francesa e medieval tardia do
Antigo influenciou a sociedade culta italiana do Quattrocento, revelando a

presencga do ornamento “alla franzese” e a linguagem “all’ antica”.
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No circulo dos ourives florentinos, aos quais chegavam os produtos
da arte figurativa em impressos idealizados no Norte, pode-se
constatar uma evidente colisdo, e até agora seguramente né&o
considerada, entre o prazer do ornamento alla franzese e o impulso
ao movimento all’antica (WARBURG, 2013t, p.108).

Foi através desses objetos, os quais apresentavam o realismo dos
trajes “alla franzese” entrelagados com as roupagens em dinamico
movimento a antiga, que Warburg percebeu que o tondini de Lorenzo de’
Medici e Lucrezia Donati, além de representar o encontro de dois principios
estilisticos, também eram exemplos de uma forte influéncia das gravuras
nordicas.

Os tapetes também foram um grande aliado no processo de
intercambio de valores expressivos. Além dos textos ja citados anteriormente,
eles aparecem como tema no texto de 1907, Trabalhadores campestres em
tapetes de Borgonha, onde o autor voltou a tratar do intercambio entre as
culturas florentina e flamenga. Nesse texto Warburg caracterizou o arazzo, o
tapete tecido, como de natureza mais democratica, pois n&o se baseava no
ato criativo singular de um artista e, podia, através do teceldo, tecnicamente
ser produzido tantas vezes quanto o comitente desejasse.

Outra caracteristica, € que o tapete nao ficava afixado a parede
permanentemente como um afresco, mas era um veiculo movel de imagens.
E as imagens presentes nesses “veiculos téxteis”, eram “figuras nordicas em
tamanho natural” que ultrapassaram as fronteiras da Franca e de Flandres,
para difundir os contos de fadas do passado antigo ou medieval com o estilo
da moda “alla franzese.” (WARBURG, 2013v). Os trés tapetes que Warburg
apresentou nesse estudo representam, segundo o autor, “tanto no tema
quanto na acepc¢ao, o mesmo poder de observacdo resoluto do realismo
flamengo” (WARBURG, 2013v, p.289).

Warburg chama atencdo também para a representagédo, a expressao
das figuras e a tematica, ou seja, os lenhadores presentes nas composigdes
de varios tapetes, assim como a constru¢do de “chambres” — quartos ou
salas — para a exposicao desses. Os lenhadores durante o exercicio da
profissdo representavam variagbes do tema da arte de género popular. Ao
perceber o grande volume de obras com essa tematica, Warburg comentou
que “ja desde o inicio do século XV podemos comprovar a existéncia de
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cenas da vida do homem oridinario em numero suficientemente alto para
identifica-los como elemento tipico do mundo de imagens da tapecaria
cortés.” (WARBURG, 2013v, p.295). E a novidade ndo estava apenas no
tema de género, como apontou o autor, mas na habilidade de Pasquier
Grenier® ou de seus desenhistas, de captar a expressdo cativante das
figuras em tamanho natural durante o exercicio da atividade.

E preciso reforgar que Warburg reconheceu nessas imagens da arte
aplicada, uma enorme forga pictérica (WARBURG, 2013v, p.294) que
ganharia o gosto do colecionador privado, e que seria importante para
entender o desenvolvimento geral da historia do estilo. Ao observar esse
homem do periodo de transicdo, ou seja, aquele que demonstrava a
compatibilidade entre os interesses artisticos sacro e seculares, Warburg
identificou na Italia contemporénea, um lugar que oferecia os testemunhos
mais inequivocos para essa compatibilidade. E apontou os reis de Napoles,
os duques de Ferrara e os Medici em Florengca como aqueles que prezavam
pelos tapetes pictoricos dos mestres flamengos, como seus bens mais
preciosos, ao lado das obras espirituais devocionais em tela e madeira,
popularizados por Roger van der Weiden (WARBURG, 2013v, p.296). Ao
mesmo tempo, os Medici também dedicaram seus lugares mais honrosos
nao apenas aos tapetes, mas a pintura de género sobre tela carregadas da
linguagem antiga, mostrando que era possivel encontrar um equilibrio para
as duas forgas que moldavam o homem do periodo de transicdo. Ao que
Warburg afirmou:

fizeram isso na mesma época (por volta de 1460) em que Piero e
Antonio Pollaiuolo usaram suas pinturas sobre tela com as proezas
de Hércules, instaladas no palacio da Via Larga, para proclamar o
novo estilo ideal da vida em movimento, apds terem desdobrado
assim o estandarte da nova “férmula de pathos” “all’ antica” que
viria a conquistar o mundo (WARBURG, 2013v, p.296).

Outro meio de difusdo de imagens observado no intercambio entre as
culturas do Norte e do Sul foram as xilogravuras. No texto de 1908, Sobre as
imagens de deidades planetarias no calendario baixo-alemé&o de 1519,

Warburg chamou atengdo para as imagens que representavam deuses

4 Pasquier Grenier foi um teceldo de tapecaria flamengo.
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planetarios no Nyge Kalender baixo-alem&o (FIGURAS 44 e 45), impresso
por Steffen Arndes em 1519, em Lubeck, na Alemanha. Essas imagens
revelam modelos italianos, onde dois dos planetas, Mercurio e Saturno,
obtém seus modelos no taré de Baldini de 1465 (FIGURAS 46 e 47), o qual
apresentava uma série de gravuras em cobre criada no norte da Italia. Além
de Baldini, Warburg ndo descarta outro possivel “doador” de planetas, Hans
Burgkmair (FIGURA 48), em Augsburg,

cuja sequéncia de xilogravuras planetarias ndo apenas serviu como
modelo comum para esses deuses planetarios nérdicos, mas
também, gracas a sua localizagdo geografica em Augsburg,
difundiu na parte oriental da Alemanha o universo mitolégico
ressuscitado na Itdlia (...) (WARBURG, 2013s, p. 508).

Warburg ressaltou que o calendario de 1519, permitiu retracar o
caminho percorrido pelas imagens ‘“libertadas e mobilizadas pela arte da
imprensa”, possibilitando e mediando uma nova época de intercdmbio entre o
Norte e o Sul. Essa nova época de intercambio diz respeito as imagens que
circularam através da arte da imprensa, a qual, a partir da invencdo da
maquina de impressdo em tipos moveis, pelo alemao Johannes Gutenberg,
possibilitou um processo acelerado de producéo de impressos, que deixou de

ser manual e artesanal, tornando-se uma produ¢ado mecanizada.

Figura 44 - Mercurio. Nyge Kalender, Libeck, 1519.
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Fonte: Warburg (2013s, p.509)
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Figura 45 - Saturno. Nyge Kalender, Libeck, 1519.
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Figura 46 - Mercurio. Tarocchi. Gravura da Italia Setentrional.
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Fonte: Warburg (2013s, p.509)
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Figura 47 - Saturno. Tarocchi. Gravura da Italia Setentrional.

\ SATVRNO XXXMVIL47
Fonte: Warburg (2013a, p.533)

Figura 48 - Mercurio. Xilogravura. Hans Burgkmair.
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Fonte: Warburg (2013s, p.509)
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Ainda sobre o impacto da imprensa de Gutemberg, Warburg também o
observou no texto de 1912, A arte italiana e a astrologia internacional no
Palazzo Schifanoia, em Ferrara. Ao comentar que da tradicdo dos deuses,
onde as figuras gregas haviam adquirido o “poder terrivel de demdnios
astrais” — isso porque as pessoas acreditavam que os astros podiam
determinar seu destino — partia uma corrente principal que permitia que os
pagaos vestidos a moda noérdica, se difundissem com grande facilidade
através da imprensa recentemente descoberta no Norte, a qual permitiu a
criacdo de panfletos com texto e imagem, e de livros com ilustragdes
xilograficas. Esse material movel “apresentava em texto e imagem os sete
planetas e seus filhos, contribuindo assim, gragas a sua fidelidade as fontes,
para o Renascimento italiano da Antiguidade.” (WARBURG, 2013e, p.455).

O intercambio de imagens também foi observado nos textos que
abordam o tema da astrologia, entre eles, o texto de 1909, Arte eclesiastica e
cortés em Landshut. Nele vemos as observacgdes feitas por Warburg a
respeito de um relevo de 1542 que se encontra sobre uma chaminé no saldo
italiano, numa Residenz, em Landshut. Para Warburg, “o relevo representa
os sete planetas numa forma que corresponde perfeitamente a tradigao
medieval.”(WARBURG, 2013j, p.449). Ele possui representagdes as quais
sdo ilustragdes literais de um tratado de pintura do século Xlll, atribuido a
Albericus®. O tratado possui instrucdes para representacdo de 23 deuses
que exerceram influéncia sobre a concepcao de divindades do final da Idade
Média e do inicio do Renascimento, e também, nas ilustracbes das edi¢des
de Ovidio moralizado; nas figuras do tard da Italia setentrional; na imagem de
Mercurio que aparece nas xilogravuras de Burgkmair, que por sua vez
influenciou também o calendario de Lubeck.

A chaminé de Landshut ndo foi apenas mais um exemplo do
intercambio cultural entre o Norte e o Sul; ele demonstrou a importancia da
compreensao dos intercambios para os estudos sobre a histéria do estilo
durante o Renascimento. Ha ainda outros textos que abordam a questdo do

46 Na verdade a referéncia é para o Berchorius: o Libellus, (De deorum imaginibus libellus, escrito na
Italia Setentrional por volta de 1400) — No adendo 2 do capitulo 26 do livro A Renovagcdo da
Antiguidade Pagé, ha uma correcéo feita pelos editores os quais afirmam que quando Warburg usa o
nome “Albericus”, devemos entendé-lo como referéncia a adapt¢do mais moderna de Berchorius: o
Libellus, e nao ao autor do século XII.
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intercambio no contexto da astrologia, mas optamos por tratar deles no tépico
especifico ao tema, por esse apresentar outros aspectos em relacdo ao
problema do estilo que serdo mais facilmente compreendidos em conjunto.

Assim, veremos como isso se deu no topico seguinte.

3.3.5 Deuses planetarios como determinadores do destino

Influenciado pela leitura do livro de Franz Boll desde 1907*', Warburg
apresentou seus primeiros registros dentro do tema da astrologia no texto de
1908, Sobre as imagens de deidades planetarias no calendario baixo-alemé&o
de 1519, no qual observou as xilogravuras que representavam deuses
planetarios no Nyge Kalender baixo-alemdo (ver FIGURAS 44 e 45),
impresso por Steffen Arndes em 1519, em Lubeck.

Também influenciado pela leitura do texto arabe de Abl Ma’schar®®, e
ver ali a possibilidade de entendimento das representagcées enigmaticas
observadas no Palazzo Schifanoia (FIGURA 49), que ha muitos anos eram
investigadas sem sucesso, Warburg se dedica a escrever o texto de 1912, A
arte italiana e a astrologia internacional no Palazzo Schifanoia, em Ferrara.
Nessa publicagdo ele aborda a questdo das figuras astroldégicas sem deixar
de considerar seus temas de pesquisa anteriores, como a recep¢ao da
Antiguidade, a sobrevivéncia mitica e o intercambio de culturas. E importante
ressaltar que o problema da influéncia da Antiguidade foi ganhando novos
contornos.

De inicio, Warburg diante de um publico especialista em arte, diz que
precisa justificar sua intengdo de falar sobre a astrologia, por dois motivos: o
primeiro, por ser “essa perigosa inimiga da liberdade de criagao artistica”, e
segundo, pela sua “importancia para o desenvolvimento estilistico da pintura
italiana.” (WARBURG, 2013e, p.453). Dessa forma, a astrologia mostrou um
novo caminho para a compreensdo da histoéria do estilo, pois até aquele
instante, ele havia percebido dois momentos importantes no desenvolvimento

de suas pesquisas: primeiro, percebeu a influéncia da Antiguidade na pintura

" Franz Boll. Sphaera: Neue griechische Texte und Untersuchungen zur Geschichte der Sternbilder.
Leipzig, Teubner, 1903.

8 AbQ Ma’schar, principal autoridade da astrologia medieval, falecido em 886, escreveu Introdugéo a
Astrologia.
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secular do Quattrocento, a qual havia se manifestado através de movimentos
acentuados dos corpos e das vestimentas; e, segundo, reconheceu a
influéncia das formulas de pathos sobre os artistas, a exemplo do impacto
das expressdes dos personagens criados por Albrecht Direr (WARBURG,
2013s).

Figura 49 - Afresco correspondente a marco (Palas). Palazzo Schifanoia.
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Fonte: https://www.wga.hu/art/c/cossa/schifano/1march/1march.jpg
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Com o tema da astrologia viu se abrir mais uma possibilidade de
deslocamento, o qual ampliava o entendimento das imagens e permitia
perceber nos afrescos do Palazzo Schifanoia, uma dupla tradigdo medieval
do mundo dos deuses antigos: a influéncia da teoria sistematica dos deuses
olimpicos, transmitida pelos mitografos eruditos medievais da Europa
Ocidental, como também, a influéncia da doutrina dos deuses astrais,
preservada em imagem e palavra na pratica astroldégica. Warburg chegou a
essa conclusdo ao notar que na ldade Meédia havia o interesse pela
formulagcédo classica e, também, que havia manuais mitologicos ilustrados
para os dois grupos que mais dependiam deles: os pintores e os astrélogos.

Um desses manuais, o “De deorum imaginibus libellus”, de Berchorius
— que Warburg no texto afirmou ser de Albericus —, possuia 23 deidades
pagas famosas, as quais exerceram uma influéncia sobre a literatura poética
posterior, como também, sobre varias obras, entre elas, o relevo da chaminé
em Landshut com seus sete deuses pagaos ao estilo de “Albericus”, ou seja,
de Berchorius.

Através da leitura do texto de Abl Ma’schar, presente no livro de Franz
Boll, Warburg conseguiu perceber que as figuras enigmaticas de Schifanoia
se revelavam semelhantes aos decanatos indianos que apareciam no texto
de Ab( Ma'schar. Esse ainda apresentava os sistemas distintos de estrelas
fixas: o sistema arabe, o sistema pitolemaico e o sistema indiano, os quais
permitiram a Warburg entender um processo de migragao importante para a
compreensao das imagens nos afrescos de Schifanoia (WARBURG, 2013e).

Boll havia reconstruido a Sphaera Barbarica*® de Teucro e identificado
as etapas principais de sua migracdo para o Oriente e de volta para a
Europa, até chegar as xilogravuras de um pequeno livro chamado
Astrolabium Magnum de Pietro d’Abano (FIGURA 50). Ao perceber essas

migragdes, Warburg comentou:

Sobre o estrato inferior do céu de estrelas fixas de origem grega
sobrepusera-se, em um primeiro momento, o esquema do culto aos
decanatos de origem egipcia. Sobrepds-se entdo a este o estrato

9A Sphaera Barbarica € uma “descrigdo do céu das estrelas fixas enriquecida por nomes astrais
provenientes do Egito, da Babilénia e da Asia Menor, cujo volume supera o catalogo astral de Arato
quase trés vezes” (WARBURG, 2013e, p.456). O catalogo de Arato foi outro que também reuniu
estrelas fixas.
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da transformagdo mitolégica indiana, que mais tarde —
provavelmente por mediagdo persa — passou para o ambiente
arabe. Por fim, depois que a tradugao hebraica acrescentara outra
camada turvadora, o céu de estrelas fixas grego desembocou —
com a mediagao francesa na tradugéo latina do Abl Ma’schar — na
cosmologia monumental do inicio do Renascimento italiano, na
forma das 36 figuras enigmaticas da faixa central dos afrescos de
Ferrara (WARBURG, 2013e, p.462).

Assim, através da ampliacdo do campo de observacdo em dire¢cao ao
Oriente, o autor péde demonstrar que as imagens na pintura mural em
Ferrara, sdo elementos sobreviventes de simbolos de estrelas fixas que no
decorrer de séculos de migragdo da Grécia para outros locais, acabaram
perdendo toda a clareza de sua forma grega, isto é, Warburg percebeu que
as imagens no Palazzo Schifanoia sdo elementos sobreviventes —
metamorfoseados — de acepgdes astrais do mundo dos deuses gregos. As
pinturas em Ferrara fizeram Warburg observar como “surgiu a principal
ocorréncia estilistica que simboliza a transicdo do inicio do Renascimento
para o Alto Renascimento: a restituicdo de um ideal estilistico a antiga mais
elevado nas grandes figuras do mito e da historia antigas.” (WARBURG,
2013e, p.474).

Para Warburg, aparentemente ndo parecia existir uma ponte entre as
imagens de Ferrara para essa humanidade mais elevada desse estilo ideal a
antiga, pois as imagens dos deuses antigos em Ferrara, a exemplo da Vénus
de Cossa, mantinha uma distédncia com a Vénus de Rafael na Villa Farnesina.
Entre Cossa e Rafael, Warburg comenta que Botticelli seria o elo de
transicéo, pois ele também “teve que primeiro libertar sua deusa da beleza do
realismo medieval da arte de género banal “alla franzese”, da subserviéncia
ilustrativa e da pratica astrologica” (WARBURG, 2013e, p.474). Entéo, é
nesse contexto que Warburg percebeu que O nascimento de Vénus e A
Primavera de Botticelli, “pretendiam reconquistar a liberdade olimpica para a
deusa duplamente acorrentada (mitografica e astrologicamente) pela Idade
Média.” (WARBURG, 2013e, p.475). E que Botticelli havia recebido da
tradicdo os temas, mas os pbs a servico de uma humanidade ideal, cujo
estilo foi marcado pela “Antiguidade grega e latina reavivada, pelo hino
homeérico, por Lucrécio e Ovidio” que chegaram a ele por intermédio de
Poliziano, como vimos no capitulo anterior (WARBURG, 2013e, p.475).
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Figura 50 - Decanatos de Aries. Astrolabium Magnun.
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Fonte: Warburg (2013e, p.458).

As imagens dos deuses planetarios permitiram a Warburg perceber
também, que as figuras dos deuses pagaos ressucitados deveriam ser
compreendidos ndo apenas como manifestacbes artisticas, mas como
criaturas religiosas, assim seria possivel compreender o papel do fatalismo
da cosmologia helenistica. O augure pagdo que aparecia disfargado sob o
manto da erudigdo — a exemplo dos astrologos — foi dificil de combater e
muito mais dificil de vencer.

Warburg observou que desde o final da Antiguidade os deuses antigos
como demodnios cdésmicos sempre existiram determinando o cotidiano pratico,
de forma que, ndo era possivel negar a existéncia de um poder paralelo da

cosmologia paga, como a astrologia. E, da mesma forma como percebeu no
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texto A arte italiana e a astrologia internacional no Palazzo Schifanoia,
observou também no texto de 1920, A antiga profecia pagad em palavras e
imagens nos tempos de Lutero, através das imagens da arte impressa, a
presenca de deuses planetarios, que ao mesmo tempo que possibilitavam
uma orientagcdo no espaco, eram também os seres demoniacos que

determinavam o futuro. Ele comentou:

(...) os deuses planetarios subsistiram em palavras e imagens
como deidades vivas do tempo que designavam matematicamente
e determinavam mitologicamente cada periodo do decurso do ano:
0 ano como um todo, 0 més, a semana, o dia, a hora, o minuto e o
segundo. Eram seres demoniacos com um poder duplo, sinistro e
oposto: como signos do Zodiaco, ampliavam o espaco,
representavam pontos de orientagdo no voo da alma pelo Universo;
como constelagbes astrais, eram ao mesmo tempo idolos com os
quais a pobre criatura procurava se unir miticamente por meio de
cerimOnias devotas (WARBURG, 2013a, p.517).

Para Warburg, o astrélogo da Reforma também mostrava uma
polaridade, pois, era aquele que combinava a politica religiosa com a ciéncia.
Vivia a légica e a magia como ferramenta homogénea e primitiva, com a qual
podia medir e praticar magia ao mesmo tempo. A légica criando o espago de
pensamento entre ser humano e objeto pela designacdo e distincdo
conceituais. A magia destruindo esse espago de pensamento, aglutinando o
ser humano e o objeto por meio do vinculo, ideal ou pratico, da supersticao™.

A pratica realizada pelos astrologos da Idade Média foi difundida
através dos primeiros produtos ilustrados da imprensa: os manuais
astrologicos. Esse intercambio de figuras astrologicas possibilitu que Warburg
percebesse duas concepgdes contrarias da Antiguidade na ltalia e na
Alemanha da virada do século XV: “a antiga concepgao pratico-religiosa e a
nova concepgao estético-artistica” (WARBURG, 2013a, p.517). Na ltalia,
essa Ultima se estabeleceu, e também encontrou adeptos na Alemanha. Ja a

Antiguidade astroldgica vivenciou na Alemanha um renascimento onde,

% Nessa relagédo entre l6gica e magia, observamos uma ideia semelhante desenvolvida no texto sobre
os Pueblos, mas néo é possivel afirmar se essa foi uma percepcdo que ocorreu a Warburg durante a
viagem para os Estados Unidos e que, possivelmente, influenciou a escrita do texto sobre Lutero, ou se
ela surgiu durante a escrita do texto sobre Lutero e, posteriomente, inspirou a escrita sobre os indios.

140



os simbolos astrais que sobreviveram na literatura divinatéria —
principalmente os sete planetas antropormérficos — receberam
uma injecdo de sangue novo das lutas desenfreadas do presente
social e politico que, de certa forma, os converteu em deidades
politicas do momento (WARBURG, 2013a, p.517).

Esses simbolos astrais comegaram a surgir nas profecias artificiais,
isto &, cientificas, politicas, e precisavam ser observados de forma diferente
daquelas figuras utilizadas nas adivinhagdes prodigiosas, as quais faziam uso
de monstros terrestres, esses que eram os proclamadores do destino
(WARBURG, 2013a, p.517). Assim, Warburg adverte que era preciso ter em
mente a existéncia desses dois tipos de adivinhagédo: a artificial, cujos
senhores do destino antropomorficos (os simbolos astrais), sdo submetidos a
interpretacédo astrolégica da profecia artificial; e a prodigiosa, cujo destino &
proclamado pelos monstros terrestes. Eles seriam os Astras e os Monstras.

Entre os simbolos astrais, Saturno era o mediador demoniaco entre o
homem e o mundo. E, também, era o mais temido deles. Warburg aponta que
durante a Reforma as aparéncias celestiais foram antropomorfizadas através
de imagens e palavras, na tentativa de limitar, pelo menos simbolicamente,
esse poder demoniaco. Dessa forma, Lutero também teve sua imagem
astralizada para ter o seu poder demoniaco limitado. De acordo com a
profecia de Lucas Gauricus®, Lutero era um elemento perigoso, pois a sua
data de nascimento estava relacionada a uma grande conjungé&o entre os
planetas Saturno e Jupiter, no signo de Escorpido. O fato € que, para chegar
a essa conclusdo, o astrologo italiano modificou a data de nascimento de
Lutero de 10 de novembro de 1483 para 22 de outubro de 1484. O objetivo

principal da modificagdo da data era poder usa-la para fins politicos.

Para os biografos de Lutero, existiam de certo modo duas
“verdades” calendaricas — uma histérica e uma mitica — e
também dois tipos de padroeiros: um santo cristdo alem&o, Séo
Martinho, e um par de dembnios planetarios pagdos, Saturno e
Jupiter (WARBURG, 2013a, p.529).

A profecia de 1484, a qual vinculava uma conjuncédo planetaria
especifica de Jupiter e Saturno no signo de Escorpido, previa para 23 de

novembro de 1484, o surgimento de um clérigo que causaria uma revolugao

*" Lucas Gauricus (1476-1558) foi um astrobnomo, matematico e astrélogo italiano.
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eclesiastica. O surgimento desse “pequeno profeta” revolucionario também ja
havia sido profetizado pelo arabe Ab(d Ma’schar, falecido em 886. Entdo,
Warburg observou que o temido fantasma da conjungao de Saturno e Jupiter,
assim como o surgimento do profeta, ja era um repertério comum muito antes

da Reforma. Diante disso, comentou:

Por diversos motivos, porém, voltaram a exercer uma forca
renovada na época de Lutero. Em tempos de conflitos entre
autoridades e camponeses, a conjuncdo de Saturno e Jupiter
aparentava ser um retrato instantidneo do tempo da Guerra
Camponesa, e o texto astroléogico passava uma impressao
estranhamente humana quando descrevia os movimentos dos
corpos cosmicos brilhantes como de seres humanos beligerantes.
Aqui, a Antiguidade demoniaca recebia da vida pulsante e
passional da prépria Reforma um reavivamento espontdneo e
espantosamente real que, por ocasido da revolugdo eclesiastica
real, afetaria sobretudo também a imagem do monge profeta de
Lichtenberger (WARBURG, 2013a, p.542).

Logo, mesmo sem muitos dados objetivos, o ponto principal da
profecia, a de um monge que se ergue contra o clero, foi imediatamente
associada a Lutero. E essa associacgéao foi feita tanto por seus amigos quanto
por seus inimigos. Para Warburg, o fato dos amigos de Lutero, defenderem a
mudanga da data para o ano de 1484, ou seja, de persistirem na pratica
astrologica paga, mostrava que também eles, os astrélogos alemées,
cometeram um ato arbitrario e subordinaram a “obrigagdo historica de
comprovar a data verdadeira a causalidade mitolégica como elemento
relativo.” (WARBURG, 2013a, p.529).

Lutero, no entanto, foi contra a imposicdo de Saturno como seu
padroeiro individual. Para entendermos o que significava essa oposi¢ao a
crenga contemporanea nos planetas e especialmente, o temor a Saturno,
Warburg ressalta que é preciso, com ajuda de imagens, ter consciéncia do
que significava o poder dos deuses planetarios na concep¢do do mundo da
Baixa ldade Média.

Ele entdo percebeu a presenca de duas forcas espirituais
heterogéneas que, ao invés de se combater, se uniram para formar um
‘método”: a matematica e o temor aos demdnios. A matematica sendo um
instrumento refinado do pensamento abstrato, onde o astrolégo compreendia

0 universo através de um sistema de linhas, e calculava com preciséo a
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posicao das estrelas fixas e dos planetas em relacédo a Terra e a si mesmo. E
o temor aos demonios era a forma primitiva da causalidade religiosa. Diante
dos seus quadros matematicos, os astrologos eram tomados de um temor
supersticioso dessas designagdes astrais, as quais lidava como se fossem
demobnios aterrorizadores.

Com a ajuda de imagens de alguns calendarios, o autor buscou
entender esses elementos matematicos-lineares e miticos-pictéricos na
mente dos astrologos medievais. Logo, ele identificou que os planetas
podiam reger individualmente ou em conjunto. Como regente individual
protegiam os meses e os signos do Zodiaco, segundo um principio divisorio
elaborado pelos astrologos da Antiguidade. Todos os planetas, exceto o Sol e
a Lua, seriam padroeiros de dois meses. Quando regiam em conjunto, eram
observados simultaneamente em sua cooperacdo, eram os dominadores do
mundo através das conjungdes. Quando planetas superiores como Saturno,
Jupiter e Marte se encontravam em conjungéo, essa era considerada uma
“grande conjuncgéo” e era, também, a mais perigosa, porém, ela s6 ocorria em
grandes intervalos.

As conjungdes também foram associadas a um grande diluvio, o que
gerou um grande panico, isso porque as pessoas tinham um medo profundo
desses planetas. Um exemplo foi a crenga de que vinte conjungdes, das
quais dezesseis eram de Peixes, provocariam em ferevereiro de 1524, uma
catastréfica enchente. Esse temor também foi vivido por Lutero, mas ele se
opunha as previsdes astroldgicas cientificas, pois ndo reconhecia a astrologia
como ciéncia. Para ele, a conjungdo dos muitos astros significava o Juizo
Final.

Nesse contexto, Warburg observa que a xilogravura carregada desses
simbolos astrais foi utilizada como novo e poderoso meio de manipulagao
daqueles incultos. Ele chama atengdo para uma xilogravura usada no
Prognosticatio de Carion®?, onde a imagem mostra o simbolo planetario do
Sol ao lado do imperador; no manto do papa, o simbolo de Jupiter; e por tras
do cavaleiro, o simbolo de Marte (FIGURA 51). Para Warburg, observar

essas figuras € perceber que essas curiosidades fornecem uma fonte

%2 Johann Carion (1499-1537) foi um astrélogo aleméo.
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profunda para o conhecimento da psicologia popular, pois os “demdnios
astrais” eram vistos com poderes reais, e por isso eles se manifestavam de
modo antropomorfico, para que seu poder fosse limitado (WARBURG, 2013a,
p.536). As xilogravuras também foram usadas para apresentar as relagdes
estabelecidas entre a figura dos monges Lutero e Melancton®®, onde Lutero
se apresentava com o diabo no ombro (FIGURA 52), reforcando sua relagao
com o poder demoniaco. Elas também aparecem em panfletos, para mostrar
que em 1523, a politica divinatéria de Lutero e Melancton encontrou
‘expressdao comum nos panfletos do asno-papa de Melancton e do bezerro-
monge de Lutero” (WARBURG, 2013a, p.549).

Para Warburg, a invengédo da imprensa com tipos méveis permitiu dar
asas ao pensamento erudito. E a arte da impressé&o pictorica, junto com as
xilogravuras, possibilitou levar a compreensédo das imagens enigmaticas, ao
mesmo tempo que compartilhava o medo dos milagres naturais divinatorios,

no céu e na Terra.

Figura 51 - Detalhe da Pagina de rosto de Prognosticatio. Johann Carion. 1521.

Fonte: Warburg (2013a, p.537).

53 Philipp Melanchthon (1497-1560) foi um reformador, astrélogo e astrobnomo alemé&o. Foi amigo de
Lutero e também redigiu a Apologia da Confissdo de Augsburgo.
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Figura 52 - Os dois monges na edigc&o de Lichtenberger. 1492.
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Fonte: Warburg (2013a, p.541).

Logo, essas imagens comecgaram a fazer parte das ilustragbes de
alguns artistas. Warburg ndo deixa de observar a presenca dos monstra, do
asno-papa, do bezerro-monge e, além desses, outros que foram registrados
em ilustragdes no tempo de Maximiliano |, por membros do seu circulo
intimo, entre eles, Albrecht Durer. Ele ressaltou ainda que essa corrente de
pratica pictérica divinatéria, na época do humanismo aleméo, pode ser vista
na obra do artista, onde “suas criagbes estdo profundamente arraigadas
nesse solo primordial da crenga pagéd e cosmolégica” (WARBURG, 2013a,
p.554), e que é preciso ter algum conhecimento sobre ela para que
possamos ter algum entendimento sobre a gravura Melancolia | (FIGURA
53).
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Figura 53 - Melancolia I. Albrecht Direr. 1514.

Fonte: https://www.wga.hu/preview/d/durer/2/13/4/079.jpg

As primeiras obras de Direr mostram a sua familiaridade com a
pratica divinatdria e as monstruosidades proféticas. Sua xilogravura com um
homem que sofria da doenga francesa (FIGURA 54), “transmite,
concomitantemente o mundo da teratologia® e da profecia astrolégica
aterrorizadora” (WARBURG, 2013a, p.554) que pode ser vista na conjungao
de 1484 de Lichtenberg. Ja a gravura com a porca monstruosa de Landser
(FIGURA 55), teve sua inspiragdo num panfleto de Sebastian Brant, que por
sua vez, se colocou como augure antigo, apresentando seu texto de
“‘interpretagcao politica sob a protegcdo da porca prodigiosa profetizada ao
Eneias de Virgilio.” (WARBURG, 2013a, p.555).

54 Teratologia — ciéncia que estuda as monstruosidades organicas.
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Figura 54 - Profecia de Ulsenius com xilogravura de Durer. 1496.
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Figura 55 - Porca de Landser. Albrecht Direr.
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Fonte: Warburg (2013a, p.557).
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Além desse conhecimento sobre a familiaridade de Durer com essas
praticas antigas, outro ponto importante para entendermos Melancolia I, era
a ideia apresentada por Carl Giehlow®®, que demonstrava o fundamento no
qual se apoiava a medicina terapéutica contra a melancolia saturnina® nos
tempos de Maximiliano. Warburg apresenta que Maximiliano se preocupava
com a ameacga de uma posi¢ao desfavoravel de Saturno — o que para seu
meédico foi a verdadeira causa de sua morte — e com isso, adotava uma
postura em relacido a cura da doenca.

Segundo a doutrina dos médicos antigos, a melancolia poderia existir
de duas maneiras, de forma leve e de forma grave. Nos interessa observar
sua forma mais grave, pois essa gerava estados maniacos e, para seu
tratamento, de acordo com o meédico e filésofo Marsiglio Ficino, era
necessario uma abordagem com procedimento misto de terapias psicologica,
cientifico-medicinal e magica. O método consistia de um lado, na
concentracdo espiritual interior, e do outro, na agdo do planeta Jupiter
bondoso. Essa conjungéo favoravel poderia ser adquirida através da imagem
magica de Jupiter que, segundo a doutrina de Agrippa, podia ser substituida
por seu quadrado numeérico. Com essa informag&o, Warburg conclui que
esse foi 0 motivo para vermos o quadrado numérico na parede por tras do
anjo, na gravura de Durer (WARBURG, 2013a, p.559).

Perceber os elementos que influenciaram o processo de criagdo em
Durer, permitiu a Warburg um alargamento do entendimento sobre o
problema da reconfiguragéo estilistica que se apresentava no Renascimento.

Ele ainda comenta:

O ato autenticamente criativo, que faz de Melancolia | de Direr um
documento de consolo humanista em face do medo de Saturno, sé
pode ser compreendido se reconhecermos essa magica mitolégica
como objeto verdadeiro da refiguragdo artistico-espiritualizante
(WARBURG, 2013a, p.560).

% Johann Carl Friedrich Giehlow (1863—1913) — Estudou Direito, Filosofia e Histéria da Arte. Seu
doutorado teve como tema “Critical account of research on the history of the prayer book of Emperor
Maximilian I'. O Imperador Maximiliano | permaneceu como tema de suas pesquisas, as quais
abordaram o mundo imaginario e visual de sua época.

% Para a astrologia, a melancolia € um temperamento associado ao planeta Saturno e esta associado
com comportamentos soturnos, sérios, lento. O temperamento oposto seria da natureza de Jupiter, que
estd associado a um comportamento mais alegre, falante e divertido.
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As figuras em Durer foram transformadas pela linguagem formal
classica, sem deixar de mostrar os sinais de dependéncia do destino.
Warburg notou que “o demoénio saturnino é neutralizado pela atividade
reflexiva da criatura que ele ilumina” (WARBURG, 2013a, p.562). Durer
colocou sua criatura em posicao de profunda reflexdo, com o compasso na
mao direita, e proximo a ele, outros instrumentos e simbolos matematicos. A
escolha por essas imagens — principalmente o compasso e a esfera —
ganham sentido, quando Warburg ressalta que eles sédo, segundo a traducao
de Ficino, os simbolos reflexivos da melancolia.

Os deuses planetarios permitiram a Warburg encontrar respostas para
o problema da reconfiguragao estilistica, através de caminhos que ndo eram
partiihados pela histéria da arte. Mas como perceber esses fatos que
interferiram na mudanca de um estilo sem adentrar por outras vias apontadas
pela religido e a astrologia? Para isso, Warburg defendeu que era preciso
manter uma cooperacao entre a histéria da arte e outras areas, para que o
meétodo cientifico-cultural conseguisse se aprimorar.

Os deuses planetarios observados e temidos pelo astrélogo da
Reforma viajaram através das imagens e aportaram na lItalia. O intercambio
entre o Norte e o Sul permitiu que o universo mitolégico fosse difundido ndo
apenas com a roupagem “alla franzese”, mas levando com eles os deuses
planetarios, os quais foram libertados e mobilizados pela arte da imprensa
(WARBURG, 2013s).

A troca entre o Norte e o Sul ndo deixou de influenciar a refiguragao
estilistica observada por Warburg. Ao comentar sobre a presenca de deuses
olimpicos no teto da Villa Faresina pintado por Rafael, e préximo dali, o teto
do sal&do pintado por Peruzzi com deidades astrais pagés, planetas e estrelas
fixas, no saldo adjacente de Faresina, para proclamar o dia do nascimento de
Agostino Chigi, Warburg quis mostrar como o italiano queria estar sob a
protecdo de seu hordscopo favoravel. O mesmo Agostino — ao ter a cupula
que cobre seu tumulo em Santa Maria del Popolo com sete deuses
planetarios da Antiguidade dividindo o espago com os anjos cristdos —
mostrou como a fé pagd e a fé cristd podiam se apresentar de forma
equilibrada. Warburg comenta:
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A beleza formal das figuras divinas e o equilibrio elegante entre as
fés cristd e paga ndo podem nos levar a ignorar que até mesmo na
Itélia, por volta de 1520, ou seja, na época da arte mais criativa e
mais livre, a Antiguidade era venerada sob o signo do Hermes
duplo, apresentando, por um lado, um rosto sombrio e demoniaco
que exigia uma cultuagdo supersticiosa e, por outro, uma face
olimpica e alegre que ocasionava uma devogdo estética
(WARBURG, 2013a, p.538).

Os deuses planetarios encontraram no homem do Renascimento e no
astrologo da Reforma uma forma de subsistir, que se ligava ao temperamento
que guiava cada um deles, ou talvez, na maneira como cada um via nesse
simbolo uma forma de mostrar a sua vontade expressiva, que oscilava entre
a serena contemplagao e a entrega ao éxtase.

A astrologia, através de seus testemunhos, permitiu a Warburg
compreender como o homem buscava uma orientacdo espiritual diante do
universo, através da forma como olhava para o céu. Com a astrologia,
Warburg percebeu como o cosmo astral Antigo foi restituido e essa
restituicao permitiu a criagcdo de um novo ideal de atitude humana em relagao
ao cosmo. Essa atitude mostrava a luta por um espago de pensamento que
oscilava entre uma causalidade mitologica e outra matematica, ou seja,
através de uma polaridade.

O intercambio de imagens de deuses planetarios também permitiu a
Warburg ver um novo caminho em suas pesquisas sobre a influéncia da
Antiguidade, ao entender que os deuses da Grécia que migraram e sofreram
metamorfoses, chegaram ao homem do Renascimento, e ao homem do
periodo da Reforma, para derterminarem seus destinos. Ele havia
comentado, a respeito da Sphaera de Boll, que essa permitiu a ele
‘compreender simbolos cosmoldgicos, aparentemente separados por
séculos, como fungdes de uma vontade idéntica de orientagdo coésmica que
abarca épocas amplas e territorios vastos.” (WARBURG, 2013f, p.623).

Observar como o homem se deixou conduzir através dessa oscilagido
entre a fé paga e a fé crista, a partir das imagens, deu a Warburg a certeza
de que através da Antiguidade era possivel encontrar as respostas para as
inquietagbes que surgiam diante das imagens, porque ele sabia que essa
inquietude classica era uma caracteristica da arte e da cultura antiga, pois “o
ethos apolinio cresce junto ao pathos dionisiaco quase como um duplo ramo
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de um mesmo tronco enraizado a fundo nos misteriosos abismos da mae
grega.” (WARBURG, 2018g, p.132).

Ndo € sem motivo que Warburg escreveu em favor da queda dos
muros que impedem olhar a criagao artistica para além das fronteiras. Ele
colocou que “deve-se praguejar energicamente de ambos os lados para que
sejam derrubadas as barreiras levantadas nas fronteiras, para seguir, ao
contrario, os tragos da atmosfera patria, dentro da qual cada obra singular
pode encontrar sua vida especifica.” (WARBURG, 2018c, p. 90). Ou seja, &
preciso observar cada obra singular a partir dos tragos que levaram a criagao
de cada artista, para que assim possamos entender a obra n&o apenas
através da forma, mas a partir do contexto que suscitou aquela criagao.

Assim, apds fazermos a abordagem sobre as pesquisas realizadas por
Warburg temos um entendimento mais claro da sua proposta de ir além da
pura visualidade e entender a fungédo que os objetos assumem no tempo para
que se possa entender as “forgas propulsoras da expressao artistica”. Como
vimos, para entender a expressdo artistica € preciso ir além dos limites
formais, e entender as ligagbes que a imagem estabelece com a religido, a
poesia, o mito, o culto, o drama... sem esquecer a influéncia do contexto do
artista. Para Warburg, esse olhar ampliado permitia uma compreensao mais
abrangente da imagem.

Com esse entendimento sobre a forma como Warburg estudou as
imagens, e todos os problemas relacionados a reconfiguragao estilistica,
temos as bases para uma compreenséo do projeto criado por ele a partir de
1924, o atlas de imagem Mnemosyne, o qual abordaremos no capitulo

seguinte.
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4 IMAGENS PARA UMA ORIENTAGAO NO MUNDO: ABY WARBURG E O
ATLAS MNEMOSYNE

A tensdo durante o periodo da Primeira Guerra Mundial (1914-1918)
abalou duramente o “delicado” equilibrio mental de Aby Warburg. Para ele, a
guerra teve uma influéncia decisiva sobre a vitoria da loucura sobre a razéo,
causando sua internacdo em 1918, primeiramente em Hamburgo e,
posteriormente, em abril de 1921, na clinica Belleuve em Kreuzlingen, onde
ficou internado até 1924. Apds sua alta, Warburg se dedicou ao atlas de
imagens Mnemosyne até sua morte, em outubro de 1929, mas infelizmente
nao teve tempo de conclui-lo.

Mnemosyne, a deusa grega da memoria, foi 0 nome escolhido para
seu projeto e também era o lema de sua biblioteca. Segundo Wind (2018), a
palavra foi colocada sobre a porta de entrada de seu instituto e deveria ser
entendida em duplo sentido:

(...) como exigéncia para o pesquisador, para recorda-lo de que,
quando interpreta obras do passado, ele age como alguém a quem
foi confiada a administracdo do patriménio depositario da
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experiéncia e, ao mesmo tempo, para lembra-lo de que essa
experiéncia é ela propria um objeto de pesquisa, ou seja, um
convite a examinar o funcionamento da memaria social com base
em materiais historicos (WIND, 2018, p.264).

O pesquisador diante das imagens do passado n&o deve assumir uma
postura de contemplacdo, mas deve olha-las como resultado de experiéncias
anteriores e, ao mesmo tempo, entender que essas experiéncias abrem o
campo para uma compreensao do funcionamento da memdria, a partir de
uma forma simbdlica de pensamento, como veremos mais adiante. Para isso,
€ preciso conhecer, e estudar, diversos tipos de materiais histéricos que
permitam compreender quais as ideias que contribuiram para a formagao
dessa imagem. Mnemosyne foi o lema adotado por Warburg para lembrar o
pesquisador da sua responsabilidade perante as imagens.

Ao escolher montar seu projeto em forma de pranchas, Warburg
possivelmente foi influenciado por Fritz SaxI’’, “pois esse tivera a ideia de
dispor em conjunto algumas fotografias que forneciam um ‘resumo em
imagens’ de certos temas estudados por seu mestre” (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p. 383). Saxl apresentou sua proposta quando Warburg voltou da
Suigca. Logo depois, o historiador da arte se dedicou a organizar varias
imagens em pranchas, as quais serviram para montar um rascunho da
primeira versao do atlas com 40 paineis. Esses foram montados na casa do
préprio Warburg, em margo de 1928.

Uma outra série foi preparada e fotografada em agosto do mesmo ano,
com 77 pranchas e 1.292 reprodugdes, mas ndo demorou para Warburg
realizar novas alteragbes. Com isso, algumas pranchas tiveram que ser
fotografadas novamente, outras adicionadas e algumas omitidas. A segunda
montagem foi finalizada em setembro de 1928, duas semanas antes de
Warburg viajar para a lItalia, onde realizaria uma palestra na Biblioteca
Hertziana® (THE WARBURG INSTITUTE, 2020).

% Fritz Saxl (1890-1948) — historiador da arte, foi um dos principais colaboradores e amigo de Aby
Warburg. Ele assumiu a diregdo da Biblioteca durante o periodo em que Warburg esteve internado
(1919-1924) e também foi um dos responsaveis pela mudanga da biblioteca de Hamburgo para
Londres em 1933.

%8 A Biblioteca Hertziana — Instituto Max Planck de Histéria da Arte, inaugurada em 1913, é um instituto
de pesquisa alemao localizado em Roma, ltalia. E considerado um dos mais renomados instituto de
pesquisa de histéria da arte do mundo. https://www.biblhertz.it/
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Apdés uma estadia de nove meses na ltalia, Warburg retorna em
meados de julho de 1929 e trabalha numa nova versdo para incluir as
descobertas realizadas durante a viagem. Segundo o site do Instituto, o
ultimo registro estabelecido por Warburg com a ordem das pranchas e
arranjo das imagens, data de 19 de outubro de 1929. Ele morreria poucos
dias depois sem conseguir completar as lacunas deixadas entre os paineis 8
e 20, e entre os paineis 64 e 70. Provavelmente os temas dessas pranchas ja
estavam sendo desenvolvidos, como mostra o texto sobre a ultima versdo no

site do Instituto Warburg:

Perhaps Warburg was still trying to finalize the so-called
development of Perseus; a short series of unnumbered panels
addressing this theme is extant, too. As a fighter against monsters,
Perseus was for Warburg a mythical incarnation of the human soul
in its struggle against evil. Warburg neither managed to include the
impact of the thought of Giordano Bruno, the early modern
philosopher for whom myths were an allegory of cognition; he had
discovered Bruno’s crucial role in the development of abstract
thinking during his trip to Italy (THE WARBURG INSTITUTE, 2020).

Mnemosyne é formado por 63 pranchas, das quais trés delas sao
identificadas por letras (pranchas A, B e C), e o restante por numeros que
nao seguem rigorosamente uma sequéncia®. Juntas, elas apresentam cerca
de aproximadamente mil e cem imagens que variam entre: imagens de
esculturas, de relevos dos sarcéfagos antigos, de cépias de manuscritos, de
pinturas, além de desenhos, gravuras, xilogravuras, paginas de jornal,
imagens de publicidade, entre outras. Além disso, cada prancha possui uma
legenda que foi criada por Warburg e seus colaboradores®.

Para Warburg todas as imagens, seja ela uma obra de arte ou uma
imagem do cotidiano, poderia ser uma fonte de saber e, portanto, era preciso
investiga-la, ndo importa onde estivesse. Isso pode ser observado através de
Mnemosyne, pois o atlas apresenta imagens em suportes diversos, e suas
pranchas “escarnecem de qualquer método que tente separar a alta arte e as
imagens cotidianas, a histéria e a atualidade, ou ainda a arte europeia e a

59 Pranchas 1 a 8; 20 a 23; 23a; 24 a 27; 28-29; 30 a 41; 41a; 42 a 49; 50-51; 52 a 60; 61-62-63-64; e
70 a 79. Todas as pranchas podem ser encontradas no site do Instituto Warburg:
https://warburg.sas.ac.uk/ e no site http://www.engramma.it/eOS/core/frontend/eos_atlas_index.php

0 As legendas originais em alemdo podem ser encontradas através do = site:
http://www.engramma.it/eOS/core/frontend/eos_atlas_index.php
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arte ndo europeia.”(BREDEKAMP; DIERS, 2013, p.xxi). Mnemosyne € um
exemplo de como podemos olhar, estudar e compreender as imagens, sem
se deixar conduzir por uma visao limitadora.

Ao organiza-las nas pranchas, de maneira que ficassem presas sem
estarem fixadas permanentemente, mas permitindo uma movimentagao,
Warburg demonstrou que as imagens ndo se prendiam ao tempo, e muito
menos ao espagco a elas destinado. Elas tinham liberdade para se
movimentar nas pranchas, assim como os livros de sua biblioteca tinham
liberdade para se movimentar pelas estantes, pois eles possuiam uma
organizagdo que levava em consideragdo os interesses e o sistema de
pensamento de Warburg, e ndo os critérios alfabéticos e numéricos utilizados
normalmente. O critério adotado na Biblioteca Warburg para a Ciéncia da
Cultura®', permitia que a mudanca da organizagcdo dos livros variasse de
acordo com as alteragbes nos métodos de investigacdo do seu criador
(AGAMBEM, 2015). Assim foi também a organizagdo das imagens no atlas
proposto por Warburg (FIGURA 56).

Figura 56 - Sala de Leitura da Kunstwissenschaftliche Bibliothek Warburg, Hamburgo.
Durante a exposicao Ovidio, 1927.

Fonte: https://tmblr.co/ZWx5Ww2e8B6ZT

®" No alem&o KBW - Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg.
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Os temas encontrados nas pranchas variam entre o cosmo e 0
homem; a astrologia; sistemas de orientagdo; figuras mitologicas; a
representacdo do pathos; o mascaramento das divindades que migraram
entre o Oriente e o Ocidente, além dos veiculos usados por essas imagens
como a tapecaria, que favoreceu o intercambio entre o Norte e o Sul; sem
esquecer o periodo de transicdo do realismo ornamental ao estilo “all’ antico”,
as representacdes da Ninfa; as musas; as férmulas de pathos e a cosmologia
na obra dos artistas. E nas ultimas pranchas, percebemos uma variagcédo de
temas que mostram como Warburg também se interessou pelo caminho das
imagens no Barroco e, também, daquelas contemporaneas a ele.

E possivel dizer que todos os temas que Warburg explorou em suas
pesquisas foram trazidos em forma de imagens para o atlas, formando quase
como um “livro de imagens” dos estudos realizados por ele até o ano de sua
morte. Isso, porém, ndo quer dizer que o atlas seja apenas uma reuniao de
imagens aleatorias. Longe disso, por estarem reunidas em pranchas,
possuem um proposito, o qual é justamente fazer perceber que ha algo que
liga essas imagens no mesmo espago, mesmo que, num primeiro instante,
nao parega haver sentido nessa reunido. E essa percepgdo nao € algo
acessivel através de um padrdo logico, pois olhar o atlas implica trazer a
imaginagéo para o primeiro plano. Ler as imagens de Mnemosyne requer um
pensamento que atravesse os limites da razdo, em busca de
correspondéncias entre as diferengas e nao entre as semelhancgas.

Nado foi sem motivo que Warburg escolheu expor suas imagens
através de telas de tecido preto esticadas. Essa disposi¢cao parece ter
funcionado bem, pois € uma estrutura que permite observar as imagens
todas juntas, e no maior tempo possivel, possibilitando que as
correspondéncias e as tensbes entre as imagens surjam com mais
naturalidade. Isso, porque, € preciso tempo diante das imagens para
perceber suas conexoes.

O atlas Mnemosyne é tudo o que a nossa razdo desconhece. E um
espaco cadtico e inquieto que incita a desordem em nossa mente, e convida
0 pensar a abolir as fronteiras do racional, que sé encontra sentido na

coeréncia, e como tal, impede nosso olhar de aceitar essa aparente
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‘confusdo” de imagens. Mnemosyne € um convite para ver agir a memaria no

tempo das imagens. E um convite a um pensar por imagens.

4.1 Mnemosyne: um atlas da inquietagao

E dificil propor explicacdes para um projeto onde seu criador deixou
pouca coisa escrita. Mnemosyne. O atlas de imagens. Infrodugé&o, é um texto
que talvez ndo explique tanto quanto gostariamos. Apesar de encontrar obras
que abordam o que €, ou o0 que poderia ser o atlas Mnemosyne (AGAMBEM,
2015; DIDI-HUBERMAN, 2013b, 2018; SAMAIN, 2012; LUDUENA
ROMANDINI, 2017), sempre nos encontramos num campo de incertezas,
pois a todo momento a pergunta surge: o que Warburg teria escrito sobre
cada uma de suas pranchas?

Assim, mesmo sabendo do risco de cair nas mesmas incertezas, a
proposta neste capitulo é apresentar o atlas Mnemosyne a partir dos textos
escritos por Warburg e das pranchas de imagens que ele deixou, mesmo que
essas apresentem apenas pequenas legendas sem nenhuma explicagdo. A
partir desse material — textos e pranchas — foi possivel obter algumas pistas
para uma tentativa de entendimento de sua proposta com esse projeto. O
incentivo para isso foi notar que o texto sobre o atlas, de certa forma, faz um
apanhado geral de todas as suas pesquisas. Ao escrever Mnemosyne. O
atlas de imagens. Introdugdo, Warburg nao apresentou, tdo pouco explicou, o
gue sdo as pranchas. Na verdade ele ndo citou as pranchas em seu texto.
Porém, ao ler, compreendemos que as questbes tratadas ja foram
apresentadas em ensaios anteriores e, também, que o atlas buscou reunir as
imagens que favorecessem, num primeiro momento, o entendimento dessas
questoes.

Ele inicia o texto com a afirmacdo de que “a criacdo consciente da
distancia entre o Eu e o mundo exterior € o que podemos designar como o
ato fundamental da civilizagdo humana” (WARBURG, 2018f, p.217). Essa
afirmacéo € um convite para retomarmos nossa capacidade de simbolizar, ou

seja, de criar um espago intermediario que permita uma vivéncia libertadora.

157



Warburg (2015b, p.271) acreditava que “toda a humanidade é — o tempo
todo e para sempre — esquizofrénica”. Encontrar nossa capacidade de
simbolizar, permitiria alcangar um equilibrio “temporario” — ja que esse seria
o resultado de um confronto que n&o cessa — entre a entrega pulsional e a
razado absoluta. Isso, porque, ao notar que os Pueblos estavam a meio
caminho entre a magia e o logos, e usavam o simbolo para se orientar, sem
com isso viverem um sintoma de cisdo, mas, ao contrario, uma experiéncia
libertadora, Warburg percebeu que a justaposi¢cao entre a magia fantastica e
a razao objetiva permitiria ao homem criar inumeras relagbes com o mundo.

A percepcgao dessas possibilidades de relagbes foi algo que n&o se
restringiu apenas aos Pueblos, mas ganhou novos contornos a partir da
expansao de seus estudos com a astrologia. Warburg havia notado no texto
sobre Lutero, como o homem daquele periodo buscava uma orientagao
através das figuras astrolégicas, mesmo fazendo uso de instrumentos
matematicos. E também, em 1926, ao escrever A influéncia da Sphaera
Barbarica nas tentativas de ordenacdo césmica do Ocidente, verificou como o
homem procurou formas de orientacdo espiritual, encontrando na Sphaera
Barbarica de Teucro®, o elemento influenciador nesse processo. No mesmo
texto € ressaltado que as imagens e textos apresentados por ele s&o
testemunhos do homem na posi¢ao de observador na luta por um espaco de
pensamento, oscilando entre uma causalidade mitologica e outra matematica.
E que as constelacbes se apresentavam para esse homem de maneira
ambivalente, polar, tal como havia observado nos astrélogos do tempo da
Reforma(WARBURG, 2018a).

No texto sobre Lutero, Warburg aponta como os astrologos usaram os
instrumentos — compasso e esfera — e o temor aos demdnios para criar um
meétodo de orientacdo. No texto sobre a Sphaera Barbarica, ele fornece, entre
outros, o exemplo da leitura do figado de Bronze de Piacenza, onde notou
um tipo de transicdo entre a leitura realizada a partir das visceras dos
animais (haruspicismo) e a especulacdo matematico-césmica, pois nos

figados de bronze “eram gravados, em forma radial, distritos com nomes de

82 A Sphaera Barbarica de Teucro foi apresentada por Warburg no texto de 1912 sobre as imagens do
Palazzo Schifanoia. Comentamos isso no capitulo anterior.
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divindades astron6micas”; o que para Warburg representou uma conexao
com os astrélogos (WARBURG, 2018a, p.180).

Os figados de bronze foram os instrumentos utilizados para uma
orientacdo cosmica, que mostravam o resultado de uma expressdo da
polaridade. Esses instrumentos de orientacédo estdo presentes na Prancha 1
do atlas (FIGURA 57), ap6s uma sequéncia de trés pranchas que trazem o
tema do homem e o cosmos, dos sistemas de orientagdo, do homem como
microcosmo, e, também, da passagem do pensamento mitico para o
moderno, onde Marte é representado através de formas miticas e

matematicas.

Figura 57 - Prancha 1. Influéncia do cosmos para fins de adivinhag¢éo. Figados para uma
orientagdo césmica. Pratica oriental.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/
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Wind (2018) coloca que Warburg havia desenvolvido seus conceitos
sobre a polaridade do simbolo com base na obra de Friedrich Theodor
Vischer — Das Symbol — onde esse aponta o simbolo como uma conex&o
entre imagem e significado mediante um ponto de comparagdo. A imagem
seria qualquer objeto visivel e o significado seria um conceito tomado de
qualgquer campo das ideias. Wind coloca que essa seria uma definicao
provisoria pois o conceito de imagem e significado mudaria de acordo com o
tipo de conexao.

Poderia haver uma conexdo magico-associativa, onde a imagem e o
significado se fundem. Para isso, seria necessario um ritual religioso e a
presengca de um sacerdote cujo “poder magico” realiza uma
transubstanciagao, ou seja, realiza um milagre. E haveria também a conex&o
l6gico-dissociativa, onde ha a introdugdo de um como comparativo. Nao
haveria um ritual religioso e nenhum poder magico que pudesse realizar um
milagre. Os elementos, por exemplo, como pao e vinho, seriam entendidos
intelectualmente e ndo como uma for¢ga misteriosa. No entanto, Wind ainda
aponta que para Vischer haveria um nivel intermediario, nomeado “com
reservas” e ocorreria quando o observador ndo cré na veracidade magica da
imagem mas, ainda assim, mantém uma ligagdo com ela. De acordo com
essa colocagdo, ja podemos deduzir que esse nivel intermediario seria
aquele que nos permite estar a meio caminho entre a magia e o logos.

Wind comenta ainda que numa extremidade fica a matéria pura dos
simbolos, privado de vida; na outra estda o ato ritual, que se agarra
literalmente aos signos e os consome ou seria consumido por eles. E que a
fase critica estaria no meio, onde o simbolo € compreendido como signo,

mas permanece sendo uma imagem viva. Ele coloca:

Tanto a criagéo artistica, que emprega a sua condicdo mediadora
através da transformacado de utensilios por meio de “simulacro”,
quanto a fruigdo artistica, que recria e experimenta esse estado
intermediario na contemplagdo do “simulacro”, atingem, segundo
Warburg, as mais obscuras energias da vida humana, ficando
presas e ameagadas por elas mesmo onde um equilibrio
harmonioso foi (temporariamente) alcangado. Também o equilibrio
harmonioso é produto de um confronto, no qual o homem participa
inteiramente com sua necessidade religiosa de corporificagéo e seu
desejo intelectual de iluminagdo, com seu impulso de apropriagao e
sua vontade de distanciamento critico (WIND, 2018, p.269).
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Logo, a imagem seria o resultado dessa oscilagdo entre uma
imaginagédo que busca se identificar com o objeto, e uma racionalidade que
busca se afastar dele, ao que Warburg denominou de “fungdo polar do ato
artistico” (WARBURG, 2018f, p.218). E essa oscilagdo € o que causaria ao
homem espiritual um mal-estar, o qual Warburg acreditava que deveria ser o
objeto principal da ciéncia da cultura, ou seja, “de uma histéria psicologica
por imagens que seja capaz de ilustrar a distancia existente entre o impulso e
a acado” (WARBURG, 2018f, p.219). Isto &, que fosse capaz de ilustrar o
resultado desse confronto de energias.

O homem do Renascimento viveu essa “experiéncia inquietante” a
partir da necessidade de corporificagédo religiosa e do seu desejo intelectual
de iluminac&do. De outro lado, o astrélogo da Reforma viveu o impulso da
apropriagdo e da sua vontade de distanciamento critico. Magia e logos
buscavam um equilibrio harmonioso, porém temporario.

Uma nova linguagem gestual se fazia necessaria para expressar essa
contradicdo. Uma linguagem que pudesse expressar as experiéncias da
comogdo humana em toda sua polaridade tragica, que oscilava entre o
sofrimento passivo e a atitude triunfal ativa. Foi assim que o pathos foi
acolhido pelo Renascimento, como uma forma de dar vazdo a uma
necessidade de expressao.

Na Prancha 5 do atlas Mnemosyne (FIGURA 58) podemos ver a
reunido de algumas dessas imagens carregadas da linguagem do pathos.
Uma linguagem vinda dos sarcofagos, pois esses também s&o referenciados
como modelos, através da morte de Orfeo, da morte de Meleagro, do Rapto
de Proserpina. Além deles, também ha o sofrimento através das figuras
femininas, da mae; o gesto acentuado do lamento e do desespero diante da
morte. Esses modelos impregnaram a imaginagao dos artistas, a exemplo de
Donatello, Durer e tantos outros do periodo do Renascimento, os quais

encontraram na Antiguidade uma linguagem intensificada.
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Figura 58 - Prancha 5. Representagdes antigas: sofrimento, dor, lamento pela morte.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

Mas, a linguagem gestual patética presente na Antiguidade se
mostrava também através da escultura triunfal como uma afirmacao da vida,
no exemplo do triunfo do imperador e de sua apoteose: a coroacio; € nas
sagas dos baixos-relevos das tumbas pagas, como a luta desesperada da
alma humana pela ascens&o ao céu. Tanto uma, quanto outra, mostravam
um movimento de massa na comitiva de um soberano, seja ela através de
uma procissao orgiastica do deus Dionisio ou no cortejo triunfal do imperador
Trajano (FIGURA 59).
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Figura 59 - Prancha 7. Representacgdes antigas. Atitude triunfal. Triunfo Romano. Apoteose.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

Contudo, Warburg lembra que na Idade Média a normativa eclesiastica
divinizou os imperadores. E que a Igreja havia “transformado a
autocelebracdo dos baixos-relevos trajanos num sentimento cristdo.”
(WARBURG, 2018f, p. 222). Isso ja havia sido observado por ele no texto de
1914, O ingresso do estilo ideal antiquizante na pintura do primeiro
Renascimento, onde notou que houve uma “tentativa refinadissima de
transmutacdo” através da inversao energética do pathos imperial em piedade
cristd, ou seja, o imperador que esmagou o barbaro, transformou-se no
arauto da justica, pois ao ordenar sua comitiva a parar, porque o filho da

vilva estava sob os cascos dos cavaleiros romanos, esse imperador
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dominador do mundo, brutal e intempestivo, foi transformado num imperador
piedoso, ao atender o pedido da viuva que implorava por justica. Essa
inversdo de energia ocorreu porque a Igreja demonizou a heranga das
impressdoes fobicas — as quais muitas delas estavam presentes nos
sarcofagos pagados —, transformando o lamento desesperado em ato
resignado. Essa inversdo energética do pathos foi mostrada por Warburg
através da Prancha 42 do seu atlas (FIGURA 60).

Figura 60 - Prancha 42. Inverséo energética do pathos do sofrimento. Lamento civilizado.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

Além disso, Warburg comenta que “a disciplina eclesiastica proibia as

lamentagcdes desesperadas: seja nos momentos elevados, seja naqueles
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obscuros da existéncia humana, ela pretendia resignacéo e autocontrole.”
(WARBURG, 20189, p.113). O cristdo submisso n&o podia lamentar-se como
um pagao combativo, nem venerar os deuses antigos. Ent&do, era necessario
realizar uma “purificagdo das imagens”, papel assumido pela Igreja, a qual
nao demorou em transformar a Vitoria alada, antes cultuada como deusa, em
elemento do paganismo avido de fama e devotada a idolatria. A estatua da
Vitoria (a Nike) foi alvo de uma luta empreendida pelos primeiros cristaos,
que so teria fim quando Constantino também baniu oficialmente a Vitéria, a
qual continuou a aparecer em diversas ocasides, desaparecendo como
estatua oficial de culto por volta do final do século IV (WARBURG, 20189).

A Ninfa, mesmo ndo apresentando os gestos orgiasticos pagéos,
também sofreu a perseguicdo da Igreja, como foi o caso da Ninfa de
Ghirlandaio, que apesar de n&o exibir o trago orgiastico, também foi alvo de
ataques, sendo considerada um “tipo insolente da vaidade paga”, e cuja
imagem, para Savonarola®, n3o podia mais ser tolerada nas igrejas.
(WARBURG, 2018g, p.118). A Ninfa “domesticada” ganhou destaque na
Prancha 46 do atlas (FIGURA 61), e, apesar de sua condi¢do, podemos
perceber o quanto o movimento de suas vestes e de seus gestos, revelam de
onde ela se origina.

Para o homem do Renascimento, educado dentro da disciplina crista,
e avido para expressar sua individualidade, essa demonizagdo das imagens
antigas gerou um confronto de energias entre ser o pagdo combativo e o
cristdo submisso, pois a linguagem gestual patética, em toda sua dimenséao,
foi condenada. Mas ela sobreviveu a toda persegui¢cdo. Vinda dos sarcofagos
antigos ou dos arcos do triunfo, ela insistiu em reaparecer nas imagens,

ativando as memorias de tempos antigos.

83 Girolamo Savonarola (1452-1498) — foi um frei dominicano que se opds a corrupgao e aos excessos
da nobreza — em especial da familia Médici — e da Igreja na Italia. Apés a morte de Lourengo de Médici
em 1492 se tornou o lider da cidade de Florenga e implementou regras rigidas tanto na Congregacéo
quanto na cidade, proibindo tudo aquilo que pudesse causar pecado, como jogos, bebidas, festas e,
também, livros e obras de arte.
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Figura 61 - Prancha 46. Ninfa. Domesticagéao.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

Mas como isso era possivel? Como essas imagens conseguiam ativar
essa memoéria? Warburg (2015b, p.271) coloca que a “memoria € apenas
uma colecao selecionada das manifestacbes de respostas a estimulos, feita
por intermédio de exteriorizagbes fonéticas (linguagem em voz alta ou
silenciosa)”, porém, ele ndo deixa de colocar as questdes: como se originam
as expressoes linguisticas e em forma de imagem? Segundo que sensagao
ou ponto de vista (consciente ou inconsciente) elas sdao armazenadas no
arquivo da memoria? Ha leis segundo as quais se sedimentam e vém
novamente a tona? (WARBURG, 2015b, p.271).
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No mesmo texto Warburg nos da algumas pistas para esse
entendimento, ao apontar que o problema da “memodria como matéria
organizada”, formulado por Karl Ewald K. Hering, deveria ser compreendido
através da psicologia do homem primitvo — o homem que reage de
imediato, por reflexo —, mas, também, através da psicologia do homem
historico e civilizado — aquele que de forma consciente lembra a formagao
histérica do seu passado e do de seus ancestrais. No primeiro, a imagem da
memoria conduziria ao ato religioso, no segundo, a anotagao.

Mas, Warburg coloca ainda, que em termos ontogénicos, € possivel
considerar um comportamento frente as imagens mnémicas também como
sendo primitivo e precedente, mas que permanece latente. Nele a imagem da
memodria nao desencadeia um movimento reflexo imediato e pratico, mas ao
invés disso, as imagens da memoria sdo conscientemente armazenadas sob
a forma de imagens ou sinais. Entdo, entre esses estagios, as imagens da
memodria receberiam o tratamento dado pela impressdo — ou experiéncia —
ao que Warburg chamou de forma simbdlica de pensamento. E por isso o
lema de sua biblioteca e do seu atlas se referir a memédria, como vimos
acima, porque as imagens da memoria sédo o resultado de experiéncias e, ao
mesmo tempo, essas experiéncias fornecem um campo para compreensao
do funcionamento da memoaria.

Ele ainda revela, que havia sido ja em 1905, influenciado pelos
escritos do linguista alemdo Hermann Osthoff, sobre a caracteristica das
linguas indo-germanicas de se ampliarem em relagdo ao significado, isto €,
‘que a entrada de uma expressdo com uma raiz diferente produzia uma
intensificagdo do significado originario da palavra cujo radical tinha sido
modificado.” (WARBURG, 2018f, p.220). Para Warburg era possivel observar
essa mesma “intensificacdo do significado originario” nas imagens, através
da linguagem gestual, quando, por exemplo, Salomé, dangarina da Biblia,
surge como uma ménade grega. Ou quando a serva com a cesta de frutas no

quadro de Ghirlandaio, entra na cena ao estilo da Vitéria. Entdo comenta:

No ambito da exaltagcao orgiastica de massa, € preciso investigar a
matriz que imprime na memoria as formas expressivas de maxima
exaltagdo interior, expressa na linguagem gestual com tal
intensidade, que esses engramas da experiéncia emotiva
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sobrevivem como patrimonio hereditario da meméaria, determinando
de modo exemplar o contorno criado pela mao do artista no
momento em que os valores mais altos da linguagem gestual
querem emergir na criagdo através de sua mao. (WARBURG,
2018f, p.220-221)

Logo, era preciso investigar a matriz que fornecia essas formas
expressivas sobreviventes que se tornaram o patrimbnio hereditario da
memoria, as quais encontraram no artista do Renascimento uma forma de
reaparecer. Ao investigar essa matriz, Warburg chega ao thiasos tragico, ou
seja, “a matriz que cunha os valores expressivos da exaltagdo pagéd que
brotam da experiéncia originaria orgiastica” (WARBURG, 2018f, p.222). O
thiaso® era um grupo de fiéis, a principio, formado por mulheres, que
celebravam um culto a um deus, entre eles, Dionisio (TRABULSI, 2004). Sua
comitiva ndo se intimidava em mostrar todo o0 movimento expressivo de seus
corpos, o qual, de acordo com Warburg (2018f), inclui as manifestagcbes de
uma humanidade fobicamente abalada, numa escala que vai da mais
profunda reflexdo até o frenesi sanguinario, e todas as agbes mimicas entre
esses dois extremos. Ele comenta que na representagdo da arte figurativa &
possivel ver o eco dessas acdes durante o culto do thiaso, quando os
individuos caminham, correm, dangam, agarram, carregam, transportam,
sendo a entrega passional o elemento essencial desse valor expressivo.

O Renascimento havia interiorizado essa ambivaléncia, essa “heranca

de engramas fobicos”, de duas formas:

(...) por um lado, para os entao libertos e de temperamento voltado
para o mundo, representou um estimulo auspicioso, que permitiu
comunicar o que era indizivel aqueles que lutavam contra o destino
e pela liberdade pessoal.

Por outro lado, ja que esse estimulo se realizava como funcgéo
mnémica (tinha sido purificado através das formas cunhadas
anteriormente, gracas a uma criagao artistica), tal restituicdo foi um
ato que acabou prescrevendo ao génio artistico o seu lugar
espiritual entre a autorrenuncia espiritual e aquela pulsional do Ego
e a criagao formal consciente e domesticadora: exatamente entre
Dionisio e Apolo. Tratou-se, entdo, de um lugar em que o génio
artistico péde, de qualquer modo, deixar uma marca prépria a sua
linguagem formal mais pessoal.(WARBURG, 2018f, p. 223-224)

% De acordo com Cassio Fernandes, em nota ao texto Mnemosyne. O Atlas das imagens. Introdugéo
(WARBURG, 2018b, p.222), o thiasos seria o cortejo a Dionisio com procissdes, cantos e dangas, onde
0os membros mais conhecidos dessa comitiva eram as Ménades.
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Esse processo de encontrar um equilibrio entre Apolo e Dionisio nédo
foi tdo simples. A obrigacdo de confrontar-se com formas carregadas de
valores expressivos antigos, gerou uma crise no artista que buscava afirmar
sua personalidade, pois ele se via diante da recusa ou da assimilacdo dessa
linguagem. Durer foi um exemplo a partir do momento que n&o quis continuar
copiando o pathos decorativo, e decidiu dar tratamentos diferentes aos
elementos da Antiguidade. A sua obra foi um elemento importante para o
entendimento das férmulas de pathos presentes no Renascimento, como
também, para a compreensdo dos problemas do estilo, como visto no
capitulo anterior. Ao incluir as obras do artista Durer no atlas, Warburg
destacou aquelas que apresentavam as formulas de pathos e, também, o
tema da cosmologia. Podemos vé-las através das Pranchas 57 (FIGURA 62)
e 58.

Figura 62 - Prancha 57. Férmulas de pathos em Durer.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/
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Os artistas reagiram de formas diferentes diante das imagens que
chegavam para eles. Para alguns, como Ddurer, gerou uma crise, para outros,
como Ghirlandaio, representou maneiras diferentes de expressédo, ja que
esse ultimo, como visto no capitulo anterior, além de ser o representante da
pintura monumental, também fez uso da dupla influéncia da Antiguidade,
através da linguagem gestual patética intensificada e da serenidade classica
idealizante. Suas obras também foram de grande importéncia para o
entendimento do problema do estilo. Elas podem ser vistas no atlas
Mnemosyne nas Pranchas 43 (FIGURA 63), 44 e 45.

Figura 63 - Prancha 43. Ghirlandaio como pintor da cultura burguesa.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/
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Foi através do resultado da criagdo dos artistas, que Warburg viu se
desenhar um estilo do Renascimento moldado a partir de personalidades
influenciadas pelo intercambio cultural, e pela escolha de uma linguagem. O
artista renascentista diante dessa linguagem gestual, optou por dar
tratamentos diferentes a essas formas expressivas que chegavam através da
memoéria. Cada um incorporou uma forma diferente em seu processo
artistico, resultado da sua forma simbodlica de pensamento. Warburg
percebeu que poderia usar o atlas como uma forma de apresentar esse
inventario de imagens, as quais, levaram os artistas a assumirem uma
posicdo; e do mesmo modo, de ilustrar o processo de como se revelou o

problema do estilo no Renascimento. A respeito disso, ele comenta:

A ideia de que justamente esse processo tenha um significado
extraordinario, e até agora ignorado, para a formacao dos estilos no
Renascimento europeu conduziu-nos a hipétese que chamamos
Mnemosyne. Esta, com o seu alicerce de material imagético,
pretende ser, em primeiro lugar, um inventario de pré-cunhagens
documentais, as quais puseram ao artista individual o problema da
recusa ou da assimilagdo dessa premente massa de impressoes.
(WARBURG, 2018f, p.224)

E como visto no capitulo anterior, para entendermos o problema do
estilo observado por Warburg, é preciso considerar também o intercambio de
culturas, pois através dele, o artista do sul, diante das imagens criadas pelo
artista do Norte, encontrou uma maneira de se expressar que condizia com
sua personalidade. O intercambio entre o Norte e o Sul foi também um
intercambio de valores expressivos, onde muitos deles foram assimilados,
enquanto outros foram recusados.

No texto de introducdo ao atlas, Warburg além de destacar a
importancia do intercambio de valores expressivos para o entendimento da
formagdo do estilo, ressalta a necessidade “de indagar a dindmica desse
processo em relagdo a técnica de seus meios de difusdo.” (WARBURG,
2018f, p.227). Um deles foi a tapecaria flamenga, que foi um dos mais
importantes objetos no processo de transmissao de imagens, pois “uma vez
tirada da parede, ndo somente por sua mobilidade, mas também por sua

técnica (que torna possivel reproduzir o mesmo conteudo iconografico em
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exemplares iguais entre si), representou um antecessor da folha de papel
com imagens impressas.”(WARBURG, 2018f, p.227).

Figura 64 - Prancha 34. Tapecgaria como veiculo de transmiss&o de imagens.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

A tapecaria esta presente no atlas na Prancha 34 (FIGURA 64) e foi
um elemento importante no intercambio de valores expressivos por
apresentar o reflexo da alma humana, da vontade expressiva e da presenga
da polaridade. Para Warburg os tapetes representavam uma fonte importante
para o entendimento do estilo do Renascimento, pois incorporaram uma
linguagem intricada de historias antigas, poemas italianos, ilustrados com
personagens representados a moda borgonhesa da época. O tapete foi
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democratico ao permitir que as duas linguagens dividissem o mesmo espaco.
Sem esquecer que eles ganharam os lugares mais honrosos nas casas dos

seus proprietarios.

Figura 65 - Prancha 38. Gravuras.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

Além da tapecaria, Warburg também apontou a gravura e a xilogravura
como elementos importantes nesse processo de difusdo das imagens. A
gravura, assim como a tapecaria, também revelava uma mistura de
personagens vestidos com trajes afrancesados ao mesmo tempo que
também mostrava personagens num movimento dinamico a antiga,
principalmente de figuras femininas. Na Prancha 38 de Mnemosyne (FIGURA

65), podemos ver algumas dessas personagens representadas através das
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gravuras com temas da vida na corte, do simbolismo do amor, do cortejo,
mostrando um estilo misto em relagdo ao Antigo. E ndo podemos esquecer
da relevancia da gravura A morte de Orfeu, através da qual, Warburg
percebeu como as “formulas de pathos” revelavam uma dupla influéncia da
Antiguidade. Essa aparece no atlas na Prancha 57, apresentada acima, junto
com as outras obras de Albrecht Durer.

Figura 66 - Prancha 59. Xilogravuras com as migragdes planetarias.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

De outro lado, as imagens que eram transmitidas através das
xilogravuras impressas, possibilitaram difundir a tradigdo astrologica. As xilos
revelaram um intricado processo de intercdmbio de imagens e simbolos
astrais, os quais foram utilizados como meio de manipulagdo nas méaos
daqueles que detinham o poder. A Prancha 59 do atlas (FIGURA 66) é
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dedicada as xilogravuras que revelam muitas das migragdes planetarias para
o Norte, mas elas também podem ser encontradas na Prancha 35 como
veiculo de transmissao das imagens do universo mitologico ressuscitado na
Italia, para outras localidades.

Por fim, Warburg ressalta que a nova linguagem gestual patética do
cosmos figurativo, n&o foi introduzido nos ateliés simplesmente porque havia
tido a aprovagdo de um olho artistico refinado. Ela foi conquistada por
aqueles que se consideravam os fiéis e auténticos depositarioss do legado
antigo e que se apresentavam sob uma dupla mascara: a dos simbolos
monstruosos da astrologia e a do realismo dos trajes afrancesados. Houve
um despertar de duas formas. Pela astrologia, era preciso reconduzir as
figuras enigmaticas que ditavam o destino, para uma credibilidade humana,
por isso sua antropomorfizagao. Por outro lado, era preciso despir os deuses
antigos do realismo do traje a francesa.

A linguagem gestual antiquizante brotou a partir dessa energia reativa
que foi duplamente solicitada. De um lado, através dos astrélogos, que
reconheciam em Abu Ma’'sar o verdadeiro herdeiro da cosmologia de
Ptolomeu e, portanto, se consideravam os auténticos guardides da tradigao.
De outro lado, foi solicitada pelos “doutos conselheiros dos tecelées de
tapetes e dos miniaturistas do circulo intelectual dos Valois” (WARBURG,
2018f, p.226), os quais pensavam que faziam ressurgir o Antigo. Essa
energia reativa duplamente solicitada tinha um objetivo unico que era
restabelecer os valores expressivos Antigos. Warburg comenta ao final de

seu texto sobre o atlas:

Do ponto de vista da expressado exterior, o carater contraditério
dessa consciéncia individual exigiu da concepc¢ao da ldade Média
tardia, sempre ligada aos conteddos da representagdo, um
antagonismo ético paralelo entre o modo de sentir a personalidade
por parte do pagao combativo e o do cristdo submisso.
(WARBURG, 2018f, p.229).

Ou seja, aqui ele reafirma o que ja havia percebido no texto de 1908
— O mundo dos deuses antigos e o inicio do Renascimento no Sul e no
Norte — que o mundo de formas do Renascimento ndo deveria ser visto

como dadiva de um génio artistico maduro, nem como dadiva unilateral do
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desenvolvimento artistico italiano, mas, como o resultado de um confronto de
energias, consciente e dificil, com a Antiguidade tardia e a Idade Média.

Se Warburg tivesse continuado seu projeto, talvez teriamos a nossa
disposicado mais informagdes para esclarecermos questdes e entendermos
com mais profundidade algumas pranchas, pois o que foi apresentado acima
€ a busca pelo entendimento de seu projeto a partir dos préprios textos
escritos por ele. A maneira como dispds suas pranchas, como organizou
suas imagens, nos apontam caminhos, porque Mnemosyne, como inventario
de imagens, permite ao pesquisador ver reunidas em pranchas, imagens que
dialogam entre si, as quais permitem um entendimento transversal e
atemporal, soltas das amarras cronoldgicas que querem ditar um estilo e uma
forma.

A organizagdo das imagens em pranchas nos permite uma definigao
provisoria, pois a relagdo da imagem e seu sentido mudam de acordo com o
tipo de conexdo estabelecida com outras imagens. E um projeto “vivo”,
pulsante. E um caminho que permite uma amplificagdo, um aprofundamento
para que se possa entender o que esta por tras dos processos criativos.
Mnemosyne é tudo isso, e mais. E uma experiéncia do ver que requer ir em
busca do ndo-saber que se apresenta diante de n6s. Requer uma forma de
pensar e fazer arranjos diferentes, para que possamos encontrar respostas
através da diferenca e ndo da semelhanga, e muito menos, das certezas.

Seria uma aposta como Didi-Huberman nos coloca? “O atlas
warburguiano € um objeto pensado a partir de uma aposta. A aposta de que
as imagens, agrupadas de uma certa maneira, nos ofereceriam a
possibilidade — ou melhor, o recurso inesgotavel — de uma releitura do
mundo.” (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 27). Sim! Talvez Warburg estivesse
fazendo uma aposta de que seria possivel fazer uma leitura do mundo
através das imagens. De que elas seriam o reflexo daquilo que o homem
buscava para se orientar.

Ou talvez, o atlas fosse, como coloca Agambem (2015, p.121) uma
‘espécie de gigantesco condensador em que se reuniam todas as correntes
energéticas que tinham animado e ainda continuavam a animar a memoria da

Europa, tomando corpo em seus ‘fantasmas’™. Ao ver as ultimas pranchas —

prancha 77, 78 e 79 — percebemos que Warburg ndo deixou de notar a
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energia que estava movendo o mundo naquele periodo. Ele ja trazia para o
atlas a atualidade da memdéria através das imagens de seu tempo. Para o
Instituto Warburg, a ultima prancha ainda tem o carater de ser um “resumo
de todo seu projeto”, como pode ser visto no comentario associado a
Prancha 79 (FIGURA 67), no site do Instituto:

In this last panel of the “final version” of the Mnemosyne-Atlas,
Warburg makes the Eucharist his principal theme. However, with its
immense chronological (from the ninth century to 1929) and
geographical (from Japan, to Germany, to Rome) range, the panel
also serves to summarize the entire project. Indeed, as Warburg
implicitly acknowledges in his 1929 Doktorfeier talk, the two
newspaper clippings from the Hamburger Fremdenblatt function
themselves as Atlas-like combinatory art. With its historical, political,
and theological resonances, the panel grasps after redemption,
even as it warily eyes demonic forces. (THE WARBURG
INSTITUTE, 2020).

A Prancha 79 é uma das mais enigmaticas de seu atlas. Talvez a que
gere mais duvida, ou que cause mais inquietag&o. Isso porque sempre volta a
ser debatida, discutida, na busca de respostas para o que Warburg viu de
semelhangas entre as imagens presentes nela. Ou, como ele conseguiu ligar
todas elas? Essa € uma questdo que deixa duvidas justamente por sua
abrangéncia cronoldgica, pois Warburg alargou o espago-tempo de tal forma,
que é dificil com o nosso olhar, criar as conexdes. Porém, é possivel
concordar, lendo as colocagdes propostas no site do Instituto para essa
prancha, que de fato ela se assemelha a um resumo de todo projeto.
Podemos concordar, mas nem por isso deixamos de nos inquietar. Mas tudo
iIsso se mostra como mais uma prova daquilo que o atlas Mnemosyne exige
de nos, ou seja, um alargamento do ver e do pensar.

Samain (2012, p.56) coloca que Mnemosyne €& “uma espécie de
enciclopédia de movimentos em constantes andancgas no tempo, de tensdes
e de outros afetos que se inscrevem e habitam o insconsciente da memoaria
humana coletiva, tal como camadas geoldgicas”. Corroboro sua afirmacgao
acrescentando as camadas warburguianas do saber e do ver, porque afinal
Mnemosyne é o resultado do olhar de Warburg. Mnemosyne é o resultado
das camadas do movimento do pensamento de Warburg no tempo das

imagens. E, em cada olhar, ele se forma e se transforma, mas n&o perde seu
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vigor, sua poténcia de saber, pelo contrario, em cada olhar ele se enriquece

ainda mais.

Figura 67 - Prancha 79. Atualidade da memoria.

Fonte: https://warburg.sas.ac.uk/

E € nessa poténcia que ele ativa, que aposto trazer Mnemosyne como
um exercicio para olhar as imagens. Uma aposta de que é possivel, através
da forma como Warburg pensou a organizagdo das imagens em pranchas,
através do exercicio do olhar que requer de nds a imaginagédo, muito mais do
que a razédo, que acredito ser possivel olhar as imagens também no design.

Um olhar que permita uma leitura além daquelas restritas a formas e signos.
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Essa suposicdo serve entdo como base para o0s exercicios
apresentados nesta tese, os quais fizeram uso de um pathos e de pranchas
com imagens da historia da arte, da historia do design, além de varias outras.
Os exercicios de pranchas apresentados no proximo capitulo buscam, no
espaco que cabe a essa pesquisa, observar a possibilidade de um olhar
sobre as imagens que esteja além da forma e do significado. Permite leituras
diferentes, transversais e multiplas. Nao se fecha. Pois, Mnemosyne, o atlas
de imagens, ndo é indicado para uma leitura unica, é indicado para uma
experiéncia visual que permite extrapolar as amarras cronologicas do tempo,

para deixar ancorar a memoria de tempos diversos.
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5 EXERCICIOS EXPERIMENTAIS DE UMA EXPERIENCIA DO OLHAR

Desde a pesquisa de sua tese, Warburg se dedicou ao problema da
pos-vida da arte classica no Renascimento, desenvolvendo um método para
olhar as imagens que relacionava a criagdo da obra com a literatura, a
religido, a poesia, a politica e, também, com a posi¢gao social e os gostos
artisticos daqueles envolvidos na encomenda e na criagao.

Dentro desse processo de estudo da imagem, ele percebeu que o
entendimento da configuragdo de um estilo que se estabelecia durante o
Renascimento, também sofria a influéncia de outros elementos como a
polaridade, o intercambio cultural, a presenca de formas realistas em
contraposigao as formas antigas, a presenga de uma linguagem patética — a
qual foi usada como uma forma de mostrar uma necessidade expressiva
intensificada. Posteriormente, incluiu a astrologia, a qual teve papel decisivo
na incorporagao de imagens que percorreram as obras daquele periodo, uma
vez que, os italianos encontraram na Antiguidade ndo apenas a linguagem do
pathos, mas também, os deuses antigos que apareciam encobertos de trajes

orientais.
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O Renascimento foi o resultado de uma mistura de fatores que
levaram o homem daquele periodo a viver um conflito entre uma
personalidade que aceitava o Deus cristdo, e outra que temia o deus pagéao.
Mas como os artistas naquele periodo poderiam expressar essa
personalidade que apresentava essa polaridade? Através das pesquisas do
olhar sobre o contexto historico-cultural, entendemos que as imagens criadas
durante determinado periodo refletiam muito mais os anseios, desejos,
necessidades expressivas de artistas e comitentes, do que simplesmente a
genialidade de quem as criava.

Logo, entendendo que as imagens poderiam nos dizer muito mais do
que o nosso olhar consegue perceber através de formas e cores, podemos
dizer que nédo é possivel lancar um olhar sobre elas sem considerar um
minimo possivel de conhecimento sobre essa imagem e sobre seu contexto.
E que, observa-las juntas, era uma forma também de exercitar uma forma de
olhar que permitia explorar um potencial muito maior de conexdes que néo se
mostravam de forma aparente.

Warburg reuniu suas imagens em pranchas como forma de criar, entre
outras coisas, um inventario de imagens que pudesse servir de testemunhos
da criagdo figurativa. Ele comenta que “em primeiro lugar” o atlas pretendia
ser um inventario das pré-cunhagens antiquizantes (da linguagem patética),
mas e depois? O que Mnemosyne pretendia ser?

Pretendia — e isso € uma aposta — criar um arcabougo de imagens
que pudesse auxiliar o pesquisador a entender os processos de criagao
artistica. Ter as imagens reunidas, da mesma forma como organizou os livros
em sua biblioteca, era uma forma de também ter a médo, as imagens que
auxiliariam o processo de “resolucdo de problemas”. Elas trariam as
respostas para os problemas de pesquisa, pois elas refletem algo de um
tempo de quem cria, para um tempo de quem olha. Logo, o atlas Mnemosyne
€ um arcabougo de imagens, criado por Warburg para auxiliar os estudiosos
da imagem a compreender o mundo, esse cada vez mais repleto de visdes
fragmentadas.

Warburg ja em suas ultimas pranchas apresentou imagens de seu
tempo, o que nos mostra que o olhar dele continuava voltado ao contexto

cultural. Ele foi incansavel até o ultimo instante. Se pudesse ter escrito de
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forma muito mais ampla sobre as pranchas, seria para nds, enquanto
pesquisadores da imagem, de extrema importancia, pois nos daria pistas
para saber como levaria adiante a interpretagdo das imagens e, talvez, como
gostaria que contuassemos a observa-las.

Warburg acreditava que o pathos reaparece descarregado na imagem
de tempos em tempos, e que € possivel, através das nossas experiéncias
individuais e coletivas, acessarmos essa memdria. Sera que seu pensamento
ainda encontraria sentido hoje? Seria possivel observar o pathos nas
imagens a partir do nosso olhar atual? Seria possivel ver as imagens
dialogando entre si através de um pathos que a atravessa? E o que essas
imagens estariam evocando? Seria possivel uma imagem que foi criada para
atender a uma demanda de um cliente, ou para representar uma ideia, ter um
dialogo com outras?

Os exercicios experimentais apresentados aqui sdo uma forma de
responder essas questdes. De poder, em passos iniciais, adentrar o universo
do olhar de Warburg para as imagens, através daquilo que ele acreditava
estar sobrevivendo nas imagens, ou seja, o pathos. Os exercicios criados
com base na organizagdo das imagens em pranchas, n&o pretendem recriar
as pranchas tal como Warburg o fez — utilizando telas de tecido preto
esticado onde reunia suas fotografias fixadas por prendedores —, mas
pretende levar em conta 0 modo como organizou as imagens em pranchas, e
observar a presenca do pathos, para dessa maneira, dar os primeiros passos
nessa forma de olhar as imagens a partir de um contexto, e de buscar
entender o que elas refletem além de seus aspectos formais.

Assim, organizadas em pranchas, para facilitar a observagdo de um
‘dialogo patético’, as imagens se apresentam aqui de maneira a mostrar para
o leitor uma experiéncia do olhar. O que n&o significa que esse é unico,
encerrado em si mesmo. E apenas o olhar da pesquisadora que reuniu as
imagens pelo sentimento de inquietagédo, de provocagéo que elas suscitaram.
Isso quer dizer que as imagens trazidas para os exercicios podem ser
apresentadas em outras pranchas, criando outras correspondéncias, a partir
do encontro com outras imagens.

A descricdo inicial de cada experimento se apresenta aqui como forma
de cumprir o aspecto metodologico da pesquisa e, até mesmo, para que o
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leitor possa compreender o caminho percorrido durante a construgdo de
criagdo das mesmas. Para cada exercicio realizado, as imagens foram
arranjadas em uma prancha, e, neste caso, foram usados o0s recursos
disponiveis atualmente como o computador e um software de imagem, que
pudesse auxiliar a criagdo e organizagao de um arquivo, com backrground
preto, para criar uma aproximag&o com 0s paineis warburguianos.

A escolha da primeira imagem para a prancha se deu através de
pesquisas por imagens de forma aleatoria, tanto na internet, quanto em livros
e catalogos, sendo sua escolha determinada pelo sentimento de inquietacao
causado por ela, ou seja, pelo pathos. Isso porque, a linguagem gestual
patética carrega e transmite a inquietude, que deve ser considerada sob a
face bifrontal de Apolo e Dionisio, como apontado por Warburg.

ApOs encontrar a imagem que revelava um pathos, foram
selecionadas para a prancha apenas imagens que possuiam alguma
correspondéncia com a primeira escolhida, possibilitando assim verificar a
presencga do pathos que ligava todas elas. Posteriormente, apos distribui-las
na prancha, o passo seguinte foi conhecer um pouco mais sobre cada uma e,
desse modo, identificar quem produziu, 0 ano de criagdo, qual o contexto da
peca e em que suporte se apresentava para o publico.

Ao observar todas essas informagdes, a aposta era de que esse seria
o caminho percorrido por Warburg, uma vez que ele, ao langar um olhar
sobre a imagem, a exemplo dos quadros de Botticelli estudados em sua tese,
e dos relevos presentes no Palazzo Schifanoia, buscava mostrar cada
detalhe que conhecia sobre a obra apresentada. E, também, porque Warburg
manteve uma atencdo ao contexto social e cultural ao estudar as imagens
levando em conta as fungdes que os objetos assumiam no tempo. Dessa
forma, conhecer um pouco sobre a imagem apresentada na prancha, era
uma tentativa de aproximar um pouco dessa forma de olhar, e perceber como
a corrente patética tragava seu fio através da historia.

A quantidade de imagens presentes nas pranchas n&o possui uma
definicdo a priori, uma vez que as pranchas do atlas Mnemosyne nao
apresentam um numero determinado em todas elas. A quantidade de
imagens nas pranchas apresentadas nos exercicios experimentais giram em

torno de seis a oito, isso porque, diferente de Warburg, que fez uso do seu
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acervo de imagens resultado de anos de pesquisa, aqui sofremos com a
limitagdo do tempo de conclusio da tese.

Com relagédo as imagens escolhidas, considerando que para Warburg
a imagem, seja ela uma obra de arte ou uma imagem do cotidiano, poderia
ser uma fonte de saber e, portanto, era preciso investiga-la, ndo importa onde
estivesse, as imagens foram escolhidas variando entre aquelas provenientes
da histéria da arte, de cartazes, de capas de revista e, também, de suportes
diferentes daqueles investigados por Warburg, mas que certamente poderiam
entrar para seus estudos, como filmes e novelas. A escolha de imagens em
suportes diferentes foi uma forma de alinhar com o universo do design, uma
vez que, o proposito dos exercicios € saber se € possivel experimentar esse

olhar também para as imagens estudadas no campo do design.
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5.1 Exercicio experimental 1 — Pathos da Maldade

Figura 68 - Prancha do pathos da maldade.

A

o
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(

Fonte: Elaborado pela autora com base na pesquisa realizada.
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5.1.1 A prancha

O primeiro exercicio experimental para esta tese foi apresentado em
formato de artigo, como resultado da elaboragdo do conhecimento construido
na disciplina ‘Por uma epistemologia do pensamento por imagens’, ofertada
pelo professor Eduardo Duarte no Programa de Pds-graduacédo em
Comunicacao da UFPE. Através dessa disciplina pude conhecer o historiador
da arte Aby Warburg pela primeira vez, através da leitura dos livros A
imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas segundo Aby
Warburg e Atlas ou a gaia ciéncia inquieta, do filésofo e historiador da arte,
Georges Didi-Huberman.

As discussbes realizadas em sala permitiram dar um primeiro passo
em direcdo ao entendimento da teoria warburguiana, a partir do que colocava
o autor Didi-Huberman. Ao final da disciplina, foi proposto observar as
imagens buscando aplicar os conceitos explorados de forma pratica, ou seja,
montando uma prancha. Assim, a montagem da primeira prancha foi
realizada seguindo a abordagem dos conceitos de Aby Warburg
apresentados pelo autor supracitado.

A prancha apresentada neste capitulo sofreu uma mudangca em
relagdo ao artigo apresentado no final da disciplina. A prancha originalmente
possuia 8 imagens, mas apos o retorno com as corregdes do artigo, retirei
duas delas que nao se alinhavam com o pathos escolhido. O texto também
sofreu algumas corre¢des para ajusta-lo aos conceitos estudados.

5.1.2 Pathos da Maldade: o mal que exala da beleza

A definicdo de maldade esta associada ao comportamento de uma
pessoa que € ma ou que busca prejudicar ou ofender alguém. Quando se fala
em maldade também é comum fazer uma relagdo com a desumanidade, de
nao ver o outro como um igual, de ndo ter empatia pelo outro, ou ainda, a
maldade também esta ligada com o sarcasmo e a vontade de denegrir.
Segundo Gikovates (2017), a maldade é um ato consciente e deliberado,

uma agao agressiva que um individuo comete em relagcéo a outra pessoa.
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Relatos de maldade sdo encontrados em toda a historia. Aristoteles
acreditava que o homem n&o nascia com as nog¢des prontas de justica,
virtude, beleza, bom, por exemplo, e por isso ele ndo poderia, entre outras
coisas, ter a nocédo do certo e do errado. Essas ideias eram aprendidas a
partir de exemplos, ou seja, a partir da observacdo de como elas se
manifestavam no mundo a sua volta (LIVRO DA FILOSOFIA, 2011). Para o
filbsofo Jean-Jacques Rousseau “a civilizagcdo, a sociedade, corrompem o
homem: & preciso recorrer ao sentimento, voltar a natureza, que é boa”
(PADOVANI; CASTAGNOLA, 1993, p.342). E também, a maldade n&o
parece ser uma questdo de género ou idade. Ela pode ser encontrada no
homem, na mulher e, também na crianca, mesmo que exista uma certa
resisténcia em aceitar que o mal flores¢a ainda na infancia.

A imagem que deu inicio a essa prancha foi o cartaz do filme O Anjo
Nasceu (FIGURA 69), um drama brasileiro de 1969 dirigido por Julio
Bressane, considerado um dos representantes do chamado cinema marginal,
caracterizado pela postura transgressora, e pelo tema sempre presente da
violéncia. O anjo do cartaz € aqui o representante dessa violéncia.

Em resumo, o filme conta a histéria de dois bandidos chamados
Santamaria e Urtiga que cometem varios atos violentos. Porém, Santamaria
ferido na perna no inicio do filme, mostra uma dor e um sofrimento pelo
machucado que vai piorando ao longo do filme, e que o faz ficar obssessivo
pela figura de um anjo que ele acredita estar por perto e que vai salva-lo. O
filme é bastante violento e essa violéncia ultrapassa a pelicula e se transporta
para o cartaz por meio da agressividade estética visualizada na imagem, que
mostra a figura da crianga encarnando o “anjo” salvador — aquele que nao
deve ser temido — ao mesmo tempo que representa o anjo da morte —
aquele que veio para tirar a vida de forma brutal. A tensdo criada entre essas
referéncias mostra como o pathos da maldade aflora sobre a superficie
sublime do anjo.

E dificil imaginar essa corrente patética na figura de uma crianga, pois
0 senso comum afirma que as criangas sao inocentes; portanto, relacionar a
maldade com a crianga € cristalizar uma carga energética cheia de tensoes.
Na matéria intitulada “Sim, eles podem ser cruéis”, a autora Martha
Mendonga (2010) apresenta a afirmagéo do psiquiatra Fabio Barbirato sobre
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a maldade infantil: “ndo é facil a sociedade aceitar a maldade infantil, mas ela
existe”; essa maldade existe muitas vezes de forma latente, e ao crescer, a
crianca com esse tipo de comportamento pode apresentar uma
personalidade antissocial, termo usado para designar quem antes era
chamado psicopata, ou seja, aquele que ndo sente culpa, remorso ou

qualquer sentimento pelo outro.

Figura 69 - Cartaz do filme O Anjo Nasceu.
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Fonte: Melo e Coimbra (2011, p.349)

Essa maldade escondida por tras da inocéncia infantil reflete o que
Nietzsche (2007, p.127) aponta em O Nascimento da Tragédia: “Dionisio fala
a linguagem de Apolo, mas Apolo, ao fim, fala a linguagem de Dionisio”. E a
face bifrontal que Warburg havia observado na inquietude da linguagem
patética. A inquietude provocada pela beleza apolinea carregada da
profundidade assustadora de Dionisio. E essa inquietude pode ser vista em
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algumas criangas que espelham a superficie da beleza inocente, enquanto
escondem uma maldade estarrecedora.

A crianga como encarnagao do mal parece ter sido uma realidade
percebida pela doutrina medieval do Catarismo®. Os cataros acreditavam em
dois deuses: um bom e outro mal. O Deus considerado bom era o criador do
reino espiritual, € o Deus mau — o Satanas — era o responsavel pelo mundo
fisico e pelo pecado. Dessa forma, tudo que tivesse um corpo fisico teria sido
criado por ele, o Deus mau, incluindo o corpo humano, que era contaminado
pelo pecado. Assim, rejeitavam o casamento, pois o homem nao deveria
procriar, porque sendo ele um produto do mal, seus filhos s6 trariam mais

maldade para o mundo.

Figura 70 - Personagem Claudia interpretada pela atriz Kirsten Dunst.

Fonte: www.pinterest.com.br

Assim, a crianga antes mesmo de nascer ja seria vista como uma
portadora da maldade. Essa ideia encontra uma relagao direta com a imagem
da crianga vampira Claudia (FIGURA 70), que € uma personagem do filme

% A doutrina do Catarismo foi um movimento considerado herético pela Igreja Catolica, que surgiu sob
forte influéncia dos paulicianos, os quais eram grupos de cristdos que viviam na Arménia entre os anos
650 a 872 d.C. (GUIA INQUISICAO, 2016).
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Interview with the Vampire: The Vampire Chronicles, langado no Brasil em
1994 com o titulo Entrevista com Vampiro. A mesma foérmula de pathos se
apresenta aqui através da oscilagdo entre uma face bondosa e outra
malvada.

O filme é um suspense baseado no livro homénimo da escritora Anne
Rice e conta a histéria de Louis de Pointe du Lac, que foi transformado em
vampiro, no século XVIII, por Lestat de Lioncourt. Louis sente uma resisténcia
para tirar a vida de seres humanos, o que o leva a se alimentar de animais,
principalmente ratos. Um dia, porém, encontra Claudia chorando, e se para
aliviar o sofrimento dela — na tentativa de oferecer uma salvagdo — ou o
seu, ele nao resiste e morde a garota. Porém, ele ndo a transforma em
vampira, o que fica a cargo de Lestat assumir a tarefa de trazer mais um
“filho” ao mundo.

Claudia e Louis tornam-se muito proximos, porém ela ndo € uma
crianca feliz, pois sabe que ficara eternamente presa a um corpo de crianga.
Durante o filme, Claudia apresenta comportamentos algumas vezes furiosos,
impacientes — talvez tipico de sua idade — e uma falta de culpa diante da
morte, diferentemente do seu companheiro Louis. Esse comportamento
selvagem contrasta com sua beleza inocente e angelical, que encanta e
seduz suas vitimas, inclusive o proprio Lestat, que ela considera um peso
que deve ser eliminado. E o faz, sem nenhum sentimento de culpa.

A imagem de Claudia como uma crianga inocente representa a
antitese do “anjo” em relagdo ao monstro cruel que é capaz de matar. Ela
desloca alternadamente a inocéncia e a furia, e apresenta personalidades
distintas: 0 anjo e o monstro, os quais se unem para formar um organismo
enigmatico que se move através desses dois polos.

Esse organismo enigmatico cria uma correspondéncia com a imagem
O Anjo da Morte (FIGURA 71), pintura realizada em 1880 por Evelyn de
Morgan (1855-1919), representante do grupo inglés Irmandade Pré-Rafaelita,
a qual apresenta a figura do anjo com uma foice para cortar o cordao de
prata ou o cordao da vida. Ele € o anjo da morte, aquele que vem para tirar a
vida, porém é descrito como uma figura do bem e que n&o deve ser temido.
O site da The De Morgan Foundation, apresenta a seguinte descricdo para a
obra de Evelyn:
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(...) The Angel of Death | is the most overt representation of the
subject and demonstrates Evelyn’s spiritualist belief that death is to
be welcomed and not feared. Evelyn depicts the Angel of Death,
symbolised by his grey hair and scythe, as a beautiful and benign
figure, gently comforting the frail female figure he has in his sight.
The young woman appears to have had a hard life - signified by the
arid landscape behind her. In contrast, the way forward is illustrated
with a fertile landscape and spring flowers, demonstrating Evelyn’s
view that the path of the Angel of Death is not to be feared. (THE
DE MORGAN FOUNDATION, 2017).

A imagem do Anjo da Morte também cria uma correspondéncia com o
cartaz O Anjo Nasceu. As duas imagens apresentam um anjo salvador que
tira a vida e, apesar do uso de estéticas diferentes, elas ndo deixam de
mostrar a face bifrontal de Apolo e Dionisio: enquanto uma realgca a
agressividade — o dionisiaco — a outra chama a atengao pela serenidade —
o apolineo.

Figura 71 - Angel of Death I. Evely De Morgan, 1880.

Fonte: www.demorgan.org.uk/angel-death-i
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A imagem do anjo da morte é associada com o nome de Azrael, que
por sua vez é uma transliteracdo do arabico de Ezra'il, podendo também ser
escrito como Izrail, Azrail e Azazel, significando "aquele que Deus ajuda". Na
tradicdo judaico-cristd assume a personificagdo do mal, e na tradigcao
mulgumana € chamado de lzrail, sendo considerado um arcanjo junto com
Micail, Djibril e Israfil. Essas possibilidades de encarnagbes do anjo, com
sentidos diferentes de acordo com a cultura, mostram as possibilidades de
oscilagdo do simbolo em sua polaridade.

A mesma férmula de pathos também é vista de outra forma, através de
outra personagem, que assim comos os “anjos” apresentados, mostra como
as energias internas agem se deslocando entre o bem e o mal. Nice
(FIGURA 72) é a protagonista de Anjo Mau, remake exibido em 1997 da
novela homdénima de 1976, que representa a moga ambiciosa e dissimulada,
que busca mudar sua posi¢ao social a qualquer custo e, para isso, vai tentar
trabalhar como baba numa mansao. Para conseguir o emprego, Nice assume
a imagem serena, através da representagao dissimulada de um ser fragil,
docil e amavel, que finge ter a personalidade bondosa. Novamente a imagem
do “anjo” — Apolo — encarna para esconder o lado obscuro da beleza —

Dionisio.

Figura 72 - Personagem Nice interpretada pela atriz Gléria Pires.

Fonte: http://memoriaglobo.globo.com/
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A forca que a metamorfose opera através da imagem do anjo ganha
um contorno um pouco diferente na imagem de Lucifer Morningstar (FIGURA
73), o portador da luz, o anjo caido, que surge como O personagem
protagonista de uma revista em quadrinhos com 75 capitulos, langada pela
Editora Vertigo/DC Comics entre os anos de 2000 e 2006. A série dos
quadrinhos conta a historia de Lucifer ja saido do inferno — n&o por ter sido
expulso, mas por abrir m&o do seu cargo como governador — e convivendo

na terra entre os mortais.

Figura 73 - Lucifer Morningstar.
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Fonte: www.luciferbrasil.com.br/p/hgs-lucifer.htmi

Além disso, as histérias contadas na série se concentram em mostrar
para o leitor a oposicédo entre a nogao de destino — que seria a vontade de
Deus — e a de livre arbitrio — que seria a busca para livrar os seres

humanos do controle de Deus. Outra questao interessante diz respeito a uma
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certa revolta de Lucifer pelo fato dos humanos o culparem pelo mal que
acontece no mundo, uma vez que ele acredita que o mal é o resultado das
escolhas que fazemos.

Na revista de numero 16, a narrativa mostra o Lucifer como o criador
de tudo, ou seja, do mundo, do homem e da mulher. Em alguns trechos,
Lucifer diz ao homem e a mulher que é ele quem concede a vida e a morte, e
promete livra-los da morte, desde que eles n&o idolatrem a ninguém, nem
mesmo a ele. Neste numero da revista aparece também a serpente que é
representada pelo anjo Amenadiel, o qual na série aparece como inimigo de
Lucifer portando, entre outros poderes, a capacidade de mudar de forma; na
histéria o anjo se transfigura em serpente para tentar o homem e a mulher
criado por Lucifer, com o objetivo de arruinar sua criagéo.

Mas o “anjo” estda cansado de ser o governador do inferno e de
receber a culpa pelo mal do mundo. Ele busca pela liberdade e por livrar os
seres humanos do controle exercido por Deus. No seria isso uma forma de
possibilitar ao homem uma salvagdo? Quando Warburg buscou entender a
imagem além da consideracdo puramente formal, ele acreditava que a
relagdo forma-conteudo podia apresentar uma solida vinculagdo de carga
emotiva. Se considerarmos a imagem de Lucifer a partir de conceitos pré-
formatados que envolvem sua figura — o que traiu a Deus ou a prépria
serpente que vai para o Eden tentar o homem —, podemos nao contemplar o
“salvador” por tras do anjo da morte.

Lucifer estd com a serpente. E preciso considerar que ela exerce um
papel de ambiguidade, pois, segundo Warburg (2015a), a serpente além de
ser a causa do mal e do pecado original, também €& a salvagcdo. Warburg
afirma que vinda do paganismo, pode representar a esséncia do sofrimento e
da salvagédo; pode ser o demdnio, na visdo pessimista do mundo antigo ou
uma divindade-serpente na figura de Esculapio, o deus da saude. Ou seja,
seria também um organismo enigmatico que desempenha varios papeis,
através de uma metamorfose, assim como os persongagens apresentados
anteriormente, pois ele carrega a mesma oscilagdo. A serpente envolvida em
seu corpo confere a Lucifer o poder da salvagédo, assim como se da com o

deus Esculapio. E apesar de encantador e manipulador, ele € o criador, e
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tenta ndo ser o responsavel pelo mal que acontece no mundo, ao contrario,
busca mostrar que o mal esta associado as nossas escolhas.

O pathos da maldade é visto na associagdo direta da figura que
representa o governador do inferno e da serpente que o envolve. Ele € o0 anjo
da morte, aquele que deve ser temido, porém, diferente dos “anjos” que
escondem a profundidade assustadora por tras da beleza, Lucifer neste caso,
€ 0 anjo que busca a beleza por baixo de sua imagem selvagem; ele nos
mostra que o pathos pode operar de maneiras diferentes, através de uma
inversao energeética.

Essa simultaneidade contraditéria também pode ser vista através da
ninfa. Ela € a heroina impessoal, e possui a capacidade de deslocamento

para operar valores diferentes, como coloca Didi-Huberman:

Mortal e imortal, adormecida e dangante, possuida e possuidora,
secreta e aberta, casta e provocante, violada e ninfébmana,
prestativa e fatal, protetora de heréis e raptora de homens, ser da
meiguice e ser da obsessado, a Ninfa realmente cumpre a fungéo
estrutural de um operador de conversdo entre valores antitéticos,
que ela “polariza” e “despolariza” alternadamente, conforme a
singularidade de cada encarnacédo (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p.
302-303).

No quadro A Calunia de Apeles (FIGURA 74), pintado em témpera
sobre madeira por Sandro Botticeli ® em 1494, vemos algumas
representacdes da ninfa através da Verdade, que esta nua e aponta para o
céu; na representacdo da Calunia que arrasta pelos cabelos um homem
caido no chéo; e pela Fraude e a Inveja que aparecem enfeitando a Calunia.

Nesse quadro podemos observar a ninfa em suas varias facetas, mas,
interessa para nosso estudo a ninfa Calunia que se apresenta no centro da
pintura, arrastando um homem pelos cabelos. Diferente das outras na
composic¢ao, essa apresenta a oscilagédo entre a figura inocente e o “anjo’da
morte. Calunia, divergindo da ninfa de A Primavera de 1482, de Botticelli,
encarna uma outra ninfa retratada pelo pintor no quadro Giuditta con la testa

de Oloferne, onde Judite — Giuditta — € aquela que encarna a heroina fatal.

%A pintura de Botticelli € uma tentativa de reproduzir uma das obras perdidas de um pintor da
antiguidade chamado Apeles de Cés (Grécia, século IV a.C.) que criou a pintura original para mostrar
sua indignagdo apos ter sido acusado injustamente por seu rival Antifilos, que o responsabilizou de ser
cumplice de uma conspiragdo diante do rei do Egito.

195



Figura 74 - A Calunia de Apeles. Sandro Botticelli, 1494.

Fonte: https://www.wikiart.org/

A linguagem patética da heroina Calunia e da herdina Judite se mostra
através dos gestos, pois enquanto Judite segura a espada com uma mao, e
com a outra segura a cabega do general Oloferne pelos cabelos, a Calunia
repete o0 mesmo gesto, puxando o homem acusado pelos cabelos com uma
mao, e com a outra, segura a tocha. A ninfa fatal, a possuidora, a raptora de
homens, esconde-se sob a gracga infantil e ingénua da ninfa casta, mostrando
como a inversdo dindmica do pathos consegue operar uma conversao de
valores, ora como a heroina apolinea, ora como a heroina dionisiaca.

Nas imagens apresentadas, a maldade se esconde por tras da beleza,
manifestando o resultado de um confronto de energias encarnadas na
mesma base. Dois lados da moeda, o bem e o mal, como forgas internas
agindo entre dois polos e operando uma inversado energética.

Essa inversdo energética que mascara a maldade através de uma
inocéncia, ecoa com o que Warburg havia observado em relagdo a posi¢cao
da Igreja diante da heranca das impressées fébicas, vindas dos sarcéfagos
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pagdos. A Igreja havia condenado a linguagem patética em toda sua
dimens&o, mas a energia que a movia ndo poderia simplesmente ser retirada
ou apagada. Ela sobreviveu, em suspensdo, até encontrar novamente uma
forma de descarregar, ou seja, de reaparecer.

Entdo, diante dessas imagens que nos causam uma inquietagao,
vemos como a memoaria age buscando ativar os sinais, as marcas, através da
linguagem dos gestos, e mais, através de uma linguagem patética que pode
se apresentar numa escala que vai da mais profunda reflexdo ao mais
profundo frenesi sanguinario e, também, como Warburg colocou, em todas as
acdes mimicas entre esses dois extemos.

Essa oscilagdo que vemos nas imagens foram impressas através da
criacdo artistica que buscou “purificar” essas imagens, buscando um
equilibiro entre Apolo e Dionisio. E, assim como no Renascimento, ainda hoje
a criagao artistica se deixa conduzir por essas oscilagoes.

As imagens da prancha apresentada s6 corroboram o que Warburg ja
havia observado, ou seja, que através da Antiguidade seria possivel
encontrar as respostas para as inquietagdes que surgem diante das imagens,
isso porque ele sabia que essa inquietude, como uma caracteristica da arte e
da cultura antiga, mostrava que a face bifrontal Apolo e Dionisio crescem
juntos, enraizados no mesmo tronco (WARBURG, 2018g).

A montagem do primeiro exercicio experimental gerou muitas duvidas,
principalmente na forma de sua apresentacdo, uma vez que ndo tinhamos
certeza do caminho a seguir para apresentar as imagens. Todavia, o caminho
escolhido tentando explorar cada imagem, também foi utilizado de maneira
que facilitasse para o leitor o entendimento do fio condutor do pathos.

Por outro lado, compreender que a inquietude apresentada pela
imagem encontra uma resposta através da capacidade do pathos de se
apresentar de formas diferentes, nos leva a considerar esse exercicio como
algo permanente, pois se ele reaparece metamorfoseado, o olhar ndo pode

descansar.
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5.2 Exercicio Experimental 2 — Pathos do Extase

Figura 75 - Prancha do pathos do éxtase.

Fonte: Elaborado pela autora com base na pesquisa realizada.
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5.2.1 A prancha

O segundo exercicio experimental foi apresentado, em formato oral, no
1° Encontro de Estudos Constelacionais da Imagem, ocorrido no Centro de
Artes e Comunicacéo, entre os dias 14 e 15 de margo de 2018, o qual teve
como tematica norteadora: “Imagens do mundo, mundo das imagens”.

A prancha criada para apresentacdo teve como pathos o éxtase:
fronteiras da dor e do prazer (FIGURA 75). A prancha apresentada no
encontro possuia seis imagens. Meses depois da apresentagdo percebi que
poderia amplia-la utilizando imagens presentes no livro Linha do Tempo do
Design Grafico no Brasil (MELO; COIMBRA, 2011), como forma de
experimentar a possibilidade de uso das imagens presentes no livro
referéncia para o design no Brasil. Esse acréscimo através de imagens
utilizadas em pecas de design grafico, se deu porque sdo elas que também
se tornam alvo das analises graficas realizadas pelos designers.

O texto preparado para apresentagdo oral foi montado com base na
prancha original. Com a inser¢do de novas imagens, ele foi modificado para
agregar os comentarios das imagens inseridas e, posteriormente, também
sofreu novas alteragdes para incluir outros conhecimentos adquiridos com as
leituras dos textos de Warburg.

Apesar das imagens terem sido retiradas de pecas graficas, com a
excecdo da imagem da escultura do Extase de Santa Teresa, resolvemos
dispor na prancha apenas um recorte para uma melhor visualizagdo da
linguagem patética, porém, durante o texto sera mostrada a imagem da peca
grafica completa. Com relagdo as imagens escolhidas, seguimos a mesma
ideia de observa-las em suportes diversos. Assim, as imagens da prancha
sdo provenientes de: cartaz de filme, cartaz de teatro, capa de revista, capa
de jornal e capa de cd. A escolha de imagens em suportes diferentes foi a
forma encontrada de alinhar com o universo do design, uma vez que,
lembrando o que ja foi dito, o proposito dos exercicios € saber se € possivel
experimentar esse olhar também para as imagens estudadas no campo do
design.

Seguindo as mesmas orientagdes utilizadas para a criagdo da prancha

com o pathos da maldade, também aqui utilizamos uma imagem inicial que
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foi o disparador para as outras. A Figura 76, o Extase de Santa Teresa, foi
escolhida para cumprir essa fungéo.

5.2.2 Pathos do Extase: fronteiras da dor e do prazer

Olhar as imagens dentro do universo do design parece ser um
exercicio de analise grafica constante. Mas, penso que elas possuem muito
mais a oferecer se conseguirmos atravessar as camadas superficiais
apresentadas no primeiro plano: as camadas de cores, texturas, formas,
posicionamento, etc. E, se lembrarmos sempre de perguntar: O que a
imagem nos oferece além de seu “esqueleto grafico”? O que esta por tras
das camadas de representagao grafico-visuais que € o primeiro elemento que
observamos como informagdo na imagem? Considerando o éxtase como
uma condigdo em que o sujeito esta emocionalmente fora de si, tomado de
emocoes fortes como o prazer, a dor, 0 medo, o que mais podemos obter da
imagem para tentar entender as for¢gas que pulsam por tras dessas formas?

Essas perguntas que parecem encontrar respostas simples no campo
do design através da analise grafica, dos suportes e das informag¢des de
apoio, ganham uma nova complexidade a partir da perspectiva warburguiana,
pois essa entende que experiéncias muito fortes marcam o individuo, e
podem aflorar através de gestos e expressbes corporais. E, através da
linguagem gestual patética, encontra meios para mostrar as experiéncias da
comogao humana em toda sua polaridade tragica.

Sabendo que as imagens podem se arranjar de formas diversas,
dependendo das relagdes que estabelecemos entre elas, a nossa
observacéo inicia com uma imagem fora do ambito do Design. A imagem O
Extase de Santa Teresa (FIGURA 76) é uma escultura criada por Gian
Lorenzo Bernini entre os anos de 1645-1652, para representar a experiéncia
mistica de Santa Teresa de Avila trespassada por uma seta de amor divino.
No trecho que Santa Teresa fala sobre esse momento pleno com Deus ela
diz:

Perto de mim, um anjo apareceu na forma humana. Em sua méao
eu vi uma enorme langa dourada. E na sua ponta de ferro, parecia
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haver fogo. Eu senti como se ele a enterrasse varias vezes no meu
coragdo, de forma que penetrou todas as minhas entranhas.
Quando ele a puxou, tirou com ela minhas tripas, e me deixou
totalmente inflamada com o grande amor de Deus. A dor foi tao
grande que me fez gemer varias vezes. (BERNINI, 2017).

A experiéncia contada por Santa Teresa no misto de dor e prazer,
mostrada através da escultura de Bernini, nos faz pensar sobre a fronteira
existente no éxtase que o torna indistinguivel. Seria esse o instante em que
um gesto guarda a memoria de uma pulséo interna e que nos permitem olhar
as imagens e nos inquietarmos sem saber exatamente que sentimento ou
emogao reconhecer? Seria esse o0 jogo de forgas em acdo que Warburg

imaginava presente nas imagens e que incorpora um pathos?

Figura 76 - Escultura O Extase de Santa Teresa. Gian Lorenzo Bernini.

Fonte: http://julirossi.blogspot.com.br/2013/05/extase-de-santa-teresa.html

A escultura de Santa Teresa traz a inquietude através de uma
polaridade. O gesto de dor se confunde com o gesto do prazer, o que é algo
impensavel enquanto linguagem religiosa, uma vez que a Igreja baniu a

linguagem orgiastica, paga. Mas, a escultura de Bernini nos mostra, que a
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linguagem pagé dionisiaca néo deixa de encontrar, através de Apolo, formas
de reaparecer, mesmo que ela surja disfargada sob o manto religioso.

Ela aciona uma linguagem das ménades dangantes (FIGURA 77),
aquelas pertencentes ao thiaso onde celebravam o deus Dionisio, e que
através do movimento expressivo de seus corpos, manifestavam a exaltacao
paga brotada da experiéncia orgiastica. Ao olharmos a escultura de Santa
Teresa, a inquietude mostrada através de seus gestos, se impde porque a

memoria é ativada para aqueles gestos primitivos calcados na Grécia antiga.

Figura 77 - Rilievo con Menadi danzanti. Galeria Uffizi, Florenga.

Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ricardo Bicudo

Ao percorrer as imagens presentes em pegas do design grafico,
encontramos a mesma inquietude diante do péster que faz parte de uma
série de catorze pecgas criadas para cada um dos personagens principais do
filme dinamarqués Nymphomaniac, do diretor Lars Von Trier. O filme
originalmente deveria ser apenas uma obra, mas devido ao longo tempo de
duracao, ele foi dividido em dois volumes, onde o primeiro possui cinco
capitulos, e o segundo, trés. De forma bem resumida, o filme narra a
trajetéria amorosa e sexual da personagem Joe, uma mulher de 50 anos, que
foi resgatada da rua pelo personagem Seligman, para quem ela vai contar

sua peculiar histéria.
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Inicialmente a peca projetada para divulgagcdo do filme ndo usava
imagens. Segundo o site The Guardian® a série de pdsteres com imagens foi
criada de forma que as pecas graficas pudessem falar pelo filme, uma vez
que o diretor ndo queria falar com a imprensa. Os pdsteres criados para a
divulgacao do filme tinha o objetivo de retratar os personagens em pose de
pleno orgasmo. Na Figura 78, vemos a imagem de um dos personagens, um
homem no momento do seu éxtase de prazer, no instante do drama corporal

mais intenso, da entrega total ao sentimento que toma seu corpo.

Figura 78 - Pdster para o flme Nymphomaniac. 2013.

UD@ KIER IS

THE WAITER

- NYx\'l\,PH‘(;:\llf\v.\‘Ilk :
Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/fiime-196465/fotos/

Até aqui a relagao direta que se cria entre o filme e a imagem utilizada
para sua representacdo se mostra de forma simples, dentro de uma analise
grafica direta, pois para o design, a imagem esta exercendo seu papel

essencial na comunicacdo, além de diversas outras fungdes, entre elas,

o7 https://www.theguardian.com/film/2014/jan/27/nymphomaniac-posters-orgasm-hitler-cannes
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aquelas apontadas pelos autores Ambrose e Harris (2009) que sdo: transmitir
o drama da narrativa, resumir e apoiar as ideias de um texto.

A imagem no design cria uma relacdo direta com o observador e
facilita o entendimento da mensagem. Ambrose e Harris (2009, p.6) ainda
ressaltam que “talvez seja um dos aspectos mais sensacionais do design,
pois as imagens sdo determinantes para os resultados e o sucesso de uma
obra devido a reagdo emocional que provocam no leitor”. Porém, além da
reacdo emocional provocada através de imagens, com pessoas retratadas
em pleno orgasmo, é preciso entender que a imagem ativa em noés uma
memoria. Quando Warburg observou que o thiasos tragico era a matriz que
fornecia as formas expressivas de maxima exaltagao interior, ele percebeu
que o thiasos também fornecia as marcas de uma experiéncia emotiva, as
quais sobreviveram como um patriménio hereditario da memoaria, e que ainda
hoje, como vemos no exemplo do cartaz, reaparecem mostrando sua
sobrevivéncia.

Essa experiéncia nos lembra mais uma vez a pergunta feita por André
Jolles a Warburg a respeito da Ninfa vista por ele: “Onde ja a vi?”. A imagem
do cartaz desperta essa mesma sensagao, ou seja, de que a imagem era
familiar e de que ja a havia visto antes. Se havia um pathos presente, era
provavel encontrar a materializagdo dele em outra imagem, o que nao
demorou para acontecer, pois logo encontramos a expressdo humana desse
éxtase em uma nova pega grafica.

A Figura 79 mostra o corpo inanimado de um manequim usado para
ensinar as pessoas a fazerem reanimacao de corpos. Essa imagem foi usada
na capa do Cd da banda Radiohead para o album The Bends, de 1995. A
ideia inicial era gravar um pulmé&o de ferro por causa de uma das faixas do cd
chamada My Iron Lung. Mas, essa ideia ndo deu muito certo porque o que de
fato encontraram no hospital foi uma caixa de metal cinza. Foi entdo que
Stanley Donwood, criador da capa The Bends, junto com Thom Yorke —
vocalista da banda — caminharam pelo hospital e encontraram numa sala o

manequim que foi usado na capa do cd®.

% A entrevista com Stanley Donwood pode ser acessada através do site:
http://www.monsterchildren.com/66801/untold-stories-behind-radiohead-album-covers/
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Figura 79 - Capa do cd The Bends. Radiohead.

Fonte: https://www.discogs.com/Radiohead-The-Bends/master/17008

Novamente, como peca de design grafico, se buscarmos observar a
imagem apenas em seus aspectos graficos, ficaremos restritos apenas a
superficie. Porém, se adentrarmos numa perspectiva warburguiana ela ganha
outra dimensado, pois ao observar essa imagem percebemos nela a
sobrevivéncia de um pathos do éxtase no instante mais intenso.

Warburg buscava entender as imagens a partir das relagdes que se
estabeleciam entre elas. Nossa imagem, portanto, em conexdo com as outras
da prancha, tinha muito mais a oferecer do que a simples relagao direta com
uma musica. Fugindo a toda analise semioldgica e grafica das imagens,
observamos que também, através dela, as formas expressivas de maxima
exaltacdo reaparecem através de gestos num objeto inanimado, provando
que a sobrevivéncia da linguagem patética pode se apresentar de maneiras
diversas para mostrar toda sua intensidade.

Olhando mais uma vez para as imagens dos posteres do filme
Nymphomaniac, percebemos também que nem todas as imagens
apresentavam os personagens em pleno orgasmo, da mesma forma. A

Figura 80 mostra como o momento vivido pelo personagem, marca um
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éxtase de dor, mesmo sabendo que seria um éxtase de prazer. A expressao
humana assumida pelas pulsées internas, relembram que a fronteira entre
esses dois sentimentos sdo muito ténues, trasformando o corpo em um
organismo enigmatico que carrega uma polaridade dominada pela forga
dionisiaca do phatos.

Figura 80 - Pdster para o filme Nymphomaniac.

JAMIE BELL E

Fonte: http://www.adorocinema.com/filmes/fiime-196465/fotos/

Warburg havia apontado que na representacao da arte figurativa era
possivel ver o eco das agbes do culto do thiaso tragico, e que a entrega
passional era um elemento essencial desse valor expressivo. E interessante
ver como figuras religiosas respeitadas, surgem em forma de imagem
carregando essa expressdo pagad. Uma delas foi a imagem de Santa Teresa,
como vimos acima, a outra, é a imagem do Papa Jodo Paulo Il, capturada
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num instante de dor. Ela foi apresentada ao leitor na Edigdo de numero 1899
da Revista Veja, de 06 de abril de 2005 (FIGURA 81), no instante da mais

profunda entrega passional.

Figura 81 - Capa da revista Veja. Edigdo 1989.

WAW RO by

A GRANDEZA

DA FE

Ao expor seu
sofrimento terminal,
0 papa Joio Paulo Il

mostrou a coragem

dos grandes pastores
e o significado original

do sacrificio cristio

Fonte: https://www.pinterest.es/pin/341640321712510115/

Ao olharmos a Figura 80 e a imagem do sofrimento do Papa na Figura
81, encontramos um gesto semelhante. A dor se confundiria com o prazer?
Nao é dificil criar uma relagdo entre esses corpos transformados e o coro
tragico. Nietzsche (2007, p. 57) ao comentar sobre esse, apontou que o
“processo do coro tragico é o protofendmeno dramatico: ver-se a si proprio
transformado diante de si mesmo e entdo atuar como se na realidade a
pessoa tivesse entrado em outro corpo, em outro personagem”. Para
Nietzsche, a tragédia grega deveria ser entendida como sendo o coro tragico

descarregando-se em um mundo de imagens apolineas. As imagens
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observadas até agora parecem fornecer elementos para a formagado de um
coro tragico que fala a linguagem de Dionisio e que encontra, através de
imagens apolineas, uma forma de mostrar a sobrevivéncia da linguagem
patética carregada de valores expressivos.

Didi-Huberman (2013b) comenta que Warburg teria valorizado os
aspectos que Nietzsche reconhecia no dionisiaco: a graga do terrivel; o
combate sem reconciliagdo duradoura; a “embriaguez do sofrimento”; a
soberania das metamorfoses; assim também, como as polaridades do
apolineo e do dionisiaco. Isso porque Warburg tinha uma simpatia pelo lado
dionisiaco da vida e lamentou que a pratica do éxtase orgiastico antigo
tivesse se perdido para nds, o homem branco moderno. E, talvez, tenha se
perdido porque esse comportamento seja associado a um comportamento do
homem primitivo, o qual age por impulso, tal qual os pagaos cheios de
gesticulagbes descomedidas, essas que foram demonizadas pela Igreja.
Assim como também o foi para Winckelmann (1975), o qual afirmava que
guanto mais calma a atitude do corpo, mas esse corpo esta apto a mostrar o
verdadeiro carater da alma.

Winckelmann também acreditava que as posi¢cdes do corpo que se
afastavam demais do estado de repouso, mostravam uma alma num estado
de violéncia e de constrangimento. Provavelmente ele agiria como
Savonarola durante o Renascimento, o qual baniu as imagens de influéncia
paga e carregadas de movimentos sem motivos aparentes.

Ao olhar para a imagem do Papa, acreditamos que Winckelmann
encontraria nela a revelacdo de uma alma nobre, apesar de toda a expressao
tragica mostrada. Isso porque, se levarmos em consideragao a sua reflexao
sobre o grupo escultérico do Laocoonte — aquele grupo escultérico
encontrado pelos italianos e que tanto os encantou pela sua eloquéncia
patética — vemos que n&do estamos tdo enganados assim.

A representagdo do Laocoonte mostra o pai e seus filhos, enrolados
por serpentes, na luta pela sobrevivéncia, no extremo da dor e do sofrimento,
representado por gestos acentuados e corpos retorcidos. Para Winckelmann
(1975), as obras gregas se distinguiam pela nobre simplicidade e pela
grandeza serena, tanto na atitude quanto na expressao, e essa “expressao

nas figuras dos gregos mostra, mesmo nas maiores paixdes, uma alma
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magnanima e ponderada.” (WINCKELMANN, 1975, p. 53). Assim, a
fisionomia de Laocoonte para Winckelmann ndao mostrava o reflexo da dor,

mas da alma nobre que sabe suportar o sofrimento. Ele justifica dizendo:

A dor que se revela em todos os musculos e tenddes do corpo e
que, se ndo examinarmos a face e outras partes, cremos quase
sentir em ndés mesmos, a vista apenas do baixo ventre
dolorosamente contraido, esta dor, digo, ndo se manifesta por
nenhuma violéncia, seja na face ou no conjunto da atitude.
Laocoonte ndo profere gritos horriveis como aquele que Virgilio
canta: a abertura da boca n&do o permite; € antes um gemido
angustiado e oprimido, como Sadolet o descreve. A dor do corpo e
a grandeza da alma estédo repartidas com igual vigor em toda a
estrutura da estatua e por assim dizer se equilibram. Laocoonte
sofre como o Filoctetes de Soéfocles. Seu sofrimento nos penetra
até o fundo do coragdo, mas desejariamos poder suportar o
sofrimento como essa grande alma. (WINCKELMANN, 1975, p. 53)

Mesmo sentindo todo o sofrimento que é expresso através dos gestos,
Winckelmann acredita que a agao que o artista proferiu ao Laocoonte, apesar
da dor, € a mais proxima do repouso, esse que permite exprimir a alma
serena mas ao mesmo tempo ativa, com vida. Winckelmann n&o aceita que
Dionisio reine sobre Apolo, muito menos que seja admirado pela beleza com
que os corpos retorcidos de seu coro se apresentam. Logo, a imagem do
Papa Jodo Paulo Il é a expressdo da grandeza de sua alma, que é muito bem
apoiada pelo texto que acompanha sua foto na capa: “A grandeza da fé”.

Mas, por que Dionisio é ignorado em detrimento de Apolo?

Porque sua linguagem é aquela vista nos animais, nos corpos
selvagens, tal qual vemos na imagem do macaco (FIGURA 82), apresentada
na capa da edigao 240, de Junho de 2007, da revista Super Interessante.
Nela vemos que a linguagem dos sarcofagos pagéos descarrega sua forga
para mostrar, através do animal, a alma num estado de violéncia e
constrangimento.

O corpo transformado do macaco fora de si, nos mostra a plena
expressdo corporal resultante das pulsdes internas, incorporando uma
formula patética que se apresenta da mesma maneira que nos corpos
humanos. E a linguagem do thiaso em toda sua plenitude orgiastica, numa
imagem escolhida para ilustrar, ironicamente, a matéria principal chamada

‘Darwin: o homem que matou Deus’, a qual mostra como a Teoria da
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Evolucéo de Darwin retira de Deus o cargo de criador do homem, sendo esse
o resultado da evolucdo de uma simples molécula. Pois, se Deus criou o
homem, é claro que esse mostraria a grandeza de sua alma em momento de

dor, tal qual o Papa Joéao Paulo Il.

Figura 82 - Detalhe da capa da revista Super Interessante. Edigao 240.
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Fonte: https://super.abril.com.br/superarquivo/240/

Perceber esses gestos nas capas de revistas, em cartazes e também
nas capas do jornal, nos leva a pensar como essas imagens carregadas de
um pathos tragico ganharam espago de destaques nesses suportes? O uso
dessa linguagem seria uma forma de se mostrar como um eco de resisténcia,
assim como foi a linguagem do antigo na época do Renascimento em relagéo
a linguagem “alla franzese”? Caberia um outro estudo para observarmos isso.

Seguimos com a capa do jornal da tarde (FIGURA 83), de 16 de
novembro de 1985, onde temos a imagem do prefeito eleito de Sdo Paulo,
Janio Quadros, enquadrado em sua maxima expressao de entrega. Janio
discursa diante de um publico e sua face revela um pateticismo
hiperexcitado, que lembra os gestos presentes nos relevos dos sarcéfagos
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pagaos, os quais serviram de modelo para as obras de Donatello, o primeiro
a redescobrir as antigas formulas de pathos da linguagem gestual
(WARBURG, 2018g). Ele soube expressar a dor; e a forma como o fez,
significou um “inestimavel incremento do patriménio linguistico gestual da
humanidade”. (WARBURG, 2018g, p.113).

Figura 83 - Capa do jornal da tarde. 1985.
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Fonte: Melo e Coimbra (2011, p. 606)

A linguagem patética vinda dos sarcéfagos pagéos e que agora vemos
encarnada nas imagens presentes em suportes de design grafico, reforga a
forca dessa linguagem que sobrevive da Grécia Antiga. Ela traz “a forma
tragicamente estilizada da expressdo mimica e fisionbmica levada ao
extremo” (Warburg, 2013l, p.440), a mesma forma procurada na Antiguidade
pelos artistas do Renascimento. A figura de Janio Quadros também mostra a
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mesma forga através de uma expressao fisiondémica inquietante, pois é dificil
ficar diante dela e ndo sentir uma vibragdo, um incémodo. Aqui Dionisio esta
completamente despido de Apolo. Dionisio assume toda forma, descarrega
toda a energia de sua forga, sem Apolo para criar o meio termo, o equilibrio,
a beleza. A imagem é crua, selvagem e feroz.

Warburg havia observado como o contexto, o ambiente, pode
influenciar a criagdo do artista. A escolha das formas, dos gestos e da
linguagem utilizada para realizar sua criagdo artistica, também sofre a
influéncia do ambiente e do comitente, a exemplo das obras produzidas por
Domenico Ghirlandaio, o qual ao mesmo tempo que criou imagens
carregadas das férmulas de pathos dos sarcéfagos pagaos, também criou
imagens influenciado pela arte flamenga, no periodo em que o intercambio de
valores expressivos favoreceu esse processo.

Vemos uma semelhanca em relagao a possibiliade de uma influéncia
do contexto, através do trabalho do designer grafico Elifas Andreato,
conhecido por seus projetos de capas de discos e pelo uso de uma
linguagem com realismo de base fotografica. Elifas também é conhecido por
adotar, de forma recorrente, uma iconografia com caracteristicas populares
para criar imagens carregadas de apelo emocional (MELO; COIMBRA,
p.451). Ele também elaborou pegas para o teatro e para os jornais da
imprensa alternativa e, como militante de esquerda, criou diversas
montagens relacionadas a tematica da opressdo e da resisténcia ao
autoritarismo. Suas obras revelam uma necessidade expressiva, apesar de
toda censura vivida na época. E a imagem criada para o cartaz da peca de
teatro, Domingo, Zeppellin (FIGURA 84), de 1975, é o exemplo que mostra
como o artista representou o contexto de sua época para criar uma imagem
com uma linguagem patética expressiva, semelhante as outras ja
apresentadas aqui.

A peca foi premiada em primeiro lugar no concurso de dramaturgia do
Servigo Nacional de Teatro (SNT) de 1975. Vale ressaltar que a década de
'70 foi marcada fortemente pela ditadura vivida no pais. Na entrega do prémio
aos vencedores daquele ano, o diretor do SNT ressaltou a importanca de que
o texto teatral deveria testemunhar para as futuras geragbes o momento de
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angustia, inquietacbes e alegrias vividos durante aqueles anos (SOUZA,
2011).

Figura 84 - Cartaz Domingo, Zeppellin. Elifas Andreato, 1977.
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Elifas Andreato consegue, através da imagem utilizada em seu cartaz,
reforgar esse sentimento de angustia, por meio de uma imagem que carrega
a forga da linguagem patética, do éxtase da dor, vivida durante aqueles anos.
Seu personagem desconhecido, como tantos outros daquele periodo,
encontra eco nas outras imagens apresentadas na prancha, ndo apenas por
representar um periodo de sofrimento, mas porque seu germe esta

profundamente enraizado na Antiguidade.

As formulas de pathos ganharam destaque nas pesquisas de Warburg,
pois, através dessa linguagem gestual intensificada, ele conseguiu
compreender os elementos que influenciaram a criacdo do artista, e por

consequéncia, os motivos que o levaram a adotar formas artisticas a partir de
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uma afinidade de necessidade expressiva, que foram determinantes na
formacao de um estilo.

Entdo, entender que dor e prazer podem sim ser diferentes, mas
também podem ter a mesma raiz, a raiz do primitivo agindo em nds, s6 é
possivel compreender se nos deixarmos abrir para um novo universo de
pesquisa sobre as imagens. Um exercicio infinito de pesquisa das imagens
que ndo encontra solugdo apenas nos aspectos graficos, mas em um
constante exercicio de se debrugar sobre elas, e deixar que se mostrem, sem
a constante necessidade de entender sua significagdo, mas deixar que abram
sua “alma” ou pelo menos seu aspecto rico de simbolismos que tanto nos

inquieta.

214



5.3 Exercicio Experimental 3 — Pathos da Melancolia

Figura 85 - Prancha - pathos da melancolia.
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Fonte: Elaborado peloa autora com base na pesquisa realizada.
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5.3.1 A prancha

O terceiro exercicio experimental (FIGURA 85) foi apresentado
durante os seminarios do grupo de pesquisa Narrativas Contemporaneas, no
segundo semestre de 2018. A ideia com essa prancha foi expandir o olhar
para o universo das imagens de uma forma geral, isso, porque, € preciso
considerar que o olhar do designer também se forma a partir das imagens
que estao fora dos catalogos de design.

Com relagdo as imagens escolhidas, seguimos a mesma ideia de
observa-las em suportes diversos. Logo, a prancha foi finalizada com oito
imagens recolhidas de livros de arte, catalogo fotografico, exposicao
fotografica, flme, animacdo e videoclipe. Seguindo as mesmas orientagdes
utilizadas para a criagdo das pranchas anteriores, também aqui utilizamos
uma imagem inicial que foi o disparador para as outras. A imagem que

cumpriu essa funcgéao foi a pintura Automat, de Edward Hooper.

5.3.2 Pathos da Melancolia

Um idoso sentado, segura um bal&o, reflete sobre a vida ou sobre o
tempo que Ihe resta de vida. Uma mulher deitada, perdida em pensamentos,
nao se da conta do que acontece la fora. Uma mulher caminha sozinha, olha
o chao, perdida também em seus pensamentos. Outra ainda, com olhar fixo,
reflete sobre o tempo? Sobre a vida? Sobre o siléncio? Um homem sentado
em frente a uma paisagem gélida, se aquece diante do sol, nada ao redor,
apenas o siléncio. Outro caminha, mais siléncio, escuriddao e vazio. Outro
ainda, caminha perdido em seus pensamentos e parece nao se incomodar
com seu entorno cinzento. Uma mulher sentada, reflete sobre a vida, olhar
baixo. Vazio. Siléncio.

O que tém em comum os personagens das imagens da prancha
melancolia? Em seus cotidianos, em suas vidas, em sua alma? Eles
carregam uma dor silenciosa, profunda, um vazio. Vivem imersos em
pensamentos, reflexdes, sozinhos, isolados. Uma mesma dor de viver, uma

mesma auséncia de vida. Sdo personagens que nao olham para nada,
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possuem o olhar perdido no vazio e no siléncio. Eles encarnam uma
melancolia.

Melancolia, palavra do grego que significa bile negra. Para os antigos,
o acumulo da bile negra no corpo gerava o temperamento melancolico,
deixando aqueles que a possuissem entregues ao pensamento e a reflexdo.
O melancodlico tende a ser visto numa postura entre o tédio e a preguiga, o
que pode ser uma consequéncia do proprio ato de se entregar ao pensar que
nao leva a uma atitude, nem a uma agao.

A melancolia também é associada a Saturno®, esse que arrasta o
tempo e deixa as pessoas mais soturnas. Saturno empresta o nome ao
planeta de mesmo nome, justamente por esse se mover de forma mais lenta.
Warburg (2013a, p.531) observaria ainda que “desse astro recebeu ainda,
retroativamente, um atributo de inércia pesada; por isso o pecado cristdo
moral da preguica € vinculado a ele.” O deus do tempo lento e arrastado.

Para Marcia Tiburi (2013), “0 melancodlico vive o pensamento como
habito, a reflexdo como mania, a soliddo como método.” A melancolia traz
uma dor de viver, uma sensac¢ao de vazio. O melancélico por ter a solidao
como companheira, se dilui na multiddo, ele se sente sozinho diante de
muitas pessoas, diante de cidades cada vez mais populosas e de cidadaos
cada vez mais solitarios. A melancolia € uma morte em vida.

As imagens da melancolia carregam uma dor e uma beleza, ao
mesmo tempo. Uma beleza avassaladora. Como uma dor tdo profunda pode
possuir beleza? Como podemos achar beleza na dor do outro? Como
ficamos perdidos diante dessas imagens, em cada personagem, tentando
entender e descobrir o que sentem, o que pensam. Tentando entender essa
inquietude na imobilidade, esse sentimento contraditério. Warburg, como dito
antes, ja havia observado essa inquietude nas imagens, uma inquietude
caracteristica da linguagem patética, que mostra a face bifrontal de Apolo e
Dionisio. Uma inquietude provocada pela beleza apolinea que guarda uma
profundidade assustadora de Dionisio. Por fora, imagens belas, por dentro

uma dor que dilacera a alma.

®0 regente astral &€ conhecido na mitologia romana como Saturno e na mitologia grega como Crono.
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As imagens da prancha melancolia nos preenchem de vazio. Seus
personagens estdo absortos, entregues, num siléncio ensurdecedor,
preenchidos de soliddo, afundados em pensamentos, perdidos em suas
reflexdes. Vivendo num tempo lento, que parece ndo passar, € que engole
cada fio de esperanca, se apodera de cada suspiro de vida, enterrando as
pessoas numa tristeza sem fim. Eles n&o possuem atitude. Nao vivem,
apenas existem. Eles tomam a soliddo para si. Se entregam a ela como se
nada mais existisse ou fizesse sentido. Nada mais pode preencher o vazio de
suas vidas, de seus pensamentos. Eles possuem uma dor de viver. Uma dor

gue recobre suas almas.

Figura 86 - Automat. Edward Hooper. 1927.

Fonte: https://www.edwardhopper.net/automat.jsp

7

Esse sentimento € claro quando observamos as diversas imagens
criadas por Edward Hooper. Suas obras carregam essa dor e essa sensacgao
de vazio. S&0 quadros sem agao onde Os personagens parecem apenas
estar passando o tempo refletindo, pensando. Vemos esse exemplo em
Automat, de 1927 (FIGURA 86), onde observamos uma cena comum, com
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uma mulher que segura uma xicara, em um ambiente vazio de pessoas, um
vazio que se transfigura na sensagédo que é ampliada pela area escura por
tras da personagem, um escuro que parece sufocar e aumentar ainda mais
sua melancolia.

Edward Hooper (1882-1967) pintor, ilustrador e artista grafico
americano, pintou imagens isoladas de uma América urbana e suburbana
transmitindo, através de suas imagens, um forte senso de solidédo e
desespero. Seus personagens sao melancolicos e vivem a soliddo como
método, como bem apontou Marcia Tiburi (2013). Estariam sempre a refletir
sobre 0 mundo? Sobre a realidade?

Flores (2017, p.43) comenta que as paisagens urbanas apresentadas
por Edward Hooper sdo melancodlicas e os edificios, geralmente grandes e
vazios, assumem um aspecto inquietante. E a “expressdo de soliddo, vazio,
desolagao e estagnacgéo da vida humana, expresso por figuras anénimas que
jamais se comunicam e pelos icones da topologia da vida moderna norte-
americana”. Esses icones, tdo presentes na obra de Hooper, sdo hotéis,
cafeterias, bares, estradas, teatros, cinemas e tantos outros que o autor
representou em suas imagens. Espagos publicos que surgem desocupados
em sua obra.

Em 1927, ao pintar o quadro Automat, Hooper pintou também o
homem melancdlico imerso no vazio que oprime, € que parece nao ter
mudado apesar do tempo transcorrido do momento da criagdo de sua obra
até os dias atuais, apesar de quase cem anos se passarem. Como se, sob a
influéncia paga de Saturno, o tempo se arrastasse, tornando a representacao
da melancolia ser tdo atual como se tivesse sido pintada hoje.

E a morte em vida como falamos acima. Ou o luto inevtidvel. Um vazio
imposto pela perda daqueles com quem haviamos convivido por muito
tempo. A auséncia de um companheiro da espago para que o vazio preencha
cada canto intimo do ser. Vemos essa situacao se apresentar no filme UP
através do personagem Carl Fredericksen. UP, langado no Brasil como UP —
Altas Aventuras, € uma animagdao com aventura e comeédia para toda a
familia. Produzido por Walt Disney — Pixar Animation Studios e langado em
2009, o filme apresenta o personagem Carl Fredericksen e sua esposa Ellie.

Eles se conhecem desde crianga e sempre tiveram um sonho: mudar-se para
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o Paraiso das Cachoeiras. O sonho sempre ficava para depois por conta das
obrigagdes financeiras que surgiam. Quando finalmente compram as
passagens para viajar, Ellie morre, e Carl se vé sozinho e recluso (FIGURA
87).

Figura 87 - Carl Fredericksen no velério de Ellie.

Fonte: UP: Altas Aventuras. Disney/Pixar. 2009.

Embora o filme agrade aos adultos, ele tem nas criangas seu principal
publico. Os primeiros onze minutos mostram a infancia de Carl, 0 momento
em que conhece Ellen, o casamento e, por fim, a morte de sua esposa, ou
seja, logo no inicio do filme as criangas ja recebem a informagédo de que o
personagem do filme é um viuvo, sem filhos, completamente s6. E que foi
imposto a viver nessa condicdo apés a morte de Ellen. Porém, Carl perdeu o
sentido da vida. Em muitos casos como o dele, as pessoas acabam se
isolando e, ao adotar a soliddo como companhia, essa se torna o ponto de
partida para uma vida melancdlica, pois, para essas pessoas, a auséncia de
um companheiro, é a auséncia daquilo que da sentido as suas vidas.

A imagem do personagem idoso, sentado, olhando fixamente para o
nada, completamente sozinho, segurando um baldo, é de uma dor tao
profunda, no entanto, ela é uma dor contida, resignada. Na animagédo da
Pixar ndo ha espaco para lamentacdes, corpos retorcidos, nada daquela
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linguagem dionisiaca. Mas, a dor é tdo forte que mesmo enclausurada na
beleza apolinea percebemos o sofrimento contido.

Carl sofre a ponto de se entregar, como se agir ja néo fizesse mais
sentido. Dionisio anda cambaleando enquanto Apolo brilha. Admiramos a
beleza da imagem e sentimos a inquietude dominante do pathos. Ver
Dionisio acorrentado por Apolo é sentir essa inquietude, através do gesto
resignado, contido, que ndo se abre para o lamento, para o éxtase, para a
entrega completa. E o lamento civilizado que se fez necessario — apds a
Igreja demonizar a heranga das impressodes fobicas — disfargando a dor por
tras da beleza, e transformando-a em melancolia, em reflexdo. Essa que
também podemos ver através da fotografia de Lia Lubambo e Gustavo Bettini
no Vale do Catimbau (FIGURA 88), a qual mostra o individuo sem atitude,
imerso num pensamento profundo. A personagem da imagem se entrega ao

tempo que se arrasta, e que arrasta com ele toda sua esperanca.

Figura 88 - Foto no Vale do Catimbau. Lia Lubambo e Gustavo Bettini.
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Fonte: Lubambo e Bettini (2015)
A imagem do Vale do Catimbau faz parte do conjunto de fotografias do

projeto Entremeios, que teve como proposta produzir fotos noturnas para
mostrar uma estética diferenciada do sertdo pernambucano. O projeto virou
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exposicao na Arte Plural Galeria, em Recife, e ganhou versdo impressa em
2015. De acordo com Claudia Bettini, Entremeios apresenta ao leitor “os
habitos e paisagens do sertdo pernambucano a luz da Lua e das estrelas,
com uma nova associagao imagética para a regido, sempre tdo associada ao
calor, ao Sol e a seca” (LUBAMBO; BETTINI, 2015). As fotografias de
Lubambo e Bettini revelam n&o apenas os habitos e paisagens do sertéo,
mas, também, sentimentos que nos aproximam de seus personagens, a
ponto de nos inquietarmos com sua passividade.

Berzin’® recomendava aos fotégrafos para que “andassem com os
olhos abertos” (SILVA, 2011, p.17). Para Fabiana Bruce, a organizadora do
Album de Berzin, o que ele queria dizer era “que muitas vezes, mesmo
acordados, estamos sem ver”. Para ela é preciso ver através de nossos
proprios filtros, de nossas experiéncias. Uma experiéncia que vem do sentir.
Mas, também é preciso andar com os olhos abertos para que possamos olhar
as imagens e ver se descortinar a memoria do tempo. Pois, lembrando
novamente o motivo de Warburg escolher o nome Mnemosyne para seu atlas
e, também, como lema de sua biblioteca: é preciso olhar as imagens como
resultado de experiéncias anteriores e, ao mesmo tempo, deixar que essas
experiéncias abram o campo para uma compreensao do funcionamento da
memoria.

As imagens de Lubambo e Bettini trazem uma forma de olhar o sertao
que vai além de mostrar as caracteristicas estereotipadas: a seca, o calor e o
sol. Os fotografos nos convidam a sentir as imagens. E o que sentimos é a
indoléncia, a monotonia, o vazio, a melancolia que recobre os espacgos, as
pessoas, como se no sertdo também n&o houvesse mais motivo para viver,
como se o tempo tivesse parado.

O pathos da melancolia traz essa estagnacdo do tempo que né&o
passa, € que parece esmagar ainda mais o resto de vida que ainda existe.

Dia e noite se confundem, mas que diferenga faz ser um ou outro? Que

0 Alexandre Guilherme Berzin, fotégrafo, nasceu na cidade de Riga, capital da Letbnia, em 1903.
Chegou ao Brasil em 1927. Foi um dos profissionais que se destacaram na documentagéo da vida e da
paisagem do estado de Pernambuco.
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diferenga faz se as horas sao interminaveis e, se ja ndo tenho mais a
perspectiva das horas passando?

Na fotografia de Lubambo e Bettini, assim como na fotografia de
Leonardo Savaris (FIGURA 89), vemos o individuo no espago vazio e
preenchido de siléncio, como se fosse um reflexo de sua alma melancélica. A
fotografia de Leonardo fez parte da segunda Mostra Bienal CAIXA de Novos
Artistas que aconteceu em Recife entre os meses de margo e abril de 2018.
A exposicao reuniu 37 obras de 30 artistas durante dois meses. O conceito
da edigao girou em torno da configuragao das relagées urbanas no momento
atual. A exposigao, dividida de acordo com essas configuragdes, mostrou a
fotografia de Leonardo inserida dentro das relagées com o espacgo politico e
social. De acordo com o texto da curadoria, “as sombrias cenas de rua de
Leonardo Savaris, com transeuntes solitarios propde iminéncias associaveis”.
E o retrato urbano contemporaneo, onde a cidade cada vez mais nos mostra
como estamos distantes um dos outros. Um isolamento que nos afunda cada

vez mais em uma melancolia depressiva.

Figura 89 - Solidao Urbana 1. Leonardo Savaris.

Fonte: 22 Mostra Bienal CAIXA de Novos Artistas, 2018, Recife.
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Mas, por que hoje vivemos isolados com tanta tecnologia e redes
sociais, que em teoria buscam aproximar as pessoas, mas na verdade isolam
cada vez mais? Como mostrado anteriormente, o quadro de Hooper apesar
de retratar um momento em 1927, poderia também ser um retrato de nossa
sociedade atual. A cena n&o é estranha. Um café, alguém solitario, sozinho...
a diferenca para os dias atuais estaria na roupa usada pela personagem, e
no artefato tecnolégico que ela estaria segurando: um celular, um ipad, ou
algo que lhe permitisse acessar as redes sociais e estar conectada. Redes
sociais que nao inserem os individuos, mas que os deixam cada vez mais
isolados em suas vidas imaginarias e imaginadas. Vidas imaginarias cheias
de milhares de amigos e seguidores. Seria uma contradicdo?

Andy Warhol um dos grandes representantes do movimento da Pop
Art fazia uso de um arsenal de cameras e gravadores para intermediar e
amortecer as interagdbes com outras pessoas. Hoje fazemos uso do
Facebook, Instagram, Twitter para interagir de forma distante, criando
barreiras para evitar a intimidade, o contato proximo, ou ainda, para mostrar
uma vida irreal, e para nos mantermos cada vez mais isolados numa vida
vazia de sentido.

Esse vazio também pode ser visto no fiime HER (FIGURA 90), de
2013. Dirigido por Spike Jonze, HER tem como personagem principal
Theodore, um homem divorciado e solitario. Ele vive sozinho em um
apartamento e trabalha como escritor de cartas eletrénicas. Um dia adquire
um assistente pessoal (OS), o qual fica instalado em seu computador e que
se autodenomina Samantha. A partir de entdo, Theodore mantém
diariamente conversas com Samantha, e essas, aos poucos, diminuem seu
sentimento de isolamento. O relacionamento com Samantha se transforma
em namoro, o que € normal em seu mundo onde varias pessoas que também
se sentem sozinhas, se relacionam com os Sistemas Operacionais.

Theodore vive a experiéncia de estar com alguém, sem estar com
alguém fisicamente. O vazio é preenchido pelas experiéncias e sentimentos
vividos e trocados com Samantha. Essa historia de amor incomum explora a
relagdo entre o homem contemporaneo e a tecnologia, além de fazer uma
reflexdo sobre as relagbes humanas atuais. Ele anda e ja ndo se importa com

o que vé. Ele ja nem olha, nem percebe as pessoas ao seu lado. Ele tem o
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pensamento longe, como todos os outros personagens aqui apresentados.
Eles parecem viver o mesmo tempo congelado em 1927 por Edward Hooper.
Parecem nao ver que o tempo esta passando. Seguem apenas refletindo,

pensando.

Figura 90 - Cena em que Theodore caminha completamente alheio a tudo.

Fonte: HER. Spike Jonze. 2013.

Sozinha e pensando, vamos ver também a personagem do videoclipe
Nothing Compares 2U, de 1990 (FIGURA 91). A cangéao escrita por Prince,
para a banda The Family, obteve em 1990 uma regravagdo pela cantora
irlandesa Sinéad O'Connor em seu album / Do Not Want What | Haven't Got,
tornando-a popular em varios paises e chegando ao topo da parada
da Billboard Hot 100. A cancado continua a ser o maior hit da carreira de
Sinéad O'Connor e o video da musica, filmado em Paris, venceu o prémio
europeu de melhor clipe goético por sua cangédo blasé extremamente
depressiva com imagens do Parc Saint-Cloud.

Na maior parte do tempo, o videoclipe mostra o rosto da cantora em
close, olhar baixo, e por tras um fundo preto. Ja préximo ao fim da cancgao,
ela olha para o espetador enquanto duas lagrimas escorrem. A cena do rosto
se mescla com a da personagem vestida com sobretudo preto e caminhando
sozinha, em um parque vazio, cinzento. E a beleza completamente

impregnada da dor.
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Figura 91 - Cena em que a personagem caminha no Parc Saint-Cloud, Paris.

Fonte: Videoclipe Nothing Compares 2U. Sinéad O’Connor. 1990.

A cantora faz uma pequena modificacao na letra original da musica,

"l Sua mae havia morrido em 1986, seria uma

trocando “baby” por “mama
referéncia a ela? Seriam as lagrimas, a lembranga da perda? Em margo de
2015, a cantora declarou em seu facebook que nao cantaria mais a cancao
por ndo se identificar mais emocionalmente com a musica. Como se tivesse
superado aquele sentimento que impregnou sua alma durante os anos em
que cantou Nothing Compares 2U.

Assim como no videoclipe, na pintura de Edward Hooper, na fotografia
de Lubambo e Bettini, na fotografia de Leonardo Savaris, no personagem de
UP e de Her, os personagens congelaram no tempo. Ha uma falta de
interesse pelo mundo. Ha um isolamento. Soliddo. Vazio e melancolia
plasmado dando forma as imagens. Tempos diferentes ativando a energia do
pathos, como se esse ficasse em suspensao até encontrar uma forma de

descarregar sua energia, ou seja, de reaparecer.

" O trecho original da musica é: “All the flowers that you planted, baby, in the backyard. All died when
you went away”
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E reaparece novamente na personagem da pintura The First Mass in
Brazil, de 1993, de Paula Rego (FIGURA 92), cujo gesto nos mostra a
mesma falta de interesse pelo que acontece “la fora”. A tela da pintora
portuguesa mostra uma mulher apatica a tudo que acontece. Deitada, se
deixa levar por seus pensamentos, por sua melancolia profunda, por seu

vazio interior numa cena que retrata um momento histérico.

Figura 92 - The First Mass in Brazil. Paula Rego. 1993.

Fonte: Lucie-Smith (1995, p. 272-273).

A primeira missa no Brasil ocorreu em 1500. Quem seria nossa
personagem nesse periodo, entregue a uma melancolia depressiva,
enquanto indios se mostram curiosos com os homens brancos, ajoelhados na
praia diante de uma cruz? Ela esta gravida. Sua situagdo € de abandono?
Ribeiro (2007, p.18-19) coloca que:

A histéria da colonizagdo que A Primeira Missa, de Paula Rego,
esta a narrar é a das “auséncias” da historia oficial da colonizagao,
e, portanto, ndo coincide com a narrativa hegemonica, masculina e
unilateral representada no quadro que |he serve de inspiragao,
onde marinheiros e religiosos afirmam o acto colonial pela
imposi¢cao dos seus simbolos, do seu poder e dos seus corpos na
paisagem.
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Sim, ela mostra a melancolia que restou pelo abandono. Todo fio de
esperanga se partiu, restando apenas um pensamento a vagar, um olhar
perdido, um luto. Nao importa se a imagem nos apresenta cores vivas, uma
beleza através das formas da natureza. A vibragao que ela emite mostra que
essa beleza esta carregada de algo mais. O sentimento emanado pela
personagem reverbera em nos para mostrar que a linguagem do pathos vibra
através do tempo e encontra um eco com as imagens ja mostradas
anteriormente. A pintura de Paula Rego carrega a oscilagéo. Carrega, assim
como as outras, a dor e a beleza. Uma beleza melancélica. Uma beleza que
déi em ndés. O vazio e a reflexdo sdo elementos que também podem ser
vistos na imagem gélida, e ao mesmo tempo quente, do trecho do videoclipe
da musica Enjoy the Silence (FIGURA 93), da banca britanica Depeche
Mode, langado em 16 de janeiro de 1990. Nela vemos o isolamento completo,
o siléncio, a quietude e a reflexdo, sempre presente. A cangdo ganhou o

prémio de "Melhor Single Britanico" no Brit Awards de 1991.

Figura 93 - Cena final do videoclipe em que o personagem contempla a paisagem gélida.

Fonte: Videoclipe Enjoy the Silence. Depeche Mode. 1990.
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Apos o langamento, "Enjoy the Silence", logo se tornou o0 sucesso
mais popular da banda. O video da versao original foi realizado por Anton
Corbijn e filmado em diversos paises europeus como Portugal, Espanha e
Suica. Ele apresenta uma alternancia de imagens da banda, com cenas que
mostram o vocalista David Gahan caminhando, vestido de rei, usando uma
coroa, levando com ele uma cadeira desdobravel debaixo do brago. O
personagem passeia por diversas paisagens, sempre sozinho por espagos
completamente vazios, até encontrar um cenario montanhoso, coberto de
neve. A imagem mostrada na prancha & a ultima cena do videoclipe, que
encerra mostrando apenas o siléncio melancélico que permite sentir o tempo
e 0 espago ao redor.

O que vemos nos personagens das imagens da prancha melancolia é
que esses sentem tanto uma necessidade de estar s6, quanto uma amargura
por sentirem-se sozinhos. No fim das contas, eles apresentam
personalidades contraditorias, sdo personagens que carregam a polaridade:
a dor revestida de uma aceitagdo pacifica. O gesto melancdlico da entrega,
da postura derrotada, sem ag¢ao, um sofrimento contido, conformado, como
se tudo tivesse chegado ao fim. Personagens entregues ao desanimo.
Pensamentos que n&o geram atitudes, porque as atitudes n&o mudarao
nada. Seriam nossos personagens como a figura de Melancolia I, o homem
saturnino que foi transformado em homem reflexivo, como apontou Warburg?

A linguagem patética continua a nos desafiar através das imagens. A
contradicdo existente através do vazio, da tristeza, do desanimo que ao
mesmo tempo exerce sua beleza, através das imagens apresentadas, nos
provoca a inquietagcdo. Todos os personagens poderiam habitar a mesma
imagem. Um coro tragico de sofrimento contido. Um coro tragico
descarregando-se em imagens apolineas, como disse Nietzsche (2007). Nao
ha espaco para lamentagdes irrompidas e, muito menos, entrega orgiastica.
Sob o dominio de Apolo, Dionisio deve ser calmo e mostrar toda sua leveza
através das formas centradas, mostrando a grandeza da alma.

O melancdlico traz uma alma que chora furiosamente, mas seu choro
€ resignado, ndo mostra a indisciplina, o férvido lamento. Apolo ao acorrentar
Dionisio quer mostrar que o homem n&o deve ceder aos estados primitivos,

agindo por impulso ou por gestos descomedidos. Apolo age de acordo com o
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que pensava Winckelman, ou seja, com a atitude calma do corpo, mostrando
a grandeza da alma. Em repouso, suportando o sofrimento, mesmo que a dor
dele seja insuportavel. Winckelman se admiraria dessas imagens sob o
reinado de Apolo.

Dionisio e Apolo, sempre eles a nos lembrar como as imagens de
linguagem patética sobrevivem. Como o ethos apolineo cresce junto ao
pathos dionisiaco, quase como um duplo ramo de um mesmo tronco. Essa
face bifrontal nos lembra como a Antiguidade ainda nos influencia até os dias
de hoje, portanto, é preciso observar nas imagens a sua capacidade de
metamorfose, de contradigdo. Entendé-la como um organismo enigmatico,
olha-la para além de uma visualidade pura. Olha-la como produto da cultura,
como um reflexo do que vivemos. E preciso despertar para essas vibragdes
de ideias que surgem e, também, € preciso sentir e perceber, compreender
de onde surgem essas vibragbes, ja nos alertava Warburg (WIND 2018,
p.263).

Vemos nas imagens da prancha da melancolia como a forga criativa
transforma dor em beleza, através de uma polaridade, e de um equilibrio de
energias. Warburg acreditava que a “imagem” assumia seu lugar, no meio,
suspensa entre dois polos. Ele acreditava que o sentido do Antigo era
formado pelas forcas de Apolo e Dionisio, que de um lado, mostra a calma
olimpica e, de outro, o terror demoniaco. E, através da inquietacéo diante das
imagens, seria possivel ver e sentir as vibragbes e, ao mesmo tempo, criar
qguestionamentos valiosos.

Na prancha do éxtase, Apolo ndo consegue domar Dionisio. Ja na
prancha do pathos da melancolia, Dionisio esta acorrentado nas algemas de
Apolo, pois ndo vemos furia, apenas dor sufocada, escondida. Os deuses
brincam com nossa imaginagdo. Brincam com nossa mente e é por isso que
as imagens carregadas de linguagem patética s&o inquietantes. Porque
Dionisio e Apolo nos provocam o tempo inteiro, sempre juntos, um
precisando do outro, buscando dominar nosso olhar.

E nossa tarefa olha-los e perceber como juntos proporcionam as
imagens um ganho de valor cultural que deve ser apreciado sobre o prisma
da linguagem patética Antiga. A Antiguidade continua a nos fornecer
respostas para as inquietagbes que sentimos diante das imagens, as quais
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apresentam um jogo de forgcas em agédo, através da linguagem do pathos.
Warburg comentou (2018g, p. 132) que “devemos de novo conquistar essa
desenvoltura diante da dupla riqueza estilistica do Antigo”. A dupla riqueza da
Antiguidade pagd que mostra a bela regularidade e a maestria em conferir
expressdo ao temperamento patético. Algo que o Quattrocento soube fazer

uso muito bem.

5.4 Uma experiéncia do olhar

Os exercicios permitiram observar, na pratica, a teoria proposta pelo
historiador da arte Aby Warburg, além de experienciar o modelo de pranchas
do atlas Mnemosyne. Eles também foram importantes por mostrar que o
pensamento de Warburg ainda é valido para observar as imagens
contemporaneas no universo do design e, também, fora dele.

A primeira leitura dos textos de Warburg ndo deixou claro como sua
teoria poderia fazer sentido... qualquer sentido. Mas, a partir do momento em
que se descortinou uma linha de raciocinio, essa possibilitou entender que o
processo de estudo da imagem de Warburg ndo se deteve apenas a um
problema. Na realidade, sim, apenas um, mas permeado de varios olhares
por angulos diferentes que permitiram ampliar o entendimento desse
problema de tal forma, que a pergunta de pesquisa A poés-vida da arte
classica no Renascimento, foi tomando uma dimensao muito maior do que,
talvez, ele tivesse imaginado. Ao investigar como elementos da Antiguidade
se faziam presentes no Renascimento, Warburg comegou a desenrolar um
novelo de |a infinito. Do estudo da polaridade, passando pelo entendimento
das formas entre estilos diferentes, a presenca de um pathos, a influéncia do
intercambio de culturas e a presenga de deuses antigos determinando o
destino; ele compreendeu que o homem, através das imagens, encontrou
uma forma de se expressar e de se relacionar com o mundo.

Através dos exercicios foi possivel perceber o potencial das conexdes
que poderia surgir entre as imagens; e de saber que uma mesma imagem

poderia criar ligagdes diferentes, a partir das relagdes que estabelecia com
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outras, pois n&o ha o acabado, encerrado em si mesmo. Logo, ao organiza-
las em pranchas para observar suas correspondéncias, Warburg nos mostrou
uma possibilidade de experiéncia do ver em busca de um conhecimento
através das imagens.

Ao experimentar essa forma do ver, através de leituras transversais,
foi necessario usar mais a imaginagdo do que a razdo para encontrar
respostas. Porque ler uma imagem através da razdo é ir em busca dos
significados, mas usar a imaginagéo, € seguir o faro da intuicdo e perceber a
poténcia. E foi isso o que o olhar de Warburg buscou: explorar o sentido das
imagens e nédo o significado delas.

Através do exercicio com o pathos da maldade, foi possivel verificar a
inquietude da linguagem patética, do pathos antigo, do jogo de forgas entre
Apolo e Dionisio, ou seja, da beleza apolinea carregada de profundidade
dionisiaca. Olhar as imagens da primeira prancha apenas sob o prisma dos
elementos basicos do design como a cor, a forma, a textura, as linhas, ndo
permitiria entender porque aquelas imagens vibravam de uma forma tao
inquietante. Através da perspectiva do design, ndo seria capaz de observar a
simultaneidade contraditoria que surgia nas imagens.

Além disso, os personagens presentes nas imagens revelavam aquilo
que Warburg ja havia observado no homem do Renascimento, a exemplo de
Francesco Sassetti, 0 organismo enigmatico que incorpora a contradigao,
mas encontra o equilibrio das energias. Isso levou a entender porque nos
pueblos ndo havia a cisdo, porque também eles sabiam se mover através
desse jogo de forgas. A polaridade observada nos pueblos e depois
observada no Renascimento, permitiu a Warburg entender a ambiguidade
presente nas imagens, expressa atraves de formas, resultado das escolhas
expressivas dos artistas e dos comitentes. Uma ambiguidade que segundo a
autora Donis A. Dondis’? (1997), ndo pode ocorrer nas mensagens visuais.

Além disso, pude ver como as imagens assumiram uma inversao
energeética, tal qual Warburg havia observado na deusa da Vitdria, que se
transformou na criada que entra com a cesta de frutas no quadro de

Ghirlandaio. Nas imagens da prancha da maldade, a metamorforse atuava

2 Donis A. Dondis é uma autora de grande influéncia na area do design grafico.
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entre o bem e o mal. Personagens portadores de uma energia que eram
apresentadas de maneiras diferentes, ou seja, metamorfoseados. Teriam
eles sido transformados para serem aceitos? Seria ainda isso um resquicio
de como a Igreja baniu as impressdes fobicas vindas dos sarcéfagos
pagaos?

Com o primeiro exercicio a compreensao do pensamento de Warburg
ampliou-se, pois as imagens corroboraram o que ele havia dito sobre a
Antiguidade fornecer as respostas para as inquietagées diante da imagem.
Sera que devemos manter o olhar atento para o Antigo? Era preciso criar
outros exercicios e experimentar esse olhar a partir do universo do design,
para entender se ele também seria possivel para as imagens criadas com um
propdésito mais objetivo, direcionadas para um publico, pensada conforme a
demanda do cliente ou a solugdo de um problema. Era preciso saber se a
pergunta da tese encontrava uma resposta positiva para o design.

Com o segundo exercicio, o pathos do éxtase, foi constatado como a
energia de Dionisio diminuiu a forca de Apolo. Diferente das imagens da
prancha da maldade, as imagens na prancha do éxtase revelaram como a
forca do thiasos tragico fornecia elementos para uma experiéncia emotiva
carregada de linguagem dionisiaca: gestos, gritos, bocas abertas, expressdes
que resultaram num coro tragico de corpos transformados. Elas mostraram a
forga paga primitiva agindo por meio de uma necessidade expressiva. Isso é
algo que esta além do signficado da forma.

Um exemplo disso é o comentario feito pelos autores do livro Linha do
Tempo do Design Grafico no Brasil para uma das imagens utilizadas na
prancha do éxtase (FIGURA 83): “(...) o histrionismo anacrénico do politico &
amplificado pela dimensao do retrato, enquanto o titulo igualmente encorpado
mistura coloquialidade e ironia.” (MELO; COIMBRA, 2011, p.607). Diante de
uma imagem como essa néo teriamos mais nada a dizer (ou saber) além do
fato do personagem apresentar uma histeria que foi ampliada pelo recorte e
posicionamento na pagina? E que com ele foi usado um titulo coloquial com
letras em bold? Enquanto olharmos apenas para esses aspectos, deixaremos
de observar que as conexdes criadas entre as imagens, fornecem muito mais

elementos do que a significagao das formas pode demonstrar.
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E nesse sentido que a imaginacdo mostra que podemos aprofundar
mais. Podemos fazer uma leitura a partir das formas, mas também
deveriamos ir além delas, ampliando, assim, nosso olhar sobre as imagens.
Langar questdes: Por que essa expressao € tao relevante a ponto de ganhar
um destaque tdo grande? O que levou o designer a escolher essa forma
expressiva inquietante? Pois a imagem do “histrionismo anacrénico do
politico” incomoda e inquieta. Ela € pura angustia e dor. Ela revela o quanto o
gesto da linguagem do pathos carrega uma energia do primitivo, a qual,
através da “mao do artista”, encontrou uma forma de reaparecer.

E preciso falar também da experiéncia do ver que ativa uma meméria
e que permite questionar: onde ja vi essa imagem? Essa € uma pergunta que
sempre esteve presente nos exercicios, buscando ancorar imagens de
tempos diversos, pois, essas nao se prendem ao tempo que foi determinado
para elas, mas apenas ao tempo delas. Tentar encaixa-las em determinados
periodos € nao considerar as influéncias presentes no ato da criagcido. E tudo
aquilo que determina uma forma expressiva, e por consequéncia, um estilo,
como Warburg nos mostrou.

Com as imagens da terceira prancha, do pathos melancolia, foi
observado como a inversdo energética se mostrou através dos personagens,
mostrando uma forma de expressado do nosso tempo. Os designers (ou
artistas), ao escolherem suas formas de expressdo para o pathos da
melancolia, encontraram uma forma de dar vazdo ao sentimento do mundo
que nos rodeia. Mostraram como estamos vivendo hoje. Um sofrimento
contido, calado, e que ndo encontra espaco para lamentagdes, pois essas
sdo para os mais fracos. Os manuais de auto-ajuda ndo cansam de dizer que
€ preciso levantar a cabega, ser forte, seguir em frente. O tempo do hoje ndo
abre espaco para aqueles que vivem refletindo, pois o tempo urge. Nao é a
toa que artistas sdo vistos, em sua maioria, com tanto preconceito. O écio
criativo ndo € incentivado. E se nos deixamos levar por esse 6cio, nos
sentimos culpados. Estamos sempre buscando formas de nos ocupar. De
preencher os vazios. Precisamos mostrar o quanto somos uteis para a
maquina permanecer funcionando. E dentro desse espago nao ha tempo

para reflexdes, sofrimentos e angustias.
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Ao olharmos para as redes sociais, vemos como as imagens das
pessoas melancolicas se mostram numa inversdo energética. Sdo pessoas
felizes, cheias de amigos, vivendo uma realidade que muitas vezes nao
existe. Isso s6 mostra como no nosso tempo, mostrar a dor € ser fraco. E
portanto, € importante estar feliz, bem, mesmo que por dentro tudo esteja
dilacerado.

Novamente a inquietude da linguagem patética toma posse das
imagens, que agora surgem carregadas da linguagem apolinea, escondendo
no fundo uma dor dionisiaca. Novamente o sentimento contraditério entre
Apolo e Dionisio, entre a dor e a beleza. A dupla riqueza da Antiugidade: a
bela regularidade e a expressédo do temperamento patético. Apolo precisa de
Dionisio, assim como Dionisio precisa de Apolo. Eles se unem para mostrar

que

“o mito tragico s6 deve ser entendido como uma afiguracdo da
sabedoria dionisiaca através de meios artisticos apolineos; ele leva
o mundo da aparéncia ao limite em que este se nega a si mesmo e
procura refugiar-se de novo no regago das verdadeiras e Unicas
realidades (...)” (NIETZSCHE, 2007, p.129).

A melancolia mostra que ndo ha espacos para lamentacgdes, corpos
retorcidos. Ndo ha linguagem dionisiaca. Ha o gesto resignado, civilizado,
refletindo a linguagem de Apolo. Esse é o gesto de nosso tempo. As pessoas
melancélicas, depressivas, solitarias, sofrem caladas. Ndo ha lamento,
porque no nosso tempo nao ha tempo para lamentos. A dor calada é a forma
mais nobre de mostrar a grandeza da alma, pois € através dela que se
construird o caminho até o céu. E a dor revestida de aceitagdo pacifica, a
qual é ensinada desde cedo para as criangas, como vimos no fiime UP
através do personagem Karl, que transfigura a dor de sua alma. As
impressdes fobicas tdo combatidas pela igreja ndo encontram espago. Sera
que estamos tdo embebidos dessa influéncia até hoje? N&o ha gestos
descomedidos. Ha imobilidade. Mas ha também a inquietude na imobilidade,
porque essa carrega a energia da linguagem patética.

Olhar para essas imagens pelo viés da linguagem formal do design, ou
seja, de uma analise grafica, permitiria entender o significado de suas cores,

de suas formas, de seus gestos, para compreendermos que se tratam de
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personagens melancolicos ou que estdo sofrendo. Chegar a essa conclusao
é até facil, a partir do jogo de luz e sombra, de tons frios e cinzentos. Mas
nao € apenas isso que essas imagens nos mostram. Elas nos revelam
resultados de uma experiéncia prépria do sentir e do ver. Da percepg¢ao de
um pathos que continua a encarnar as imagens até hoje. E isso ndo é
abordado pelo design.

A experiéncia com os exercicios mostraram a importancia de
compreender o designer nesse processo como criador de experiéncias, onde
o resultado de suas afinidades expressivas encontram eco através de outras
imagens. Pois, é preciso compreender que o designer ndo faz uso apenas de
formas basicas para criar; ele faz uso de experiéncias do ver que sao
descarregadas através das imagems que cria.

Logo, o pensamento de Warburg se torna valido para o design, porque
antes de tudo, seu objeto de pesquisa foram as imagens criadas por
individuos que carregavam uma necessidade expressiva. Assim, sua
proposta de olhar as imagens pelo prisma do Antigo é pertinente para
ampliarmos nosso saber sobre as imagens e, também, para entendermos a
forma como estamos enxergando o mundo a nossa volta. Exercitar essa
forma de olhar é tentar desenvolver uma abordagem mais ampla que vai
além dos limites da forma e solicita a imaginagdo. Requer uma nova postura
diante da imagem que permite um novo saber. Mas como relacionar esse

saber com o design? Isso sera abordado no capitulo seguinte.
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6 OLHAR PARA ALEM DO QUE PENSAMOS VER

No processo de entender as imagens, € preciso considerar que o
designer esta lidando com um universo de forgas que estdo além dos
aspectos graficos. Porém, até hoje, nés designers, ainda estudamos as
imagens a partir da relacdo forma-significado, como resultado de uma
influéncia que parece néo ter fim, como veremos nos topicos adiante através
do pensamento de alguns autores no design. A problematizagdo da imagem
nao se restringe apenas ao entendimento da forma, mas, como vimos
durante o desenvolvimento dessa tese, também esta relacionada a maneira
como o individuo se expresssa através dela. Isso ira determinar uma
imagem, ou fazer com que ela seja carregada de uma energia que nao €&
possivel nomear apenas com os elmentos basicos do design grafico.

As imagens suscitam em nds uma vibragdo, um sentir, que ndo é
racional, muito menos explicavel a partir da significagcdo, mas, ecoa uma
memoria de algo latente, adormecido. O que seria isso? O que ocorre nessas
imagens, e porque despertam em nds essa inquietagdo? Essas sao
perguntas para as quais € dificil encontrar respostas no design através dos
modelos de analise grafica. Isso porque elas suscitam uma mudanca de

postura do pesquisador; uma postura que permita experimentar leituras
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diversas, tansversais e multiplas. Logo, através do pensamento de Warburg,
da sua proposta de olhar as imagens e das relagdes que essas estabelecem
com outras, como nas pranchas do atlas, temos um caminho para
experimentar uma forma diferente de apreender o saber nas imagens.

Dessa forma, o objetivo neste capitulo é criar um didlogo entre a
perspectiva de Aby Warburg e o design, considerando os resultados obtidos
nos exercicios de pranchas de imagens e a forma como o designer se
relaciona com as imagens na area do design grafico. Assim, a proposta &
criar meios para que o campo do design amplie seu saber, como tanto
sugerem os autores para o design, a exemplo de Bonsiepe (2011) e Cardoso
(2013). Uma proposta que amplie os horizontes das pesquisas no design,
para que possamos sempre nos mover em diregdo a novos problemas de
pesquisa. Afinal, a inquietacdo € o que nos move, e nos move em dire¢cao ao
nao-saber.

Para construgdo desse dialogo sdo apresentadas trés formas
diferentes de olhar: um olhar que permita ao designer ver as imagens além
dos seus aspectos formais; um olhar que permita ver a complexidade da
imagem; e um olhar que possibilite soltar as imagens das amarras
cronoldgicas. Entendendo que ndo basta apenas propor esse olhar, mas
apontar uma direcao para que possamos fazé-lo, ao final do capitulo sao
colocadas algumas reflexdes que indicam o caminho que precisamos seguir

para que possamos repensar nossa postura diante da imagem.

6.1 Olhar além das formas

Como dito anteriormente, a ideia com este capitulo é criar um dialogo,
e para isso, alguns caminhos s&o necessarios para que se possa iniciar esse
trajeto do pensar e do ver as imagens dentro da area do design. O primeiro
deles é possibilitar ao designer olhar para as imagens além dos seus
aspectos graficos e, com isso, aumentar as possibilidades de estudo. Como
vimos, Warburg observava as imagens de forma mais ampla e isso permitiu
verificar as relagdes que elas estabeleciam com outras, e ndo enxergar nelas

apenas respostas concretas a partir de formas basicas.
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Para se ter uma ideia de como ainda utilizamos o pensamento a partir
das formas basicas do design, trago o exemplo do livro Novos Fundamentos
do Design, da autora Ellen Lupton” e Jennifer Cole Phillips, onde a busca
pelo entendimento da forma se mostra como um elemento importante para a
realizacdo do trabalho do designer grafico. As autoras comentam que os
designers buscam referéncias para combinar de maneira inteligente formas,
tipos e cores, através de anuarios de design e monografias. E que o presente
livro ajudara aqueles que pretendem explorar mais a fundo o modo como a
forma funciona, principalmente porque busca suprir uma defasagem existente
entre o software e o pensamento visual.

Lupton e Phillips (2008, p.6) apontam que com a chegada do software,
os profissionais precisaram aprender a “equilibrar as habilidades técnicas
com o pensamento visual” e no meio desse processo, “a forma se perdeu
pelo caminho, a medida que metodologias de design afastavam-se de
conceitos visuais universais em diregdo a uma compreensao mais
antropoldgica do design, como fluxo de sensibilidade culturais em constante
mutacdo”. Para suprir essa defasagem, as autoras propdem um retorno a
Bauhaus, uma vez que, durante aquele periodo, € possivel observar o
trabalho pioneiro de grandes educadores do design formal, e isso
possibilitaria criar uma base comum de principios visuais, os quais, permitiria
trabalhar com elementos de uma linguagem potencialmente universal do
fazer. Logo, o livro se propde a encorajar os leitores a experimentarem a
linguagem visual do design, através de seus componentes — formas e
conceitos — mais elementares como o ponto, a linha, o plano, a textura, a
cor, a escala, as camadas, a transparéncia, etc.

Essa experimentagcdo deve ser entendida, como coloca Jennifer Cole
Phillips, como a “operagdo de analise da forma, material ou processo no
sentido metddico” (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.10). E, a partir do filtro dessa
experimentagcdo formal e conceitual, o designer ao invés de apresentar um

resultado com significado universal, apresentaria o pensamento do design

"3 A autora é uma das grandes referéncias no design grafico hoje. Possui varios livros publicados no
Brasil. Além do ja citado Novos Fundamentos do Design, foram publicados: O ABC da Bauhaus (ultima
edicdo em 2019) e Pensar com Tipos (ultima edicdo de 2020), todos langados pela editora Gustavo
Gili.
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combinando “uma disciplina compartilhada com uma interpretagdo organica”
(LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.11).

Aqui surge uma questdo: n&o seria justamente a interpretagao
organica do designer o cerne da questao no processo de criagao, ao invés da
experimentagcédo de formas e conceitos? Ou pelo menos o entendimento dos
dois processos juntos? Realizar a experimentagdo formal e conceitual
permite ao designer entender e reconhecer elementos que compde uma
solugéo grafica, mas, o que favorece a sua interpretagdo organica?

Lupton (2008, p. 8) coloca que ‘instituicbes como a Bauhaus, na
Alemanha, exploraram o design como uma ‘linguagem da visao’, universal e
baseada na percepgéo, conceito que continua, ainda hoje, a moldar o ensino
de design ao redor do mundo”. O livro busca refletir sobre a tradigdo da
Bauhaus de adotar uma linguagem da visdo universal e baseada na
percepgdo, mas considerando as mudancgas tecnoldgicas atuais e a vida
social global. A autora ainda destaca uma diferenga. Na Bauhaus os
designers acreditavam em uma maneira universal de descrever a forma,
como também no significado universal. Mas, Lupton reconhece que ha uma
diferenga entre a descrigédo e a interpretagéo, ou seja, “entre uma linguagem
potencialmente universal do fazer e a universalidade do significado”.
(LUPTON; PHILLIPS, 2008, p.9). Para elas, importa que os designers
possam fazer uso dessa linguagem potencialmente universal através das
formas basicas que apresentam no livro.

Como professora’ da disciplina de Projeto Grafico, a experiéncia em
sala de aula utilizando o conteudo das autoras mostrou que apenas a
experimentacédo formal e conceitual ndo é suficiente sem um repertério que
dé ao designer elementos para criar. Mesmo o estudante seguindo a
experimentacdo formal e conceitual proposta, aliando a isso sua
interpretac&o organica, muitos deles ndo chegam a resultados satisfatorios, e
porqué? Porque falta aos alunos um repertério visual que estimule sua
interpretacdo orgéanica. Falta uma experiéncia do ver. Ver no sentido de
colocar-se diante da imagem para captar o que esta além da forma e dos

conceitos. Uma experiéncia que permita criar repertério, o qual favorega uma

™ A autora da tese é professora das disciplinas de Projeto Grafico e Design de Embalagem, no curso
de Design da Universidade Federal de Pernambuco, em Caruaru.
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interpretacdo orgénica rica de sentido. Uma experiéncia que permita ativar
uma memoria.

Além de Lupton e Philips, outra autora com influéncia também na area
do design grafico para a formagdo dos designers, € Donis A. Dondis. Seu
livro Sintaxe da Linguagem Visual™, o qual ainda é bastante utilizado nos
cursos de design, tendo a ultima edigdo impressa em 2015, propde um
meétodo de ensinar a ver e a ler dados visuais, ou seja, um alfabetismo visual,
“‘que implica compreensé&o, e meios de ver e compartilhar o significado a um
certo nivel de universalidade” (DONDIS, 1997, p. 227). A autora parte do
entendimento de que se podemos aprender a ler e a escrever a partir de um
nivel elementar basico — como as letras do alfabeto — seria possivel
aprender e explorar as unidades basicas da informagao visual sob todos os
pontos de vista de suas qualidades e potencial expressivo, para obtermos
como resultado, uma capacidade de compreenséo culta dessas informacoes.

Como visto no capitulo 4, Warburg também teria feito uma associagéo
entre a caracteristica da linguagem e as imagens, em relagdo a ampliagao do
significado com a entrada de uma expressdo com raiz diferente, produzindo
assim, uma “intensificagdo do significado originario”. Para ele era possivel
observar o mesmo na imagem, quando essas ganhavam uma linguagem
gestual intensificada. Mas, Warburg n&o buscava entender as imagens como
um alfabeto, muito menos, encontrar uma forma de compreensao universal a
partir de seus elementos formais basicos. A insercdo de uma expressao
intensificada na imagem alterava ndo s6 os gestos, mas a energia que se
escondia por tras dela. E a compreensao dessas expressdes passava pela
identificacdo de um pathos, que se deslocava através de uma polaridade, sob
a face bifrontal de Apolo e Dionisio.

Para Dondis, compreender as imagens passa pelo entendimento dos
elementos basicos que podem ser assimilados em conjunto com técnicas
manipulativas, para criar mensagens visuais claras, o que levaria a uma
melhor apreensdo dessas mensagens. Esses elementos visuais seriam: o

ponto, a linha, a forma, a dire¢cdo, o tom, a cor, a textura, a escala, a

75 0 titulo original € A Primer of Visual Literacy, langcado em 1973 pela MIT Press.
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dimensdo e o movimento. Com eles seria possivel criar, planejar e expressar
uma variedade de manifestagdes visuais, objetos, ambientes e experiéncias.

Ja as técnicas apresentam-se em polaridades, as quais nao devem ser
sutis a ponto de comprometer a clareza do resultado. Precisam ser claras
para n&o correr o risco de transmitir uma informagado ambigua e ineficiente.
Elas se apresentam em pares: equilibrio — instabilidade; simetria — assimetria;
regularidade - irregularidade; simplicidade — complexidade; unidade -
fragmentagao; economia — profusdo; minimizagao — exagero; previsibilidade —
espontaneidade; atividade — estase; sutileza — ousadia; neutralidade -
énfase; transparéncia — opacidade; estabilidade — variacdo; exatiddo —
distorcdo; planura - profundidade; singularidade — justaposi¢éo;
sequencialidade — acaso; agudeza — difusdo; repeticdo — episodicidade.

Nesse ponto € possivel sentir um déa vu do esquema da
representacédo proposta em pares por WOolfflin (1996), como visto no capitulo
2, quais sejam: linear — pictorico; plano — profundidade; forma fechada —
forma aberta; pluralidade — unidade; clareza — obscuridade. Ou seja, assim
como Wolffin, a proposta de Dondis apresenta uma férmula geral para ser
aplicada em varios fenbmenos contrastantes, ajustando-se de acordo com a
necessidade de expressao, ou de acordo com as formas de representacio,
para pensar a criagdao no design. Mas seria possivel ter controle sobre essas
variaveis?

Dondis (1997, p.25) coloca ainda que “as solugdes visuais devem ser
regidas pela postura e pelo significado pretendido, através do estilo pessoal e
cultural”. Ou seja, o criar baseia-se em significar, através de um estilo
pessoal e cultural. Mas como olhar para imagens carregadas de estilo
pessoal e cultural e olhar nelas apenas um significado?

O designer mesmo fazendo uso de metodologias, mesmo
comunicando uma mensagem visual, mesmo fazendo uso dos recursos
graficos, ele descarrega nessas imagens uma energia, uma forga pulsante,
como vimos através dos exercicios experimentais no capitulo 5. Entdo, nao
sdo apenas formas basicas do design que estédo ali presentes, arranjadas de
tal maneira que permita uma comunicagdo sem ambiguidade, como gostaria

Dondis.
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Na verdade, o designer busca o sentido, as relagbes entre as imagens
e aquilo que necessita expressar. As formas basicas sao apenas elementos
de um jogo muito maior de forgas, que sdo operadas por individuos que
buscam uma expressdo. O designer se apropria de linguagens diversas,
essas que estao presentes nos livros, nos filmes, nos quadrinhos, nos videos
games, nas seéries. Expandindo sua imaginagdo, seu universo de criagcao
para além das formas, uma vez que ele se apropria também das ideias. O
designer precisa experimentar novas formas de olhar as imagens que
permitam ampliar seu campo de reflexdo para além das linguagens visuais
que apresentam Lupton e Phillips (2008) e Dondis (1997), porque as imagens
também se formam a partir de linhas de texto e de nossas experiéncias no
mundo.

Dondis (1997, p.27) afirma que “o que vemos é uma parte fundamental
do que sabemos, e o alfabetismo visual pode nos ajudar a ver o que vemos e
a saber o que sabemos”. Mas € preciso ver além do que pensamos ver.
Precisamos descobrir o que ndo sabemos sobre aquilo que vemos, e nao
apenas ver o que vemos e saber o que sabemos. Precisamos dar um passo
adiante. Adentrar em novos territérios do ndo-saber e entender o que esta
fora dessa estrutura.

Pensar a construcdo do design a partir dos elementos de uma
linguagem visual potencialmente universal, € ver que permanece ainda no
design uma forte tendéncia pelo estudo dos aspectos graficos-formais. Uma
postura que exige do designer criar, muito mais a luz de conceitos pré-
estabelecidos, do que de sua “interpretacdo organica”. Uma postura que
revela como ainda somos influenciados por uma pratica de ensino baseada
na Bauhaus.

Quando o ensino de design foi pensado para ser implantado no Brasil,
ele tinha, entre seus objetivos, o de formar um profissional capaz de criar
uma linguagem propria, com elementos visuais da cultura brasileira, para que
os produtos tivessem “nossa cara” (NIEMEYER, 1998). Esse objetivo se
perdeu com o racionalismo trazido da Escola de Ulm e estabelecido naquela
que seria o0 modelo para implantagédo do ensino de design no Brasil, a ESDI —
Escola Superior de Desenho Industrial. Como espaco institucional, esperava-

se que a escola pudesse formar profissionais capazes de produzir uma
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identidade nacional para os produtos. Mas nao foi bem assim que as coisas
aconteceram.

O curriculo das disciplinas no inicio da ESDI tinha uma orientagcéo
basicamente pragmatica, voltada para o mercado de trabalho. Segundo
Niemeyer (1998, p.103), as disciplinas de projeto eram a espinha dorsal do
curso, em torno da qual as outras disciplinas gravitavam como acessorias.
Segundo a autora essa era uma proposta semelhante a que esteve presente
na Bauhaus, e nos ainda a adotamos.

Niemeyer (1998) ainda chama atengdo para o fato da profisséo ter
sido implantada, aqui no Brasil, pelos professores de projeto do curso de
desenho industrial da ESDI: “0 que eles faziam é que era design”
(NIEMEYER, 1998, p.106). Ela cita Aloisio Magalhaes, Alexandre Wollner e
Karl Heinz Bergmiller76 como 0s responsaveis por definir o que seria “ser
designer”. E dentre eles, destaca Bergmiller, que fez prevalecer na ESDI a
estética racionalista trazida da Escola de Ulm, a qual foi transmitida aos
alunos.

Para Niemeyer (1998), Bergmiller teve um papel importante na
definicdo daquilo que caracterizaria a atividade do profissional do design de
produto, principalmente no eixo Rio/Sdo Paulo, o qual repercutiu para outras
escolas de ensino de design do pais. Seus alunos e estagiarios reproduziram
suas praticas profissionais e docentes, criando um pensar em design
semelhante a proposta da Escola de Ulm. Nas palavras de Niemeyer (1998,
p.117) “a estética modernista, presente nas propostas originais dos cursos de
design no Brasil (...) foi deixada de lado quando o curso da ESDI foi
implantado, em prol da estética racionalista de Ulm”. Para se ter uma ideia da
influéncia do saber aleméao, foi preciso trazer Andrea Schmitz, que integrava
o Conselho Nacional de Design na Alemanha, para organizar a biblioteca da
ESDI. Ela permaneceu no Brasil de 1963 a 1965 prestando servigos a escola.

Ainda precisamos discutir muito sobre nosso campo de saber, sobre o
que faziamos como designer, nossa pratica e nossa profissdo. Muitos autores
concordam (BONSIEPE, 2011; CARDOSO,2013) que é preciso ampliar o

campo tedrico do design. E preciso pensar sobre o design. E, ao ver a

& Designer, nasceu na Alemanha, formou-se pela Hochschule fur Gestaltung — Ulm (Escola de Ulm), e
foi um dos primeiros professores da ESDI.
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proposta de Lupton e Phillips (2008), parece que estamos retornando no
tempo, porque se torna dificil compreender de que forma podemos chamar
isso de “novo”.

E preciso olhar além desses aspectos visuais — ou dessa linguagem
visual como chama as autoras — e possibilitar ao designer ir além dos
elementos que compdem a superficie da imagem, pois essa ndo precisa ser
um objeto de analise detalhada. Ela precisa ser vista como um elemento
capaz de promover diversas possibilidades de relacdes e correspondéncias.
Experimentar essa forma de olhar as imagens, é vivenciar uma compreensao
além dos signos visuais e dos elementos racionais que ordenam uma
composi¢cao, em busca de atravessar a superficie da imagem.

O método que Warburg nos legou, através da forma como observou a
imagem, possibilita adentrar essas camadas e encontrar pistas para uma
compreensao além dos aspectos formais e da pura visualidade. Seu método
nao deveria ser apenas util, mas suscitava uma reavaliagao constante, para
que também as pesquisas antigas mostrassem aspectos n&o contemplados.
E isso € algo que também poderia ser pensado para o design, ou seja, 0s
métodos de estudo da imagem n&o deveriam ser rigidos, mas em muitos
casos, poderiam se alimentar dos resultados obtidos através do olhar sobre
as proprias imagens. E esse conhecimento n&o deve ser uma férmula pronta
para ser aplicada, pois olhar as imagens requer ir além de regras.
Entendemos as especificidades de cada estudo dentro do design e, também,
que é preciso considerar as proprias questdes metodologicas cientificas.
Mas, sabemos também, que ndo podemos desconsiderar o fato de que as
imagens nao se restrigem apenas a isso.

A ideia é levar o designer a experimentar uma nova forma de ver as
imagens. De experiencia-las. De se debrugar. Sem ferramentas, sem uma
caixinha de instrumentos de precisdo. E preciso primeiro, e simplesmente,
olhar. E se deixar levar pelo que esse olhar permite ver. Perceber as
inquietagbes, perceber o que perturba. Sem julgamentos e sem busca de
significados. Apenas encontrar as proximidades presentes em outras
imagens. Buscar uni-las numa prancha e reconhecer o pathos. Sem
enquadramentos formais, pois, assim, comecaremos a dar 0s primeiros

passos em direcao ao territoério do ndo-saber.
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Para o designer, observar o método de Warburg € entender que as
imagens nao podem ser estudadas a partir de modelos prontos que sao
aplicados para alcangar resultados ou respostas. Para isso, as imagens
precisariam ser unicas e nao oferecer possibilidades de dialogos. Elas so6
teriam uma forma de leitura e essa leitura deveria apresentar os resultados
esperados e testados, ou que pudessem ser replicados da mesma maneira.

O meétodo de Warburg para ver as imagens desafia o pesquisador em
design a sempre pesquisar, refletir, e mais, desenvolver uma forma de olhar
que busca criar dialogos a partir das tensdes e inquietagdes apresentadas na
prépria imagem. Um procedimento que requer esforgo e dedicagéo para o
estudo da imagem, e que ndo se apoia numa leitura dentro de uma linha do
tempo, que muitas vezes nao faz sentido para as préprias imagens.

E preciso entender que na perspectiva warburguiana, experiéncias
muito fortes marcam o individuo, e essas podem aflorar através dos gestos e
expressodes corporais. Warburg acreditava que a imagem estava relacionada
com uma carga emotiva e, através da linguagem gestual patética, encontrava
meios para descarregar as experiéncias da comogdo humana em toda sua
polaridade tragica. A mensagem visual carrega essas experiéncias emotivas,
porque elas sao o resultado de um processo criativo de um individuo, de um
designer. E preciso abrir-se para novos campos e isso também é um desafio.
O designer precisa olhar além daquilo que ele pensa ver. Ndo buscar
significar a imagem, mas ser vidente daquilo que n&o esta exposto de forma
tdo clara. Ser vidente do invisivel, assim como Warburg o foi, como aposta
Samain (2012).

Entender as imagens nos dias de hoje requer entender o que elas
buscam expressar além de sua linguagem e entender que fenbmenos estao
contribuindo nesse processo. Ndo se trata apenas de educar o olho para
identificar os elementos formais numa imagem, mas de despertar para uma
nova forma de olhar a vibragdo de ideias que essas imagens suscitam.
Warburg encontrava as relagées nas imagens n&o apenas em obras de arte,
mas também em objetos do cotidiano. Por isso a importéncia de estudar todo
tipo de documento que tenhamos a disposi¢cédo e que possa ter ligagédo com a
imagem. Esse € um exemplo também do que é possivel fazer com os objetos

do cotidiano no design, ou seja, de encontrar relagdes existentes em varios
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suportes. Com isso, o designer entenderia que o que esta presente nas
imagens nao é apenas uma relagdo de forma-significado, mas um jogo de
forgas que quebra as barreiras do tempo cronoldgico.

E uma conquista do espaco de pensamento. Da capacidade de
simbolizar que permita oscilar entre a magia e o logos, sem causar um
sintoma de cis&o, pois a imagem, seria o resultado dessa oscilagédo, entre
uma imaginagao que busca se identificar com o objeto, e uma racionalidade
que busca se afastar dele, num processo denominado de “funcéo polar do
ato artistico”. Para o designer, entender a fung&o polar do seu ato de criagéo,
€ saber que ele pode oscilar entre um polo e outro, sem deixar que seu
processo criativo seja regido apenas pela razdo. E, que aquilo que ele olha
como resultado da criagdo de outros designers, faz parte desse mesmo
processo, ou seja, € resultado de um jogo de forgas que provocam as
inquietagdes suscitadas pela imagem.

6.2 Olhar a complexidade da imagem

O ensino voltado para o entendimento da forma e do significado,
moldou um designer calcado na razao, deixando de lado a imaginagdo — o
campo das incertezas. No design, observamos como a bela regularidade esta
presente através das formas bem organizadas, direcionadas a um propaosito
ditado pelo mercado, porém, essas também revelam uma necessidade
expressiva.

Olhar as imagens e perceber a riqueza estilistica da Antiguidade é um
exercicio de imaginagao, muito mais do que um exercicio da razio, pois esse
nos oferece um saber conhecido, como se a percepgao da imagem fosse
unica e todo significado fosse constante. Com a imaginagdo buscamos a
inconstancia, pois é justamente ela que desperta nosso olhar para o n&o-
saber. E justamente a falta de constancia que permite as imagens serem
multiplas e apresentarem a dupla riqueza do Antigo, através do ethos
apolineo e do pathos dionisiaco, essa dupla riqueza da Antiguidade que

ainda permanece viva através das imagens.
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Assim, um outro olhar possivel nesse dialogo passa pela possibilidade
do designer observar que as imagens operam uma complexidade muito maior
do que aquelas apresentadas através das formas. Por isso, € importante
observar os fatores que influenciam o “fazer artistico” e de ver como o
resultado dessa expresséao artistica se relaciona na cultura.

Warburg acreditava que a visao artistica cumpria uma funcdo e que
para compreendé-la era preciso conhecer suas conexdes com as outras
fungdes culturais. Com isso, ele ndo desvinculou a imagem da religido, da
poesia, do mito, da ciéncia, porque essas outras fun¢des da cultura exercem
uma influéncia sobre a imaginagao pictorica. Para ele, entender as fungdes
que os objetos assumem no tempo € observar como o valor do conteudo
desses objetos se relacionam a sua finalidade e a sua determinagéo durante
0S anos, € ndo apenas a sua forma. Entender isso é encontrar respostas para
as “forgas propulsoras da expresséao artistica” além dos limites formais.

O design se torna importante nesse contexto, pois € ele a fonte mais
importante da cultura material de uma sociedade (CARDOSO, 1998 p. 22),
podendo atuar como um co-responsavel, ndo apenas pela quantidade, mas
também, pela qualidade dos objetos que séao criados para ela. Ao mesmo
tempo, o resultado de sua criacédo fornece as respostas para entendermos os
fatores influenciadores da prépria criagao.

Considerando que o produto criado pelo designer € um reflexo do seu
contexto cultural, percebo que a relagdo do designer frente a cultura assume
um papel paradoxal, ja que mesmo utilizando de toda objetividade, sempre
estardo presentes os aspectos subjetivos que irdo influenciar suas escolhas.
Ele se vé diante de uma crise, entre o agir objetivo e a expressao subjetiva,
sendo essa ultima, o resultado também dos intercdmbios culturais dos quais
o designer participa no mundo atual.

Quando o designer cria objetos e imagens, ele atende uma
necessidade de um cliente — assim como os artistas faziam no periodo do
Renascimento atendendo os desejos de seus comitentes —, mas, também
incorpora a sua pratica um estilo préprio, uma forma de expressao para

deixar sua marca. Um exemplo disso, sdo os trabalhos de design realizados
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por Joana Lira’’, os quais mostram o quanto os produtos criados carregam
seu estilo (FIGURA 94). O resultado de seu trabalho revela um processo
criativo que nao esta preso apenas em conceitos e técnicas, mas a toda
fantasia que sua imaginagao permite. Eles apresentam caracteristicas de um
universo simbdlico muito maior, mostrando um processo criativo que filtra
diversas referéncias culturais dentro de um estilo proprio de perceber a
realidade e de se expressar.

Ha nas imagens criadas pelos designers muito mais do que esta posto
ali. Ha uma necessidade de expressio intensificada, semelhante aquela
observada nos personagens apresentados por Warburg: Sassetti, Filipe, o
bom, Ghirlandaio, Durer. Todos eles revelavam a luta interna travada e a
necessidade de expressar sua visdo de mundo.

O designer também trava uma luta interna. De um lado, lutamos pela
manutengao de uma identidade; de outro, precisamos estar antenados com a
cultura global, criando mensagens com elementos basicos para uma

linguagem universal. Isso também n&o gera uma crise, um mal-estar?

Figura 94 - Edi¢bes limitadas para latas decoradas Antartica. 2006.
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Fonte: https://www.joanalira.com.br/antarctica/

" Joana Lira & designer grafica. Trabalhou de 2001 a 2011 na criagdo da cenografia do Carnaval da
cidade do Recife. Entre seus clientes estdo a empresa Tok&Stok, L'Occitane, Banco do Brasil, Ambev,
entre outros.
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Dondis (1997, p.30) aponta que os objetos revelam muito sobre as
pessoas que os criaram e escolheram, e que nossa compreensao da cultura
depende daquilo que os membros dessa cultura construiram, e das
ferramentas, artefatos e obras de arte que criaram. Logo, nao podemos olhar
para o resultado da criagao do design em busca apenas do significado, ja que
0s objetos e imagens presentes nessa cultura estdo carregados de um
desejo de expressdo — ou estilo pessoal, interpretagdo organica, como
apontaram Lupton e Phillips (2008) e Dondis (1997) — que mostra o
resultado da polaridade do designer; da sua oscilagdo entre a razdo e a
emocgao.

Warburg havia observado que os intercambios culturais influenciaram
o estilo e a criacdo do artista no periodo Renascentista, retirando dele a ideia
de génio. Hoje vivemos num mundo globalizado, conectado, que se mostra
‘contaminado” de outras culturas de olhares diversos, como resultado de um
intercambio de valores. Seria possivel uma proposta como a de Lupton de
utilizar uma linguagem visual universal que atenda individuos, instituigbes e
ambientes cada vez mais conectados a uma sociedade global? Até que ponto
podemos abrir m&o da nossa visdo de mundo para dialogarmos a partir de
uma linguagem universal? E quantos designers possuem a capacidade de
trabalhar uma linguagem universal sem deixar que o potencial subjetivo
influencie seu fazer?

E preciso considerar nesse processo o fluxo dessas migracdes, para
que possamos ampliar o entendimento sobre o resultado da criacéo, tal como
Warburg o considerou para compreender o problema da reconfiguragéo
estilistica que se operou durante o periodo do Renascimento. Logo, um olhar
sobre as migragbes poderia ser praticado no design, na tentativa de
compreender imagens do passado que utilizam uma linguagem que aponta
um intercambio cultural.

Essa consideragdo ocorre pelo fato de observar em algumas imagens
do periodo oitocentista no Brasil, a presenca de elementos da Antiguidade
(FIGURA 95), as quais, provavelmente, fizeram Cardoso (2005) apontar,

como influéncias dispares na linguagem daquele periodo. Ele diz:
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Ha um segundo aspecto subjacente a acdo de afirmar um design
brasileiro anterior a 1960. Ao enfocarmos solugdes projetuais que
nao derivaram ostensivamente de uma matriz estrangeira
reconhecida (por exemplo, construtivismo, neoplasticismo,
Bauhaus, Ulm), colocamo-nos diante de outras perguntas: de onde
surgiram tais projetos e quais as origens das linguagens que
conjugam? N&o ha como escapar de uma conclusdo também
bastante evidente. Se existiram atividades projetuais em larga
escala no Brasil entre 1870 e 1960, e se estas ndo tiveram como
base uma linha Unica de pensamento, uma determinada doutrina
ou estética, entdo a produgado que delas resultou é representativa
de uma tradigao rica, variada e autenticamente brasileira, que tera
assimilado e conciliado uma série de influéncias dispares.
(CARDOSO, 2005, p.11)

Mas, até que ponto podemos dizer que o resultado da criagado durante
o periodo oitocentista apresenta uma linguagem a qual podemos nomea-la
como autenticamente brasileira, como coloca Cardoso? Penso que é preciso
ter cautela para considerarmos a producdo do periodo oitocentista como
autenticamente brasileira, ja que €& possivel ver nesse periodo uma
assimilagao de modelos Antigos, os quais dividiram o espago dos rétulos com
personagens da cultura brasileira, a exemplo do fazendeiro na embalagem de
A Flor do Fumo. A presenga desses personagens parece nao ter causado
uma inquietagdo na autora do texto, pois ela foi notada muito mais pela sua
recorréncia, do que pela estranheza causada. Rezende (2005) se refere a ela

da seguinte forma:

E interessante notar que de todos os mitos e simbolos classicos
Mercurio é provavelmente o mais recorrente, mesmo quando
representado na forma juvenil, como no rétulo A Flor do Fumo.
Para um mundo que acelerava seu passo rumo ao que entendia
ser o progresso e a modernidade, nada mais conveniente do que
um mito que simbolizasse ao mesmo tempo velocidade, comércio e
expansao. (REZENDE, 2005, p.56)

A citacdo de Rezende revela como o olhar do designer diante de
imagens Antigas, cria relacbes apenas na camada do saber: Mercurio
representa a velocidade, o comércio. Um olhar warburguiano perguntaria: de
onde veio essa figura paga? Seria ela simplesmente o resultado de uma
cépia do estilo europeu da época? Ou seu uso nos rotulos representa uma
busca pela protegdo dos deuses pagéos, assim como o fez Sassetti quando
escolheu a Fortuna? Ou como Agostino Chigi quando quis estar sob a

protecdo de seu hordéscopo favoravel? Até que ponto a linguagem utilizada
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durante esse periodo no Brasil, ndo mostrou uma sobrevivéncia de deuses
planetarios, resultado de uma vontade expressiva daquele periodo? Ou o

resultado de um intercAmbio dessas imagens?

Figura 95 - Rotulo A Flor do Fumo.
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Fonte: Rezende (2005, p.54)

Encontrar respostas para essas questdes requer um novo estudo, que
necessita de uma postura diferente diante dessas imagens. E preciso
questionar as “origens das linguagens que conjugam”, tal como Cardoso
(2005) colocou acima, porque essa questdo ainda necessita de respostas.
Aos olhos de Warburg, essa imagem, assim como outras dos rétulos desse
periodo, seria 0 caminho para uma nova investigagao, pois, ndo podemos
deixar de lembrar que o pesquisador quando interpreta as obras do passado,
ele interpreta o resultado do patriménio depositario da experiéncia de varios
artistas, logo, o campo se abre para um novo objeto de pesquisa, que nos
convida a examinar o funcionamento da memoria social. Lembremos
novamente de André Joli: “Onde ja a vi?” E Piero della Francesca quando usa
o “eco” das toucas em sua pintura. A memoria permite ver o caminho
percorrido pelas imagens, suas reaparigbes distanciadas no tempo. E as
imagens que ressurgem, € o resultado de experiéncias do ver, experiéncias
que podem ser individuais ou coletivas.

Cardoso (1998) concorda que o designer como gerador de artefatos

da cultura material deve entender essa mobilidade, ja que esses, na relagédo
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espaco—tempo, perdem sentidos e ganham outros, a medida que o contexto
cultural se diferencia. O artefato, neste caso, nao seria resultado apenas do
uso de cor, textura, matéria-prima, mas um veiculo que carrega uma
informagdo, significados, histérias, valores culturais e emocionais,
apresentando aspectos ndo so subjetivos, mais objetivos, além das fungdes e
significados particulares a cada individuo e grupo social (ONO, 2004 p.60).
Além disso, a experiéncia emocional de cada individuo, faz com que ele
perceba a realidade de forma particular, e exponha através dos artefatos que
cria, os elementos que retratam essas experiéncias particulares. E importante
desenvolver uma experiéncia do ver diante dessa complexidade. Um olhar
mais amplo que favorega o enriquecimento da imaginagéo e do poder criativo
do designer, pois as imagens, além de serem o resultado de uma expressao
artistica, também s&o estimulos a imaginagao pictorica.

Dessa forma, no momento que vejo uma imagem ela age sobre minha
imaginagéo, e consequentemente sobre minha forma de criar. Se a imagem &
um estimulo para a imaginagéo, entdo precisamos considerar que o designer
no momento que cria imagens para atender necessidades de mercado, ndo
procura referéncias apenas nos elementos formais, como aponta Lupton e
Phillips (2008). Ele busca estimulos para sua imaginacdo. E é preciso
lembrar que esse estimulo se apresenta em varios lugares, através das
pinturas, das revistas, dos livros, dos objetos, das redes sociais, ou seja, de
todos os locais que fornegcam imagens e, também, de todos os documentos
que fecundam a imaginagao, como a poesia, a literatura, a musica, etc.

Quando olhamos para uma imagem buscando referéncias para criagéo
de pecgas graficas, nos deixamos influenciar ndo apenas pela disposigao dos
elementos graficos, mas para aquilo que a imagem remete. E nesse
momento, novas questdes devem ser colocadas: O que essa imagem ativa?
De onde vem essa energia que encontra corpo nessa imagem? Ela € o eco
de outras imagens de tempos diferentes? Que tempos sao esses?

O designer faz uso muito mais de sentimentos, do que de formas, para
expressar suas ideias. Os elementos graficos sdo apenas auxiliares no
processo de expressdao de uma poténcia que oscila entre razdo e

imaginagéo. Entdo, quando olhamos para as imagens apenas para perceber
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os significados dos aspectos graficos, deixamos de ver a complexidade da
imagem.

Para realizar uma leitura das imagens criadas pelo designer, é preciso
criar condigdes para ampliar o olhar sobre elas, e para entender os
elementos influenciadores dessa criagdo, uma vez que, o designer apesar de
fazer uso de linguagens visuais, de metodologias e de recursos tecnoldgicos,
nao atende apenas a demanda de um briefing. Ele cria produtos que ficarao
como legado material na cultura: cartazes, marcas, sinalizagdes, vinhetas,
videos, embalagens, etc. Ele cria objetos carregados de energias que
passam a ser compartilhados e a servir de referéncias para outros designers.

Dondis (1997) ainda aponta que através da configuragcdo dos
elementos visuais o artista pode criar variagcdes infinitas, de acordo com a
sua expressdo subjetiva, da énfase em determinados elementos e da
manipulacdo desses elementos através do uso de técnicas. O resultado final
apresenta o que o artista quer significar, sua verdadeira manifestacdo. E
aquele que olha, pode mudar e interpretar esse significado de formas
diferentes, dependendo dos critérios subjetivos que utiliza quando olha para
uma obra. Isso porque ele faz uso do sistema fisico das percepgdes visuais,
dos componentes psicofisiologicos do sistema nervoso, e do funcionamento
mecanico, o aparato sensorial através do qual vemos. Mas, € preciso
acrescentar a memoria, pois se considerarmos apenas a percepgao,
anulamos o papel da memoria nesse processo como um elo importante entre
o passado e o presente.

A autora, no entanto, buscou seu entendimento do ver através da
Gestalt, um caminho seguido pelo design até hoje para dar conta do caos
através da raz&do. Porém, chegamos muitas vezes diante de obstaculos que a
razdo nao consegue dar conta. Ao apresentar como a Gestalt busca

compreender “a importancia dos padrdes visuais descobrindo como o
organismo vé e organiza o input visual e articula o output visual” (DONDIS,
1997, p.31), Dondis observa que o componente fisico e psicologico s&o
relativos, nunca absolutos. Existe uma qualidade dindmica no padrao visual
que ndo pode ser definida através de tamanho, diregao, forma ou distancia,
mas, por mais que sejam abstratos, ela acredita que € possivel definir seu

carater geral, ou seja, é possivel encontrar um equilibrio, ordenar o caos.
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E ai chegamos ao n6 da questdo. Queremos ordenar o caos que a
imagem oferece ao invés de construir compreensdes para entendé-lo.
Precisamos compreender o que forma o caos, € nao buscar ordena-lo, pois
ao tentar fazer isso, empreendemos muito mais energia e esforgo para
realizar esse enquadramento. A imagem se relaciona com as emogoes e 0s
sentimentos, atravessando o consciente para chegar ao inconsciente. E isso
nao € decifravel pela raz&o, pois se da a partir do momento que consigo
utilizar a imaginagcado para reconhecer na imagem o sentimento que ela
transmite ou as férmulas de pathos que apresentam.

Talvez, uma das grandes dificuldades dos designers em criar pecas
graficas, imagens ou objetos, seja ndo saber identificar de que forma
desejam se expressar ou o que desejam expressar, esperando encontrar nas
formas graficas modelos prontos que tragam resultados satisfatorios. Mas,
por mais que vocé fagca uso de cores, formas, texturas, de maneira mais
correta possivel, € a energia que ela vibra que dara sentido a essa peca.

O designer tenta ser racional e objetivo na sua forma de criar, para
tentar fugir de uma comparagcdo com a arte. A implantagdo de metodologias
de design nos mostra que tentamos a todo custo dizer — e provar — que o
design é cientifico, e com isso negamos o poder da imaginag¢ao, ou seja, O
lugar do caos, da desordem. Mas esquecemos que estamos o tempo todo
ligado a historia da arte, porque a histéria do design se confunde com ela.

Criamos em nossos alunos uma “angustia”, um medo de se expressar,
e por qué? Porque muitos ouvem que isso ndo é design. Isso é arte. O
designer deve solucionar problemas. Design & projeto. Surge a pergunta:
Sera que é apenas isso? A questdo posta ndo quer dizer que é preciso abrir
mao das metodologias de design e sO usar a expressdo de cada um no
momento da criacdo. E saber que aliado a tudo isso, o designer, como
individuo, faz parte desse processo, como alguém que deseja expressar-se.
E ser consciente que o resultado de seu trabalho sera o estimulo para outras
imaginagbes. E que ao fazer uso dessa energia ele mantém viva uma
memoria, pois, através de suas criagbes, ele deixa ver as influéncias, o
campo das ideias que fizeram parte do seu processo criativo. O estimulo que

fecundou sua imaginacéo.
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O design busca aliar-se a razdo como forma de encontrar respostas
concretas para quem ele é. Primeiro afastando-se da arte. Depois,
racionalizando seu fazer. Em quase sessenta anos do inicio do design no
Brasil, ndo chegamos ao consenso do que é design, e ainda buscamos na
razdo, a todo custo, entender e explicar nossa pratica e nossas criagoes.
Fugimos do campo da imaginagao, do caos inexplicavel que n&o encontra
uma permanéncia, na busca de tentar organizar o caos, de tirar das variaveis
a constancia, para poder entendermos quem somos nesse processo. Mas, é
preciso lembrar aos estudiosos da imagem, que o caos faz parte do jogo, e
por mais que se tente organiza-lo, ele sempre estara presente abalando

nossas certezas.

6.3 Olhar além do tempo cronolégico

A forma de olhar as imagens proposta por Warburg requer do
pesquisador percebé-las fora de uma linha cronolégica. Através das pranchas
podemos observar esse entendimento, pois elas mostram uma forma de
dispor as imagens que permite ver as relagdes existentes entre elas, sem a
preocupagao com suas caracteristicas, e se essas se encaixam em
determinado periodo ou n&o.

Ter um legado como o atlas permite ao pesquisador da area do design
ver uma disposigdo de imagens que possibilite fazer leituras diversas; além
de ser um aliado em suas pesquisas, mostrando a possiblidade de criar um
inventario de imagens e um olhar fora do tempo cronolégico. Warburg nos
ensinou a olhar as imagens fora da linha do tempo para que pudessemos ver
agir o tempo das imagens. O mesmo poderia ser feito no design, ao invés de
olharmos apenas a partir de um tempo linear, buscarmos também ver a
historia do design a partir das relagdes e da poténcia que as imagens ativam.

Fazer uso da organizagdo do atlas permite observar em pranchas,
imagens que dialogam entre si, o que requer do pesquisador um olhar
atemporal e transversal, sem se prender a um estilo ou forma. Organizar as
imagens dessa maneira permite que elas ganhem novos sentidos a cada

olhar. Ou seja, € uma forma de apresentagdo que enriquece quem olha e,
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também, enriquece as proprias imagens, pois o atlas permite entrever o
trabalho do tempo na obra do mundo visivel (DIDI-HUBERMAN, 2018).

No design grafico a forma de exposi¢gdo segue uma linha cronoldgica,
como pode ser visto através do livro Linha do Tempo do Design Grafico no
Brasil e em varios outros que tratam sobre a histéria do design. No exemplo
do livro citado acima, é possivel ver como as imagens sdo postas no design
para que sejam compreendidas a partir de uma sequéncia de mudangas. Os
autores Melo e Coimbra (2011) apresentam ao leitor uma linha do tempo do
design, do periodo compreendido entre a primeira década do século XIX até
a ultima do século XX, e dentro desse intervalo, a linha do tempo é
demarcada pelos autores através de uma macroperiodizacio, resultante do
cruzamento entre tecnologia grafica e linguagem visual. Essa
macroperiodizagao apresentada por Melo e Coimbra (2011) ressalta, entre
outras caracteristicas do periodo, como a imagem desde o inicio do seu uso
nas pecgas de design no Brasil, sempre teve um papel de destaque.

Os autores reuniram cerca de mil e quinhentas pegas graficas —
numero bem préximo das imagens reunidas por Warburg no seu atlas — as
quais, entre outras coisas, permitiram um exame da cultura grafica brasileira
e a composi¢cdo de um panorama do design produzido no pais. Além disso,
através das pecas graficas expostas, os autores buscaram contribuir com a
memoria do design e da cultura, afirmando o grande valor que essas pegas,
carregadas de informagdes visuais, possuem para o entendimento de nossa
cultura. Ademais, o livro € uma grande fonte de informagdes que permite aos
designers investigagbes a respeito do design grafico no Brasil, com
possibilidades de pesquisas diversas acerca das questdes da linguagem
grafica do design, inclusive pesquisas sobre imagens, ja que essas sao
observadas praticamente desde o inicio do seu uso no pais.

As pecas graficas no livro de Melo e Coimbra (2011) sdo mostradas
por décadas e comentadas a partir das formas, do uso de cores, e das
caracteristicas que apresentam durante um periodo. E uma leitura sob o
ponto de vista cronolégico, o que lembra a ideia de ciclos. Warburg nos
lembra que estar diante de uma imagem é estar diante de ideias e tempos
antigos, logo, essa forma de olhar n&o permite ver o tempo da imagem, pois

esse nao se apresenta em ciclos, muito menos de forma linear.

257



E preciso soltar as imagens das amarras cronolégicas e das
categorias de classificagdo, para que se possa realizar uma leitura
anacrbnica das pecgas de design grafico observando as relagbes possiveis
entre elas e a memoria que elas ativam. Uma espécie de atlas que permita
ao designer uma experiéncia do ver com as proprias imagens do design, e
uma leitura visual sem textos explicativos sobre seus aspectos graficos.

Para isso, é preciso repensar o estar diante da imagem. E preciso
exercitar uma experiéncia do ver que possibilite uma capacidade de leitura
das imagens que transcende em muitos casos, de muitas formas, a maneira
como olhamos para a imagem hoje. Nossa experiéncia diante da imagem é
timida. Temos o habito de registrar, fotografar, mas ndo de sentir a
experiéncia do olhar, que se perde cada dia mais, pois essa requer usar 0s
sentidos para além da visdo. Deixar a memoria agir ativada pelas vibragdes
que chegam da propria imagem, requer abrir os olhos, ver através de nossas
experiéncias, como dizia Berzin.

Ao observar como o livro Linha do Tempo do Design Grafico no Brasil
se organiza, vejo que a forma de olhar para as imagens através de uma linha
do tempo, se alinha com a histéria da arte. Uma forma linear de leitura. O
préprio titulo do livro ja indica: Linha do tempo. Com o legado do atlas, temos
uma meio de organizar as imagens que favorece um modo diferente de ver
essas imagens e, também, que favorece uma experiéncia do ver a qual retira
a imagem de uma relagao restrita apenas as suas caracteristicas formais.

A imagem reflete uma forma de olhar o mundo que se pde diante de
outras, revelando a acdo do movimento do tempo. Uma correspondéncia
entre tempos diversos: o tempo de quem cria (resultado da influéncia de
outros tempos) e o tempo de quem olha (ja que a imagem faz despertar
tempos diferentes). Com o atlas Mnemosyne, Warburg nos deixou uma
maneira de dispor imagens para ver esse movimento. Entdo, o exercicio de
colocar as imagens em pranchas, arranjadas em forma de atlas, nos oferece
uma possibilidade de releituras diversas. O atlas, como coloca Didi-
Huberman (2018, p.27), € uma forma de “recuperar o pensamento em
movimento, onde a histéria havia parado, onde as palavras falharam”.

Mas parece faltar tempo para isso. Tempo para olhar, para ver o

‘inesgotavel” dessas relagdes; para experienciar 0 momento da imagem.
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Diante de cliques incessantes e de turistas que abarrotam os museus atras
de fotografar o melho angulo daquela obra famosa, vemos que o tempo para
apreciar a imagem é escasso. “Warburg evocou com sarcasmo em seus
cadernos de notas o ‘turista super-homem em férias de Pascoa’, que vai
visitar Florenga ‘com o Zaratustra no bolso do casaco’.” (DIDI-HUBERMAN,
2013b, p.31). Esse é o homem de nosso tempo. E quem vemos nos museus
hoje.

Para os designers, a experiéncia do ver se torna um exercicio
constante. Pois observar as imagens fora da linha cronoldgica € um exercicio
de ver e ler as imagens da forma como Didi-Huberman (2017), influenciado
por Walter Benjamin, ja havia proposto: “Ler o que ndo esta escrito”. E isso &
um exercicio que requer tempo para que possamos experimentar uma forma
de olhar que quebre as linhas temporais.

Uma outra forma de exercitar esse olhar € apreciar as imagens além
dos livros, pois além deles apresentarem, em sua maioria, uma linha
cronoldgica, a percepgao que se tem diante dessas imagens ndo se compara
a experiéncia presencial diante de uma obra. Isso, pois, olhar o quadro A
Primavera e O Nascimento de Vénus de Sandro Botticelli nas paginas do
livro, ndo permitiu a pesquisadora perceber a grandiosidade da obra, algo
que so6 foi possivel ao ver as imagens no museu em Florenga. Procurar
conhecer as imagens além dos livros, € ir em busca, também, de ampliar o
olhar e a experiéncia com essas imagens. E permitir se deixar fecundar por
elas na forma como séo e poder ampliar o horizonte dos espacos limitados
nos livros de arte. Assim, ver as imagens longe dos livros € também buscar
um saber além de uma mera curiosidade ou admiragcdo. Ademais, observar
as imagens nos museus se torna oportuno por permitir observa-las da forma
como o espectador desejar, na ordem que escolher, e fazendo as relagbes de
acordo com as imagens vistas antes. Isso é um exercicio intenso do olhar.

A visita aos museus em Londres, Paris e Florenca, permitiu um
despertar diante da imagem e, também, confirmar o que foi dito acima. Os
visitantes ndo estdo em busca de ver as imagens, pois a grande maioria quer
apenas a melhor foto, o melhor angulo, as obras mais cultuadas. Sem se

importar em conhecer novos artistas, novas formas de expressao, correndo
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de uma sala a outra como se fosse possivel olhar tudo aquilo num piscar de
olhos, ou melhor, num click.

Olhar as imagens fora da linha cronolégica e com a vis&o do presente,
também requer um olhar diferente. Seria necessario um olhar do ponto de
vista arqueolodgico, o qual é segundo Didi-Huberman, “comparar o que vemos
no presente, o que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido” (DIDI-
HUBERMAN, 2011, p.41). Um olhar que busca muito mais observar as
camadas de tempo presentes do que simplesmente fazer um inventario
(BENJAMIN, 2017; DIDI-HUBERMAN, 2017). Um olhar que requer o
exercicio de imaginar e de deixar que as coisas comecem a nos olhar a partir
de seus espacgos. Esse olhar nos convida a questionar e a langar novas
perguntas para as imagens, e com isso, tira-las do seu local sagrado.

O olhar fora das amarras cronolégicas também nos solicita uma
postura diferente em relacédo a escolha das palavras para escrever. Uma vez
que, encontrar palavras para as imagens observadas, € encontrar a mesma
dificuldade que Benjamin (2017, p.65) observou: “Encontrar palavras para
aquilo que temos diante dos olhos € qualquer coisa que pode ser muito
dificil”. Talvez essa tenha sido a maior dificuldade. Encontrar as palavras
para algo que nado esta escrito. Encontrar as palavras para que as imagens
das experiéncias quebrem o relevo duro das sombras profundas’®. Encontrar
as palavras certas é tentar aderir a essas sem correr o risco de explica-las
para que nao se transformem em informag¢des que se esgotam no momento
em que € uma novidade. Narrar mantendo a forga do seu interior sem que
essa se esgote numa explicagdo. Como bem colocou Benjamin (2017, p.130)
‘{@ € meio caminho andado na arte da narragdo reproduzir uma historia
libertando-a de explicacdes”.

E talvez falte um pouco disso ao design. Libertar-se, nem que seja um
pouco, de muitas explicagbes. Pois, o objetivo também nao é fazer emergir
tudo que ha numa imagem. Ha varias camadas que n&o serdo atingidas com
o olhar. Mas é importante interrogar as camadas de tempo que conseguimos

atravessar, na tentativa de fazer com que se junte a inquietude do nosso

8456 quando encontrei essas palavras a imagem me apareceu saindo das vivéncias demasiado

ofuscantes, num relevo duro de sombras profundas.” (BENJAMIN, 2017, p. 66).
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préprio tempo. Para isso, precisamos libertar as imagens das amarras do
tempo cronolodgico.

6.4 Ampliando as fronteiras do olhar: ir além dos limites impostos

Para que possamos ampliar nosso olhar, precisamos derrubar as
barreiras impostas diante do estudo da imagem. E preciso explorar, descobrir
novas formas de entendimento que permitam também uma compreensao
além da razdo. Isso requer, assim como Warburg também propds, manter
sempre as fronteiras abertas para novas pesquisas e novos estudos.

Warburg ao final do texto de 1912, A arte italiana e a astrologia
internacional no Palazzo Schifanoia, em Ferrara, expds o verdadeiro objetivo
de sua apresentacdo, que foi justamente a necessidade de ampliagdo das
fronteiras metodologicas da “nossa ciéncia da arte em termos tematicos e
espaciais” (WARBURG, 2013e, p.475). E por que essa defesa? Porque ele
acreditava que s6 poderiamos encontrar novos caminhos, se pudéssemos
vagar livremente entre as areas do conhecimento, para obter uma luz para os
pontos obscuros.

E nédo é preciso ressaltar aqui o valor para Warburg tanto das obras
de arte autbnomas e aplicadas, considerando que ele observava pegas como
calendarios, caixas de presentes, tondos, pois essas pecgas eram vistas como
documentos histérico-culturais, e ndo eram objetos de estudo da histéria da
arte. Por isso o pleito de Warburg pelo alargamento das fronteiras da arte.
Uma “desterritorializagdo da imagem” através do estudo de outros campos do
saber, pois ele sabia que ndo era possivel entender a complexidade da
imagem estando preso a conceitos pré-estabelecidos de pura visualidade.
N&o deveriamos pensar o mesmo com o estudo da imagem no design?

Como colocado por Argan e Fagiolo Dell’Arco (1994) no capitulo 3, o
meétodo iconoldgico proposto por Warburg considera que o ato artistico esta
relacionado ao nivel do inconsciente individual e coletivo, e também, que ele
se da através da imaginagéo, a qual incluem as imagens sedimentadas na
memoria. O método pensado por Warburg requer o imaginar, pois as

imagens sedimentadas na memodria ressurgem sem que tenhamos uma
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recordagdo consciente delas. Elas estdo depositadas nas profundezas de
nossas experiéncias individuais ou coletivas. Logo, nossas experiéncias
diante da imagem se tornam de extrema importancia. No método iconologico
ha o interesse em saber qual o percurso e os motivos que levaram essa
imagem a fecundar a imaginagdo no momento da criagdo. Isso € algo que o
design poderia abordar também.

Para tanto, é preciso buscar respostas em outras areas, e enfrentar as
“policias de fronteiras” que apontam o que é ou n&o design. A territorializacao
do saber no design ja foi apontado por Anamaria de Moraes desde 1997, no
prefacio ao livro Design no Brasil, quando comentou sobre a falta de reflexado
na area e da defesa de territorios: “ha, entdo, uma defesa difusa de territérios
— isto é el/ou isto ndo é design. Muitas vezes esquece-se a propalada
interdisciplinaridade do design — comunicag¢ao nao é design, ergonomia nao
é design.” (MORAES, 1998, p.15).

O que a autora aponta € algo que ainda precisamos discutir nos dias
atuais, pois a demarcacdo do saber ainda esta presente na forma como
pesquisamos no design. Digo isso pela experiéncia obtida durante o
mestrado’® com a pesquisa realizada sobre como os designers utilizavam as
imagens da xilogravura popular em seus projetos, e que relagdo essas
imagens tinham com a identidade cultural local. A ideia era compreender
porque o designer ao fazer uso dessas imagens, para criar uma relagdo com
a identidade local, ndo fazia uso das imagens fantasticas que fazem parte do
universo da xilogravura, pois essas nao eram transpostas quando o designer
copiava as referéncias da xilogravura popular.

Naquele periodo a proposta era observar essa relagcado através dos
conceitos da Antropologia do Imaginario, mas essa abordagem foi reduzida
na pesquisa, € a mesma voltou-se para a compreensdao desse processo
considerando as questdes metodologicas usadas pelo designer e, também, a
analise grafica dos elementos utilizados, tanto nos trabalhos dos designers
quanto das xilogravuras observadas. No final, a dissertacdo recebeu elogios

" SouzA, Roséangela Vieira de. A xilogravura popular nos projetos de design: um estudo sobre a
compreensado e a utilizagdo das imagens da xilogravura pelos designers. Recife, 2007. Dissertacédo
(mestrado) - Universidade Federal de Pernambuco. CAC. Design, 2007.
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na banca de defesa, por ter tornado o tema do Imaginario apenas um topico
dentro do universo estudado.

Hoje, apds a leitura do trabalho de Warburg, é possivel perceber como
sua teoria poderia ter apontado caminhos, a partir das formulas de pathos, do
entendimento da face bi-frontal de Apolo e Dionisio, das relagdes possiveis
entre a fé pagé e a fé crista, ou talvez, quem sabe, da identificagdo de um
intercambio de cultura que tenha favorecido o surgimento dessas imagens no
Nordeste. Seriam caminhos possiveis que poderiam ter sido trilhados para
encontrar as respostas.

A racionalidade imposta desde o inicio da criagdo dos cursos de
design no Brasil, em certa medida, limitou o alargamento do campo do
design. Como policias de fronteiras, eles buscaram manter sempre as cercas
“eletrificadas” para que nao se tentasse pula-las. Nem mesmo para que fosse
possivel subir e enxergar o quanto ainda tinha para ser explorado,
compreendido e expandido além delas. E preciso ter coragem para chegar
junto a cerca e, mais ainda, é preciso ter coragem para subir a cerca, apesar
de todos os choques. Se chagamos até aqui e ainda ndo temos respostas
concretas para quem somos, nao seria a hora de comegarmos a pensar em
ampliar os horizontes para além das cercas? O que temos a perder? O que
nos impede de usar a imaginagao?

No meio desse processo ainda temos autores para nos lembrar que
design ndo é arte e que o designer ndo € artista e, portanto, n&o coloca
projecédo pessoal nos objetos (MUNARI, 1993). Ademais, nao faltam aqueles
para dizer que o design busca a solugdo de problemas, pois, “design &
metodologia” (REDIG, 2006) e esta alinhado ao projeto, como aponta
Bonsiepe (2012, p.20-21): “ndo me parece improvavel a possibilidade de que,
no futuro, toda a educagado universitaria seja orientada para o projeto, no
sentido de solucionar problemas”. Mas Cardoso (2005, p.8) questiona: “sera
que esta tdo claro o que hoje entendemos por ‘design’? Para ele “existe cada
vez menos consenso entre os criadores de definigdes”.

N&o chegamos a um consenso sobre o que é design, mas impomos
barreiras por identificarmos — ou acharmos que identificamos — o que n&o é
design. Sabemos o que nao €&, porém n&o sabemos o que somos. Uma crise

de identidade. Cardoso (2013, p.231) aponta que “como toda identidade
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nova, os profissionais de design foram obrigados, historicamente, a se definir
por meio de oposicbes e aproximacdes”. Entdo, qual o sentido dessas
barreiras? Talvez, o estar diante de outras areas, o permear outras areas,
seja um caminho para ampliarmos nossos campos de pesquisa. Mas, para
iSs0, é preciso dar novos passos, conectar, crescer o campo de saber.

Levou trinta anos para que se comegasse a refletir sobre o design aqui
no Brasil. E importante falar que no campo das pesquisas, s6 tivemos o
primeiro curso de mestrado implantado em 1994, através do Programa de
Po6s-graduagédo em Design da PUC-Rio. Ele foi pioneiro juntamente com o
curso de doutorado iniciado em 2003. A primeira revista cientifica, a Estudos
em Design, data de 1993 e o primeiro congresso na area €& de 1994, o
Congresso Brasileiro de Pesquisa e Desenvolvimento em Design - P&D
Design. Podemos julgar o design como uma area relativamente nova,
considerando a data de inicio do ensino no Brasil — 1962 — e o inicio das
pesquisas, mas apos trinta anos, ainda continuamos formando alunos e
pesquisadores que ainda replicam o mesmo modelo, apesar de ja
ampliarmos as pesquisas em varias areas.

Houve uma ruptura nos anos 60 entre o que se fazia como design e o
que se seguiu apos a fundagado da primeira escola de design no pais. Ha os
defensores de que antes da primeira escola, ndo havia design. Cardoso
(2005) coloca que com a ESDI inauguramos um novo paradigma de ensino e
de exercicio da profissdo, o qual corresponde até hoje aquilo que
entendemos por Design. O modelo implantado na ESDI foi replicado por
varias escolas de design no Brasil e por consequéncia, por muito tempo
tivemos as disciplinas de projeto definindo a formacado do designer voltada
para o mercado e para atender suas demandas. Nao se pensava o design,
apenas fazia-se design. E fazia-se design baseado no que alguns poucos
diziam que era design, criando-se a maxima: “design se faz fazendo”.

Mas para que possamos pensar a imagem com um olhar diferenciado
€ necessario repensar o ensino do design para além dos moldes racionalistas
herdados da Escola de Ulm, que ainda domina grande parte das escolas de
design no Brasil. Enquanto pesquisador da imagem, o designer sempre
estara diante de novos desafios e de novas perspectivas. Abrir esses

caminhos, explorar, € o que torna o pesquisador um ser inquieto diante do
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nao-saber. Se a imagem nos fornece essa inquietagédo, € preciso buscar o
entendimento sobre o que acontece quando estamos diante dela. Ha
caminhos trilhados dentro do design que atendem as demandas do mercado,
mas quais as respostas que se pode dar para as demandas da pesquisa? E
do préprio pesquisador? Enquanto pesquisador da imagem o designer ainda
precisa explorar campos que favore¢cam a ampliacdo do proprio entendimento
da imagem. A ideia é aliar forcas e n&o substituir um estudo por outro. Um
dialogo que precisa continuar, com muita pesquisa e estudo, porque o0 que
estd em jogo € o saber da imagem, o saber diante da imagem, e nao
podemos nos abster dele, como coloca Didi-Huberman:

E isso, portanto, o que esta em jogo: saber, mas também pensar o
nao-saber quando ele se desvencilha das malhas do saber.
Dialetizar. Para além do préprio saber, lancar-se na prova
paradoxal de n&o saber (0 que equivaleria exatamente a nega-lo),
mas de pensar o elemento do n&o-saber que nos deslumbra toda
vez que pousamos nosso olhar sobre uma imagem da arte. Ndo se
trata mais de pensar um perimetro, um fechamento (...) trata-se de
experimentar uma rasgadura constitutiva e central: ali onde a
evidéncia, ao se estilhagar, se esvazia e se obscurece. (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 16)

E isso que nos propde Warburg também. E isso que proponho ao
Design, essa rasgadura completa. Aceitar o ndo-saber. Pensar o ndo-saber
quando ele se apresenta toda vez que olhamos para uma imagem no design.
Ampliar as fronteiras, os perimetros, permite uma exploracdo dessa
inquietacéo a tal ponto de puxarmos a ponta de uma linha na esperanga de
encontrar um novelo inteiro para ser desmanchado em novas possibilidades
de entendimento. Nao buscar apenas as evidéncias, as certezas, mas as
pistas que nos levem a uma compreensao ampla.

Ainda nos apoiando no que coloca Didi-Huberman, penso suas

palavras para o design:

Os livros de histéria da arte, porém, sabem nos dar a impressao de
um objeto verdadeiramente apreendidio e reconhecido em todas as
suas faces, como um passado elucidado sem resto. Tudo ali
parece visivel, discernido. Sai o principio de incerteza. Todo o
visivel parece lido, decifrado segundo a semiologia segura —
apodictica — de um diagndstico médico. E tudo isso constitui,
dizem, uma ciéncia, ciéncia fundada em dultima instancia sobre a
certeza de que a representagéo funciona unitariamente, de que ela
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€ um espelho exato ou um vidro transparente, e de que, no nivel
imediato (“natural”) ou entédo transcendental (“simbdlico”), ela tera
sabido traduzir todos os conceitos em imagens, todas as imagens
em conceitos. Enfim, de que tudo se adapta perfeitamente e
coincide no discurso do saber. Pousar o olhar sobre uma imagem
da arte passa a ser entdo saber nomear tudo que se vé — ou seja,
tudo que se |& no visivel. (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 11).

O que dizer dos livros sobre a linguagem visual e fundamentos do
design para a compreensao da imagem? Como se, tal qual como colocou o
autor, a imagem fosse um objeto verdadeiramente apreendido e reconhecido
em todas as suas faces sem um passado. Nao ha incerteza, pois tudo que é
visivel & possivel de ser lido e analisado, decifrado de acordo com os
fundamentos, com o saber. Os conceitos estdo na imagem e a imagem
reflete os conceitos. O discurso do saber se encaixa perfeitamente para a
leitura e entendimento das imagens. Nomeamos tudo o que vemos, mas sera
que temos o saber para isso? Sera que sabemos ver?

Olhar as imagens a partir das pranchas, permite ver as variaveis em
jogo, sem buscar as constancias através delas. Isso significa explorar uma
rigqueza maior enquanto pesquisador, pois o0 designer estaria diante de
imagens que refletem um entendimento do mundo e, de uma forma de olhar
carregada de memorias do tempo de quem cria. Observar o pathos nas
imagens, € perceber a energia que esta presente na cultura, apesar da
globalizagdo e de uma conectividade que move e perpassa essas imagens,
sem, no entanto, esquecer de recolocar as perguntas, na tentativa de educar
o olho para novas ideias: Como elas incorporam essa energia? O que elas
evocam? Como elas se ligam as outras fora de seu tempo?

Novamente, € importante estudar todo tipo de documento que possa
estar ligado a imagem, para entender os elementos que contribuiram na sua
criacdo, pois € nesse momento que o pesquisador pode estar diante de
ideias distantes no tempo e, nesse caso, cabe a ele, ao se deparar com
imagens que lhe transportam em tempos diversos, enxergar um objeto de
pesquisa, ou melhor, um convite a examinar o funcionamento da memdaria
social.

Warburg ao se debrugar em pesquisas, acervos, museus, textos
escritos, objetos, ele estava em busca de criar condi¢bes para que as

imagens pudessem expor o que havia de mais ‘secreto’ ou de mais incognito.
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Ele sabia olhar as imagens. E com isso, nos favoreceu com um canal para
que pudessemos compreender aquilo que ele percebia quando olhava para
elas. Cabe a nés, enquanto pesquisadores da imagem, entender o potencial
que surge através das imagens. Creio que o pensamento de Aby Warburg
nos oferece um caminho, ou mais, nos fornece uma experiéncia do olhar para

acessarmos um saber a partir das imagens.
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7 CONCLUSAO

Chegamos ao final dessa tese e nesse momento é importante retomar
a pergunta que iniciou todo esse processo: seria possivel encontrar respostas
para a inquietacdo diante das imagens no design, através da abordagem
realizada por Aby Warburg? Os exercicios experimentais apresentados no
capitulo 5, mostraram que o pensamento de Warburg & valido ndo s6 para
observar as inquietagbes nas imagens da histéria da arte, mas também
naquelas presentes em pecas de design grafico. Eles demonstraram que as
imagens, ainda hoje, apresentam o resultado da “funcdo polar do ato
artistico”, e que o designer, manipulando ou n&o, a forma e o significado,
participa de um jogo de forgas, o qual exige do pesquisador, uma postura
diferente diante da imagem.

Apo6s mais de vinte anos de pesquisa, encontrar as respostas para a
inquietacédo diante das imagens a partir do pensamento de Warburg, é ter a
certeza de que precisamos realizar deslocamentos no pensar e nos campos
tedricos. Esses que permitam experimentar novas perguntas e, também, um
olhar diferente, que incorpore um saber intuitivo, buscando captar algo nao

apenas nas formas, mas também, além delas.
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Ao lembrar da primeira pesquisa realizada por mim no universo das

imagens, no curso de graduacdo em Desenho Industrial®

, @ partir do estudo
da obra de Joana Lira, percebo que ja naquele periodo havia uma
inquietagcdo com a imagem. A pesquisa buscou entender como se dava o
processo de criagdo de uma designer que era artista plastica — ou de uma
artista plastica que era designer — e saber como uma personalidade
influenciava a outra no resultado de seu processo criativo.

Os trabalhos de Joana causavam uma inquietagdo. Como colega de
turma, ver como seus projetos se destacavam em relagdo ao restante da
sala, era um estimulo para investigar o motivo pelo qual, o seu processo
criativo apresentava um resultado tdo diferente dos outros que estavam
aprendendo junto com ela. Hoje é possivel dizer que eu procurava entender a
polaridade que se manifestava em Joana, pois, mesmo ndo sabendo, ela se
mostrava como um organismo enigmatico que buscava firmar sua
individualidade, ao mesmo tempo que precisava entregar um produto para
um cliente. Ela unia — e une até hoje — o fantastico com o agir objetivo.

O resultado dessa primeira pesquisa com tabelas, esquemas de
observacdes, entrevistas e bichos aloprados®', ja havia dado as pistas para
entender que o designer ao criar, poderia unir dois polos: a subjetividade do
artista e a objetividade do designer. E, também, que ele poderia encontrar um
equilibrio entre as forcas que o move, assim como Joana faz em seu
trabalho, ao aplicar os conceitos que aprendeu no curso de design, como a
composicao equilibrada, a funcionalidade, e a preocupagdo com o publico,
mas também, um trago livre, solto, mostrando que os elementos graficos
podem servir como meios de expressao.

Ao dar continuidade as pesquisas, como ja exposto antes, no
mestrado a proposta foi entender porque o designer ao fazer uso dos
elementos da xilogravura, ndo fazia uso das imagens dos monstros, das
sereias, do universo de seres fantasticos que habitavam aquelas gravuras

populares nordestinas. Hoje, também, € possivel dizer que eu estava em

8 VIEIRA, Rosangela. O processo criativo no design: um estudo de caso. Recife: UFPE / CAC /
Departamento Teoria da Arte, 1997.

8 Bichos Aloprados foi o nome da primeira exposi¢ao individual realizada por Joana Lira em Recife, em
1997. As pinturas apresentavam inspiracdo e influéncia da Arte Armorial e dos grafismos e formas
presentes nas pinturas rupestres do Sertdo do Seridd, no Rio Grande do Norte.
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busca de entender o que eram aquelas imagens, 0 que era aquele universo
de seres que habitavam as imagens populares? De onde elas se originavam?
E porque o designer ndo fazia uso dessas imagens? Desconfio que o
elemento dionisiaco ndo seria o caminho escolhido, ndo seria o caminho a
percorrer dentro de um universo de formas apolineas. O que nao significa
que Apolo e Dionisio ndo pudessem caminhar juntos. Hoje vejo como J.
Borges — o xilogravador das gravuras analisadas — se mostra como um
exemplo do homem que utiliza o elemento pagédo junto ao elemento cristdo
em sua obras. Seria isso uma busca de reconciliagdo diante de Deus, como o
fez Francesco Sassetti?

O designer mesmo fazendo uso de diversos suportes, mostra uma
criacdo mergulhada tanto na técnica, quanto no devaneio, revelando que no
mundo do criar, ndo importa o onde (o suporte), mas o qué (a ideia) vai ser
traduzido, pois, no momento da criagao ele traduz sentimentos, emocdes,
valores culturais, razdo. Como resultado, temos imagens que se apresentam
carregadas de energia, de poténcias e de um saber inesgotavel.

Ao concluir essa tese imbuida do universo warburguiano das imagens,
percebo como intuitivamente eu ja me identificava com o universo de
Warburg; o universo da inquietagcdo, o lugar estranho, conflituoso, que nos
incomoda, afinal, essa inquietude sempre esteve presente no meu olhar
diante da imagem. E foi seguindo intuitivamente seu caminho, criando
deslocamentos, quebrando as “barreiras” no design, que eu pude encontrar
as respostas que procurava, apesar das diversas tentativas que também
encontrei pelo caminho, de me manter presa a elas. Isso porque se aventurar
por outros territorios, além daquele confortavel que ja conhecemos e temos
um certo dominio, € correr o risco, € enfrentar dificuldades, € doloroso na
alma. Mas o resultado, a satisfacdo de encontrar as respostas que vocé
sente que sao as certas, mostra que vale a pena enfrentar todos os
obstaculos.

Logo, pensar numa pesquisa que pudesse propor essa forma de olhar
as imagens passou a ser o objetivo crucial dessa tese, porque através dessa
experiéncia, como vimos nos capitulos anteriores, € que podemos abrir o

espaco e ampliar nosso saber, quando nos confrontamos com o ndo-saber. E
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a perspectiva de Warburg traz justamente isso: a possibilidade de enfrentar a
inquietacéo diante do ndo-saber da imagem.

Pensar objetivos que permitissem adentrar esse nao-saber foi a
proposta adotada aqui. E posso dizer ao concluir esse trabalho, que atingir
cada um deles foi importante no entendimento tanto da obra de Warburg,
quanto da possibilidade de criar um dialogo, uma experiéncia do olhar para a
area do design.

Elaborar a revisdo na obra de Aby Warburg publicada no Brasil para
compreensao dos conceitos apresentados por ele, foi de extrema
importancia, pois foi nesse momento que descobri como o pensamento de
Warburg acrescenta camadas ao saber. E essas crescem a medida que
ampliamos o problema de pesquisa inicial. Também, porque fazer a leitura de
seus textos permitiu uma compreensdao do modelo proposto para o atlas
Mnemosyne. Um atlas que permite experienciar o olhar sobre as imagens.
Que nos permite entender a nossa posicdo de pesquisador diante da
imagem.

Mas, o entendimento do atlas e de suas pranchas, nao resolvia minha
questdo de pesquisa, pois era preciso saber se essa perspectiva era valida
para observar as imagens hoje e, principalmente no design. Foi através da
realizacdo dos exercicios em pranchas que pude concluir que seu
pensamento é valido tanto para observar as imagens hoje, como as imagens
no design. Mas ndo so isso, os exercicios com as pranchas também
permitiram experimentar uma forma de olhar que exigiu uma postura
diferente diante da imagem.

Ao passar por todos esses passos, era necessario apresentar
caminhos para o design. Pois, ndo bastava apenas encontrar as respostas,
era preciso apontar as trilhas para que possamos criar os deslocamentos, e
ampliar as fronteiras do saber. Logo, criar um dialogo entre o design e as
imagens a partir da perspectiva de Warburg, foi o objetivo pontuado no
capitulo 6.

Todo esse processo nao foi simples. Atingir cada objetivo passava por
uma mudanga de olhar, lembrando que cada mudanca nao tinha mais volta.
N&o era possivel mais olhar para as imagens e simplesmente esquecer toda

a experiéncia diante delas. Posso afirmar que ndo tenho mais duvidas de que
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podemos estudar a imagem além de seus aspectos formais, e que a vibragao
que ela ecoa mostra um pulsar carregado de energia vital, a energia de um
pathos, que nos atravessa quando nos deixamos tomar por elas.

Olhar as imagens apenas pelo prisma da razdo € nao se deixar abrir
para o inesgotavel das relagdes que elas suscitam. E preciso permitir que
elas conduzam nosso olhar, nos mostrem as respostas para o entendimento
de uma realidade que muitas vezes nao faz nenhum sentido. E o método de
Warburg se mostra como um instrumento a mais, aliado as competéncias do
design, para que possamos compreender com mais profundidade os
testemunhos figurativos presentes na cultura.

E, apesar de ja se passarem 90 anos da morte de Aby Warburg, &
interessante notar como seu pensamento soa, cada vez mais, como um
reflexo cultural atual do que como um conceito do passado. Seu pensamento
vem sendo utilizado e citado por diversos autores a exemplo de Didi-
Huberman (2013b; 2018), Samain (2012), Agambem (2015), Fernandes
(2004; 2006) e, também, Luduefia Romandini (2017), Ginzburg (1989) e
Michaud (2013). De outro lado, o pensamento de Warburg também se
mantém atual através de artigos publicados no Brasil por diversos autores, os
quais podemos citar: Lissovsky (2014), Guerreiro (2002), Teixeira (2010),
Burucua (2012), Reinaldo (2015; 2018), entre muitos outros. Uma lista que se
amplia cada vez mais ao longo dos anos.

Os autores nado estdo sozinhos nesse trabalho de manter viva a
meméria de Warburg. O Simposio Internacional Warburg 2019%?, organizado
pela Biblioteca Nacional Mariano Moreno (BNMM) e pelo Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA), na Argentina, reuniu pesquisadores de varias partes do
mundo em torno da tematica Warburguiana. S6 a constituicdo desse
Simposio € um exemplo claro de como o pensamento de Warburg se mantém
vivo e atuante em varias partes do mundo.

E, tdo importante quanto os ja citados, também ressalto a relevancia
do Instituto Warburg”, em Londres, o qual desde sua fundagao atraiu
pesquisadores e filosofos renomados a exemplo de Edgar Wind e Ernst

Cassirrer, sendo considerado um instituto de vanguarda no campo de

82 https://www.bn.gov.ar/warburg
% The Warburg Institute: https://warburg.sas.ac.uk/about-us
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pesquisa sobre as imagens. O Instituto Warburg se destaca pela pesquisa
interdisciplinar em diversas areas, entre elas, a histéria da arte, a ciéncia, a
religidqo, a antropologia e a psicologia. Além disso, o Instituto abriga a
Biblioteca Warburg, um espago de suma importancia para as pesquisas de
Warburg durante toda sua vida, e que serve de apoio aos pesquisadores nos
campos da arte bizantina, medieval e renascentista, da histéria do
humanismo e da tradicédo classica, da histoéria italiana, arabe, medieval e da
filosofia da Renascencga, além das histérias da religido, ciéncia e magia. O
Instituto também oferece uma colecéo de fotografias para os pesquisadores,
com fotografias fisicas de esculturas, pinturas, desenhos, gravuras,
tapecarias e outras formas de imagens. Uma colegédo, segundo o site do
Instituto, iniciada por Aby Warburg no final da década de 1880, a qual inclui
dezenas de milhares de fotografias e slides do final do século XIX e inicio do
século XX. Todo esse material da suporte a cursos de graduagao, pos-
graduagédo e as pesquisas de diversos bolsistas. Para finalizar, é preciso
dizer que o Instituto Warburg mantém ainda um programa de palestras,
seminarios, conferéncias, simposios, cursos, 0s quais, auxiliam a manter viva
a memoria e o pensamento de Warburg.

Um pensamento que nos convida a experimentar um olhar que
adentra os limites da forma para alcancgar a profundidade de algo que parece
estar adormecido, e que ganha forga a partir da imaginagdo. Uma vibragéo,
ou poténcia, a qual s6 pode ser encarada a partir de uma nova postura diante
das imagens. Uma postura que permita usar a imaginagdo como instrumento,
nao apenas para ver 0 que se apresenta de maneira clara, através das
formas, mas para entrever aquilo que foge aos nossos olhos e possibilite
indagar nossas posi¢des de certezas diante daquilo que vemos.

Tal como Warburg apontou em sua apresentacdo em Kreuzlingen
sobre os Pueblos, esse texto n&do foi concebido para apresentar, “resultados
de um saber ou de uma ciéncia presumidamente elevados” (WARBURG,
2015b, p.256), mas tem o objetivo de apresentar as mudangas ocorridas no
pesquisador através de uma experiéncia e de um exercicio do olhar. Sao
confissdes que necessitam ser ditas na tentativa de ampliar os sentidos sobre

a imagem.

273



Benjamin (2017, p.124) fala que a narragdo pode servir como um
instrumento de cura. “Sabemos também como o relato que o doente faz ao
meédico no comego de um tratamento pode se tornar o inicio de um processo
de cura. Dai a pergunta: ndo constituira a narragdo o clima adequado e a
condicdo mais favoravel de tanta cura?”. Talvez Warburg tenha encontrado
sua cura através do relato realizado sobre a viagem a regido dos indios
Pueblos, pois foi com essas memodrias narradas, com essas “confissdes
desesperadas de alguém que busca livrar-se da prisdo em que se encontra’,
que ele mostrou aos médicos de Kreuzlingen que estava curado. Aqui
também me incluo, pois, ao narrar minha experiéncia com as imagens, eu
busquei uma “cura” para minha propria “cegueira”.

Assim, para finalizar, deixo para aqueles que desejam seguir na
investigacdo das imagens, a partir de um pensamento que leva em
consideragao a imaginagdo muito mais do que a razao, algumas propostas:
primeiro, que as pesquisas sobre a imagem no design possam aprofundar
ainda mais o saber conhecido, sempre pondo em duvida as certezas;
segundo, sempre lembrar de recolocar as perguntas de acordo com o0s
objetos, buscando adentrar os espagos do n&o-saber, pois assim criamos
condigbes para alargamento do campo; e a terceira proposta — porque nao?
— reavaliar os resultados de pesquisas anteriores, a partir das respostas
encontradas, buscando se alimentar do proprio resultado das pesquisas, para
fazer com que o método permanegca em movimento, crescendo, ampliando-
se.

Sei que nao fago propostas simples, mas quem disse que o caminho é
facil? Qualquer proposta apresentada exigira uma mudanga de postura, uma
disposigéo para se debrugar ao estudo. E preciso arregacar as mangas e
abrir caminhos para que outros possam seguir. Como disse Warburg: “Hoje
comega um novo capitulo: ‘A ser continuado’. Si continua — coraggio! —

ricominciamo la lettural’

274



REFERENCIAS

AGAMBEN, Giorgio. A poténcia do pensamento: ensaios e conferéncias.
Tradugao de Anténio Guerrero. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2015.

ALBERTI, Leon B. Da Pintura. Tradugdo Antonio da Silveira Mendonga. 22
ed. Campinas: Editora da Unicamp, 1999.

AMBROSE, Gavin; HARRIS, Paul. Imagem. Tradug¢do Francisco Araujo da
Costa. Porto Alegre: Bookman, 2009.

ARGAN, Giulio Carlo; FAGIOLO DELL'ARCO, Maurizio. Guia de histéria da
arte. 2. ed. Lisboa: Estampa, 1994.

AUMONT, Jacques. A Imagem. Olhar, Matéria e Presenca. Lisboa: Edi¢bes
Texto e Grafia, 2014.

BARROS, José de. Alois Riegl e a visualidade pura: revisitando a obra de um
historiador da arte de fins do século xix. In: Cultura Visual, n.18,
dezembro/2012, Salvador: EDUFBA, p.61-72.

BENJAMIN, Walter. Imagens de pensamento. Sobre o haxixe e outras
drogas. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2017.

BERGER, John. Modos de ver. Barcelona: Gustavo Gili, 1999.

BERNINI — O PODER DA ARTE. Apresentacdo e Texto: Simon Schamas.
Producao Executiva: BASIL COMELY. Disponivel em:
http://www.dailymotion.com/video/x55yg50. Acesso em: 9 de margo de 2017.

BING, Gertrude. Prefacio a edicao de 1932. /n: WARBURG, Aby. A
renovacao da Antiguidade paga: contribui¢cdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013. p. xli - xlvii.

BONSIEPE. Gui. Design, cultura e sociedade. Sdo Paulo: Blucher, 2011.

BONSIEPE. Gui. Design como pratica de projeto. Prefacios Freddy van
Camp, Darcy Ribeiro. Sdo Paulo: Blucher, 2012.

BREDEKAMP, Horst; DIERS, Michael. Prefacio a edicdo de estudos, 1998.
In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga: contribuigcdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013. p. xvii - Xxxvii.

BURCKHARDT, Jacob. A cultura do Renascimento na Italia: um ensaio.
Tradugdo Sérgio Tellaroli. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991.

275



BURUCUA, José Emilio. Repercussdes de Aby Warburg na América Latina.
Concinnitas, v.02, n.21, dez-2012.

CARDOSO, Rafael. Design, cultura material e o fetichismo dos objetos.
Revista Arcos. Design, Cultura material e Visualidade, v. 1, numero unico,
Rio de janeiro, 1998.

(org.). O design brasileiro antes do design: aspectos da histoéria
grafica, 1870-1960. S&o Paulo: CosacNaify, 2005.

. Design para um mundo complexo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2013

CHERNOW, Ron. The Warburgs. Londres: An Apollo Book, 2018. (E-book
Kindle — Kindle Paperwhite)

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Traducéo de
Paulo Neves. Sao Paulo: Editora 34, 2010.

. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011.

. Diante da imagem: quest&o colocada aos fins de uma histéria da arte.
Tradugao de Paulo Neves. Sao Paulo: Editora 34, 2013a.

. A imagem sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto,
2013b.

. Diante do tempo: historia da arte e anacronismo das imagens.
Tradugado Vera Casa Nova, Marcia Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG,
2015.

. Cascas. Traducdo André Telles. Sdo Paulo: Editora 34, 2017.

. Atlas, ou , O gaio saber inquieto. Tradugdo Marcia Arbex e Vera
Casa Nova. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2018.

DONDIS, Donis. A. Sintaxe da linguagem visual. Tradugdo de Jefferson
Luiz Camargo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1997.

FERNANDES, Cassio da Silva. Aby Warburg entre a arte florentina do retrato
e um retrato de Florenga na época de Lorenzo de Medici. Histéria:
Questoes & Debates , Curitiba, n. 41, p. 131-165, 2004.

. Jacob Burckhardt e Aby Warburg: da arte a civilizagdo italiana do
Renascimento. Locus: Revista de Histéria, Juiz de Fora, v.12, n.1, p.127-
143, 2006.

FLORES, M. A voz do siléncio na arte de Edward Hopper. Ou a modernidade

desencantada. MODOS. Revista de Historia da Arte. Campinas, v. 1, n.2, p.
29-46, mai.2017. Disponivel em: < http://www.publionline.

276



iar.unicamp.br/index.php/mod/article/view/75>

GALLAO, Karl Georges ; CIPINIUK, Alberto ; "A imagem grafica no Ocidente
e a produgao de sentido na historia da cultura visual da Antropologia Crista",
p. 395-402 . In: Anais do 12° Congresso Brasileiro de Pesquisa e
Desenvolvimento em Design [= Blucher Design Proceedings, v. 9, n. 2].
Sao Paulo: Blucher, 2016.

GIKOVATES, Flavio. A maldade. Disponivel em: https://www.youtube.com
Iwatch?v=XIXgtWJCOPY. Acesso em: 03 mar. 2017.

GINZBURG, Carlo. Mitos, Emblemas, Sinais: morfologias e historia.
Tradugao Federico Carotti. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.

GUERREIRO. Antonio. Aby Warburg e a historia como memoria. Revista de
Historia das Ideias, v. 23, p. 389-407. 2002.

GUIA INQUISICAO. A arma fatal da Igreja Catdlica. Sdo Paulo: On Line,
2016. (E-book Kindle — Kindle Paperwhite)

JARDI, Enric. Pensar com Imagens. Tradugdo Priscila Farias. Sado Paulo:
Gustavo Gili, 2014.

JOLY, Martine. Introdugao a analise da imagem. Tradugdo Marina
Appenzeller. Sdo Paulo: Papirus, 1996.

LESCOURRET, Marie-Anne. Aby Warburg, o ndo lugar de uma arte sem
histéria. In: SAMAIN, Etienne (org.). Como pensam as imagens. Campinas:
Editora da Unicamp, 2012. p. 81-88.

LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte. Buenos Aires: Argos, 1946.
LISSOVSKY, Mauricio. A vida pdstuma de Aby Warburg: por que seu
pensamento seduz os pesquisadores contemporaneos da imagem? Boletim
do Museu Paraense Emilio Goeldi. Ciéncias Humanas, v. 9, n. 2, p. 305-
322, maio-ago. 2014.

LIVRO DA FILOSOFIA, O. Tradugado. Douglas Kim. S&o Paulo: Globo, 2011.

LUBAMBO, Lia; BETTINI, Gustavo. Entremeios. Textos: Claudia Bettini,
Simonetta Persichetti, Francisco Sa Barreto. Recife: Fac Form, 2015.

LUCIE-SMITH, Edward. Art Today. Phaidon Press, 1995.

LUDUENA ROMANDINI, Fabian. A ascensdo de Atlas. Glosas sobre Aby
Warburg. Tradugéo Felipe Augusto Vicari de Carli. Floriandpolis: Cultura e
Barbarie, 2017. (E-book Kindle — Kindle Paperwhite)

LUPTON, Ellen; PHILLIPS, Jennifer. Novos fundamentos do design. Sdo
Paulo: CosacNaify, 2008.

277



MANGUEL, Alberto. Lendo imagens: uma historia de amor e o6dio. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2001.

MEDEIROS, Margarida. Imagem. Disponivel em: <http://www.arte-
coa.pt/index.php?Language=pt&Page=Saberes&SubPage=ComunicacaoELin
guagemlimagem> Acesso em: 25 mai. 2016.

MENDONCA, Martha. Sim, elas podem ser crueis. Revista Epoca, Sao
Paulo, abr.2010. Segéo Sociedade. Disponivel em: http://revistaepoca.globo
.com/Revista/Epoca/0,,EMI13069715228,00SIM+ELAS+PODEM+SER+CRU
EIS.html. Acesso em: 04 mar. 2017.

MELO, Francisco Homem de; COIMBRA, Elaine Ramos (Org.). Linha do
tempo do design grafico no Brasil. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2011.

MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warburg e a imagem em movimento.
Traducdo Vera Ribeiro; prefacio Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013.

MORAES, Anamaria de. Prefacio. In: NIEMEYER, Lucy. Design no
Brasil: origens e instalagéo. 22. ed. Rio de Janeiro: 2AB, 1998. p. 11-16.

MUNARI, Bruno. A arte como oficio. 4.ed. Lisboa: Editorial Presenga, 1993.

NIEMEYER, Lucy. Design no Brasil: origens e instalagdo. 2.ed. -. Rio de
Janeiro: 2AB, 1998.

NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e
pessimismo. Traduc&do, notas e posfacio J. Guinsburg. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2007.

ONO, Maristela. Design, Cultura e Identidade, no contexto da globalizag&o.
Revista Design em Foco, v.1, n.1, p. 53 — 66, jul/dez, 2004.

PADOVANI, Umberto; CASTAGNOLA, Luis. Historia da Filosofia. 18 ed.
Sao Paulo: Melhoramentos, 1993.

PASQUALI, Giorgio. Ricordo di Aby Warburg. La Rivista di Engramma. La
tradizione classica nella memoria occidentale, Venezia, 114, marzo 2014.
Disponivel em: <http://www.engramma.it/eOS/index.php?id_articolo=1530>.
Acesso em: dez.2018.

REDIG, Joaquim. Design é metodologia: procedimentos proprios do dia-a-dia
do designer. In: COELHO, Luiz Antonio L. (org.). Design Método. Rio de
Janeiro: Ed. PUC-Rio, 2006. p. 169-177.

REINALDO, Gabriela. A paixdo segundo A. W. — notas sobre o ritual da

serpente e as pathosformeln no pensamento de Aby Warburg. In: XXIV
Encontro Anual da Compéds, 2015, Brasilia. Anais eletrénicos. Brasilia:

278



2015. Disponivel em: http://compos.org.br/encontro2015/anais/. Acesso em:
mar. 2017.

REINALDO, Gabriela; REIS FILHO, Osmar Gongalves dos. Warburg e
Benjamin — Atlas e Passagens, inacabamento e a montagem como métodos
de conhecimento. /n: XXVII Encontro Anual da Compés, 2018, Belo
Horizonte. Anais eletrénicos. Belo Horizonte: 2018. Disponivel em:
https://www.compos.org.br/menu_anais.php?idEncontro=Mjc=. Acesso em:
jun. 2018.

REZENDE. Livia Lazzaro. A circulagdo de imagens no Brasil oitocentista:
uma histéria com marca registrada. In: CARDOSO, Rafael (Org.). O design
brasileiro antes do design: aspectos da historia grafica, 1870-1960 . Sao
Paulo: CosacNaify, 2005. p.20-57.

RIBEIRO, Margarida C. Nas malhas do império: historia, literatura, mulheres
e exclusdo. Via Atlantica. n. 12, p. 13-32, 21 dez. 2007. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/viaatlantica/article/view/50079. Acesso em: margo
de 2020.

SAMAIN, Etienne. Aby Warburg. Mnemosyne. Constelacdo de culturas e
ampulheta de memorias. In: (org.). Como pensam as imagens.
Campinas: Editora da Unicamp, 2012. p. 51-80.

SILVA, Fabiana Bruce (org.). O ALBUM DE BERZIN: Cole¢des do Museu da
Cidade do Recife e da Fundacao Joaquim Nabuco. Recife: Cepe, 2011.

SOUZA, Miliandre Garcia Cassio de. A gestdo de Orlando Miranda no SNT e
os paradoxos da “hegemonia cultural de esquerda”. Anais do XXVI
Simpésio Nacional de Histéria — ANPUH. S&o Paulo, julho 2011. Disponivel
em:http://www.snh2011.anpuh.org/resources/anais/14/1307372359_ARQUIV
O_GARCIA.ComunicacaoANPUH-SP-2011%28ART%29.pdf. Acesso em:
marco de 2020.

SOUZA, Rosangela Vieira de. A xilogravura popular nos projetos de
design: um estudo sobre a compreensao e a utilizagcdo das imagens da
xilogravura pelos designers. Recife, 2007

TEIXEIRA, Felipe Charbel. Aby Warburg e a pos-vida das Pathosformeln
antigas. Historia da historiografia, Ouro Preto, n. 05, p. 134-147, set 2010.

THE DE MORGAN FOUNDATION. The Angel of Death I. Disponivel em:
<http://www.demorgan.org.uk/angel-death-i >. Acesso em: 08 de mar. 2017.

THE WARBURG INSTITUTE. The Mnemosyne Atlas, October 1929.
Londres, 2020. Disponivel em: https://warburg.sas.ac.uk/library-
collections/warburg-institute-archive/online-bilderatlas-
mnemosyne/mnemosyne-atlas-october. Acesso em: 12 jun. 2020.

279



TIBURI, Marcia. Melancolia. Revista Cult, Sdo Paulo, ago. 2013.Coluna
Marcia Tiburi. Disponivel em: https://revistacult.uol.com.br/home/melancolia/.
Acesso em: 15 mar. 2020.

TRABULSI, José Antonio Dabdab. Dionisismo, poder e sociedade na
Grécia até o fim da época classica. Tradugcdo José Antonio Dabdab
Trabulsi. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004.

WARBURG, Aby. A antiga profecia paga em palavras e imagens nos tempos
de Lutero (1920). In: __ . A renovacao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a. p. 515-621.

. A arte do retrato e a burguesia florentina (1902). In: WARBURG, Aby.
A renovagao da Antiguidade paga: contribuigdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013b. p. 121-168.

. A arte flamenga e florentina no circulo de Lorenzo de’ Medici por volta
de 1480 (1901). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013c. p. 277-281.

__ . A arte flamenga e o inicio do Renascimento florentino (1902). In:
WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga: contribui¢cdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013d. p. 245-275.

. A arte italiana e a astrologia internacional no Palazzo Schifanoia, em
Ferrara (1912). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013e. p. 453-505.

. A astrologia orientalizante (1926). /n: WARBURG, Aby. A renovagao
da Antiguidade paga: contribuigbes cientifico-culturais para a historia do
Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013f. p. 623-626.

_____. A Batalha de Constantino, de Piero della Franceca, na copia em
aquarela de Johann Anton Ramboux (1912). In: WARBURG, Aby. A
renovacao da Antiguidade paga: contribui¢cdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013g. p. 323-329.

_____. A crbnica de imagens de um ourives florentino (1899). In: WARBURG,
Aby. A renovacao da Antiguidade paga: contribuicées cientifico-culturais
para a historia do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013h. p. 99-103.

280



__ . Aeronave e submergivel (1913). In: WARBURG, Aby. A renovagéao da
Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do
Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013i. p. 313-321.

__ . Arte eclesiastica e cortés em Landshut (1909). In: WARBURG, Aby. A
renovacao da Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013j. p. 449.

__ . Aultima vontade de Francesco Sassetti (1907). In: WARBURG, Aby. A
renovacao da Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013k. p. 169-217.

__ . Ddarer e a Antiguidade italiana (1905). /n: WARBURG, Aby. A
renovacao da Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a
histéria do Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2013l. p. 435-445.

. O intercambio de cultura artistica entre Norte e Sul no século XV
(1905). In: WARBURG, Aby. A renovacdo da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.

Traducdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013m. p. 237-244.

. O mundo dos deuses antigos e o inicio do Renascimento no Sul e no
Norte (1908). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013n. p. 447-448.

__ . O nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli (1893). In:
WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga: contribui¢cdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 20130. p. 3-87.

_____. O Sepultamento de Cristo, de Rogier van der Weyden, nos Uffizi
(1903). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013p. p. 283-284.

____. Os figurinos teatrais para os intermezzi de 1589 (1895). In:
WARBURG, Aby. A renovagcao da Antiguidade paga: contribui¢cdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013q. p. 339-425.

. Sandro Botticelli (1898). In: WARBURG, Aby. A renovagao da
Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a historia do
Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013r. p. 89-97.

281



_____. Sobre as imagens de deidades planetarias no calendario baixo-alemao
de 1519 (1908). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013s. p. 507-513.

_____. Sobre as imprese amorose nas gravuras florentinas mais antigas
(1905). In: WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga:
contribuicdes cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu.
Traducdo Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013t. p. 105-120.

. Sobre uma pintura florentina que deveria estar na exposigao dos
Primitivos Franceses (1904). In: WARBURG, Aby. A renovagdo da
Antiguidade paga: contribuicdes cientifico-culturais para a historia do
Renascimento europeu. Tradugdo Markus Hediger. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2013u. p. 285-287.

_____. Trabalhadores campestres em tapetes da Borgonha (1907). In:
WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga: contribui¢cdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013v. p. 289-299.

____. Palavras de saudagédo quando da inauguragdo do Kunsthistorisches
Institut no Palazzo Guadagni, em Florencga, 15 de outubro de 1927 (1927). In:
WARBURG, Aby. A renovagao da Antiguidade paga: contribui¢cdes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu. Tradugao
Markus Hediger. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013x. p. 651-652.

WARBURG, Aby. Imagens da regido dos indios pueblos na América do
Norte. In: WAIZBORT, Leopoldo (org.) Histérias de Fantasma para gente
grande. Tradug&o Lenin Bicudo Barbara. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2015a. p. 199-253.

_____. Memodrias da viagem a regiao dos indios pueblos na América do Norte.
In: WAIZBORT, Leopoldo (org.). Historias de Fantasma para gente grande.
Tradugao Lenin Bicudo Barbara. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015b.
p. 255-287.

WARBURG, Aby. A influéncia da Sphaera Barbarica sobre as tentativas de
orientacdo no cosmos no Ocidente. Em mémoria de Franz Boll. In:
FERNANDES, Cassio (org.). A presengca do Antigo. Tradugdo Cassio
Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018a. p. 141-196.

. A Ninfa: uma troca de cartas entre André Jolles e Aby Warburg. In:
FERNANDES, Cassio (org.). A presengca do Antigo. Tradugdo Cassio
Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018b. p. 65-77.

. A posicao do artista nordico e do artista meridional a respeito do tema
das imagens. In: FERNANDES, Cassio (org.). A presenca do Antigo.
Traducdo Cassio Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018c. p. 79-
90.

282



. De arsenal a Laboratorio. In: FERNANDES, Cassio (org.). A presenga
do Antigo. Traducdo Cassio Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp,
2018d. p. 37-52.

. Ghiberti e o Laocoonte de Lessing. In: FERNANDES, Cassio (org.). A
presenca do Antigo. Tradugcdo Cassio Fernandes. Campinas: Editora da
Unicamp, 2018e. p. 53-64.

. Mnemosyne. O atlas de imagens. Introducao. /In: FERNANDES, Cassio
(org.). A presenga do Antigo. Tradugdo Cassio Fernandes. Campinas:
Editora da Unicamp, 2018f. p. 217-229.

. O ingresso do estilo ideal antiquizante na pintura do primeiro
Renascimento. /In: FERNANDES, Cassio (org.). A presenca do Antigo.
Tradugdo Cassio Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018g. p. 91-
140.

WINCKELMANN, Johann Joachim. Reflexdes sobre a arte antiga. Porto
Alegre: UFRGS: Movimento, 1975.

WIND, Edgar. O conceito de kulturwissenschaft em Warburg e o seu
significado para a estética. In: FERNANDES, Cassio (org.). A presenga do
Antigo. Tradugdo Cassio Fernandes. Campinas: Editora da Unicamp, 2018.
p. 255-279.

WIND, Edgar. The eloquence of Symbols: studies in Humanist Art.
Clarendon Press-Oxford, 1983.

WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte: o

problema da evolugdo dos estilos na arte mais recente. Tradugdo Joao
Azenha Junior. 3% ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.

283



