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Apresentacao
Leopoldo Waizbort

Esse historiador criou uma disciplina que, ao contrdrio de tantas outras, existe, mas ndo tem nome

[... ]
Robert Klein

Todo mundo conhece Jorge Ben. E quase todo mundo conhece um de seus
maiores sucessos, o0 LP A tabua de esmeralda , de 1974 . O proprio Jorge esclarece, na cangao que da nome
ao LP , de que se trata: Hermes Trismegisto, o Hermes trés vezes grande, sabio egipcio, fixou em letra,
sobre uma tabua de esmeralda, sua sapiéncia hermética. A tabua apresenta, assim, uma suma da doutrina
hermética, e Jorge, no samba “Hermes Trismegisto e sua celeste Tabua de esmeralda”, nada mais faz do
que entoar o seu conteudo: a letra da cancao, que ele eventualmente atribuiu a Fulcanelli, nada mais é do
que o texto escrito, por Hermes, na tdbua. Em outra cancdo, no Lp Africa Brasil , de 1976 , Jorge nos
ensina: “Ha dois mil anos, antes de Cristo/ O faraé Hermes Trismegisto escreveu/ O maravilhoso tratado
hermético/ Com uma ponta de diamante/ E uma lamina de esmeralda/ Que foi encontrado varios séculos
depois/ Pelos soldados de Alexandre, o Grande/ Na famosa piramide de ‘Gizé’”. Uma vez reencontrada,
a tabua de esmeralda continuou vivendo e perambulando pelo mundo, até aportar, em 1974 , em palavra e
imagem, no Lp de Jorge.

Desde o século xvii sabemos, contudo, que Hermes Trismegisto, que se acreditava ter vivido na época
de Moisés ou logo apés o dilavio, é uma invencao do século 11 ou 1 . Mas, para os eruditos
neoplatonicos do Renascimento italiano, ele ainda era um ser primordial, do inicio dos tempos, o que
garantia a verdade mais verdadeira de seus ensinamentos, redescobertos e revalorizados na corte da
familia Medici em Florenca.

Uma intrincada sucessdao de acontecimentos marca a historia de Hermes Trismegisto: sua invencao; sua
presenca nos Padres da Igreja e, através deles, na Idade Média; sua recepcao no Oriente proximo; a
torna-viagem ao Ocidente com sua “redescoberta” pelos eruditos renascentistas; a proliferacdo a partir
de entdo, seu espraiamento com a imprensa pelo Ocidente; o desmascaramento de sua invencdo, no
século xvII ; sua complexa difusdo por meio da astrologia e da astronomia, da medicina e da alquimia,
antes e depois do Renascimento e do Humanismo; as apropriacdes pelo movimento Rosa-Cruz, pela
maconaria e depois pelos diversos ocultismos; sua propagacao em imagens, textos e cangoes — COImO No
caso de Jorge. Um longo, complexo, intrincado e no mais das vezes obscuro percurso por tempos e
lugares. O samba de Jorge Ben é o ponto de chegada (provisorio) de uma longa via de perambulacdes e
transformacOes, em variados suportes materiais. Se quiséssemos rastrear 0 percurso que a tabua de
esmeralda percorreu até chegar as maos de Jorge e ser transformada em samba, precisariamos de uma
longa e extenuante pesquisa.

Era esse o tipo de pesquisa que Aby Warburg fazia.

Este volume colige nove textos de Aby Warburg (1866 -1929 ), escritos entre 1893 e 1929 , que cobrem toda
a sua vida intelectual: de um dos primeiros escritos até o ultimo deles. Eles permitem acompanhar as
problematizacoes de Warburg e perceber tanto seus objetos de inquiricio como seu modo de se



aproximar deles e de fazé-los falar, o que seria seu “método”, tivesse ele um (ha controvérsia). Sao
textos bem diversos, escritos para cumprir requisitos universitarios ou para congressos, palestras, ou
mesmo rascunhos e esbocos para uso estritamente pessoal. O leitor percebera isso facilmente, no contato
com 0s textos, que nao sao, com raras excecoes, faceis. As dificuldades dizem respeito aos temas, muito
especificos ao primeiro olhar (mas s6 ao primeiro olhar, pois sdo sempre modelados por uma
perspectiva bastante ampla); a erudicao surpreendente; a articulacdo de elementos inusitados; a escrita,
por vezes alusiva e ndo raro fragmentada; a pertenca de Warburg a uma comunidade e a um contexto
intelectuais muito especificos, de filélogos, historiadores e eruditos alemdes da virada do século xiX para
0 XX ; e, por fim, ao que foi muito bem formulado por Robert Klein na epigrafe desta apresentacao: o fato
de Warburg ter criado para si uma disciplina propria, para a qual nos falta uma denominacdao adequada.
O préprio Warburg por vezes falava em “ciéncia da cultura”, mas o sentido que tinha em vista com essa
denominacdo é bastante amplo e tem fronteiras intencional e provocativamente volateis, de sorte que o
rotulo serve mais para dar uma vaga ideia do que para esclarecer de que se trata — com 0 que
retornamos ao modo feliz como Klein formulou a questdo (ver o final do capitulo 3 e o inicio do 4).

Essas sdao algumas dificuldades, que resultam também em estimulos e provocacdes aos leitores. Pois o
que Warburg nos legou com elas ndo cansa de suscitar reacoes: de historiadores da arte, decerto, mas
também de antropologos e filésofos, sociologos e historiadores, pesquisadores de cinema e imagem,
psicologos e filologos, cientistas da religido e filatelistas, e assim por diante. O fato de ndo ter nome
revela o quanto essa ciéncia, ou seja, essa vontade de conhecer racionalmente, se abre para muitos
objetos e indagacdes — como pode ser atestado com a leitura deste volume.

Mas haveria um grande tema que permitisse articular os escritos, ou ao menos as problematizacoes, de
Warburg? Um fio condutor que orientasse os caminhos e as leituras? Ou mesmo um “método”? As
opinides sdo divergentes, porém € possivel indicar algo. Sem davida, a cultura do Renascimento na Italia
é um centro de gravitacao do pensamento e dos escritos de Warburg. A partir dela, ele avangou rumo a
manifestacOes culturais ao norte dos Alpes, assim como para a Antiguidade, a Reforma e o Humanismo, o
Oriente proximo, os indigenas norte-americanos, a arte do século Xix , os selos postais do século XX ...

Esse centro de gravitacdo pode ser formulado como o rastreamento das influéncias da Antiguidade,
sobretudo do paganismo antigo, na arte do Renascimento italiano. Isso se desdobra na questio da
presenca e significacdo da astrologia antiga e oriental na Renascenca e na Reforma (capitulos 1a 4e 7).
Warburg cunhou a expressdao “vida péstuma” (Nachleben , de dificil versao) da Antiguidade, como se,
embora morta, permanecesse viva e assombrando épocas posteriores. Morta-viva. Sua presenca revela-
se por vezes de modo evidente, mas os sentidos sao frequentemente intrincados e alusivos, e sdo sempre
transformados. Dar conta dessas modalidades de presenca e transformagdo, que rompem com uma
temporalidade linear e ddo vazao ao multiplo e heterogéneo, é um desafio que Warburg formulou para si.

No exame de obras de Botticelli e Diirer, nos dois primeiros capitulos deste livro, essas questoes
aparecem de modo mais claro: Warburg nos mostra como esses artistas (em duas situacoes bem distintas)
incorporaram — e esse incorporar implicou transformar — em sua fatura, como recursos expressivos
importantes, elementos tomados da Antiguidade. Dois grandes continentes se apresentam como problema
de investigacdo para Warburg. Em primeiro lugar, os percursos, as perambulacdes, os caminhos. Quais
foram os caminhos percorridos pelas imagens e pelos textos até chegar aos artistas, que os configuram
segundo suas necessidades? Como eles tomaram contato com esses elementos vindos da Antiguidade?
Quais foram os suportes desses contetidos? Quais foram os mediadores? Como os transformaram? Com
que finalidades?

O outro lado da moeda diz respeito a dimensdao dos significados. A utilizacio de modelos de
representacao oriundos da Antiguidade no Renascimento ndo significa necessariamente que tais modelos



permanecam como suportes de seus significados antigos. E plenamente possivel que um modelo pictérico
— um gesto, por exemplo — tenha sido ressignificado pelo artista em sua apropriacao (capitulos 1, 2 e 4
). Em que medida essa ressignificacdo mantém elementos do sentido original? E em que medida se
contrapOe aos sentidos antigos? O problema € precisamente discernir as transformacdes sofridas por
certos modelos, ao serem apropriados e reutilizados, em maior ou menor medida, mais ou menos
literalmente, pelos artistas da Renascenca (mas ndo sé: ver capitulo 8 ). Estamos falando, entdo, de
processos de apropriacdo que sao na mesma medida processos de ressemantizacao.

Foi nesse contexto que Warburg formulou uma de suas nocoes mais discutidas, a “féormula de pathos”
(capitulo 2 , mas a ideia ja esta presente no 1 ): modelos ou motivos oriundos da Antiguidade utilizados
pelos artistas renascentistas para exprimir formas em movimento e uma espécie de linguagem gestual.
Entretanto, essas formas e linguagens, que se apresentam no dominio da exterioridade — vestidos
esvoacantes, cabelos ao vento —, remetem também ao dominio da interioridade, aos movimentos e
paixOes da alma. Posteriormente (capitulo 9 ), Warburg desenvolve essa ideia na nocao de “engrama”,
uma forma da memoria social e coletiva. Ele se enraiza em experiéncias e como¢Oes muito intensas, que
penetram na subjetividade e permanecem armazenadas, podendo afluir posteriormente, que se associaram
a gestos e movimentos corporais, ou seja, a formas de expressdo humana, que por sua vez foram
utilizadas nas formas de arte (inclusive na arte aplicada, chegando até a propaganda) como uma espécie
de indice pictérico e/ou plastico para a expressdao de fortes comog¢oes e abalos. Enlacam, portanto, o
dominio da interioridade com o do exterior. Sdo sobretudo formas de expressdo relacionadas a gestos,
posturas, movimentos, remetendo a experiéncias (coletivas e individuais) muito intensas que Warburg
situa no ambito dos rituais de culto e orgia pagdos (como no culto a Dionisio). Essas experiéncias
ficariam gravadas em uma memoria coletiva e seriam atualizadas em situacdes nas quais necessidades
expressivas (no caso artisticas) exigissem a figuracdo de experiéncias intensas. Ao mesmo tempo,
Warburg entende que os engramas sao objeto de um processo de transformacdo, que ele denomina
“atribuicdo de sentido energeticamente inverso”. Na sua “apropriacao” pelo olho do pintor renascentista,
por exemplo, os engramas sao metamorfoseados em seu teor “demoniaco” em favor de outra forma: a
energia se mantém, o traco figurativo se mantém, mas o contetdo se altera. Antes, uma ménade dancante;
depois, uma Salomé dancarina. Esta ai manifesto o carater polar do engrama, que articula o dionisiaco
com o apolineo, por assim dizer (Warburg utilizava a oposicao nietzschiana). Ao mesmo tempo, essa
inovacdo conceitual permite a Warburg avancar no problema da Nachleben , dado que oferece uma
explicacdo para a possibilidade da reaparicdo de algo que ficara “perdido”, ou melhor, “morto” no
passado. Na verdade, ndo se perdera jamais, sO estava armazenado na memoria, que € ativada em
situacOes particulares.

A Nachleben circunscreve essa metamorfose, que implica plasticidade, maleabilidade, mudanca das
formas. O que s6 ocorre porque as formas sdo forcas: por tras de cada uma pulsam forcas ativas,
reativas, fortes, fracas, dominantes ou dominadas. Ademais, outro processo corre em paralelo: o olhar
sobre as formas e sentidos também se transforma ao longo do tempo e do espaco, alterando a relacao do
sujeito com as formas, ou seja, também por esse lado chegamos a um processo de transformacao das
formas. A “vida postuma”, no fundo, é uma complexa dinamica de forcas. “Forcas™ significando relagcoes
de tensdo e polarizacdo, assim como busca de solucdo para a polarizacdo, ou seja, compromisso. A
analise da famosa gravura de Diirer, Melencolia I (capitulo 4 e analise do capitulo 3 ), oferece um bom
exemplo de como tais polarizagcOes estdo presentes, sao figuradas e encontram solucoes e compromissos.

Com isso, pode-se dizer que Warburg conjuga dois aspectos na questdao do engrama e da figuracao de
situacOes de comocdo intensa: chama a atencdo e procura demonstrar como os artistas utilizam-se de
formas de figuracdo ja existentes, que sao reprocessadas em funcdao de suas necessidades expressivas.



Portanto, ndo é uma memoria social que é pura e simplesmente evocada, mas também um conjunto de
representacOes materiais disponiveis. Talvez se possa dizer que é essa memoria social que desloca o
interesse — ou o0 olho e a mdo do pintor — para aqueles “modelos” disponibilizados pelo passado, que
serao, entao, metamorfoseados.

Os problemas que a nocdo de engrama pretende circunscrever — pois Warburg ndo chegou a
desenvolvé-la — permitem-nos retomar alguns pontos. O interesse pelo paganismo antigo revivido e
renovado no limiar da Epoca Moderna oferece a Warburg uma cunha para problemas mais amplos, que
transcendem esse marco temporal: formas de expressao humana, e muitas vezes de expressao gestual, que
se apresentam quase que como trans-histéricas, no sentido de que cruzam tempos e espagos,
transformando-se tanto no ambito de suas significaces como no das formas propriamente ditas. Essa
perspectiva trans-historica (o termo é meu, em falta de melhor) facultou a Warburg ter sempre em mente
um tema que o instigava desde o tempo de estudante: a pergunta pelas formas de expressao humana e, em
especial, a dimensdao simbdlica envolvida nessas formas de expressdo e a memoria que opera nesses
processos de armazenagem, manutencao, transmissao e transformacao. Essa preocupagao se encontra com
a perspectiva mais ampla que mencionei e que tem seu ponto de fuga em uma antropologia (em sentido
estrito): na busca da compreensao do que é o humano e daquilo que faz com que os humanos sejam,
precisamente, humanos.

A resposta de Warburg, ou melhor, o encaminhamento que ele sugere para a questdo remete ao
simbolo. Os simbolos sdo energia conservada, originada de experiéncias muito intensas e primordiais
(capitulos 5 e 6 ). Warburg, em sua analise dos rituais dos indios pueblos (a partir de uma visita as
aldeias em 1896 ), destacou precisamente esse aspecto, mostrando a génese do simbolo; ao faze-lo,
enfatiza a continuidade entre o indigena habitante do planalto desértico do Novo México e o homem
civilizado da cidade grande e moderna, pois ambos compartilham um primordial “comportamento
simbdélico”, cuja historia Warburg gostaria de escrever e cujos documentos pretendeu arrolar. Essa
dimensdao simbolica é o que, para Warburg, lastreia dois aspectos fundamentais da cultura humana: a
expressdao e a orientacdo. Ambos dizem respeito a relacdo de ser humano e do mundo no qual vive:
exprimir sentimentos, ideias, desejos, paixoes, temores e angustias, por um lado, e orientar-se em meio
ao mundo em que se vive, por outro, esta na raiz da vida humana. Acompanhar ao longo do tempo e do
espaco as transformacoes nessas formas de expressao e de orientacdo seria uma tarefa central da sua
disciplina sem nome.

Ao tomar conhecimento da cultura dos indios hopi, Warburg se deu conta do vinculo da obra de arte
com cultos magicos e ritos da vida pratica; tal percepcao levou-o a redimensionar sua problematizacao
no campo da “ciéncia da arte”, visando uma “ciéncia da cultura” que pudesse abarcar mais
profundamente as dimensGes antropoldgicas envolvidas nos processos artisticos: como a expressao
humana assume a forma de imagem? Ela resulta da vida pratica; com isso, esta montado o quadro em que
o problema das férmulas de pathos e dos engramas tem lugar: a expressao corporal e exterior humana
baseia-se em pulsOes internas e, de algum modo, as exprime — para o que Warburg vindicou uma
“psicologia historica da expressao humana” (capitulo 3 ). Gestos, movimentos e expressoes corporais sao
vistos como reacoes a comocoes interiores; experiéncias muito fortes marcam a interioridade e ficam
armazenadas, podendo aflorar, na forma de suas manifestacGes exteriores, como lembrancas das
experiéncias e comocOes originais. Isso também deu ensejo a uma teoria da memoria social, que
Warburg, contudo, apenas indicou, sem ter oportunidade de desenvolver (capitulo 9).

Podemos abordar o problema da orientacdo a partir dos textos que tratam da astrologia (capitulos 3, 4
e 7). Olhar os astros e as estrelas foi desde muito cedo uma forma de o homem perceber e determinar sua
posicdo no mundo e no cosmos, e se orientar. Em uma carta celeste, encontramos uma representacao do



céu por meio de constelacdes antropomorficas e zoomorficas, em que figuras mitologicas desempenham
papel central. Esse aspecto revela outros elementos do pensamento de Warburg, a polarizacdo e a
oscilacdo (a oscilacdo é decisiva, por destacar que se trata de um movimento, de uma dinamica, ndao de
uma contraposicao estatica) de mito, magia e razdao. Pois a antropomorfizacdo do firmamento é uma
tentativa de dominacdo, de apreensdo do imponderavel e desconhecido pela via da reducdo ao conhecido
e ponderavel. As figuras mitolégicas sdo uma forma de ordenar o cosmos. Uma ordenacdo astrologica ja
é uma etapa bastante avancada de ordenacdo do cosmos e, portanto, de orientacao (em meio ao
desconhecido) e de racionalizacdo. Fica assim evidente o carater racionalizante, de esclarecimento,
desempenhado pela representacao simbodlica, mesmo que permeada de magia e/ou mistério. A astrologia
é uma forma de conhecer e dominar; a magia é uma racionalizacdo. O procedimento de representacao
dessa concepcao, sua transformacdao em imagem, é mais uma etapa, também ela central, para o processo
de dominio, de tornar algo desconhecido e que foge ao controle dos homens em algo (mais) conhecido e
menos incontrolavel (tal como a conjuracdo do ritual hopi, ou o horéscopo no Renascimento e no
Humanismo).

Eis por que a astrologia € tdo significativa para Warburg: ela permite acompanhar um processo de
busca de orientacdo em meio ao mundo, um processo no qual, em um curso de longuissima duracao e nao
linear, a astrologia converte-se em astronomia. Mas a ascensao da astronomia, como sabemos, ndo anula
por completo a astrologia, que encontramos todas as manhas, ao acordar, no radio, no jornal, na televisao
e nos painéis eletronicos do metro.

A astrologia, contudo, é apenas um dos fendmenos que testemunham a passagem do que Warburg
denominou um “espaco de devo¢ao” para um “espaco de reflexao” (capitulo 5 ). Nesse ponto, vale a pena
ouvir sua propria voz. Citando o capitulo 4, sobre Lutero:

A légica, que cria o espaco reflexivo (entre o ser humano e o objeto) por meio da designagdo conceitualmente especificadora, e a magia,
que novamente destr6i esse mesmo espaco reflexivo entre o ser humano e o objeto por meio do vinculo (ideal ou pratico)
supersticiosamente agregador — observamos ambas no pensamento profético da astrologia, formando ainda um aparato unitariamente
primitivo, com o qual o astrologo pode de uma sé vez medir e conjurar magia. A época em que a logica e a magia, como o tropo e a
metafora, “florescem enxertadas num mesmo tronco” (nas palavras de Jean Paul) é propriamente atemporal, e na representacdo dessa
polaridade pela ciéncia da cultura ha valores cognitivos ainda em estado bruto para guarnecer uma critica positiva e aprofundada de uma
historiografia cuja teoria do desenvolvimento seja condicionada por conceitos puramente temporais. [...] Como vimos, a revitalizacdo da
Antiguidade demoniaca é consumada gragas a uma espécie de fungdo polar propria a memoria empatica das imagens. Estamos na época
de Fausto, na qual o cientista moderno — a meio caminho entre a pratica da magia e a matematica cosmoldgica — busca conquistar o
espaco de pensamento da reflexdo entre si mesmo e o objeto. Atenas espera ser de novo, como tantas e tantas vezes, reconquistada de
Alexandria.

Eis o ponto de fuga para o qual converge a discussdo de fundo conduzida por Warburg: a busca de um
espaco de reflexdo, no qual o ser humano se liberta de todas as poténcias sobrenaturais e das angustias
interiores que o atemorizam. Mas esse processo nao se conclui jamais: a cada vez, os triunfos da Atenas
“racional” e livre sdo retomados pela Alexandria “irracional” e supersticiosa (Ocidente e Oriente), e
Atenas sempre esta em busca de reconquistar o que possuira e perdera. Essa dinamica é a dialética do
[luminismo, a dialética de mito e logos, tal como Warburg a compreendeu e formulou.

O proprio Warburg assinalou a dimensdo autobiografica dessa problematizacdo, referindo-se a sua
busca por Atenas, ao ser dominado por Alexandria. Por cerca de cinco anos, entre 1918 e 1924 , ele sofreu
perturbacoes fébicas que o levaram a permanecer internado em clinicas psiquiatricas, e ha registros
(capitulo 6 ) que evidenciam sua autoconsciéncia e sua reflexao acerca de sua situagcdo, assim como a luta
que travava consigo mesmo para demonstrar, para Si e para 0s outros, que era capaz de superar essas



perturbagoes. A célebre conferéncia de 1923 sobre os indios do Novo México (capitulos 5 e 6 ) é uma
tentativa de exorcizar o que o atormentava. Ele percebeu um forte paralelismo entre a libertacdo do
homem “primitivo” (o termo e as aspas sdo dele) dos medos e poderes que o assustam e a propria
libertacao das fobias que o atormentavam. Pois a magia, assim como a ciéncia, ¢ um poder que conjura o
desconhecido e o imprevisivel. Sua propria experiéncia forneceu-lhe estimulo para pensar dimensoes
gerais da experiéncia humana e sugerir essa dinamica sui generis que parece marca-la.

A mitologia da Antiguidade pagd, a cosmologia hopi, a astrologia (antiga, medieval, oriental e do
limiar da Idade Moderna) e a ciéncia sao momentos em um esforco de criacao de um espaco de reflexao
em que o ser humano conquista para si o mundo. Em uma de suas intimeras anotacoes dispersas, Warburg
formulou: “da orientacdo do homem face a si mesmo e ao cosmos baseada no mito e no temor a
orientacdo baseada na ciéncia e no calculo”. Nao por acaso, esse mesmo arco determina a estrutura e a
organizacao de sua biblioteca, por ele transformada em um instituto de pesquisa: um percurso que vai da
magia e da cosmologia a uma compreensdo racional do cosmos, do feiticeiro a ciéncia médica, da
astrologia a astronomia, em suma, um processo de desenvolvimento em direcdo a ciéncia, cujas etapas
iniciais sdo um pensamento mitico, ele mesmo ja esclarecimento. Mas, como se 1é na citacdo, esse
processo nao é linear, nem se consuma: Atenas precisa ser sempre reconquistada; Warburg busca uma
concepcao de historia que rompa com os “conceitos puramente temporais” e acolha as descontinuidades
e 0S anacronismos.

A biblioteca, em seus préprios termos, deveria ser um “laboratério da histéria das imagens segundo a
ciencia da cultura”. Sdo as imagens que lhe oferecem um ponto de partida propicio ao estudo da
Nachleben . Pois a constituicao de imagens faz-se sempre em um dialogo de imagens: imagens deixam-se
reportar a outras imagens — esse € o sentido do seu Atlas Mnemosine (capitulo 9 ; ver
<www.engramma.it/eOS2 /index.php?id_articolo=71 >), planejado, mas jamais concluido. Imersas em
contextos, as imagens estabelecem relacdes entre si, arranjam-se em constelacOes que sao variaveis e
permitem ao pesquisador enfatizar um ou outro percurso, transcurso, nexo, contexto, uma ou outra
relacdo, inversao, polarizacdao, Nachleben . E ndo sdo apenas as imagens, mas também 0s textos, Com 0s
quais elas se relacionam, novamente de modos variados (capitulos 1, 3, 4e 7 ): imagem e texto possuem
uma simbiose variada, em que muitas vezes o texto oferece material para a composicdao imagética, ou
mesmo seu programa (capitulo 1 ), como que clamando por sua figuracdo em imagem. Por outras, somente
o recurso a um texto pode esclarecer o significado de uma imagem (capitulos 3, 4 e 7 ). As imagens
jamais estdo fechadas em si mesmas, como monadas: elas se abrem para processos de constelacio — de
que o Atlas Mnemosine seria o exemplo perfeito: imaginando um dialogo de imagens, e de uma forma em
que pudessem ser, a cada momento, deslocadas e postas em outras posicoes, sugerindo novos dialogos
com novas imagens, em um processo infindo. Warburg dispunha, em seu tempo, apenas de painéis de
imagens, em que reproducoes eram fixadas em arranjos, em funcdo dos temas e problemas que pretendia
realcar, mas que permitiam essas permutacoes (0 que hoje, com os recursos eletronicos, adquiriu novas
possibilidades). Imagens podiam se deslocar no interior de um mesmo painel, ou entre diferentes painéis,
assim como os painéis podiam ser dispostos em ordenacOes variadas. Com isso, a possibilidade de
associar, constelar, corresponder, tensionar e opor imagens permitiu-lhe uma forma tinica de conduzir
suas discussOes, sobretudo em exposicOes e palestras. Mais ainda, trata-se de uma forma de pensar:
podemos dizer que Warburg pensava com imagens consteladas e montagens, e seu Atlas deveria
demonstrar essa possibilidade.

Talvez se possa dizer que é também assim que as imagens adquirem suas dimensdes simbdlicas,
impregnadas de sentidos atribuidos ao longo de sua existéncia — existéncia proteiforme, marcada por
transformacOes — e processando sem parar novos e velhos sentidos, e com isso transformando-se. Sdao
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ao mesmo tempo suportes e contetidos, desacreditando a separacao de conteido e forma — e portanto
desacreditando uma analise apenas de contetiddo ou apenas de forma, como era usual a época de Warburg
e para além dela.

Por essas razoes, a dimensao simbolica é sempre resultado, e resultado em processo, jamais algo dado
ou origindrio. E tarefa do investigador (do “cientista da cultura” e da “ciéncia sem nome”) buscar
esclarecer os processos de constituicao simbolica, ou melhor, de metamorfose das imagens como formas
simbdlicas — um bom exemplo sdo as “inversOes energéticas” investigadas por Warburg, como no
exemplo da ménade transformada em Salomé, pois processos de constituicao simbolica sao de dificil
apreensao, podendo ser mais bem captados como processos de transformacao.

Por sua vez, processos de transformacdo implicam forcas em acdo. E preciso, entdo, identificar as
forcas atuantes na constituicio das imagens, como se fossem uma resultante em um complexo jogo de
forcas. Sdo entdo, por assim dizer, pontos de passagem ou parada (cristalizacOes, formas): de forcas que
vém do passado e prosseguem, na superficie e/ou no subsolo, consciente e/ou inconscientemente, para
além de sua cristalizacdo, para além desse objeto de que estamos falando (eis ai a Nachleben ). O objeto
(uma tela, uma gravura etc.) permanece, irradiando sentido, que pode ser recebido, negligenciado ou
perdido. Nesse universo, a memoria oferece um aporte decisivo para a analise desses movimentos, com o
que retornamos ao engrama.

Para Warburg, as imagens sdo tanto objetos materiais como formas de pensamento, modos de conceber,
de pensar, de assimilar, de formular (um pensar com imagens). Isso evidencia o carater duplo delas, que
servem aos seres humanos como instrumentos, por assim dizer, de dominio da natureza: com imagens se
pode (a0 menos comecar a) explicar, de algum modo, o que aparece como enigmatico, misterioso,
perigoso (capitulos 5 -6 ). Nesse sentido, a producdao de imagens pelos seres humanos vincula-se a sua
capacidade de simbolizacao, e é um elemento decisivo no processo de civilizacdo. Ao mesmo tempo, as
imagens também sdao uma incorporacao de energias fisicas e animicas, internas e externas, e contrapoem-
se aos homens com poderes proprios. Por essa razdao, Warburg fala da criacdao de um espaco de reflexao
como a criacdo de um dominio no qual os homens se distanciam criticamente das imagens. Essa seria a
passagem do “espaco de devocdao” para o “espaco de reflexao”. O distanciamento é central para o
dominio de si e da natureza; mediante a representacao imagética de algo experimentado cria-se distancia,
que esta enraizada na representacao e na sua dimensdo simbélica (capitulo 9).

O resultado de tudo isso é que a analise das imagens precisa incorporar o complexo das dimensoes
sociais e historicas em seu sentido mais amplo, situando-se para além dos mourdes limitrofes de toda e
qualquer disciplina. Imagens conectam-se a praticas, a materiais, a ideias, e sua dimensdo simbolica esta
situada nas confluéncias desses dominios.

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

Um velho livro aqui folheio:
Do Harz a Hélade, sempre primos!



De Hermes a Jorge, sempre primos!
De Warburg a nds, sempre primos!

Na elaboracdo desta apresentacao, que nao reclama originalidade alguma, beneficiei-me de uma ampla
bibliografia de e sobre Warburg. Na impossibilidade de me referir integralmente a ela, gostaria de
indicar os materiais mais importantes e exemplares que a sustentam e orientam. De Aby Warburg, os
quatro volumes ja publicados de seus Gesammelte Schriften (Berlim: Akademie, 1998 ). Um desses
volumes foi recentemente traduzido para o portugués: A renovacdo da Antiguidade pagd: Contribui¢des
cientifico-culturais para a historia do Renascimento europeu (Rio de Janeiro: Contraponto, 2013 ),
assim como as seguintes outras edi¢oes: Werke in einem Band (Berlim: Suhrkamp, 2010 ); Ausgewdhlite
Schriften und Wiirdigungen , 3 . ed. (Baden-Baden: V. Koerner, 1992 ); “Per monstra ad sphaeram”, em
Sternglaube und Bilddeutung (Munique: Do6lling und Galitz, 2008 ); Nachhall der Antike (Zurique:
Diaphanes, 2012 ).

Sobre Warburg, destaco o livro realmente indispensavel de Ernst H. Gombrich, Aby Warburg: An
Intellectual Biography (Londres: University of London; The Warburg Institute, 1970 ), que li na versao
alemd, Aby Warburg: Eine intellektuelle Biographie (Hamburgo: Philo & Philo Fine Arts, 2006 ); o texto
de 1930 de Edgar Wind, “Warburgs Begriff der Kulturwissenschaft und seine Bedeutung fiir die Asthetik”,
republicado no volume supramencionado de Warburg, Ausgewdhlte Schriften und Wiirdigungen e, em
inglés, em The Eloquence of Symbols: Studies in Humanist Art , publicado no Brasil como A eloquéncia
dos simbolos: Estudos sobre arte humanista (Sao Paulo: Edusp, 1997 , pp. 73 -90 ); por fim, o livro de
Georges Didi-Huberman, L’Image survivante: Histoire de I’art et temps des fantobmes selon Aby
Warburg (Paris: Minuit, 2002 ), publicado no Brasil como A imagem sobrevivente: Historia da arte e
tempo dos fantasmas sequndo Aby Warburg (Rio de Janeiro: Contraponto, 2013 ). Esses trés autores
oferecem leituras bem diferentes e divergentes de Warburg e constituem, por essa razdo, uma entrada
enriquecedora no debate. Especificamente sobre a Biblioteca Warburg, ha em portugués o texto de
Salvatore Settis “Warburg continuatus: Descricao de uma biblioteca”, publicado no livro organizado por
M. Baratin e C. Jacob, O poder das bibliotecas: A mémoria dos livros no Ocidente (Rio de Janeiro:
UFRJ , 2008 , pP. 108 -54 ).



Sobre o0s textos

Os textos que compOem esta coletanea foram tirados, com uma unica
excecdo, da edicdo de escritos de Aby Warburg organizada por M. Treml, S. Weigel e P. Ladwig: Werke
in einem Band (Berlim: Suhrkamp, 2010 ). O sétimo texto, que ndo consta da edicao mencionada, foi
traduzido a partir do cotejo de duas versodes, bastante similares: Per monstra ad sphaeram , organizada
por D. Stimilli (Munique: Délling und Galitz, 2008 , pp. 63 -127 ), e Bilderreihen und Ausstellungen |,
organizada por U. Fleckner e 1. Woldt (Berlim: Berlim Akademie, 2012 , pp. 24 -48 ). Os titulos originais
sao 0s seguintes:

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

. Diirer und die italienische Antike.

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

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

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

. Reise-Erinnerungen aus dem Gebiet der Pueblo Indianer in Nordamerika.

. Die Einwirkung der Sphaera Barbarica auf die kosmischen Orientierungsversuche des Abendlandes.
. Manet’s Déjeuner sur I’herbe.
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. Mnemosyne Einleitung.

Somente os quatro primeiros foram publicados por Warburg em vida, alguns deles em versdes que o
autor considerava provisoérias. Os cinco ultimos foram publicados por terceiros e apés a sua morte, e nao
devem ser considerados versoes definitivas. Eles se apresentam em diferentes estagios de elaboracao:

1. O nascimento de Vénus e A primavera de Sandro Botticelli (1893 )
Tese de doutorado de Warburg, entregue a Universidade de Estrasburgo (a época parte do Império Alemdo) em 8 de dezembro de 1891 .
O doutorado foi concluido em 5 de margo de 1892 e a tese foi publicada nesse mesmo ano mas com a data de 1893 ).

2 . Diirer e a Antiguidade italiana (1905 )
Conferéncia de Warburg no 48 o- Encontro de Fildlogos Alemaes, realizado em 1905 em Hamburgo, publicada no mesmo ano nas atas.

3. Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo Schifanoia em Ferrara (1912 -22 )
Conferéncia de Warburg no 10 o- Congresso Internacional de Histéria da Arte, realizado em Roma, em 1912 , publicada nas atas em

1922 .

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



O texto sintetiza provisoriamente duas conferéncias de Warburg, em 1917 e 1918 , respectivamente em Hamburgo e Berlim, e foi
publicado pela Academia de Ciéncias de Heidelberg em 1920 .

5. Imagens da regido dos indios pueblos na América do Norte (1923 )

6 . Memorias da viagem a regido dos indios pueblos na América do Norte (1923 )

Textos datilografados e anotados que Warburg utilizou como material para sua palestra no Sanatério Bellevue, em Kreuzlingen (Suica),
em 21 de abril de 1923 .

7 . A influéncia da Sphaera barbarica nas tentativas de ordenacdo césmica do Ocidente (1925 )
Conferéncia de Warburg em evento em memoria de Franz Boll, realizado na Biblioteca Warburg, em Hamburgo, em 12 de abril de 1925 .

8. O Déjeuner sur I’herbe de Manet (1929 )
Texto datilografado, parte do complexo que deveria ganhar forma no Atlas Mnemosine , obra que Warburg ndo chegou a concluir.

9. Introducdo a Mnemosine (1929 )
Texto datilografado, que deveria servir de introducdo ao Atlas Mnemosine.



1 . O nascimento de Vénus e A primavera de Sandro
Botticelli

Uma investigagdo sobre as concepgbes de Antiguidade no inicio do Renascimento italiano

NOTA INTRODUTORIA

No presente trabalho, tentou-se comparar as conhecidas pinturas mitologicas de Sandro
Botticelli — O nascimento de Vénus 1 e A primavera 2 — com as concepcoes correspondentes na
literatura poética e na teoria da arte daquele tempo, para desse modo esclarecer o que, na Antiguidade,
“interessava” aos artistas do Quattrocento.

E possivel acompanhar passo a passo como os artistas e seus conselheiros viam, na “Antiguidade”, um
modelo que requer movimento aparente e acentuado, e como se apoiavam nos modelos antigos quando se
tratava de representar partes acessorias — como o traje e os cabelos — cujo movimento é aparente.

Diga-se, de resto, que, se tal demonstracao é digna de nota para a estética psicoldgica, é porque
permite observar em seu devir, nos circulos de artistas criadores, o sentido para o ato estético da
“empatia” como uma forca formadora de estilo. 3

I. O NASCIMENTO DE VENUS

Vasari 4 viu O nascimento de Vénus (figura 1 ), que é das duas pinturas a menor em tamanho, junto a
Primavera , na Villa de Castello, do duque Cosimo:

Pela cidade, em diversas casas fez medalhdes com sua prépria mdo e mulheres muito nuas, das quais ainda hoje em Castello, villa do
duque Cosimo, h4 dois quadros ilustrados com figuras: um é Vénus que nasce, e aquelas brisas e ventos que a fazem vir a terra com os
Amores; e entdo uma outra Vénus, adornada pelas Gragas, indicando a primavera; vé-se que elas foram desenhadas por ele com graca.



1. O nascimento de Vénus , Sandro Botticelli. Florenga, Galleria degli Uffizi.

O catalogo italiano dos Uffizi fornece a seguinte descricao: “O nascimento de Vénus . A deusa esta
saindo de uma concha no meio do mar. A esquerda, mostram-se dois ventos que voam sobre as ondas
impelindo a deusa até a margem; a direita ha uma jovem que representa a primavera — T. grand nat”. 5

A literatura critica mais recente estabeleceu comparacdes com dois poemas distintos. Julius Meyer, em
texto para o catalogo da Gemdldegalerie de Berlim, 6 traz a referéncia aos hinos homéricos.

E muito provavel que Botticelli conhecesse a descricdo antiga de “O nascimento de Vénus” narrada no
segundo hino homérico a Afrodite e tenha nela baseado sua representacao da cena. Os hinos homéricos
foram publicados em 1488 , 7 tendo por base um manuscrito florentino, e é por isso presumivel que seu
conteudo fosse ja conhecido havia algum tempo nos circulos humanistas de Florenca, e em particular por
Lorenzo, versado nos classicos.

Por outro lado, Gaspary, em sua historia da literatura italiana, 8 notou que a descricao de um relevo
representando o episddio de O nascimento de Vénus , contida na Giostra de Angelo Poliziano, 9 guarda
semelhancas com a pintura de Botticelli. As duas indicacOes apontam para a mesma direcdo, ja que a
referida descricao de Poliziano esta apoiada no hino homérico a Afrodite.

A suspeita evidente de que justamente Poliziano, o douto amigo de Lorenzo de Medici — para quem
Botticelli, segundo depoimento de Vasari, ja pintara uma Palas Atena 10—, teria transmitido o concetto 2
da obra a Botticelli é convertida em certeza gracas ao fato de que o pintor destoa dos hinos homéricos do
mesmo modo que o poeta.

Em seu poema, Poliziano concebe uma série de relevos, que seriam obras-primas que Vulcano teria
forjado com as proprias mados, dispondo-as em duas fileiras nas colunas dos portdes do palacio de
Vénus; o conjunto estaria arrematado por uma moldura ornamental de folhas de acanto, flores e passaros.
Enquanto a primeira fileira de relevos tematiza alegorias sobre a origem do cosmos, 11 vindo até O
nascimento de Vénus , na segunda sequéncia de relevos o poder de Vénus é ilustrado com doze exemplos
classicos. 12 O nascimento de Vénus , sua recepcao na Terra e no Olimpo sdo descritos nas estrofes 99
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99

No tempestuoso Egeu, no colo de Tétis

se vé o orgdo genital acolhido

sob o diverso volver dos planetas

vagar pelas ondas em branca espuma envolvido;

e dentro, nascida em atos vagos e ledos,

uma donzela com rosto ndo humano,

por zéfiros lascivos impelida @ margem

a ir sobre uma concha, e parece que o céu se regozije com isso.

100

Dirias verdadeira a espuma e verdadeiro o mar,

e verdadeira a concha e verdadeiro o soprar dos ventos;
verias a deusa fulgurar nos olhos,

e o céu sorrir-lhe em torno e os elementos;

as Horas pisar a areia em brancas vestes,

a brisa encrespar-lhe os cabelos longos e soltos;

ndo ser igual nem diverso o rosto,

como parece ser adequado a irmas.

101

Poderias jurar que das ondas saia

a deusa segurando com a destra o cabelo,
e com a outra mao o doce pomo recobria;
e, marcada pelo pé sacro e divino,

de ervas e de flor a areia se vestia;
ademais, com semblante ledo e peregrino
era acolhida ao seio das trés ninfas,

e envolta em uma vestimenta estrelada.

102

Esta com ambas as mdos mantém suspensa

sobre as timidas trancas uma guirlanda

iluminada por ouro e gemas orientais;

aquela enfeita as orelhas com uma pérola;

a outra voltada ao belo peito e alvos ombros

parece que espalha, em torno, ricos colares,

com os quais costumavam rodear os proprios pescogos,
quando no céu conduziam as dangas em roda.

103

Dali, algadas para o céu, parecem
sentar-se sobre uma nuvem de prata;

a ti pareceria ver o ar tremente

na dura rocha, e todo o céu contente;
todos os deuses com sua beleza aprazer-se
e do feliz leito ter talento;

cada um mostra no rosto maravilha,

com fronte enrugada e elevado cilio.



Justaponha-se a isso a descri¢do dos hinos homéricos:

Eu cantarei a bela Afrodite, [a deusa] veneravel de coroa de ouro, que domina as muralhas de toda a Chipre, rodeada de mar, onde a
forca timida do Zéfiro que sopra a levou sobre a vaga do mar de ruido ressonante na doce espuma. As Horas de véu de ouro receberam-
na com agrado, vestiram-lhe roupas imortais, sobre a cabeca imortal puseram uma coroa bem trabalhada, bela, de ouro, nos l6bulos
gravados flores de oricalco e de ouro precioso. A volta do pescoco delicado e do peito argénteo, enfeitaram-na com colares de ouro com
os quais também elas proprias, as Horas de véu de ouro, se adornavam quando iam aos amaveis coros dos deuses e a morada do pai. b

A acdo do poema italiano é, como se vé, completamente determinada pelo hino homérico; nos dois
casos, Venus, que emerge do mar, é impulsionada pelo vento, Zéfiro, até chegar a terra firme, onde as
deusas das estacOes a recepcionam.

O acréscimo de Poliziano praticamente s6 diz respeito ao colorido que conferiu aos detalhes e
acessoOrios; se o poeta se detém na descricao exata desses elementos € para, gracas a ficcao de uma
representacao fiel que alcanca até os minimos detalhes, tornar plausivel a surpreendente realidade natural
das obras de arte descritas. Eis o que seriam tais acréscimos: varios ventos, cujos sopros se veem (“vero
il soffiar di venti ), impulsionam Vénus, que esta de pé em uma concha (“vero il nicchio ), até a praia,
onde as trés Horas a recebem e a vestem com um “manto estrelado” (além dos festdes e colares, que os
hinos homéricos ja narravam). O vento se lanca nos trajes brancos das Horas e frisa seus cabelos soltos e
flutuantes (livro 1, estrofe 100 , versos 5, 6 ). O poeta se admira justamente com esse acessorio movido
pelo vento, reconhendo ai a ilusdao que o exercicio virtuoso da arte produz:

100 ,2 [...] “e verdadeiro o soprar dos ventos”
100 ,3 [...] “verias”
100 ,5 “as Horas pisar a areia em brancas vestes,/ a brisa encrespar-lhe os cabelos longos e soltos”
103 ,3 “a ti pareceria ver o ar tremente/ na dura rocha”

A acdo transcorre, na pintura, da mesma forma que no poema, exceto que, no quadro de Botticelli, a
Vénus (também em pé sobre a concha) 13 cobre os seios com a mdo direita, e ndo com a esquerda (como
na poesia), segurando com esta os longos cabelos junto ao corpo; além disso, no lugar das trés Horas
trajadas de branco, quem recepciona Vénus é uma unica figura feminina, que usa um traje colorido,
recoberto de flores e cingido por um ramo de rosas. Apesar dessas diferencas, o minucioso colorido que
Poliziano havia conferido aos acessorios em movimento € retomado por Botticelli com tamanha
conformidade que permite dar por certo o nexo entre as duas obras de arte.

Afinal, na pintura ndao sé temos os dois Zéfiros de bochechas infladas, “cujos sopros se veem”, mas
também os trajes e cabelos da deusa a espera na praia agitando-se ao sabor do vento, e inclusive os
cabelos de Vénus esvoacando, 14 bem como o manto com o qual ela devera ser coberta. Ambas as obras
de arte sdo parafrases dos hinos homéricos; mas no poema de Poliziano ainda temos as trés Horas, que na
pintura foram reunidas em uma.

Com isso se reconhece que o poema foi feito antes e em maior conformidade ao modelo que a pintura,
que, por sua vez, seria feita mais tarde e com maior liberdade. Caso se aceite que essa seja uma relacao
direta de dependéncia, entdo o fornecedor seria o poeta, e o receptor, o pintor. 15 A ideia de que Botticelli
tenha se aconselhado com Poliziano esta de acordo com a tradicao que considera que Poliziano teria sido
o inspirador de Rafael e Michelangelo. 16

O esfor¢o ostensivo, que se manifesta uniformemente tanto no poema como na pintura, em capturar 0s
movimentos transitoérios dos cabelos e trajes corresponde a uma corrente dominante nos circulos
artisticos do norte da Italia desde o primeiro terco do século xv , que encontraria no Da pintura de



Alberti sua expressao mais destacada.

Springer ja destacara a passagem de Alberti reproduzida a seguir, justamente tendo em vista os deuses
edlicos de Botticelli em O nascimento de Vénus , 17 e Robert Vischer a havia considerado em seu Luca
Signorelli . 18 Eis o que nela se Ié:

Agrada-me ver algum movimento nos cabelos, nas crinas, nos ramos, nas copas das arvores e nas roupas. E particularmente agradével
ver nos cabelos aqueles sete movimentos de que ja falei: enrolam-se em espiral como se quisessem dar nd, ondulam no ar semelhantes a
chamas; parte se entrelaga com os outros como serpentes, parte cresce aqui, parte ali. Da mesma forma, os ramos torcem-se ora para o
alto, ora para baixo, ora para fora, ora para dentro, parte se contorce como cordas. O mesmo fazem as pregas que surgem COmo 0S
ramos nos troncos das arvores; executem-se nelas todos os movimentos de tal forma que parte alguma do tecido esteja isenta de
movimento. Mas, como tenho frequentemente lembrado, esses movimentos devem ser moderados e suaves, expondo a vista do
espectador mais a graga do que a admiracao pelo trabalho. Como queremos dar aos panos os seus movimentos e sendo eles por natureza
pesados e caindo por terra, sera bom colocar na pintura a face do vento Zéfiro ou Austro soprando por entre nuvens, para que 0S panos
se agitemn. Entdo se vera com que graca os corpos, naquelas partes em que forem atingidos pelo vento, exibirdo nas partes convenientes o
nu sob os panos; por outro lado, os panos, projetados pelo vento, voardo graciosamente pelos ares. Nesse ventanejar o pintor deve tomar
cuidado para ndo desdobrar nenhum pano contra a rajada do vento. ¢

Nessas regras de pintura ditadas por Alberti, ha uma mesma medida de fantasia e de reflexao. De um
lado, ele se mostra contente em ver cabelos e trajes em movimento intenso — e ai da vazdo a sua
fantasia, que injeta vida organica nos acessorios inanimados; nesses momentos, ele vé serpentes que se
entrelacam, labaredas aticadas, ou os ramos de uma arvore. De outro lado, Alberti é enfatico em exigir
do pintor que disponha, ao reproduzir tais motivos, de um senso para a comparacao atinado o bastante
para nao se deixar levar por um excesso contrario a natureza — de modo a apenas imprimir movimento
aos acessorios ali, onde o vento realmente poderia provoca-lo. E claro que sem uma concessdo a fantasia
ndo se iria longe: aquelas cabecas de jovens soprando o vento, que o pintor faria bem em acrescentar,
para com isso “fundamentar” o movimento nos cabelos e nos trajes, sao um produto justo do
compromisso entre fantasia antropomorfica e reflexao comparativa.

Alberti terminara seu Da pintura , dedicado a Brunellesco, em 1435 . 19 Pouco depois, ja em meados do
século xv , Agostino di Duccio daria aos cabelos e trajes das figuras do relevo alegorico do Templo
Malastetiano, em Rimini, uma mobilidade elevada ao maneirismo, de tdo intensificada. 20 Seguindo aqui
o comentario de Valturis sobre a relacao de Sismondo Malatesta com as obras de arte em sua capela, 2!
deve-se considerar a forma e o contetido da obra de arte produto de doutas reflexdes:

[...] sobretudo nas mais amplas paredes e em muitos e nos mais altos arcos, construidos de marmore estrangeiro, em que sdo colocados
quadros de pedra, em que se observam, juntas, belissimas imagens esculpidas: os santos padres, as quatro virtudes, os signos do celeste
zodiaco, os astros errantes, as sibilas e as musas e outras muitissimas coisas ilustres, que, ndo s6 pela espléndida arte do burilador de
pedras e do escultor, mas também pelo conhecimento das formas, tomados os desenhos por ti — o mais habil e, sem duvida alguma, o
mais brilhante principe deste tempo — dos recénditos lugares da filosofia, podem atrair muitissimo os que observam os intruidos nas letras
e quase totalmente alheios ao vulgo.

Alberti foi o arquiteto da igreja, cuja construcdao supervisionou em cada detalhe; 22 nada ha que
contradiga a presuncado de que foi ele o inspirador de tais figuras, que se movimentam bem a seu modo. A
proposito de uma das figuras femininas representadas no relevo de Agostino di Duccio na fachada de Sao
Bernardino, em Pertigia, Franz Winter 23 ja havia mesmo remetido o motivo dos trajes em movimento
dessa figura (a mulher do relevo mais alto da fachada, a esquerda) a um modelo antigo — uma Hora vista
de costas, que se encontra reproduzida na conhecida cratera de Pisa. 24 Niccolo Pisano também tirou
exatamente desse vaso o Dionisio para os relevos esculpidos no pulpito do batistério de Pisa. 25 E mesmo



Donatello se deixou inspirar pela figura para realizar um dos apostolos das portas de bronze da basilica
de Sao Lourenco. 26 Acaso nao teria Donatello achado em tal Hora — reproduzida na cratera de Pisa com
sua cabeca inclinada para baixo — o modelo para sua princesa capaddcia, entalhada em relevo sob a
estatua de sao Jorge em Orsanmichele (figura 2 )? 27

et LB PR e ity el i

S

e R ——rr-e e S
o

ot s

2. Sdo Jorge mata o dragdo , Donatello. Tabernaculo. Florenca, Museo Nazionale del Bargello.

Para o caso de Agostino di Duccio, pode-se ainda indicar mais referéncias a outras obras de arte
antigas: Winter considera que as representacoes da historia de sdao Bernardino em Pertigia lembram as
composicoes dos sarcofagos romanos. 28 Jahn fornece, em um estudo sobre os sarcofagos de Medeia, 29
uma ilustracdo tirada do Codex Pighianus 39 de Berlim, em que Medeia esta de frente para a arvore com
o dragdo; sobre sua cabeca, vé-se um tecido insuflado lembrando um baldao. O mesmo motivo — que
assume tal forma apenas raramente — recorre na mulher situada a margem, diante de sao Bernardino e
atras de outras duas mulheres com uma crianca; é bem provavel que esse sarcofago ja estivesse havia
muito disposto em frente aos Santos Cosme e Damido e que tenha sido concebido ali mesmo.

v !'..'. e ! 3 £ h 4 ’
da vida de sdo Sigismund o, Agostino di Duccio. Mildo, Pinacoteca di Brera.

Também para o anjo do relevo de Agostino di Duccio, em Brera 3! (figura 3 ), o modelo era uma



meénade. 32 Assim como, nesses casos, Agostino, enquanto escultor, recorria as artes plasticas da
Antiguidade ao buscar modelos para os motivos de movimento nos cabelos e trajes, Poliziano estava
especialmente atento, nas obras dos poetas antigos, as descricoes dos motivos de movimento, que ele
entdo imitava fielmente em seus poemas.

E possivel que Poliziano afinal tenha sido estimulado pela indicacio de Alberti (ou entdo tenha nela
encontrado reforco) a considerar a reproducdao dos acessOrios em movimento como um problema
artistico — assim como também €é possivel que uma tendéncia entdo presente no ideario dos circulos
artisticos de Florenca o tenha sugestionado a figurar as personagens nos seus relevos com o movimento
nos cabelos e trajes. 33 Seja como for, é certo que Poliziano, com consciéncia e por conta propria, deu
novo apoio a essa disposicdo, ja que formou palavras para descrever esses acessOrios em movimento
que imitavam com fidelidade as palavras que fora buscar nos poetas antigos — no caso, em Ovidio e
Claudiano.

No primeiro dos relevos (dentre os da segunda fileira) nas colunas dos portdes do palacio de Vénus,
pode-se ver o rapto de Europa:

105
Na outra [coluna do pértico], em um formoso e alvo Touro,

se vé Jupiter, transformado por amor,

levar o seu doce e rico tesouro,

e ela voltar o rosto ao litoral perdido

em acdo temerosa: e os belos cabelos de ouro
brincam no peito por causa do vento contrario;
a veste ondula, e volta para tras,

uma mdo mantém ao dorso, e a outra ao chifre.

Al, Poliziano ndo s6 reproduziu a descricao exata da mobilidade nos cabelos e trajes tal como o
proprio Ovidio a fornecera em sua narrativa do rapto de Europa nas Metamorfoses (11 , 873 ) e nos Fastos
34 (v, 607 ss.), como ainda buscou referéncia em outra passagem, semelhante, das Metamorfoses (11 , 527 ).

Caso se justaponha esses cinco ultimos versos do poema italiano a seus modelos latinos, deparamo-
nos com o fato — que se pode demonstrar apenas raramente na histéria da arte — de um ecletismo
meticuloso, conjugado com a habilidade de processar com forga artistica propria os elementos a mao:

E ela voltar o rosto ao litoral perdido
Met ., 11, v. 873 -874: “[...] e, arrebata, olha para tras, para o litoral deixado”.

Em agdo temerosa
Met ., 11, v. 873 : “teme estas coisas”.

E os belos cabelos de ouro
Fast. , V. 609 : “a brisa agita os cabelos de ouro”.

Brincam no peito por causa do vento contrario
Met. ,1,v. 528 -529 : “E os ventos, que vinham ao encontro, vibravam as vestes adversas/ e a leve brisa impelia os cabelos para tras”.

A veste ondula e volta para tras
Met., 11, 875 : “As vestes trémulas sdao onduladas pelo vento”.
Fast. ,v. 609 : “A brisa estufa o vestido”.



uma mdo mantém ao dorso, e a outra ao chifre
Met. ,11,v. 874 : “[...] a destra segura o chifre, a outra sobre o dorso/ foi posta”.

Est. 106 : “Puxa para si os pés nus e pequenos”.

Fast. , v. 611 : “Retirou muitas vezes os tenros pés do mar”.
Como que temendo o mar que ndo a banhe

Ibid., v. 612 : “e temeu o toque da dgua que saltava”.

Na descricdo do relevo representando o rapto de Prosérpina (estrofe 113 ), foi preciso acudir ndao s6 ao
proprio Ovidio como a arte detalhista, hiperovidiana, de Claudiano: 35

Quase ao mesmo tempo vista, amada e arrebatada
pelo feroz Plutdo Prosérpina aparece

sobre um grande carro, e seus cabelos soltos
agitados pelos zéfiros amorosos.

A proposito do terceiro desses versos da Giostra , Carducci cita a seguinte passagem, 36 sem fornecer
maiores informacOes: “[...] Prosérpina é levada pelo carro alado/ com a cabeleira espalhada pelo Noto
[ ]”

Até ai se poderia pensar que Poliziano teria inventado, sem com isso fugir a linha de seus modelos, ao
menos os “Zefiri amorosi ”; mas mesmo isso se acha em Claudiano (verso 30 ): 37 “lancara as leves
brisas/ os inddceis cabelos a vagar”. Portanto, também aqui a justaposicdo revela a mesma imagem:

Quase ao mesmo tempo vista, amada e arrebatada
Met. , v. 395 : “Quase ao mesmo tempo foi vista, amada”.

pelo feroz Plutdo Prosérpina aparece
“e raptada por Dite”

sobre um grande carro, e seu cabelo solto
Claud. , 11, v. 247 : “Prosérpina é levada pelo carro alado”.
Ibid., v. 248 : “com a cabeleira espalhada pelo Noto”.

agitados pelos zéfiros amorosos
Ibid., IT, v. 30 : “[...] langara as leves brisas/ os inddceis cabelos a vagar”.

No curso efetivo da aventura amorosa descrita nas estrofes de Poliziano, é possivel encontrar ainda
duas outras passagens pertinentes. Primeiro: nos versos 7,8 da estrofe 56 do livro 1, Giuliano contempla a
“ninfa”, em davida se deve segui-la ou ndao: “consigo mesmo louvando o doce 38 caminhar celeste/ e o
ventilar da angélica veste”. Mesmo que ndo se possa considerar os seguintes versos de Ovidio (Arte de
amar , 111 , 299 -301 ) como modelos diretos, convém evoca-los pela semelhanca no tom da observacao:

Ars am ., 11T , 299
H4 também no caminhar uma parte do encanto ndo desprezivel; ele atrai os homens desconhecidos e os afasta.
Esta move o corpo com arte e aceita as brisas em suas tunicas, que flutuam.

Segundo: ao descrever o reino de Vénus 39 (da estrofe 69 do livro 1 em diante), Poliziano ilustra desta
forma a deusa da primavera que la reina (estrofre 72, versos 5 -8 ):



Ali os anos ndo modificam as suas fases;

mas a leda Primavera jamais falta,

que expoe seus louros e crespos cabelos a brisa
e ata mil flores na pequena guirlanda.

Para essa passagem — assim como para a énfase dada aos acessorios em movimento nos trajes das
deusas sazonais, que recepcionam Vénus 40 — ndo é possivel detectar um modelo direto. Mas é
presumivel que o poeta se sentisse bem préoximo ao espirito dos poetas antigos, ao se deixar levar por
uma caracterizacao dos movimentos tao a maneira de Ovidio e Claudiano.

A figura feminina que da boas-vindas a Vénus no quadro de Botticelli revela uma conformidade
notavel com a descri¢dao das Horas dada por Poliziano, ai incluida aquela caracterizacao dos acessorios
em movimento. Na pintura, ela (que se volta para a esquerda, bem de perfil) esta na beira da praia,
segurando, contra a Vénus que € impelida em sua direc¢do, o manto insuflado pelo vento — manto que ela
segura pelas bordas por cima com a mdo direita esticada, e por baixo, com a esquerda —; na literatura
critica, ela é quase sempre identificada como deusa da primavera. 41 Seu vestido, bordado com
centaureas azuis, cola-se bem ao corpo, revelando nitidamente o contorno das pernas; partindo da
depressao do joelho esquerdo, uma série de dobras em seu vestido perfaz uma curva suave, que tende a
direita, para mais abaixo esvoacar formando dobras espalhadas em leque; as mangas justas, mas
abaloadas a altura dos ombros, estao vestidas por cima de uma peca branca feita de um material leve. A
maior parte de seus cabelos loiros revoa das témporas para tras em ondas compridas, estando uma
pequena parte amarrada numa tranca firme, que termina em um tufo de cabelos soltos. Ela é a Hora da
primavera, como a que corresponde a fantasia de Poliziano: ela esta na praia, para recepcionar Vénus; o
vento se lanca em suas roupas e frisa seus “loiros cabelos cacheados, que ela deixa soltos ao sabor do
vento”. A deusa da primavera usava um ramo de rosas como cinta; essa seria uma peca de vestuario por
demais inusitada, a ndo ser que “significasse alguma coisa” para os eruditos do Renascimento.

Vamos agora dar algum espaco para a suspeita evidente de que Poliziano ndo serviu a Botticelli
apenas por intermédio de sua Giostra , mas também pessoalmente, sendo ele o erudito conselheiro a que
foi dada a tarefa de encontrar, para a Primavera , atributos claros e “antigos” — e de que, para esses
fins, Poliziano teria recorrido a Ovidio, seu poeta predileto. Eis o que ele teria, entdo, lido a proposito
da Primavera , quando esta se apresentou ao trono de Apolo (em Met ., 11, v. 27 ss.): “E estava a
primavera cingida por uma coroa de flores”. 42 Ja nos Fastos (v. 217 ), o que se 1€ é o seguinte: “Retnem-
se as Horas, cingidas por vestes pintadas”.

Caso Poliziano compreendesse a palavra “cinctum ” como “posta a cinta”, 43 obteria uma informacao
mais precisa sobre o modo como estaria “a Hora em seu traje colorido e cingido”.

A seguinte passagem, tirada de Le imagini dei Dei , de Vincenzo Cartari, 44 prova que outros eruditos
do Renascimento também viam, na cinta de flores, uma insignia da deusa da primavera:

As Horas, que, como se diz, sdo os quatro periodos do ano, e abrem e fecham as portas do Céu, sdo as vezes dedicadas ao Sol, e outras a
Ceres, e por isso carregam dois cestos: um de flores, o qual indica a primavera, e o outro de espigas, que significa o verdo. E Ovidio
igualmente diz nos Fastos 45 que elas estdo em companhia de Jano [Apolo] como guardas das portas do Céu, e quando depois conta a
histéria de Flora, sob cujo poder estdo os prados floridos, diz que as Horas, vestidas com véus finissimos, as vezes vém até esses campos
para colher diferentes flores, com as quais fazem belas guirlandas.

Desse confuso exercicio de erudi¢do, o que afinal se consegue depreender é que, também aqui, a
principal fonte sdo as duas passagens de Ovidio citadas.
Também se encaixa aqui uma figura da primavera pertencente aos circulos eruditos de Veneza: na



Hypnerotomachia Poliphili , 46 romance arqueoldgico do inicio do Renascimento, Poliphilus, no
episodio do triunfo de Vertumnus e Pomona, 47 vé, entre inlimeras outras obras de arte, uma “sacra ara
quadrangula ” [um altar sagrado quadrangular] com as quatro estacoes personificadas “in candido et
luculeo marmoro ” [em marmore candido e lucudleo].

Em qualquer face dela surgia uma imagem incrivel e elegante, quase perfeita. A primeira era a mais bela deusa com mecha esvoacante 48
coroada por rosas e outras flores, com o mais ténue vestido, 49 bem justo ao seu belissimo corpo; com a mao direita, espalhava
devotamente uma oferenda de rosas e flores sobre um antigo braseiro de carvao, 50 com a chama crepitante, e na outra, mantinha um
raminho de mirto, perfumado e com baga. 51 Diante dela um alado e belissimo menino, sorrindo, com suas célebres armas, e duas pombas,
sob a figura estava inscrito: viva a florida primavera.

A xilogravura correspondente (figura 4 ) mostra uma mulher de perfil, com o rosto voltado para a
direita; ela esta em pé, em postura amena, e atira rosas no “antiquario Chytropode ” [antigo braseiro de
carvao] com a mao direita, enquanto, com a esquerda, segura o ramo de murtas. Uma mecha volumosa de
cabelo revoa para a esquerda. A sua frente, do seu lado direito, estd um cupido alado e nu, com arco e
flecha. Trés pombas voam. Ademais, depreende-se com clareza de toda a série de ilustracdes e
descricoes contidas na Hypnerotomachia : quando o que estava em jogo era fazer ressurgir, em suas
realizacOes mais caracteristicas, a arte da Antiguidade, a mobilidade aparente das figuras era
considerada pelos eruditos venezianos um ingrediente distintivo. 52
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4. A primavera , xilogravura da Hypnerotomachia Poliphili . Veneza, 1499.

Mesmo mais tarde, no século xvi, Luigi Alamanni (1495 -1556 ) dizia o seguinte a respeito de Flora: 53

V. 13
Onde quer que esta mova o pé gracioso,
cobre de folhas e flores a terra ao redor,

pois a Primavera esta consigo, e o inverno em outro lugar.
Se expde os cabelos ao vento, faz inveja ao dia.



Consideremos agora mais um desenho que sera relacionado a O nascimento de Vénus ; dele se
depreende, de forma definitiva, que, por mais que com isso ndo se esgote a questdo, € ainda assim
legitimo fazer do tratamento dado aos acessorios em movimento critério para a “influéncia da
Antiguidade”.

Trata-se de um desenho a pena do acervo do duque de Aumale, que foi exposto em 1879 , em Paris, e
fotografado por Braun, em cujo catalogo (de 1887 ) ele é assim descrito: “p. 376 N. 20 . Etude pour une
composition de Vénus sortant de I’onde. Le tableau est a la Galerie degli Uffizi ” [Estudo para uma
composicdo de Vénus emergindo. O quadro esta na Galleria degli Uffizi.

E improvavel que o préprio Botticelli tenha feito o desenho (figura 5 ) 54— ja que os detalhes (como
as mAos e o seio da figura feminina nua) foram muito cruamente trabalhados. E mais certo que uma méo
experiente do circulo de seus alunos o tenha feito, por volta do fim do século xv .

Tampouco se deve considera-lo um esboco para O nascimento de Vénus , uma vez que a postura da
figura feminina nua guarda uma semelhangca bem imprecisa com a Vénus de Botticelli.

Cinco figuras estdo representadas no papel: a esquerda, uma mulher, vista de costas e do tronco para
cima, com um pano nos ombros e amarrado na frente. A cabeca esta voltada para a direita de quem vé o
desenho. Seus cabelos, que ela em parte usa como uma grinalda, caem por sobre os ombros nus, numa
tranca volumosa. O braco direito esta erguido.
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5. Estudo . Chantilly, Musée Condé.

A figura feminina nua ao seu lado — mais ou menos na pose da Vénus de Medici — esta com o braco
direito dobrado num angulo reto a frente do seio (mas sem escondé-lo), e o esquerdo cobrindo o baixo-
ventre. As pernas estdo cruzadas e os pés formam um angulo reto, numa posi¢ao que nao parece estavel o
bastante para sustentar o tronco, que esta um tanto curvado para tras.

Os cabelos estdo repartidos no meio, sendo em seguida reunidos e dispostos em trangas ao redor da
cabeca, terminando em um tufo que esvoaca livremente. A mesma brise imaginaire faz insuflar uma peca
de roupa que lembra um xale, estando jogada sobre o ombro esquerdo.

As outras trés figuras parecem ter sido tiradas de uma composicdo antiga, como de um friso. Vemos
uma mulher que segura uma lira com a mdo esquerda, vestindo um quitdo e por cima um draprejado a
cintura; ao lado dela, a cabeca de um jovem, com elmo; e, para encerrar, outro jovem dando uma passada
larga rumo a direita, mas com a cabeca virada para tras, de perfil.

Ocorre que as trés figuras foram na verdade tiradas de um sarcéfago, que representa o episodio de
Aquiles na ilha de Esquiro; a mulher com a lira é uma das filhas de Licomedes, e o jovem que se afasta a



passos largos é Aquiles, em sua escapada. 55

Dado que as mutilacbes do desenho nao foram complementadas arbitrariamente, pode-se determinar
com exatiddao o exemplar que lhe serviu de modelo: o sarcéfago hoje preservado em Woburn Abbey, e
que originalmente se encontrava em meio aos relevos que foram sendo encravados na escadaria da Igreja
de Santa Maria d’ Aracoeli, em Roma, a partir de meados do século x1v . 56

Michaelis o descreve da seguinte forma:

A esquerda de Aquiles veem-se as quatro filhas de Licémedes: uma, que veste um quitio e tem uma clamide jogada como um xale, e que
estd em posicdo similar a de Aquiles, segura uma citara (cujo topo foi restaurado) com o brago esquerdo; outra, vestida da mesma forma,
move-se ligeira para a esquerda (o restaurador acrescentou seus antebragos e a flauta); das outras duas irmds, s6 se pode ver a cabeca
ao fundo. 57

Além disso, o braco direito de Aquiles e a lanca também seriam completados. Do desenho feito por
Eichler (figura 6 ), 58 depreende-se ainda que também o antebraco da figura feminina que esta com a lira
foi completado.

Como toda essa fragmentacdo se encontra no desenho, conclui-se que este foi feito justamente
conforme o sarcofago em questdo e na época em que ele ainda estava encravado na escadaria de Santa
Maria d’ Aracoeli, em Roma.



6. Aquiles em Esquiro . Desenho a partir de um sarc6fago, Woburn Abbey.

Os dois estudos de modelo, proximos um do outro, mostram como um artista do século Xv selecionava,
de uma obra original da Antiguidade, o que lhe “interessava”. O que, nesse caso, foi simplesmente, por
um lado, a peca de roupa insuflada de forma oval, que o artista, para tornar o motivo inteligivel para si,
desenvolveu como um xale (cuja extremidade descende do ombro esquerdo até o lado direito do quadril),
e, por outro, o penteado da figura feminina, que ele proveu de um tufo livremente esvoacante (e que nio é
em absoluto visto no modelo), decerto na crenca de ser “como os antigos™.

As “ninfas dangarinas” desse sarcofago ainda causariam uma impressao especial a Pirro Logorio
(falecido em 1583 ): 59

(Aquiles em Esquiro.) De Aquiles e de Ulisses. Nado se deve, de fato, deixar de lado um outro monumento, um sepulcro que esta ainda
aqui proximo ao que foi descrito acima, por ser abundante em figuras de homens armados e de mulheres lascivamente vestidas... (Ha
aqui um hiato na publicacdo de Dessau.) No sepulcro ha seis mulheres esculpidas, como graciosas ninfas, vestidas com os mais sutis
véus: algumas delas estdo dancando e fazem movimentos com um véu, saltando; com as vestes tdo sutis e transparentes, que quase se



mostram nuas; uma delas toca uma lira, e as outras, tendo deixado a danga, é como se tivessem corrido para pegar Aquiles.

E possivel trazer a tona mais um exemplo similar, tirado de outra area, que mostra como, na época,
havia ja certa opinido formada quanto a essas figuras femininas, com seus trajes em movimento.
Eis o que relata Filarete, seguindo Plinio, a respeito de obras de arte que se acham em Roma:

Havia ainda quatro satiros pintados, que, por sua beleza, foram levados a Roma: um deles carregava Baco sobre os ombros; o outro o
cobria; o terceiro parecia chorar como um menino; o quarto bebia em uma cratera do companheiro. Havia ainda duas ninfas com sutis
vestes esvoagantes. 60

Mas Plinio nada sabe a respeito dessas ninphe ; 61 eis 0o que se 1€ em sua obra: “duaeque aurae
velificantes sua veste ” [duas Auras, que fazem de suas vestes, velas]. Ocorre que as aurae nao eram
ninfas apenas para Filarete — e a maior prova disso é o fato de que os editores primevos do texto de
Plinio simplesmente substituiram a palavra aurae (cujo significado talvez ndo lhes fosse inteiramente
claro) por nymphae .

Na Princeps editio , de 1469 , que foi organizada por Giovanni de Spira, ainda se 1&: “duaeque aurae
velificantes sua veste ” [duas Auras, que fazem de suas vestes, velas]. 62

Em contraste, na versao de Sweynheim e Pannartz, de 1473 , temos: “duaeque nymphe velificantes sua
veste ” [duas ninfas, que fazem de suas vestes, velas]. 63 E assim também na versao de Parma, de 1481 :
“duaeque nymphe velificantes sua veste” [duas ninfas, que fazem de suas vestes, velas]. 64

Mesmo na versao de Plinio por Cristoforo Landido, o que se 1€ é: “Item due nymphe che fanno vela
delle proprie veste ” [assim duas ninfas, que fazem vela das proprias vestes]. 65

Com isso terminam as excursdes que tomaram como ponto de partida O nascimento de Vénus de
Botticelli. Em toda uma série de obras de arte proximas umas das outras pelo seu tema: na pintura de
Botticelli, no poema de Poliziano, no romance arqueoldgico de Francesco Colonna, no desenho feito no
circulo de Botticelli e na descricao que Filarete fez de uma obra de arte — em todos esses casos, faz-se
presente a inclinacdo (formada com base no que entdo se sabia da Antiguidade) em recorrer as obras de
arte da Antiguidade, quando se tratava de dar corpo a vida em movimento aparente.

APENDICE: A PALAS DESAPARECIDA

A combinacdo de um informe histérico de Vasari com outros testemunhos fornece, ademais, a
evidéncia para uma relacdao entre Poliziano e Botticelli, que os historiadores da arte até aqui
reconheceram apenas por vias indiretas. A importancia metddica dessa prova faz necessaria uma curta
interrupc¢do na explanacdao puramente iconografica.

As explanacoes de Ulmann permitem inferir com seguranca que um desenho de Botticelli (pertencente
a colecdao dos Uffizi e publicado por Ulmann) é na verdade o esboco para uma Atena representada no
tapete publicado por Miintz; 66 além disso, uma passagem no inventario de Medici sobre uma pintura de
Botticelli na “camera di Piero” 67 deve ser entendida como referindo-se a uma Palas (isso segundo a
conjectura de Ulmann). Ulmann procurou entdo associar essa Palas aquela que Vasari assim descrevera:
“Na casa Medici, fez muitas coisas ao velho Lorenzo: em particular, uma Palas feita em um brasdo sobre
ramos a que atiravam fogo, que pintou em tamanho natural”. 68

Entretanto, ndo precisamos presumir um nexo entre essa Palas e a do tapete, pois é possivel obter uma
imagem mais exata dessa “Palas feita em um brasdao” combinando uma passagem de Paolo Giovio, um
epigrama de Poliziano, um desenho de Botticelli (figura 7 ) e uma xilogravura para a Giostra de
Poliziano. Na passagem de Paolo Giovio, 69 é mencionado que tal impresa seria o brasao de Piero de



Lorenzo, cuja invengao se devia a Poliziano:

Piero, o Magnifico, filho de Lorenzo, quando jovem e apaixonado, usou troncos verdes empilhados em que havia, em seu interior, chamas
e labaredas, para significar que o ardor de seu amor era incomparavel, jA que queimava a lenha verde, e esta invengado foi do mais douto
dos homens, M. Angelo Poliziano, que lhe fez ainda como mote este verso latino: In viridi teneras exurit flamma medullas [Na verde
(lenha) a chama queima as ternas medulas]. 70
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7. Sao Tomas , Sandro Botticelli. Mildo, Biblioteca Ambrosiana.




Como a pintura mencionada no inventario decorava a “camera di Piero”, o nexo indicado fica claro, s6
restando saber como se deveria imaginar essas “achas empilhadas ardendo em chamas”. O quadro tinha
aproximadamente 2 ,44 metros de altura por 1,22 de largura, 71 de modo que, se Atena foi representada em
tamanho natural, sobraria ainda mais ou menos um terco de area livre, acima ou abaixo dela. Uma
evidéncia para o que foi reproduzido no terco inferior da pintura é fornecida por uma xilogravura que
ilustra a ultima cena da edicdo de 1513 da Giostra de Poliziano (figura 8 ). 72 Nela vemos Giuliano de
joelhos, com as mdos levantadas em stiplica a uma deusa, que por sua vez esta em uma alcova; a deusa se
apoia numa langa, que segura com a mao direita, e diante dela ha um altar retangular, que traz em sua
ampla face frontal a inscricao “Citarea”. No centro vemos achas ardendo em chamas. A imagem ilustra
Giuliano invocando Palas e Vénus, antes de ser chamado a participar da justa. A estatua, ao que parece,
representa Palas, enquanto o altar, com a lenha verde ardendo em chamas, seria devotado a Vénus. O
texto do poema nao enseja diretamente tal representacao dos “bronconi ”. 73

Com essa xilogravura, o desenho de Botticelli em Milao é esclarecido.
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8. Giuliano defronte a Pala s, xilogravura, em Poliziano, Giostra. Florenga, 1513.

Pelo que é possivel ver na fotografia de Braun, duas figuras estdo reunidas numa mesma folha. 74 Na
parte de baixo, um jovem imberbe se ajoelha, erguendo as maos em suplica; seu manto longo cai
formando dobras esparramadas sobre o chdao. Acima de sua cabega, num trecho que parece ter sido
recortado, foi inserida a figura de uma mulher, de pé sobre um pedestal a antiga, cuja forma lembra um
vaso; com a mao direita ela segura uma macd, e com a esquerda a borda superior de um escudo com uma
gorgone no centro.

Olhando a xilogravura, é possivel corrigir a juncao operada e conhecer o contetido da imagem. A



deusa precisaria estar mais a direita, diante do jovem de joelhos, e abaixo dela o altar com as achas
ardendo. Pode-se entdo supor que o desenho milanés seja um esboco para a ilustracdao da cena final da
Giostra 7> — ndo obstante divergéncias pontuais (nos trajes do jovem ajoelhado; nos drapejos do traje,
simplificados na xilogravura; e no armamento modificado da Palas).

Ja a pintura desaparecida de Botticelli provavelmente ndo incluia, por conta do formato do quadro, a
representacdao de Giuliano ajoelhado, de modo que ndao podemos considerar o desenho um esboco para a
pintura; ainda assim, o que ficou estabelecido até aqui nos permite ter uma ideia bem fundamentada desse
quadro; no quarto de Piero di Lorenzo 76 haveria, pois, uma Atena com uma lanca na mao direita e um
escudo diante de si, e sob ela, preenchendo cerca de um terco da superficie, um altar com lenha em
chamas.

Também na investigacdo da Primavera deve-se de inicio manter o ponto de vista de procurar pela
“influéncia” dos modelos antigos na representacdo dos acessorios em movimento, assim como na questao
do inspirador do concetto e seu cliente deve-se pensar antes de mais nada em Poliziano e nos Medici.

I1. A PRIMAVERA

What mystery here is read

Of homage or of hope? But how command

Dead Springs to answer? And how question here
These mummers of that wind-withered New Year?
Dante Gabriel Rossetti, For Spring by Sandro Botticelli

-
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9. A primavera , Sandro Botticelli. Florenca, Galleria degli Uffizi.

Vasari menciona a assim chamada A primavera (figura 9 ) e O nascimento de Vénus : “[...] ainda hoje
em Castello, villa do duque Cosimo, ha dois quadros ilustrados com figuras: um é Vénus que nasce, e



aquelas brisas e ventos que a fazem vir a terra com os Amores; e entdo uma outra Venus, adornada pelas
Gracas, indicando a primavera”.

Nitidamente enfatizando a correspondéncia entre as duas pinturas, Vasari indica, como se vé, que
Vénus esta no centro de ambas: “um é Vénus que nasce [...] e entdo uma outra Vénus, adornada pelas
Gragas [...]7.

Nao obstante, na literatura critica ela é quase sempre chamada simplesmente de Alegoria da
primavera , uma concepcao em favor da qual pesam a diferenca de tamanho entre essas duas pinturas 77 e
o fato de serem conservadas em locais distintos. 78

Bayersdorfer, em texto para Klassischer Bilderschatz , recentemente interpretou em maior detalhe a
pintura:

Alegoria da primavera . No centro estd Vénus, sobre cuja cabeca Amor atira flechas incandescentes nas Gragas, que dangam a
esquerda. Ao lado delas, Mercurio dispersa, com seu caduceu, a névoa vista na copa das arvores. Na parte a direita, Flora 79 atravessa a
clareira repleta de rosas, enquanto o toque de Zéfiro faz brotar flores da boca da ninfa da terra, que dele foge. Pintada para a Villa de
Cosimo em Careggi, 80 e atualmente na Academia de Florenga.

As denominacgoes a que se chegou no curso deste trabalho coincidem com essa interpretacao, exceto
que “ninfa da terra” deveria ser denominada “Flora”, e a moca repleta de rosas ndao deveria ser
identificada como “Flora”, mas sim como deusa da primavera.

Esses dois pontos ainda serdo retomados, junto as passagens pertinentes. A tentativa de esclarecer a
elaboracdo do quadro por referéncia as ideias analogas encontradas na literatura critica e na arte
coetaneas (tanto a discursiva como a figurativa) mostra-se frutifera ja na leitura de Alberti d — a
referéncia 6bvia.

Alberti recomenda as trés Gragas dancantes como tema de uma pintura, logo apds sugerir aos pintores
que considerassem com carinho a Calunia de Apeles , uma invencao particularmente feliz — e que
Botticelli igualmente ilustraria. 81 Vejamos:

Gostaria de ver ainda aquelas trés irmas as quais Hesiodo deu os nomes de Egle, Eufrosine e T4lia, que eram pintadas de mdos dadas
umas as outras e rindo, com as roupas descingidas e bem limpas. Com elas queriam que se entendesse a generosidade, pois uma delas
dava, a outra recebia e a terceira devolvia o favor recebido. Essas etapas devem existir em toda generosidade perfeita.

Alberti encerra a descricdao da Calunia de Apeles com a seguinte observacdo: “Essa historia, se
contada, ja agrada, imaginem-se a graca e o encanto que teria se a vissemos pintada por Apeles”. ¢ E liga
isso ao segundo concetto , com o sentimento orgulhoso de ter feito uma descoberta feliz, com as
palavras:

Por ai se vé quanto louvor tais invencdes proporcionam ao artifice. E isto que aconselho a todo pintor: que se torne intimo dos poetas, dos
retéricos e de outros iguais conhecedores das letras. Elas proporcionardo novas invencdes ou ao menos ajudardo na composicdo de uma
bela historia, por meio da qual os pintores conquistardo na pintura muito louvor e fama.

O fato de Botticelli ter dado corpo justamente a esses exemplos modelares de Alberti é uma prova
suplementar do quanto ele, ou entdo o douto que o aconselhava, foi “influenciado” pelo ideario de
Alberti.

Na nota 62 de sua edicdo do livro de Alberti, Janitschek indica que essa alegoria foi tomada de Séneca
(De Beneficiis , 1, 3), seguindo a esteira de Crisipo. Eis a passagem de Séneca:



[...] porque sdo trés as Gragas, porque sdo irmas, porque suas mdos estdo entrelacadas, e por que estdo rindo, jovens e virgens, com a
veste solta e transparente. Alguns, certamente, querem que parega ser uma a que da o beneficio, a outra a que recebe, e a terceira a que
retribui; outros querem que sejam os trés tipos de beneficios: o dos beneméritos, o dos que retribuem e o dos que juntamente recebem e
retribuem.

Séneca conclui o seguinte: “Portanto, Mercirio esta em companhia delas, ndo porque a razdo ou a
eloquéncia tornam recomendaveis os beneficios, mas porque assim pareceu bem ao pintor”.

Da vestimenta da Graca mais a esquerda depreende-se que o pintor considerava que o traje
transparente e descingido era uma caracteristica imprescindivel: ainda que os motivos ondulados sobre a
coxa direita s6 pudessem ocorrer caso houvesse ali algo atando o vestido, ndo se vé tal cinto, de modo
que falta um fundamento visivel para a disposi¢cdao do vestido — auséncia essa por sua vez necessaria em
virtude do motivo da obra.

No Codex Phigianus 82 (obra de meados do século xvi , bem conhecida, que traz desenhos da
Antiguidade) ha também uma ilustracdo baseada em um relevo, com trés mulheres dancantes, com
vestidos longos (o relevo encontra-se hoje em Florenca, na colecao dos Uffizi). 83 Sob a ilustracdo, o
desenhista anotou as palavras: “Gratiae Horatii Saltantes ” [as Gracas de Horacio, que dangcam].

Jahn chegou a pensar que se tratava de uma referéncia a Ode 1,1v , 6 -7, de Horacio:

e as formosas Gracas
juntas as ninfas, batem, em cadéncia,
pés alternos, a terra. f

Mas acaso nao teria Phigius pensado na Ode 1, 30 : “férvido menino e Gracas, com 0s cintos soltos” &
que corresponderia aquela concepcao das Gragas segundo Alberti (via Séneca) como sendo mulheres em
trajes soltos e descingidos?

Ha, no Louvre, um fragmento de afresco atribuido a Botticelli, proveniente da Villa Lemmi (que, por
sua vez, fica proxima a Villa Careggi). 84 Ele representa as trés Gracas, que, conduzidas por Vénus,
aproximam-se, trazendo presentes, de Giovanna d’Albizzi, no dia de seu casamento com Lorenzo
Tornabuoni (1486 ).

As trés Gracas, que andam uma atras da outra, usam os mesmos trajes idealizados e descingidos que as
de A primavera , com a diferenca de que as duas ultimas (a partir da esquerda), além desse traje que
parece uma camisa, tém também um manto; no caso da Graca que esta mais atras, o rebordo do manto cai
flutuando do ombro direito, o que lhe da um formato abaloado, e a altura do ventre — exatamente como
na Graca de A primavera — acaba formando um chumaco suspenso no ar, sem que fique claro o que o
prende desse jeito.

Tomando como base apenas as ilustracoes, é dificil decidir se o afresco é obra do proprio Botticelli,
como quer Cosimo Conti, ou se foi, ao menos em parte, obra de seus ajudantes, como acredita Ephrussi.
Ha alguns tracos grosseiros no desenho que pesam em favor da opinido de Ephrussi. 85

Para provar que a dama do afresco vestida conforme a moda da época era mesmo Giovanna
Tornabuoni, Cosimo Conti ja remetera a duas medalhas, 86 ambas levando no anverso o retrato de
Giovanna; no reverso, esta reproduzida a cada vez uma cena mitolégica distinta, cujo tratamento formal é
mais uma vez notavel do ponto de vista iconografico.

O reverso de uma das medalhas mostra as trés Gracas nuas e lacadas umas nas outras, assim como
ficariam conhecidas (figura 10 ); trata-se de um dos exemplos de que os pintores da época estavam
familiarizados com as trés deusas assim agrupadas 87 — sendo outro exemplo a descri¢cdo de Filarete de
uma pintura no pantedao dos artistas (ver a edicao de Oettingen, livro xix , p. 735 ). Na medalha, as Gracas



estdo acompanhadas pela inscricao: “Castitas. Pul <chr >itudo. Amor ” [Castidade. Beleza. Amor].

Se o reverso dessa primeira medalha mostra as antigas deusas tais como estamos acostumados a vé-las
desde Winckelmann, no “espirito da Antiguidade”, 88 ou seja, nuas, em pose serena, entdao o reverso da
segunda medalha 89 mostra uma figura feminina que, por sua vez, exibe aquela mobilidade pujante e sem
fundamento dos cabelos e dos trajes (figura 11).

11. Vénus Virgo , Niccolo Fiorentino. Anverso da medalha para Giovanna Tornabuoni.



Ela esta sobre as nuvens, com a cabeca virada um pouco para a direita, enquanto os cabelos esvoacam
para os dois lados; seu vestido ¢ plissado e esta cingido por fora, formando um chumaco; a franja de seu
vestido, junto com a de uma pele presa por cima dele, adeja ao vento. Os seguintes elementos a
caracterizam como cacgadora: a flecha, que ela segura com a mao direita erguida; o arco, na mao esquerda
voltada para baixo; a aljava cheia de flechas, visivel sobre o lado direito dos quadris; e as botinas. A
inscricao, um verso da Eneida de Virgilio (1, 315 ), revela quem ela é: “Virginis os habitumque gerens et
Virginis arma ” [Virgem no trajo e aspecto, em armas Virgem].

Nos versos que seguem ha uma descricdao ainda mais precisa do disfarce em que a Vénus se apresenta
diante de Eneias e seu companheiro:

Da selva em meio a mde se lhe apresenta,
Virgem no trajo e aspecto, em armas Virgem
Lacena; ou qual Harpalice, a Treicia,

Cansa os corcéis e o Euro vence alifugo:
Pois do ombro o arco destro, a cacadora,
Pendura, e as auras a madeixa entrega,

Dos joelhos nua e a falda em no6 colhida. h

Os dois ultimos versos fornecem a indicacdo, seguida a risca, para o tratamento dispensado aos
acessOrios em movimento — que também nesse caso deve ser concebido como caracteristica de uma
modelagem “a maneira dos antigos™.

A mesma cena da Eneida esta ilustrada numa das duas laterais longas de uma arca de matrimonio
italiana, de meados do século xv . 9 A esquerda, no campo, Vénus aparece diante de Eneias e de seu
companheiro, e, um pouco a direita, vemos como ela desaparece no ar diante de seus olhos (figura 12 ).

Ela esta sobre as nuvens — como na moeda — e usa um elmo alado e botinas, com a alvaja do lado



esquerdo e o arco no ombro do mesmo lado; a cor de seu traje, plissado de um lado ao outro, é vermelha,
e padroes dourados em relevo o enfeitam; os cabelos soltos revoam ao sabor do vento. As outras figuras
estdo vestidas com trajes da época.

Na outra lateral dessa cassone vé-se a cacada de Eneias e Dido, que é interrompida por uma
tempestade. Também nesse caso, o desejo de reproduzir padroes antigos rendeu seus frutos: na parte
superior, a direita, desenhados da cintura para cima, vemos trés deuses do vento; 91 sdo negros e seus
cabelos estdo arranjados em varios volumes em torno da cabeca, resultando num formato globular; 92 eles
sopram em suas cornetas recurvas a “nigrantem commixta grandine nimbum ” 93 [nuvem de tempestade
negra cheia de granizo] (figura 13).
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13. Divindades do vento (detalhe), Atelié de Apollonio di Giovanni. Cassone, Hanover, Museum August Kestner.

Se, no que diz respeito as trés Gracas, foi preciso ir bem longe para encontrar a disposicdo artistica
aqui analisada, outro grupo visto em A primavera admite uma demonstracdo mais cerrada e uma
referéncia direta a Poliziano. Trata-se da cena de perseguicdo erética, que completa o quadro a direita.

Entre as laranjeiras que flanqueiam o bosque, curvadas com uma rajada de vento, é possivel ver a
parte superior do corpo de um jovem alado. Num voo rapido — os cabelos e a manta esvoacam ao vento
—, ele se projeta (voltando-se para a esquerda) sobre uma moca, que foge; com as sobrancelhas cerradas
e as bochechas cheias de ar, chega a tocar com as maos as costas dela, langcando uma poderosa lufada de
vento em sua nuca. Enquanto corre, a moga volta o rosto para seu perseguidor, como para implorar ajuda,
e suas maos e seus bracos também fazem um movimento defensivo; o vento brinca com seus cabelos
soltos e sua roupa branca e transparente, que em parte flutua em ondas, em parte se espalha em leque. 94
Do canto direito de sua boca brota um feixe de flores diversas: rosas, centaureas e outras.

Nos Fastos de Ovidio (v, vv. 193 -214 ), Flora narra como fora acossada e sobrepujada por Zéfiro; 9
como presente de casamento, ela teria entdo recebido a capacidade de transformar em flores o que



tocava.

Assim eu [disse]. Assim a deusa respondeu as minhas perguntas.
Enquanto fala, exala da boca rosas primaveris.

Eu, que Flora me chamo, era Cléris. A letra grega

do meu nome foi corrompida pela prontincia latina.

Eu era Cléris, ninfa do Campo feliz, onde sabes

ter sido antes o lugar para os homens afortunados.

A mim, modesta, é-me penoso narrar que formosura tive.

Ela, porém, encontrou a minha mde um deus como genro.

Era primavera; eu vagava. Zéfiro me viu; ia-me embora.
Ele me persegue; fujo. Ele ficou mais forte.

E Boreas dera ao irmdo todo o direito de rapina,

aquele que ousou levar os prémios da casa de Erecteu.
Emenda, porém, sua violéncia, dando-me nomes de esposa,
e ndo ha nenhuma queixa em meu leito.

Desfruto da primavera sempre; sempre é a estagao mais vigorosa.
A arvore tem folhagens; o solo, sempre pastos.

Eu tenho um jardim fértil em meus campos dados em dote;

a brisa o favorece; é regado por uma fonte de dgua limpida.

Meu marido o preencheu com excelentes flores

e disse: “mantém tu, deusa, o poder da flor”.

Eu muitas vezes quis numerar as cores postas em ordem

e ndo pude; a abundancia era maior do que o numero.

Nessa descricdo esta dado o cerne da composicado, e se poderia interpretar o acessério em movimento
como sendo a contribui¢cdo propriamente dita de Botticelli, caso ndo tivesse varias vezes vindo a tona sua
predilecdo em representar os movimentos dos trajes conforme modelos ja consagrados.

E, com efeito, resulta que o grupo origina-se de um empréstimo preciso da descri¢cdo ovidiana da fuga
de Dafne diante de Apolo. 9% A montagem com os versos correspondentes deixa isso bem claro: 97

VERSO 497
Vendo os cabelos dela revoltos, nos ombros,
diz: “que tal pentea-los?”. 98

VERSO 527

um vento contrario

expunha-lhe a nudez, agitando-lhe as vestes,
e a brisa para tras impele os seus cabelos

VERSO 540

Mas o perseguidor, com as asas do Amor,

€ mais esperto e ndo se cansa e acossa as costas
da fugitiva e assopra-lhe o cabelo e a nuca.

E VERSO 553
Entanto, Febo segue amando; e pondo a destra
no tronco, sente o peito tremer sob a casca. i



Se lembrarmos que Poliziano selecionou justamente essa passagem de Ovidio e dela se serviu para
descrever os movimentos dos cabelos e dos trajes no relevo imaginario com a cena do rapto de Europa,
entao sO isso ja bastaria para admitirmos que também esse quadro contou com inspiracao de Poliziano.

Some-se a isso que Poliziano, em seu Orfeu — a “primeira tragédia italiana” 9 —, pos na boca de
Aristeu, que perseguia Euridice, as mesmas palavras que, segundo Ovidio, Apolo dissera a Dafne: 100

Nao fujas de mim, donzela;

pois sou muito teu amigo,

e porque mais amo a ti do que a vida e o coragao.
Ouve, 6 bela ninfa,

ouve o que te digo:

ndo fujas, ninfa; pois sinto amor por ti.
Aqui ndo sou um lobo ou um urso;
mas sou teu amante:

entdo, refreia a tua corrida veloz.

J& que pedir ndo serve a nada

e tu vais embora,

preciso te seguir.

Da-me, Amor, da-me ora as tuas asas.

Ainda mais significativo é que Poliziano tenha imaginado a perseguicao de Dafne como tema de uma
das obras de arte esculpidas naquela série de relevos nos portdes do reino de Vénus, e que também nesse
caso tenha recordado as palavras de Ovidio: 101

Depois segue Dafne, e no semblante mostra o lamento
como se dissesse: 6 ninfa, ndo partas:

firma o pé, ninfa, sobre o campo,

pois ndo te sigo para te matar.

Assim cada uma costuma fugir do seu inimigo,

a cerva do Ledo, a cordeira do lobo:

por que foges de mim, 6 dama do meu coragao,

pois 0 motivo de te seguir é apenas o amor?

Como os Fastos de Ovidio também foram um dos temas principais com que Poliziano se ocupou nas
suas aulas publicas em Florenca (a partir de 1481 ), 102 entdo tudo pesa em favor de que Poliziano tenha
sido o douto conselheiro de Botticelli.

Mesmo antes dele, Boccaccio, em Ninfale Fiesolano , seguira a fantasia de Ovidio em uma cena de
perseguicao.

Eis o que Affrico brada a Mensola, que corria para longe dele (estrofe ¢ ): 103

A, 6 bela menina, nao fujas

daquele que te ama mais que todas as outras coisas:
eu sou aquele que por ti grande martirio

sente noite e dia sem nunca repousar:

Nao te sigo para te matar

nem para te fazer algo grave,

mas apenas o amor me faz te seguir,



ndo a inimizade, nem mal que eu queira fazer. 104

Na estrofe cix , Boccaccio pinta a fuga — atrapalhada pelo vestido — em seus minimos detalhes:

A ninfa corria tdo velozmente,

que parecia voar, e trazia a roupa levantada
diante de si para mais rapidamente

poder fugir, de modo que claramente,
acima dos sapatinhos que havia calcado,
mostrara as pernas e o joelho gracioso,

dos quais todos ficariam com desejo. 105

Também Lorenzo de Medici, il Magnifico , o amigo poderoso de Poliziano e seu unissonante “irmao
em Apolo”, narra, em seu idilio Ambra , uma cena de perseguicdo bem parecida. 106 Quem foge é a ninfa
Ambra (estrofe 27 ): 107

Tal como o peixe, quando o pescador, incauto, o cobre
com uma malha fina e delicada,

foge da rede quando a sente por cima,

deixando, ao fugir, um pouco de escama;

assim a ninfa, quando pensa ter sido descoberta,

foge do deus que ao seu encalco se atira:

ela ndo foi tdo rapida, antes ele o foi,

tanto que deixou na mao alguns de seus cabelos.

Em seu alvoroco, o deus-rio Ombrone a apanha rudemente; logo em seguida, vé com pesar o adorno
que arrancara da Virgem: 108 “e queste trecce bionde , [/] Quali in man porto con dolore acerbo ” [e
estas trancas loiras,/ Que levo em minha mao com dor acerba].

No Orfeu de Poliziano — aquela primeira tentativa de apresentar a sociedade italiana as figuras da
Antiguidade —, o pastor Aristeu, no encal¢o da fugitiva Euridice, emprega aquelas palavras que Ovidio
pusera na boca de Apolo, quando este tentava, em vao, alcancar Dafne. Mas ndo é s6 nessa peca que 0s
artistas poderiam ter visto no teatro perseguicoes eréticas similares; devia haver uma predilecao
particular nesse sentido, uma vez que se pode verificar varias dessas cenas eroticas de perseguicao
mesmo nos poucos exemplos preservados dessas primeiras pecas de teatro mitolégicas.

Na Fabula di Caephalo , de Niccolo da Correggio, encenada em 21 de janeiro de 1486 em Ferrara, 109
Procris foge de Céfalo; um velho pastor procura deté-la com estas palavras: “Deh non fuggir donzella
[/] Colui che per te muore ” [Nao deves fugir, donzela,/ Daquele que morre por ti].

Junto ao manuscrito mantuanés do Orfeu foi conservada também outra rappresentazione mitoldgica,
intitulada ora Di Phebo et di Phetonte , ora Phebo et Cupido ou Dafne . Até onde se pode depreender da
analise de D’Ancona, 110 a peca segue completamente as Metamorfoses de Ovidio. A cena de
perseguicao também esta la: “Depois disso, Apolo vai pelos bosques procurando Dafne, que resiste aos
lamentos amorosos dele, expostos numa longa estrofe tripla”.

O terceiro entreato da Rappresentazione de S. Uliva (originalmente impressa em 1568 ) é igualmente
introduzida por uma cena de perseguicao: 111

[...] e nesse meio-tempo deve entrar em cena uma Ninfa tdo adornada quanto possivel, e ir vestida de branco com um arco na mao, e ir



para a cena. Depois dela, deve entrar um jovem também vestido de branco com um arco, e ornado graciosamente sem armas; esse
jovem, indo para a cena, deve ser seguido pela mencionada ninfa com grande insisténcia, mas sem falar, e com sinais e gestos ela deve
mostrar que pede protecdo e lhe suplica; ele, conforme seu poder, deve fugir dela e despreza-la, ora rindo-se dela, ora irritando-se com
ela, de modo que ela, por fim, sem nenhuma esperanca, deixe de segui-lo [...].

Ao buscar por reproducoes diretas dessas cenas teatrais, somos mais uma vez levados a considerar o
Orfeu e como as representacOes dessa saga naquele conjunto exposto no Museu Correr, em Veneza,
atribuido a Timoteo Viti, seguem exatamente o poema de Poliziano. 112

E também sugestivo observar que uma série de obras de arte (a saber: um desenho da escola de
Mantegna, uma gravura em cobre anonima da Kunsthalle de Hamburgo e um desenho de Diirer, baseado
na gravura anterior) representando as ménades trajadas a moda antiga como ninfas, no instante em que
elas, em um movimento ameacador, preparam o golpe de misericérdia contra Orfeu, que jaz no chao,
pode muito bem ter sido imitada, direta ou indiretamente, da cena final do Orfeu . 113 Com isso se
esclareceria também a mistura de costumes idealizados e os trajes de época.

Se podemos presumir que as festividades encenavam a vista dos artistas aquelas figuras, como
participantes de uma vida realmente dinamica, entdo o processo artistico de elaboracao da forma fica
evidente. O programa do conselheiro erudito perde assim seu ranco de pedantismo; o inspirador nao
sugeria o tema a ser imitado, apenas facilitava a expressao do mesmo.

Reconhecemos aqui algo que Jacob Burckhardt, com seu juizo infalivel, ja antecipara: “em sua forma
mais elevada, as festividades italianas sao uma verdadeira passagem da vida para a arte”. 114 Resta ainda
designar trés outras figuras individuais do quadro e ordena-las em seu devido lugar.

A moca que distribui rosas, que caminha para o espectador, é a deusa da primavera — ndo obstante as
divergéncias pontuais em relacao a figura correspondente em O nascimento de Vénus . Tal como esta, ela
usa um ramo de rosas como cinta para seu vestido de padroes florais. Em contraste, nesse interim o
festdo de folhas no pescoco desabrochou em flores de todas as variedades; ela também traz a cabega uma
coroa de flores, e mesmo as centaureas (?) em seu traje desabrocharam. As rosas que ela joga atraem
Zéfiro e Flora, a frente dos quais ela avanca. 115 O vestido vai bem colado a perna esquerda (que esta a
frente, firmando a passada), descendo a altura do joelho numa curva suave, para revoar junto a franja,
espalhando-se em leque.

A ideia de procurar, em meio ao mundo de formas da Antiguidade, por um analogo para os motivos do
vestido da deusa da primavera nos leva, também nesse caso, a um monumento determinado, embora nao
se possa afirmar com tanta certeza (como nos casos anteriores) uma relacdao pessoal de Botticelli com o
monumento, mas apenas uma probabilidade.

Na colecdo dos Uffizi encontra-se a estaitua de uma Flora 116 (figura 14 ), que, pelo que informa
Diitschke, teria sido vista por Vasari ja na segunda metade do século xvi no Palacio Pitti. Ele a descreve
com especial atencdo aos trajes: “Uma moc¢a com umas roupas delicadas, com um colo cheio de varios
frutos, a qual é tida por uma Pomona”. 117



14. Pomona . Florenca, Galleria degli Uffizi.

Ja em 1591 Boschi também a veria nos Uffizi, com os complementos que possui até hoje: 118 “Do lado
direito, entdo, se vé uma deusa Pomona, coberta com roupas delicadissimas; de graca belissima, com
frutas na mao, com uma pequena guirlanda na cabeca, admirada principalmente pelos artifices”.

Ha, sem duvida, certa semelhanca no tratamento dispensado ao vestido, que, tanto na estatua como na
figura do quadro, aparece bem colado a perna esquerda (que se projeta a frente), e em seguida cai a
partir da depressao do joelho. Um empréstimo a esse modelo (ou um similar) é tanto mais plausivel
quando se vé que o proprio objeto é o mesmo: a figura de uma jovem coroada com flores, que leva flores



e frutos no regaco do vestido, concebida como simbolo que personifica a recorréncia da estacao do ano.
119

Para o caso de Hermes ha um analogo aproximado no reverso de uma medalha de Niccolo Fiorentino
para Lorenzo Tornabuoni, 120 aluno de Poliziano, 12! para cujo matrimonio foi pintado o afresco da Villa
Lemmi, acima mencionado. Também aqui Hermes é concebido como condutor das Gracas, que por sua
vez estdo reproduzidas na medalha que a complementa, feita para Giovanna Tornabuoni.

As semelhancas externas do traje de Hermes — a clamide, a espada curvada, as botinas aladas — nao
sdo assim tdo notaveis como o fato de que essa figura também se acha no medalhdo de Niccolo, cuja
criacdo parece dirigida especialmente para aquela camada versada em arte da sociedade florentina de
entdo que fora influenciada por Poliziano. 122

A deusa da primavera esta do lado esquerdo de sua senhora, Vénus, que forma o centro do quadro;
mas, antes de encararmos essa figura que domina o quadro como um todo, cabe ainda indagar qual é a
proveniéncia do ultimo membro de seu cortejo, Hermes, que completa a por¢ao a esquerda do quadro.

Sendo ele o mensageiro dos deuses da Antiguidade, é caracterizado com asas, que leva em suas botas;
ja o que ele esta fazendo com o bastdao adornado com dragdes, que segura com a mao direita erguida, nao
se consegue ver claramente.

Na reproducao colorida da pintura pela Arundel Society, 123 vemos que ele dispersa com o caduceu um
rastro de nuvens, como Bayersdorfer descrevera no texto para Klassischer Bilderschatz . 124 Nao se
conclui de imediato em que se apoia tal reconstrucao; de todo modo, ela “faz mais sentido” do que a
ideia — a que se da voz mais amitide — de que Hermes se ocuparia dos frutos da arvore.

Esse autor ndo foi bem-sucedido na tarefa de trazer a tona criacOes da fantasia da época que se
assemelhassem ao Hermes de Botticelli. Ocorre-me o que ja ocorrera a Séneca, no momento em que o
conhecimento historico obtido se mostrou insuficiente ante a imagem alegérica das Gragas: “Portanto,
Merctrio esta em companhia delas, ndo porque a razdo ou a eloquéncia tornam recomendaveis o0s
beneficios, mas porque assim pareceu bem ao pintor”. Acaso nao teria justamente essa afirmacdo — um
adendo para uma passagem de Séneca que foi de grande importancia para o programa da pintura — de
algum modo sugerido ou facilitado a inclusao de Hermes? 125

Com base nos resultados obtidos até aqui seria realmente improvavel que Hermes se encontrasse no
quadro sem que, na opinido do conselheiro de Botticelli, houvesse um modelo garantido. Um conjunto
semelhante de entidades divinas, com a Vénus cipriota ao centro, é fornecido, por exemplo, por uma Ode
de Horacio: 126

O Veénus, rainha de Cnido e Pafos,
abandona a dileta Chipre e muda-te
para o ornado santuario de Glicera,
que te invoca com muito incenso.

Apressem-se contigo o ardente menino,
as Gragas com os cintos soltos, as Ninfas,
a Juventude, pouco espléndida sem ti,

e Merctirio. j

Assumindo que, no lugar de Juventas, foi introduzida a deusa da primavera e que a cena da
properentque Nymphae teria sido ainda incrementada na pintura com a perseguicao de Zéfiro a Flora, e
assim devidamente ilustrada com um exemplo classico — entdo teriamos o mesmo cortejo que no quadro
de Botticelli. Ha uma ode de Zanobio Acciajuoli, intitulada “Veris descriptio”, que demonstra que uma



imitacdo assim livre da ode de Horacio realmente teve lugar no circulo de ideias de Poliziano e seus
amigos. 127

Ela conserva inclusive a mesma métrica que a da referida ode de Horacio; nela, Flora e as Gracas
prestam homenagem a Venus:

Cloris e as Gragas, ao redor de sua veneravel
mae, a reanimam com diligente honra,
carregando na cornucépia transbordante

as dadivas da primavera.

No centro do quadro esta Venus, como a “‘amavel senhora’ do bosque, cercada pelas Gragas e ninfas
da primavera toscana”. 128 Assim como a Vénus de Lucrécio, ela é concebida como “simbolo da vida
natural que se renova todos os anos”: 129 “por isso de ti fogem os ventos, 0 deusa; de ti, mal tu chegas, se
afastam as nuvens do céu; e a ti oferece a terra diligente as suaves flores, para ti sorriem os plainos do
mar e o céu em paz resplandece inundado de luz”. 130 Ai também (v , versos 737 ss.) € descrita a chegada
de Vénus com seu cortejo: “Vao juntamente a primavera e Vénus, e logo antes o alado arauto de Vénus,
enquanto junto dos passos de Zéfiro, Flora, sua mde, cobre todos os caminhos de cores egrégias e de
perfumes”. 131

Depreende-se de uma passagem do Rusticus , de Poliziano 132 (um poema bucélico em latim e em
hexametros, escrito em 1483 ), que 0 autor ndo s6 conhecia essa passagem de Lucrécio, como ainda a
incrementou praticamente com as mesmas figuras que se encontram no quadro de Botticelli. Por si s0,
esse fato bastaria como prova de que Poliziano foi o conselheiro de Botticelli também nessa segunda
pintura.

Eis como Poliziano descreve a reunido de deuses por ocasido da primavera: 133

Ao nascer do sol, das nuvens chegam as Horas,

de dourados cabelos, que guardam os atrios e as portas

do céu; essas a belissima Témis, gravida de Jupiter,

gerou em luminoso parto, a Paz, a Justica e a Equidade,

que mistura seu nome ao do pai, e colhem os frescos frutos do ramo
da vide; no meio dessas, Prosérpina, 134 voltando do reino estigio,
apressa-se, mais enfeitada, para sua mie, vem Vénus, veneravel
companheira de sua irmd, e os pequenos Amores acompanham
Vénus, e Flora prepara os beijos, agradaveis ao lascivo marido.
No meio, de cabelos soltos e seios a mostra,

uma Graca 135 brinca e, com alternado pé, sacode a terra;

uma umida Naiade conduz os dangarinos.

Caso se queira designar A primavera de Botticelli conforme o ideadrio de seus contemporaneos, o
quadro precisaria se chamar Il regno di Venere [O reino de Vénus].
Mais uma vez, Poliziano e Lorenzo fornecem o ponto de apoio:

Poliziano, Giostra ,1, 68 -70 136

Mas, tendo Amor feito a sua bela vinganca,
moveu-se ledo pelo ar negro voando;

e foi ao reino de sua mae rapidamente,
onde esta o pequeno bando de seus irmaos,
ao reino onde toda Graga se deleita,



onde a Beleza faz guirlandas de flores para sua cabeca,
onde, completamente lascivo, Zéfiro voa direto para Flora
e a verde grama se cobre de flores.

EST. 69
Agora canta comigo um pouco sobre o doce reino,
Erato bela que tens o nome de amor.

Na estrofe 70 , chega-se entdo a descricdo do reino de Vénus, que segue de perto Claudiano: 137
“Contempla Chipre um monte deleitoso/ que do grande Nilo vé os sete chifres”.

Ha também um soneto de Lorenzo (xXvil , p. 97 ) que soa como uma imitacdo livre da passagem
anteriormente citada de Horacio:

Deixa a tua ilha tdo dileta,

deixa o teu reino delicado e belo,
cipria deusa, e vem ao riacho

que banha a miida e verde ervazinha.

Vem a esta sombra e a doce brisinha
que faz murmurar cada arbusto,

aos doces cantos do amoroso passaro.
Que esta patria seja escolhida por ti.

E se vens em meio a estas claras linfas,
esteja contigo teu amado e caro filho;
porque aqui ndo se conhece o seu valor.

Retira de Diana as suas castas ninfas,
que, soltas, agora vao e sem nenhum perigo,
pouco prezando a virtude de Amor.

Com efeito, também para Lorenzo, Zéfiro e Flora pertencem ao grupo. Cito a seguinte passagem da
“Selve d’ Amore”: 138

Veras em teus reinos, jamais vista,

a caminhar, errando com tuas ninfas:
0 caro amante a tem em teus bracos,
Zéfiro; e juntos brincam ambos

Igualmente, lemos em “Ambra”: 139 “Zéfiro fugiu para Chipre, e danca com as flores, ocioso, pela
ervinha alegre”. Compara-se a isso o soneto xv : 140 “Aqui ndo danca Zéfiro nem Flora”. Ja ndao é mais
possivel por em duvida o fato de que O nascimento de Vénus e A primavera se complementam:

O nascimento de Vénus representa o devir de Vénus, ao surgir do mar impelida pelo vento Zéfiro até a praia cipriota, e a assim chamada
Primavera, o momento seguinte: Vénus aparecendo em seu reino, com aderecos majestosos; a seus pés espalha-se a nova roupagem da
terra num esplendor de flores a perder de vista e, reunidos a sua volta, oferecendo-se como acolitos de seu dominio sobre tudo o que diz
respeito a estagdo das flores, estdao: Hermes, dispersando as nuvens; as Gragas, simbolos da beleza jovem; Amor; a deusa da primavera e
o vento do oeste, cujo amor transforma Flora numa doadora de flores.



I1I. A MOTIVAGAO EXTERNA DOS QUADROS: BOTTICELLI E LEONARDO

Tomando por base a estimativa mais cautelosa possivel, a redacdo da Giostra de Poliziano ndao pode
ser anterior a 28 de janeiro de 1475 (quando ocorreu a primeira justa de Giuliano de Medici), nem ter se
prolongado além de 26 de abril de 1478 (dia da morte de Giuliano). O segundo livro do poema, que se
encerra com os votos de Giuliano, precisa ser posterior a 26 de abril de 1476 , ja que nele ha mencao a
morte da “ninfa” Simonetta (Giostra , 11, 10, 8 ), que corresponde, na realidade, a Simonetta Cattaneo,
proveniente de Génova, a bela esposa do florentino Marco Vespucci e que em 26 de abril, aos 23 anos,
teve a vida abreviada pela tuberculose. 141 A suposicdao de que os dois quadros de Botticelli —
alegoricos e feitos por imitacdo aos antigos — tenham se originado mais ou menos ao mesmo tempo que
0 poema ganha ainda mais forca se considerarmos que Julius Meyer também estimou, com base na critica
estilistica, que os quadros pertenceriam mais ou menos a essa época.

Pesam ainda em favor disso as seguintes consideracoes: a deusa da primavera é, nas duas pinturas,
configurada como um elemento imprescindivel do todo — as pinturas divergem do poema, no qual ela se
encontra apenas indicada. Mas é bastante 6bvio que Poliziano ja empregara, em seu poema, todos 0s
meios de representacao e imagens proprias a essa configuracdo da deusa da primavera, tal como a
sugerira a Botticelli. Como ficou anteriormente estabelecido, a deusa da primavera em O nascimento de
Vénus de Botticelli equivale, por seus trajes e sua posicao, as trés Horas, que recepcionariam a deusa do
Amor na obra de arte ficcional do poeta italiano. Dessa mesma forma, a “deusa da primavera” no “Reino
de Vénus” corresponde a “ninfa Simonetta”.

Presumindo que teria sido instado a indicar a Botticelli o caminho para capturar em um simbolo a
memoria de Simonetta, entdo Poliziano ndo teria outra escolha sendo a de observar os meios de
representacao proprios a pintura. Isso o motivou a transpor os tracos ja presentes em sua fantasia, mas até
al isolados uns dos outros, as figuras determinadas da saga pagd, para assim sugerir ao pintor como ideia
a figura ja bem fixada e, por essa razdo, facilmente representavel na pintura da deusa da primavera, que
acompanha Venus.

Depreende-se de uma passagem de Vasari que Botticelli conhecia Simonetta; 142 nela, Vasari relata ter
visto, em uma propriedade do duque Cosimo, o retrato de perfil de Simonetta, pintado por Botticelli: “No
armario do senhor duque Cosimo ha, feitas por sua mdo, duas cabecas de mulher em perfil, belissimas:
uma das quais se diz que foi a enamorada de Giuliano de Medici, irmdo de Lorenzo”.

Na Giostra ¢é descrito como Giuliano surpreendeu Simonetta. “Ela esta sentada a grama tecendo uma
grinalda e, assim que repara no jovem, levanta-se assustada e apanha, com um movimento gracioso, a
franja do vestido, cujo regaco esta cheio das flores que havia colhido.” 143

Cachos loiros emolduram sua testa, 144 seu vestido esta inteirinho coberto de flores, 145 e a medida que
ela se afasta o chdo vai se cobrindo de flores a seus pés. 146 (“Mas a grama verde sob os doces passos/ se
faz branca, amarela, vermelha e azul.”) Giuliano a vai seguindo com os olhos (“Consigo louvando o doce
caminhar celeste/ e o ventilar da veste angelical”). 147

Acaso ndo seria a Hora primaveril da pintura, além de se assemelhar em tudo — como se vé — a
Simonetta do poema, também, como esta, a imagem transfigurada de Simonetta Vespucci? Duas pinturas
podem ser referidas a essa noticia de Vasari: uma delas se acha em Berlim, no Kénigliches Museum, 148 e
a outra em Frankfurt am Main, na colecdao do Stddelschen Institut. 149

As duas mostram uma cabeca feminina de perfil; o pescoco longo se liga praticamente num angulo reto
a base levemente arqueada do queixo. A boca esta cerrada, s6 o labio inferior sobressai um pouco. O
nariz se liga a parte de cima dos labios, escarpada, mais uma vez praticamente num angulo reto. A ponta



do nariz esta um pouco empinada, e as narinas bem contraidas; por isso, e pelo labio inferior saliente, o
rosto adquire uma expressao resignada. A testa alta, a que se liga uma longa parte de tras, confere a
cabeca como um todo um aspecto quadrado.

As duas mulheres usam um fantasioso “penteado de ninfa”; os cabelos, repartidos ao meio, estdao em
parte arranjados numa tranca cravejada de pérolas, e em parte caem com liberdade em volta das
témporas e na nuca. Uma mecha, esvoacando livremente, flutua as suas costas, sem que isso se
fundamente no movimento de seu corpo.

Ja em 1473 , Poliziano, em uma elegia, comparara Albiera degli Albizzi, falecida ainda jovem, com uma
das ninfas de Diana; 150 o tertium comparationis também nesse caso foram os cabelos: 151 “Todas as
vezes que soltara os cabelos, que se espalhavam sem ordem, parecia Diana, hostil as feras temerosas”.
Nos versos 79 -82 da mesma elegia: 152

Ela sobressai entre as outras ninfas, belissima de rosto,
Albiera, e espalha da face um esplendor trémulo.

O vento agita os cabelos esparsos sobre os alvos ombros;
brilham os negros olhos com doce luz.

Poliziano devia mesmo ter uma predilecdo especial pelas cabeleiras femininas; basta ler os versos 13
-25 de sua ode “In puellam suam”: 153

Menina, cujos cabelos

0 menino lieu ndo juntaria,

nem aquele famoso pastor anfrisio,
mercenario do amor;

cabelos que descaem com graga
dos dois lados da face,

atados com gracga por lacos
aureos, com graga esvoagantes
pelas asinhas ventilantes

dos Cupidos que brincam;

0s quais mil anéis encrespam,

os quais o orvalho e o perfume de mirra
distinguem e deleitam.

A pintura que se encontra em Frankfurt (cujos elementos superficiais ja de saida apontam para uma
relacdo entre a mulher retratada e os Medici, devido ao camafeu com a cena da puni¢dao de Marsyas) 154
tem por base os mesmos tracos que a de Berlim, exceto que eles tém um ar mais vazio, por conta da
ampliacdo das dimensodes da cabeca (maior que o tamanho natural).

Fica a impressao de que esse outro retrato tenha sido realizado no atelié de Botticelli apds o retrato
berlinense de Simonetta, como uma reproducdo de uma cabeca ideal em voga. No alto da cabega, ela usa
um broche com penas; “ninfas” como essa — com penas nos cabelos soltos, munidas de arco e flechas —
eram vistas desfilando em junho de 1466 , em uma Giostra ocorrida em Padua; 155 elas iam a frente de um
carro alegdrico, em que se podia ver o Parnasso, com Merctrio no topo; as musas sentavam-se em redor
da fonte de Castalia, ao pé do monte. Eis o relato de quem viu a cena com os préoprios olhos: “Depois,
viam-se dez ninfas que vinham em veste branca com os cabelos soltos sobre o pescoco, com penachos de
ouro na cabeca, armadas com arco e flecha, a guisa de cacadoras”.

Comparando-se a deusa da primavera pintada de perfil em O nascimento de Vénus com os dois



retratos de Simonetta mencionados, nada ha que se oponha a ideia de que estamos diante da pintura de
uma Simonetta idealizada como ninfa, nem mesmo a ideia de que se trata de uma imitacao dos tragos de
seu rosto.

Como nos retratos, a cabeca quadrada se liga a um pesco¢o longo, com a divisao da linha do perfil em
trés partes simétricas: testa, nariz e boca com queixo. A boca esta cerrada, o labio inferior sobressaindo
um pouco.

Seria possivel assinalar com ainda mais certeza sua identidade com a mulher representada no quadro
berlinense caso a deusa da primavera ndo erguesse um pouco a cabeca e, por outro lado, a cabeca no
retrato berlinense estivesse mais estritamente de perfil: sua boca entdo seria menor, as sobrancelhas
apareceriam erguidas e a curvatura do globo ocular ndo estaria mais toda a vista.

Um retrato de perfil em que se 1é o nome “Simonetta Januensis Verpuccia”, propriedade do duque de
Aumale, 156 deveria servir como ponto de partida para a comparacdo, nao fosse a pintura atribuida a
Piero di Cosimo, 157 nascido em 1462 — de modo que o quadro ndo poderia ter sido feito com Simonetta
como modelo. Ela é retratada como Cle6patra, no momento em que leva a mordida fatal da serpente.

Mesmo tomando por base a péssima reproducdo desse retrato em L’Art (1887 , p. 60 ), € possivel
reconhecer que também nesse caso trata-se do mesmo tipo, com a diferenca de que tudo foi representado
com maior brandura; o penteado, que nesse retrato comeca mais atras da cabeca, também é
“fantasiosamente” ornado com pérolas, mas as pontas nao revoam.

Em razdo das formas destoantes do tipo convencional de Botticelli, € bem provavel que a deusa da
primavera, que aparece no “Reino de Vénus” com o rosto completamente voltado para o espectador,
também possua os tracos de Simonetta (ainda que idealizados) — mas a comprovacao decisiva s6 pode
ser obtida com uma investigacdao das proporcoes.

Quatro sonetos de Lorenzo 158 testemunham eloquentemente a impressao profunda deixada pela morte
de Simonetta. Ele considerou essa experiéncia e a expressdo poética que encontrou para tanto
significativas o bastante para — a maneira de Dante em Vita Nuova — acompanhar 0s sonetos com um
comentario, em que descreveu com detalhes a disposicdo afetiva a que se devera a criacdao de cada
poema.

No primeiro soneto, Lorenzo cré rever Simonetta em uma estrela radiante que contempla a noite no
céu, ao pensar nela com pesar. No segundo, ele a compara a flor Clitia, que espera em vao que o sol
volte a considera-la, renovando sua vida. No terceiro, lamenta sua morte, que lhe roubou toda a alegria,
devendo as musas e as Gracas ajuda-lo em seu lamento. O quarto é a expressao de seu sofrimento mais
profundo. Ele ndo vé outra saida sendo a morte para escapar do desgosto destrutivo.

Caso imaginemos que o “Reino de Vénus” tenha sido motivado por essa experiéncia, podemos
inclusive compreender melhor a pose e a posicao de Vénus; ela contempla o espectador com gravidade,
inclinando um pouco a cabeca no sentido de sua mao direita, que ergue em gesto de adverténcia.

Botticelli ilustrou de modo muito similar as palavras que Dante pusera na boca de Matilde, quando ela
chamou sua atencdo para a aproximacao de Beatriz: “Quando a dama se voltou inteiramente a mim,/
dizendo: meu irmdo, olha e escuta”. 159 Nesse mesmo sentido, Vénus assinala, em meio as criaturas para
sempre jovens de seureino, o brilho transitorio e terreno de seu poder. No poema de Lorenzo: 160

Quanto € bela a juventude

Que se vai, contudo!

Quem quiser ser ledo, seja!
Sobre o amanha ndo ha certeza.



Movido por uma disposicdo parecida, Bernardo Pulci, em seu lamento, brada aos habitantes do
Olimpo que devolvam a terra a “ninfa” Simonetta, agora entre eles: 161

VERSO 1

Vinde, sacras e gloriosas divindades;

vinde, Gragas lacrimosas e tristes,
acompanhar aquele que, chorando, escreve.

VERSO 10

Ninfas, se vos escutais os meus versos,
vinde rapidamente e convocai Amor
antes que ela se faca terra.

VERSO 145

Cipria, se tens poder no céu,

por que nao defendeste, com teu filho,
esta delicia e zelo dos teus reinos?

VERSO 166

Talvez os membros castos e peregrinos
Jove os separou, e os esconde e encerra,
Para mostra-la entre mil outras divinas;

VERSO 169

Depois, querera recompd-la mais bela na terra;
de modo que do nosso choro o céu ri

e V€ a nossa crenga quanto erra.

VERSO 191

Ninfa, que na terra uma pedra fria cobre,
benigna Estrela agora 14 em cima no céu acolhida
quando a tua luz ainda se descobre,

volta a ver a tua patria perdida. 162

Lorenzo e seus amigos podem ter preservado — o que aqui se afirma como hip6tese — a memoria da
“bela Simonetta” na imagem da deusa da primavera, que acompanha Vénus e assim desperta a terra para
a vida nova, simbolo consolador da vida que se renova.

Paul Miiller-Walde, 163 na parte inicial de sua obra sobre Leonardo, da indicios que permitem deduzir
que ele concebia o ambiente em virtude do qual se originaram alguns dos desenhos de Leonardo em um
registro semelhante a como se buscou expo-lo neste trabalho, agora com relacado a Botticelli. A diferenca
é sO0 que Miiller-Walde faz derivar a motivacdao da prépria visao da justa, e ndo preponderantemente do
poema de Poliziano sobre ela. E, ndo obstante, as figuras presentes nos desenhos que se encontram em
Windsor (ilustracoes 38 -9 no livro de Miiller-Walde) podem ser suficientemente esclarecidas pelo poema
comemorativo de Poliziano, ao passo que seria bem dificil associar “a moca de armadura”, o “jovem
com a lanca” ou a “Beatriz” a justa propriamente dita.

O “jovem com a lanca” 164 ndo é outro sendo o Giuliano da Giostra de Poliziano, representado como
cacador, com o corno e a langa em maos, no instante em que olha para a “ninfa” que persegue, e ela se
volta para ele. Ja a figura feminina que Miiller-Walde chama de “Beatriz” é decerto “Simonetta”. 165 Ela



ergue o vestido ao andar — o0s cabelos e trajes de “ninfa” ainda revoando ao vento — e vira entdo a
cabeca para Giuliano, para lhe dizer, referindo-se a Florenca: 166

Eu ndo sou como a tua mente em vao deseja,
ndo digna de altar, ndo digna de vitima pura;
mas la no Arno, na vossa Etrtria,

estou subjugada as nuipcias legitimas.

A “moca de armadura” poderia ser entdo a imagem de Simonetta, que aparecera em sonho a Giuliano:
167

Parece-lhe ver a sua dama feroz

toda rigida e arrogante no rosto [...]
armada sobre a candida saia,

que o casto peito com a Gérgona defende.

O jovem montado (ilustracdo 38 do livro de Miiller-Walde) seria entdao Giuliano partindo para a justa,
e pode muito bem ser que — como quer Miiller-Walde — a lembranca da prépria justa tenha contribuido
para a elaboracao dos detalhes no desenho.

O traje bem colado ao corpo e esvoagante nas pontas, que Simonetta (ou “Beatriz”) veste, corresponde
nao apenas a descricao de Poliziano, mas é também para Leonardo justamente o traco caracteristico de
uma antiga ninfa.

E o que se depreende de uma passagem de seu Tratatto : 168 “mas apenas revelaras a quase verdadeira
grossura dos membros de uma ninfa, ou um anjo, 0s quais se apresentem vestidos com roupas delicadas,
empurrados ou impelidos pelo sopro dos ventos; a estes tais e outros semelhantes bem se podera revelar
a forma de seus membros”.

Nessa outra passagem, Leonardo é ainda mais enfatico ao considerar a Antiguidade como modelo a ser
seguido para os motivos de movimento: 169 “e imita, quanto puderes, 0s gregos e os latinos, com o0 modo
de revelar os membros, quando o vento se apoia sobre as suas roupas”.

Ha um relevo em estuque, exposto no Museu de Kensington, 170 que pode ser visto como resultado
dessa vindicacdo teorico-artistica da Antiguidade; trata-se de uma figura feminina, num movimento
impetuoso, cujo modelo é uma ménade antiga (similar ao tipo 34 de Hauser). Que Leonardo tinha
conhecimento de um relevo neoatico como esse depreende-se de uma sanguinea na Ambrosiana que

representa um satiro acompanhado de um Ledo (que corresponde aproximadamente ao tipo 22 de Hauser).
171

Entretanto, s6 uma investigacdo pormenorizada da influéncia da Antiguidade na questdo das
propor¢oes — um complemento a este trabalho — permitiria aduzir a evidéncia do nexo entre as varias
imagens de Simonetta. Botticelli fornece, mais uma vez, o ponto de partida para esse segundo ensaio (0
retrato de Simonetta que se acha em Frankfurt); porém, no curso da apresentacao, seria preciso que
Leonardo passasse para o primeiro plano como aquele que de fato se encarregou do problema.

Leonardo apela a Antiguidade apenas em outra passagem especifica, e mais exatamente a Vitrivio, no
que toca as propor¢oes do corpo humano. 172 Caso se logre esclarecer a influéncia exercida pela
Antiguidade no inicio do Renascimento nas ideias a respeito das proporcoes, entdo se encontraria apoio
para tanto nas palavras desse artista, que reunia um senso imbativel para o individual e o particular com
uma habilidade igualmente robusta em considerar o que ha de comum as coisas e as suas leis, dado que
— por estar habituado a depender s6 de si mesmo — endossou a Antiguidade apenas onde ela lhe



aparecia como um modelo digno de atencdo, como uma forca ainda viva para si e para seus
contemporaneos.

Ja Sandro Botticelli teve, frente a todo objeto bem delimitado e em repouso, o olhar atento do “pintor-
ourives” florentino; isso se faz notar na representacao dos acessorios pela precisao amorosa com a qual
cada particularidade é observada e reproduzida. Até que ponto o elemento basico de sua concepgao
artistica € a clareza no detalhe pode estar explicado no fato de que ele ndo atribuia nenhum valor artistico
a “expressividade” da paisagem.

Leonardo relata que Botticelli costumava mesmo dizer que “pintar paisagens nao faz sentido algum;
basta langar a tela uma esponja embebida em tintas de varias cores, que na mancha assim produzida se
podera ver a mais bela das paisagens”. 173 Leonardo — que recusou a Botticelli o epiteto de pittore
universale por conta dessa falta de senso para a paisagem — acrescenta: “queste tal pittore fece
tristissimi paesi ” [e tal pintor fazia paisagens que sao uma tristeza].

Se, por um lado, Botticelli tinha em comum com a maior parte dos artistas de seu tempo essa atencao
ao detalhe, por outro, ao representar as figuras humanas, era guiado por uma predilecao toda particular
pelos temperamentos serenos, que conferia aos rostos que pintava aquela beleza passiva e sonhadora, que
ainda hoje é estimada como caracteristica particular de suas criacdes. 174 £ possivel dizer de varias das
mulheres e jovens pintados por Botticelli que acabaram de despertar de um sonho para a consciéncia do
mundo exterior e que, muito embora voltem a agir nesse mundo exterior, imagens oniricas ainda ressoam
em sua consciéncia.

Esta claro que o temperamento artistico de Botticelli, que se ampara nessa predilecdo pela beleza
serena, 175 requer um impulso vindo de fora como pretexto para eleger cenas de exasperacao passional, e
Botticelli esta tanto mais disposto a ilustrar ideias alheias quanto mais elas coincidem com o outro lado
de seu carater, o senso para representar detalhes. Mas ndao é s6 por isso que as invencoes de Poliziano
encontraram em Botticelli um ouvinte interessado e um executor de mao-cheia; a mobilidade exterior do
acessorio inanimado, do traje e dos cabelos, que lhe foram sugeridos por Poliziano como traco
caracteristico das obras de arte antigas, era uma marca externa facil de manejar, que se poderia
acrescentar onde quer que se tratasse de trazer a tona a aparéncia de uma vida intensificada — e
Botticelli de bom grado dispds desse recurso para representar em imagens pessoas agitadas ou mesmo
movidas s6 em seu interior.

No século xv , a “Antiguidade” ndo exigia dos artistas que abdicassem incondicionalmente das formas
de expressdo adquiridas mediante suas proprias observacdes — como exigiria o século xvi , quando a
matéria antiga foi encarnada a maneira antiga —, mas apenas chamava a atencdo para o mais dificil
problema das artes plasticas: como capturar as imagens da vida em movimento.

Até que ponto os artistas florentinos do Quattrocento estavam tomados pelo sentimento de se igualar a
Antiguidade é revelado por uma série de tentativas enérgicas de encontrar formas similares em sua
propria vida e de as figurar com base no proprio trabalho. Se assim a “influéncia da Antiguidade” levou
a repeticao irrefletida de motivos de movimento exterior intensificado, isso nao dependeu da
“Antiguidade” — de cujo universo de formas ja se mostrou, desde Winckelmann, que foram tirados os
modelos para o oposto a isso, para a “grandiosidade serena” —, mas da falta de tino artistico por parte
dos pintores.

Botticelli estava afinal entre os que eram em grande medida transigentes. Afirma Justi:

Quanto mais logramos chegar realmente perto de um mestre e o pomos a falar com pergunta atras de pergunta, sem descanso, tanto mais
forte é a impressdo de que ele estd encerrado em suas obras como em um mundo préprio. Para me expressar numa linguagem
escolastica, aquele universal que consiste em sua origem, sua escola e seu tempo, que ele toma de outros, compartilha com outros e lega a



outros, é apenas sua esséncia secundaria (Seutépa aVoia ), ao passo que sua substdncia priméria (tp 6t aVoia ) é o individual, o
idiossincratico. A marca do génio é, pois, a iniciativa. 176

Expor como Sandro Botticelli encarou as visdes de seu tempo sobre a Antiguidade, opondo uma
resisténcia ou entdo se submetendo a forca que imperava, e o que disso tudo se tornou sua “segunda
substancia” — foi esse o objetivo da presente investigacao.

QUATRO TESES

1. Na “grande” arte autobnoma, o dominio artistico das formas acessdrias dotadas de dinamismo
desenvolve-se a partir da imagem de uma situacao dinamica que foi de fato observada originalmente
em detalhe. k

11 . A rentincia do artista ao meio genuino a que o objeto pertence facilitalo acessério dotado de
dinamismo; dai que, nas assim chamadas obras de arte simbolizadoras (alegorizantes), tal acessorio
venha em primeiro lugar, ja que o meio real é, nesses casos, de partida suprimido, “igualado”.

I . A imagem mnémica que apercebe uma impressao nova em situacOes dinamicas gerais €
posteriormente projetada de forma inconsciente na obra de arte como um esboco idealizador. m

v . O idealismo ou maneirismo artistico ¢ apenas um caso particular do reflexo automatico n da
faculdade da imaginacao artistica.

a Ideia basica que orienta o programa da obra. (Esta e as demais notas de rodapé sdo conforme a edi¢do da Suhrkamp.)

b Traducdo de Célia J. Silva de Lima. Hino homérico a Afrodite: Estudo introdutdrio, tradugdo do grego e notas . Portugal: Universidade
de Aveiro, 2005 . Dissertacdo de mestrado.

c Leon Battista Alberti, Da pintura . Trad. de Antonio da Silveira Mendonga. Campinas: Editora da Unicamp, 1999 , pp. 128 -9 .

d Leon Battista Alberti, op. cit. , p. 140 .

e Ibid.

f Horacio, Odes e epodos. Trad. de Bento Prado de Almeida Ferraz. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003 , p. 23 .

g Ibid., p. 73 .

h Virgilio, Eneida . Livro 1, versos 332 -8 . Trad. de Manuel Odorico Mendes. Cotia: Atelié Editorial; Campinas: Editora da Unicamp, 2005 .

i Raimundo N. B. de Carvalho, Metamorfoses em tradugdo . Sdo Paulo: USP , 2010 . Tese de doutorado.

j Horacio, op. cit.

k Warburg alterou a formulagdo em seu exemplar particular: “Na ‘grande’ arte autdnoma, o dominio artistico das formas acessorias dotadas de
dinamismo vem afastar e tomar o lugar da imagem de uma situacdo dindmica que foi de fato observada em detalhe”.

1 Warburg reformulou o passo em seu exemplar particular: no lugar de “facilita”, “requer e torna efetivo”.

m Warburg anotou em seu exemplar particular: “tudo errado, pois ndo se trata de imagens mnémicas inconscientes, mas de substituicdo
consciente, com o desejo de acentuar as formas individuais”.

n Warburg anotou em seu exemplar particular: no lugar de “reflexo automatico”, “movimento reflexo de natureza polar e compensatéria, que
busca compensar a rentincia a realidade por meio da intensificacdo da forma expressiva individual; substituicdo do contexto positivo pelo
superlativo dos gestos. A energia da disposicdo poética é, para nos, tdo intensamente palpavel porque a energia do contexto real (que
historicamente relutamos tanto em perceber) comunica-se conosco justamente na energia do movimento de rentncia que atua idealizando e
recobrindo o real de enigmas”.



2 . Diirer e a Antiguidade italiana

O Kunsthalle de Hamburgo conserva, em sua colecdo de velhos desenhos e gravuras, duas
representacoes famosas do episodio da Morte de Orfeu: um desenho a mao de Albrecht Diirer, datado de
1494 (figura 15 ), e uma gravura em cobre de autoria anonima, proveniente do circulo de Mantegna e até o
momento conhecida nesse tnico exemplar — gravura que Diirer empregou como modelo (figura 16 ). Por
si sO, a circunstancia acidental de que ambas as pecas (das quais ofereco reproducdes, conforme
requerido pelo presente comité) ! pertencam ao mesmo acervo de Hamburgo ndo teria me motivado o
suficiente para fazer disso o ponto de partida de uma palestra; o determinante foi, antes, a convic¢ao de
que essas pecas ainda ndo foram interpretadas de forma exaustiva o bastante como registro para a historia
do reaparecimento da Antiguidade na cultura moderna, na medida em que revelam uma dupla influéncia,
até aqui desconsiderada, da Antiguidade no desenvolvimento estilistico do inicio do Renascimento.

Gracas a doutrina classicista e unilateral da “grandiosidade serena” da Antiguidade (que ainda se faz
presente e € refrataria a uma observacdo mais detida do material), até agora ndao se deu o devido
destaque a como essa gravura em cobre e esse desenho assinalam, com clareza, que ja na segunda metade
do século xv os artistas italianos procuravam, com igual empenho, em meio ao redescoberto arcabouco
de formas da Antiguidade, tanto por modelos para a mimica pateticamente acentuada como para a
calmaria classicamente idealizadora. Em prol dessa visada mais abrangente, parece-me apropriado tecer
um comentario sobre a Morte de Orfeu da perspectiva da histéria da arte, em um encontro de fil6logos e
professores, para os quais a questdo da “influéncia da Antiguidade” desde os dias do Renascimento
decerto nada perdeu de sua importancia profunda e particular.



Albrecht Diirer. Desenho. Hamburgo, Kunsthalle.

b

15. A morte de Orfeu
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16. A morte de Orfeu . Gravura italiana. Hamburgo, Kunsthalle.




17. A morte de Orfeu (detalhe). Vaso proveniente de Nola. Paris, Museu do Louvre.



18. A morte de Orfeu (esbogo). Vaso proveniente de Chiusi.

A Morte de Orfeu fornece um ponto de partida seguro para se chegar, por varias direcOes, a
compreensdo dessa corrente patética contida na influéncia da Antiguidade redesperta. E, antes de tudo,
possivel demonstrar algo que até agora passou despercebido: a Morte de Orfeu, tal como aparece na
gravura em cobre italiana, deve ser considerada imbuida do espirito genuinamente antigo, pois, como nos
ensina a comparacao com imagens pintadas em vasos gregos (figuras 17 e 18 ; Roscher, M. L., Orpheus ,
ilustracdes 10 -1 ), a composicdo remonta sem divida a uma obra antiga que se perdeu e que representava
a Morte de Orfeu ou talvez de Penteu. A linguagem gestual patética tipica da arte antiga, assim como fora
forjada pela Grécia tendo em vista a mesma cena tragica, nesse caso intervém diretamente na formacao
do estilo.

O mesmo processo pode ser observado em um desenho proveniente do circulo dos Pollaiuolo, em
Turim (figura 19 ), para o qual o professor Robert chamou minha atengdao: um homem, que esta com o pé
sobre o ombro do inimigo derrotado e o agarra pelo brago, é evidentemente uma imitacao de Agave, bem
como fora representada no sarcéfago em Pisa, ou seja, no momento em que, tomada pelo frenesi
dionisiaco, desmembrava Penteu, seu filho. Outras obras de arte com imagens da Morte de Orfeu, bem
variadas entre si — como o livro de esbocos do norte da Italia (em posse de Lord Rosebery), os pratos
com Orfeu da colecdao do Museu Correr, uma plaqueta no museu berlinense e um desenho (de Giulio
Romano?) no Louvre —, mostram, ao coincidir praticamente em tudo, com que viva intensidade a mesma
formula de pathos, arqueologicamente fiel e que remonta a representacao de Orfeu ou de Penteu,
enraizou-se nos circulos de artistas. A maior prova disso, porém, é a xilogravura para a edi¢do veneziana
de Ovidio de 1497 (figura 20 ), que acompanha a dramatica narrativa ovidiana sobre o fim tragico do
cantor — ja que essa ilustracdo, quica seguindo diretamente a gravura em cobre do norte da Italia,
remonta ao mesmo original antigo, que parece inclusive ter existido em versdao mais completa (cf. as
meénades vistas de frente). Nessa imagem ressoa a voz genuina da Antiguidade, com a qual o
Renascimento estava familiarizado. Afinal, a Morte de Orfeu ndo era apenas um motivo de atelié de
interesse puramente formal, mas uma vivéncia intuida com paixdo e compreensao, realmente no espirito e



na letra da época paga anterior — vivéncia essa oriunda dos mistérios obscuros da saga dionisiaca —,
como o prova o primeiro dos dramas italianos de Poliziano, seu Orfeu , recitado em versos ovidianos e
que estreara em 1471 , em Mantua. Disso provém o acento enfatico da Morte de Orfeu, pois nessa
coreografia tragica — a primeira obra do famoso erudito florentino — a dor de Orfeu surge, para a
sensibilidade da sociedade renascentista em Mantua (a mesma sociedade para a qual aquele gravurista
anonimo expusera a imagem da Morte de Orfeu), incorporada imediatamente e de modo dramatico, e
falando de forma comovente, em harmonia com a propria lingua italiana. Nesse aspecto, Mantua e
Florenca convergem em suas tentativas de incorporar ao estilo renascentista da descricao da vida em
movimento as formulas genuinamente antigas para as expressoes exacerbadas do corpo ou da alma. A
partir dai, e sob influéncia de Poliziano, os florentinos chegaram a um estilo misto e desequilibrado entre
a observacao realista da natureza e o decalque idealizador dos padrdes consagrados na arte e na poesia
da Antiguidade, como o provam as obras de Botticelli e sobretudo algumas arcas matrimoniais de Jacopo
del Sellaio (figura 21 ), representando a lenda de Orfeu na versao de Poliziano. Em contraste, Antonio
Pollaiuolo bem no espirito de Donatello, cria para si um estilo de inspiracdo antiga, mas unitario, gracas
a sua vivedoura retérica dos musculos, que se anuncia nos corpos nus em movimento. Entre a mobilidade
graciosa de Poliziano e o maneirismo veemente de Pollaiuolo esta o pathos heroico e teatral ostentado
pelas figuras antigas de Mantegna.
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19. Hércules e Caco ', ‘Antonio Pollaiuolo. Desenho. Turim, Biblioteca Reale.
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€ Dclamorcede Orpheo. { Cap. ..

Ora, Mantegna e Pollaiuolo serviram ainda de modelo para Diirer na mesma época da sua Morte de
Orfeu: em 1494 , ele copiou de Mantegna o Bacanal com Sileno e a Luta dos Tritoes ; em 1495 , desenhou
dois homens nus raptando mulheres, que sem duvida remontam a um exemplar perdido de Antonio
Pollaiuolo. Essas quatro pecas de pathos, produzidas nos anos 1494 e 1495 , adquirem assim uma
importancia fundamental para a concepcao de Diirer acerca da Antiguidade paga, ja que foi seguindo tais
exemplares que ele elaborou cada minimo detalhe das figuras que aparecem em uma de suas primeiras
gravuras em cobre com temas mitolégicos (B. 73 ), erroneamente chamada de Hércules . Provavelmente
ela se baseia em uma versao humanista da lenda de Zeus e Antiope; mais apropriado é, porém, o velho
titulo dado por Bartsch: O citme , pois Diirer almejava acima de tudo uma imagem dos temperamentos
humanos a maneira antiga, e com isso outorgar a Antiguidade (e nisso analogamente aos italianos) o



devido privilégio na formacdo do estilo ao representar a vida intensificada pela mimica. Dai também
deriva aquela vitalidade afetada em uma das primeiras xilogravuras mitologicas de Diirer, que representa
a ira de Hércules (B. 127 ). Desde que, em 1460 , os Pollaiuolo introduziram seus feitos, pintados em
grandes telas, como adorno nas paredes do Palacio Medici, Hércules passou a ser o simbolo idealizador
de uma super-humanidade desagrilhoada, e por isso, em 1500 , um Hércules de Pollaiuolo encontraria, na
condi¢cdo de modelo, seu caminho até uma pintura em tela feita por Diirer em Nuremberg, Hércules e as
harpias .

Embora nenhuma das figuras na gravura O ciume seja, pois, invencao de Diirer, a gravura permanece
sendo, em um sentido mais elevado, propriedade sua; afinal, ainda que Diirer passasse longe da ansia,
propria aos estetas modernos, pela independéncia do individuo particular, e ainda que jactancia artistica
alguma o tenha impedido de fazer do legado do passado sua propriedade mais propria ao retoma-lo para
si, mesmo assim ele realmente contrapos a vitalidade pagd meridional a resisténcia instintiva da
serenidade que trouxera de sua terra natal, Nuremberg, que se insinua em suas figuras que gesticulam a
maneira antiga como se fossem um harmonico, com uma tranquila forca de resisténcia.

Mas a Antiguidade veio em seu socorro pela via italiana, ndo s6 instigando-o dionisicamente, mas
também o decantando apolinicamente: o Apolo de Belvedere pairava diante de seus olhos quando
procurava a medida ideal do corpo masculino, e ele comparou a verdadeira natureza as proporcoes de
Vitrivio. Essa cisma faustica com a medida fascinou Diirer ao longo de toda a sua vida, e com
intensidade crescente; em comparacdo, aquele maneirismo no movimento, barroco e de inspiracdo antiga,
deixou de lhe agradar. Em 1506 , quando ele estava em Veneza, os italianos acharam que sua obra ndo era
“do modo antigo, sendo por isso sem qualidade”. E se para nds é evidente que, no mesmo ano em que
Leonardo e Michelangelo canonizaram o pathos lutador e heroico em seus torneios de cavalaria, uma
figura como a Grande fortuna de Diirer tinha mesmo de ser percebida, pelos venezianos mais jovens,
como um experimento insipido, essencialmente alheio ao espirito da Antiguidade tal como eles o
conheciam — o que para Diirer ndo deve ter parecido tdo evidente, pois ele construira justo essa figura
nao s6 conforme as medidas vitruvianas, mas, além disso, visando ilustrar, com essa figuracao de
Némesis, um poema latino de Poliziano em seus minimos detalhes (um fato surpreendente descoberto por
Giehlow). 2

Mas isso que os italianos ndao perceberam — o pathos decorativo — era algo que o proprio Diirer, de
forma bem consciente, a essa altura nao desejava mais; assim, é provavel que se esclareca a seguinte
passagem da mesma carta dele: “E a coisa que me agradava faz onze anos ja ndo me agrada mais. E se eu
nao visse isso com meus proprios olhos, nao teria acreditado na palavra de quem quer que fosse”. Em
minha opinido — que ainda vou fundamentar em mais detalhes depois —, essa coisa de onze anos atras
seria justamente aquela série de primorosas pecas italianas plenas de pathos que Diirer deve ter copiado
entre 1494 e 1495 , acreditando ser a genuina maneira antiga da grande arte paga.

Diirer se alinhava perfeitamente aos opositores daquela linguagem gestual barroca, rumo a qual tendia
a arte italiana ja desde meados do século xv ; é um completo engano ver, na escavacao do Laocoonte, em
1506 , uma causa para o inicio do estilo barroco romano, com seu gestual grandiloquente. A descoberta do
Laocoonte é, digamos, apenas o sintoma externo de um processo historico-estilistico condicionado
internamente, e esta no zénite, e ndo no principio, da “degeneracdo barroca”. Encontrou-se apenas o que
havia muito se buscava na Antiguidade e que, por isso mesmo, nela se encontrou: a forma estilizada, de
sublime tragicidade, para os valores limitrofes da expressao mimica e fisiondmica. Assim, por exemplo
(apenas para destacar um exemplo surpreendente que se tem ignorado), Antonio Pollaiuolo tomou como
modelo para a figura agitada de um Davi (pintada sobre um escudo de couro, que se acha em Locko Park;
cf. a figura 22 ) * até nos minimos detalhes dos acessérios em movimento, uma obra genuinamente antiga,



os Educadores dos Niobidas . E quando, em 1488 , uma pequena imitacdo do grupo do Laocoonte foi
encontrada numa escavacao feita em Roma na calada da noite, 3 aqueles que o descobriram, sem tomar
nota do contetido mitolégico da obra, ficaram entdao deslumbrados, em puro entusiasmo artistico, com a
expressdo arrebatadora das figuras agonizantes e com “certos gestos maravilhosos” (certi gesti mirabili
); eis o latim vulgar da linguagem patética dos gestos, compreendida internacionalmente e que falava ao
coracao por toda parte onde se tratava de arrebentar as amarras expressivas medievais.

22. Davi, Andrea del Castagno. Témpera sobre couro. Washington, D. C., National Gallery.



Por isso, as “imagens da Morte de Orfeu” devem ser consideradas um relato provisorio sobre as
primeiras estacOes ja escavadas daquela via em etapas por onde passou, em seu vagar, 0 antigo
superlativo da linguagem gestual, partindo de Atenas e passando por Roma, Mantua e Florenca até chegar
a Nuremberg, onde encontrou abrigo na alma de Albrecht Diirer. Diirer outorgou a tal retdrica peregrina
antiga direitos diferentes em momentos diversos. Ndao se pode de modo algum submeter, no espirito da
velha concepcdo bélico-politica da histéria, essa questao de psicologia do estilo a “ou vencedores ou
perdedores”. Com uma férmula tdo grosseiramente satisfatoria, o diletantismo reverenciador de herois
pode prescindir de levar a cabo macantes estudos singulares sobre as dependéncias dos grandes
individuos, mas com isso escapa-lhe o problema histérico-estilistico de amplo alcance — e até aqui,
com efeito, parcamente formulado — quanto ao intercambio da cultura artistica entre o passado e o
futuro, e entre o norte e o sul, no século xv . Esse processo permite ndo s6 conceber com maior clareza o
inicio do Renascimento como dominio plenamente ocupado pela histdria cultural europeia, como desvela
fendmenos que ainda ndo foram devidamente considerados com vistas a uma elucidacao mais geral dos
processos de circulacdao envolvidos na transformacao das formas artisticas de expressao.

* Atualmente atribuido a Andrea del Castagno.



3. Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo
Schifanoia em Ferrara 1

O mundo de formas romanas do alto Renascimento italiano anuncia para nds, historiadores da arte, a
tentativa, afinal alcancada, do génio artistico de se livrar da serviddo ilustrativa da Idade Média. Isso
posto, é imperativo dar uma justificativa se agora, aqui em Roma, na posicdo em que me encontro e
diante deste publico versado em arte, pretendo falar de astrologia — a perigosa antagonista da criacao
artistica livre — e do seu significado para o desenvolvimento estilistico da pintura italiana.

Espero que, no curso deste trabalho, tal justificativa surja em decorréncia do proprio problema, que,
gracas a sua natureza peculiarmente complicada — a principio inteiramente oposta a minha preferéncia
inicial por coisas de maior beleza —, destacou-me para atuar nas regioes penumbrosas da supersticao
astral.

O problema é este: o que a influéncia da Antiguidade significa para a cultura artistica do inicio do
Renascimento?

Ha cerca de 24 anos, em Florenca, dei-me conta de que a influéncia da Antiguidade na pintura secular
do Quattrocento — em especial nos casos de Botticelli e Filippino Lippi — se manifestava em uma
reformulacdo estilistica da aparéncia humana, por meio da mobilidade intensificada do corpo e do traje,
pautada em modelos da poesia e das artes plasticas da Antiguidade. Mais tarde, vi que os superlativos
genuinamente antigos da linguagem gestual davam o estilo da retérica dos miusculos também em
Pollaiuolo e vi, sobretudo, que mesmo o fabuloso mundo pagao do jovem Diirer (de A morte de Orfeu até
O ciume ) devia o impeto dramatico de sua expressao a certa “férmula de pathos” que se preservara, no
fundo genuinamente grega, e que lhe fora transmitida pelo norte da Italia. 2

A infiltracdo desse estilo de movimento — italiano e de inspiracdo antiga — na arte setentrional nao
foi, digamos, consequéncia da precariedade de suas proprias experiéncias na matéria da Antiguidade
pagad; pelo contrario: ficou claro para mim, gracas aos estudos de inventario sobre a arte secular feita por
volta da metade do século xv, que, por exemplo, nos proprios palacios italianos cabiam as figuras
pintadas em tecidos e em tapetes flamengos — as quais apareciam trajadas realisticamente na moda da
época, ou seja, a francesa — incorporar os formatos da Antiguidade paga.

Estudando mais detidamente o circulo de imagens pagas contidas nos livros confeccionados no norte
europeu, é possivel em seguida, mediante a comparacdo entre texto e imagem, reconhecer que essa
aparéncia externa e nao classica, que tanto nos irrita, ndo seria capaz de desviar o olhar dos
contemporaneos de algo essencial: da vontade honesta, ainda que excessivamente literal em substancia,
de chegar a uma elucidacdao genuina da Antiguidade.

Esse interesse peculiar na formacdo classica esta tao profundamente enraizado no medievo setentrional
que encontramos ja nos primordios da Idade Média um género de manuais ilustrados sobre mitologia
voltados para os dois grupos de publico que deles mais careciam: os pintores e 0s astrélogos.



No norte europeu originou-se, por exemplo, o principal tratado latino voltado para os pintores das
divindades: o De deorum imaginibus libellus , atribuido a um monge inglés, Albericus, 3 que deve ter
vivido no século xi1 . Sua mitologia ilustrada, contendo descri¢des das imagens de 23 divindades pagas
insignes, exerceria uma influéncia — até hoje completamente ignorada — sobre a literatura mitografica
posterior, e em especial na Franca, onde as versdes poéticas da obra de Ovidio em francés e os
comentarios moralistas em latim de seus poemas garantiriam o asilo aos emigrantes pagaos, ja na virada
do século xi11 para o Xiv.

Na Alemanha meridional veio a tona, no século Xi1 , uma coletanea de entidades olimpicas no estilo de
Albericus, contendo ensinamentos mitol6gicos que mais tarde, em 1541 , ainda determinariam a concepgao
ilustrativa de sete divindades pagds — representadas em frente a chaminé em Landshut, como mostrei em
1909 .

Refiro-me naturalmente aos sete planetas, ainda preservados em Landshut, isto é, aos deuses gregos
que, sob a influéncia oriental, assumiriam posteriormente a regéncia dos astros méveis designados pelos
seus nomes. Desse modo, os sete deuses em questao desfrutariam de maior vitalidade que a dos demais
habitantes do Olimpo, ja que sua selecdo ndao se deveu a memoria de algum erudito, mas a sua propria
forca de atracdo astral-religiosa, que ainda hoje atua intocada.

Chegou-se mesmo a acreditar que os sete planetas controlavam, segundo leis pseudomatematicas,
todas as fracoes do ano solar, todos os meses, dias e horas do destino humano. A mais pratica dessas
doutrinas, a da regéncia sobre os meses, instituiu, no ambito da confeccao medieval de livros, um refugio
para os deuses exilados: os almanaques, que passaram a ser ilustrados por artistas da Alemanha
meridional no comeco do século xv.

Esses almanaques traziam, de modo tipico e na esteira da concepcao helenistico-arabe, sete imagens
planetarias, que, embora apresentassem a historia de vida do mundo das divindades pagds como uma
inofensiva constelacdo de cenas de género contemporaneo, funcionavam, para os crentes na astrologia,
como hieroglifos fatalistas de um livro de oraculos.

E evidente que desse modo de transmissdo das divindades — em que as figuras do mito grego
adquiriram ao mesmo tempo a forca tétrica dos demonios astrais — forcosamente partiria uma corrente
principal, no curso da qual, no século xv, o paganismo, em seu disfarce setentrional, ia se propagar
internacionalmente com tanto mais facilidade quanto mais tinha a disposicao os novos veiculos para o
transporte de imagens, muito mais rapidos, inventados pelo engenho da imprensa setentrional. Dai que
também os testemunhos mais antigos da impressao de imagens, os livros tabulares, trouxessem, em texto e
imagem, os sete planetas e seus filhos, que, materializados fielmente conforme a tradicdo, contribuiriam a
seu modo para o Renascimento da Antiguidade na Italia.

Tenho, ja ha bastante tempo, clareza de que uma analise iconolégica pormenorizada dos afrescos no
Palazzo Schifanoia precisaria desvelar essa dupla tradicdo medieval do universo de imagens das
divindades antigas.

Podemos esclarecer detalhadamente, de acordo com as fontes, tanto o efeito da doutrina sistematica
das divindades olimpicas (tais como foram legadas pelos doutos mitografos medievais do oeste
europeu), como a influéncia da doutrina das divindades astrais (tais como se preservaram intocadas, em
palavra e imagem, na pratica astrologica).

A série de murais do Palazzo Schifanoia, em Ferrara, contempla doze pinturas, uma para cada mes, das
quais sete foram recuperadas desde sua redescoberta sob a cobertura caiada (ocorrida em 1840 ). Cada
afresco consiste em trés planos de imagem, coordenados em paralelo um sobre o outro; tais planos
contam cada um com seu espaco pictorico préprio e com figuras com cerca da metade do tamanho
natural. No plano superior surgem os deuses olimpicos em seus carros triunfais e, no inferior, narram-se



as diligéncias mundanas na corte do duque Borso; este é visto tratando dos negocios do Estado ou entao
saindo para a auspiciosa cacada. A faixa intermediaria compete ao mundo astral dos deuses, indicado
pelo signo do zodiaco presente no centro do plano, sempre cercado por trés figuras enigmaticas. A
simbologia complexa e fantastica dessas figuras resistiu até agora a todas as tentativas de esclarecimento;
mostrarei, ampliando o campo de observacdo até o Oriente, que esses sdao o0s componentes das
representacoes astrais que restaram do mundo das divindades gregas. Elas, com efeito, ndo passam de
simbolos para os astros fixos, ainda que a clareza de seu contorno grego tenha no fundo se perdido na
perambulacdo que os levou, durante os séculos, da Grécia, passando pela Asia Menor, Egito,
Mesopotamia e Arabia, até a Espanha.

Ja que é impossivel, no espaco de tempo que me foi aqui concedido, interpretar a fundo toda a série de
afrescos, vou me limitar a trés dessas pinturas mensais, e farei a analise iconolégica apenas das duas
regioes divinas, ou seja, da faixa superior e da intermediaria.

Comecarei pela primeira pintura, a do més de marco (que inaugura o ciclo do ano segundo a
cronologia italiana), dominada, entre os deuses, por Palas e, entre os signos do zodiaco, por Aries; volto-
me entdo para a segunda imagem, a do més de abril, regida por Vénus e por Touro; e, para finalizar,
escolherei a representacdao do més de julho, pois, sendo feita por uma personalidade artistica menos
vigorosa, deixou transparecer de modo mais evidente o programa erudito. Em seguida buscarei, mediante
um olhar sobre Botticelli, apreender, em termos historico-estilisticos, o mundo das divindades antigas em
Ferrara como um tipo que marca a transicdo da Idade Média internacional para o Renascimento italiano.
Mas antes de avancar na analise da potencialidade mnémica impregnada no mundo das divindades pagas
no Palazzo Schifanoia, preciso tentar esbocar, ainda que grosso modo, o instrumental e a técnica da
astrologia antiga.

A principal ferramenta para a interpretacdao dos astros ¢ o nome das constelacoes, relacionado a dois
grupos de astros, cuja distincdo se baseia em seu movimento aparente: 0s astros méveis, com seu
percurso erratico, e os astros fixos, que parecem manter a mesma posicdo uns em relacdo aos outros,
formando imagens cuja visibilidade varia segundo a posicao do Sol, a medida que nasce ou se poe.

E com base nessas correlacdes de visibilidade e na posicdo relativa dos corpos celestes que a
astrologia, empregando observacoes reais, estabelecia a influéncia do mundo astral sobre a vida humana.
Na Idade Média tardia, entretanto, as observacoes reais deram lugar a um culto primitivo ao nome dos
astros.

A astrologia, no fundo, ndao passa de um fetichismo onomastico, projetado para o futuro. Quem, por
exemplo, foi iluminado pelo planeta Vénus, por ter nascido em abril, teria em vida o amor e a alegria
leve de existir, que correspondem as qualidades da Vénus mitologica; e quem, digamos, veio ao mundo
sob o signo de Aries, estaria a caminho de se tornar um teceldo — como atesta o legendério pelo lanoso
do carneiro. Esse més seria, além disso, especialmente propicio para fechar negocios envolvendo la.

Durante séculos, e até os dias de hoje, a humanidade tem sido enfeiticada por essa traigoeira logica
pseudomatematica.

Com a mecanizagcdao progressiva da astrologia futurologista, desenvolveu-se um manual astrolégico
ilustrado para cada dia do ano — correspondendo as necessidades praticas. Com isso, os planetas, que
nao ofereciam variacdo o bastante para dar conta de 360 dias (assim eram contados 0s anos), seriam
definitivamente deixados para tras, em favor de uma astrologia ampliada e baseada nos astros fixos.

O céu de astros fixos de Aratus (342 -305 a.C.) é ainda hoje o recurso primario da astronomia, apds a
ciéncia natural grega, com seu rigor, conseguir sublimar as criacOes agitadas da fantasia religiosa em
pontos matematicos colocados a seu servico. Nem mesmo esse emaranhado de pessoas, animais e seres
fabulosos (que ainda hoje soa, para nos, copioso) guarnecia a astrologia helenistica com uma provisao de



hieroglifos fatalistas grande o bastante para abastecer suas profecias diarias; com isso, originou-se uma
tendéncia regressiva em criar formas novas genuinamente politeistas, o que, ja nos primeiros séculos de
nossa era, resultou na Sphaera barbarica , composta por um certo Teucro, provavelmente na Asia Menor.
Ela nada mais é do que uma descricdao do firmamento de astros fixos, incrementada com o nome das
estrelas no Egito, na Babilonia e na Asia Menor, e que é quase trés vezes maior que o catalogo estelar de
Aratus. Franz Boll a reconstruiu com genial perspicacia em seu Sphaera (1903 ) e — o que é da maior
importancia para a moderna ciéncia da arte — demonstrou as principais etapas de sua perambulacdo, que
tem ares de fabula, rumo ao Oriente e de volta a Europa, e que passa, por exemplo, por um pequeno livro
ilustrado com xilogravuras, em que, com efeito, ainda se preservaria para nés um desses almanaques
astrolégicos da Asia Menor que contemplavam todos os dias do ano: o Astrolabium Magnum |,
organizado por Engel, um erudito alemdo, e originalmente publicado por Ratdolt em 1488 , em Augsburgo;
4 mas quem o escreveu foi um italiano mundialmente conhecido, Pietro d’ Abano, o Fausto paduanés do
Trecento, contemporaneo de Dante e Giotto.

A Sphaera barbarica de Teucro sobreviveu ainda em outra divisao, que corresponde ao texto grego
conservado: segundo decanatos, ou seja, segundo os tercos do més, abarcando o zodiaco de dez em dez
graus; e esse tipo seria transmitido a Idade Média ocidental por intermédio dos catalogos astrais e
lapidarios arabes. Assim, a Grande introdugdo de Abli Ma’schar (falecido em 886 ), que era a principal
autoridade da astrologia medieval, contém uma sinopse ternaria das constelacOes, aparentemente
pertencentes a nacionalidades em tudo peculiares e diversas; porém, uma observacdo cientifica mais
acurada revela que tais constelacGes foram compostas apenas com base no inventario da Sphaera grega,
que Teucro ampliara para abranger dominios barbaros. E com essa mesmissima obra de Abii Ma’schar
podemos perseguir a aventura de sua viagem até reencontrarmos Pietro d’ Abano: saindo da Asia Menor e
passando pelo Egito antes de ganhar a India, a Sphaera acabaria, apds passar provavelmente pela Pérsia,
chegando aquela Grande introdug¢do de Abli Ma’schar, que entdo seria traduzida para o hebraico, ja na
Espanha, por um judeu espanhol chamado Aben Esra (falecido em 1167 ). Em 1273 , na cidade de
Mechelen, essa traducdao hebraica seria vertida para o francés por um erudito judeu chamado Hagins, a
pedido do inglés Henry Bates, e essa traducdo francesa serviria, enfim, de base para uma versao latina,
feita em 1293 pelo nosso Pietro d’Abano e que seria varias vezes reimpressa, como em 1507 , em Veneza.
Também os lapidarios, que instruem acerca da influéncia magica dos astros, agrupados em decanatos,
sobre certas variedades de minério, perambularam pela mesma via, chegando a Espanha pela rota India-
Arabia. Em Toledo, na corte do rei Alfonso, o sabio, a filosofia natural helenistica experimentou, ja por
volta de 1260 , um renascimento peculiar: nos manuscritos ilustrados espanhodis ressurgiram entdao, com
base na traducdo arabe, os autores gregos que haveriam de fazer da astrologia alexandrina — de
caracteristica hermético-terapéutica ou oracular — uma fatidica propriedade comum europeia.
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23. Decanos de Aries . Pietro d’ Abano, Astrolabium planum in tabulis . Augsburgo, 1488.

O Astrolabium de Pietro d’ Abano, em sua edi¢ao mais monumental, ainda nao foi incluido no circuito
estudado pelo proprio Boll. As paredes do Salone de Padua sao como que grandes paginas de folios, um
almanaque astroldgico de profecias para cada dia do ano, inspirado em Abano, no espirito da Sphaera
barbarica (figuras 104 a 107 ). Deixo reservada para um estudo posterior a elucidacdo cientifica da
matéria artistica desse monumento impar; > gostaria aqui de apontar apenas para um aspecto do
Astrolabium que enfim nos conduzira aos afrescos em Ferrara propriamente ditos (figura 23 ).

Na metade inferior, vemos duas figuras pequenas, cada qual encaixada num esquema de horoscopo,



sendo uma a de um homem com uma foice e uma balestra; ele deve aparecer junto ao primeiro grau de
Aries; esse é ninguém menos que Perseu, que realmente desponta no céu ao mesmo tempo que Aries e
cuja harpe * foi transformada em foice. Acima dele, lemos em latim: “No primeiro grau de Aries,
desponta um homem que leva na mao direita uma foice e, na esquerda, uma balestra”. E abaixo, como
profecia para os nascidos sob esse signo: “As vezes ele trabalha, e as vezes parte para a guerra”. O que
ndo passa, portanto, de um puro e simples fetichismo onomastico, referido ao futuro! Na parte superior
estdo trés figuras, que se chamam, no jargao astrologico, “decanos”; 6 eles estdo distribuidos de trés em
trés para cada signo do zodiaco, totalizando, pois, 36 . Quanto ao sistema, trata-se de uma divisdao de
origem egipcia antiga, ainda que a forma externa dos simbolos dos decanos revele nitidamente que por
tras do homem com o capuz e a espada curvada esta outra vez Perseu, que, sendo a prima facies , aqui
domina ndo sé o primeiro grau de Aries, mas sim toda a primeira dezena de graus.

Basta olhar para o Perseu genuinamente antigo representado no manuscrito de Germanicus, em Leiden
(figura 24 ), para provar de forma cabal que a espada curvada e o turbante do primeiro decano
conservaram fielmente a harpe e o capuz frigio de Perseu. 7 Em uma tabua de marmore astroldgica, da
época do Império Romano — o conhecido Planisphaerium Bianchini , achado em 1705 no Aventino, em
Roma, cedido por Francesco Bianchini (1662 -1729 ) a Academia francesa e que hoje esta no Louvre e tem
58 cm? , exatamente dois pés romanos —, 0s decanos egipcios aparecem ainda na estilizacdao
genuinamente egipcia: o primeiro decano carrega um machado duplo (figura 25 ).
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FEAGMENTVM PIANISPHAFRIT VRSARVM ET DRACONIS IMAGTNTBVS INSCRIFT
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25. Planisferium Bianchini, século I a.C . Paris, Museu do Louvre.

A lealdade medieval nos conservou fielmente até mesmo essa versao do decano com o machado duplo;
o lapidario feito para Alfonso, o Sabio, de Castela, mostra, no lugar do simbolo do primeiro decano de
Aries, um homem negro, usando um avental de sacrificio cingido, que realmente carrega um machado
duplo (figura 115). 8

Mas é somente uma terceira versao da série de decanos — na realidade aquela do arabe Ab{i Ma’schar
— que enfim nos conduz diretamente as figuras enigmaticas da faixa intermediaria no Palazzo Schifanoia.
No capitulo de sua Grande introdugdo que consideraremos, Ab{i Ma’schar fornece uma sinopse de trés
sistemas diferentes de astros fixos: o sistema arabe usual, o ptolomaico e o indiano.

Nessa série dos decanos indianos, acreditamos a principio estar em meio a bastardices da mais
genuina fantasia oriental (assim como, agora em registro geral, o desvelamento da imagem grega original
ao longo dessa iconologia critica requer uma remocao continua de incontaveis camadas de acréscimos



incompreensiveis). Mas uma verificacdo dos decanos “indianos” mostra — o que ja nao surpreende —
que um acessorio indiano apenas recobriu os simbolos astrais de origem grega.

Afinal, o indiano Varahamihira (século vii ), fonte ndo nomeada de Abli Ma’schar, especificou, em seu
Brhajjdtaka , que o primeiro decano de Aries seria justamente um homem com um machado duplo. Diz
ele: “Como primeiro decano de Aries aparece um homem, com um pano branco cingindo-lhe o quadril;
sua pele é negra, ele esta como que em guarda, é habilidoso e assustador, seus olhos sao vermelhos; ele
segura em riste um machado. Esse é uma deskrdna (decania) em pele de homem; ele esta armado e a
servico de Marte (Bhauma)”. 9

E eis o que se lé em Abii Ma’schar: “O indiano diz que, nessa decania, emerge um homem negro com
olhos vermelhos, grande em estatura, firme na coragem e grande na atitude; ele veste um grande traje
branco, que arrematou no meio com um cordao; esta irado, com o corpo em riste, vigiando, observando”.
As duas figuras coincidem, portanto, com a tradi¢do, exceto pela seguinte nuance: no arabe, o decano
perdeu seu machado e apenas tem o traje cingido por um cordao.

Quando, ha quatro anos, li o texto arabe de Ab{i Ma’schar em traducdo para o alemdo, que Dyroff
acrescentou ao livro de Boll (numa atitude digna dos maiores agradecimentos), 10 ocorreram-me de stbito
as enigmaticas figuras em Ferrara — que se vem questionando, em vao, ja tantas vezes e ha tantos anos
—, e vi: uma apoés a outra, cada figura, ao ser desvelada, se mostra como um dos decanos indianos de
Abli Ma’schar. 1 Convém agora desmascarar a primeira figura da regido intermediaria do afresco
referente a marco: ai esta 0 homem negro, irado, observante, com o corpo em riste, em seu traje cingido,
cujo cordao feito de cinta ele segura, exibindo-o (figuras 26 e 27 ). Com isso, é possivel analisar de forma
inequivoca todo o sistema astral da faixa intermediaria: sobre a camada inferior do firmamento grego de
astros fixos, depositou-se inicialmente o esquema do culto aos decanos, a maneira egipcia. Sobre esse
sistema, foi depositada a camada de sua reformulacao mitologica indiana, que depois — provavelmente
por intermédio persa — teve de ser adaptada ao ambiente arabe. Ocorreu entdao, com a traducao hebraica,
um processo de sucessivas sedimentacoes, que a turvou; enfim, o firmamento grego de estrelas fixas
desembocou (com a traducdo latina de Abli Ma’schar, feita por Pietro d’Abano por meio da versao
francesa) na cosmologia monumental do inicio do Renascimento italiano, justamente na forma daquelas 36
figuras enigmaticas da faixa intermediaria dos afrescos de Ferrara.
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26. Fanesc de Cossa, margo (1469



27. Detalhe da figura 26. Primeiro decano de Aries . Francesco del Cossa, margo (1469-70). Afresco. Salone dei Mesi. Ferrara, Palazzo
Schifanoia.

Voltemo-nos agora para a regido superior, em que ocorre a procissao dos deuses. Artistas diversos e
bem heterogéneos entre si colaboraram para a realizacdo da série completa de afrescos. O arduo trabalho
pioneiro em termos de critica estilistica foi feito por Fritz Harck 12 e Adolfo Venturi, 13 e devemos ainda
ao segundo o documento tnico que especifica Francesco Cossa como criador dos afrescos para os trés
primeiros meses (marcgo, abril e maio), a saber: uma carta intrigante, rica em conteudo e que Francesco
Cossa escreveu de proprio punho, datada de 25 de marco de 1470 . No alto do primeiro afresco (figura 26 ),




vemos, em um carro alegorico puxado por unicornios e cujas cortinas esvoacam ao vento, Palas — que,
embora deteriorada, é nitidamente identificavel — com a gérgona no peito e a langca na mao.

A esquerda, vemos o grupo dos discipulos de Atena: médicos, poetas, juristas (uma pesquisa mais a
fundo talvez possa identifica-los com as pessoas entdo ligadas a Universidade de Ferrara), ao passo que,
a direita, flagramos uma reunido das artesas de Ferrara: no primeiro plano estao trés bordadeiras e, atras
delas, trés teceldas num tear, cercadas por uma multiddo de espectadoras elegantes. Esse grupo de
senhoras, ali sentadas com ar aparentemente tao inofensivo, oferecia aos adeptos da astrologia a antiga
profecia para as criancas de Aries: aquele que é nascido em marco, sob o signo de Aries, desenvolvera
justamente uma aptidao especial para trabalhar a 1a com pericia.

Assim, Manilius, em seu poema pedagogico e astrolégico — o tinico monumento pensado a fundo, com
grandiosidade, da poesia astrognostica, proporcionada pela arte poética latina da Roma imperial —,
canta da seguinte maneira o carater psiquico e profissional do nascido sob o signo de Aries:

e por mil artes

os velos que geram de si diversos lucros:

ora enovelam as rudes las, ora desenredam-nas,

ora adelgacam-nas em delicado fio, ora entrelagam-nas

em teias, ora compram e vendem varias vestes para o lucro. 14

Passou completamente despercebido pela pesquisa produzida até aqui que essa conformidade com o
poema de Manilius ndo é acidental: seu poema astral era um dos classicos que, a partir de 1417 , seriam
redescobertos e ressuscitados com apaixonado entusiasmo pelos doutos humanistas italianos; 15> o poeta
chega mesmo a listar, numa passagem famosa, os deuses protetores de cada més, nos termos que seguem:

Palas protege o lanigero; Citereia, o Touro;

Febo, os formosos Gémeos; tu, Cilénio, reges Cancer,

e o proprio Jupiter, com a mae dos deuses, Ledo; a Virgem,

portadora de espigas, pertence a Ceres, e a Vulcano pertence a Libra,
fabricada por ele; o belicoso Escorpido prende-se

ao Mavorte; Diana favorece o homem que caga, mas

que tem uma parte equina, e Vesta, a estreita constelacao

de Capricornio, e diante de Jove esta Aquario, o astro de Juno,

e Netuno no mar reconhece como seus os Peixes. 16

Ora, essa sequéncia corresponde de modo absolutamente literal aos sete triunfos divinos a que temos
acesso no Palazzo Schifanoia, como ainda veremos em maior detalhe junto a outro exemplo; diga-se,
ainda, que nao ha nenhum outro autor que tenha mencionado tal sequéncia. Palas protege marco, o més de
Aries; Vénus, Touro e o més de abril; Apolo, Gémeos e maio; Merctrio, Cancer e junho; juntos, Jupiter e
Cibele — numa alianca toda caracteristica, que ndo se verifica alhures — protegem o signo de Ledo e
julho; Ceres protege Virgem e agosto; e Vulcano, Libra e setembro. Portanto, ndo ha mais davida alguma
quanto as fontes literarias consideradas no projeto intelectual do ciclo de imagens como um todo.
Abaixo, no reino intermediario e penumbroso, reinam os demonios astrais helénicos, em seus disfarces
internacionais da Idade Média; acima deles, o poeta latino auxilia os deuses pagdos na tentativa de
recobrar a atmosfera ancestral e elevada do Olimpo grego.
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28. Afresco de abril (Vénus), Francesco del Cossa. Ferrara, Palazzo Schifanoia.

Voltemo-nos agora para o més de abril, regido por Touro e Veénus (figura 28 ). Vénus, flutuando na
correnteza em sua nave puxada por cisnes, cuja cortina revoa cheia de graca ao sabor do vento, nao
revela, ao que parece, nenhum estilo grego. A principio, é somente por sua fantasia, seus cabelos soltos e
sua coroa de rosas que ela parece se distinguir da populacdao dos dois jardins amorosos, que a esquerda e
a direita se entretém de forma bem mundana.

Observando isoladamente os grupos de Marte e Vénus em seu carro, € mister que a visao do trovador
acorrentado ao carro que os cisnes puxam, e ajoelhado, todo comovido, perante sua senhora, desperte a



atmosfera nordica de um Lohengrin, assim como esta se acha articulada, por exemplo, na miniatura
holandesa que ilustra a historia lendaria da casa de Cleves (cf. Chevalier au Cygne , na Hs. Gall. 19 da
Hof- und Staatsbibliothek, em Munique); considerando o franco interesse da corte de Ferrara pela cultura
cavalheiresca nos moldes franceses, é em tudo presumivel que tais modos animicos importados do norte
fossem aceitos.

Entretanto, Francesco Cossa representou Vénus seguindo o rigoroso programa da mitografia latina
erudita. Em seu guia para a pintura das divindades, Albericus, que mencionei ha pouco, prescreve a
seguinte modelagem para Vénus, que mostro a partir de um manuscrito ilustrado italiano. 17 Traduzido, o
texto em latim fica assim:

Vénus ocupa o quinto lugar entre os planetas. Por isso, era representada na quinta posi¢do. Vénus era pintada como a mais bela de todas
as mocas, nua e flutuando no mar, com uma coroa ornada com rosas brancas e vermelhas a cabeca; e era acompanhada por pombos, que
adejavam a seu redor. O rispido e atroz Vulcano, deus do fogo, casara com ela, estando a sua direita. E, diante dela, estavam trés
pequenas mogoilas, nuas, que foram chamadas de as trés Gragas, das quais duas tinham o rosto voltado para nés, ao passo que a terceira
se mostrava de costas; junto a ela também estava seu filho, Cupido, alado e cego, que apos atirar em Apolo com seu arco e flecha fugira
para o colo da mde, que estendia sua mao esquerda para ele. (Figura 29 )

Reconsideremos agora a Afrodite de Cossa: a coroa de rosas vermelhas e brancas; as pombas,
adejando em redor da deusa, conduzida pela agua; o Cupido, representado na cinta de sua mae, no
momento em que mira em um casal de amantes com seu arco e flecha; e sobretudo as trés Gragas, que
foram com certeza feitas conforme um modelo artistico antigo — isso tudo comprova estar presente,
nessa obra, a vontade de uma reconstrucao genuinamente antiga.



. ,; é\lnﬁ g'lll'l't'rl'lnl.l'lt'l.l‘.I planaeny Lact 3p 4% qnieo Loro figmmbad’ Pingebarg nen?

" r"g' 7 pnely pularnd nuda » 1 mavi natis 71 mantt fiia agefn aondias marmag
" = & & -
4 ontinds amp gaifart@ue e wil by 7 ribey ferat guvebae wympt
_ tmomatt 7 oluby s fe nolanaly eminbass Yulans 2e iy e b pilllie
F gt anaty e allignam q Mbac ad e 2ot 7 enng 194 by alinbde e
nube 4 el ke Maliame & qlo dnav faney narfuy nog adnexfe quir. wind o
{iy 1 pbvamts uzaeebad hue 7 oupid RlCng alamy rad affificbar giagim 2.
1oy renebae Appline El_pn'l_u{-lﬂ-t'ﬂ A% NerdTe tuebams timiar ad matiy saanung
inebar an = lla finifteyg Prugelat
s - T-.‘:Jl-ll“ﬁ ~ [ r____.-r“-'" .;:_.‘.-m '_;"'" -|F__—---——--- -
ﬁ‘.‘-'h'l. ?.._T__..j._:l__._\._f: I ——
S ST gt
. :.‘ '.“':T{ -::‘t-:..,‘_ i B s
'-'r r-.r % " -
%y W T s 3
.|-k1'- 3_ :‘t -'—;"_H.-'r
;,-._: e _1.:.,'.,;'
g e C.i "?Jh'
; ,f_: ¥ bl i \"j._!:?-}:l--
L I 1-.__.-._%{?,_..*_
gt = @ TRy
i S ey
o g foenis | nd planeme i€ 2oy ab anngy gealiby {exmg b sg

bat® Gy maaidy w bite ynaotip ptigere voluenie . @ae iy 1pr’ £ 2100 fra n .'
MY ,i;m m.r:ﬂ‘:"r‘l mfn‘lai; alas Ifclra:} N Tﬂmugﬂ.m Leva wivams renebae gz
d s Ihar ronfins T § et Fenb) argife phn 7 ladmy ani yis bemope e
L -llie Ak o 2e mlane AL Gmnge ad og fing apundbat aus Spce qu fondc in!e.
7 v o ren ovpUd aipite e inbat @ qw aie ane gallig b b olianid AL
s ﬁj_.ﬂ__‘_r':l $a _1!“:_ _q_f'gf"f J“;"FH'- ﬂ_lt*i.l'_;.'llr o E‘Ih..‘,j' ‘F‘-l_-:]h'l. i‘;.'.!.l;ll-l' 41+ T imﬂ'!-} _{“ :l.lqu_:ﬂ!t"i.ltr _'F‘L
¢ colagur Bt o e & i horvey 75 Fuesor a0 obalio o latere agte dopsp hntoss

29. Vénus, Albericus. Cidade do Vaticano, Biblioteca Apostdlica Vaticana.

E preciso apenas contar com certa capacidade de abstracdo para reconhecer, numa miniatura francesa
do fim do século x1v , a Anadiémene de Albericus em viagem pela Franca medieval (figura 30 ). E desse
modo que ela emerge do mar no Ovide moralisé [Ovidio moralizado]. 18 A situacdo e os atributos sao
claros: Cupido na verdade desenvolveu-se num rei alado, entronizado, e a deusa nascida da espuma, em
sua lagoa, parece ser levada por um pato, em vez de uma concha; mas no restante saltam a vista os
rudimentos miticos inconfundiveis: rosas brancas e vermelhas flutuam na agua, trés pombos adejam, e
uma das trés Gragas tenta assumir a posicao prescrita, voltando-se para tras.

Esse Olimpo de Albericus conserva-se até na ilustracdo dos livros franceses dos séculos Xv e xvi e
chega a ser gravado em cobre, por volta de 1465 , no norte da Italia, no assim chamado jogo de tard de
Mantegna.

Voltemo-nos agora para os habitantes do Olimpo como demonios astrais, na forma em que se
conservaram naqueles almanaques planetarios. Considere, por exemplo, a folha com o destino das
“criancas de Véenus”, presente em um livro tabular burgiindio (mas possivelmente remetendo a modelos
alemdes) de cerca de 1460 . 19 Nada de demoniaco e tétrico transcorre aqui; a senhora de Chipre, nascida



da espuma, foi convertida em proprietaria de um aprazivel estabelecimento campestre: casais de amantes
nadam e fazem festa na campina florida, ao som de miuisica; e caso acima nao flutuasse pelo ar, sobre as
nuvens, uma figura feminina nua, com um espelho na mao direita e flores na esquerda, em meio a seus
signos do zodiaco, tampouco haveria como identificar as representacoes abaixo, na terra, pelo que de
fato sdo: escolios na forma de imagens, Uteis na pratica astrolégica, para as propriedades miticas da
Veénus cosmica, que todos os anos faz renascer na natureza e nos homens a alegria de viver.

30. Amor, Vénus e as Gragas . Pierre Bersuire, Ovide moralisé . Bruges, 1484.

Em Ferrara, a astrologia planetaria da lugar a das decanias, uma vez que os doze deuses de Manilius
ocupam a regido propria aos astros moveis. Mesmo assim, ndo se pode descartar a intuicdo de que o
jardim do amor e os musicos do afresco de Cossa tenham sido instigados pela tradi¢do das “criancas de
Vénus”. E verdade que o impressionante senso de realidade de Cossa (sendo incomparéavel testemunha
disso a predella com as cenas do nascimento de sdao Jacinto, mantida na Galleria Vaticana) sobrepuja o
elemento ndo artistico da investida literaria, a qual, por sua vez, desponta de forma tdo mais clara no
caso dos afrescos no Palazzo Schifanoia em que a personalidade artistica, mais fraca, ndao foi capaz de



sobrepujar o arido programa, dando-lhe vida.

Uma personalidade como essa é o pintor do afresco de julho (figura 31 ). Segundo Manilius, esse més
pertence aos deuses Jupiter e Cibele. Em contrapartida, segundo a teoria planetaria da Antiguidade
tardia, o regente de julho e do signo zodiacal Ledo seria Apolo, o Sol.

No canto superior esquerdo do afresco (figura 31 ), vemos monges em oracao, ajoelhados perante um
retabulo, numa capela; essa representacao foi tirada do ciclo de filhos planetarios do Sol (Apolo), para
ser incluida na série dos doze deuses que, quanto ao resto, segue a prescricao de Manilius. A partir de
1445 , no sul da Alemanha, ja é possivel detectar esses oradores devotos como componentes tipicos dos
“filhos do Sol”. 20 No verso alemdo de um dos livros tabulares sobre os planetas, lemos: “De manhd, eles
servem a Deus com brio, depois vivem como bem querem”.

A parte dessa intromissdo vinda do circulo dos planetas solares, quem rege julho, o més do Le&o, sdo,
seguindo Manilius, os deuses Jupiter e Cibele, com a coroa mural; eles dividem pacificamente o trono em
seu carro triunfal.

O grupo a esquerda mostra o quanto se levou a sério a revitalizacdao fiel do mito antigo: ao fundo,
correspondendo ao mito barbaro, estd Atis. Os clérigos trajados com vestes de padre cristio, que se
ocupam dos pratos, dos cimbalos e do tambor, foram de fato concebidos como galli , ao passo que os
jovens armados, ao fundo, foram concebidos como coribantes, gingando com sua espada ™ — o que é
provado, nesse contexto, pelos trés assentos vagos, que vemos no primeiro plano: a esquerda esta uma
cadeira vaga, com braco; a direita, duas banquetas tripés. Nao ha duvida alguma de que esses assentos
vagos, de estilo contemporaneo, situados de modo tdo conspicuo no primeiro plano, sao simbolos
herméticos de um culto, genuinamente antigos em sua origem: devem ser os tronos divinos de Cibele, que
ficaram vagos, como mencionado por Agostinho, em referéncia explicita a Varrao. 2!
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de julho ( Jupiter-Cibele ), Cosimo Tura. Ferrara, Palazzo Schif

31. Afresco .

O mito de Cibele (ainda que sem esse comentario hipererudito na forma de pintura sobre os tronos
divinos) é encontrado, com todos os detalhes barbaros, ndo somente em Albericus; ele se apresenta a nds
num manuscrito do século xi1 , de Regensburgo, junto com outras figuras pagas bem peculiares. Atras de
Cibele, que esta em seu carro puxado por ledes, podem ser notados dois coribantes com a espada
desembainhada. 22 Aqui, a assim chamada Idade Média ndao fica nem um pouco a dever no que diz
respeito a vontade de chegar a uma arqueologia fiel a sua matéria.

O pintor do afresco de julho, cuja forca figuradora ndao deixa esquecer seu carater no fundo ilustrativo
— a diferenca do mundo das figuras de Cossa, cheio de vida —, vinha da linhagem da visdo artistica
medieval, ja a beira da extincdo. A cena de casamento, a esquerda, foi feita para representar a unido de
Bianca d’Este, uma das filhas de Borso, com Galeotto della Mirandola. Um dos irmdos de Galeotto era
Pico della Mirandola, o bravo pioneiro da luta contra as supersticOes astroldgicas, que ainda dedicaria
um capitulo a parte para confrontar a absurda doutrina arabe dos decanos. Compreende-se que um homem
do Renascimento, assombrado por tais demonios astroldgicos inclusive em seu mais intimo reduto —
também Savonarola, inimigo da astrologia, nascera em Ferrara —, tenha lutado para se defender desses
idolos barbaros do destino. Mas, na corte D’Este, o mundo das divindades antigas estava ainda tao
firmemente entrelacado as concepcgOes e praticas da Antiguidade tardia e da Idade Média que em pleno
1470 tudo o que detectamos no sentido de uma restituicdo artistica radical do Olimpo sdo apenas sintomas
iniciais, tais como observamos na substituicdo dos deuses planetarios pela série dos doze deuses de
Manilius.



Mas quem poderia ser o erudito inspirador para tal? Na corte D’Este, a astrologia desempenhou um
papel importante: relata-se, por exemplo, que Leonello d’Este, como os antigos magos sabeistas, trajava
a cada dia da semana a cor do planeta correspondente. 23 Pietro Bono Avogaro, um dos astrologos da
corte, escrevia prognosticos todos os anos, e um certo Carlo da Sangiorgio chegava inclusive a sondar o
futuro usando geomancia, a ultima cria degenerada na linhagem da adivinhacao astrolégica antiga. 24 Mas
esse Avogaro nao foi o doutissimo inspirador dos afrescos mensais no Palazzo Schifanoia, e sim o outro
professor de astronomia na Universidade de Ferrara: Pellegrino Prisciani, ao mesmo tempo bibliotecario
e historiografo da corte D’Este. Podemos estabelecer esse ponto gracas a evidéncia circunstancial obtida
com uma critica das fontes. Avogaro, é verdade, também citou Abli Ma’schar varias vezes em seus
prognosticos. Mas foi Pellegrino Prisciani 25 (cujo retrato se acha preservado no frontispicio de sua
Orthopasca , na biblioteca de Modena), em um de seus conselhos astrologicos, quem citou como
autoridades justo aquele peculiar triunvirato de eruditos que, como acabamos de demonstrar, foram as
principais fontes para as ideias dos nossos afrescos: Manilius, Abti Ma’schar e Pietro d’ Abano. Devo a
copia desse documento até entdao desconhecido, e para mim tdo importante, a bondade do arquivista de
Modena, 26 o sr. Dallari.

Leonora de Aragdo, esposa do conde Ercole, recorrera a Pellegrino Prisciani, o homem de confianca
da familia para assuntos astrologicos, para se informar sobre a melhor constelacdo astral para realizar
plenamente o que se desejava. Ele entdo afirma com jubilo que tal constelacdao apresentava-se justamente
naquele momento: Jupiter estaria em conjuncdo com a cabeca do dragdo, com a Lua, sob o signo de
Aquario, em posicao favoravel. Prisciani invoca, em seu parecer erudito, os aforismos de Abli Ma’schar
e o Conciliator , obra de Pietro d’Abano. Mas é a voz de Manilius que fecha o acorde das autoridades:
(v , 570 -1 ): “Pois se quiseres alguém veneravel, casto e probo, este nascera para ti, quando surgir
primeiro Aquario”. A meu ver, pode-se validar de uma vez por todas essa evidéncia circunstancial
gracas a uma segunda testemunha documental: a carta de Francesco Cossa, 27 anteriormente mencionada,
que é uma reclamacao quanto ao péssimo tratamento que o diretor artistico do duque lhe teria dispensado;
Cossa dirigiu sua queixa de tratamento e remuneracao indignos ao duque Borso em pessoa, atropelando
assim a hierarquia. Mas o inspetor artistico do Palazzo Schifanoia era Pellegrino Prisciani. Muito
embora Francesco afirme que s6 se dirige ao principe em pessoa, por ndo querer incomodar Pellegrino
Prisciani — “ndo quero ser eu aquele a estorvar, quer Pellegrino Prisciani, quer qualquer outro”—,
depreende-se nitidamente do contexto que ele evitava esse homem erudito, pois Pellegrino Prisciani
pretendia nivelar seu pagamento com o dos demais pintores dos afrescos mensais — os quais Francesco
Cossa, cuja justa mas va indignacdo hoje compreendemos, caracterizou como “os mais infelizes
aprendizes de Ferrara”.

Acredito ndo estar tomando uma liberdade indevida em relacdo a memoria de Pellegrino ao supor que
prezava os demais pintores tanto quanto Francesco Cossa, justamente por terem concretizado com grande
nitidez e beleza as finesses do programa erudito.

Seja como for, ndo podemos esquecer que o programa de Prisciani — ainda que a execucdo pictorica
tenha resultado numa fragmentacdo ndo artistica, em virtude da sobrecarga de detalhes — revela, em sua
estrutura basica, um arquiteto engenhoso, que sabia manejar com desenvoltura os elementos
profundamente harmonicos da cosmologia grega. Se, utilizando um esquema feito as pressas,
reconstituirmos todo o ciclo de afrescos de Ferrara em uma esfera (figura 32 ), salta a vista o fato de que
as faixas triplices de afrescos no Palazzo Schifanoia sdo realmente um sistema esférico projetado sobre
um plano, em cuja estrutura os tipos esféricos de Manilius fundem-se a tabua de Bianchini.

O calendario da corte e da administracao do duque Borso simboliza o cerne intimo da esfera terrestre;
na série mais elevada das trés, pairam os doze deuses olimpicos, concebidos — de acordo com a crenca



de Manilius — como protetores dos meses; dentre eles, estdo preservados em Ferrara: Palas, Vénus,
Apolo, Merctrio, Jupiter-Cibele, Ceres e Vulcano.

Manilius introduziu os doze deuses — no lugar dos planetas — como regentes dos doze meses e 0s
venerou. Em Ferrara, essa teoria cosmolégica é conservada em sua ideia fundamental; s6 em partes
isoladas é ainda possivel apontar para fragmentos dispersos da astrologia planetaria medieval mais
antiga, ao passo que a mitografia erudita e descritiva — sobretudo a de Albericus — orientou de modo
superabundante a pintura até o mais infimo detalhe do plano de fundo.

32. Esquema da ordenacao dos afrescos. Ferrara, Palazzo Schifanoia.

A esfera do zodiaco é comum a Manilius, ao planisfério de Bianchini e ao ciclo dos meses no Palazzo
Schifanoia. Mas com a elaboracdo do sistema de decanatos, inserido na tabua de Bianchini entre os
astros fixos e os planetas, como uma regido a parte, fica estabelecida uma afinidade de sangue entre a
esfera de Prisciani e o cosmos na tabua de Bianchini. Pois o que os decanos indianos de Abii Ma’schar,



que dominam a regido intermediaria no Palazzo Schifanoia, confidenciavam — mas somente apos
ausculta rigorosa — era que, sob as sete camadas do manto de viagem desse andarilho experimentado em
tantas épocas, povos e homens, bate um coracao grego.

Os quadros de Tura na Biblioteca de Pico della Mirandola foram, infelizmente, conservados até nds
apenas em descricdes; talvez nos mostrassem, na propria pintura praticada naquele tempo em Ferrara,
como teria se desencadeado o principal evento estilistico que simboliza a virada do Renascimento em
seu inicio para o alto Renascimento: a restituicdao de um estilo ideal mais elevado, e feito a maneira dos
antigos, para as grandes figuras do mito e da historia de outrora.

Com efeito, parece ndo haver ponte alguma levando do Palazzo Schifanoia a esse estilo ideal, feito a
maneira dos antigos e voltado a uma humanidade mais elevada. Vimos que, em 1470 , o mito de Cibele
consumava, na prosa de uma procissao de rua, o dever imposto pela servidao ilustrativa da Idade Média
— afinal, Mantegna ainda ndo ensinara como carregar, com festa, a mae dos deuses em sua entrada
triunfal pelo arco do triunfo romano —, e mesmo a Vénus de Cossa ainda ndo esta pronta para, saindo da
regido mais baixa do realismo a francesa nos trajes, ascender ao éter iluminado da Venere aviatica , na
Villa Farnesina. ***

Ha, entretanto, uma esfera de transicdo entre Cossa e Rafael: Botticelli. Afinal, também Alessandro
Botticelli precisou, inicialmente, libertar sua deusa da beleza desse realismo medieval proprio a pintura
de género banal a francesa, dessa dependéncia ilustrativa e dessa pratica astrologica.

Anos atras, 28 tentei demonstrar que as gravuras em cobre do assim chamado almanaque de Baldini sdao
um trabalho de juventude de Botticelli e, em todo caso, caracterizam seu universo de ideias a respeito da
Antiguidade. O almanaque possui, no presente contexto, um duplo interesse: por seu texto e pela
representacdao. O texto é um manual de instrucGes bem direto para os que acreditam nos planetas; uma
consideracdo pormenorizada mostra tratar-se de um compéndio apurado da cosmologia helénica aplicada
— e, na verdade, também mediado por Abli Ma’schar.

A representacdo, por sua vez, conduz a uma visada valiosa em termos historico-estilisticos, gragas a



circunstancia aparentemente secundaria de que também possuimos uma versdao posterior do mesmo
almanaque; podemos observar in statu nascendi , numa nuance de sua configuracdo exterior, 0 novo
principio estilistico da mobilidade idealizadora a maneira dos antigos. A primeira versao desse
almanaque, feita aproximadamente em 1465 (figura 34 ), segue bem de perto (em termos de tipo) aquela
folha planetaria de origem ao norte dos Alpes. No meio da sociedade de Venus esta uma figurinha
feminina dancando retesada: é uma mulher em trajes burgindios, que leva a cabeca o inconfundivel
hennin francés com a guimpe ; com isso, ela prova, ja por seus elementos exteriores, que Baldini-
Botticelli devem ter se apoiado numa versao burgindia do modelo do norte. E eis que a segunda versao
dessa gravura, feita alguns anos depois, poe a descoberto a tendéncia e a esséncia da transformacao
estilistica do inicio do Renascimento florentino (figura 35 ).
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Baccio Baldini. Londres, British Museum.
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35. Planeta Vénus: Vénus 1. Cena de danga , Baccio Baldini. Londres, British Museum.

A lagarta burgindia, antes toda recolhida em seu casulo, ai aparece transformada na borboleta
florentina, a “ninfa” com seu penteado revoando e o traje flutuante, proprios a ménade grega ou a Vitdria
romana.

Em nosso contexto, torna-se agora nitido que as pinturas de Vénus feitas por Botticelli (O nascimento
de Vénus e a assim chamada A primavera ) anseiam reconquistar a liberdade olimpica das deusas,
duplamente aprisionadas pela Idade Média: pelos grilhdes mitograficos e astrolégicos. Vénus aparece
rodeada por rosas em suspensao, uma Anadiomene saida do casulo, vindo das aguas em sua concha; suas



acompanhantes, as trés Gragas, permanecem em seu séquito na outra pintura, que anos atras chamei de
“império de Vénus”. Hoje eu gostaria de sugerir uma nuance algo diferente dessa mesma explicacdo, que
permite sem mais deduzir, para o observador do Quattrocento versado em astrologia, a esséncia dessa
deusa da beleza e também senhora da natureza redesperta: Venere Planeta , a deusa planetaria Vénus,
despontando no més de abril, por ela regido. Simonetta Vespucci — cuja memoéria ambas as pinturas
cultuam, em minha opinido — faleceu, alias, em 26 de abril de 1476 .

Botticelli, portanto, tomou os elementos materiais da tradicao que lhe precedeu, mas em favor de uma
criacdo humana idealista e bem propria, que ele cunhou com a colaboracao da Antiguidade grega e latina
rediviva, do hino homérico, de Lucrécio e de Ovidio (todos indicados por Poliziano, que estava longe de
ser um monge moralista) e, sobretudo, porque as proprias esculturas antigas lhe permitiram ver como o
mundo das divindades gregas dancava em seu baile no alto das esferas, a maneira de Platao.

Colegas de estudo! A solucdo do enigma de uma pintura — ainda mais quando ndo se pode elucida-lo
com serenidade, mas apenas lancar sobre ele, cinematograficamente, alguma luz — obviamente ndo era o
fim em si mesmo da minha palestra.

Com este estudo de caso provisorio que arrisquei expor, quis tomar a liberdade de defender um
alargamento metddico das fronteiras da nossa ciéncia da arte, em termos materiais e espaciais.

Gracas ao uso de categorias de desenvolvimento gerais e insatisfatorias, a histéria da arte tem sido até
aqui impedida de por seu material a disposicdo da “psicologia histérica da expressdao humana”, que
ainda, é verdade, espera por ser escrita. Nossa jovem disciplina se fecha para o panorama da histdria
mundial, por conta de uma disposicdo fundamental ou excessivamente materialista, ou ainda
excessivamente mistica. Tateando, ela procura por sua propria teoria do desenvolvimento entre o0s
esquematismos da histéria politica e as teorias do génio. Espero ter mostrado, por meio do método
empregado em minha tentativa de elucidar os afrescos no Palazzo Schifanoia, que uma analise
iconolégica capaz, por um lado, de considerar a Antiguidade, a Idade Média e a Idade Moderna como
épocas conectadas entre si e, de outro, de investigar obras da arte mais independente a arte mais aplicada
como documentos igualmente validos da expressdo, e em todos os casos sem ser onerada com o
constrangimento do policiamento das fronteiras, que tal método, na medida em que se dedica de forma
cuidadosa ao esclarecimento de determinada zona escura, lanca luz sobre o nexo que ha entre os grandes
processos gerais de desenvolvimento. Para mim, trata-se menos de uma solucdo perfeita, mas antes de
por em destaque um novo problema, que gostaria de formular nestes termos: até que ponto a introducao
de uma reviravolta estilistica na representacao da manifestacdo humana, ocorrida na arte italiana, pode
ser considerada um processo, internacionalmente condicionado, de confronto com as representacoes
preservadas em imagem que eram proprias a cultura paga dos povos do Mediterraneo oriental?

A entusiasmada admiracdo frente ao evento incompreensivel da genialidade artistica s6 tem a ganhar
em termos de forca emocional, caso reconhecamos que o génio é ao mesmo tempo dom e energia
confrontatoria consciente. O novo e grande estilo, que nos foi dado pelo génio artistico da Italia, lanca
raizes na vontade social em fazer a humanidade grega sair do casulo da “pratica” medieval e latino-
oriental. E com essa vontade de restituir a Antiguidade que o “bom europeu” comeca sua luta pelo
[luminismo naquela época da perambulacdo internacional das imagens, que nés — com excessivo
misticismo — chamamos de Renascimento.

* Harpe é o nome de uma espécie de espada mencionada em varios episddios mitologicos; era um dos atributos de Perseu, que, segundo o
mito, a usou para decapitar a Medusa.
** Os galli eram padres eunucos, a servico de Cibele; ja os coribantes contribuiam para o culto da mesma deusa com dangas rituais, que



realizavam armados.

*** Warburg alude ao ciclo de pinturas feitas por Mantegna entre 1486 e 1492 , conhecido como Triunfos de César ; em seguida, emprega a

expressdo Venere aviatica por referéncia a Vénus nas nuvens dos afrescos de Rafael, representando o casamento de Cupido e Psiqué (figura
33).



4. A profecia da Antiguidade paga em texto e imagem nos
tempos de Lutero

NOTA INTRODUTORIA

Motivado por seu amigo Franz Boll, o autor do presente fragmento (gravemente doente desde o fim de
outubro de 1918 ) assentiu em publica-lo, embora nao lhe tenha sido possivel providenciar as melhorias
necessarias, sem falar nas ampliagcoes essenciais que pretendia fazer com base em um cabedal inédito de
materiais ja preparados e trabalhados a fundo. Se, assim mesmo, o autor permitiu que tal fragmento fosse
a luz, é porque tem para si que este ensaio podera ser util aquele que, um dia, seguir tais pistas — e
porque a possibilidade de tecer com fibras estrangeiras foi por muito tempo tecnicamente subtraida a
pesquisa alema, fosse o teceldao em pauta bom ou ruim. Por isso, o autor insta seus amigos e colegas, a
frente dos quais esta Franz Boll, que ndo se cansaram de ajuda-lo ao longo dos anos, a considerar seu
consentimento em publicar este limitado fragmento como uma forma de agradecimento. Seus estudos
permaneceriam irrealizaveis nao fosse a ampla ajuda de bibliotecas e arquivos ao longo dos anos — no
momento, nomear todas € impossivel, por isso serdo mencionadas apenas as de Berlim, Dresden,
Gottingen, Hamburgo, Koénigsberg, Leipzig, Munique, Wolfenbiittel, Zwickau, Madri, Oxford, Paris e
Roma. As pessoas a seguir prestaram ao autor uma ajuda que ultrapassa em muito o dever do oficio: o
amigo Robert Miinzel, falecido; o professor Paul Flemming, de Pforta; o professor Ernst Kroker, de
Leipzig; o dr. Georg Leidinger, de Munique; o padre Franz Ehrle (anteriormente de Roma); o professor
Richard Salomon, de Hamburgo; o professor Gustav Milchsack, falecido, de Wolfenbiittel. A Wilhelm
Printz e Fritz Saxl (que até o fim, ano ap6s ano, permaneceram fielmente ao lado do autor) cabe um
agradecimento de coracdo. Infelizmente, o autor ndo estd mais em condicoes de entregar a palestra, no
formato prometido, aos membros da Religionswissenschaftliche Vereinigung [ Associacdo para a Ciéncia
da Religido] de Berlim. Ainda assim, podem considerar este texto sinal da honesta e permanente gratidao
pela reunido de 23 de abril de 1918 . Dedicado a minha amada esposa, em memoria do inverno passado em
1888 em Florenca.

Hamburgo, 26 de janeiro de 1920
A. Warburg

I. REFORMA, MAGIA E ASTROLOGIA

Um livro velho aqui folheio:
Do Harz a Hélade, sempre primos!
Johann Wolfgang Goethe, Fausto II , w. 7742-3

O compéndio nunca escrito sobre “a serviddio do homem moderno supersticioso” precisaria ser



precedido por uma investigacdo cientifica, também até agora inescrita, sobre o Renascimento da
Antiguidade demoniaca na era da Reforma alema. Deve servir de contribuicdo em tudo provisoria para
tais questOes uma palestra que o autor apresentou a Religionswissenschaftliche Vereinigung, de Berlim,
sobre a profecia da Antigunidade pagd nos tempos de Lutero, em texto e imagem. 1 O presente ensaio se
baseia nessa palestra. Pode-se dizer que as imagens investigadas pertencem, no sentido mais abrangente,
ao campo de observacdo da historia da arte (contanto que se inclua toda a producdo de imagens em seu
dominio de estudo), mas elas sdo originarias (salvo pelo retrato de Carion, 2 figura 36 ) do ambito da
confeccdo de livros ou da arte impressa. Por essa razdao, sem o respectivo texto — que pode ou nao estar
presente —, tais imagens sao um objeto menos evidente para a observacao puramente formal da histéria
da arte atual, por ndo exercerem uma atracao estética em paralelo a sua peculiar funcdao de ilustrar
conteudos.



36. Retrato de Johann Carion , Lucas Cranach, o Velho.

Entretanto, extrair o valor cognitivo que uma curiosidade possui para a historia do espirito é desde
sempre algo mais comum aos pesquisadores da religido do que aos historiadores da arte. Ainda assim,
esta entre as tarefas proprias a historia da arte a de tirar essas figuras da regido de penumbra que
pertence a tendenciosa literatura politico-espiritual, para integra-las a consideracdao historica basica.
Afinal, s6 assim se pode buscar conceber em sua extensdao plena, e respondé-la, uma das principais
questoes da ciéncia da cultura dedicada a pesquisa do estilo: a questdo da influéncia da Antiguidade
sobre a cultura europeia como um todo na época do Renascimento. Somente quando nos decidirmos a




conceber e investigar as figuras do mundo das divindades pagds, tal como ressurgiram no inicio do
Renascimento ao norte e ao sul dos Alpes, ndo sé como manifestacoes artisticas, mas também como seres
religiosos, é que aprenderemos gradualmente a conceber a poténcia do destino representada pelo
fatalismo da cosmologia helenistica, também para a Alemanha e mesmo na época da Reforma. Se o
augurio pagdo, que além do mais atuava sob o disfarce da erudicdo das ciéncias naturais, foi dificil de
combater, que dizer de derrota-10?

Desde Winckelmann, o mundo das divindades antigas, classicamente enobrecido, nos foi a tal ponto
inculcado como simbolo da Antiguidade em geral que esquecemos por completo que essa é uma criacao
nova da cultura humanista erudita; e alias foi necessario, em primeiro lugar, que esse aspecto “olimpico”
da Antiguidade fosse desvencilhado do tradicional aspecto “demoniaco”. Isso porque os deuses antigos,
na condicio de demoOnios cosmicos, estiveram continuamente (desde o fim da Antiguidade) entre as
poténcias religiosas da Europa cristd e condicionaram a configuracdo da vida pratica de modo tdo
incisivo que ndo se pode negar uma regéncia adjunta da cosmologia paga, e em especial da astrologia,
tacitamente tolerada pela Igreja crista. Os deuses astrais, fielmente transmitidos pela trilha que sai do
helenismo e segue pela Arabia, Espanha e Italia até a Alemanha (onde, desde 1470 , com a nova imprensa
em Augsburgo, em Nuremberg e em Leipzig, ja concretizam, em texto e imagem, um Renascimento avido
por viajar), continuaram sendo, em imagem e linguagem, divindades temporais plenas de vida, que
marcavam matematicamente cada fracao de periodo ao longo do ano — o ano inteiro, 0 més, a semana, 0
dia, a hora, minuto e segundo —, dominando o cenario de modo mitico e pessoal. Eram seres demoniacos
com um duplo poder, de um contraste aterrador: como signos astrais, ampliavam o espaco e ofereciam os
pontos de orientacdo para o voo da alma pelo universo; como idolos das constelacOes, eram ao mesmo
tempo aqueles com os quais a pobre criatura, bem a maneira das criangas, aspirava unir-se misticamente,
agindo com reveréncia. Os astrologos do tempo da Reforma percorreram de uma ponta a outra justamente
esse antipoda (que se mostra irreconciliavel para a ciéncia natural hodierna) entre a abstracdao
matematica e o vinculo do culto de veneracao, como pontos de reversao de uma constituicao animica
unitaria, primordial e de amplo espectro. A 16gica, que cria o espaco reflexivo (entre o ser humano e o
objeto) por meio da designacdo conceitualmente especificadora, e a magia, que de novo destréi esse
mesmo espaco reflexivo entre o ser humano e o objeto por meio do vinculo (ideal ou pratico)
supersticiosamente agregador — observamos ambas no pensamento profético da astrologia, formando
ainda um aparato unitariamente primitivo, com o qual o astrélogo pode de uma sé vez medir e conjurar
magia. A época em que a logica e a magia, como o tropo e a metafora, “florescem enxertadas num mesmo
tronco” (nas palavras de Jean Paul) 3 é propriamente atemporal, e na representacao dessa polaridade pela
ciéncia da cultura ha valores cognitivos ainda em estado bruto para guarnecer uma critica positiva e
aprofundada de uma historiografia cuja teoria do desenvolvimento seja condicionada por conceitos
puramente temporais.

Os astrologos da Idade Média trouxeram de Bagda a heranca helenistica, vindo por Toledo e Padua até
o norte; assim, em Augsburgo as obras dos astrologos arabes e italianos estdo entre os primeiros
produtos ilustrados da imprensa de livros.

Com isso, na virada do século Xxv — tanto na Italia como na Alemanha —, duas concepc¢Oes da
Antiguidade se contrapoem: a ancestral concepgdo pratico-religiosa, e a nova, artistico-estética.
Enquanto esta ultima parece, a principio, sair vencedora na Italia, encontrando seguidores também na
Alemanha, a Antiguidade astrolégica experimenta, em solo alemdo, um renascimento altamente peculiar,
que até agora nao foi de modo algum suficientemente observado. A razdo é que os simbolos astrais que se
preservaram na literatura profética (sobretudo os sete planetas em forma humana) ganharam sangue novo
em um presente politico e social marcado por conflitos tumultuosos — o que, em certo sentido, fez deles



deuses do momento politico. Junto a esses guias do destino em forma humana — que, como simbolos
astrais, subjaziam a arte metddica da interpretacdo astral, propria a profecia “artistica” (isto €, cientifica)
—, € preciso considerar os monstros terrenos como arautos fatalistas da profecia “prodigiosa”.
Precisamos compreender e considerar com especial atencdao essa cisao entre a profecia “artistica” e a
“prodigiosa”, 4 pois é aqui que os caminhos de Melancton e Lutero se separam, como sera mostrado.
Servira como ponto de partida uma carta (até hoje ignorada) de Melancton ao astrologo e historiador
Johann Carion, proveniente de Bietigheim e dono de uma posicdo influente na corte do Eleitor de
Brandemburgo.

II. ELEMENTOS DA ANTIGUIDADE PAGA NA CONCEPCAO DE MUNDO COSMOLOGICA E POLITICA DO TEMPO DA
REFORMA: ASTROLOGIA E TERATOLOGIA AO REDOR DE LUTERO

1. Acarta de Meldncton a Carion sobre o cometa de 1531

Em meio a pesquisa das cartas de Carion, obtive, da coletanea de Johannes Voigt, > a indicacdo para o
Staatsarchiv de Konigsberg, e é a tal arquivo que devo a possibilidade de estudar uma série de suas
cartas na Stadtbibliothek de Hamburgo. Anexo a elas achava-se um escrito em latim, que Melancton lhe
enviara em 17 de agosto de 1531 . Gracas a gentileza do professor Flemming, de Pforta, pude fixar o texto,
utilizando as correcGes nele feitas por Nikolaus Miiller, ja falecido. Reproduzo aqui o contetido integral
em traducdo livre, pois cada detalhe nos revela muito vividamente Melancton, em seu conflito, tdo
decisivo para o destino da Alemanha, entre a intelectualidade humanista e o desejo pela reforma
teoldgico-politica.

Entregue em mdos ao doutissimo sr. Johann Carion, filésofo, amigo e carissimo conterraneo.

[...] Tentei ornar [0 texto] com as mais respeitaveis citagdes. O resultado que com isso obtive, que outros o julguem. O dito de Elias
ndo aparece na Biblia, mas entre os rabinos, e é bastante célebre. E citado por [Paulus] Burgensis, 6 que a ele apela ao defender, contra os
judeus, [a opinido de] que o Messias ja teria aparecido. Essa sentenca é bem corrente entre os hebreus, e foi por mim acrescentada no
comeco de sua Histdria [a Chronica de Carion] para que seja mais universalmente conhecida e obtenha recomendagoes a sua obra. Mais
tarde, acrescento varias outras dessas citacOes. Mas vé como a voz profética aponta o que vird; assim apropriada [concinna :
harmoniosa?] é a divisao das eras.

Espero que terminemos a Histéria neste inverno, pois até aqui fui impedido de fazé-lo devido a revisdo de minha Apologia, que melhorei
em certas passagens. Mal acreditas no quao debilitada esta minha satide; também a preocupacao e o trabalho tém me consumido.

Minha mulher, com a ajuda de Deus, deu a luz uma menina, cujo horéscopo [Thema] lhe envio, mas ndo tenhas trabalho com isso. Pelo
que vejo, ela se tornara freira. 7

Faz mais de oito dias, vimos um cometa. Qual seu juizo a respeito? Ele parece estar sobre Cancer, ja que se poe logo apds o sol, e
desponta um pouco antes da alvorada. Se tivesse uma cor vermelha, eu ficaria mais assustado. Sem duvida, significa a morte de principes,
mas o cometa parece voltar a cauda para a Polonia. Porém fico esperando seu juizo. Agradeceria de todo o coracdo se me revelasse o
que pensa.

Passo agora as noticias do dia. Se eu soubesse alguma coisa dos intentos de nossos adversarios, escreveria tudo o que ai houvesse, pois
€ mister ndo ocultar os planos de nossos antagonistas; pelo contrario, é mais til trazé-los a tona.

Ocorre que faz tempo que nada ougo de certo sobre maquinagdo nenhuma, fora os temores que se nutrem, entre 0S N0Ss0s, por conta
daquela infantaria pouco numerosa [ndo seria o contrario, “bastante numerosa?”] que estd em Frisia. Talvez, a pedido do rei dinamarqués,
cogitem uma ofensiva contra nés também. Mas, no Palatinado e em Mainz, j& se negocia com os nossos um acordo pacifico, embora eu
ndo tenha alguma esperanca de paz. Fico impressionado ndo so pela predicdo astrolégica, mas também pelas profecias. HaRfurt predisse
um retorno honroso para o rei Cristiano. Schepperus negou que haveria um retorno. A mim, Schepperus ndo impressiona. Ele se engana
com frequéncia. Hakfurt também predisse as maiores vitorias para o landgrave , e um cidaddo de Esmalcalde, conhecido meu, teve uma
visdo prodigiosa dessa agitacdo [politica], uma profecia a que dou o maior valor. Ela inclui a predicdo de uma catastrofe que tomard um
curso toleravel, mas ainda assim sugere que nosso adversario, tomado de terror, ha de se curvar aquele Ledo [0 landgrave hessiano].
Uma mulher de Kitzingen predisse algo horrivel sobre Ferdinando. Ele entrard em guerra contra nos, a qual tomara um curso infeliz para
ele. Na Bélgica, uma donzela também fez uma profecia para o imperador, mas ainda ndo examinei o suficiente o que seria. No geral, acho



que alguma movimentacdo vir4, e rogo a Deus que a conduza para o bem e que lhe conceda um resultado favoravel a Igreja e ao Estado.
Faz um ano, trabalhei avidamente para que fizessem as pazes conosco. Se o tivessem feito, entdo haveria menos tumulto na Suabia, que
[hoje] em grande parte adere a teologia e a licenciosidade [licentia ] suicas. Mas Campeggi pretende envolver e enredar o imperador
numa guerra alemd, para abalar seu poder, e ha quem, por um 6dio pessoal contra os nossos, endosse seus conselhos. Porém o olho de
Deus é justo. E certo que nada professamos de ruim e que livramos vérias almas pias de véarios enganos perniciosos. Sabinus envia meu
prefacio sobre o elogio da astronomia e astrologia, a respeito do qual espero sua avaliacdo. Adeus. Quinta-feira depois da ascensdo de
Maria ao céu, 1531 . [...] ®ihmnog [Philippos].

Nessa carta, Melancton é flagrado em um momento critico de sua vida; encontramo-no triplamente
ocupado como escritor: como humanista, tedlogo e jornalista astropolitico. Em primeiro lugar, com o
assim chamado dito da Casa de Elias (segundo o qual o curso da histéria mundial é dividido em trés
periodos de 2 mil anos), Melancton define a estrutura do primeiro compéndio alemdo de histéria
universal — a Chronica de Carion 8 —, que, gracas a sua colaboracdo, se tornou muito influente para a
concepc¢ao alema de histdria. Ele se viu obrigado a fazé-lo, num momento em que a revisao da confissao
de Augsburgo o sobrecarregava com a mais pesada das responsabilidades; isso porque o ultimato
imperial aos protestantes havia expirado em 30 de abril, e agora havia o perigo de um embate armado
entre a Liga de Esmalcalde e Carlos v — algo que Melancton se empenhava com todas as forcas para
evitar. A esse respeito, Carion, que era ademais agente diplomatico de Brandemburgo, claramente
desejava ser informado de maiores detalhes, e Melancton o tratou (o que é digno de nota) plenamente
como partidario da Liga de Esmalcalde. Mas Melancton ndo é aqui um cronista politico inerte; a
preocupacao torturante em preservar a paz provoca um acesso agudo de sua crenca no prodigio
cosmoldgico: nisso, ele deixa de ser, em relacdo a Carion, o sabio eminente e prodigo em conselhos; ele
se aproxima do honesto Carion 9 como um paciente em busca de conforto, e o consulta como a um magus
entendido em assuntos astrolégicos e proféticos. Assim, Melancton lhe envia o horéscopo de sua filha
recém-nascida, ndo sem o desejo de que Carion o examine, e pleiteia, como diz expressamente em sua
carta, uma avaliacdo de suas (isto é, de Melancton) ideias sobre astronomia e astrologia, tal como as que
acabara de publicar na introducdo a Sacrobosco. 10 Mas, acima de tudo, esperava que Carion o
tranquilizasse quanto ao cometa que aparecera em agosto — era o Halley —, pondo medo em toda a
Alemanha, e muito especialmente em Melancton, ja que era o primeiro que havia visto na vida. Em
relacdo a isso, ainda comunicou a Carion aquilo que outros astrologos famosos de seu tempo
profetizaram quanto a situagdo geral. Johann Virdung, de Halifurt, que ele menciona, assombrava com
suas adverténcias a vida de Melancton ja desde o nascimento; isso porque Virdung, a pedido do pai de
Melancton, fizera seu mapa astral assim que ele nasceu, o qual incluia, por exemplo, a adverténcia quanto
ao norte e ao mar Baltico, que efetivamente impediu Melancton de viajar a Dinamarca, como ele
confessaria em 1560 . 11 Mas o que o punha mais agitado ndo eram somente as predicOes cientificas, e sim,
como Melancton expressamente destaca, os vaticinia [vaticinios], as profecias “ndo cientificas”, de
inspiracdo imediata. Ai se encaixam o homem de Esmalcalde e a mulher de Kitzingen. A respeito deles,
temos noticias ja bem anteriores a essa carta. No final de marco Melancton escrevera tanto a Cordatus
como a Baumgirtner a respeito dessa mulher, que teria profetizado que, dentro de seis meses, eclodiria
uma grande guerra contra os evangélicos, apoiada pela Franca. 12 Ela dizia que o imperador se sairia com
menores perdas que o rei Ferdinando. Melancton também menciona a visdo terrivel do cidadao de
Esmalcalde ja em 11 de abril, em uma carta a Camerarius. 13 Eis o estado do lider espiritual da Alemanha
evangélica, bem no momento em que s6 uma vontade inabalavel de renegar interiormente as poténcias
que pesavam na consciéncia da época seria capaz de salvar a situacdo. Ele se portava como um intérprete
pagdo de pressagios, distraido por signos celestes e vozes humanas da tomada de decisOes que eram
imprescindiveis para sua salvaguarda. Ao menos as vozes proféticas deixaram-no ainda com uma



esperanca de vitéria, depositada no Leo, o Ledo hessiano.

Na verdade, se Melancton pode aplacar a contradicdo interna vinda de seu tino critico e filoldgico
para os fatos é porque, para ele, aquela visao harmonizadora de mundo propria a Antiguidade sobrevivia
na pratica no método astrologico — sendo esse justamente o fundamento essencial de seu humanismo de
orientacdo cosmologica. 14

2. Profecia baseada na observagdo astral: as atitudes contrapostas de Lutero e Meldncton em rela¢do
a astrologia da Antiguidade

A cultura italiana do Renascimento preservou e revitalizou, no sul e no norte, alguns tipos da profecia
da Antiguidade pagd, cuja esséncia é composta de uma mistura tdo intensamente viva de elementos
heterogéneos — de racionalismo e mitologia, de matematica calculista e auglrio profético — que mesmo
o baluarte da Alemanha crista que brigava com Roma pela liberacdao interior, o circulo cultural de
Wittenberg, precisou se haver com eles. Mesmo ai, onde se combatia tdo fervorosamente o paganismo
cristdo de Roma, o intérprete astral babilonico-helenistico, assim como o augure romano, encontrou
apesar de tudo portas abertas e certo consentimento, sob condicoes peculiares. Nesse ponto, Lutero e
Melancton revelam a razdo de tal solicitude (tdo paradoxal para a concepcao historica que raciocina por
linhas retas) perante as misteriosas praticas sobreviventes da religiosidade paga, ja que buscaram
encarar essa supersticao futurologista de maneira em tudo diversa.

Lutero limitou-se a aceitar estritamente o nucleo mistico-transcendental do evento cosmoldgico, na sua
qualidade de prodigio da natureza, enviado soberana e imponderavelmente pela onipoténcia do Deus
cristdo como admoestacao pressagiadora, ao passo que Melancton manejou a astrologia antiga como uma
medida de protecdo intelectual contra a fatalidade mundana, mas cosmicamente condicionada, e estava
tdo absorvido em seu credo astral 2 a ponto de desafiar seguidamente as objecoes vindas de seus amigos
de maior poder — algo que ele, de outro modo, evitaria. Assim, mesmo quando um astrélogo italiano,
Lucas Gauricus, avancou pessoal e materialmente no mais privado dos dominios do lider da Reforma (ao
“retificar” arbitrariamente o mapa astral de Lutero, usando para tal uma data de nascimento inventada),
acabou encontrando, nesses assuntos, compreensao e apoio por parte de Melancton, de Carion e de outros
sabios de Wittenberg versados na matéria astral — por mais que a politica astroldgica na base disso sem
davida se voltasse contra Lutero, e que este se defendesse tao taxativamente quanto podia dessa segunda
data (mitico-astrologica) para seu nascimento: 22 de outubro de 1484 .

Lutero em luta com os politicos de horoscopo da Italia e da Alemanha: a posi¢do de Meldncton em
relagdo a Lucas Gauricus

Vinda da Italia, mais precisamente de PAdua — onde, no gigantesco espaco do Salone, P os astrologos
preservaram, até os dias de hoje, um espaco de culto para os tementes aos astros (figuras 104 a 107 ) —, a
pratica e a doutrina astrologica fluiram (sempre se renovando) pela Alemanha culta rumo ao norte. Vez ou
outra, os proprios italianos vinham, cruzando os Alpes. Assim, exatamente em 1531 , 0 ano da carta de
Melancton a Carion, o famoso astrologo do sul da Italia, Lucas Gauricus, seria chamado a Berlim pelo
principe eleitor Joaquim 1 15 e de 14 viajaria até Wittenberg, onde permaneceu por quatro dias, sendo
aclamado e reverenciado por Melancton, como se depreende de suas cartas a Camerarius. Isso teria sido
em abril de 1532 , pois em maio Melancton enviaria a Camerarius, em Nuremberg, uma carta de



recomendacao em favor de Gauricus, que ja partira. 16 Ainda no come¢o de mar¢co Melancton enviara a
Lucas Gauricus a “Norica” de seu amigo Camerarius 17 (um texto sobre o significado dos sinais
prodigiosos), junto a uma carta dedicatdria, na qual atesta a Gauricus sua reveréncia de modo em tudo
efusivo, tratando-o como “principe de toda a filosofia” e agradecendo-lhe em especial por ter anexado
horéscopos as suas cartas, que para ele (Melancton) seriam absolutamente essenciais em seus estudos. 18
A importancia direta que tiveram tais horoscopos para a politica depreende-se de uma carta de
Melancton a Camerarius, de 29 de junho desse mesmo ano, 1532 , remetendo, a seu pedido, os mapas
astrais do imperador Carlos e do rei Ferdinando. Ai se percebe que Melancton comparou a coletanea de
horéscopos de Gauricus com a de Carion e a de Schepperus. Tais coletaneas se conservaram, por
exemplo, em Munique e em Leipzig. 19 Se estudadas em maior detalhe, ambas mostram como foi Gauricus
quem lhes deu a base, por meio de horéscopos que seriam publicados apenas em parte na edicdao
veneziana de 1552 . Isso € significativo, ja que o manuscrito de Leipzig, que Reinhold, professor de
matematica na Universidade de Wittenberg, compilou mais ou menos entre 1540 e 1550 (como provado em
detalhe, de forma bem convincente, por E. Kroker), 20 conduz ao circulo dos reformadores e, com efeito,
ao proprio Lutero. Pois aqui se fundamenta o tnico horéscopo de Lutero divulgado por Reinhold, 21 ndo
com a data de 10 de novembro de 1483 , mas com a de 22 de outubro de 1484 , como Gauricus desejava
(figura 37 ). Coube, portanto, a data de nascimento paga e astroldgica, a despeito da plena consciéncia de
sua legitimidade meramente conjectural (como prova a legenda de Reinhold: “Coniecturalis ), suprimir
e tomar o lugar da data real segundo o calendario.
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37. Hor6scopo de Lutero por Erasmus Reinhold. Leipzig, Stadtbibliothek.

Na versdao do mapa astral feita por Gauricus em 1552 (figura 38 ), o horéscopo de Lutero vem
acompanhado de um texto contrarreformista, desmesuradamente repleto de 6dio. 22 E como também temos
de presumir que Gauricus nao pode, em sua visita a Wittenberg, empregar esse tom, proprio ao clima
fanatico da politica clerical subsequente (mesmo deixando de lado a alusdao maldosa a morte de Lutero),
entdo nao se pode mais duvidar que também Lutero, naquele tempo, concebia a astrologia de Gauricus
como um elemento em todo caso perigoso. Afinal, em 1525, Gauricus profetizara (algo a que se deu pouca
atencdo até agora) ao papa Clemente vii o fim de Lutero como herege 23— e, em virtude disso, é certo
que a declaracdao de Lutero a Spalatin em 23 de marco de 1524 ,
voltava contra Gauricus: 24 “Ja tinha visto antes este meu horéscopo, da Italia enviado para ca, uma vez
que nesse ano os astrologos [em referéncia ao temido diltvio] tenham de tal modo se enganado, nao é

admiravel que haja alguém que também tenha ousado dizer tal tolice”.

informando sobre seu mapa astral, se



E o mesmo provavelmente vale para essa outra, em carta de Lutero a Veit Dietrich, de 27 de fevereiro
de 1532 : 25> “mas [...] astr[...] do que agoureiro matem[atico], a quem eu tantas vezes convenci com
mentira, convencerei mais vezes ainda com mentira”.

Essa tomada de posicdo contra Gauricus baseia-se na rejeicao da astrologia como um todo,
profundamente fundada na religiosidade de Lutero e que haveria necessariamente de conduzi-lo, em
especial, a uma objecdo incisiva contra seu amigo Melancton. Em agosto de 1540 , Lutero afirma:
“Ninguém vai me persuadir, nem Paulo, nem um anjo do céu, nem mesmo Filipe, a acreditar nas
adivinhacoes da astrologia, que tantas vezes erram, de tal modo que nada seja mais incerto. Pois se ainda
adivinham corretamente duas ou trés vezes, destacam isso; se erram, ocultam isso”. 26

Nesse mesmo ano, Lutero diz que Melancton precisou admitir diante dele que inexistia uma
interpretacdo certeira das estrelas; por isso, ele deixava Melancton brincar em paz com a astrologia. “E
de se desprezar o que envolve a arte deles.” 27 Bastou que uma vez, em 1537 , 0 mestre Filipe tentasse
orientar o dr. Martinho com astrologia (quando, por exemplo, lhe pareceu perigoso demais viajar durante
a Lua nova), para que, mesmo passado o caso, Lutero se lembrasse com raiva dessa tentativa de
intervencdo, da “desgracada e miseravel astrologia”. 28
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38. Horoscopo de Lutero por Lucas Gauricus, Tractatus Astrologicus . Veneza, 1552.

Nessas condi¢des, como foi possivel que até os amigos de Lutero tenham acatado essa alteracao
abusiva de data, e ainda saido em defesa dela? Afinal, depreende-se de uma comunicacao de Lutero
(segundo Heydenreich) que o proprio Melancton esteve entre os partidarios da mitologia em torno de seu
nascimento; e tal comunicacdo ainda revela o motivo pelo qual os crentes na astrologia podiam assim
proceder com a consciéncia tranquila. Heydenreich reporta uma conversagao, como segue: 29

“Doutor, muitos astrélogos concordam que em seu horéscopo as constelagdes de seu nascimento mostram que o senhor ha de trazer uma



grande mudanga.” Entdo [disse] o doutor: “Ninguém tem certeza sobre o tempo do meu nascimento, pois Filipe e eu discordamos nesse
assunto por um ano de diferenca. Em segundo lugar, julgais que esta causa e meu negdcio estdo sujeitos a tua arte incerta? Ah, ndo, a
coisa é bem outra! Essa é obra de Deus, somente. Disso, jamais haveis de me persuadir”.

Aqui se vé que a astrologia queria fazer com que a missao de revolucionar a Igreja dependesse de um
ano, a respeito do qual Lutero e Melancton discordavam; Lutero contestou tal iniciativa o mais
taxativamente possivel. E esse “um ano de diferenca” refere-se justamente a 1484 , defendido por
Melancton (no lugar de 1483 ), na esteira de Gauricus. Pois esse era 0 ano de uma grande convergéncia
dos planetas, calculada havia muitas geracOes, em que seria inaugurada uma nova época no
desenvolvimento religioso do Ocidente. 30

O mapa astral de Reinhold esta (algo que até agora passou despercebido pela pesquisa a respeito)
intimamente ligado aquelas tentativas de busca de um compromisso astrologico por Melancton, no
periodo em que, segundo o relato de Heydenreich, ainda debatia com Lutero acerca do ano de seu
nascimento. Embora Melancton tenha firmado posteriormente o ano de 1483 como data oficial do
nascimento de Lutero (tanto na Biografia como no Livro do decanato da Universidade de Wittenberg), 31
vemos que, em pleno 1539 , em carta a Osiander, ele ainda esta hesitante. Eis o que escreve: “Quanto a
data em que Lutero nasceu, estamos em duvida. O dia é certo, e a hora também é quase certa, meia-noite,
como eu mesmo ouvi da boca da mde dele. O ano era, creio, 1484 . Mas fizemos varios horéscopos.
Gauricus aprovou o tema astral de 1484 ”. 32 Portanto, Melancton perguntara a propria mae de Lutero. Com
isso, o dia estava para ele firmado, e também a hora (meia-noite, ainda que com a restricao “quase
certa”); mas, ainda assim, nessa época ele ainda se decidia pelo ano de 1484 , sob a influéncia
inteiramente inconteste de Gauricus. O fragmento da transcricdo de uma carta, até entdo ignorada, de
Melancton a Schoner, contido naquele manuscrito em Munique (Cod. lat. 27 003 , cf. a figura 39 ; tal carta
deve, ao que parece, ser datada mais ou menos do periodo da visita de Gauricus a Wittenberg), 33 mostra
Melancton ainda nitidamente inclinado em favor da incisiva intervencao da astrologia na questao do
nascimento de Lutero, e alias sob a influéncia de Carion. Eis o que se 1é em uma passagem:
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39. Hor6scopo de Lutero por autor desconhecido. Munique, Bayerische Staatsbibliothek.

Filipe a Schoner. O nascimento de Lutero, que Fhilos 34 investigou, Carion mudou em nove horas. Pois a mde de Lutero diz que ele
nasceu antes da meia-noite (mas julgo que ela se enganou). Eu prefiro outra configuracdo e o préprio Carion prefere. Embora também
esta seja admiravel, é por causa da posicdo E (de Marte) e m (da conjungdo) na quinta casa, que tem grande conjuncdo com seu
ascendente. Mas, qualquer que tenha sido a hora em que nasceu, esta admiravel m (conjungdo) em h (Escorpido) ndo pode ndo produzir
um homem vigorosissimo.



Que Carion teria desempenhado o papel de mediador para a cunhagem dessa arbitrariedade
conciliadora — mas no fundo vinda do paganismo italiano — esta de acordo com uma posicao
originalmente de rejeicdo e descrenca em relacdo a Lutero. O proprio Lutero testemunhou, alias, que
Carion, quando ainda era seu inimigo, uma vez profetizara o dia e a hora em que ele seria queimado na
fogueira como herege. 3> Carion teve, num periodo anterior, a mesma opinido sobre Lutero que a de
Gauricus. Como mostra a carta, Carion era a principal autoridade de Melancton no que toca a alteracao
na data de nascimento de Lutero, e apoiava-se para tal no médico Johann Pfeyl, 36 que esteve por bastante
tempo na Itdlia — ambos muito nitidamente na esteira de Lucas Gauricus. Carion e Pfeyl tinham
propostas discrepantes apenas no que concerne a hora do nascimento — Carion é a favor das nove horas,
Pfeil, das 3 h22 , contrariamente a Gauricus, que propde 1 h10 —, mas deixaram inalterado no horéscopo o
dia 22 de outubro de 1484 .

Philo ainda retém a conjuncdo planetaria de Gauricus no que tem de essencial (na nona casa), enquanto
Carion chega a uma alteracdo mais fundamentalmente incisiva, com sua alteracdao para as nove horas. A
conjuncao planetaria fatal passa da nona para a quinta casa, e Marte ja ndo esta na primeira casa, mas na
décima. Assim, o odium da missao demoniaca foi subtraido do nascimento de Lutero, sem que a
referéncia a sua qualidade como reformador religioso perdesse algo do vigor.

Melancton, portanto, endossou o mapa astral na versao de Carion, de modo que somos levados a supor
que, durante um tempo, se inclinou a considerar com toda a seriedade essa segunda data hipotética (vinda
da astrologia) para o dia do nascimento de Lutero.
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40. Saturno. Steffen Arndes, Nyge Kalender . Liibeck, 1519.

Se ao final — decerto por conta da oposicdo de Lutero — Melancton acabaria rejeitando essa
alteracdo no dia de nascimento, entdo a tomada de posicao de Reinhold, matematico oficial de
Wittenberg, por outra nos revela toda a forca da tomada de partido (ainda em vigor) em prol da data
incorreta de Gauricus, presente no horéscopo de Carion. Uma comparacdao minuciosa com 0 manuscrito
de Munique (que aqui s6 podemos sugerir) mostra que Reinhold simplesmente se apossou, até em seus
minimos detalhes, desse horoscopo, segundo a redacdo de Carion e Pfeyl (figura 40 ). 37 O essencial nessa
arbitrariedade aprimorada (e que ja indicamos, no caso de Carion) emerge, agora com a maxima nitidez,



dos acréscimos feitos por Reinhold: mesmo sabendo, como prova a legenda “Coniecturalis ”, que esse
horéscopo s6 é valido como conjectura, Reinhold o introduz, uma vez que ai a grande conjuncao
planetaria — em que ele cré — lhe parece mais favoravel a Lutero do que em Gauricus. Jupiter e Saturno
convergem em Escorpido “trazendo a tona homens heroicos”, e Marte, que esta isolado na 11 ® casa, em
Gémeos, desperta a eloquéncia, é agora inofensivo. 38

A prova mais notoria da vitalidade robusta e autoevidente desse hordscopo de origem italiana é que
mesmo Garcaeus, 39 que por fim traria o dia correto do nascimento de Lutero (10 de novembro de 1483 ), na
verdade simplesmente retém, como tema da disposicao astral, a versao reestilizada de Reinhold e Carion
em torno do horéscopo de Gauricus. 40

O fato de que a redacdao de Gauricus do horéscopo circulou a época de sua visita a Wittenberg, e
posteriormente em uma redacdo mais frouxa, seja do proprio Gauricus, seja na versao que, como Sse
mostrou aqui, foi reformada por Carion e Reinhold (sendo isso o mais provavel), é reforcado pelo texto ¢
do astrélogo italiano Cardanus no mapa astral de Lutero. Cardanus corrige a data que remonta a
Gauricus, no que se refere ao ano (propondo 1483 em vez de 1484 ), e no texto que fez para o horoscopo de
Lutero afirma expressamente que ficou faltando, no hor6scopo para o ano de 1484 , entdo corrente, a
veemente contundéncia contrarreformista. 41 Por isso, Cardanus dispersa a conjuncdo planetaria da casa
de Escorpido para outras casas, dentre elas a de Virgem, dominada pela religido. E em todo caso
presumivel, portanto, que o texto repleto de édio feito por Gauricus na versao de 1552 seja uma redacao
posterior, efetuada sob a pressao da Contrarreforma.

O proéprio Lutero sabia desse mapa astral de Cardanus, tdao hostil no que toca a politica clerical, e,
como é natural, condenou-o completamente. Em 1543 , um de seus comensais passou-lhe seu mapa astral,

junto ao de Cicero e outros, todos impressos em Nuremberg; essa s pode ter sido a versao de Cardanus:
42

Nada penso a esse respeito, ndo me ocupo em absoluto disso, mas bem que gostaria que me solucionassem este problema: Esaud e Jaco
nasceram de um mesmo pai, de uma mesma mde, a0 mesmo tempo e sob 0s mesmos astros, e mesmo assim sdo em tudo opostos quanto
a natureza, aos modos e a orientacdo. Em suma, o que ocorre a Deus e a sua obra ndo se deve atribuir aos astros. Ah, o céu ndo quer
saber de Deus, assim como Deus, nosso Senhor, ndo quer saber do céu. A boa religido crista cala e rebate, sem excecao, essas magias e
fantasias.

Estamos, pois, diante do fato de que astrologos italianos, Gauricus e Cardanus, modificaram
arbitrariamente a data de nascimento para, assim, articular uma politica mais ou menos hostil; e de que,
portanto, durante o tempo em que Lutero viveu, duas datas de nascimento corriam lado a lado, havendo,
para seus biografos, como que duas “verdades” — uma histérica, uma mitica — e, igualmente, duas
espécies de patronos para seu nascimento — um santo do cristianismo alemdo, sao Martinho, e um par de
demonios planetarios pagdos, Saturno e Jupiter. 43

Tao insdlito quanto é o fato de que mesmo Melancton e seus amigos se puseram a favor dessa
alteracdo de data para 1484 , ano da constelacdo, a que o proprio Lutero se opds com tanta firmeza. O
fendmeno desse arraigamento tenaz da pratica astrologico-pagd no circulo mais préximo dos aliados de
um reformador hostil a astrologia perde algo de sua incompreensibilidade, assim que também se
consideram (o que encontra apoio na demonstracdo, aqui conduzida, de que o horoscopo feito por
Carion-Reinhold seria uma tentativa de intervencdo astrolégica em prol da Reforma) todas aquelas
diligéncias similares por parte dos eruditos aliados a Lutero como esforcos pessoais, e sérios, em
quebrantar os mapas astrais hostilmente estilizados que os italianos trouxeram a Wittenberg. Alterando
arbitrariamente a hora do nascimento, visava-se obter uma atenuacdo do decreto cosmologico que uma
grande conjuncao planetaria parecia infligir (e que perturbava até mesmo aqueles astrélogos alemaes).



Ademais, como simbolo da persisténcia e ingeréncia inelutaveis da cultura pagd, persiste o fato,
indisputavel, de que esses astrologos de Wittenberg — completamente radicados na crenca astral de um
Gauricus, propria ao medievo tardio — incorriam, nessas adulteracdes astrolégicas, em atos de maior ou
menor arbitrariedade, em que se viam forcados a subordinar, como elemento relativo, o dever da
pesquisa historica de uma constatacao objetiva a causalidade mitologizante. A concepcao da histéria
como algo condicionado pelo cosmos (prépria do medievo tardio, mas genuinamente helenistica) estava,
para a teoria de entdo, tdo decisivamente vinculada a ocorréncia de certas conjuncoes planetarias a
determinados intervalos 4 que um novo profeta somente obteria sua consagracao cosmoldgica com uma
convergéncia dos planetas superiores, sobretudo Saturno e Jupiter. Uma declaracao feita por Lutero entre
26 e 31 de maio de 1532 — portanto, bem nos dias que se seguiram a passagem de Gauricus por Wittenberg
— mostra até que ponto tal filiacdo a Saturno era sentida com plasticidade e credulidade, assim como
Lutero também ndo deixava que se lhe impusessem esse Saturno como divindade individual que o
protegia. Lutero afirma:

Eu, Martinho Lutero, nasci sob os astros mais desafortunados, talvez sob Saturno. O que é para ser realizado e feito em meu nome jamais
pode ser terminado; o costureiro, o sapateiro, o encadernador e minha mulher fazem-me esperar o maximo possivel. 45

Nesse deboche com a influéncia saturnina na constelacdao de seu nascimento, percebe-se como Lutero
se defendia também com bom humor daquelas investidas que visavam fazer dele um afilhado dos
planetas, e que rebatia tdao fundamental e fervorosamente. Para que se compreenda o que significava a
oposicdo ao credo planetario de entdo, e em especial a saturnofobia, é primeiro preciso que se busque,
apoiado por imagens, presenciar o que esta na base da predominancia dos deuses planetarios no sistema
das representacoes de mundo do medievo tardio — predominancia que nos conduziu aquela doutrina que
(mesmo a época da Reforma) permitia contrapor a consciéncia historica e ao senso de realidade uma
verdade duplice para a estipulacdo cronolégica, gracas ao “como se” da fic¢do astrologica.
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41. Cosmo e esquema de hordscopo. Adolf Drechsler, Astrologische Vortrége . Dresden, 1855.

A doutrina das conjungdes planetdrias como pec¢a central da profecia astrologica, vista no espelho da
arte ilustrativa alemd: saturnofobia em texto e imagem e olhada para a Itdlia

Na astrologia, é fato indiscutivel que duas poténcias do espirito em tudo heterogéneas, que, pela
légica, precisariam combater uma a outra, conjugaram-se em um “método” (figura 41 ): a matematica, a
ferramenta mais refinada da forca de abstracao do pensamento, juntou-se ao temor aos demonios, a forma
mais primitiva da causalidade religiosa. Ao passo que, por um lado, o astr6logo concebe o universo com



clareza e harmonia em um sébrio sistema de linhas e calcula com precisao e antecedéncia as posicoes
dos astros fixos e planetas relativamente a Terra, bem como as posicOes relativas entre si, por outro lado,
um receio atavico e supersticioso perante tais nomes astrais injeta animo nesse astrologo debrucado em
suas tabelas matematicas; embora ele lide com tais nomes como com sinais algébricos, estes sdao na
verdade demoOnios que ele precisa temer.

E preciso que se tente, por meio de algumas representacdes, esclarecer esses elementos de linearidade
matematica e imagética mitica préprios a visao de mundo que um astrologo medieval tinha na cabeca:
segundo que constituicdo tais elementos regiam o mundo e qual era seu aspecto? Os planetas podem reger
individual ou conjuntamente; ao dominarem isoladamente, protegem alternadamente — de acordo com um
bem elaborado principio distributivo oriundo da astrologia antiga — cada um dos meses, junto com o
signo do zodiaco que com eles desponta. Os planetas eram patronos de dois meses; Saturno, por exemplo,
era patrono de dezembro, junto com Capricornio, e janeiro, junto com Aquario — e gostariamos de
eleger Saturno nossa estrela-guia ao longo desta perambulacdo pelo labirinto dos demonios astrais, ja
que justo a saturnofobia estava no centro do credo astral também na época da Reforma. Cada planeta
rege, além disso, determinados dias e horas, todos bem tabulados — e ainda hoje a semana e seus dias
levam sua coleira de escravo, vinda da Antiguidade: Sonnabend , Saterdag , Saturday , o dia
subordinado a influéncia de Saturno, como mostra o nome. d Os almanaques planetarios ilustrados da
Idade Média nos fornecem, enfim, uma imagem nitida dessas entidades planetarias ndo matematicas, e
sim mitico-imagéticas, tal como mexiam com o0s astrologos.
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42. Filhos de Saturno . Manuscrito. Tiibingen, Universitdtsbibliothek.
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43. Dezembro, jogador saturnal. Cronégrafo de 354. Cidade do Vaticano, Biblioteca Apostdlica Vaticana.
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44. Saturno, carta de jogo Mantegna Tarocchi, série E, gravura. Londres, British Museum.

Hauber, amigo nosso que veio a falecer demasiado cedo, 46 representou com primor, em seu livro
sobre as imagens das criancas planetarias, como a ilustracao dos velhos almanaques da Antiguidade se
manteve e se desenvolveu em texto e imagem durante a Idade Média. Uma pagina de um manuscrito
alemdo, hoje em Tiibingen, mostra Saturno como regente de um més (figura 42 ); o deus do tempo grego e
o demonio semeador romano condensaram-se ai em um lavrador maldito, que trabalha com enxada, pa e
foice; seus protegidos neste mundo devem realizar, em correspondéncia a sua natureza terrena, todo o
trabalho arduo referido a terra: lavrar, carpir, cavar e processar os graos para o pao. Essa familia de



camponeses suabios, um tanto rustica, a principio parece nada ter a ver nem com a Antiguidade classica
nem com a demoniaca. Entretanto, o jaez de regente astral de Saturno mostra-se genuinamente antigo ja
pelo fato de que este se encontra entre seus dois signos zodiacais: Capricornio e Aquario. Vemos
nitidamente Capricornio a direita; ja Aquario esconde seu ser alegorico por debaixo da ajuda pratica que
oferece: ele enche a bacia do padeiro com a agua necessaria. E na mao esquerda segura trés dados: trata-
se, surpreendentemente, do jogador de dados das festividades saturnais, tal como o estipulado para os
saturnais na Roma antiga, ainda que essa seja uma degeneracdo epigona. Isso é provado gracas a um
genuino jogador saturnal, por acaso conservado em um antigo calendario de 354 , ai como simbolo de
dezembro (figura 43 ); ele esta diante da mesa, com os dados. Com essa particularidade, pode-se
demonstrar, junto a um exemplo expressivo, a tamanha permanéncia da tradicio da Antiguidade, que
precisamos ter em conta mesmo em um almanaque popular da Idade Média, na aparéncia tao “ingénuo”
em termos de imagem.

Em um almanaque publicado em Liibeck pelo hamburgués Arndes, em 1519 (portanto, na época dos
primeiros feitos de Lutero), Saturno ja possui um aspecto em algo mais genuino (figura 40 ). Ele leva no
braco o dragdo-serpente do tempo, em recordacao a seu atributo como Chronos grego, e trata de devorar
seu filho, como o estipulado no mito do pai primevo das divindades pagds. O verso em baixo-alemao sob
ele resume que vida infeliz e temperamento abjeto é de esperar das criancas de dezembro e janeiro.

Esse Saturno deve a Italia suas maneiras de inspiracdo antiga: o modelo foi uma gravura em cobre do
norte do pais (figura 44 ), que influenciou (via Burgkmair, em Hamburgo) ndao sé esse almanaque em
baixo-alemdo, mas também, em larga medida, a arte mais monumental do Renascimento alemdo. Assim,
por volta de 1529 encontramos tais demoOnios planetarios vindos da Italia nas paredes do saldo da
prefeitura de Liineburg, em tamanho natural, e em 1526 , na casa Brusttuch em Goslar, em Hildesheim, em
Braunschweig e na casa Junker em Gottingen. 47 Esse seu jeito demasiado alemao, ou demasiado italiano,
nao deve nos enganar quanto ao fato de que os tracos essenciais do aterrador demonio de outrora
subsistiram com vivacidade nas imagens, sendo reforcados na medida em que seu nome — Saturno — foi
confiado aquele planeta que parecia aos homens o mais enigmatico (em virtude de seu longo apogeu ser o
maior, de sua luz palida e de seu movimento vagaroso). Saturno ainda obteve retroativamente desse astro
uma severa indoléncia; relaciona-se a ele, pois, o pecado capital cristdo da acédia. Hamlet também é
uma crianca de Saturno. 48 Temos, assim, o pano de fundo imagético da Antiguidade helenistica
“popularizada” para o comentario debochado feito por Lutero em 1532 . €

Se os planetas ja tinham uma forte influéncia na regéncia do ano, conduzida com regularidade e em
conjunto, mas, digamos, com a alternancia do presidente, eles se tornavam mesmo os “atuais” dirigentes
do mundo e deuses do presente na medida em que eram observados ou levados em conta todos ao mesmo
tempo e em seu efeito conjunto, isto é, na medida em que estavam em conjuncao. Tais conjuncdes eram de
esperar apenas em grandes ciclos temporais, que eram chamados de revolucGes. Distinguiam-se, em um
sistema cuidadosamente elaborado, as grandes conjuncdes das maximas; estas eram, pela convergéncia
dos planetas mais elevados (Saturno, Jupiter e Marte), as mais perigosas, embora s6 ocorressem a
maiores intervalos de tempo. Quanto mais conjuncOes planetarias coincidissem, tanto mais terrivel era o
evento, ainda que o planeta de melhor carater pudesse influenciar positivamente os piores. Por exemplo:
Jupiter, que era concebido mais ou menos como um senhor sabio, bondoso e religioso, exercia uma
influéncia benéfica sobre Saturno. Além disso, a posicdo no céu era decisiva para o efeito das
conjuncoes. Dividia-se matematicamente toda a esfera celeste em doze partes, a que se chamava de
casas. A cada uma dessas doze comarcas correspondia, segundo o esquema usual dos mapas astrais, um
triangulo 49 (figura 41).

Essas casas eram — como se V€ com a maior nitidez em um almanaque de horéscopos de Leonhard



Reymann, de 1515 (figura 45 ) 50 — repartidas pelas varias comarcas do destino humano: a primeira casa,
por exemplo, pertencia a vida; a segunda, aos negocios; a terceira, aos irmaos; as seguintes: aos pais, aos
filhos, a saide, ao matrimonio, a morte, a religido, ao governo, a caridade e a prisdo. 5! Fica assim
ilustrada a reparticdo do universo sob a hierarquia astral.
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45. Xilogravura da capa do calendario do horéscopo de Leonhard Reymann, Erhard Schén. Nuremberg, 1515.

Friedrich von Bezold, no artigo “Astrologische Geschichtskonstruktion im Mitteralter” [Construcao



astrolégica da historia na Idade Média], publicado no Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaft (viil , 1892
), 52 nos ensinou, com exemplar apuro cientifico, como a crenca na efetividade dessas constelacoes
planetarias determinou consideravelmente, e com o apoio da Igreja crista, a concepcao internacional de
historia na Europa medieval. Anteriormente, em um texto chamado “Astrologie und Reformation”
[Astrologia e Reforma], 53 Jon Friedrich ja fizera pela primeira vez a tentativa dificil, mas digna dos
maiores agradecimentos, de estudar a fundo a literatura profética latina e alema — que esta dispersa por
todos os lados e é de dificil compreensao —, na qual acreditava decididamente ter encontrado as causas
das inquietacOes sociais e clericais que levaram a Reforma e a Guerra dos Camponeses. Tais estudos
recentemente receberam uma bem-vinda complementacao de G. Hellmann, que nos brindou, em seu artigo
“Aus der Bliitezeit der Astrometeorologie” [Da época do apogeu da astrometeorologia], >4 com um exame
agucado e preciso daquela literatura de massas f que provocou o panico do dilivio de 1524 . Tal panico se
enraiza precisamente na planetofobia crassa, pois havia anos ja se acreditava que, em fevereiro de 1524 ,
vinte conjungOes, das quais dezesseis no signo de Peixes (que tem a agua como atributo), haveriam de
provocar uma catastrofe diluviana, que cobriria o mundo. Os mais sabios cientistas naturais versados em
astrologia da época confirmavam-no com uma certeza patética, ou entdo O rejeitavam com igual
exasperacao, para, a mando das mais elevadas autoridades mundanas e espirituais, apaziguar a
humanidade em alvoroco, o que faziam promulgando textos de carater oficial.
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46. Pagina de rosto da Practica para o ano 1524, Leonhard Reymann. Stuttgart, Landesbibliothek.

O mesmo Reymann que compilara o almanaque de horéscopos de 1515 era um dos alarmistas de 1524 . 55
A ilustracdo de sua Practica (figura 46 ) mostra um peixe gigante com estrelas na barriga (trata-se dos
planetas situados em conjuncdo), da qual jorra a devastadora tempestade, caindo sobre uma cidade
(sugerida pelas construcoes). Sob o impacto do evento natural, retinem-se, a direita, o imperador e o
papa; os camponeses chegam vindos da esquerda, junto a Hans com a enxada, conduzidos por um porta-
bandeira, que leva uma foice e tem uma perna de pau: é o velho deus semeador, feito sob medida para ser
o simbolo das criangas em alvoroco.



Passando agora a apaziguadora literatura oficial, temos a refutacao conduzida pelo astr6logo imperial
Georg Tannstetter, 56 dedicada ao arquiduque Ferdinando. Os sete planetas, que estdo sobre as nuvens de
tempestade assistindo como que de camarote aos camponeses la embaixo, sdo mantidos sob as rédeas
pela mdo divina, que vem do alto, saindo das nuvens (figura 47 ).

Johann Carion, matematico da corte de Brandemburgo, interveio como apaziguador ja em 1521 , em seu
Prognosticatio vnd erklerung der grolSen wesserung [Prognostico e esclarecimento do grande diluvio],
embora também tenha profetizado toda sorte de infortinios. 57 No frontispicio da primeira edicao desse
texto, 58 um dos tesouros da biblioteca de Berlim, acha-se uma xilogravura mostrando trés representacoes
distintas (figura 48 ). A esquerda, vemos a ameacadora tempestade. A direita, um cometa que ilumina uma
cidade, com a data de 1521 . E, abaixo, cinco figuras em trajes de época, no que parece ser um conflito
belicoso: um papa, de joelhos, é ameacado por um cavaleiro com a espada desembainhada, a quem se
junta outro homem com a espada em riste, mas sem armadura; um cardeal ergue os bragos, alarmado; e o
imperador, com cetro e coroa, cobre o rosto com a mao, em perplexidade. Sem o texto do livro, seria de
pensar que estaria ai talvez representada a pilhagem de Roma pelos lansquenetes alemdes; olhando com
atencdo, descobrem-se o signo planetario do Sol junto ao imperador, o signo de Jupiter no manto do papa
e o simbolo de Marte atras do cavaleiro. Tais figuras sdao, na verdade, ilustracoes da constelacdao de
planetas sob a qual o cometa de 1521 apareceu, como se depreende de forma indiscutivel do poema
alegorico impresso no texto, chamado “Reymen der Planeten” [Rimas dos planetas]. Com isso, as figuras
planetarias concernentes a profecia politica eram de fato identificadas — e com uma nitidez que salta a
vista — com os tipos das forcas politicas de entdo, em luta entre si: o Sol é o imperador; Jupiter, o papa;
Marte, o estamento dos cavaleiros; e, no homem com a espada, devemos reconhecer um Saturno mal
interpretado: o camponés.
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47. Pagina de rosto do Libellus consolatorius , Georg Tannstetter. Viena, 1523.

Carion também nos fornece, nesse texto, uma indicacao do mais alto valor para a historia da imprensa:
ele se dirige contra a imprensa ilustrada sensacionalista, tal como a que buscou influenciar a Dieta de
Worms com o alarmismo em torno do diltivio (como o fez, por exemplo, Seytz). 59 F possivel sentir como
as ilustracdes xilogravadas intervinham como novos meios de agitacdo para manipular os menos
instruidos.
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48. Pagina de rosto do Prognosticatio , Johann Carion. Leipzig, 1521.

Nao fosse o historiador constrangido por provas indiscutiveis, nos termos da ciéncia da religido, tal
reunido de tipos com trajes banais acabaria descartando de pronto tais ilustracoes, rindo com soberba —
para, com isso, como ocorre tdo amiude, deitar terra sobre a curiosidade como fonte profunda para o
exame da psicologia dos povos. Afinal, tais demonios astrais eram percebidos como poténcias reais e,
por isso mesmo, manifestavam-se antropomorficamente. Apenas soa paradoxal quando se afirma que
essas reunioes divinas estavam imbuidas de uma supremacia divina sobre o0 momento maior do que a dos
habitantes do Olimpo que Rafael, mais ou menos por essa época, fez aparecer no teto da Villa Farnesina.



Com efeito, o0 Renascimento italiano apresenta a nossos olhos as figuras divinas de sua Antiguidade com
uma beleza tdo livre e autoevidente que qualquer historiador da arte confrontaria mesmo a mais sutil
tentativa de buscar, nas figuras de Rafael, um traco que fosse da esséncia divina paga realmente atuante
— considerando, sem nenhuma condescendéncia, tal tentativa como uma digressao filoldgica antiquada.
Mas ele deveria lembrar que foi a um passo dali, no saldo vizinho da Farnesina, que Agostino Chigi —
nessa mesma época e como contrapartida — incumbiu Peruzzi de pintar o teto inteiro com as divindades
astrais do paganismo e com planetas e estrelas cujas posicoes relativas variavam, ndo sendo de modo
algum condicionadas em termos artisticos (figuras 118 e 119 ); elas deveriam anunciar a posi¢ao dos astros
no dia de nascimento de Chigi, que queria passar inclusive seu periodo de descanso campestre sob a
protecdo de seu auspicioso horoscopo, que lhe predissera, malogradamente, uma vida longa. E mesmo
depois de sua morte Agostino continuou sendo um mecenas da arte astrologica: na cipula iluminada que
guarda seu timulo em Santa Maria del Popolo, velam por ele, ainda hoje, os sete deuses planetarios da
Antiguidade, feitos segundo um esboco de Rafael, cujo temperamento pagdo esta, é verdade, domesticado
pelos arcanjos cristaos, situados lado a lado com os planetas, sob o comando do Deus Pai (figura 120) .

A beleza formal das figuras divinas e o equilibrio saboroso entre a crenca crista e a paga ndao deve nos
distrair do fato de que, mesmo na Italia por volta de 1520 — no periodo, portanto, da atividade artistica
mais livre e mais criativa —, a Antiguidade era venerada como que em uma herma dupla, que trazia uma
face sinistra e demoniaca, como mandava o culto supersticioso, e outra olimpica e serena, como exigia a
veneracao estética.

Lutero e a doutrina das conjungdées: o panico do diluvio de 1524 ; Lutero e a profecia de Johann
Lichtenberger do “pequeno profeta”, referente a conjung¢do de 1484

Lutero vivenciou no fundo da alma esse panico do dilivio. Sua atitude foi a de completo repudio, ja
que concernia a astrologia cientifica. Temos uma declaracao cheia de humor e bem desdenhosa sobre o
assunto, feita por Lutero em seus ultimos anos. 60 D. M. L. falou, tendo em vista a tolice dos matematicos
e astrologos, dos observadores astrais “que teriam dito que um diltivio ou grande enchente viria no ano
de 1524 , 0 que, porém, nao ocorreu; 0 que aconteceu foi que, no ano seguinte, 1525 , 0S camponeses se
insurgiram, e fizeram-se agitadores. Nenhum astrélogo disse nada quanto a isso”. E eis o que ele disse
sobre o burgomestre Hondorf: “esse ai mandou trazer um quarto de cerveja até sua casa, onde pretendia
esperar pelo diluvio, como se ndao fosse ter o que beber quando ele chegasse. Mas havia uma conjuncao
no momento em que chegou a ira: era o pecado mais a ira de Deus, uma conjuncao distinta daquela de 1524
»

No momento propriamente dito do panico do dilavio, portanto, Lutero ndo estava inclinado a crer em
um dilivio astrologicamente condicionado, embora julgasse que a convergéncia dos varios astros podia
significar a chegada do dia do Juizo Final; e se Lutero jamais aceitou a astrologia como ciéncia, ele
contrap0s sua resisténcia basicamente ao elemento intelectual da astrologia, e de fato ndo tanto ao
elemento mistico (cf. Tischreden, Erlanger Ausgabe , v. 53, p. 320 ): “Pois 0s pagdos ndo eram tao tolos a
ponto de temer o Sol e a Lua, mas temiam o sinal prodigioso, as visOes formidandas, os portentos
[aberracdes] e monstros, e os veneravam. De resto, a astrologia ndo é uma arte, 6! pois ndao possui

nenhum principia e demonstrationes , algo em que se basear e assentar com seguranca e sem hesitacao”.
62

O medo perante os prodigios naturais da profecia (tanto no céu como na terra), compartilhado por toda
a Europa, foi posto pela imprensa diaria a seu servico: se o pensamento erudito ja alcara voo com a
prensa de tipos moveis, agora, com a impressao de imagens, também a representacao pictérica — cuja



linguagem era ainda por cima internacionalmente inteligivel — ganhava asas, e tais aves de procela,
agitadas e ominosas, revoavam de norte a sul, para la e para ca, enquanto cada partido buscava por a
servico de seus interesses tais “imagens chocantes” (como se poderia dizer) da ultima sensacao
cosmoldgica.

Ao que parece, do lado protestante, era Spalatin (homem de confianca de Lutero e do principe eleitor
Frederico, o sabio) quem expressamente fomentava tal politica de imprensa como profecia “artistica” ou
“prodigiosa” — o que fazia por meio de imagens alarmistas astrologicas ou monstrologicas. Ja em 1519
Spalatin encomendara um parecer sobre a grande constelacdao de 1484 , 63 bem como requisitara ao préprio
Lutero a ja mencionada informac¢do sobre seu horéscopo italiano — o que basta para indicar que Spalatin
circulava em meio ao ideario associado ao folheto profético de Johann Lichtenberger, que Lutero editaria
com um prefacio seu. Tal folheto, traduzido do latim por Stephan Roth, foi publicado por Hans Lufft em
Wittenberg no ano de 1527 , com xilogravuras de Lemberger. 64

Nesse prefacio, 65 o carater indubitavelmente astrologico foi de forma enfatica deslocado para o pano
de fundo. Esperava-se que as 43 imagens fossem realmente consideradas apenas como sinais isolados de
adverténcia para 0s maus cristaos, e sobretudo que estremecessem 0s clérigos que ndo mais temiam as
ameacas de punicdo desde que a Guerra dos Camponeses de 1425 passara sem afeta-los. Os clérigos e
também os principes, todos os “figurdes”, tinham o mesmo motivo para temer tal livro, ja que ele
apresentava as ideias da Reforma na Igreja e no Estado numa formidavel mistura de imagens enigmaticas
e obscuras e com exigéncias ou ameacas claramente formuladas. Desde mais ou menos 1490 , esse texto,
publicado de inicio em latim, foi varias vezes reeditado, inclusive traduzido, sendo utilizado como
oraculo em tempos dificeis. Em pleno 1806 , isso aconteceu a proposito da Batalha de Jena. 66

Essa profecia esta profundamente enraizada no solo da astrologia; a crenca astral, em seu fanatismo,
vinculara a expectativa da aparicao de um clérigo destinado a provocar uma revolucdo na Igreja a uma
conjuncdo planetaria bem especifica: a de Jupiter e Saturno no signo de Escorpido, prevista para 23 de
novembro de 1484 . No século xv , segundo o relato de Pico della Mirandola, 67 essa profecia ja havia,
décadas antes, impressionado e exaltado os animos na Italia, de forma semelhante a profecia do dilavio
de 1524 . Quando esse profeta religioso, assim como o diltivio, ndo apareceu, inicialmente sobreveio um
alivio, como atesta Pico, mas nada é capaz de desacreditar os astrélogos; havia em Padua um professor
de astrologia, Paulus von Middelburg (figura 49 ), um clérigo de origem holandesa, que simplesmente
“esticou” a influéncia da constelacao de 1484 para cobrir vinte anos, e a ampliou para abranger todos os
dominios da vida humana, e ndo mais apenas o monge que apareceria. 68 A aparicdo desse “pequeno
profeta” revolucionario foi nitidamente profetizada com o uso servil e pontuado do arabe Abli Ma’schar
(falecido em 886 ). 69 Assim, por exemplo, esperava-se que tal profeta nascesse dezenove anos apos 1484 ,
isto é, em 1503 , atuasse por dezenove anos e fosse obrigado a deixar para tras sua terra natal — ja que,
segundo a Biblia, um profeta nada vale em sua terra natal.
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49. Pagina de rosto e pagina final do Prognostica , Paulus von Middelburg. Antuérpia, 1484.

E esclarecedor — tanto psicolégica como filologicamente — para a histéria da literatura profética que
Lichtenberger reiteradamente tenha extraido suas profecias palavra por palavra de Paulus von
Middelburg, algo para o qual até hoje ndo se deu a minima aten¢do. Seu misterioso edificio repousa,
portanto, em um alicerce roubado. O préprio Paulus von Middelburg veio a afirma-lo, com irritacdo, na
Invectiva de 1492 70 (qui¢a um dos primeiros registros impressos de uma discussao por causa de plagio), e
Lichtenberger, sobre cuja personalidade pouco se sabe, 7! parece nao ter respondido. O fantasma da
grande conjuncdo entre Saturno e Jupiter (figura 50 ), bem como a figura do “pequeno profeta”, pertence,
pois, ao acervo, ja bem anterior, dos tempos pré-Reforma. Ndo obstante, eles acabaram agindo com forca
renovada nos tempos de Lutero, por razdes variadas. A época do conflito entre as autoridades e os
camponeses, Saturno e Jupiter agiam, quando apareciam lado a lado, como se fossem fotografias
instantaneas do periodo da Guerra dos Camponeses, e o texto astrologico também soa curiosamente
humano, ao narrar os movimentos dos brilhantes corpos cosmicos como se fossem homens lutando. A
Antiguidade demoniaca recebe aqui, da propria vida da Reforma, que pulsa ardentemente, uma
revitalizacdo em tudo espontanea, sinistramente real — revitalizacdo essa experimentada inclusive, e
acima de tudo, pela imagem do monge profeta de Lichtenberger (figura 51 ), nos tempos da verdadeira
revolucdo na Igreja.
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50. Jupiter e Saturno . Johann Lichtenberger, Weissagungen . Wittenberg, 1527.

Pode ser que, afinal de contas, nem a hora do nascimento, nem a partida da terra natal, nem as marcas e
manchas em certas partes do corpo (como se 1é ja no manual de Abli Ma’schar) coincidam com a
aparéncia de Lutero, mas, ainda assim, o elemento principal coincide: um monge se insurgiu e investiu
contra os clérigos. O préprio Lutero sabia muito bem do risco de que as ilustra¢oes do livro de profecias
poderiam ser a ele associadas; para disso se prevenir, em ao menos uma passagem foi acrescentada
expressamente a imagem de um falso profeta na obra de Lichtenberger a legenda: “Esse profeta se parece
com Thomas Muntzer”. 72 Mas seus amigos e inimigos também ndo deixariam escapar essa relacao das



imagens dos monges com Lutero e Melancton. 73
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51. Os dois monges . Johann Lichtenberger, Weissagungen . Wittenberg, 1527.

A Stadtbibliothek de Hamburgo possui a velha edicdo latina de 1492 , publicada em Mainz (figura 52 ).
As duas figuras — trata-se de um diabo pousado no ombro de um grande monge cujo bico do capuz se
estende até o chdo, 74 e a seu lado um monge menor, visto de frente — uma velha mdo, ao que parece do
século xv1, acrescentou em baixo-alemdo: “Este é Martinho Lutero” e “Filipe Melancton”. Sem o nexo
examinado pela ciéncia da cultura, nada se veria nessa anotacdo dirigida a um monge possuido pelo



diabo, exceto uma declaracao repleta de 6dio vinda de um adversario declarado de Lutero. Mas isso nao
procede inteiramente. Seus aliados, apoiados no préprio Lutero, também podiam interpretar a imagem
como favoravel ao reformador, muito embora seja sabido que a tropa papal que o combatia associava
pessoalmente, e no mais alto grau, Lutero ao diabo, e isso o tempo todo e a exaustdo; dizia-se até mesmo
que o diabo seria, na condicdo de incubus , seu pai bioldgico. Assim, temos uma mescla venenosa de
Lutero com esse monge de Lichtenberger preparada por Cochleus, o mais encarnicado dos antiluteranos.
Ja em 1534 , em suas novas Schwddrmereien [ExaltacOes], Cochleus praguejou o seguinte: “Também espero
que ele [Lutero] ndo chegue ao vigésimo ano, mas (como Lichtenberger escreveu a seu respeito) seja

tragado para a terra no 19 °-, o monge herege que leva o diabo no ombro, na Practica de Lichtenberger”.
75

Cochleus, portanto, aplica a imagem e o contetido a Lutero como numa alusdo absolutamente correntia,
e ela soa inclusive como se quisesse rebater alguma outra interpretacao, favoravel a Lutero.

Um ano depois, o cardeal Vergerio saiu a procura do perigoso monge excomungado em Wittenberg e
descreveu sua impressao com as palavras que seguem. Ele escreve a Ricalcati, em 13 de novembro de
1535 :

[...] e realmente que quanto mais penso naquilo que vi e ouvi naquele monstro e na grande forca das suas malditas operages, e unindo
aquilo que eu sei do seu nascimento e de toda a vida passada por pessoas que eram seus intimos amigos até aquele momento em que se
tornou frei, tanto mais me deixo vencer pela crenca de que ele tenha algum deménio no corpo! 76



52. Os dois monge s. Johann Lichtenberger, Weissagungen . Wittenberg, 1492.

A descricao de Vergerio funciona — o que se nota ja numa leitura puramente superficial — como uma
legenda surpreendentemente fiel para o monge profeta na obra de Lichtenberger; e o proprio Vergerio
ainda fornece outra prova de que tinha em mente o texto de Lichtenberger. Ele, como escreve, ouvira por
al indmeras suspeitas quanto a nativita . Na minha opinido, “nascimento” ndo traduz corretamente esse
termo; ele aqui significa, em vez disso, o hordscopo, isto é, a constelacdao sob a qual Lutero nasceu. Foi
alias bem naquela época, em Wittenberg, que tal hordscopo seria associado (ainda por cima por um
astrologo italiano) aquela profecia do monge feita por Lichtenberger, e talvez tenha sido justamente por
conta disso que Lucas Gauricus, em sua visita a Wittenberg, em 1432 , assentou a data do nascimento de
Lutero em 22 de outubro de 1484 (figura 38 ). E ainda mais provavel que, ao averiguar a questdo, Vergerio
tenha ouvido falar disso, considerando a politica tendenciosa e antirreformista que estava desde o inicio
por tras dessa datagdao — o que seria exacerbado por Gauricus apenas na versao de 1552 do horéscopo de
Lutero, que vinha com aquele texto introdutorio repleto de odio.



E ainda possivel estabelecer em detalhe esse nexo entre Lichtenberger e Gauricus. Afinal, caso se
investiguem atentamente os elementos essenciais do horéscopo de Gauricus (algo que, aqui, s6 se pode
indicar), percebe-se que ha uma correspondéncia indiscutivel com as informacdes astrolégicas
encontradas na profecia de Lichtenberger. Tal correspondéncia seria possivelmente esclarecida pela
presenca de uma fonte comum a que ambos remontassem, também de origem nordica. E eis que aquele
Paulus von Middelburg, modelo oculto de Lichtenberger, viveu na Italia e travou as mais estreitas
relacdes pessoais com Lucas Gauricus, ja que um e outro foram designados pelo papa Ledo x a reformar
o calendario juliano. 77 Também sabemos que Gauricus conhecia a obra de Paulus von Middelburg e a
tinha na mais alta conta. Pois, em seu Encomion astrologiae , Gauricus o cita como um dos preclaros
dessa ciéncia. 78

Em Gauricus, a ideia basica da profecia é simplesmente retorcida em desfavor de Lutero, na medida
em que, nesse caso, nao sao mais apenas dois os planetas que convergem na casa de Escorpido (como na
profecia de Lichtenberger), mas todos eles, exceto Marte. Em Gauricus, também continuam em vigor as
representacOoes da constelacao dos profetas, quando Marte g e Saturno se retinem na nona casa — a da
religido —, enquanto o pernicioso Marte estd em sua “casa real”, a de Aries, como fora expressamente
estipulado por Lichtenberger. A concentracdao dos demais planetas na nona casa foi acrescentada em
Gauricus. Se foi tendo em vista chegar a esse aglomeramento, ou com base em algum calculo astrolégico
em particular, que Gauricus adotou esse 22 de outubro, em vez da data da profecia de Lichtenberger (25 ou
20 de novembro), € uma questao que exige mais investigacao. 79

Lutero sobre a profecia do “adversdrio maligno” em Johann Lichtenberger

Assim, por causa da astrologia, Lutero teria certamente rejeitado uma relacao sua com a imagem do
monge — sem falar que ele, no prefacio em questdo, sublinhara expressamente a limitacdo da ciéncia
astral —, e ainda mais em virtude, como seria de pensar, do diabinho que tal monge leva a nuca (figuras
52 e 53 ). Mas certa noticia (que, mesmo sendo comunicada por Herberger s6 no comeco do século Xvii ,
80 pelo visto remonta a fontes confiaveis, que ele nomeia explicitamente) conta algo bem diferente:

De sdo Martinho e dos inimigos do dr. Martinho

Os maus espiritos muito atazanaram sao Martinho quando apareceram a ele, em intimeras formas e figuras. Ele reclamou em particular
que Merctrio seria o pior dessa turba. Todos tém seu tormento, como teve de provar o proprio Cristo (Mateus,4 ). Outrora o diabo
aproximou-se de sdao Martinho, quando ele queria fazer a liturgia, e disse: “o mundo inteiro hd de se enfurecer contigo”. Entdo Martinho
respondeu, exatamente como o cavaleiro Gordius: “Deus estd comigo, ndo temerei o mal”. Se Deus estd conosco, quem estara contra?
Pois o diabo também muito atazanou dr. Martinho, por meio de seus asseclas. Em especial os sofistas e as mentes ligeiras dos mercurianos
atormentaram-no abominavelmente.

A esta altura preciso contar algo memoravel. O sr. Johann Lichtenberger profetizou que viria um monge que varreria e expurgaria a
Igreja e pintou 0 mesmo monge com um diabo em sua nuca. Ora, Lutero uma vez debrugcava-se no livro de Lichtenberger, e queria verté-lo
para o alemao, quando chegou o dr. Justus Jonas e perguntou-lhe o que pretendia, e Lutero respondeu. Entdo disse o dr. Jonas: “Por que
queres verté-lo para o alemao, se esta contra ti?”. Lutero perguntou-lhe por que pensava assim. O dr. Jonas disse: “Lichtenberger disse
que terias o demonio, e ndo tens demdnio algum”. Entdo o sr. Lutero riu e falou: “Aqui, doutor, olha a imagem um pouco melhor. Onde
repousa o diabo? Nao repousa no coracdo do monge, e sim na nuca. Ai encaixa-se certinho: no coragao habita meu Senhor Jesus, e nele o
diabo ndo ha de entrar, nem agora, nem nunca; mas acho que ele estd pousado em minha nuca, pelo papa, pelo imperador e pelos grandes
potentados e todos mais que se pretendem espertos neste mundo. Como ndo pode mais que isso, o diabo faz um odioso zunido em minha
cabeca. Como é desejo de Deus, o diabo pode me atormentar por fora; é, por amor e gracas a Deus, apenas um diabo expulso e banido,
como disse Cristo: o principe deste mundo sera agora banido (Jodo,12).

O servente do dr. Justus Jonas, que eventualmente se tornaria um pregador famoso, anotou essas palavras e amitide as narrava. E
verdade, o diabo rodeia do lado de fora (1 Pedro,5). Pode espernear o quanto quiser, mas nada terd a fazer em um coragao cristdo. Nosso
coracgdo €é o proprio trono real de Cristo, onde permanecera como regente e dono de seu lugar.



Esse registro soa bem fidedigno. Temos declaracdes semelhantes de Lutero sobre a luta com o diabo
das dores de cabeca — que, para ele, era uma criatura altamente pessoal. 81 O tom bem-humorado de
Herberger ndo é capaz de disfarcar esse fato; pois, por mais que Lutero fosse taxativo em rejeitar os
demonios astrais antropomorficos, o adversario maligno estava muito bem definido a seus olhos, e
indubitavelmente vivia. No prefacio ao livro de Lichtenberger, Lutero inclusive admitiu que as profecias
do adversario vez ou outra acertavam em cheio, ainda que sO considerando as situacoes profanas.
Justamente no que toca a relacao de Lichtenberger com o diabo, possuimos ainda uma declaracao
complementar de Lutero que é muito bem-vinda. Perguntou-se a ele se Lichtenberger possuiria um
espirito bom ou mau, e a resposta veio: “Ele foi um espirito fanatico e, contudo, predisse muitas coisas;
pois isso o diabo bem que pode fazer, porque conheceu o coracdo daqueles que possui. Ademais,
conheceu a condicdo do mundo, ele vé o que se passa”. 82

Lutero, portanto, considera que o carater endemoniado e possuido de Lichtenberger esta
completamente de acordo com o dom da adivinhacdo certeira nos assuntos terrenos. Isso em tudo
corresponde a algo que ele afirma no prefacio:

Pois os sinais de Deus e os avisos dos anjos sao cedidos numa mistura com os de Satd, e provam como o mundo enfim merece que haja
confusdo entre uns e outros e que nada se dé a conhecer sem estar embaralhado. Assim, a imagem do diabo podia tranquilamente ser
empregada pelos aliados de Lutero na batalha da imprensa de imagens, ja que ele aceitou Lichtenberger — é verdade que apenas como
augure dos sinais prodigiosos da natureza — naquele tempo da fervorosa politica das imagens chocantes.
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53. Os dois monges , em Propheceyen und Weissagungen . [S.1.], 1620.
3. Profecia interpretadora dos prodigios: teratologia antiga na politica de imprensa luterana.

A figura de Lutero na Profecia prodigiosa de Joachim Hans Sachs e o ordculo leonino; monstros
politicos de Lutero e Meldncton: o asno papal e o bezerro monge

Nesse terreno, Lutero e seus aliados decerto trabalhavam com representacdes completamente



diferentes, cujo fervor partidario s6 é desculpado pela necessidade da contraofensiva literaria.

Também nesse caso, é de se notar Spalatin como fomentador que atuava por detras das coxias. Assim,
em 1521 , 83 ele nutriu um especial interesse pelo Passional Christi und Antichristi , entdo publicado com
ilustracdes de Lucas Cranach, que ousou atacar o papa, tratando-o como anticristo. E, ja no ano seguinte,
84 Spalatin ouviria falar do modelo italiano para a Profecia prodigiosa (que Osiander e Hans Sachs
publicariam em Nuremberg apenas em 1527 ), por meio de um impresso italiano que remontava a um
catalogo papal pseudojoaquimita, inventado para fins de profecia. A aparicdao de Lutero na obra de Hans
Sachs, com a foice na mdo direita e a rosa na esquerda (figura 54 ), agradou bastante ao proprio Lutero.
Eis o que ele escreve em 19 de maio de 1527 para Wenceslaus Link, em Nuremberg: “Vosso livrinho de
emblemas sobre o papado em que muito aprecio minha imagem me agradou — como alguém que por
tantos anos anteriormente chamado mordaz e acerbo ha de ser isso —, mas hesito em interpretar a rosa
como minha marca; na verdade, julgaria antes referir-se ao meu oficio”. 85

O livro italiano com xilogravuras (Bolonha, 1515 ) que serviu de modelo para o alemdo (figura 55 )
encontra-se hoje na Biblioteca de Wolfenbiittel, ainda com os versos de Hans Sachs, escritos a mao por
Osiander. 86 Infelizmente, ndo sera possivel entrar em maiores detalhes. Que seja indicada apenas a perna
humana, que de fato aparece ao lado de Lutero. Aqui persiste, em nosso catalogo histérico papal, o
expressivo emblema para o papa Joao xxii (Coscia): a coxa. Até agora ndo se notou que a imagem em
questao foi, por sua vez, imitada de uma figura do imperador bizantino, presente nos conhecidos Oraculos
Leoninos do século xi1 (figura 56 ). 8/ Considerando o carater astrolégico dessas profecias, ndao esta
descartado que ainda ocultem, de algum modo, uma representacao de Saturno. 88

Como se sabe, no ano de 1523 a politica profética de Lutero e Melancton encontrou uma expressao
comum nos folhetos do Asno papal de Melancton e do Bezerro monge de Lutero. A noticia da descoberta
de uma quimera monstruosa, que teria sido lancada a margem do Tibre em 1495 (figura 57 ) e da anomalia
nascida de uma vaca alema em 1523 , na SaxoOnia (figura 58 ), tornou-se, com sua interpretacdao politica,
uma arma de assalto de poderio irrefreavel. 89
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54. Lutero com foice e rosa . Andreas Osiander e Hans Sachs, Eyn wunderliche Weyssagung von dem Bambstumb [...]. Nuremberg, 1527.

III. A PROFECIA POR INTERMEDIO DA COSMOLOGIA HELENISTICA APLICADA A EPOCA DE LUTERO, EM SUA
LIGAGAO COM A REVITALIZAGCAO DA ANTIGUIDADE NO HUMANISMO ALEMAO: FONTES E MEDIADORES ORIENTAIS

Lutero no idedrio teratoldgico e astrologico de eruditos e artistas originado ao redor de Maximiliano
I: monstros proféticos de Sebastian Brant a Diirer; praticas babilonicas
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55. Lutero com foice e rosa . Joachim Abbas, Vaticinia . Bolonha, 1515. Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek.
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58. Bezerro monge , Johann Wolf, Lectiones memorabiles . Lauingen, 1608.

Tais folhetos ou libelos sobre monstros sdao como que paginas arrancadas da grande colecdo de
prodigios, 9 feita no espirito genuino da Antiguidade e lembrando os anais, tal como a compilada no
século xvI por Lycosthenes, 9! erudito que foi também o editor da versao ilustrada da obra de Julius
Obsequens. 92 Aqui de fato reencontramos tanto o Asno papal , como o Bezerro monge ; 93 mas, junto ao
Asno papal (o que esclarece muita coisa no que toca a historia das fontes), temos ainda outros monstros
da época de Maximiliano, que correspondem efetivamente aos que estdo preservados nas imagens e nos
textos contemporaneos e que vinham dos circulos intelectuais mais proximos do imperador, como Brant,
Mennel, 94 Griinpeck e Diirer. Ha uma passagem da Chronica deudsch de Lutero 95 que nos mostra, com
nitidez surpreendente, que ele proprio concebeu esses monstros como augurios a antiga, e alias em sua
concatenacdo histérica sob a influéncia do inicio do renascimento da Antiguidade demoniaca na
Alemanha — ao mesmo tempo que o0s reinterpretava nos termos da escatologia crista, por referéncia ao
provérbio da Casa de Elias. Para o periodo de 1500 -10 (ou 5460 -70 , contando “desde o inicio do
universo”), eis o que se lé:

Surgiu uma nova doenga, a peste francesa, mas chamada por muitos de espanhola; e, como se diz, ela foi trazida para a Europa das ilhas
recém-descobertas do Ocidente. E um dos grandes sinais do dia do Juizo Final. E, sob esse Maximiliano, ha no céu sinais prodigiosos, e
sob ele mesmo também vem ocorrendo, tanto na terra como na agua, muito daquilo que disse Cristo: havera grandes sinais etc. Assim,
jamais se leu sobre outro tempo em que ocorreram sinais de uma s6 vez tdo grandes e tdo numerosos. O que nos da certa esperanca de



que o santo dia ja bate a porta.

Pode ser que Lutero esteja ai se baseando diretamente em uma peca como a de Griinpeck, % em que se
acha reunido um grupo de monstruosidades do tempo de Maximiliano (que aparece ali representado como
espectador, com uma fidelidade digna de um retrato).

E verdade que, para Lutero, as artes divinatérias humanas e direcionadas ao mundo permaneceram, a
despeito de tudo, apenas um recurso auxiliar e subordinado em relacdo a forma mais elevada de profecia,
o profetismo religiosamente vivido, de vocacado interior, tal qual o que apresentou como resposta a seus
oponentes, no momento de maior perigo: “Porque eu sou o profeta alemao (pois preciso passar a medir a
mim mesmo por tais nomes presuncosos, para o prazer e o gosto de meus papas e asnos)”. Assim falou
Lutero em 1531 , em seu Warnung an seine lieben Deutschen [Aviso a seus queridos alemdes], quando
precisou injetar coragem nos que hesitavam, para que opusessem resisténcia a agressividade imperial.

A historiografia protestante tardia, como a Lectiones memorabiles de Johann Wolf, 97 mergulharia tdo
fundo e tdo a maneira pagd na estimacdo supersticiosamente veneradora dos monstros, que fez a historia
universal como que correr em trilhos que passam pelos milagres universais como se passa pelas guaritas
ferroviarias. Ora, na época do humanismo alemdo, abriu-se um caminho que, partindo desse uso pratico
das imagens proféticas — que se esta habituado a considerar no maximo como um vestigio importante
para a ciéncia da religido ou para o estudo do folclore, que, embora envolva imagens, nada teria a ver
com arte —, conduz a obra de arte e a arte grandiosa de um Albrecht Diirer. Suas criagdes em parte se
enraizam tao profundamente nesse solo materno primordial; é a crenca na cosmologia paga que, sem
conhecé-la, o acesso interno para a gravura em cobre da Melencolia I (pode-se designar como o fruto
mais maduro e enigmatico da cultura cosmolégica maximiliana) permaneceria selado para nos.

Por isso, também os prodigios de Maximiliano (tais como, mais tarde, Lutero os empregaria na
historia) ja nos conduzem as primeiras obras de Diirer, que a0 mesmo tempo contribuiram para sua
familiaridade com a pratica profética “moderna” da Antiguidade redesperta. O tipo humano que sofre da
doenca francesa, em uma xilogravura de 1496 , feita por Diirer para uma profecia médica de Ulsenius, esta
inteiramente inserido na zona de influéncia tanto da profecia monstrolégica como da astrofobica: estamos
al bem no firmamento da grande conjuncado de Lichtenberger, datada de 1484 (figura 59 ).

Uma esfera celeste, na qual se observa o nimero 1484 , ocupa o terco de cima da gravura. Olhando mais
atentamente para Escorpido no zodiaco, constata-se que os perigosos planetas estdo ai reunidos: estamos
mais uma vez diante do lagubre firmamento da grande conjuncdo de 1484 , tal como astrologicamente
formulada por Paulus von Middelburg em seu Prognostica ; isso porque o contetido deste livro reproduz
o capitulo da Prognostica que trata das consequéncias médicas da grande conjuncao (remeto a Sudhoff, 98
o primeiro a estabelecer o ponto).

Também um suino anomalo (figura 60 ), parecendo a principio bem pouco politico ou ominoso, mostra
como, nessa mesma época, Diirer se sentia em casa na regidao dos monstros proféticos. A gravura em
cobre representa um suino prodigioso, nascido em Landser, no Sundgau, em 1496 . 99 A besta possuia uma
sO cabeca, mas dois troncos e oito patas. Foi provado que Diirer utilizou como modelo um folheto (figura
61 ) publicado em 149 , em latim e alemdo, por Sebastian Brant, erudito do inicio do humanismo. 100
Como outros similares, o folheto foi dedicado ao imperador Maximiliano 1 e deu apoio a sua politica
mediada por profecias. No texto, Brant aparece, de modo plenamente consciente, como augure antigo —
algo significativo para a linha de pensamento aqui desenvolvida — e apresenta sua interpretacao politica
guarnecida pelo suino prodigioso vaticinado pelo Eneias de Virgilio:

O que pretende nos trazer tal porco?



Vem-me ao pensamento que, de fato,
ja se leu na histdria sobre porcos.
Contam sobre as coisas que virdo,
como o porco por Eneias encontrado
parindo a cria nas areias do Tibre.
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59. Profecias de Ulsenius com xilogravura de Diirer. Impressdo avulsa. Nuremberg, 1496.

Trata-se mesmo de uma “edi¢cdo especial com as aberracdes da natureza”, a servico da pauta politica



do dia. E Sebastian Brant poderia ter invocado ancestrais ainda mais vetustos e veneraveis para abastar
sua arte: sua edicdo especial trazendo as “ultimas” sobre as aberracdes pode também ser lida nas tabuas
de argila dos assirios, em escrita cuneiforme. Sabemos que, por volta de meados do século vir a.C., o
sacerdote-augure Nergal-etir relatou para o rei Esar-hadom o nascimento de um suino anémalo com oito
patas e dois rabos; baseado nisso, profetizou que o principe tomaria o reino e o poder e acrescentou que
Udannu, o agougueiro, salgara a besta, ao que parece para preserva-la para o arquivo da casa real. 101

60. Porca de Landser , Albrecht Diirer. Gravura em metal, Londres. British Museum.

Foi ha muito estabelecido em bases cientificas que a arte profética romana esta diretamente associada
a técnica profética babilonica por meio dos etruscos. Se a ligacdo entre Esar-hadom e o imperador
Maximiliano se conservou com tamanha vitalidade por 2 mil anos, isso se deve ndao s6 ao cuidado
dispensado pelos antiquarios eruditos, mas acima de tudo a compulsdo humana (primeva e interior) a
causalidade mitologica. Mas, nesse meio-tempo, a superacao da condicdo espiritual babilonica ja estava
de fato consumada na gravura de Diirer: nela ndo ha nenhuma inscrigcao, e Nergal-etir e Brant ndo tém
mais espaco para suas interpretacoes proféticas. O que move a gravura € o interesse da ciéncia natural
pelo fendomeno.
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61. A porca prodigiosa de Landser , Sebastian Brant. Panfleto, 1496.

O manual drabe de astrologia chamado Picatrix e a crenga planetaria em Albrecht Diirer: Saturno e
Jupiter na Melencolia 1, na profecia de Lichtenberger e em Lutero

Devemos a abnegada erudicao do meu amigo Carl Giehlow, 102 tio precocemente falecido, estarmos
agora em condicOes de detectar que uma ideia oriunda da astrologia helenistica e mediada pelos arabes
serviu como uma ideia basica comum tanto a Melencolia de Diirer (figura 62 ) quanto a Practica de



Lichtenberger. Saturno e Jupiter, no efeito oposto que possuem, fornecem o termo de ligacao entre ambas.

Para comecar, s6 um indicio exterior dessa implicacdo mutua: se Maximiliano ja estava familiarizado
com a mentalidade de Lichtenberger, é porque a fonte dele, a Prognostica de Paulus von Middelburg, lhe
fora dedicada. E, para responder a questdo de como curar a melancolia saturniana, Maximiliano foi
motivado (ainda que superficialmente) pela questdo da natureza de seu ancestral mitico, o Hércules
egipcio, sobre o qual Peutinger lhe dera um parecer que ia na esteira dos Problemata de Aristoteles.
Anos mais tarde, 103 Maximiliano precisou lidar com uma posi¢cao desfavoravel e ameacadora de
Saturno, 104 sendo essa a causa real de sua morte, na opinido de Tannstetter, 0 médico responsavel. 105
Mas, independentemente de quaisquer relacdes diretas e de carater mais pessoal, Giehlow conseguiu
demonstrar em que afinal se baseava, ao tempo de Maximiliano, o remédio para a cura da melancolia
saturnina.



Havia, segundo a doutrina dos médicos da Antiguidade, duas formas de melancolia: uma grave, outra
leve. A grave era atribuida a bile negra e resultava em uma condi¢cdo maniaca — sendo esse o caso de
Hércules em seu frenesi. Marsiglio Ficino, filésofo e médico florentino, prescreveu para remedia-la um
tratamento misto de terapia animica, médico-cientifica e magica: 106 seu remédio é, de um lado, a
concentracdo espiritual interior, por meio da qual o melancdlico estaria em condi¢oes de transformar seu
torpor infértil em génio humano; de outro lado (afora a medida puramente médica contra 0 muco, ou
catarro), é imperativo para tal transformacdo biliatica que o benigno planeta Jupiter se contraponha ao



nocivo Saturno. Na auséncia da constelacdo efetiva, seria possivel adquirir essa conjuncao favoravel
mediante a imagem magica de Jupiter, que se poderia representar também com seu quadrado magico,
segundo a doutrina de Agrippa. E por isso que, na gravura de Diirer, vemos na parede o quadrado magico
de Jupiter.

Giehlow, que exp0s com tamanha simplicidade e perspicacia as ideias sobre a terapia da conjuncao
planetaria usada contra a melancolia (segundo os ocultistas ocidentais do Renascimento), afinal se
acanhou de tirar a conclusao derradeira de sua descoberta. Ele pretendia mostrar que, malgrado Ficino e
Agrippa, o quadrado magico de Jupiter em Diirer cumpria ser visto menos como um amuleto
antissaturniano, e sim, “em primeiro lugar”, como um simbolo da genial forca criativa do homem
saturniano.

Giehlow ndo pode tirar a conclusao derradeira (e verdadeiramente esclarecedora) de sua propria
descoberta, pois lhe era desconhecido o documento essencial para a pré-historia dessas ideias, a ser
agora discutido: o livro Picatrix , tipico representante da tradicdo arabe da pratica astrol6gico-magica
vinda da Antiguidade tardia, com enorme importancia para as ciéncias ocultas de toda a Europa, tal como
praticada por Ficino e Agrippa. Para complementar a pesquisa de Giehlow, o presente autor, apoiando-se
em Printz, Grédfe e Saxl, 107 esta agora em condicOes de demonstrar que essa obra-prima do ocultismo
cosmoldgico do medievo tardio, escrita em latim, é a traducdo de uma obra do século X , escrita na
Espanha por um arabe, a que se antep0s esse titulo pseudoepigrafico (uma corruptela de Hipdcrates):
trata-se da Gayar-al-Hakim , de Abu’ 1-Kasim Maslama ibn Ahmad al-Magrit1. 108

Maximiliano inclusive possuia, em sua biblioteca, dois manuscritos da obra, dentre eles um magnifico
manuscrito iluminado cujo teor podemos conceber gracas a outro manuscrito hoje na Cracévia. 109 O
proprio Ficino, em seu capitulo sobre as imagens magicas, faz referéncia aqueles mediadores arabes da
magia terapéutica prépria ao hermetismo helenistico (que empregava amuletos astroldgicos), tal como os
lapidarios a manteriam viva ao longo de toda a Idade Média, como parte absolutamente essencial da
iatroastrologia. Ai se destaca, acima de tudo, o Picatrix , 119 que forneceu a Ficino as descricoes para as
imagens das figuras planetarias com poder terapéutico. Em um manuscrito que se encontra em Roma
(somado aos de Viena, Wolfenbiittel e Cracovia 111 que remontam ao Picatrix ), acham-se, em relacao de
mutua dependéncia, ao lado dessas imagens de figuras (deturpadas, mas em seu amago nitidamente
antigas), justamente aqueles quadrados magicos, com instrucdes precisas para seu emprego. Portanto, a
magia das imagens de Ficino e os quadrados magicos de Agrippa dependem, na qualidade de
descendentes tardios da pratica paga de tempos imemoriais, essencialmente um do outro, ja que ambos se
enraizam uniformemente na magia terapéutica de jaez hermético mediada pelos arabes.

Ademais, seria necessario contrapor a reserva de Giehlow que se 0 homem saturnino tivesse sido feito
para ostentar esse quadrado magico, com o0s ritmos matematicos que lhe sdao peculiares, somente como
simbolo de seu génio inventor, precisaria entdo exibir o quadrado magico de Saturno, e ndao o de Jupiter.
Pois, em todo caso, é apenas gracas ao ideario da iatroastrologia que tal quadrado magico adquire seu
sentido apropriado nesse contexto.

O ato verdadeiramente criativo — que torna a Melencolia I de Diirer esse reconfortante icone
humanista contra a saturnofobia — sé pode ser concebido caso se reconheca tal mitologismo magico
como o0 objeto proprio de uma transformacao artistica sublimadora.

Esses demonios planetarios, funestos e devoradores de criancas (de cuja batalha no cosmos, travada
com os demais regentes planetarios, depende o destino da criatura iluminada) foram remodelados pela
metaformose humanizadora de Diirer na encarnacao plastica do ser humano trabalhador e pensante.

Este autor encontrou em Melancton uma confirmagdo adicional de que esta analise da Melencolia I
condiz com o espirito de seus contemporaneos; Melancton concebeu o génio de Diirer como a forma mais



sublime da melancolia, quando seu torpor peculiar € sublimado gracas a constelacao favoravel. Ele diz:

Sobre as melancolias, como foi dito anteriormente, hda uma variedade admiravel delas. Primeiro, hd aquela heroica de Cipido, ou de
Augusto, ou de Pompdnio Atico, ou aquela mais nobre de Diirer: ndo s6 é notével por suas virtudes de todo género — com efeito, é
governada por uma moderada mistura —, mas também nasce de uma posicdo favoravel dos astros. 112

Essa concepcao do génio artistico de Diirer serviria, tal e qual, como legenda para a Melencolia I .
Isso porque, em uma segunda passagem do proprio Melancton, percebemos quais as forcas astrais a que
ele atribuia tal poder transformador. Ele designa como causa para a melancolia sublime de Augusto a
convergéncia de Saturno e Jupiter em Libra: “A melancolia é muito mais nobre se for moderada pela
conjuncao de Saturno e Jove em Libra, tal qual parece ter sido a melancolia de Augusto”. 113

Lancemos agora um olhar incisivo na esséncia do processo de renovacdo a que chamamos de
Renascimento. A Antiguidade classica comeca a se reerguer para enfrentar a helenistico-arabe. A acédia
mumificada da Idade Média é revitalizada pelo conhecimento renovado dos escritores da Antiguidade.
Afinal, os Problemata de Aristoteles eram o substrato em que corria o pensamento tanto em Ficino como
em Melancton.

A historia da influéncia da Antiguidade — contemplada na mudanca de suas imagens divinas
transmitidas, esquecidas e redescobertas — abriga valores cognitivos latentes para uma histéria da
significacdo do modo de pensar antropomorfico. Na época de transicao do inicio do Renascimento, a
causalidade prépria a cosmologia pagd teve sua marca cunhada nos simbolos das divindades de
inspiracdo antiga, e foi sua saturacdo com atributos humanos o que decidiu o feitio do confronto que,
partindo do culto religioso aos demonios, levou a transformacdo puramente sublimadora da arte.

Lichtenberger, Diirer e Lutero revelam trés fases na luta dos alemaes contra o fatalismo da cosmologia
pagd. Em Lichtenberger (figura 63 ), vemos dois demonios astrais horrendos e degenerados, em luta pela
supremacia na conducdo do destino humano; mas falta seu objeto, o proprio homem. Em Diirer, ao
contrario, tais demonios foram transformados pelo Renascimento (no sentido de uma linguagem formal
classica), 114 mas ainda assim retém os sinais de sua dependéncia frente ao destino, oriunda de sua
peregrinacdo helenistico-arabe.

O conflito cosmico ressoa como processo no interior do proprio homem. Desapareceram os demonios
grotescos, e o torpor sombrio de Saturno €é humanisticamente sublimado na reflexdo humana.
Profundamente mergulhada em si, a Melancolia, que tem asas, esta sentada, a mao esquerda apoiando a
cabeca, um compasso na direita; a seu redor, aparelhos e simbolos técnicos e matematicos; diante dela,
uma esfera. De acordo com a velha traducao de Ficino, 1150 compasso e o circulo (e, por conseguinte, a
esfera também) sao simbolos reflexivos da melancolia: “mas a causa natural é que, para alcancar e obter
sabedoria e instrucdo, especialmente a de arte mais dificil, é necessario que o animo seja levado das
coisas exteriores para as interiores, da mesma forma que se vai do perimetro do circulo até seu ponto
central, chamado centrum , e ai acomodar a si mesmo e entregar-se”. Estaria ela pensando em um
remédio contra a desgraca anunciada pelo cometa ao fundo, visto acima das aguas? 116 Ou o medo do
diluvio ja se fazia sentir?

Com Diirer, os efeitos nocivos do demonio saturnino foram neutralizados pela atividade reflexiva
propria da criatura iluminada; a crianca planetaria buscava, por meio da prépria atividade contemplativa,
escapar da maldi¢do do astro demoniaco, que a ameacava com seu “complexo da maior ignobilidade”. 117
Na mdo da Melancolia esta o compasso do génio, e ndo a humilde pa de escavar (figura 42 : os filhos de
Saturno). Jupiter, invocado por magica, vem ajudar Saturno, gracas a seu efeito benigno e apaziguador.
Na imagem, o resgate do ser humano pelo brilho inverso de Jupiter ja esta em certo sentido garantido: o



ato em que os dois demonios lutavam (como na visao de Lichtenberger) ja ficou para tras, e o quadrado
magico esta pendurado na parede como um ex-voto de agradecimento pelo servico prestado pelo
bondoso génio astral, que saiu vitorioso. Em contraste, Lutero é um libertador tanto em sua rejeicao desse
fatalismo mitolégico como na investida contra aquela producdao de hordscopos hostis; também a

aceitacao do carater supra-humano e demoniaco dos astros foi por ele rechacada como idolatria paga
eivada de pecado.
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Lutero e Diirer, portanto, coincidem até certo ponto em sua luta contra a mitologia da grande
conjuncdo. Com eles, ja adentramos na disputa pela emancipacao interior do homem moderno (tanto em
termos intelectuais como religiosos), que esta ai, é verdade, apenas no comeco: pois, assim como Lutero
ainda temia os monstros cosmicos (e, além disso, a Lamia dos antigos), também a Melencolia nao se
acha ainda totalmente livre da demonofobia antiga. Nao é a laurea que enfeita sua cabeca, mas o
teucrium , a planta medicinal classica contra a melancolia, 118 e ela se protege da influéncia maligna de
Saturno gracas aquele quadrado magico, como queria Ficino.

Como se fosse um escolio na forma de imagem posposto a “Ode a Mecenas”, de Horacio, ela nos da a
impressdao de uma ideia genuinamente antiga, astrolégica:

A ti, do refulgente Jove o apoio
ao funesto Saturno arrebatou-te
e as asas do Destino retardou h

Carion e Zebel; Meldncton e Alkindi

Em nossa tentativa de revelar a trilha esquecida por onde o mundo das divindades astrais da
Antiguidade perambulava, achamos mais um capitulo daqueles manuais de cosmologia aplicada, cuja
coeréncia enciclopédica deve ser buscada na cultura do helenismo. Assim como o Picatrix leva a
Maximiliano e Diirer, também o livro de profecias do arabe Zebel leva a Carion e Joaquim 1 . Uma
traducdo alemda acha-se ainda hoje preservada em um manuscrito iluminado (Berlim, PreufSische
Staatsbibliothek, Lat. 4 . 322 ). Em 1914 , em cabido reconhecimento da preciosidade artistica desse
manuscrito, a Verein der Freunde der Berliner Bibliothek [Associacdo dos Amigos da Biblioteca
Berlinense] publicou uma de suas paginas em versao colorida. 119 Trata-se de um livro de augurios, que
remonta a Abii *Otman Sahk ibn Bisr ibn Habib ibn Hani, 120 que viveu em Bagda em meados do século 1x
; seu nome latinizado é Zebel, o arabe. As imagens (figura 64 ) sdo ilustracOes para os 42 omina , que a
cada meés sdo diferentemente interpretados. Por exemplo, “se um galo canta, isso significa o fim das boas
noticias, a insurreicio do povo e o medo”; ou “se o olho se contrai sozinho e pisca, entdao ha noticias
boas e apraziveis”. Ora, esse manuscrito iluminado foi escrito para Joaquim 1 , principe eleitor de
Brandemburgo, como comprovam os brasdes. Em uma pagina, ele é inclusive representado como
principe eleitor, ainda que ndo com a verossimilhanca de um retrato (figura 65 ). O livro seria mais vezes
publicado pelo fim do século xvi, com gravuras em cobre. Em uma dessas edicGes (Praga, 1592 ), afirma-
se expressamente que Carion escreveu um exemplar de préprio punho para o principe eleitor, que mais
tarde seria dado de presente. E bem possivel que isso tenha ocorrido, considerando a versatil posicdo de
Carion como mago e astrologo da corte de Joaquim — que ele ocupava desde 1521 , como fica evidente
no Prognosticatio .

Johann Carion até hoje nao foi, nem de longe, apreciado como é devido. Nao se deu atencdao sequer a
seu retrato (oriundo da escola de Cranach), embora este se encontre na PreuSische Staatsbibliothek
(figura 36 ). 121 O presente autor é grato ao professor Emil Jacobs (agora em Friburgo, em Breisgau), por
ha muito ter indicado tal retrato, e também por ter sido o primeiro a chamar minha atencao para Zebel.
Eis, portanto, a aparéncia desse honesto suabio, de cujo porte avantajado Lutero inclusive debochou:
seria uma “sobrecarga para o barquinho de Caronte”, como se 1€ em uma carta repleta de humor. Em 1906,
o professor Otto Tschirch 122 deu voz a conjectura de que Carion seria o nome grego de Joh Nagelin,
matriculado na Universidade de Tiibingen em 1514 . Essa conjectura foi incontestavelmente confirmada
pelo brasdo do retrato, que exibe trés cravos “expressivos” (Nadgelein = Caryophyllon). i O grave rosto
masculino e, especialmente, os olhos de Carion traem uma sagaz capacidade de observacdo; e é



compreensivel que tanto os Hohenzollern quanto os reformadores igualmente o estimassem como
mediador diplomatico. Lutero, apos a morte dele, chamou-o de mago, 123 e também Reinhold o designou
expressamente como insignis necromanticus [insigne necromante]. 124 Mas a suspeita de magia nao
impediu Melancton de consultd-lo como astrologo (como se depreende da mencionada carta a
Camerarius), assim como Camerarius, que, em 1536 , quis saber de que forma o dr. Faustus avaliava a
situacdo politica, embora, em Wittenberg, Lutero e Melancton o considerassem um impostor necromante,
caido em descrédito. Camerarius foi inclusive concorrente do dr. Faustus na preparacao de um horéscopo
a pedido dos Welser (com vistas a expedicdo para a Venezuela) e, ao que parece, o dr. Faustus se saiu
melhor que Camerarius. 125 No nosso contexto, também a declaracdo do dr. Faustus em 1528 , de que
Kilian Leib 126 foi testemunha, ganha um significado especial: ele teria dito que determinada conjuncao
planetaria (nesse caso, entre o Sol e Jupiter) estaria intimamente associada ao aparecimento de profetas.

Melancton, Carion, Camerarius, Gauricus, Faustus e Sebastian Brant bem que poderiam ter pertencido
a associacao secreta dos augures de Nergal-etir. Afinal, os arabes foram mediadores também da doutrina
dos cometas, transmitindo, em meio a heranca helenistica, isso que decerto fora propriedade original da
Babilonia. Melancton pergunta ansioso a seu Camerarius 127 se o cometa nao pertenceria ainda por cima
aquela classe ensiforme, tal como Plinio a propusera. E caracteristico da relacdo dos arabes com a
Antiguidade e com o Ocidente que, mesmo no texto para uma ilustracao francesa dos cometas ensiformes
feita em 1587 e segundo Plinio (figura 66 ), se designe expressamente como fonte o arabe Alkindi.
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64. Aries, Zebelis Liber de interpretatione [...]. Berlim, Staatsbibliothek.



65. Principe eleitor, Zebelis Liber de interpretatione [...]. Berlim, Staatsbibliothek.

Melancton escreveu a carta a Camerarius em 18 de agosto, dia seguinte ao da carta a Carion, e no
mesmo dia Lutero também comunicou a aparicao do cometa a Wenceslau Link. Lutero lhe passa os
detalhes quanto a direcdo da cauda e ndao duvida que denota infortinio. 128 Melancton entdao buscou
apreender, com uma dupla antropomorfizacdo, a magnitude e a direcao da aparicdo celeste. A magnitude
ameacadora desperta a memoria de um perigoso aparelho humano, a espada, e para ele a cauda aponta na
direcdo do pedaco de terra que seu partido detém neste mundo. E eis que Melancton, gracas a sua fobia
mitopoética, teme a espada no céu, exatamente como havia de depositar sua fé na espada da Reforma, nos



landgraves .

Apian, o astronomo, nessa época ja havia subtraido o que havia de demoniaco na magnitude do
cometa, ao estabelecer a relacao da cauda com o Sol. Mas somente Halley, ao determinar a regularidade
da aparicdo do cometa, livrou-a do confinamento antropocéntrico.
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66. Cometa em forma de espada . Manuscrito francés, c. 1587. Londres, Warburg Institute.
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Com isso, a excursao exegética nos leva de volta ao ponto de partida, a carta de Melancton sobre o
cometa, e simultaneamente a uma curiosidade da supersticdo da Antiguidade pagd, da qual se tentou
extrair seu valor cognitivo para a concepcao histérica da época da Reforma. Assim como as aparigoes
celestes foram apreendidas em termos humanos, para que se limitasse a0 menos em imagem seu poder
demoniaco, também um homem demoniaco como Lutero foi convertido em astro (e, como vimos, ja em
vida, pela vinculacdo quase totémica de seu nascimento a um par de planetas), para que se
compreendesse na imagem de uma grandeza mais elevada, csmica, designada por Deus a causa de sua
forca, sobrevinda de modo super-humano e que de outra maneira seria inconcebivel.

Como vimos, a revitalizacao da Antiguidade demoniaca é consumada gracas a uma espécie de funcao
polar propria a memoria empatica das imagens. Estamos na época de Fausto, na qual o cientista moderno
— a meio caminho entre a pratica da magia e a matematica cosmoldgica — busca conquistar o espaco de
pensamento da reflexdo entre si mesmo e o objeto. Atenas espera ser de novo, como tantas e tantas vezes,
reconquistada de Alexandria.

Desse ponto de vista, as imagens e as palavras aqui tratadas — s6 uma fracao daquilo que se poderia
disponibilizar — podem ser concebidas como documentos até aqui ndo lidos para a historia tragica da
liberdade de pensamento do europeu moderno; ao mesmo tempo, teve-se em mente destacar, junto a uma
investigacdo positiva, como é possivel aperfeicoar o método da ciéncia da cultura conectando a histéria
da arte a ciéncia da religido.

O préprio autor sabia muito bem das insuficiéncias deste ensaio preliminar. Mas achou que a memoria
de Usener e Dietrich exigia de no6s o acatamento ao problema para o qual fomos destacados (como o foi
este autor para a questdo da influéncia da Antiguidade), que o acaso nos mande a territérios ainda nao
desbravados. Que a histdria da arte e a ciéncia da religido, entre as quais ainda ha um descampado em
que as fraseologias crescem soltas, possam, em cabecas claras e preparadas (as quais seja dado fazer
mais do que pode este autor), enfim sentar juntas a mesa de trabalho, no laboratorio da histdria das
imagens segundo a ciéncia da cultura.

Uma boa parte disso a que usualmente se chama de supersticdo origina-se de uma aplicagdo equivocada da matematica; em virtude disso,
0 nome de um matematico chegou mesmo a equivaler ao de um ilusionista e astrélogo. Basta lembrar a teoria das assinaturas, a
quiromancia, a geomancia e mesmo a conjuragao de demonios; todos esses disparates tiram seu brilho turvo da mais clara de todas as
ciéncias, sua confusdo da mais exata delas. Nada h4, pois, que se cumpra considerar mais pernicioso do que tirar (como tem ocorrido
varias vezes em tempos recentes) a matematica da regido da razdo e do entendimento, onde estd sua pousada, e arrasta-la
vilipendiosamente até a regido da fantasia e da sensibilidade.

Em tempos sombrios, tais agravos sdo esperados; sdo feitos um para o outro em termos de carater. Pois, na realidade, a supersticdo
apenas toma meios falsos para satisfazer uma necessidade real, e por isso ndo é algo tdo objetavel como se supde, nem algo tdo raro nos
assim chamados séculos esclarecidos e entre as pessoas esclarecidas.

Afinal, quem pode dizer que satisfaz suas incontornaveis necessidades sempre de um modo puro, acertado, verdadeiro, irrepreensivel e
completo, a ponto de ndo ter se detido, quando do feito e da realizacdo mais séria, como na crenga e na esperanga, também na supersticao
e na ilusdo, na leviandade e no preconceito?

(Goethe, Materialien zur Geschichte der Farbenlehre , Roger Bacon. Cottasche , jul.-ago., v. 40, p. 165)

a Mais tarde, em seus exemplares pessoais, Warburg faria a seguinte especificacdo: “esse seu credo astral no fundo iluminista”. Um pouco
adiante, acrescentaria ainda: “no fundo iluminista (racionalista)”.

b Como é conhecido o Palazzo della Ragione, em virtude desse saldo.

¢ Em seus exemplares pessoais, Warburg especificaria: “o tendencioso texto”.

d Tal coleira, contudo, ndo se usa mais em portugués (embora a lingua arcaica observasse as designacoes planetarias, ao menos para os cinco
dias da semana). Note-se que Sonnabend (sabado, ou, literalmente véspera do [dia do] Sol) ndo indica alguma relagdo; com Saturno, como € ¢
caso de Saterdag e Saturday ; por isso, em seus exemplares pessoais Warburg o riscou.

e Em seus exemplares pessoais, Warburg acrescentaria: “No comentério debochado feito em 1532 por Lutero, Saturno se apresenta com uma



concretude popular e mitica, ingénua na aparéncia; mas, na verdade, isso que sobrevive na mecanica supersticiosa dos fazedores de
horéscopo, sendo passado como moeda de jogo, é um simbolo da forca ordenadora de origem cosmolégica, oriundo do patriménio da
sistematica abstrata dos gregos”.

f Mais tarde, em seus exemplares pessoais, Warburg acrescentaria: “O monstro como objeto de controvérsia das ciéncias naturais no espago
publico s6 se tornou possivel gragas ao folheto impresso”.

g Warburg corrige essa referéncia equivocada: “No lugar de ‘Marte’, o correto é ‘Jupiter’”.

h Horacio, op. cit., p. 115 .

i A passagem faz mais sentido em alemao, pois o nome popular de “cravo” é “Nelke”, que possui uma relagdo etimologica com “Négelein”; ja
“Caryophyllon” é o nome latinizado para “cravo”.



5. Imagens da regido dos indios pueblos na Ameérica do
Norte

Palestra ministrada em 21 de abril de 1923 a
Sanatério Bellevue, Kreuzlingen
Prof. dr. Aby Warburg b

Materiais para uma psicologia
da religiosidade primitiva

como fonte para a vinculagdo logica (22 /4 /1923)

entre a “assimilagdo ao corpo” e o “enfrentamento” (22 /4 /1923 )

Um velho livro aqui folheio:
De Atenas a Oraibi, sempre primos!
(24 /12 /1923)
Lamenta-se muito que ndo seja impresso espagadamente.

INTRODUCAO
Senhoras e senhores,

Se, na noite de hoje, apresento-lhes imagens, acompanhadas por palavras, que obtive em uma viagem
transcorrida ja ha 27 anos (e a maior parte delas fotografadas por mim), estou ciente de que este ensaio
exige um esclarecimento. Isso porque, nessas poucas semanas que tive a disposicdo, ndo estive em
condi¢Oes de refrescar e trabalhar a fundo essas velhas memorias, de sorte a lhes poder oferecer uma
introducdo realmente proficua na vida animica dos indios.

Acrescente-se que, mesmo a época da viagem, nao pude aprofundar minhas impressdes, pois nao
dominava o idioma dos indios. E com isso chego a razdao que tanto dificulta o trabalho sobre os pueblos.
Mesmo morando tdo perto uns dos outros, esses indios falam um numero de idiomas a tal ponto distintos
entre si que mesmo os eruditos americanos tém dificuldade em se aprofundar num tinico que seja.

Ademais, uma viagem limitada a uns poucos meses nao enseja nenhuma impressao realmente profunda.
Como essas impressoes ainda por cima estdo um tanto embaralhadas, ndo posso lhes prometer nada mais
do que expor ideias sobre essas memorias remotas, na esperanca de que ao menos retenham — gracas ao
que ha de imediato nas fotografias, que ultrapassa o que posso lhes dizer — uma impressao desse mundo
cuja cultura esta se extinguindo. E espero que com isso obtenham uma impressao do problema que é tao
decisivo para a historiografia da cultura como um todo: em que medida podemos observar os tracos
caracteristicos essenciais da humanidade pagda primitiva? A arte plastica dos pueblos, com sua



ornamentacdo simbolica e sua dangca mascarada, deve nos fornecer balizas provisdrias para a resposta.

Os pueblos tém esse nome por terem se assentado em aldeias (pueblos , em espanhol) — ao contrario
das tribos nomades de cagadores, que ha poucas décadas levavam sua vida beligerante como cagadores
no mesmo territorio habitado pelos pueblos (Novo México e Arizona).

O que me interessou como historiador da cultura foi que, bem no meio de uma terra que converteu a
cultura técnica em uma admiravel arma de precisdo na mdao do homem intelectual, tenha podido se
conservar um enclave da humanidade paga primitiva, que — embora se mantenha inteira e objetivamente
ocupada com a luta pela existéncia — se dedica com uma firmeza inabalavel, para fins agricolas e de
caga, a praticas magicas as quais sO estamos acostumados a avaliar como sintomas de uma humanidade
em tudo ultrapassada. Mas, nesse caso, a assim chamada supersticdo caminha de maos dadas com a
atividade vital. Ela consiste em uma veneracdo religiosa aos fendmenos naturais, aos animais e as
plantas, aos quais os indios atribuem almas ativas e que creem poder influenciar sobretudo por meio de
suas dancas mascaradas. Para nos, tal justaposicdo da magia fantastica com o agir objetivo referido a
finalidades parece sintoma da cisdao, mas para os indios ndo é algo “esquizoide”, ao contrario: é uma
vivéncia libertadora e patente da ilimitada possibilidade de relacdo entre o0 homem e o mundo ao redor.

Entretanto, é necessario que a avaliacdo religiosa-psicolégica dos indios pueblos seja feita com a
maior cautela, pela seguinte razdo: o material esta contaminado, isto é, duplamente encoberto. Desde o
século xvi , foi sobreposto ao substrato americano original o cultivo proprio a educacdo da Igreja
catolica espanhola, interrompido a forca no fim do século xvii , para mais tarde retornar, s6 que, dessa
vez, sem se reinstalar oficialmente nas aldeias mokis. Por cima disso foi posta a terceira camada, a da
educacdo norte-americana.

Estudando mais de perto a religiosidade paga dos pueblos, é possivel identificar (a0 menos) na
escassez de agua da regido um fator para a formacao religiosa que € objetivo, de origem peculiar, e esta
unicamente referido a propria regido. Pois enquanto as ferrovias ndo chegam, os povoados, a seca e a
sede seguem levando as praticas magicas que visam subjugar as tenazes forcas da natureza — tais como
as que aparecem por todo o mundo em culturas primitivas, pagas e carentes de técnica. A seca ensina a
fazer magia e a rezar.

Apo6s algumas imagens da paisagem, apresentarei a vocés de passagem, para comecar, imagens do
elemento racional da cultura dos pueblos, isto é, da arquitetura, que devem mostrar a configuracao das
casas e dar algumas amostras da arte aplicada dos pueblos.

A ornamentacdo da ceramica aponta para o verdadeiro problema da simbologia religiosa. Que
realmente se deva interpretar em termos simbdélicos e cosmologicos esse ornamento que parece pura
decoracdao — eis 0 que gostaria de mostrar-lhes a seguir, com um desenho que recebi pessoalmente de um
indio, em que, ao lado de um elemento basico, a representacao cosmologica (o universo concebido em
forma de casa) faz emergir ao mesmo tempo uma magnitude animal irracional, como demonio enigmatico
e temido: a serpente.

Em seguida, devemos nos ocupar o mais detalhadamente possivel do culto animista (isto €, que atribui
alma a natureza) dos indios em sua forma mais drastica: a danca mascarada, que terdo a oportunidade de
ver na pura danca animal, na danga do culto arbéreo e, por fim, na danga com serpentes vivas.

No final, uma visada nas manifestacGes semelhantes do paganismo europeu deve nos levar a questao:
em que medida essa visdao 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?

IMAGEM DE ZUNI/PAISAGEM DE ZUNI



Em sua Vorgeschichte Amerikas [Pré-historia da América], Schmidt afirma:

Um pedago de terra que, como um todo, a natureza proveu parcamente — eis o que os habitantes pré-histéricos e histdricos daquela
regido escolheram como sua morada. Afora o estreito canal do vale a noroeste, por onde corre o rio Grande rumo ao golfo do México,
trata-se ai basicamente de relevos de planalto, com massas rochosas (do Cretaceo ou do Terciario) de grande extensdo e dispostas na
horizontal, formando planaltos elevados, com bordas ingremes e superficies planas (a linguagem as compara com mesas). Por outro lado,
os cursos d’agua fizeram cortes profundos na terra, formando desfiladeiros que chegam a mil pés de profundidade, os assim chamados
canions, cujas paredes sdo escarpadas no topo praticamente em angulo reto, como se tivessem sido serradas. Na maior parte do ano, os
relevos de planalto passam sem nenhuma precipitacdo atmosférica, e a grande maioria dos cénions é completamente arida; s6 durante o
degelo e no curto periodo de chuvas é que vigorosas massas d’agua irrompem pelos escalvados desfiladeiros.

PARA O SLIDE I

Esse é o mapa da mesa de Colorado, nas Montanhas Rochosas. Nessa regidao, onde se encontram 0s
estados de Colorado, Utah, Novo México e Arizona, estdo tanto as ruinas das habitacdes pré-historicas
como também as aldeias que os indios habitam ainda hoje.

Na porcao noroeste do planalto, no Colorado, encontra-se a aldeia do penhasco, ¢ com moradias
instaladas na fenda das rochas (Uberlingen); d ela est4 hoje abandonada. O grupo a leste é formado por
cerca de dezoito aldeias, a que se pode chegar com certa facilidade a partir de Santa Fé ou de
Albuquerque. As aldeias dos Zuii, de especial importancia, ficam mais ou menos a sudoeste e se chega a
elas apos um dia de viagem, saindo de Fort Wingate. As aldeias mokis sdo as de acesso mais dificil — e
por isso mesmo resguardam as velhas peculiaridades em estado menos adulterado —; sdo seis ao todo,
situadas no alto de trés formacoOes rochosas estreitas e bem elevadas, que correm em paralelo. Ainda
terei oportunidade de lhes falar detalhadamente de Oraibi, a aldeia do rochedo que esta situada mais a
oeste.

SANTA FE/ALBUQUERQUE

Inserida bem no meio da regido, a principio como povoamento mexicano, esta a capital do Novo
México, Santa Fé, que, apos duras batalhas (ocorridas ao longo do século passado), esta hoje sob o
dominio dos Estados Unidos. Saindo dai e da vizinha Albuquerque chega-se sem maiores dificuldades a
maioria das aldeias pueblas ao leste. Saindo de Santa Fé, visitei as aldeias Sdo Jodo, Cochiti e Santo
Ildefonso; a partir de Albuquerque, cheguei as aldeias Laguna e Acoma. A populacdo branca é composta
de mexicanos e norte-americanos; encontrei por toda parte gente com a maior disposi¢dao para me ajudar
em minha tentativa de discernir, nas obras consideradas, o que era, de um lado, elemento indigena e, de
outro, elemento da educacao norte-americana.

LAGUNA 1

A aldeia Laguna esta nas proximidades de Albuquerque; mesmo sem estar situada tdo no alto como as
demais, Laguna ainda exemplifica muito bem como sdo os povoamentos dos pueblos. A aldeia
propriamente dita fica para la da linha ferroviaria Atchison-Topeka-Santa Fé. O povoamento europeu se
estabeleceu no plano baixo, junto a estacdo. Fui ali acomodado na casa de um alemdo da Pensilvania,
Matthias Kirch, que falava apenas o alemdo arranhado da gente da Pensilvania. Era casado com uma
mexicana e por isso foi muito ttil para mim, embora ndo tivesse a menor ideia do verdadeiro significado



do meu trabalho para a pesquisa cientifica.

LAGUNA 2

Aqui vocés veem uma casa de dois andares de Laguna. Uma mulher esta prestes a entrar pela porta da
casa, isto é, esta subindo as escadas, pois nao ha porta embaixo. Entra-se por cima. Originalmente, esse
tipo de casa decerto oferecia uma melhor defesa contra ataques inimigos.

Com isso, os pueblos trouxeram a tona um meio-termo entre o edificio para habitacdo e aquele para
defesa, especialmente caracteristico de sua civilizacdo e cujo tipo provavelmente remonta a América de
outrora. Trata-se de um edificio em terragos, isto é, de casas em que se assenta, sobre o andar térreo, um
segundo andar de casas e mesmo, algumas vezes, um terceiro.

Junto a elas, ha construcGes circulares, as assim chamadas kivas , em cujas salas subterraneas sao
realizadas as cerimonias.

ESPACOS INTERIORES EM ORAIBI

Eis o interior de uma casa dos pueblos em Oraibi, que mostra mulheres preparando pao (figura 67 ).
Apo6s banhar a mdo em uma grande tigela com pasta de farinha de milho, a mulher a leva rapidamente até
a superficie de uma pedra aquecida; o resultado é um pao que consiste nessas folhas de farinha
esverdeadas, muito parecidas com papel. e

O curioso penteado em forma de flor, usado por uma das mulheres ali sentadas, remonta a um passado
distante. Coronado f chegou a vé-lo ja em meados do século xvi1 e é usado ainda hoje entre os mokis, ao
passo que caiu em desuso entre 0s pueblos que estdo mais proximos do trem.

No canto a esquerda, estdo pendurados uns bonequinhos que ndo sdao meros brinquedos. Estdao
pendurados ali como imagens de santos na casa de camponeses catolicos. Trata-se dos assim chamados
bonecos kachinas, isto é, imitacOes fiéis dos dancarinos mascarados, tais como aparecem durante as
festividades periodicas que acompanham as fases do ciclo agricola ao longo do ano, ali atuando como
mediadores demoniacos entre o homem e a natureza. Esses dancarinos estdo entre as mais curiosas e
peculiares manifestacOes dessa religiosidade de camponeses e cacadores. Mais a frente, com as imagens
da danga, daremos maior atencao aos kachinas. Pendurada na parede, como simbolo da invasiva cultura
americana, vemos a vassoura de palha.

O produto basicamente artesanal, que serve tanto a fins praticos como religiosos, é o vaso de barro,
em que se carrega a agua — tao necessaria e escassa.



LOUISE BILLINGS

Vocés veem aqui uma dessas mulheres carregando a agua. Ela se chama Louise Billings e é de Laguna,
a aldeia que fica mais proxima a ferrovia. Por isso ja ndo usa o penteado com as trancas laterais em
forma de flor. Vocés podem ver a saia de 13, curta e preta, uma camiseta branca e asseada, com uma
pequena tlnica preta por cima, e as pernas enfeixadas com pele de cervo. O jarro que ela carrega é
ornamentado com uma ave, curiosamente decomposta em forma linear.



68. Louise Billings. Fotografia de Aby Warburg.

CERAMICAS/PASSAROS

Essa imagem da uma visdao geral das pecas de ceramica. Aqui vocés veem um dos tracos
caracteristicos do estilo da ornamentacao dos pueblos. Esse estilo praticamente pde a nu o esqueleto do
fendmeno, decompondo a ave em suas partes essenciais de modo a converté-la em uma abstracao
formada heraldicamente. A ave torna-se hierdglifo, que ja nao é feito para ser visto, mas lido. Temos um
grau intermediario entre a imagem do real e o signo, entre a imagem realista do espelho e a escrita. Nesse



género de tratamento ornamental dos animais é possivel ver de imediato como tal maneira de ver e de
pensar pode levar a escrita simbolica por imagens.

O passaro desempenha um papel importante no ideario mitico dos indios, como o sabe qualquer um
que tenha se debrucado sobre os Leatherstocking Tales . 8 Além da veneracao que ja desfruta, tal qual os
outros animais, como ancestral animal imaginario (portanto, como animal totémico), a ave ¢é
especificamente venerada no culto flinebre. Parece inclusive que em Sikyatki, uma aldeia pré-historica,
um passaro da alma e de rapina estava entre as representacoes basicas da fantasia mitica. Com suas
penas, participa ainda hoje do culto idolatra. Os indios possuem um instrumento especifico de oracao:
pequenas varas chamadas pdhos (a que se amarram as penas) que poem diante dos altares de fetiche e
plantam nas sepulturas. De acordo com a crivel explicacao dos indios indagados a respeito, o que ocorre
é que as penas, como criaturas aladas, transmitem os desejos e pedidos dos indios as respectivas
criaturas demoniacas na natureza (rudimento de um passaro da alma).

E sem divida possivel detectar, na cerdmica dos pueblos (inclusive como é hoje praticada), a
influéncia da técnica espanhola medieval, tal como foi trazida aos indios pelos padres espanhois, no
século xvi . Eu mesmo vi, no museu de arte e arte aplicada de Hamburgo, um azulejo que exibe o mesmo
verniz esverdeado que observara em trés velhos vasos em Acoma, que tive a felicidade de poder adquirir
para minha colec¢do, hoje no museu de arte popular de Hamburgo.

Por outro lado, gracas as escavacoes de Fewkes (conferir sua “Expedition in Arizone in 1895 ”, em 17
Annual Report of the Bureau of American Ethnology, 1895 - 6 , parte 2 , Washington, 1898 ), ficou
indiscutivelmente estabelecido que existia uma técnica mais antiga de ceramica, independente dos
espanhois, que exibe justo aquele motivo heraldico do passaro, e além disso a serpente, que é venerada
no culto dos mokis — como em qualquer pratica religiosa paga — como o mais vivo dos simbolos.

PECAS DE CERAMICA COM A SERPENTE

Nesta imagem vocés veem tal serpente em um vaso moderno, mas representada exatamente cOmo
Fewkes a encontrou nos vasos pré-historicos: com uma cabeca emplumada e enrolada; ela esta no fundo
de um jarro, cujas bordas possuem quatro aderecos escalonados, ostentando pequenas representacoes de
animais. Com base nos trabalhos sobre os mistérios indigenas, sabemos que esses animais (como ard e a
aranha) evocam os pontos cardeais, e que tais vasos sao postos em frente aos fetiches na kiva .

Na kiva , o templo subterraneo (que, em suas dimensoes e tracado, se encontra em grande numero em
todas as aldeias), a serpente, como simbolo do relampago, é o ponto central da adoracao (figura 69 ).

CLEO JURINO/RELAMPAGO/COSMOS/COCHITI

Em meu hotel em Santa Fé, obtive de um indio, Cleo Jurino, e de seu filho, Anacleto Jurino, desenhos
originais que, apos relutarem um pouco, fizeram diante dos meus olhos, nos quais me forneceram um
esboco a lapis de cor de sua imagem cosmolégica de mundo (figura 70 ). O pai, Cleo, era um dos
sacerdotes e pintores da kiva em Cochiti. Como vocés veem aqui, ele me mostrou a serpente como
divindade meteorolégica. E verdade que ela nio é emplumada, mas fora isso estd desenhada exatamente
como na imagem do vaso, com a lingua em forma de seta.
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69. Serpente como relampago. Reproducdo do piso de um altar em uma kiva .

O teto da morada do mundo possui um frontdao em forma de escada. Acima das paredes esta estendido
0 arco-iris, e embaixo cai a chuva das nuvens, que estao aglomeradas (indicada por pequenos riscos). No
centro — como verdadeiro senhor da morada do mundo do trovao — fica o fetiche, que ndo € a figura de
uma serpente, mas sim Yaya ou Yerrick.

Diante dessas pinturas, o indio crente submete a trovoada dadivosa as suas praticas magicas, dentre as
quais a que mais nos surpreende é o trato com serpentes vivas, que se explica por que — como vemos no
desenho de Jurino — a serpente, com sua forma que lembra um raio, é vinculada de modo causal e
magico ao relampago. Em algumas das imagens de Walpi vocés ainda verdo a danga e o trato com tais
serpentes vivas.
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70. Desenho de Cleo Jurino , com a serpente e a morada do mundo. Com anotagoes de Aby Warburg. h

Peco agora que considerem a morada do mundo, com seu teto em forma de escada, a seta
serpentiforme e a propria serpente como elementos constitutivos da linguagem simboélica das imagens que
é propria aos indios. Sem davida temos nessa escada um simbolo pan-americano e talvez mundial do
cosmos — o que, contudo, aqui sO posso indicar.
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71. A kiva em Zia. Interior com o altar-relampago (cf. f.()tog}.élfia de Matilda C. Stevenson).
KIVA

Infelizmente, s6 tenho para mostrar a vocés uma fotografia da kiva subterranea de Zia, tirada pela sra.
Stevenson; a fotografia mostra a disposicao de um altar do relampago entalhado, como ponto central do
ato de sacrificio. Vocés veem o relampago-serpente junto aos outros simbolos dos pontos cardeais. Pois
se trata de um altar para os relampagos vindos de todos os pontos cardeais. Os indios agachados a frente
deixaram as oferendas diante do altar (figura 71 ) e ttm a pena na mao — simbolo da oracdo intercessora.

ACOMAI

A seguinte circunstancia contribuiu para meu desejo de observar os indios diretamente sob a influéncia
do catolicismo oficial: tive a oportunidade de acompanhar Pere Juillard, um amigavel e prestativo padre
catolico (que eu encontrara no Ano-Novo de 1895 , ao assistir a uma danga mexicana chamada matachim
), em uma viagem de inspecao que o levou a aldeia de Acoma, localizada em uma regido romantica.

Seguimos por esse ermo coberto de giesta por cerca de seis horas, até que vimos a aldeia emergir do
mar de rochas, como uma Heligolandia i em um mar de areia.
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72. Indios defronte & igreja em Acoma. Fotografia de Aby Warburg.

Antes de chegar ao pé do desfiladeiro, comecaram a soar os sinos em honra ao padre. Uma multidao
de peles-vermelhas com trajes coloridos correu rapidamente trilha abaixo, para pegar nossas malas e
subir com elas. Os veiculos ficaram la embaixo — uma necessidade que se provou desastrosa, pois 0s
indios roubaram um barrilzinho de vinho que o padre ganhara de presente das freiras de Bernalillo.

Primeiro, subimos para ser recebidos, com todos os gestos de reveréncia, pelo governador (usam-se
ainda nomes espanhois para os chefes que governam as aldeias). Ele levou a mdo do padre aos labios e
fez um ruido de succdo, como se inalasse o sopro da pessoa saudada, num cumprimento pleno de
reveréncia.

Fomos acomodados em seu amplo quarto principal, junto com os cocheiros, e comecei a registrar o
vocabulario, no que recebi o auxilio em tudo amigavel dos indios que iam e vinham. Prometi ao padre
que o ajudaria com a missa no dia seguinte, conforme me pediu.

ACOMA II

Os indios ficaram em frente s portas da igreja (figura 72 ). Ndo é facil chama-los para dentro dela. E
preciso passar pelas trés ruas paralelas da aldeia e convoca-los em alto e bom som, o que é feito pelo
chefe. Enfim eles se retinem ali.

Como vocés aqui veem pela primeira vez, eles se cobrem com tecidos coloridos de 13, que as indias
nomades J tecem ao ar livre, mas que também sao produzidos pelos préprios pueblos. Sdo ornamentados



em branco, vermelho ou azul, e ddo uma impressdo altamente pitoresca.

73. Interior da igreja em Acoma. Fotografia de Aby Warburg.

ACOMA 111

O interior da igreja possui um pequeno e atilado altar barroco, com imagens dos santos. O padre, que
nao entendia nada do idioma indigena, precisou servir-se de um intérprete, que durante a missa verteu
frase por frase (figura 73 ).



74. Interior da igreja em Acoma: ornamentacdo da parede. Fotografia de Aby Warburg.

ACOMA/SIMBOLO DA ESCADA

Durante a liturgia, percebi que a parede com os simbolos da cosmologia paga estava decorada bem no
estilo do desenho que Cleo Jurino fizera para mim (figura 70 ). A igreja de Laguna é igualmente decorada
com essas pinturas, como pude constatar mais tarde. Elas simbolizam o universo com a cobertura em
forma de escada. S6 lhes posso mostrar um pedacinho dessas escadas. Ha dois indios na porta, e a direita
deles aparece um pedacinho da pintura (figura 74 ).

Isso porque nossa tentativa de fotografar o interior da igreja foi frustrada pela resisténcia do
governador, que ndo quis passar as chaves da igreja nem sequer ao préprio padre — resisténcia essa que
a tarde seria reforcada gracas ao vinho que estava na carruagem do padre, com que os indios se
refestelaram nesse meio-tempo. Seja como for, vocés podem ver nitidamente o ornamento em zigue-
zague, que simboliza uma escada — e ndo se trata de uma escada quadradinha de alvenaria, mas de uma
forma muito mais primitiva de escada, que é talhada a partir de uma arvore e ainda existe entre os
pueblos. Eu a encontrei apoiada em um pequeno celeiro, na planicie (figura 75 ).



75. Escada esculpida num tronco de arvore. Fotografia de Aby Warburg.

ACOMA/IGREJA/ESCADA/CELEIRO COM ESCADA

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 espaco, assim
como o circulo — a serpente enrolada — é o simbolo do ritmo do tempo.

Para o homem primitivo, a felicidade é justamente poder subir as alturas. A escada é o simbolo da
elevacdo do homem que caminha. A subida é o excelsior do homem que, estando na terra, almeja o céu,
do ato propriamente simbélico que confere ao homem que caminha a nobreza da cabeca erguida, voltada
para cima.

O homem, que ja ndo se movimenta com as quatro patas, mas ereto — e que por iSSO mesmo precisa
recorrer ao auxilio da escada para superar a forca da gravidade quando pretende subir —, inventou a
escada justamente como instrumento para enobrecer esse seu dom inferior em relacao aos dos animais.

“Degraus, sois meu amor!”, disse o pequeno Spitteler. K O homem, que com dois anos aprende a ficar
em pé, sente a felicidade dos degraus justo porque, como criatura que aprende a andar, precisa ao mesmo
tempo aprender a sentir a dadiva da cabeca erguida. ! (A observacdo do céu é a dadiva e a maldicao da



humanidade.)

Seriam tais simbolos do universo tentativas de se chegar a um acordo entre a doutrina da Igreja
catolica e o paganismo? Os zufiis implementaram com tamanha arte tal sistema harmonico para a
orientacdo no cosmos que nada ficam a dever mesmo a doutrina cosmolégica da simpatia, vinda do
helenismo, e assim a correlacdo entre o homem, a planta, o animal e os pontos cardeais permanece
arbitraria e puramente totémica. Vejam o livro de Cassirer Die Begriffsform im mythischen Denken .

IDA A SANTO ILDEFONSO

Assim, o indio instaura o elemento racional na cosmologia ao equacionar a morada do mundo a casa
escalonada, a qual se adentra com uma escada.

Mas é desejavel cautela ao tratar essa morada do mundo como simples precipitacio de uma
cosmologia espiritualmente amena. Afinal, a senhora dessa morada do mundo ainda é o mais formidando
dos animais: a serpente.

Além de agricultor, o indio pueblo também é cacador — ainda que ndao no mesmo grau que as tribos
selvagens, que ali viveram no passado. Além do milho, ele precisa de carne para a subsisténcia. As
dancas mascaradas, que a principio nos parecem epifenomenos festivos de sua vida cotidiana, em
realidade devem ser consideradas medidas sociais para garantir, pela via da pratica magica, alimento. A
danca mascarada, que estamos habituados a considerar meramente como jogo, €, em sua esséncia, uma
medida levada a sério (e, podemos dizer, combativa) na luta pela existéncia. Nao esquecamos que essas
dancas, considerando sua origem e orientacdo interna, continuam a ser predatérias e de sacrificio,
embora, com a exclusdo dos habitos de danca guerreira que envolviam derramamento de sangue e
sofrimento humano — habitos préprios dos indios nomades, que eram os piores inimigos dos pueblos —,
tenha se estabelecido uma distin¢do basica entre ambas. Na medida em que o cacador ou o agricultor se
mascara, isto é, se infiltra por imitacdao na presa a ser cacada (seja o animal, seja o milho), ele cré estar
em condicoes de controlar por antecipacao — gracas a misteriosa metamorfose mimética — aquilo que
concomitantemente visa obter em seu obstinado trabalho do dia a dia como cagador ou agricultor. As
medidas sociais para garantir os meios de subsisténcia sdo, portanto, esquizoides: nelas, a magia e a
técnica colidem.

Essa justaposicdo de civilizacdo logica e causalidade magica (causalidade essa encarnada de modo
fantastico [?]) indica o peculiar estado misto e de transicdo em que se encontram esses indios pueblos.
Eles ja deixaram de ser o homem apanhador realmente primitivo, para quem inexiste qualquer atividade
referida a um futuro consecutivo, mas nao sdao ainda o europeu realmente acomodado na tecnologia, que
aguarda os sucessos futuros — quer venham pela regularidade organica, quer pela mecanica. Os pueblos
estdo a meio caminho entre a magia e o logos, e seu instrumento (com o qual se orientam) é o simbolo.
Entre o homem apanhador, que pega as coisas, e o0 comedido homem conceituador esta aquele que vincula
por meio de simbolos. M As imagens com as dancas dos indios, que veremos a seguir, devem fornecer
ainda alguns exemplos desse estagio do comportamento e do pensamento simbolicos.

SANTO ILDEFONSO/DANGCA DO ANTILOPE

Quando cheguei a Santo Ildefonso para assistir a danca do antilope, ela me deu inicialmente uma
impressdao bem inocua e quase comica. Para os folcloristas que queiram pesquisar as raizes das
manifestagoes da cultura humana em termos biologicos, ndo ha momento mais perigoso do que aquele em
que se ri dos costumes populares que parecem comicos. Quem ri do elemento comico no folclore comete



um equivoco, pois no mesmo ato soterra a capacidade de compreender o elemento tragico.

—_—

76. Danca do antilope em Santo Ildefonso.

Os indios em Santo Ildefonso, situados em um pueblo proximo a Santa Fé e ha muito sob a influéncia
americana, agrupavam-se para a danca. Primeiro, foram feitos os preparativos para a musica, munida de
um grande tambor. E o que vocés veem na foto; ao fundo, temos os mexicanos a cavalo.

Em seguida, os indios formaram duas fileiras uma ao lado da outra e se caracterizaram de antilope,
com mascaras, e assumindo a postura do animal. Ambas as fileiras de dangarinos se moviam de duas
maneiras distintas. Ou imitavam o modo de andar do animal, ou se apoiavam nas “patas dianteiras” (isto
é, em pequenas bengalas com penas amarradas ao redor) e com elas se moviam sem sair do lugar. A
frente das duas fileiras havia uma figura feminina e um cacador. Da figura feminina, s6 consegui
descobrir que se chamava a méie de todos os animais. E a ela que se dirigiam as stplicas dos imitadores



do animal. Essa é, pois, uma danca de caca; nela, com o uso da mascara, o animal é apropriado como que
por antecipacao. Trata-se, portanto, originalmente da apropriacao antecipada do animal, para o caso de
um ataque da caca. Tal medida ndo deve ser considerada algo ltudico. Afinal, para os homens primitivos,
as dancas mascaradas significam, dentro do processo de vinculacdo ao que ha de mais alheio a
personalidade, a mais radical das subordinacGes perante uma criatura demoniaca alheia. Na medida em
que o indio, disfarcado em sua mascara imitadora, imita, por exemplo, um animal em sua aparéncia e em
seus movimentos, ndo € por diversao que desliza para dentro dele, mas porque pretende, mediante a
metamorfose de sua personalidade, sujeitar por magica algo da natureza — tarefa que a personalidade
humana ndo ampliada e inalterada ndo é capaz de realizar. A relacdo interior dos indios com os animais é
completamente diferente da relacao do europeu. O indio considera o animal um ser mais elevado, pois o
carater uniforme de sua animalidade o faz dotado de maior forca, se comparado ao fraco ser humano.

Tais explicagbes — para mim novas e impressionantes — sobre a psicologia da vontade de
metamorfose animal me foram passadas, antes que eu viajasse, por Frank Hamilton Cushing, pioneiro e
veterano na luta pela compreensao da alma indigena. Esse homem com marcas de variola e um ralo
cabelo ruivo, cuja idade ndo se consegue adivinhar, disse-me, enquanto fumava um cigarro, que um indio
certa vez lhe dissera: “Por que o homem deve ficar acima do animal? Veja o antilope, que é apenas
correr, e corre muito melhor que o homem — ou o urso, que é forca pura. Os homens podem s6 um tanto,
enquanto o animal pode tudo aquilo que ele é”. Esse modo de pensar com ar de fabula é precursor — por
mais estranho que soe — da nossa explicacdo genético-cientifica de mundo. Pois esses indios pagaos,
assim como os pagdos mundo afora, relacionam-se — com base no temor respeitoso do que se costuma
denominar totemismo — com o mundo animal ao acreditar que todas as espécies sejam ancestrais miticos
das tribos. Portanto, eles explicam o mundo — por meio de um nexo inorganico — de um modo que ndo é
assim tao diferente do darwinismo; afinal, ao passo que remetemos a lei para o interior do processo
evolutivo (que esta fora do nosso alcance), por meio da propria natureza, os pagaos buscam explica-la
pelo vinculo arbitrario com o mundo animal. O que determina a vida do assim chamado homem primitivo
é um darwinismo por meio de uma afinidade eletiva mitica.

TRANSIGAO AO KACHINA

E evidente que a forma da danca de caca sobrevive em Santo Ildefonso. Mas, como os antilopes da
regido estdo extintos ja ha trés geracOes, é bem possivel que, nessa danca do antilope, tenhamos um ponto
de transicdo para as dancas kachinas, puramente demoniacas e cujo encargo principal é fazer a
intercessao em prol da prosperidade das sementes. Afinal, em Oraibi existe ainda hoje um cla do
antilope, cuja tarefa principal é a magia meteorologica. Enquanto as dancas de imitacao do animal devem
ser concebidas como magia mimética da cultura dos cacadores, as dancas kachinas — parte das
festividades dos camponeses, periodicamente recorrentes ao longo do ano — tém um carater diverso, que
se revela em sua peculiaridade plena apenas nas regioes mais afastadas da cultura europeia. A danca
mascarada da magia cultual, avidamente orientada a propria natureza inanimada, sé pode ser observada
de forma até certo ponto ainda original em locais onde a ferrovia ainda nao chegou e onde — como nas
aldeias mokis — mesmo a aparéncia oficial do catolicismo deixou de existir.

As criancas sdao acometidas por um grande temor religioso diante de tais kachinas. Toda crianca
considera os kachinas seres sobrenaturais e temiveis, e 0 momento em que a crianca é esclarecida acerca
da natureza dos kachinas e introduzida ela mesma na sociedade dos dangarinos mascarados constitui o
mais importante ponto de inflexdao na educacao da crianca indigena.

Foi no local mais remoto e mais a oeste, em Oraibi, que, gracas a uma feliz coincidéncia, pude



observar a assim chamada danca humiskachina, na praca do mercado da aldeia situada no rochedo. Ali vi
em carne e 0sso 0s dancarinos mascarados, que anteriormente havia mostrado a vocés como bonecos, no
interior de uma casa em Oraibi (figura 67).

Em Oraibi, gracas a amigavel recomendacao das autoridades e dos comerciantes, tive a felicidade de
encontrar no padre Voth — um clérigo que vivia como missionario ao pé da aldeia do rochedo — alguém
que buscava ir a fundo na psicologia da alma indigena como cientista, e ele me deu um apoio
extraordinario, por conhecer o simbolismo indigena tanto nos costumes como na arte.

HOLBROOK

Para chegar a Oraibi, precisei em primeiro lugar viajar por dois dias em uma carruagem leve, partindo
da estacdo de trem de Holbrook. Mostro a vocés essa estacdao, pois passa uma impressao adequada de
quao deserta é uma estacao de trem no oeste.

HOTEL/CARRUAGEM/KEAM

O assim chamado hotel, que se vé atras da carruagem em que viajei, da a vocés uma amostra da
arquitetura extraordinariamente primitiva dessas estacoes no oeste. O veiculo é um buggy e possui quatro
rodas leves, com as quais se pode avancar muito bem pelo deserto de areia, coberto apenas por giestas.
O cocheiro, Frank Allen, era um mérmon e me conduziu pela regido por todo o periodo em que ali fiquei.
Passamos por uma tempestade de areia bem severa, que desfez completamente as trilhas deixadas na
areia pela carruagem — o unico recurso de orientacdo nas estepes sem estrada. Mas ainda assim tivemos
sorte de chegar em dois dias de viagem ao canion de Keam, onde fomos hospitaleiramente recebidos pelo
amigavel sr. Keam, um irlandés.
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78. Walpi. Fotografia de Aby Warburg.

WALPI

De 14, pude fazer a verdadeira jornada até as aldeias dos rochedos, situadas em trés mesas que correm
em paralelo no sentido norte-sul.

Inicialmente, vi a curiosa aldeia Walpi. A aldeia escalonada esta romanticamente localizada no alto do
rochedo, como uma massa de rochas empilhadas sobre ele. Uma trilha estreita que vai pelo rochedo mais
elevado leva ao bloco de casas. A tarde, tirei mais uma fotografia; nela, vocés veem a desolacdo e a
gravidade com que tais rochedos, com suas respectivas casas, se projetam sobre o mundo.

ORAIBI/HUMISKACHINA

O panorama de Oraibi — onde tive a oportunidade de observar a danca humiskachina, gracas a ajuda
do padre Voth, que me abrigou em sua casa ao pé do rochedo — é bem semelhante ao de Walpi. O local



da danga foi arranjado la no alto, na praca do mercado da aldeia do rochedo, onde esta sentado o velho
homem cego com sua cabra (figura 79 ).

A danga humiskachina promove o crescimento do milho. Eu a vi entre 28 de abril e 1 2 de maio de 189 .
Na noite da véspera da danca propriamente dita, estive com o sr. Voth na kiva , onde ocorrem as
cerimoOnias secretas. Nao havia ali nenhum altar de fetiche. Os indios simplesmente se sentavam la e
fumavam em cerimOnia. De vez em quando viamos um par de pernas marrons despontando no alto,
anunciando o homem que entrava na kiva , descendo pela escada.

Os jovens ocupavam-se em pintar as mascaras para o dia seguinte. Isso porque sempre reutilizavam
esses grandes capacetes de couro, ja que a producao de novos seria muito cara. Para fazerem tal pintura,
levavam agua a boca, borrifavam com ela as mascaras de couro e esfregavam o pigmento colorido por
cima.



Na manha seguinte, todo o publico ja estava por ali, sobre o muro. Vimos dois grupos de criancas. A
relacdo dos indios com as criancas exerce uma atracdo bem extraordinaria. Elas sdo criadas com
brandura, mas de forma ordeira e cooperam bastante, assim que se conquista algo de sua confianca.
Conheci criancas muito amaveis.

80. Dancarinos humiskachina, Oraibi.

Naquele momento, elas estavam reunidas na praca do mercado, cheias de inquietacao, mas levando
tudo bem a sério. Afinal, um homem com uma cabeca desnatural como os que ali estavam incutia grande
terror nelas, ainda mais porque ja conheciam as mascaras pelos bonecos, que mesmo inanimados as
amedrontavam. (Quem sabe se nossos bonecos nao foram, em sua origem, demonios similares?)



81. Danga humiskachina, Oraibi.



82. Danca humiskachina, Oraibi.

A execucdo da danga contou com algo entre vinte e trinta homens, e mais dez representando tipos
femininos. Consideremos primeiro os homens. Esses cinco estavam a frente na coreografia, formada por
duas fileiras. Embora a danca transcorra no mercado, os dangarinos possuem um ponto de referéncia
arquitetonico, que é a pequena estrutura de pedra frente a qual esta fincado um pinheirinho andao enfeitado
com penas. E um pequeno templo, em que os pedidos solicitados pela danca mascarada e pelos cantos
que a acompanham sdo transmitidos para serem atendidos. Vocés verao que o culto irradia a partir desse
pequeno templo de forma bem evidente.



83. Mulheres e homens na danga hurnisk.achjna, Oraibi.

A mascara dos dancarinos é verde e vermelha, atravessada na diagonal por uma faixa branca, que
percorre trés pontos. Segundo me disseram, tais pontos sdao gotas de chuva; além disso, todo o
simbolismo no capacete outra vez aponta, antes de tudo, para o universo em forma de escada com o
provedor da chuva, identificado como sempre pelas nuvens semicirculares e pelos riscos que escorrem
dessas nuvens. A mesma simbologia é verificada nas faixas de tecido que levam a volta do corpo, com
ornamentos vermelhos e verdes sobre o fundo branco, costurados de modo muito delicado. Os dangarinos
masculinos levam a mio um chocalho, feito com uma cabaca oca com pedras dentro. A volta do joelho
portam um casco de tartaruga com pedras penduradas, que também emitem sons de chocalho.



84. Mocas pueblas.



85. Mocas pueblas.
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86. Dangarinos descansando, Oraibi. Fotografia de Aby Warburg.

O coro executa duas acOes diferentes. Ou as figuras femininas se sentam em frente aos homens e fazem
sua musica, que executam batendo com uma peca de madeira em matracas, enquanto a coreografia dos
homens consiste apenas em girar em torno de si mesmos, o que fazem um ap6s o outro; ou entao as figuras
femininas se levantam e acompanham os movimentos dos homens nesse giro ao redor de si mesmos.
Enquanto isso, dois sacerdotes tratam de jogar farinha sagrada nos dancarinos.

O traje de danca das figuras femininas consiste em um tecido que cobre completamente o corpo, para
nao revelar que sao homens. A mascara leva nas laterais, no alto, aquele penteado caracteristico, que
lembra botdes de flor e que é o ornamento especifico das mocas pueblas.

As crinas de cavalo pintadas de vermelho, que ficam penduradas na mascara, simbolizam a chuva, e
ornamentos de chuva também se acham nas faixas e nos tecidos que as recobrem.

Enquanto dancam, eles recebem farinha sagrada de um sacerdote, e em todo esse tempo os dancarinos
que ficam na dianteira da coreografia fazem a articulacao com o pequeno templo.



A danca dura da manha até o final da tarde. Nesse meio-tempo, os indios saem da aldeia, vao para uma
elevacdo no rochedo e descansam por um momento (figura 86 ). Quem vé algum dangarino sem mascara,
morre.

Como mostrei, o pequeno templo é o verdadeiro ponto de referéncia da coreografia. Trata-se de uma
arvorezinha enfeitada com penas. E o assim chamado nakwakwocis . O fato de a 4rvore ser tdo pequena
chamou minha atencdo e a do padre Voth. Por isso fomos até o velho chefe, que estava sentado na margem
da praca, e perguntamos o motivo disso. Ele respondeu: “Antes tinhamos uma arvore grande, mas agora
arranjamos uma pequena, pois a alma das criangas é pura”.

Estamos aqui, portanto, no ambito do mais perfeito culto arboreo e animista, que, como sabemos pelos
trabalhos de Mannhardt, » segue existindo no paganismo europeu, nos costumes hodiernos ligados a
colheita, como parte das concep¢Oes populares primarias da mitologia humana universal. Trata-se aqui
do vinculo entre a forca da natureza e o ser humano, isto é, de criar o symbolon , a acao magica realmente
vinculadora, o que se faz ao lancar um termo mediador — nesse caso uma arvore, que esta mais proxima
a terra do que o homem, ja que nela se enraiza. Essa arvore é o mediador que conduz ao mundo inferior.
As penas sdo levadas no dia seguinte rochedo abaixo até uma fonte no vale, onde sdo plantadas ou
penduradas como oferendas. Devem justamente fazer com que as preces atuem em prol da fertilidade,
para que o milho cresca e se torne abundante.

O padre Voth e eu fizemos uma pausa ao meio-dia. Quando retornamos, mais para o fim da tarde, ali
estavam ainda os dancarinos, em sua infatigavel e grave solenidade, realizando seus movimentos
uniformes de danca. Quando o sol insinuava se por, passamos a assistir a um espetaculo surpreendente,
que mostrava, com suprema nitidez, como a serenidade solene e quieta extrai da base primaria da
humanidade elementar suas formas magicas: nossa tendéncia mais imediata em ver, de forma unilateral,
nessa cerimonia apenas o elemento da espiritualizacdao entrou em colapso e acabou por se revelar um
método explicativo insuficiente.

Surgiram seis figuras, trés delas besuntadas de argila amarela; eram homens quase completamente nus,
com 0s cabelos amarrados em forma de chifre. Estavam vestidos apenas com uma tanga. Além disso,
havia trés homens com trajes femininos. E, enquanto o coro, com seus sacerdotes, seguia realizando seus
movimentos de danca tranquilamente e numa devocao imperturbavel, as seis figuras encenaram uma
parodia bem vulgar de seus movimentos, da qual, porém, ninguém ria; essa parédia vulgar ndo era sentida
como um deboche comico, 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 ramo”. O devir e o desaparecer da natureza sao
contemplados no simbolo antropomoérfico — ndao em forma grafica, mas na danca magica revivida real e
dramaticamente.

IDA A WALPI

A esséncia da penetracao magica no ser da divindade, para participar de sua forca sobre-humana,
mostrava-se na forma terrivelmente dramatica da liturgia mexicana. Durante certa festividade, uma
mulher que assume o papel de deusa do milho é venerada por quarenta dias como deusa e depois
sacrificada — entdo o sacerdote veste-se com a pele dessa pobre criatura.

Na comparacdo com essa tentativa fanatica e mais elementar de aproximacdao da divindade, parece
haver mesmo um parentesco fundamental em tudo o que se pode observar entre os pueblos, ainda que sem
o canibalismo — e nada garante que, nas cerimonias secretas, a seiva vinda das raizes sanguinarias do



culto tenha deixado de jorrar. Por fim, essa mesma terra que abriga os pueblos viu também as dancas
guerreiras dos selvagens indios nomades, com sua crueldade, a qual alcangava seu apice com a morte em
martirio do inimigo.

Ainda assim, com sua danca da serpente os mokis preservaram um estagio da tentativa de aproximagao
magica e imediata a natureza por intermédio do mundo animal, em que se apresentam tracos barbaros.
Entre os mokis, encontramos a danca com serpentes vivas nas aldeias Oraibi e Walpi. Nao assisti
pessoalmente a essa danga, mas posso, gracas a algumas fotografias tiradas pelo padre Voth, transmitir a
vocés uma ideia dessa que € a mais paga das cerimonias de Walpi. Essa danca é ao mesmo tempo animal
e para o culto sazonal. Nela, algo da danca animal que vimos em Santo Ildefonso combina-se, alcancando
um maximo de intensidade expressiva, ao que vimos em Oraibi, na humiskachina, da danca da fertilidade,
com sua individualidade e sua magia simbodlica. Pois em agosto, quando a crise agricola é deflagrada
(uma vez que todo o resultado da colheita depende da chuva com seus trovoes), evoca-se a trovoada que
trara a salvacdo por meio de uma dangca com serpentes vivas, que ocorre alternadamente em Oraibi e
Walpi.

WALPI/DANCA DA SERPENTE

Se em Santo Ildefonso se via na danca — ao menos para os ndo iniciados — simplesmente o antilope
imitado, e se, na danca do milho, constatamos o carater demoniaco dos dangarinos como demonios do
milho apenas pela mascara, em Walpi encontramos um estagio bem mais primordial da danca magica.

Aqui os dancarinos e o animal vivo formam uma unidade magica, e o surpreendente é que, nessas
cerimonias de danca, os indios aprenderam a lidar com o mais perigoso dos animais, a cascavel, de
modo a doma-la sem recorrer a forga, a ponto de a criatura participar voluntariamente — ou pelo menos
sem fazer uso de seus atributos predadores, se nao for provocada — de cerimoOnias que se estendem por
dias e que, nas maos de europeus, certamente terminariam em catastrofe.

Duas irmandades nas aldeias mokis contribuem para a festividade da serpente: a do antilope e a da
serpente, totemicamente vinculadas a ambos 0s animais por sua saga.

Eis como o totemismo ainda se faz levar a sério: fornecendo a prova de seu nexo com 0s animais
ancestrais pelo vinculo efetivamente palpavel, em que o homem ndao apenas veste a mascara do animal,
mas realiza acOes cultuais com o mais perigoso dos animais vivos: a serpente. A cerimonia da serpente
em Walpi esta, portanto, situada entre a empatia mimética da imitacdo e o sacrificio sanguinario, ja que,
nela, o animal é agora ele proprio introduzido como colaborador no culto da forma mais crua possivel, e
ndo para ser sacrificado, mas — como o pdho — para atuar como mediador em prol da chuva, na medida
em que acaba sendo devolvido a terra. Pois na danca da serpente em Walpi, a propria serpente é coagida
a fazer tal mediacdo. Em agosto, quando se espera que venha a trovoada, as serpentes sao, para uma
cerimoOnia de dezesseis dias em Walpi, inicialmente capturadas vivas no deserto e entdo vigiadas naquele
saldo subterraneo (a kiva ) pelos chefes dos clds da serpente e do antilope, e manuseadas em cerimonias
peculiares, dentre as quais o banho das serpentes é a mais significativa e, para os brancos, espantosa. A
serpente é tratada como um nedfito nos mistérios e sua cabeca é mergulhada na agua abencoada (em que
ha toda sorte de remédio), ndo obstante sua resisténcia.

No chdo das kivas veem-se pinturas na areia. Em uma das kivas , estdao representadas quatro serpentes-
raios e, no centro delas, um quadrupede. Em outra kiva , a pintura na areia representa um aglomerado de
nuvens, das quais partem raios em forma de serpente, em quatro cores distintas, correspondendo aos
quatro pontos cardeais. As serpentes sao lancadas com toda a forca na primeira dessas pinturas na areia,
de modo que o desenho é desfeito e a serpente se mistura a areia.



Parece-me que se espera, com esse lancamento magico, obrigar a serpente a atuar como causadora de
raios ou geradora de 4gua. E bastante claro que esse é o sentido da cerimdnia como um todo, e as
cerimOnias subsequentes comprovam que as serpentes assim iniciadas sdo, nessa associacdo com 0S
indios, convertidas da forma mais crua possivel em causadoras e mediadoras da chuva. Sao de uma so
vez a chuva, a serpente e o santo (primitivo) vivendo em forma de animal.

As serpentes — e sem duvida ha, entre as cerca de cem capturadas, toda uma série de cascavéis
verdadeiras, cujas presas venenosas permanecem intactas (como se chegou a verificar) — sdo mantidas
na kiva e no ultimo dia da festa ficam presas em um arbusto, fechado por uma cerca posta a sua volta.

Assim culmina a cerimonia: os indios aproximam-se desse arbusto, apanham as serpentes vivas e as
carregam consigo, enviando as serpentes de volta a planicie como mediadoras. Esse pegar e portar a
serpente € descrito pelos pesquisadores americanos como uma acdo incrivelmente excitante. Ela é
realizada da seguinte forma: um grupo de trés indios se aproxima desse arbusto com as serpentes. O grao-
sacerdote do cla da serpente tira uma serpente do arbusto; outro indio, com a cara pintada e uma pele de
raposa as costas, pega essa serpente e a leva a boca. Um companheiro, que o segura pelo ombro, desvia a
atencdo da serpente com os movimentos de uma varinha plumada. Um terceiro fica de sentinela, e é ele
quem pegara a serpente, caso escape da boca. A danga é encenada por pouco mais de meia hora, num
lugarejo em Walpi. Apos todas as serpentes terem sido assim carregadas por algum tempo, ao som dos
chocalhos — para fazerem tal som, os indios possuem tanto matracas como 0s cascos de tartaruga com
pedrinhas que ficam em seus joelhos —, elas sdo rapidamente lancadas pelos dancarinos na planicie,
onde desaparecem. Pelo que sabemos do mito do povo de Walpi, essa veneracdao das serpentes remonta
inteiramente as sagas cosmologicas sobre a origem ancestral. Narra-se em uma fabula como o heréi Ti-yo
teria viajado ao mundo inferior para descobrir onde encontrar a fonte primordial da agua tdo almejada.
Nessa viagem, Ti-yo passa pelas varias kivas dos regentes do mundo inferior e — sempre acompanhado
de uma pequena mulher-aranha que fica sentada em sua orelha direita, onde ndao pode ser vista, e que lhe
serve de guia, como um Virgilio indigena que conduz Dante pelo mundo inferior — finalmente chega,
apos passar pelas duas casas do Sol a oeste e a leste, a grande kiva da serpente, onde obtém o magico
paho para conjurar o clima. Ti-yo retorna com ele e, segundo a saga, traz ainda duas jovens serpentes do
mundo inferior, que tém filhos serpentiformes — criaturas muito perigosas, que acabam por obrigar as
tribos a se mudar dali, de modo que nesse mito as serpentes sio ao mesmo tempo divindades
meteorologicas e animais da tribo, que motivam as peregrinacoes dos clas.

A serpente nao é, portanto, sacrificada durante essa danca, mas apenas convertida — pela consagracao
e pela mimica influenciadora — em emissaria e despachada para que, retornando as almas dos mortos,
produza, em forma de raio, a trovoada no céu.

Isso nos da uma ideia de como o mito e a pratica magica se entremeiam no homem “primitivo”.

SERPENTE/MENADES

Para o leigo, seria evidente considerar a forma mais elementar na qual se descarrega essa magia
religiosa entre os indios como uma propriedade original da selvageria primitiva, da qual o europeu nada
sabe. Ndo obstante, ha 2 mil anos, bem na terra de origem da nossa formacdao europeia, a Grécia,
estiveram em voga habitos cultuais que chegam mesmo a exceder a rudeza desfigurada do que vemos
entre os indios.



87. Ménade dancando. Paris, Museu do Louvre.

No culto orgiastico a Dionisio, por exemplo, as ménades dancavam com cobras vivas nas maos, que se
enrolavam em volta de sua cabeca como um diadema, enquanto na outra mdo levavam o animal
dilacerado na danga sacrifical extatica em honra a divindade. O sacrificio de sangue, durante o frenesi
extatico, € — ao contrario das dancgas hodiernas entre os mokis — o apice e o proprio sentido da danga
religiosa.

SERPENTE/LAOCOONTE



A redencdo do culto sanguinario do sacrificio animal permeia, como o mais intrinseco dos ideais da
purificacdo, o movimento religioso do Oriente ao Ocidente. A serpente participa desse processo de
sublimacdo na religido. A relacdao com ela pode ser vista como indicador na escala da crenca que se
transforma do fetichismo a pura religido de salvacdo. No Velho Testamento, na forma da serpente
primordial Tiamat (Babilonia), ela é o espirito do mal, da tentacdo. Na Grécia, também é a impiedosa
devoradora do mundo inferior: Erinia tinha serpentes a sua volta e, quando se tratava de punir, os deuses
enviavam a propria serpente como carrasco. No mito e no grupo de Laocoonte, essa ideia da serpente
como forca destruidora do mundo inferior levou a esse poderosissimo simbolo tragico (figura 8s ).



8E.3. Slide de Laocoonte utilizado por Warburg. Roma, Museus do Vatican(-). -

A vinganca dos deuses, que as cobras estranguladoras aplicaram ao sacerdote deles proprios e a seus
dois filhos, levou, no conhecido grupo da Antiguidade, a incorporacdao ostensiva do maximo sofrimento
humano. O sacerdote profeta, que quis auxiliar seu povo com um alerta contra as artimanhas dos gregos,
sucumbe a vinganca dos deuses sectarios. A morte do pai e dos filhos torna-se assim simbolo da paixao
antiga: morte por vinganca, perpetrada por demonios sem alguma justica nem esperanca de salvacao. Eis
0 pessimismo tragico e desesperancado da Antiguidade.
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89. Escu]éﬁo . Roma, Muse Capitolino.

SERPENTE/ESCULAPIO

Em contraste com a serpente como demonio na visao pessimista de mundo dos antigos, temos uma
divindade-serpente, também oriunda da Antiguidade, na qual enfim podemos saudar o génio amigo do
homem, classico e glorificado. Esculapio, deus da saide na Antiguidade, tinha como simbolo a serpente,
enrolada em seu bastdo terapéutico (figura 89 ).

Seus tracos sdo os que o salvador dos mundos tem na escultura classica. © E notdvel como mesmo esse



antigo deus das almas que partiram — o mais sublime e esclarecido dos deuses — se enraiza no
territério infernal, onde habita a serpente. Esculapio foi primeiramente venerado como serpente. O que
esta enrolado em seu bastdao é em certa medida ele mesmo, ou, para ser mais exato, a alma do morto que
ja partiu, que subsiste e reaparece na forma da serpente.

Pois a serpente ndo é apenas, como diriam os indios de Cushing, a mordida fatal (consumada ou
prestes a) que aniquila sem piedade, mas também se revela como corpo que abandona sua pele e segue
subsistindo outra vez renovada — como que se despindo de seu involucro. Ela é capaz de mergulhar terra
adentro e dela reemergir. O retorno do mundo inferior, onde os mortos repousam, faz da serpente — junto
a sua capacidade de renovar a pele — o simbolo mais natural da imortalidade e do renascer diante da
doenca e do perigo da morte.

No santuario de Esculapio em Kos, na Asia Menor, o deus, na sua forma humanamente glorificada, esta
de pé como escultura divina e tem na mao o bastdo em que a serpente se enrola. Mas, nesse santuario, a
esséncia mais verdadeira e poderosa de Esculapio ndo estava ali presente numa mascara de pedra sem
vida, mas seguia viva no amago do santuario como serpente — sendo o animal alimentado, cuidado e
manuseado no culto litirgico, tal como apenas os mokis podem hoje cuidar de suas serpentes.



90. Esculapio no signo de Escorpido . Cidade do Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana.

ALMANAQUE ESPANHOL

Em uma pagina de um almanaque espanhol do século xii1 que encontrei em um manuscrito do Vaticano P
e que simboliza Esculapio como regente do més no signo de Escorpido, ganham nitida expressao
abordagens tanto grosseiras como refinadas ao culto a Esculapio-serpente (figura 9 ). Vemos aqui, nas
trinta fracoes referidas ao culto de Kos, acOes indicadas de modo hieroglifico e simbolico como atos de



culto que sao idénticas as abordagens magicas e drasticas dos indios diante das serpentes. Ai temos a
incubacao no templo, a serpente, o0 modo como ela é carregada com as maos e o modo como € venerada
na condicdo de divindade manancial.

O pintor espanhol ja ndo tinha mais nenhuma ideia disso, tampouco Engel, o alemdo que, em 1488 ,
publicaria com Ratdolt um almanaque desse tipo, em Augsburgo.

SERPENTE/CONSTELACAO DE ESCULAPIO

Esse manuscrito medieval é astrologico, ja ndo transmitindo essas formas de culto como prescrigcoes
para praticas de devocdo, como antes era certamente o caso; em vez disso, essas figuras foram
convertidas em hieroglifos de almanaque para aqueles que nasceram sob o signo zodiacal com a
constelacdo de Esculapio no céu. Pois Esculapio também foi convertido em divindade astral e sofreu, por
um ato da fantasia cosmologica, uma transformacdao que o afastou das abordagens de fetichistas que
lidavam diretamente com as serpentes vivas. Como constelacdo, encontra-se acima de Escorpido no
zodiaco. Ele tem serpentes a sua volta e é entdo considerado o astro sob cuja influéncia nascem os
profetas e os médicos. Por meio dessa sua conversao, o deus-serpente torna-se outra vez totem
glorificado. Ele é o pai césmico daqueles que nasceram no més em que adquire sua maior visibilidade.
Na astrologia antiga, a matematica e a magia coincidem. Afinal, a figura da serpente no céu — que além
do mais ainda se encontra na constelacdo da grande Serpente — € empregada na determinacao
matematica do perimetro: os pontos brilhantes sdao apreendidos por uma imagem terrena, para que se
possa de algum modo apreender o infinito, que ndo podemos compreender de outro modo, a ndo ser
submetendo-0 a natureza do perimetro linearmente definido. Assim, Esculapio é ao mesmo tempo
delimitacdo matematica dos limites e portador do fetiche. O desenvolvimento da cultura até a era da
razdo vai se constituindo a mesma medida que a plenitude da vida grosseiramente palpavel vai
desbotando os signos de sua dimensdao demoniaca, até torna-los matematicos. Emerge o espaco de
devocdo. Ha cerca de vinte anos, encontrei no norte da Alemanha, junto ao rio Elba, mais um curioso
exemplo da indestrutibilidade elementar dessa meméria do culto a serpente, que desafia qualquer
tentativa de esclarecimento religioso — exemplo esse que mostra em retrospectiva, a partir da arte das
imagens, a via de ligacdao por onde perambulou a serpente paga.

SERPENTE/BIBLIA

Em uma viagem as Vierlande, ha cerca de vinte anos, encontrei, em uma igreja protestante de
Liidingworth (?), ilustracdes biblicas no coro alto, como é chamado; pode ser que tais ilustracoes tenham
ido parar ai vindas de uma Biblia ilustrada do século xviil , pelas maos de um pintor viajante.

Ali, de repente, vi Laocoonte com seus dois filhos, na situacdo extrema com as serpentes. Como é que
ele pode adentrar a igreja? Ali Laocoonte foi salvo. De que modo? A explicacao: diante dele, ergue-se o
bastdo de Esculapio, com uma serpente salvadora, correspondendo ao que lemos no quarto livro de
Moisés, em que este teria comandado os israelitas (entdo no deserto) a erguer uma serpente de bronze
para venera-la, visando com isso a cura da mordida da serpente.

Estamos ai diante de um fragmento da idolatria que sobreviveu no Velho Testamento. Contudo,
sabemos que sO pode ser uma passagem enxertada, que pretendia explicar retrospectivamente a existéncia
de um idolo como esse em Jerusalém, dando-lhe um motivo. O fato principal continua sendo a destrui¢ao
do vetusto idolo de bronze da serpente pelo rei Ezequias, sob a influéncia do profeta Isaias.

A idolatria marcada pelo sacrificio humano e pela veneracdao animal era decerto a forca hostil contra a



qual os profetas lutaram mais acerbamente. E essa luta constitui o ponto central da reforma oriental e
crista até nos tempos mais recentes.

91. Vendedor de antidoto contra a picada da serpente , Giulio Romano. Mantua, Museu Civico do Palazzo del Te.

Nao ha divida de que a edificacdo da serpente contradiz duramente os dez mandamentos (que,
contudo, s6 seriam fixados mais tarde); ainda mais por estar na oposicao mais aguda possivel a
iconoclastia, que constitui a esséncia dos profetas reformadores.



A SERPENTE NO VELHO TESTAMENTO

Ha mais um motivo pelo qual todo e qualquer conhecedor da Biblia ndo pode conceber outro simbolo
mais provocador e hostil do que a serpente. Afinal, é a serpente na arvore do Paraiso que rege o
desenrolar da ordem biblica do mundo, como causadora do mal e do pecado original. Na arvore do
Paraiso ela é — tanto no Velho como no Novo Testamento — o poder satanico que provoca toda a
tragédia do homem sob o pecado original.
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92. Crucificacdo e serpente, Speculum humanae salvationis . Londres, British Library.

SERPENTE/PAULO

Dai que o cristianismo em seu inicio — em luta contra a idolatria paga — tenha se contraposto com
toda a hostilidade ao culto a serpente. Aos olhos dos pagaos, Paulo era um emissario invulneravel, por
ter sido capaz de atirar ao fogo a vibora que o mordera, sem que ele proprio sucumbisse a sua mordida.
E ao fogo que pertence a vibora venenosa.

E a impressdo da invulnerabilidade de Paulo frente a vibora de Malta preservou-se com tanta forca
que até o século xvi , nas festividades e feiras italianas, ainda apareciam charlatdes com serpentes
enroladas a sua volta, que se identificavam como gente da casa de sdao Paulo e vendiam a terra de Malta
como antidoto para ser tomado contra mordida de serpente (figura 91 ). Para o curandeiro, a imunidade
daqueles que tinham a fé inabalavel s6 podia ser adquirida como resultado da pratica magica,
revitalizada de modo a trazer a salvacao.

SERPENTE/TIPOLOGIA

Na teologia medieval, vemos o prodigio da serpente de bronze até certo ponto mantido como
veneracao cultual. Parece mesmo que nada mostra tdo bem a indestrutibilidade do culto animal como o
modo pelo qual o prodigio da serpente de bronze se infiltrou na visdo de mundo do cristianismo
medieval. Pois a teoria medieval reteve tao intensamente na memoria, como objeto a ser superado, esse
culto a serpente, que, com base nessa passagem (afinal inteiramente isolada e contraditoria frente ao
sentido e a teologia do Velho Testamento), acabou incluindo a imagem da veneracdo da serpente no
imaginario tipolégico até mesmo da propria crucificagao (figura 92 ).

A edificacdo dessa imagem animal e da adoracdao da multidao ajoelhada em frente ao bastao de
Esculapio foi abordada e representada como um estagio preliminar — a ser superado — da humanidade
na busca pela salvacao.

SERPENTE/TIPOLOGIA/KREUZLINGEN

Nas representacoes escultoricas que decoram o monastério de Salem, ainda esta presente essa
triparticdo, 4 perdida na igreja de Kreuzlingen. Aqui, tal concep¢do de desenvolvimento resultou em um
paralelismo surpreendente, cujo sentido nao se mostra com facilidade aqueles que nao foram iniciados
em teologia. No teto da famosa capela do monte das Oliveiras, encontra-se representada logo acima do
crucifixo a adoracao desse que é o mais pagdao dos idolos — e com um pathos que em nada fica devendo
ao do grupo de Laocoonte.

Aqui Moisés — que, como narra a Biblia, quebrou as tabuas da lei devido a veneragdo ao bezerro de
ouro — veé-se obrigado a servir de tenente r para a serpente de bronze, em consideracdo justamente as
tabuas da lei, que afinal proibiam a idolatria: dessa versdao da histéria ja ndo mais se depreende
claramente que a veneracao da serpente de bronze deva ser considerada um estagio preliminar a ser
superado.

CONCLUSAO

Senhoras e senhores,
Pretendo encerrar e me dar por satisfeito caso essas imagens da vida cotidiana e das festividades dos



indios pueblos tenham mostrado que suas dancas mascaradas nao eram brincadeira, mas a forma paga e
primaria de responder a grande e atormentadora pergunta quanto ao porqué das coisas. Diante do
inapreensivel nos processos da natureza, o indio contrapde sua vontade de apreender, pois assim ele
proprio se metamorfoseia em uma dessas causas. Frente a consequéncia sem explicacdo, ele postula por
impulso a causa mais apreensivel e visivel dentro de suas capacidades. E a causalidade mitol4gica em
forma de danca. Se religido significa vinculo, entdo o sintoma do desenvolvimento que parte dessa
situacdo primordial é que o vinculo entre o homem e o ser mais elevado impele a espiritualizacao, pela
razdo de que o homem ja ndo esta mais aglutinado com o simbolo da mascara, mas institui a causalidade
em termos puramente reflexivos. A vontade de entregar-se a devocao é uma forma enobrecida do
mascarar-se. Com isso que chamamos de progresso da cultura, a forca que exige o entregar-se vai
perdendo cada vez mais esse descomunal elemento apreensivel e se torna por fim simbolo espiritual,
invisivel.

Quer dizer: no império da mitologia, ndo reina a lei da menor quantidade de forca, ndo se busca a
causa mais simples possivel para a legalidade verificada no curso regular da natureza. Em vez disso, é
instituido, em prol da possibilidade de apreensao, um ser saturado com um maximo de forca demoniaca,
para que assim se possa realmente apanhar a causa dos acontecimentos enigmaticos. O que vimos na
noite de hoje a respeito do simbolismo da serpente deve nos indicar — infelizmente em um esboco
demasiado provisério — a transformacdao que vai do simbolismo do corpo e da realidade e que é
apanhado com as maos ao simbolismo do que é apenas pensado. Entre os indios, a serpente é realmente
apanhada e apropriada como causa viva, substituindo o relampago. Eles a levam a boca, para que assim
ocorra uma unido real entre a serpente e a pessoa mascarada ou pelo menos pintada com serpentes. Na
Biblia, a serpente é a causa de todo mal e é como tal punida com a expulsdao do Paraiso. Apesar disso,
ela se insinua novamente em um dos capitulos da prépria Biblia, como um simbolo pagdo indestrutivel e
como divindade terapéutica.

Na Antiguidade, a serpente igualmente constitui a encarnacao do sofrimento humano mais profundo, na
morte de Laocoonte. Mas a Antiguidade ja é, por outro lado, capaz de transformar o terror inconcebivel
do deus-serpente, pois representa Esculapio como o salvador que domina a serpente, e o transporta —
ele que ¢ o deus-serpente com o animal subjugado nas maos — ao céu como divindade astral.

Com base naquela passagem biblica, a astuta serpente soube se infiltrar mais uma vez como simbolo
fatalista na teologia medieval, na medida em que sua exaltacdo — mesmo que expressamente concebida
como estagio preliminar e superado de desenvolvimento — foi situada até mesmo ao lado da
crucificacao.

A serpente é, justamente, um simbolo internacional para responder a questdo: de onde vém a
devastacdo elementar, a morte e o sofrimento no mundo? Vimos em Liidingworth como, em pleno século
XVII [?], o ideario cristologico ainda se servia da linguagem imagética da serpente, vinda do paganismo,
para exprimir a esséncia do sofrimento e da salvacdo nos termos da simbologia da serpente. Pode-se
talvez dizer: onde quer que o sofrimento humano, desnorteado, busque por salvacdo, tera a mdo a
serpente como causa esclarecedora em termos de imagem. A serpente merece um capitulo préprio na
filosofia do “como se”.

Como a humanidade se livra dessa vinculacao forcosa com o réptil venenoso, tido como causa? Nossa
era tecnoldgica ndo precisa da serpente para explicar e compreender o relampago. O raio ndo mais
assusta o habitante da cidade, que também ndo mais anseia, como unica fonte d’agua, pela fértil
tempestade de raios. Ele possui agua encanada, e a serpente-relampago é diretamente conduzida a terra
pelo para-raios. A explicacdo da ciéncia natural acabou com a causalidade mitologica. Sabemos que a
serpente é um animal que esta sujeito a ser dramaticamente exterminado, caso o homem assim queira.



Portanto, a substituicdo da causalidade mitologica pela tecnologica extrai da serpente sua dimensao
assustadora, sentida pelo homem primitivo. Se, com essa emancipacdo da intuicao mitoldgica, ela na
verdade o ajuda a responder satisfatoriamente o enigma da existéncia, é algo que ndo pretendemos
afirmar agora.

O governo americano trouxe aos indios — e o fez com uma energia realmente admiravel — escolas
para o esclarecimento, como antes fizera a Igreja catélica. Seu otimismo intelectual aparentemente teve
éxito em fazer as criancas indigenas irem a escola em roupas adequadas e uniformes e deixarem de
acreditar nos demonios pagdos. Isso é mesmo verdade para a maior parte das criangas assim educadas.
Certamente pode ser um progresso. Mas se com isso se faz ou ndo justica a alma dos indios, que pensa
por imagens e esta (como gostariamos de dizer) ancorada na mitologia e na poesia, ja é algo que prefiro
nao afirmar tao facilmente.

Certa vez pedi as criancas de uma dessas escolas que ilustrassem um conto maravilhoso alemdao que
até entdo desconheciam, “Jodo cabeca de vento”, s ja que nele aparece uma trovoada, e eu queria ver se
as criancas desenhavam o raio com realismo ou na forma de serpente. Dos catorze desenhos, todos bem
vividos, embora sob a influéncia da escola americana, doze foram desenhados realisticamente. Mas dois
ainda traziam o simbolo indestrutivel da serpente em forma de seta, tal como aparecia na kiva (figura 93 ).

93. Desenho de uma crianca hopi: casa durante a tempestade com relampagos.

Goethe afirmou: o homem jamais concebe qudo antropomorfico ele é. Resta, pois, o que disse o
Espirito da terra: “és equivalente ao espirito que tu concebes, ndo a mim”. Mas n6s ndo queremos deixar
que nossa fantasia seja coagida pela imagem da serpente, que leva aos primitivos do mundo subterraneo.
Queremos escalar o teto da morada do mundo, voltar a cabeca para cima e pensar no que Goethe chegou



a dizer: nao fosse o olho algo solar, como poderia contemplar o Sol? Toda a humanidade se encontra na
veneracdo do Sol. E toma-lo como simbolo que nos alca das profundezas da noite é direito tanto do
selvagem como do erudito.

As criancas estdo em frente a uma caverna (figura 94 ). Alca-las a luz é a tarefa ndo sé da escola
americana, mas da humanidade em geral. Certa vez, quando estava nos aposentos do governador, em
Acoma, sua filhinha de quatro anos entrou, com seus amistosos olhos castanhos de crianca, e eu lhe
perguntei pelo intérprete como se chamava. “Ochatsi”, ela disse. “O que isso quer dizer?” “Sol.”

94, Criangas em frente a uma caverna. Fotografia de Aby Warburg.

Onde as criancas levam tais nomes e a pura alma infantil precisa rezar pela chuva — ai o paganismo
ndo é, em sua mentalidade, uma forca hostil a cultura.




95. “Tio Sam”. Fotografia de Aby Warburg.

CONCLUSAO/TIO SAM/SAN FRANCISCO

A relacdo daqueles que buscam a salvacdo com a serpente move-se no circuito da veneragao cultual,
da aproximacao sensorial mais crassa possivel a superacdo. Ela foi e continua sendo, como vemos nesses
cultos dos pueblos, um notério indicador para o desenvolvimento que vai da aproximacdo magica
impulsiva ao distanciamento espiritualizante e que designa o réptil venenoso como simbolo daquilo que o
homem precisa superar externa e internamente junto as forcas demoniacas da natureza.

Na noite de hoje, s6 pude mostrar a voceés, a partir de um verdadeiro resquicio do culto magico a
serpente — e infelizmente de modo muito rapido —, a situacdao primordial junto a qual a cultura moderna
labora em seu refinamento, em sua suplantacdao e em sua substituicao.

Aquele que superou o culto a serpente e o medo do trovao, o herdeiro dos autdctones e usurpador dos
indios em sua busca por ouro — s6 pude fotografa-lo como simbolo em uma rua em San Francisco (figura
95 ).

E o Tio Sam com sua cartola, passando cheio de orgulho pela rua, em frente a uma rotunda imitada dos
antigos. Sobre sua cartola vemos a fiacdo elétrica. E dessa serpente de cobre edisoniana que ele arrancou



o relampago da natureza. A cascavel ja ndo provoca medo algum no americano de hoje — ela morreu ou,
em todo caso, deixou de ser venerada. O que ela enfrenta agora € o exterminio. O relampago capturado na
fiacdo, a eletricidade cativa, engendra uma cultura que acaba com o paganismo. O que poe em seu lugar?
As forgas da natureza ndo sdo mais vistas na escala antropomorfica ou biomorfica, mas como ondas
interminaveis, no mais das vezes invisiveis e submetidas a um aperto de botdao do homem. Munida delas,
a cultura da era das maquinas destroi o que a ciéncia natural, brotada do mito, arduamente conquistou: o
espaco de devocgao, que se transformou no espaco de reflexao.

O Prometeu moderno, tal como o fcaro moderno — Franklin, o apanhador de raios, e os irmaos
Wright, que inventaram a aeronave governavel —, sdo justamente os destruidores daquele fatidico
sentimento de distancia que ameaca reconduzir o globo terrestre ao caos. O telegrama e o telefone
destroem o cosmos. Na luta pelo vinculo espiritualizado entre o homem e o mundo ao redor, o
pensamento mitico e o simbolico criaram o espaco ou como de devocao, ou como de reflexdo, que é
roubado pela ligacdo elétrica instantanea, caso uma humanidade disciplinada ndo restabeleca os
escrupulos da consciéncia.

a A palestra foi organizada em torno de fotografias, desenhos e reprodugdes. Os intertitulos sdo referéncias a essas imagens, mas nem todas
puderam ser recuperadas para esta edicao.

b Warburg ficou internado em Kreuzlingen (na Suica) entre 1921 e 1924 .

¢ Usualmente chamada de Cliff Palace.

d Uberlingen é uma pequena cidade alema & margem do lago Constanga (Bodensee). A referéncia de Warburg implica uma comparagio entre
o Cliff Palace e as Heidenhohle (literalmente, “cavernas pagis”), situadas em Uberlingen, um complexo de galerias esculpidas em uma parede
rochosa, embora nao se saiba ao certo quando nem para que fins.

e Warburg refere-se ao piki , um pdo utilizado em varias ceriménias distintas; seu aspecto é mesmo o de uma folha de papel, podendo
inclusive ser dobrado ou enrolado. A pedra aquecida utilizada passa por uma preparagao especial; é lisa, pouco aderente e aquecida por baixo.
f Francisco Vasquez de Coronado (1510-54), conquistador espanhol.

g * Série de romances populares escritos pelo autor note-americano James Fenimore Cooper (1789-1852).

h * Traducdo das anotacdes de Warburg: A serpente (Tzitz Chu'i) e o cosmos com o fetiche meteorologico foram desenhados para mim em 10
de janeiro de 1896 em meu quarto, n>- 59, no Palace Hotel de Santa Fé, por Cleo Jurino, o guardido da Estudo em Cochita. C. J. é também o
autor das pinturas nas paredas da Estufa. O ascerdote de Chipeo Nanutsch. 1. Aitschin, casa de Yaya (ou Yerrick), fetiche./2. Kashtiarts,
arco-iris/ 3. Yerrick, fetiche (ou Yaya)/ 4. Nematje, nuvem branca./ 5. Neaesh, nuvem de chuva./ 6.Kaasch, chuva./7. Putunschtschj,
relampago./ 10. Tzitz-chui, "serpente-agua'/11. os quatro anéis, que significam: quem se aproxima da serpente e ndo diz a verdade, cai morto
antes de contar até quatro. (N.T. )

illha alema situada no mar do Norte.

j Em seu exemplar pessoal, Warburg acrescenta: “navajo”.

k Warburg refere-se aqui a Carl Spitteler, Meine friihesten Erlebnissen , Jena, 1914, p. 59.

1 Em seu exemplar pessoal, Warburg anota aqui: “do corpo [erguido]”.

m A terminologia aqui empregada estabelece um significativo jogo de palavras, que atravessa varios dos textos tardios de Warburg, o qual ndo
€ possivel reproduzir em portugués. Trata-se do seguinte:

a) O termo “Greifmenschen” , que se traduz por “homem apanhador”, possui a acepcdo, dificil de transmitir em poucas palavras, do homem
que soO é capaz de agarrar ou pegar o que esta ao alcance da mdo e é imediatamente palpavel, e que, por implicacdo, esta preso a situacdo
mais imediata. Ele é o “coletor”, ou seja, o “homem primitivo” cuja subsisténcia se baseia na coleta (e ndo na caga e/ou agricultura).

b) Como contrapartida para esse “homem apanhador”, Warburg propde o “Begriffsmenschen ”, que se traduz como “homem conceituador”.
Em alemado, o termo “conceito” (Begriff ) esta etimologicamente relacionado ao verbo “pegar” ou “apanhar” (greifen ).

c) Entre o “homem apanhador” e o “conceituador” esta, para Warburg, o que “vincula por simbolos”. Em seu exemplar pessoal, Warburg faz a
seguinte anotacdo nesse paragrafo: “falta uma traducdo correta para simbolo: coalescéncia, encarnagdo”. O termo que traduzo como
“encarnacdo” deriva justamente da raiz em questdo: Inbegriff . Ele é retomado na concluséo do texto.

d) Esta implicita a associagdo do “homem apanhador” ao tato. Esse ponto é importante, pois sera retomado, em nova chave, nas linhas finais
do texto sobre a pintura de Manet. Nele, Warburg utiliza a expressdo “Begriffe ohne Greiflichkeit ”, que traduzo por “conceitos intangiveis”,
para logo depois caracterizar a superacao do ideal da escultura (tatil) pelo da pintura (visual).

n Wilhelm Mannhardt ( 1831 - 80 ), folclorista alemao.

o Em seu exemplar pessoal, Warburg acrescenta: “Sua cabeca nobre e barbada corresponde a veneracdo a ele dedicada como deus pagao
salvador dos mundos”.

p Trata-se do mesmo almanaque citado no texto “A profecia da Antiguidade pagd em texto e imagem nos tempos de Lutero”.

q Essa triparticdo seria uma concepcdo teolégica da historia, como se depreende de uma anotacdo riscada pelo autor. No préximo texto,



Warburg vai desdobra-la, indicando trés fases da concepcdo teologica medieval da histéria nestas palavras: “o homem sob a natureza, sob a
velha lei e sob a nova lei, a do perdao”.

r O termo é usado por referéncia a acepgdo especifica que possui na heraldica. Nesse contexto, tenente é a figura humana que segura o
escudo em um brasao.

s Trata-se de uma das fabulas do famoso livro infantil Der Struwwelpeter , de Heinrich Hoffmann.



6. Memorias da viagem a regido dos indios pueblos na
Ameérica do Norte a

Fragmentos para uma psicologia do exercicio primitivo da arte

a subsisténcia da humanidade primitiva na
cultura dos indios pueblos
Kreuzlingen
Materiais oriundos da cultura do homem primitivo para o problema da vinculagao simbolica
10 de abril de 1923 . Devir e decorrer b do espago de reflexdo

27/10/1923

a palestra apresentada esta nos papéis

brochados a costura numa capa cinza

Um velho livro aqui folheio:

De Atenas a Oraibi, sempre primos!

28 /7 /1923

Nao quero que minha apresentacdao das imagens da vida dos indios pueblos na América do Norte, feita
em 21 de abril de 1923 , em Kreuzlingen, Bellevue, seja concebida como “resultados” de algum tipo —
oponho-me antes de tudo a essa expressao porque o dr. Kurt Binswanger convidou o padre Schlatter a
minha palestra atribuindo-lhe esse titulo, sem meu conhecimento prévio —; ou seja, ndo se deve concebé-
la como “resultados” de um saber ou de uma ciéncia presumidamente elevados, mas como confissoes
desesperadas de alguém que busca livrar-se da prisdo em que se encontra, proprias a busca pela
ascensdao espiritual de quem é compelido a estabelecer vinculos, quer por meio de [?], quer pela
assimilacdo imaginaria ao corpo. Eis o que deve ficar a vista como problema mais intimo: a catarse
dessa compulsdao ontogeneticamente opressora em direcao a uma definicdo sensivel das causas. Nao
quero que se encontre o minimo traco de cientificismo blasfémico nesta busca comparativa pela natureza
imutavel do indio em meio a alma humana desamparada. As imagens e as palavras devem servir de
auxilio aos posteros na tentativa da reflexao propria, para opor resisténcias a tragédia da cisdao entre a
magia impulsiva e a logica confrontadora. A confissdo de um esquizoide incuravel, arquivada pelos
médicos da alma.

Polaridade, magica-arquitetdnica

Problema da contaminagdo cultural entre os pueblos
Cultura dos pueblos em relagdo ao clima

Cultura dos pueblos em duas partes (mimica, cosmologia)
Pensamento por fibulas — tentativa desesperada de ordenagao
Pensamento causal a partir do totem — infancia

O homem consciente como meio entre sistole e diastole
Artes plasticas, situadas entre mimica e ciéncia

Dangas kachina (em termos gerais)

Danga humiskachina (Oraibi)

Tratar/portar (vincular-/separar)



Assimilagdo ao corpo

Magia da serpente, esséncia

Pensamento mitico — definicdo de perimetro

Bases fdbicas para tal

Serpente: por que toma-la como elemento primordial?
Tipologia, esséncia

Biblioteca Warburg

96. Aby Warburg.

O PROBLEMA ¢

Por que ir para 1a? O que me atraiu?
Atendo-me ao que ha de superficial no plano principal de minha consciéncia, eis 0 que indicaria como
causa: o vazio da civilizacao do leste americano tanto me repele que sai em fuga, ao acaso, em busca de



um objeto natural e de ciéncia, de sorte que fui a Washington, para visitar a Smithsonian Institution. E
mesmo o cérebro e a consciéncia cientifica do Leste americano, e 1a de fato encontrei pela primeira vez
os pioneiros da pesquisa dos nativos, nas pessoas de Cyrus Adler, dos srs. Hodge, Frank Hamilton
Cushing e, sobretudo, James Mooney (além de Franz Boas, em Nova York); eles me abriram os olhos
para a significacdao mundial da América pré-histérica e “selvagem”. De sorte que me decidi a examinar o
Oeste americano tanto como cria¢cdo moderna como em seus substratos hispanico e indigena.

A vontade romantica somou-se a vontade em me engajar com algo mais viril do que até entdo me fora
dado fazer. Ainda repercutiam em mim a raiva e a vergonha por nao ter enfrentado o periodo da colera
em Hamburgo, d como o fizeram meu irmao e a familia de minha querida esposa.

Ademais, eu passara a sentir uma verdadeira aversdo pela historia da arte de carater estetizante. A
consideracao formal da imagem — que ndao era compreendida como produto biologicamente necessario
entre 0 exercicio da arte e o da religido (o que, diga-se, s6 percebi mais tarde) — a mim parecia
engendrar um jogo de palavras a tal ponto estéril que, ap6és minha viagem a Berlim, no verdao de 189 ,
tentei mudar para a medicina.

Ainda ndo suspeitava que, a partir dessa viagem americana, precisamente 0 nexo organico entre a arte
e a religido dos povos “primitivos” resultaria tdo claro para mim que eu observaria com tal nitidez a
identidade, ou melhor, o que ha de indelével no homem primitivo, que permanece o mesmo por todas as
épocas, que isso me permitiria destacar esse nexo como 0rgao tanto na cultura do inicio do Renascimento
florentino como, mais tarde, na Reforma alema.

Um livro e uma imagem me deram a base cientifica e a visdao do objetivo de minha viagem. O livro,
que encontrei na Smithsonian Institution, era a obra de Nordenskjold sobre a Mesa Verde, € isto €, aquela
regido no norte de Colorado onde se encontram as ruinas dos enigmaticos Cliff Dwellings — obra sélida,
conduzida do comeco ao fim no espirito cientifico, a que devo o esteio firme de meu ensaio.

O objetivo romantico e visionario, que despertou o desejo de aventura, era uma péssima reproducao
colorida em formato grande, que representava um indio defronte a uma dessas aldeias instaladas na fenda
de um penhasco. Dai que brotaram a primeira impressao e a real indagacdo feita aos senhores da
Smithsonian Institution, que entdo me indicaram o livro de Nordenskjold. Quando perguntei se ndao seria
possivel visitar esses Cliff Dwellings, disseram-me que, como ja era fim de novembro, tal visita, bem no
inverno, me poria em grandes apuros, 0 que me encantou mais ainda. Sobretudo porque acabara de sair
do servico militar, que completei com grande diligéncia, ainda que tenha fracassado, ja que ndao passei de
sargento. Conheci de perto o antissemitismo em sua forma insidiosa como um perigo para a Alemanha e
gostaria de salientar que, se é verdade que eu mesmo nunca senti em mim algo que me qualificasse a ser
um militar de reserva realmente bom, os outros — promovidos, como mandava a cartilha, em decorréncia
da confissdo religiosa — eram, para comecar, ainda piores; e saliento, sobretudo, que judeus alemaes
realmente qualificados foram privados de atuar como oficiais no Exército, o que foi pago com sangue em
1914 . Caso tivéssemos mais alguns milhares de oficiais judeus, talvez tivéssemos vencido a Batalha do
Marne.

Seja como for, veio a calhar para mim que o Exército americano e os camponeses desse pais usavam a
mesma sela hungara nos cavalos que nossa artilharia. De qualquer modo, também trouxe comigo a
vontade para suportar as estafas, ainda que nao de uma forma realmente heroica.

Ao observar a civilizacdo americana moderna, ocorreu-me ainda um desejo que me proporcionou
impressOes as mais apraziveis: visitar os estabelecimentos de ensino, escolas e universidades
americanas no Oeste. Por ter a oportunidade de fazer essa viagem contando com a boa vontade alheia,
sempre renovada, agradeco a incrivel e benevolente abertura das autoridades em relacdo a nos, europeus,
encorajados a solicitude por duas enfaticas cartas de recomendacdo, a saber: uma do ministro da Guerra,



outra do ministro do Interior dos Estados Unidos. Kuhn e Loeb providenciaram essas cartas de
recomendacdo para mim, que nao passavam de cinco linhas cada, e me abriram todas as portas a Oeste.
Somou-se a essas uma carta de recomendacdao bem prestativa de Seligman para Robinson, magnata
ferroviario de Chicago. Certa tarde, entrei em seu escritorio, onde encontrei um americano mais velho,
com o rosto marcado por certo cansaco e de energia contida, que leu rapidamente a carta, ergueu a
cabeca num instante e perguntou apenas: “What can I do for you, Sir ?”. Estaria perdido se fosse falar
com ele s6 de generalidades. Disse de pronto que gostaria de uma carta de recomendacdo ao governador
do Novo México, bem como de uma ou duas cartas a pessoas eminentes no territorio dos pueblos, e que
seria 6timo se pudesse viajar livremente pela ferrovia Atchison-Topeka-Santa Fe. Sua resposta foi
simplesmente: “All right, Sir, you get the letters in the afternoon ”. E a tarde, no Palace Hotel,
efetivamente recebi trés valiosissimas cartas de recomendacao e um passe para o trem. Foi s0 gracas a
esse passe que pude utilizar o trem consecutivas vezes, saindo de Santa Fe, para fazer minha excursao
pelas aldeias indigenas.

CULTURA ARTISTICA DOS INDIOS

Para mim, a arte dos indios apontava para duas areas distintas, que, contudo, para os proprios indios
eram uma atividade unica: a danga e as artes plasticas. Ambas as expressOes baseiam-se, em termos
instrumentais, no tronco comum de suas representacoes religiosas, que vém a tona como praticas magicas
[de uma] visdo cosmoldgica de mundo profundamente elaborada e grandiosa. Os desenhos coloridos que
um indio, Juan Chata, f fez para mim em Santa Fe revelam, sob a representagdo tida por infantil,
concepcOes auxiliares a fantasia ordenadora surpreendentemente idénticas as que encontramos, com toda
a semelhanca, na terrivel Antiguidade pagd da Europa e da Asia.

E ai se impOe a questdo: em meio as obras desses entalhadores de bonecos, ornamentadores de
ceramica, pintores e dancarinos de pele morena, observariamos criacOes autdctones, ideias populares
entre os primitivos, ou estariamos diante de produtos mistos, compostos tanto de ideias originais do sul
da América do Norte como do impacto europeu? Pois, como se sabe, este foi infundido ao final do século
xvI pelos espanhdis, atingindo inclusive os indios ao norte do Novo México, e deixando atras de si uma
camada, sobreposta as concepcOes originalmente americanas, sobre a qual recentemente se depositou a
cultura do puritanismo americano, com suas empreitadas educadoras. Estamos, portanto, do ponto de
vista filologico, diante do objeto mais dificil que se pode pensar: um palimpsesto, cujo texto — mesmo
quando trazido a tona — esta contaminado. Para complicar ainda mais, acrescente-se que o idioma dos
indios hodiernos € a tal ponto diferenciado e rico que as aldeias vizinhas dos pueblos — ha entre trinta e
quarenta delas — ndo se entendem, precisando agarrar-se a uma linguagem de sinais, ou entdo ao
espanhol (no passado) ou inglés (no presente). 1

De inicio, so essa diversidade de dialetos ja inviabiliza uma psicologia historica confiavel; para que
se chegue a um fundamento sélido, seria necessaria uma preparagao linguistica que exigiria toda uma
vida. Desde a época em que arrisquei essa pequena excursao, trabalhos do género proliferaram a perder

de vista, mas que parecem ter levado a uma relativa clareza quanto aos caminhos trilhados pelos pueblos.
2

Portanto, 0 que Vi e vivi representa apenas a aparéncia externa das coisas, de que so tenho o direito de
dizer que, como ja adianto, sua problematica insoltivel pesou com tanta forca em minha alma que, durante
o tempo em que estava sdo, jamais teria arriscado expor algo de cientifico a respeito.

Mas agora, em marco de 1923 , aqui em Kreuzlingen, numa instituicdo fechada, onde me sinto como um
sismografo — feito de pecas de madeira vinda de uma planta trazida do Oriente, transplantada nas férteis



planicies baixas do norte alemdo e inoculada com um ramo italiano —, dou enfim vazdo aos sinais que
vou recebendo, pois nesta época de declinio cadtico até o mais fraco tem a obrigacdo de reforcar a
vontade pela ordenacdo césmica.

Vi entre os indios dois processos paralelos, que mostram, com uma conspicuidade estranha e
surpreendente, a polaridade do ser humano em sua luta com a natureza. Primeiro, a vontade de subjugar
magicamente a natureza, por meio da metamorfose em animal; e segundo, a capacidade de conceber —
com uma abstracdao notavel — a natureza em termos cOsmico-arquitetonicos como um todo que se mantém
objetivamente coeso e esta condicionado tectonicamente. 8

Antes de viajar, obtive de Frank Hamilton Cushing — pioneiro e veterano na luta pela compreensao da
alma indigena — explicacOes para mim completamente novas e impressionantes sobre a psicologia da
vontade de metamorfosear-se em animal. Esse homem com marcas de variola e um ralo cabelo ruivo,
cuja idade ndo se consegue adivinhar, disse-me, enquanto fumava um cigarro, que um indio certa vez lhe
falara: “Por que o homem deve ficar acima do animal? Veja o antilope, que é apenas correr, e corre muito
melhor que o homem — ou o urso, que é forca pura. Os homens podem s6 um tanto, enquanto o animal
pode tudo aquilo que é”. (Para o homem primitivo, os animais sao um simbolo cinético pleno, em relacao
aos quais as tentativas do ser humano parecem fragmentarias e insuficientes.)

Para o europeu racionalisticamente corrompido, a cultura artistica expde um expediente
desconfortavel, doloroso e por isso usado a contragosto, para destruir pela base sua crenca em um mundo
de conto de fadas idilicamente confortavel, que seria o lar primordial e comum da humanidade, antes do
pecado original do conhecimento. O substrato fabuloso presente no jogo e na arte indigena é sintoma e
prova de uma busca desesperada pela ordenacao frente ao caos, e ndo um deixar-se levar pelos impulsos
no fluxo das coisas, rindo a toa.

Um animal maravilhoso, ao que parece o produto mais concreto da fantasia ludica, é, in statu nascendi
, uma abstracdo plena de labor conceitual. Trata-se de uma definicdo perimetral de fendmenos que, em
sua incompreensibilidade fugidia, ndo se deixam apreender de outro modo. Exemplo disso é a danca da
serpente em Oraibi e Walpi.

O terreno é um deserto arido. S6 em agosto cai a chuva, que surge acompanhada de trovoadas intensas.
Caso ela ndo venha, o laborioso cultivo e plantio dos indios (milho e péssego), arduamente cumprido ao
longo do ano, tera sido em vao. Caso apareca o relampago, entao nesse ano a fome tera sido esconjurada.

O formato serpentino do raio, o enigma de seu movimento (que ndao possui um ponto de partida e de
chegada que se possa determinar com nitidez), seu perigo — isso tudo o raio compartilha com a serpente,
que proporciona um maximo de movimento e um minimo de superficie vulneravel. Ao toma-la nas maos
em sua forma mais perigosa, a da cascavel, como os indios de fato fazem, ao se expor a sua mordida e,
ao cabo, em vez de mata-la, devolvé-la ao deserto — nisso, o esforco humano busca precisamente
conceber, por meio da apreensdao manual, algo que na realidade escapa aos artificios de que dispde.

A tentativa de exercer uma influéncia magica é, portanto, em primeiro lugar, uma tentativa de
apropriacao de um evento natural na sua forma de abrangéncia viva e semelhante: o raio é capturado pela
apropriacdo mimeética e ndo, como na cultura moderna, pela atracdao magnética, através de um aparato
inorganico que o conduz terra adentro, anulando-o. Tal conduta diante do mundo ao redor distingue-se da
nossa pelo fato de que a imagem mimética deve estabelecer a forca o vinculo, enquanto n6s almejamos o
distanciamento espiritual e real.

A categoria primordial da forma de pensamento causal é a infancia. Ela expde o enigma do nexo
determinado pela matéria, combinado a catastrofe incompreensivel do desprendimento das criaturas umas
das outras. O espaco abstrato de reflexdo entre sujeito e objeto baseia-se na vivéncia do cordao
umbilical cortado.



O “selvagem”, perplexo frente a natureza, fica abandonado sem protecdo paterna, e seu arrojo rumo a
causalidade desperta com a selecdo de um pai animal com que tenha afinidade eletiva, que lhe confere as
qualidades de que precisa na luta com a natureza — qualidades que, em comparacdo com o animal,
encontra menos individualizadas em si mesmo. Essa é a base primordial do totemismo.

A temida serpente deixa de ser temivel assim que é adotada como pai — ao que cumpre lembrar que
os pueblos possuem um direito matrilinear, isto é, buscam a causa da existéncia em sua indiscutivel
Mater certa .h A ideia da causa — e essa é a conquista cientifica dos assim chamados primitivos — é
transmutavel entre o animal e o homem, e a forma mais crassa dessa transmutacdo acontece precisamente
na danca. Por meio da musica que lhe é propria e — como na danca com as cascavéis — até mesmo com
0 apropriar-se da propria criatura viva.

MEMORIAS/ACERCA DOS LIVROS SOBRE OS INDIOS

No ano de 1875 , em Ischl, minha mde caiu gravemente doente. No apice da crise, tivemos que deixa-la
em uma carruagem, conduzida por um postilhdo ruivo, sob cuidados da nossa fiel Franziska Jahn, que
com efeito a trouxe de volta para casa sa e salva, pelo fim do outono daquele ano — ndo obstante ter sido
tratada por trés autoridades vienenses (Widerhofer, Fiirstenberg e outro) e cuidada por enfermeiras
catolicas cujo perfume guardo ainda hoje no nariz.

Farejei como um animal ! a grave enfermidade de minha mde. Pois a mim ela parecia estranha e
particularmente ligubre, quando, na debilidade que antecedeu sua doenca, foi levada de liteira ao monte
Calvario em Ischl, que queriamos visitar; nessa ocasido, tive pela primeira vez diante dos meus olhos,
nas imagens completamente deturpadas dos camponeses, o impeto tragico e despojado das cenas da
paixdo da vida de Cristo, e me senti entorpecido.

Uma unica visita a minha mde, entdo com aparéncia miseravel e perturbada, e a convivéncia com um
estudante judeu austriaco mais pobre que eu (que diziam ser um tutor) produziram uma atmosfera de
desespero interior que alcancou seu apice quando meu avo veio e disse: “Rezem pela mae de vocés” — e
nisso pegamos os livros hebraicos de oracdes guardados no cesto e iniciamos a ladainha.

Como reacdo a essa comocao inconcebivel, havia duas alternativas: uma era a mercearia la embaixo,
onde comemos pela primeira vez uma salsicha fora dos padroes, e outra era uma biblioteca, repleta de
romances de indios. Nessa ocasido, consumi esses livros aos montes, e confesso que assim encontrei o
remédio para me afastar de um presente pleno de comocao, que me punha indefeso. Eram edicOes em
formato pequeno, na traducdao de Hoffman, creio.

O sentimento de dor era descarregado na fantasia da crueldade romantica. Tomei ai a vacina contra a
crueldade ativa, que é, claro, uma das acoes de autoprotecao ontogeneticamente necessarias que foram
legadas ao homem na luta pela existéncia, e de que dispomos, até nova ordem, nos pordes do
subconsciente.

Essa evolution regressive , nos quadros de uma estampa artistica e tecnicamente moderada, encontrou,
na nossa época, em Slevogt, um solo fértil e imunizador contra a destruicdo assombrosa e romantica, tal
como o requer o homem médio educado. Slevogt era ao mesmo tempo o ilustrador da Iliada , dos
Leatherstocking Tales e de Don Juan .

Quando viajei para os povos indigenas, estava livre desse interesse no romantismo dos
Leatherstocking Tales , e quase nada do género havia a ser visto na regido em que me achava, ja que,
embora a terra tenha de fato dado lugar aquelas terriveis batalhas entre os apaches e os homens brancos,
os proprios apaches tinham sucumbido fazia varios anos e acabaram transferidos para o parque de seres
humanos das Indian Reservations, na fronteira com o Canada.



Mas, gracas a certo livro, eu tinha ainda na memoria outro resto de romantismo, sem ter muita clareza
disso. Se ndo me engano, ¢ um livro de Browne, chamado Viagem ao Oeste , com [imagens] e traduzido
do inglés.J O livro tinha ilustracGes inglesas vulgares e deixou em minha fantasia, quando eu devia ter uns
dezesseis ou dezessete anos, uma profusao grotesca de elementos da vida dos pioneiros americanos — e
com uma veemeéncia realmente excitante.

Quando o reli ha uns sete ou oito anos, fiquei aterrado com sua falsidade macante. Isso ndo muda em
nada o efeito fermentador que provocou em minha fantasia.

(Gostaria aqui de destacar que, em minha juventude, nenhum outro livro provocou tanto minha fantasia
com a agitacdo romantica como Pequenas misérias da vida conjugal de Balzac, com ilustracoes
francesas de [...]. kK Nessas ilustracdes acham-se satanismos ilustrados, que vi antes de contrair o tifo, em
1870 , e que desempenharam um papel insolitamente demoniaco nos delirios febris.)

MODO MITICO DE PENSAR

No modo mitico de pensar (cf. Tito Vignoli, Mythus und Wissenschaft ), um estimulo desencadeia,
como medida protetora, o agente causador, considerado um ser em sua extensao maximizada: isto é, se
uma porta range, cré-se — ou melhor, quer-se inconscientemente — ouvir o ladrar de um lobo. !

Para o modo mitico de pensar, é caracteristico (cf. Tito Vignoli, Mythus und Wissenschaft ) que um
estimulo visual ou auditivo (pouco importando se, ou como, é possivel verifica-lo na realidade das
ciéncias naturais), como sons vindos de longe, apresente a consciéncia uma causa biomorfica como
agente causador que, como um ser que possui uma extensao palpavel, possibilita imaginariamente uma
medida protetora. Por exemplo, se uma porta range com uma corrente de ar, tal estimulo provoca no
selvagem ou na crianga a sensacao de ansiedade: o cdo ladra. Ou entdo, se o indio compara a locomotiva
a um hipopétamo, m esse € para ele um racionalismo explicativo, no sentido de que compreende o animal
desconhecido, que se lanca veemente em disparada, encerrando-o numa criatura que conhece, que esta
habituado a cacar e abater. Que essa tendéncia a fantasia protetora seja insuficiente em termos cientificos
(ja que, no caso da locomotiva, ndo reconhece que o movimento se limita aos trilhos e que lhe falta uma
vontade de agredir o inimigo), isto é, que ela ndo compreenda a limitacdo da maquina, é o que revela a
diferenca entre a civilizacdo das maquinas e a cultura primitiva, cuja pressuposicao basica é que o
predominante entre um ser e outro seja a personalidade humana ou animal que ataca com hostilidade.
Quanto mais a physis [constituicdo fisica] dessa vontade de ataque se apodera do ser como um todo, mais
potente € o estimulo a se defender por parte do atacado. A defesa pela vinculacao do sujeito ou objeto ao
ser, cuja forca esta acentuada ao maximo e é mais palpavel em sua extensdo, é o ato basico do homem
que pensa pela via do maravilhoso na luta pela existéncia.

FANTASIA FOBICA DO MITO COMO PRINCIPIO CAUSADOR

Entre os homens primitivos, a memoria funciona substituindo, o que faz por meio da comparacao
biomorfica. Ela deve ser compreendida como medida protetora na luta pela existéncia contra inimigos
vivos, que o cérebro, estimulado pelo phobos , tenta conceber, de um lado, em sua extensdao mais nitida e
clara, e, de outro, em toda a sua forca, para em seguida poder encontrar a medida protetora mais potente.
Essas tendéncias atuam sob o limiar da consciéncia.

Por meio da imagem substituidora, o estimulo que causa a impressdao € objetivado e instituido como
objeto de que se proteger. Quando, por exemplo, a enigmatica locomotiva € vista como hipopotamo, ela
adquire para os selvagens o carater de algo de que sdao capazes de se proteger com sua técnica de luta.



Sdo capazes de abaté-la, caso se lancem para cima dela. Ndao sabem que ha maquinas, isto é, seres
moveis anorganicos e cegos que — situados entre as manifestacOes naturais e o ambito humano — sao
criados pelos Titds. Quando as primeiras locomotivas passaram por Mecklemburgo e pararam na
estacdo, 0s camponeses esperaram para ver quando, enfim, alguém aprontaria um cavalo descansado para
ela — um biomorfismo em esséncia igual, mas abafado pela civilizacdao contida.

Esse é um biomorfismo objetivo. O subjetivo, que vincula imaginariamente e de modo arbitrario o
homem, mesmo que de forma anorganica, a outros seres, possui a mesma tendéncia de desejar um
incremento ampliador da forca frente ao inimigo. O totemismo serve de exemplo. A paternidade eletiva
nele baseia-se em que o lutador indigena do cla do coiote deseja se apropriar da asttcia e da forca desse
animal. O totemismo € uma funcao subjetiva e fébica da memoria. Durante a danca, os mokis do cla da
cascavel sdo capazes de apanhar a cobra, sem desejar mata-la, pois sdao parentes dela. Mas, ao mesmo
tempo, creem captura-la como vetor do relampago, que traz a chuva.

Para os que pensam por mitos, a vontade contida no acontecimento precisa ser esclarecida com base
em uma definicdo da extensdo circunscrita biomorficamente (isto €, organicamente), pois é isso que
intervém em prol do agente causador “identificavel” pelas ciéncias naturais — como substituicdao do ser
inorganicamente dissolvente pelo que é averiguavel e conhecido em termos biomorfico-animistas.

BIOMORFISMO/DO PHOBOS / ESTRUTURAL/“CONFRONTADOR”

Na tentativa de ordenar, o que faco é vincular imagens exteriores a mim umas as outras. Esse
biomorfismo total é um reflexo do phobos , e o outro é um ato cosmico meramente cindido em dois e ndao
consolidado, isto €, falta ao reflexo fébico mediado pela fantasia biomoérfica a capacidade de sedimentar
uma imagem cosmica ordenada em termos numéricos. A sedimentacdo objetiva da imagem esta presente
nessas tentativas harmonicas, tais como as que sao proprias aos indios e ao helenismo, e seu gigantesco
progresso em relacao ao mero biomorfismo consiste em que o mero biomorfismo atua sobre a fun¢dao da
memoria por meio de uma medida protetora, ao passo que, nas tentativas do pensamento “estrutural”, a
mdo ndo se lanca as armas, mas a ferramenta de circunscricdo, e produz uma sedimentacdo desse
biomorfismo fobico em forma de imagem — que, contudo, ndo pode jamais se expressar, caso 0 NUMero
ndo tenha previamente se formado na consciéncia.

TRAGEDIA DA ASSIMILAGAO AO CORPO

O ponto de partida é que considero o homem um animal manejador, cuja atividade consiste em
vincular e separar. Com isso, ele perde seu sentimento organico do proprio Eu, ja que a mao lhe permite
pegar as coisas reais, as quais, por serem anorganicas, falta um aparato nervoso, mas que mesmo assim
ampliam inorganicamente seu Eu. Essa € a tragédia do ser humano, que, ao manipular as coisas, amplia-
se para além de sua extensdo organica. n

O pecado original de Addao decerto consiste, primeiro, na ingestdo da macd, que trouxe para seu
interior um corpo estranho, de efeito imponderavel; segundo — e decerto no mesmo grau —, em que ele,
com a enxada, com a qual precisa trabalhar a terra, sofre uma ampliacdao mediada pelo aparelho, que é
tragica, ja que a enxada ndo faz parte de sua esséncia. © A tragédia do homem que come e manipula coisas
é um capitulo da tragédia da humanidade.

TRAGEDIA DO TRAJE ALHEIO (8/4/1923)



De onde vém todas essas questoes e enigmas da empatia em relacao a natureza inanimada?

Pois para o ser humano ha efetivamente a condi¢dao de poder se unir a algo — justamente por meio do
manipular ou do portar — que lhe pertence, mas pelo qual seu sangue nao circula. A tragédia do traje e
do aparelho é, no sentido mais amplo, a historia da tragédia humana, e o livro mais profundo a seu
respeito é o Sartor resartus de Carlyle.

Portanto, 0 homem pode ampliar inorganicamente sua extensao ao manipular ou portar algo. Para o que
é apanhado e portado, ndo ha sensacao alguma direta de vida. E isso ndo é realmente uma novidade para
o ser humano, pois ja ha nele mesmo partes que lhe pertencem por sua natureza mas cuja extracao nao
implica sensacdo alguma (por exemplo, unhas e cabelos), embora crescam diante de seus olhos. Assim
como, em condi¢des normais, ele tampouco possui sensacao alguma de seus proprios 6rgaos. Com efeito,
ele sO recebe disso que chamamos de 6rgao infimos sinais de presenca, e todos os dias tem a experiéncia
de que possui, em sua consciéncia, um sistema de sinais perfeitamente inapto em relacao aos processos
que pertencem a natureza. Ele se encontra em seu corpo como uma telefonista numa tempestade de raios
ou sob artilharia. O homem nunca tem o direito de dizer que seu sentimento vital abarca (por meio de um
sistema de sinais continuadamente presente) a extensdao completa das alteracOes correntes em sua
personalidade.

MEMORIA

A memoria é apenas uma colecdo selecionada das manifestacoes de resposta a estimulos, feita por
intermédio de exteriorizacdes fonéticas (linguagem em voz alta ou silenciosa). (E por isso que imaginei
comigo a seguinte designacao-alvo para minha biblioteca: uma cole¢do de registros para a psicologia do
estudo da expressao humana.)

A questdo é: como se originam as expressoes linguisticas e em forma de imagem? Segundo que
sensacdo ou ponto de vista (consciente ou inconsciente) elas sdo armazenadas no arquivo da memoria?
Ha leis segundo as quais se sedimentam e vém novamente a tona?

O problema da “memoria como matéria organizada”, que Hering formulou com tanta felicidade, P deve
ser respondido com os meios de minha biblioteca, e também deve ser concebido, de um lado, mediante
uma psicologia do homem primitivo — isto é, o homem que reage iletradamente e de imediato, por
reflexo —, e, de outro, mediante a do homem histérico e civilizado, que, consciente de si, lembra a
formacdo sedimentada (histérica) de seu proprio passado e do de seus antepassados. No caso do homem
primitivo, a imagem mnémica leva a acgdo religiosa; 4no do homem civilizado, a anotacao.

Toda a humanidade é — o tempo todo e para sempre — esquizofrénica. Talvez, em termos
ontogenéticos, seja possivel designar um comportamento frente as imagens mnémicas como sendo
precedente e primitivo, que, contudo, permanece latente. Nos estagios posteriores, a imagem mnémica ja
ndo desencadeia um movimento reflexo imediato e pratico — seja ele bélico ou religioso; em vez disso,
as imagens da memoria passam a ser conscientemente armazenadas em imagens ou sinais. Entre esses
dois estagios situa-se o tratamento recebido pela impressao que se pode designar como forma simbélica
de pensamento.

TOTEM E TABU

Totem é a vinculacdo retrospectiva com o objeto que ndo é parte do organismo. Tabu é o
distanciamento, referido ao presente, do objeto que nao é parte do organismo.

MATERIAL PREVIO PARA A PALESTRA



Em abril de 189 , estava na segunda metade de minha viagem pela regidao dos indios pueblos, vindo de
Holbrook até chegar, depois de dois dias de viagem de carruagem, a fazenda do sr. Keam, o comerciante
indigena dos mokis, cujas aldeias se situam em trés planaltos rochosos paralelos, a leste desse
assentamento. A aldeia mais a leste dentre elas chama-se Oraibi. Bem no pé do rochedo em que fica
Oraibi assentou-se um missionario, o sr. Voth, cuja esposa nasceu na Suabia e que me recebeu de forma
bem amigavel. Ao longo dos anos de contato com os indios, Voth ganhou a confianca deles, razdo pela
qual cumpria sua tarefa de missionario o minimo possivel. Ele estudava os indios, comprava seus
produtos e conduzia um intenso comércio com esses objetos. Como ele tinha a confianca desse povo
numa medida fora do comum, foi possivel fotografa-los em suas dangas, o que os indios de outra forma
jamais permitiriam, devido ao receio que tinham das fotos. Foi assim que pude contemplar e fotografar
uma danga humiskachina , voltada a prosperidade do milho que germinava.

DANCA HUMISKACHINA

Era uma danca mascarada. Os indios dancarinos dividiam-se em dois grupos. Uns se punham de
joelhos e tocavam miusica em trajes femininos — mas eram homens —, e a frente deles enfileiravam-se
os verdadeiros dancarinos; sua coreografia, um lento giro em torno de si, era acompanhada por um canto
monotono e pelo constante movimento dos chocalhos e matracas.

Esse grupo de homens que formava duas filas tinha como ponto de referéncia um pequeno templo feito
de pedra, diante do qual estava posta uma arvorezinha ornamentada com penas. Segundo o que me
disseram, essas penas foram levadas ao vale, depois que a cerimbnia de danca terminou. Elas se chamam
nakwakwocis e também estdao presentes nos pdhos — instrumentos de oracdo, feitos de varinhas de
madeira —, aos quais sao amarradas.

Durante a danga, circula ao redor dos dancarinos um indio sem mascara, de cabelos longos, todo
vestido, que polvilha farinha neles.

A propria mascara tem formato quadrangular, sendo cortada em diagonal; os dois triangulos assim
opostos sao um vermelho, outro verde. Ao longo da diagonal, ha pontos salpicados que devem
representar a chuva. Acima, de ambos os lados, projetam-se pontas de madeira talhadas em zigue-zague,
que provavelmente representam o relampago.

A danga se estende, em varias formacoes, da manhda até o fim da tarde. Quando os dancarinos,
encalorados, querem tirar a mascara abafada, saem por um momento da aldeia para uma elevacdo na
rocha e descansam. Depois disso, continuam dancando até o fim da tarde.

Os indios que participam da danca kachina mascarada nao representam os proprios deuses, tampouco
sdo apenas sacerdotes; como intermediarios demoniacos entre o povo e as poténcias divinas, estao
imbuidos de uma forca magica durante o tempo em que estao mascarados.

Sua tarefa é evocar, por meio da danca e da oracdo, a vinda da chuva fértil; apos as trovoadas, os
indios enviam suas oragOes mais ardentes as estepes aridas do Arizona e do Novo México; afinal, caso a
chuva ndo caia no unico més em que pode aparecer por ali, em agosto, o milho ndo matura, e o espirito
mau da fome se aproxima, trazendo preocupacao e privacao para os longos e duros meses de inverno.

Consoante a situacdo da agricultura, cabe aos kachinas um significado e uma tarefa variaveis, que se
revelam nos varios modos da danca e do canto e sobretudo na decoracdo simboélica das mascaras de
rosto e dos instrumentos de danca, que toda vez é de um tipo novo.

MASCARA KACHINA



O estudo das mascaras kachinas e dos aderecos de pintura que lhe cabem é facilitado pelo fato de que
os indios tém o habito de presentear suas mocinhas de até uns dez anos com bonecos de madeira, que
reproduzem nos minimos detalhes o traje dos dancarinos kachinas. Entre os mokis esses bonecos sao
chamados de tihus e sdo vistos em todas as casas indigenas, nas paredes ou entdo pendurados no teto de
viga. E possivel compra-los sem maiores dificuldades.

As criancas sao acometidas por um grande temor religioso diante dos proprios kachinas. Toda crianca
os considera seres sobrenaturais e temiveis, e 0 momento em que ela € instruida acerca da natureza dos
kachinas e propriamente assimilada a sociedade dos dancarinos mascarados constitui 0 mais importante
ponto de inflexdo em sua educacao.

As dancas kachinas sao realizadas em local aberto, em todas as aldeias pueblas. Sdao como que o
complemento popular para a idolatria enigmatica, cultivada com arte, que as irmandades religiosas
fechadas celebram a noite, na kiva subterranea.

ORAIBI

Se, nas aldeias indigenas mais proximas a ferrovia, ja é bem dificil para um branco forasteiro assistir
as verdadeiras dancas kachinas, é mesmo inteiramente impossivel presenciar a liturgia secreta na kiva ,
ja que a mediocre sociedade branca que usualmente compde, a volta da estacdo ferroviaria, a vanguarda
da cultura americana abusa da confianca dos indios, criando uma atmosfera de retraimento e de
desconfianca bem compreensiveis.

Os habitantes das aldeias dos mokis ou hopis, que distam uns dois ou trés dias de viagem da estacao
ferroviaria e a que s6 se pode chegar viajando de carruagem pela estepe, opdem poucas dificuldades a
observacao de seus costumes religiosos, embora a admissdao a verdadeira liturgia secreta na kiva so se
torne possivel por intermédio de um americano que ja ha bastante tempo tenha lacos pessoais de amizade
com indios.

Na pessoa do missionario H. R. Voth, que mora a poucos quilometros da mesa em que esta Oraibi, tive
ainda por cima a sorte de encontrar um pesquisador bem incomum para a etnologia americana, que
ganhara a plena confianca dos indios de Oraibi. Do dia 22 de abril a 2 de maio de 189 , quando fui
acolhido em sua casa, tive, gracas a sua orientacdao inteligente, uma ideia realmente viva da vida
religiosa dos mokis.

A danca kachina mascarada, que tive a oportunidade de observar em Oraibi e da qual, em seguida,
mostro a vocées algumas imagens, era a assim chamada danca humiskachina, que é a primeira realizada
depois que o milho foi semeado, em prol da consagracio magica do alimento que germina. Nos a
observamos em 1 2 de maio de 189 .

O SER HUMANO CONSCIENTE E SENSATO ESTA ENTRE A SISTOLE E A DIASTOLE

Apanhar e conceituar. I Ele se move como que em semicirculo erguendo-se da terra e a terra outra vez
descendo.

E caso ele, no apogeu do semicirculo, ponha em uso sua postura ereta (sua vantagem sobre o animal),
tornam-se entdo claros os estados de transicdo entre o entregar-se as pulsoes e o afirmar-se consciente.

Mesmo sendo ele proprio objeto do processo de polaridade, o ser humano tem uma visada da fase de
transicdo, na medida em que simultaneamente percebe os elementos cambiantes das imagens e dos sinais,
e pode fixa-los como tais, em imagem ou em texto.



Essa representacdo de fundo, que acompanha a transformacdao da sistole e da diastole como um
dispositivo transiente de inibicdo, é a abstracao de um espaco ordenado harmoOnica e numericamente.
Com isso, é extraida da transformacdo parte de seu poder destrutivo e arrebatador.

Isso é entdo catarticamente sentido como algo regular, quer dizer, como algo compulsério em termos
de sucessao ou de posicao.

ENTRE O APANHAR E O CONCEITUAR ESTA A DEFINIGAO DELINEADORA DA EXTENSAO

O processo artistico esta entre a mimica e a ciéncia. Ele se utiliza da mdo, que retorna a seu curso; ela
imita, isto é, renuncia a qualquer outro direito de posse relativo ao objeto, enquanto segue tateando sua
extensdo externa. A mdo, portanto, ndo renuncia completamente ao contato do sujeito, mas a apropriacao
conceituadora.

O ato artistico é por assim dizer um apanhar neutro, que nao altera realmente a relacdao entre objeto e
sujeito, mas apenas — na escultura realmente pelo tato, na pintura s6 pelo tracado do contorno —
assimila com os olhos e reproduz.

O comportamento tropologico é um estado de espirito que permite observar a funcao da troca de
imagens in statu nascendi , considerando-a em trés partes, sem que ai se trate de uma distorcao tropica
completa ou de uma metafora mantida claramente a distancia. Na tropologia medieval, trata-se da visao
simultanea de trés objetos justapostos em situacao de permuta. O momento da permuta, em Sseu
funcionamento na consciéncia, é trazido direta e simultaneamente aos olhos. E a rede na qual as imagens
se projetam é como um triptico, em que devem ser ilustradas trés fases consecutivas de desenvolvimento:
as situacoes do homem sob a natureza, sob a velha lei e sob a nova lei, a do perdao. Exemplos sdo a
videira vinda da terra de Canad, a serpente de bronze e a crucificacao.

A filosofia da historia nos permite observar esse processo de permutacdo. Trata-se sempre [disto]: até
que ponto a metamorfose ¢é ainda algo consciente. Tudo o que vivenciamos é metamorfose.

O elemento cosmologico-tectonico na representacao simbodlica da arte dos pueblos corresponde a
caracteristica de homem agricultor e assentado em casa. Pelo arranjo em terracos de casas entende-se o
uso de escadas (eles entram por cima) e a escadaria como substrato concreto do esquema da morada
universal (cf. o desenho de Jurino).

Por outro lado, o elemento mimético na sua arte da danca corresponde a cultura nomade e de caca,
considerando que eles também sdo, afinal, cacadores — ainda que ndo tenham sé esse lado, como os
nomades.

MATERIAIS PARA A HISTORIA DO COMPORTAMENTO SIMBOLICO NA MIMICA E NAS ARTES PLASTICAS

Disposicao s

11 . Como sdo construidas as aldeias?
4 . ou nos rochedos

5. ou em forma de escada

Iv . Qual é sua atividade?

a) caca

b) agricultura



C) ceramica, tecelagem (?)

v . Exercicio artistico do culto (magia cosmolégica no exercicio artistico dos indios pueblos)
a) vasos e tecidos

b) pinturas na parede e desenhos a mao

Transicdo ao kachina. Casa de Acoma com bonecos. Pintura: apenas uma repeticao da mimica.
a) mimica de caca

b) mimica agricola

c) danca da serpente

Trata-se aqui de uma cultura mimética da forma social primitiva, a cultura de cagadores junto a cultura
de agricultores, sedentarizada e construtora de casas, sobre a qual ja esta depositada uma camada da
religido catdlica medieval vinda da Espanha. Tem-se, pois, um material contaminado.

COMO A CULTURA OCIDENTAL CRISTA SE DISTANCIA DO ELEMENTO PAGAO?

O exercicio artistico como um todo esta enraizado numa magia meteorolégica e de caca, e reflete-se no
cenario da cultura espanhola.

Entre os indios pueblos, ainda é possivel observar na humanidade viva o substrato do exercicio
artistico da magia paga. Estando entre os pueblos, compreendemos sobretudo o substrato da cultura
classica.

Psicologia das forcas labeis do ser humano. Um estado de paz na luta pela existéncia. Uma memoria
que circunscreve. A serpente como um elemento primordial da concepcdo religiosa e da pratica da
humanidade.

A SERPENTE COMO UM ELEMENTO PRIMORDIAL DA CONCEPGAO RELIGIOSA E DA PRATICA DA HUMANIDADE

Que propriedades a serpente traz consigo, para se colocar como comparativo sub-rogador na religiao
e na arte?

1) Percorre, com o ano, o curso da vida, indo do sono da morte mais profundo até a vida mais
vigorosa.

2) Troca de pele e permanece a mesma.

3) Nao é capaz de andar em pé e, ainda assim, possui um maximo de velocidade ao se mover para a
frente, junto a arma absolutamente mortal da presa venenosa.

4) Oferece um minimo de visibilidade para o olho, especialmente caso sua cor se adapte ao deserto,
segundo as leis do mimetismo, ou entdo ao saltar para fora da toca em que fica escondida.

5) Falo.

Essas sdao qualidades que [fazem] da serpente um simbolo sub-rogador para o que é “ambivalente” na
natureza, morto e vivo, visivel e invisivel (sem avisar previamente e com um ataque fatal). Tudo o que é
enigmatico e rapido. Um complexo da maxima capacidade de movimento com o minimo de superficie
vulneravel. Ademais, ela interrompe periodicamente o sono, que se assemelha a morte, e sujeita-se a
metamorfose de sua pele. Por isso ela é o comparativo sub-rogador ja dado para eventos junto aos quais
o homem experimenta ou vé uma transformacao organica ou anorganica que nao esteja esclarecida quanto



a sua causa. Simbolo da eternidade (Zrwan). t A serpente como simbolo da mudanga.

A ASSIMILAGCAO AO CORPO COMO ATO LOGICO DA CULTURA PRIMITIVA

A assimilacao ao corpo transcorre entre o homem e o ser alheio, animado ou inanimado. O processo é
comparavel a formacdo de uma sentenca simples. Temos a sentenca simples in statu nascendi , em que
sujeito e objeto ainda coincidem, com o sumico da copula; ou podem se consumir reciprocamente sob
varios acentos. Essa situacdo de uma sentenca primitiva vacilante, dotada de trés partes, é refletida no
exercicio religioso da arte dos povos primitivos, na medida em que podemos observar em sua tendéncia
a assimilar o objeto a seu corpo um processo paralelo a formacao de sentencas. Ou entdo resta o sujeito e
o objeto desaparece, é incorporado. Exemplo em Vischer. u

RITOS DE COMUNHAO

2 . Situacdo de assimilacdo ao corpo. Partes do objeto permanecem como corpos alheios que foram
anexados e com isso ampliam inorganicamente o sentimento do Eu. Manipular e portar.

3. Perdido num estado intermediario entre o manipular e o portar, a perda e a afirmacao, o sujeito vai
ao objeto. Em termos cinéticos, o0 homem esta presente, mas tem uma ampliacdo anorganica de seu Eu,
que o cobre por inteiro. A perfeicdo da perda do sujeito no objeto aflora na acdo de sacrificio, que
incorpora elementos ao objeto. Transformacdo imitadora pela mimica; exemplo: o culto da danca
mascarada.

ARTE/RITMO

Dos afazeres impostos pela necessidade, os indios pueblos de hoje trazem consigo, em seu tipo como
aldedo e agricultor, o sentido e a atividade voltados ao ritmo no tempo e a simetria no espaco, ja que, de
um lado, vivenciam conscientemente como agricultores o ritmo das estacoes do ano, com seu decorrer e
devir e, de outro, ttm mesmo no sangue o fundamento da aptiddao artistica harmonica (na escultura e no
desenho), gracas as aptiddes artisticas técnicas, necessarias a sua profissao, sobretudo na tecelagem e na
ceramica. Uma influéncia vinda de fora — europeia, na verdade — acabou indiscutivelmente
contribuindo para a aquisicdao dessas habilidades técnicas e agricolas; a civilizacao espanhola do século
xvI foi trazida aos mokis pelos jesuitas, que, no entanto, mais tarde, souberam se livrar em definitivo
dessa influéncia. Entre mimica e tectonica, estdo as artes plasticas.

Ha 28 anos, a ferrovia ainda ndo chegava as aldeias mokis, situadas a noroeste, a maior distancia. Foi
preciso viajar de carruagem por trés dias para chegar la.

O fato de o distanciamento destruido pela cultura atuar de modo devastador sobre a vida da
religiosidade paga (sem falar da facilidade de acesso de observadores curiosos) também por um motivo
completamente diferente. A necessidade passada pelo indio, que luta por sua vida nas estepes desertas
criando milho, é igualmente abolida quando a terra obtém, ao abrigo da cultura, um acesso facilitado a
agua e mesmo alguma irrigacdo. Pois a esterilidade do solo — caso ndao sobrevenha irrigacdo alguma —
era e continua sendo o fundamento original da magia religiosa entre os indios pueblos. Portanto, a seca e
a sede aparecem aqui como fatores formadores de religido, como no caso da peregrinacao dos judeus no
deserto, sob a conducao de Moisés.

Percebe-se claramente como, entre os indios, as relacdes com o solo e com o clima sdo as poténcias
formadoras do estilo nas suas praticas religiosas. Pois o ano inteiro é acompanhado pelas assim
chamadas dangas kachinas (a que chegaremos mais adiante e que veremos em fotografia), que nada mais



sdo do que acOes paralelas em prol do amadurecimento do milho a cada etapa de seu desenvolvimento.

A visdao de mundo das ciéncias naturais tem como pressuposto que uma efetiva metamorfose de um
homem numa planta, num animal ou num mineral é algo impossivel pelas leis naturais. Em contrapartida,
a visdo magica de mundo baseia-se na crenca dos limites fluidos entre homem, animal, planta e mineral,
de modo a ser possivel para o homem influenciar o devir por meio da vinculacdo arbitraria com o ser
organicamente alheio.

QUE SIGNIFICA O ATO SIMBOLICO NA FUNGAO DA MEMORIA PARA A METAMORFOSE DAS COISAS?

A metamorfose do universo inanimado o homem primitivo responde com sua prépria metamorfose. Ele
em certa medida translada para dentro de si a causalidade prépria a metamorfose dos eventos. A
metamorfose da planta, que do grao de milho vai ao fruto, ele responde com sua metamorfose pessoal —
como dancgarino mascarado —, na condicdao de senhor desse processo de maturacao.

Faz parte da magia a antecipa¢do, por meio da mimica imagética, de um acontecimento futuro que é
condicionado pela vontade.

Com as imagens da viagem a regido dos indios pueblos, chegamos ao terreno da religido
originariamente pagd, que conservou nitidamente, em suas artes plasticas e mimicas, 0s elementos
primordiais das formas primitivas alheias a Igreja — sobre os quais, é verdade, se depositou no século
xvl uma camada da cultura catdlica e mexicana, a que recentemente se acrescentou o Iluminismo
intelectual americano.

No canto mais a noroeste da regido das aldeias indigenas situadas em rochedos, os elementos originais
da visdo pagd de mundo, quando conduzem a praticas e concepcoes religiosas, ainda podem ser
apreendidos de forma até certo ponto intocados, porque a ferrovia ainda ndo levava diretamente a tais
aldeias — ao menos trinta anos atras.

Desse modo, um dos fatores de seu cerimonial magico-religioso subsiste com sua forca plastica: a
falta de agua, que a cada ano, em determinadas épocas, ameaca sua minguada agricultura, acomodada
bem no meio da estepe. Caso a chuva ndo apareca em agosto, entdo resseca a plantacdao feita no solo
alcalino e, de outro modo, fértil, e a fome se faz iminente. A pentria do deserto (que conhecemos tdo bem
a partir do Velho Testamento e que s6 o deus do trovdao, com sua misericordia, pode sanar) permanece um
fator religioso inclusive nos tempos modernos. E por meio da fotografia estamos em condicoes de ter
uma ideia da magia meteorologica e lavradora dessa regido, gracas as imagens das dangas encenadas
pelos indios em determinadas épocas — no ritmo do amadurecimento do milho.

DANCA DE SACRIFICIO

Essa magia agricola possui — quando apreendida de fora — um carater pacifico, em comparagdo ao
que sabemos a respeito, digamos, das dancas guerreiras dos indios selvagens de outrora, em cujo centro
estava sempre o auténtico sacrificio humano. Como veremos especialmente na danca humiskachina, as
dancgas dos pueblos também estdo vinculadas a um sacrificio, mas numa forma sublimada, espiritualizada:
nao se sacrifica um ser humano, mas converte-se uma arvorezinha em intérprete dos pedidos, tratando-se
portanto de um verdadeiro culto pagdo a arvore.

Em contraposicdao, o culto e o sacrificio do animal fazem-se ouvir com nitidez ainda maior na
principal danca da colheita, com cascavéis vivas.

LEGENDARY ORIGINS OF THE CLAN WITH THE TOTEM SERPENT V



Chegamos ao Colorado Grande vindos da terra. Depois das perambulacdes, construimos nossas casas
em Tokonabi (montanhas navajo). Mas ali havia poucas fontes e poucas nuvens. O chefe tinha duas filhas
e dois filhos; um deles, Ti-yo, sentava-se sempre melancolico sobre o muro e cismava: para onde ia a
agua que sumia no solo? Ti-yo precisava resolver esse enigma.

Com o pai, construiu um bote; a mde lhe deu mantimentos para levar, o pai lhe deu pdhos , cinco deles,
e indicou a quem deveria entrega-los. Além disso, deu a penugem tirada da coxa de uma aguia. Assim
equipado, Ti-yo partiu em viagem descendo ininterruptamente pela correnteza do mundo inferior, até
chegar em terra firme. La alguém o chamou. Ele estava na casa da mulher-aranha, que o recebeu
amigavelmente. La ele entrou numa kiva espacosa. Ti-yo deu a mulher-aranha o pdho grande e a
[penugem de] coxa de aguia, e ela ficou bem contente com isso, deu-lhe de comer, hospedou-o por quatro
dias e entdo o aconselhou a ir a casa da serpente, prometendo acompanha-lo.

Ela entdo preparou uma pog¢ao magica, que deu de presente a Ti-yo, e foi acompanha-lo em sua orelha
direita — ficando invisivel para os outros.

Em cima de sua penugem de aguia, Ti-yo voou até chegar a uma kiva nas proximidades da grande
serpente, a quem deu um pouco da pocao magica. Ai ela o deixou passar, ele desceu a kiva das serpentes,
onde varios homens estavam sentados em siléncio num pofi’ya , W todos vestidos em pele de serpente.

Dali ele seguiu descendo até a kiva das serpentes-antilopes. Ao redor do pori’ya de areia, estavam
sentados homens vestidos de branco. Ti-yo entregou ao chefe seu pdho azul, e o chefe o pegou, colocou-o
no pofi’ya de areia e disse: “Eu ja o esperava e agradeco por sua chegada. Faco as nuvens irem e virem e
sopro os ventos da maturacdo, e governo o ir e vir de todos os animais da montanha; antes de seu
regresso, vocé podera desejar muitas coisas para si. Peca a vontade, e lhe sera concedido”.

Nisso a mulher-aranha aconselhou a Ti-yo que retomasse a viagem. A aguia voou rumo a oeste, e la ele
viu uma grande agua, e no meio da agua, a uma grande distancia, as compridas hastes de uma escada que
se projetava do teto de uma kiva . A aranha o aconselhou a voar para la. Quando ali chegou, dois pumas
vigiavam a entrada. Mas, com a po¢do magica da aranha, Ti-yo apaziguou ambas.

A kiva era toda de turquesas e corais e no meio dela estava sentada no chdo uma velha mulher,
completamente s6. “Essa é afetuosa mae; toda noite, quando ela despe seu manto, torna-se uma moca
jovem e atraente”, disse a aranha. Entdo a boa velha preparou uma refeicao para dois: “Isso é para vocé
e para o pai, quando ele voltar para casa”. Enquanto dizia isso, a aranha sussurrou a Ti-yo, avisando-o
para que tivesse em maos o pdho para dar ao Sol. E veio o Sol, chegando como o estrondo de uma
flecha-relampago. O Sol tirou de seu manto todos os pdhos que recebera dos homens em sua jornada
diaria, e ordenou-os. “Estes sdao de pessoas de bom coracao; elas devem obter aquilo que desejam, mas
estes sdo das pessoas mas. Ndo vao querer olhar nos meus olhos.”

Ti-yo deu-lhe seu pdho . “Esta bem, meu amigo, meu parente, meu filho; fumemos”, disse o Sol, e eles
fumaram. O Sol pediu a Ti-yo que o acompanhasse em sua viagem pelo mundo inferior. Ti-yo agarrou-se
a seu cinto e eles voaram para as profundezas, até a casa de Miiiyifi’'wiih.

Ali, varios homens austeros apressavam-se, e o Sol levou Ti-yo para o centro da atarefada multidao,
onde Ti-yo deu a Miiiyifi’'wih seu respectivo paho . Miiiyifi’wiih disse que sempre atenderia aos desejos
do povo do pdho , e que todas as sementes das coisas vivas obedeciam a ele. A multiddo que via por ali
ocupava-se desse trabalho.

Entdo o Sol o pegou mais uma vez e o levou rumo a leste, onde nasce. Quando pararam, estavam na
casa do Sol, uma kiva semelhante a do oeste, mas vermelha. La ndo havia mulher alguma, s6 o irmdo do
Sol, que se reveza como portador do escudo solar a cada quatro dias.

Ali, o Sol o ensinou a fazer o pdho solar. Ele entao enxergaria dentro do coragao de todas as pessoas.



A dadiva mais importante que poderia receber estaria na kiva das serpentes-antilopes: a dadiva das
nuvens de chuva. O Sol o presenteou com peles de raposa cinza e amarela, tomou-o em seus ombros e
levou-o pelo céu rumo a oeste.

La estava outra vez a boa e velha mulher, que o presenteou ricamente; Ti-yo guardou tudo com cuidado
em seu manto, subiu pela escada e voou dali em sua penugem de aguia.

Era ainda o creptsculo do poente quando Ti-yo chegou a kiva das serpentes, e cinco dias tinham se
passado desde que ali estivera pela primeira vez. Entrou rapidamente e foi até a kiva das serpentes-
antilopes, onde ficou sentado por quatro dias no poni’ya de areia, para ouvir os ensinamentos do chefe,
que disse: “Aqui nds temos abundancia de chuva e de milho. Em sua terra nao ha. Por isso, vocé deve
usar a magia. Grave muito bem essas oracdes em seu peito, vocé deve entoar esses cantos, fazer esse
paho ; e quando ostentarem o branco e o preto no corpo, as nuvens virao”.

Ele deu a Ti-yo parte do que havia nas duas kivas , e também areia [de varias cores] do pofi’ya da
kiva das serpentes-antilopes, e disse que seriam as cores do milho que viria com a oracao de Ti-yo.

O chefe ainda lhe deu duas mocgas, que conheciam a magia contra a mordida da cascavel. Ti-yo
deveria dar uma delas a seu irmdo. Ele ainda deu a Ti-yo um tiponi X que estava no pori’ya de areia, e
ditou que sempre o guardasse com cuidado: “pois na verdade é sua mae”.

Entdo a mulher-aranha levou-o novamente a casa dela, onde Ti-yo ficou por quatro dias; e ele cacou
coelhos para ela. A aranha preparou um cesto para ele e, na quinta manhd, aprontou-o para a viagem com
as mulheres, uma de cada lado. Ela entdo sumiu. Mas apareceu um fio, que se prendeu ao cesto e
conduziu-os pelas nuvens brancas até Tokonabi. Ti-yo levou as duas mocas até sua mae, e elas ficaram na
casa dela por quatro dias, e os irmaos prepararam os presentes de casamento.

No quinto dia, a mae banhou a cabeca das mocas, e do alto da casa foi proclamado que um cla vindo
de fora estava agora entre eles, e que sua festividade seria celebrada em dezesseis dias. E até os dias de
hoje a festividade da serpente é anunciada com dezesseis dias de antecedéncia.

Ti-yo e uma das mocas entraram na kiva das serpentes-antilopes e o irmao, com a outra moc¢a, na das
serpentes. (A essa altura narra-se a cerimonia tal como é realmente festejada, com a diferenca de que os
irmaos ndo saem para cacar as serpentes.)

Na quinta noite da cerimonia e nos trés dias seguintes, as nuvens baixas vieram cobrir Tokonabi, e o
povo da serpente surgiu do mundo inferior. Na manha seguinte, o povo da serpente transformara-se em
répteis de todas as espécies. Na nona manhd, as mocas-serpente disseram: “Traga aqui para dentro os
irmaos mais novos do povo da serpente, banhe a cabeca deles e deixe-os dancar com vocés”. Isso foi
feito, e ao por do sol Ti-yo fez uma casa de serpente usando farinha, para onde as serpentes foram
levadas. Todo mundo entrou e jogou farinha sagrada nelas, mas os irmdos mais novos as levaram de volta
para os vales, e elas retornaram a kiva das serpentes do mundo inferior, levando para la todos os desejos
da populacao.

Depois disso, as mocas-serpente deram a luz incontaveis serpentes. Quando as criangas queriam
brincar com essas serpentes, eram mordidas. Precisavamos sair de Tokonabi, e as duas mocas-serpente
foram deixadas para tras. Apos longas perambulagdes, o deus da guerra lhes indicou Walpi como morada
onde queria ser venerado.

a Posteriormente, Warburg anotou: “Ajuda! [/] 8 de agosto de 1923 ! [/] Esbogos cuja publicacdo jamais deve ser permitida! [/] Comeco: 16 de
marco, escrito ainda sob efeito da terapia com 6pio”.

b Posteriormente, ao lado de “devir”, Warburg anota “criacdo”; ao lado de “decorrer”, “destruicao”.

c Warburg anota aqui: “Kreuzlingen [/] 14 de margo de 1923 [/] ainda sob 6pio”.



d Warburg refere-se a grande epidemia de célera de 1892.

e Cf. Gustav Nordenskjold (1868-95). Warburg refere-se ao seu texto “The Cliff Dwellers of Mesa Verde, southwestern Colorado: Their
Pottery and Implements” (1893).

f Trata-se na verdade de Cleo Jurino, como corrige o proprio Warburg.

g Warburg faz dois acréscimos ao trecho final: “[...] serve de condi¢do tectdnica e ritmica , o que é feito com uma abstragdo e um ritmo
notaveis”.

h Warburg refere-se a maxima romana Mater semper certa est, ou seja, “a mae sempre esta certa”.

i Warburg depois acrescenta “assustado”.

j Warburg refere-se ao livro de John Ross Browne, Adventures in the Apache Country , traduzido para o alemdo como Abenteuer im
Apachelande em 1871.

k Warburg ndo menciona o ilustrador, mas sabe-se que o livio de Balzac foi publicado com ilustracdes de Bertall, pseudénimo de Charles
Albert d’ Arnoux (1820-82).

| Esse paragrafo é modificado por Warburg com os seguintes acréscimos, sublinhados: “No modo mitico de pensar [...], um estimulo
desencadeia, como medida protetora, um agente causador imaginario, considerado um ser, em sua extensdo biomoérfica maximizada, isto é, se,
por exemplo, uma porta range, cré-se — ou melhor, quer-se inconscientemente — ouvir o ladrar de um lobo™.

m Saxl indica a seguinte referéncia: Heinz Werner, Die Urspriinge der Metapher , Leipzig, 1919, p. 17. Ainda segundo ele, Warburg na
verdade se refere aos bafiotes, nome utilizado pelos missionarios para designar uma etnia da Africa ocidental; de fato se trata de um
rinoceronte, e ndo de um hipopétamo.

n Warburg acrescenta: “assimilagdo ao corpo”.

o Warburg aqui acrescenta: “Saturno”.

p Warburg refere-se a Karl Ewald K. Hering, fisi6logo alemdo (1834-1918), autor do texto “Uber das Gedichtnis als eine allgemeine Funktion
der organisierten Materie”, de 1870.

q Warburg aqui acrescenta: “assimilacdo vinculadora ao corpo”.

r Temos aqui o mesmo jogo de palavras indicado no texto anterior.

s Item com lacunas e de redagdo esquematica no original.

t Na mitologia iraniana, o deus do tempo.

u Warburg tem em mente Robert Vischer, U eber das optische Formgefiihl. Ein Beitrag zur Aesthetik , de 1873 .

v Origens legendarias do cla com o totem da serpente. Warburg baseia-se aqui em Jesse Walter Fewkes, The Snake Ceremonials at Walpi ,
“Legend of Ti-yo, the Snake Hero”, publicado no Journal of American Ethnology and Archaeology , 1v , 1894, pp. 106-19. Este item do
texto de Warburg é uma tradugdo livre e resumida da versao narrada por Fewkes.

w Altar feito de areia, tipico das cerimonias pueblas.

x Figura feita de pedra, madeira ou ceramica que representa divindades e faz parte do cerimonial hopi.



7. Alinfluéncia da Sphaera barbarica nas tentativas de
ordenacao cosmica do Ocidente

Per monstra ad sphaeram.
Em memoria de Franz Boll, 25/ 4/ 1925

Nada parece estar mais longe de uma linha de pesquisa que se ocupa da arte e do
Renascimento italiano do que uma descida as regides sombrias da supersticao da Antiguidade tardia. O
belo em si e a Antiguidade, tais como vieram a tona na época do Renascimento — como aquela que
conduziu os italianos rumo as criacOes idealistas mais elevadas —, parecem ter no fatalismo astrolégico
seu inimigo mais amargo a encarar. Mas é sé superficialmente que isso procede!

Pois, caso se conceba o esclarecimento que o redescobrimento da Antiguidade classica trouxe a
Europa ndo como um fenomeno de atelié, mas como um processo de enfrentamento da vida nova com a
tradicdao da velha, entdo justamente a Antiguidade, cujo culto foi mantido e reivindicado na astrologia, ou
seja, com demonios e distor¢oes, da ao observador da ciéncia cultural a ocasido para conceber com
clareza o restabelecimento da Antiguidade classica como resultado de uma tentativa de liberacdo da
personalidade moderna em relacdo ao feitico da pratica do helenismo magico — tentativa essa que, nao
sendo talvez de efeito estético tao estimulante, é de um impacto humano tanto mais profundo.

Se essa biblioteca se tornou um museu para a histéria da psicologia da orientacdo espiritual, entdao, em
um ponto essencial, a astrologia contribui para tal propésito com os testemunhos mais decisivos, ja que,
ao perscrutar o céu, o que esta em jogo é a mais abrangente das empresas de orientacdo animica relativa
ao universo.

Os primeiros contatos cientificos com meu amigo Boll ndo fizeram notar nenhuma consequéncia mais
importante de ordem metodolégica. Sua Sphaera 2 chegou as minhas maos pela primeira vez em 1908 , e
entdo achei (na p. 470 ) a figura de um icosaedro, cujas pequenas faces triangulares estavam providas de
imagens zodiacais e caracteres. Boll denominou esse icosaedro um pequeno monumento e o considerou
um amuleto; mas, conforme os conhecimentos que eu havia adquirido ao investigar os livros de fortuna
medievais, ndo me parecia haver duvida de que se tratava de um dado de profecia. Escrevi isso a ele e,
para minha grande alegria, Boll concordou. Isso foi em 1910 . Mas foi por um aspecto completamente
distinto que, mais tarde, a Sphaera arrebatou-me como historiador da arte.

Boll, movido por um sentimento de obrigacdo cientifica, publicou anexa a Biblia dos astrélogos
medievais a grande introducao do astrologo arabe Abili Ma’schar (que viveu em Bagda e deve ter
falecido em 886, com mais de cem anos), traduzida do arabe para o alemdo, mesmo ja existindo tradugoes
em latim da Idade Média prontas para serem usadas por maos eruditas de ndo orientalistas. O professor
Dyroff, orientalista de Munique, teve a atitude altruista de publicar esse texto (que é em e por si mesmo
estranho e arido) em arabe, fazendo referéncia a traducao latina e estudando-a minuciosamente.

A historia recente da arte ainda nao lhe agradeceu o bastante por essa peca de trabalho erudito de
aparente aridez: foi somente gracas a esse texto que, ha uns doze anos, para minha grande surpresa, pude
identificar em meio a descricdo comparada dos firmamentos celestes feita por Abli Ma’schar (que



fornece uma sinopse das trés redacoes distintas do globo celeste grego), nas constelacoes descritas como
decanos indianos, a fonte de um estranho e até entdo inexplicado ciclo astrologico de afrescos, pintado
para o duque Borso no Palazzo Schifanoia, em Ferrara, por volta de 1470 .

No Congresso Internacional de Histéria da Arte de Roma, em 1912 , pude entdo apresentar esse
fendmeno com as evidéncias necessarias.

E curioso que um astrélogo 4rabe do século IX tenha, seiscentos anos mais tarde, ditado o programa a
um pintor renascentista, mas isso nao nos dispensa da obrigacdo de conceber essa ocorréncia como um
elo organico no desenvolvimento estilistico como um todo da cultura do Renascimento.

Tao logo ndo mais nos fechemos a visdo de que a astrologia significava somente um exagero da
poderosa e claramente estruturada imagem de mundo da astronomia grega — cujos planos basicos, com
sua harmonia, ndo podem ser destruidos por nenhuma fantasia abduzida por demo6nios —, entdo o cosmos
astreo da Antiguidade coloca-se a nossa frente como objeto de restituicdao. E para que, na noite de hoje,
seja presenciado o modo como ocorreu tal restituicao, é preciso esbocar certos afrescos do Palazzo
Schifanoia, indicando-os como ponto de partida para esse processo continuado de restabelecimento da
Antiguidade como criadora de um novo ideal para a atitude humana em relacao ao cosmos.

Pode-se ainda adiantar um ponto: uma reflexdo deve nos ajudar a nao perder o chdao da exegese
cientifica, quando da consideracao do material das imagens. Tudo o que, na noite de hoje, aparecer em
palavra ou imagem, junto a evidéncias conhecidas ou desconhecidas, revela o homem observante na luta
pelo espaco de reflexao. Oscilando entre o principio causador mitolégico, baseado em imagens, e o
calculavel, baseado em numeros, as constelacOes tém para esse homem — inclusive para uma mesma
personalidade pesquisadora, como Ptolomeu — um carater ambivalente, tensionado entre dois polos: de
um lado, exige a veneracdo cultual na pratica magica e, de outro, possui o valor de uma determinacao
objetiva (e desvinculada do mundo) da envergadura dos seres brilhantes no universo. No tocante a
abobada celeste, seria possivel dizer: toda a tragédia prometeica do ser humano reside no fato de que nao
ha uma abdbada firme sobre nés. Mas ainda assim precisamos empregar essa imagem completamente
tosca, nem que seja para possuir uma construcao arbitraria que auxilie nosso olho, o qual encara o
infinito com perplexidade.

Que, ndo obstante, possamos determinar de antemdo a aparéncia do mundo astral pelo calculo é um
éxito a que o homem recorreu por milénios, pois sé muito lentamente se abriu para a ele a visdo da lei
imanente de movimento do organismo humano, bem como a dos corpos celestes. A kinesis [movimento]
regular da Terra em torno do Sol significa, para a pequena vanguarda dos astronomos, o inicio da
liberacdo do medo dos demonios; a ciéncia matematica da Grécia, restabelecida as suas formas primevas
no curso do Renascimento, ainda assim conferiu ao proprio homem europeu a arma para combater 0s
demonios astrais oriundos da Grécia e da Grécia asiatica. A Atenas grega espera ser mais uma vez, COmo
tantas e tantas vezes, reconquistada da Alexandria arabe. Talvez essa dinamica propria duplice no
interior do legado da Grécia antiga seja, num sentido mais qualificado e abrangente do que se presumiu
até hoje, o sentido interior da assim chamada época do Renascimento.

Naquela carta de 1910 , eu chamava a atencdo para os jogos com dados da Idade Média; mas sé aos
poucos fui me dando conta de que até mesmo o planisfério Bianchini (figura 25 ) pode muito bem ter sido
um tabuleiro astrolégico de dados (o que, evidentemente, por enquanto, é apenas uma hipétese). b
Sabemos, com base na saga de Alexandre no inicio da Idade Média, que os sacerdotes do oraculo
lancavam dados poliédricos trazendo signos zodiacais sobre um tabuleiro, visando obter, pela posicao do
lancamento na Sphaera barbarica , uma resposta a uma questdao escrita, enviada ao santuario na noite
anterior pelo crente que consulta o oraculo. Cumont foi quem primeiro apontou a Boll essa passagem na
saga de Alexandre. ¢ No que diz respeito a técnica, ndo € possivel estar mais distante da futurologia da



ciencia natural: o simbolo mais refinado do esclarecimento cosmologico, um dos cinco solidos
matematicos regulares, tais como imaginados como elementos primordiais do cosmos no Timeu de
Platao, d é convertido no arauto da mais acidental das arbitrariedades. O mais fascinante nessa aguda
perda do espaco de reflexao é que ela, manipulando os valores esclarecedores da matematica, ao que
parece introduz os supersticiosos, isto €, os que relutam ao trabalho reflexivo proprio, nas mais altas
esferas da profunda sabedoria mundana. O substituto ludico tem na tradicdo uma forca vital
evidentemente mais poderosa que o pensamento esclarecedor, tdo logo irrompe o encanto da pratica
manipuladora. Ainda encontramos um exemplo disso nos Giocchi fanciulleschi de Pitre , ¢ a que fui
levado por um livro formidavel de Bolte sobre os livros de fortuna de Wickram. f
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97. Pagina do livro de Jean de Meung, Le Plaisant Jeu du Dodechedron de fortune, non moins récréatif que subtil et ingénieux, renouvellé et
changé de sa premiere édition , org. de Francois Gruget (Paris: Nicolas Bonfons, 1577).

A edicdo de 1577 do Jeu du Dodechedron de Jean de Meung & nos mostra como ocorria a intermediacao
desses oraculos de dados no fim da Idade Média (figura 97 ). Utiliza-se como dado um dodecaedro, que
conduz aquele que pergunta por um firmamento estrelado do cosmos, até chegar a resposta impressa, que
ele pode propor de acordo com um esquema predefinido de dezesseis perguntas.

Desse ponto de vista, deve ficar claro que um dado gnostico (como era chamado) publicado por
Chiflet,** ** que ostenta em sua face um simbolo com monstros a maneira egipcia (figura 98 ), pode estar



entre 0os precursores ainda mais antigos de certo jogo de dados, ligado a uma perambula¢do imaginaria da
alma pelo cosmos, pois € esse, enfim, o sentido das estacOes indicadas no Jeu du Dodechedron, e
inclusive, o que é importante para nosso contexto, na primeira edicdao arabe. (O amago do mistério
mitraista também é — o0 que posso apenas mencionar — uma ascensao pelas estacoes zodiacais rumo a
salvacdo.)h
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98. Ioannis Macarii, Abraxas, seu Apistopistus. Tabvla XII. Antuérpia, 1657.

Para nés, o que é mais dificil de conseguir compreender da religiosidade paga é o estilo de sua



vinculacdo imaginaria entre o ser humano e o cosmos natural. O que chamamos de magia €, nos termos da
Antiguidade tardia, mera cosmologia aplicada, isto é, uma aplicacdo da assertiva da igualdade entre
sujeito e mundo — aplicacdo essa que no fim desemboca na pratica manipuladora. No “isso é voce”
indiano, iessa ideia do microcosmo humano encontrou sua expressao mais corrente entre nos.
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99. Homem zodiacal . Miniatura, século XVv . Biblioteca Nacional da Franca. Apud Franz Cumont, “Astrologica”, em Revue Archéologique ,
1916.

Frente ao mundo estelar, o reduzido numero de astros conhecidos pela astronomia antiga (o telescopio



ainda ndo fora inventado) facilitou a ideia, no fundo sublime, de que o ser humano deve ser visto como
um pequeno cosmos que mantém relacoes totalmente diretas com o mundo astral.

Desponta como simbolo prevalente por séculos o assim chamado homem zodiacal, que lhes mostro
segundo uma ilustracdao presente em Cumont (Astrologica ; i figura 99 ). Assim como no centro do
planisfério Bianchini esta a constelacao do dragdo (que fica no polo norte celeste), também aqui o que se
vé é um homem nu, que parece receber raios das regides individuais das constelacOes zodiacais,
distribuidos pelas varias localidades de seu corpo. Com isso quer-se dizer que as varias partes organicas
do homem como um todo estdao sempre sujeitas a influéncia irradiadora de um signo zodiacal.
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100. Homem zodiacal . Jean e Paul de Simbourg. Les Trés Riches Heures du Duc de Berry . Chantilly, Musée Condé, 1416.

Esse simbolo preservou-se por séculos. Todavia, com isso adoece e perece a capa protetora da
participacdo puramente imagindria: a consciéncia do espago entre 0 homem e o cosmos. No pomposo
manuscrito com imagens do duque de Berry, artisticamente tdo excepcional (em Chantilly), k¥ mais ou
menos de 1420 , 0 homem zodiacal esta de pé num espaco oval, coberto de cima a baixo por imagens de
signos zodiacais, como se fossem sanguessugas (figura 100 ). De todo modo, a moldura oval, repartida em
conformidade a astronomia, sugere que se estava ainda ciente do significado metaforico, transferido de
modo improprio.



101. Steffen Arndes. Nyge Kalender . Liibeck, 1519.

Mas em um almanaque em baixo-alemdo, que o hamburgués Steffen Arndes publicou em 1519 , em
Liibeck, ! as imagens celestes estdo ja despojadas da restricao espacial (figura 101 ). Elas tornaram-se
sinais de orientacdo para a sangria do cirurgido-barbeiro, agora instruido pelos simbolos astrais da
Antiguidade quanto ao local onde podia, naquele més em particular, aplicar a faca ou a ventosa. Uma
pratica médica sangrenta e tola se introduz ai, onde a mao deveria governar o compasso ou o astrolabio.
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102. Decanos de Aries. Abli Ma'schar, Kitab al-Mawalid . Manuscrito arabe, séculos XI1v-XV . Paris, Biblioteca Nacional da Franca.

A miniatura que temos sob a vista (figura 102 ) vem de um manuscrito ilustrado de astrologia, hoje em
Paris. m Um homem oriental, com armadura e empunhando um sabre, segura na mao esquerda uma cabeca
degolada, que ele parece levar a uma figura entronizada e com um grande rosto, ainda por cima ampliado
por uma espécie de auréola. Um carneiro segue a trote até ele. Essas trés figuras estdao sobre uma espécie
de masmorra com cinco janelas. Veem-se ali um homem barbado com uma espada, um escrevente, uma
mulher tocando citara, um guerreiro com uma cabeca degolada (semelhante ao de cima) e um homem
sentado com os bragos cruzados. Seria possivel pensar que ai se desenrola uma fabula um tanto atroz na



corte de um principe oriental, a quem, na parte de cima, se leva o tributo, enquanto, abaixo, os demais
prisioneiros espreitam o desfile. Mas o texto arabe (que Becker, Mittwoch, Schaade, Bjorkmann e
Hellmut Ritter, nossos colegas sempre dispostos a ajudar, se dispuseram a interpretar na presente
ocasido, como ja o fizeram noutras semelhantes) nos ensina que se trata de um mapa astral, uma profecia
de um nascimento, bem no espirito da astrologia grega, traindo no proprio arranjo externo o nexo com o
planisfério Bianchini. Ora, observando um pouco mais de perto o texto e a imagem, identifica-se que,
assim como nas bordas do planisfério, também aqui os planetas se enfileiram um ao lado do outro, na
parte de baixo: Saturno, Merctrio, Vénus, Marte e Jupiter. Acima, Marte desponta no signo de Aries
(portanto, exatamente como no planisfério Bianchini, em seu signo) na direcao do Sol. La esta a figura de
rosto rechonchudo; e a traducao do texto, de que ndo posso poupa-los, revela do que se trata. Em uma
carta do professor Becker de 1913 " — incrementada com as amistosas informacdes do sr. Bjérkmann —,
lemos o seguinte:

Em cima:

Discorre-se sobre a terceira face do signo de Aries, Marte sob Jupiter. .. Embaixo:

Falou o sabio (Hakim): quem é nascido sob essa face, sera de cor branca, tera belas habilidades e, caso se encontre no limite de Vénus,
sera de cor... e belos olhos e bragos, e nos olhos tera o azul-escuro ou claro... em sua mdo ou na coxa ou nas suas laterais, ha de se achar
uma pinta. Sua doencga sera... ou ressecamento ou a dor nos rins ou na cabeca ou no coragao. Deve-se temer que ele se machuque com
um coice (de um animal). Sua morte sucedera pela evacuacao do ventre, devendo-se temer o acesso de raiva de uma mulher, ou de um de
seus filhos ou de um escravo malvado; a isso ele deve temer, como a uma maldi¢do. E-lhe também perigosa uma doenca contraida no
comeco da puberdade, e caso sobreviva...

Ao que parece, a pintura de género, aplanada e realista, repeliu o elemento metafoérico na aparéncia
externa, bem como (e sobretudo) na concepc¢do do espaco: o monstro devorou o firmamento (esfera).

O professor Gundel, sempre disposto a ajudar, deu-me a prova de que esse autor arabe —
provavelmente Ab{i Ma’schar — de fato utilizou Teucro, gracas a uma referéncia a Retorio: © “Para cada
nascimento deve-se buscar tanto os efeitos do decano em relagdao aos planetas como os paranatelos e as
prosopa**P dos decanos e os astros luminosos do signo zodiacal. Entdo, ndo incorrera em erro quanto ao
significado do nascimento”.

O dr. Saxl indicou que, em um manuscrito arabe, o Liber Bolhan (Oxford), 4 temos um quadro dos
rebentos planetarios (figura 103 ) em que a influéncia dos planetas sobre os homens se desenrola em um
sistema de grade, simbolizando que as diferentes ocupacOes sdo atribuidas aos planetas, segundo as
peculiaridades de cada um, como esferas de influéncia para a configuracao do futuro.
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A doutrina astrolégica da Antiguidade tardia repartia os meses de acordo com a regéncia dos sete
planetas, ndo sem alguma violacdo tanto da astronomia como da mitologia, ja que ndao se pode dividir
doze por sete, de modo que se achou a saida — os astrologos sdao sempre capazes disso — de conceder
apenas um meés a dois dos planetas, a saber, o Sol e a Lua, enquanto os demais recebem na partilha, cada
um, dois governos de provincia. E claro que, segundo esse principio puramente mecanico, toda
observacao celeste efetiva s6 pode mesmo evaporar. Mas, em troca, os astrologos profetas — e os
artistas, nao podemos esquecer — obtém um variado acervo imagético que se deixa manipular



confortavelmente e em variagOes encantadoras. O principio dos hieréglifos do futuro para os planetas
individuais é de uma simplicidade infantil. Com base em seu proprio destino de vida mitolégico, a
divindade mitica conhecida pela saga é vista, por assim dizer, como um recipiente para as fortunas, no
qual sdo registrados os atos individuais de sua vida mais ou menos aventureira, que designam aos que
nasceram sob seu brilho destinos semelhantes, ainda que situados nas regides inferiores do humano.
Assim, por exemplo, quem tenha nascido sob Marte pode se tornar um guerreiro ou ainda um comerciante
de 14 — ja que Aries, com sua 13, é o signo zodiacal de Marte. Nesse aparato, que anima os almanaques
planetarios de maior ou menor formato, ndao ha sabedoria além dessa.

Na sociologia, fala-se hoje de uma lei basica, da loi de participation , ' que seria especialmente
caracteristica das fungGes animicas dos homens primitivos. Quem considera a economia astrolégica dos
almanaques s6 pode constatar que, pelo contrario, tanto esse intercambio falacioso entre a metafora e a
designacdo da coisa, como o da confusdao da designacdo da coisa com o sujeito que julga, nunca podera
se mostrar com nitidez maior do que no caso da doutrina astrol6gica. Na pagina do livro Bolhan , os sete
planetas (cuja forma surge tal como na pagina de Abli Ma’schar) sdo representados, por assim dizer,
como guardas do carcere, que dominam as varias profissdes e ocupacoes da vida humana.

Esse fatalismo que busca desvendar o futuro pelo oraculo das imagens conservou seu lugar de culto
num grandioso monumento italiano até aqui sem igual: o Salone de Padua (figuras 104 e 105 ). O saldo, que
possui uma extensao de 87 por 17 metros (nave), esta arranjado de cima a baixo com pinturas para os
meses (tais como as conhecemos dos almanaques camponeses) e figuras planetarias, em doze tapadas
gigantescas, repartidas entre os demonios astrais. Mostro-lhes inicialmente o exterior do Salone, erguido
nas proximidades da praca do mercado. O teto abobadado deve ter sido construido segundo um modelo
indiano, mas ndo ha certeza disso. De resto, incéndios destruiram o telhado mais de uma vez e
danificaram as paredes internas, de modo que o edificio representa um verdadeiro palimpsesto: uma
folha de pergaminho apagada mais de uma vez e reescrita.

Até hoje ndo ha uma publicacdo satisfatoria. No livro de Antonio Barzon (I cieli e la loro influenza
negli affreschi del Salone in Padova , 1924 ), foram ao menos publicadas as séries de pinturas, mesmo
que em reproducdo insatisfatdria, e Barzon tenta esclarecer a disposi¢do iconologica das camadas, ainda
que de modo insuficiente. Falta-lhe o conhecimento da Sphaera de Boll e do significado da Sphaera
barbarica de Teucro, que é preciso considerar como fonte.

Isso pode ser confirmado gracas a um livro publicado em versao ilustrada no fim do século xv+ e
atribuido a Pietro d’Abano, um misterioso médico de Padua do comeco do século x1v , sobre quem
recaia forte suspeita de magia. Podemos ser ainda mais enfaticos em apontar tais ilustracoes como a fonte
mais significativa, gracas a descoberta (em 1909 ) s de um manuscrito ilustrado espanhol oriundo do
circulo de Alfonso, o Sabio (que viveu em Toledo na segunda metade do século xv ), que mostra com
uma perfeicdo ainda maior a Sphaera barbarica de Teucro. t Os fragmentos de Teucro sdao apenas
vestigios de um fragmento completo oriundo do grande manual helenistico de cosmologia aplicada, que
se perdeu. Ai estdo, entre outras coisas, as praticas herméticas da astronomia diretamente conjugadas aos
ditos proféticos ilustrados para cada dia. Cosmologia aplicada é, para n6s, um conceito inusitado; mas
assim que se ganha clareza a seu respeito (ja fornecemos o ponto de referéncia para tal com a explicacao
do jogo cosmico de dados e da imagem do homem zodiacal), entende-se que a concep¢ao magica do
cosmos nada mais é do que a aplicacdo da loi de participation a circunstancia dos desejos figuradores
do futuro. Assim, evidentemente se descobriria que aquele que acreditava nos astros ndo queria apenas
ser objeto dos astros, quando estes o desejavam (como na época do nascimento), mas também, em outras
situacOes, procurava desviar arbitrariamente para si mesmo a influéncia dos astros, quando do seu
interesse — na medida em que ele, por exemplo, de alguma forma se apropria de uma imagem em uma



pedra, que € atribuida a um planeta ou astro fixo. O assim chamado hermetismo nada mais é do que o
estabelecimento desses quadros de relacdo entre o homem e o mundo natural ao redor: animais, plantas,
minerais. Ele é a expressdao mais plenamente articulada do pensamento estrutural — para empregar um
termo de Cassirer Y —, que ndo indaga pelo efeito de uma causa, mas vincula antecipada e
arbitrariamente o resultado do desejo a um causador ficticio, firmado como imagem.
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104. Padua. Palazzo della Ragione, conhecido como Salone (1172-1219, ampliado em 1306-9).
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105. Padua. Palazzo della Ragione, visdo interna com afresco de Giotto, que apods estragos foram restaurados em 1428 por Giovanni Miretto e
Stefano da Ferrara.

Gostaria de transmitir a vocés uma ideia ao menos do mural de marco, inclusive para que tenham um
ponto de referéncia para a comparacdo de tipos que deve ser adotada (figuras 106 e 107 ). Na série
intermediaria, encontram-se o planeta Marte e o simbolo do més de marco. Este é representado na figura
de um deus do vento, que, com dois poderosos cornos curvados, gera o vento possante que arrepia seus
proprios cabelos. O préprio planeta é inteiramente mal concebido, sendo representado como guerreiro
sentado e coberto de armadura, que segura na mao esquerda uma miniatura do burgo. Na faixa inferior,
diretamente abaixo dele, estd uma mulher com escudo e lanca, que vocés fazem bem em notar. E Atena,
que aparece como astro no catalogo de Teucro e que também rege como deusa a danca dos doze (segundo
Manilius), sobre cujo significado ainda se falara. Da série superior, destaco ainda o guerreiro com a
espada desembainhada e um homem que, na outra ilustracdo a direita, luta com um monstro, bem como a
mulher nua a esquerda: trata-se de tipos mal concebidos da saga de Perseu, a saber, Andromeda e Perseu,
e de como ele mata o monstro. Logo teremos a oportunidade de segui-los nos outros estados de sua
metamorfose.
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106 Afrescos do més de marco e do signo de Aries , Giovanni Miretto. Padua, Palazzo della Ragione.

A série superior esta reservada aos simbolos dos astros fixos. Na intermedidria, encontramos as
pinturas dos rebentos planetarios; e na série inferior parecem também estar representadas cenas ligadas
as ocupagoes, tal como se encontra nos almanaques mensais dos camponeses. Precisamente o signo
zodiacal de Aries, junto a seus paranatelos, deve nos fornecer o fio condutor pelo labirinto, ao nos
aproximarmos agora dos afrescos de Ferrara.
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107. Afrescos do més de marco e do signo de Aries, Giovanni Miretto. Padua, Palazzo della Ragione.

Sobre a histéria que cerca o Palazzo Schifanoia, em Ferrara, informo aqui apenas os dados principais,
remetendo ao trabalho que esta nos anais do congresso. v

Apenas sete afrescos foram recuperados com a remocdo de 1840 . Estamos diante de um desses
calendarios mensais articulados em trés faixas (figura 26 ). As duas primeiras zonas, dos meses de marco
e abril, foram criadas pela mdo magistral de Francesco del Cossa, e as faixas restantes por artistas
menores, cujo nome ainda ndo se sabe ao certo. Para adiantar o essencial quanto ao desenvolvimento
tipoldgico: no caso de Francesco del Cossa, emerge do plano uma espécie de humanidade liberta sob o



signo da verdadeira Antiguidade, enquanto os demais afrescos, gracas a inspiracdo excessivamente
erudita do consultor, Pellegrino Prisciani, sdo impedidos pela monstruosidade demoniaca de ascender a
divindade olimpica.

Nao se sente aparentemente nada disso nos primeiros afrescos. Acima, a deusa Atena viaja no carro
triunfal, puxado por unicérnios. A sua esquerda estdo seus fiéis discipulos, os eruditos, e a direita os
verdadeiros protegidos de sua arte, as tecelds. Sua atmosfera é composta de uma sabedoria e uma técnica
pacificas. Abaixo, vé-se o duque Borso, ao se mover junto a sua comitiva com um movimento indulgente,
emitindo um julgamento junto ao povo ou dando noticias. Ja a faixa intermediaria mostra trés figuras
sobre um signo zodiacal que, com sua estranha disposicdo — o que vem a luz de forma ainda mais
drastica nas outras séries de afrescos —, pareciam zombar de toda explicacdo; até que certa noite,
justamente a partir do texto de Abli Ma’schar no anexo da Sphaera de Boll, ocorreu-me que todas essas
figuras sdo ilustracGes para os assim chamados decanos indianos de Abli Ma’schar. Gostaria de mostrar
detalhes disso a vocés em uma figura, a do homem com um corddo, com a qual a série comeca. Mas,
antes, fariamos bem em tomar um instante para esclarecer que, a introducdo de Atena na parte de cima,
subjaz uma transformacdao fundamental na concepcao do firmamento (esfera) cosmico. Uma verdadeira
revolucao, pois a divindade olimpica entra no lugar do planeta: pelas regras de outrora, era na verdade o
planeta Marte que deveria reger o mes.

Nessa esfera (figura 108 ), vemos o velho esquema junto ao novo. Aqui, doze divindades defendem os
planetas distribuidos, e na verdade, como pude atestar, correspondendo com exatiddo a sequéncia tal
como apresentada pelo poeta latino Manilius, em seu poema pedagogico para a astrologia: Palas, Vénus,
Apolo, Mercturio, Jupiter com Cibele, Ceres, Vulcano, Marte, Diana, Vesta e Netuno. Desse modo,
conquista-se o reino da humanidade ideal para a esfera (faixa) superior (figura 26 ); pois embora de inicio
tais figuras atuem com um realismo grosseiro, basta uma simples reflexdao para ficar claro que ja se pode
encontrar em germe na comitiva de Atena os luminares da nova sabedoria. E verdade que Atena ainda
precisa passar por uma espécie de estagio intermediario (a saber, como Palas, na corte dos Medici),
antes de se transformar em simbolo da Antiguidade restabelecida. Duas imagens sugerem como ela, na
condicdo de Palas — e a semelhanca sonora de seu nome com a figura do brasdao dos Medici, as palle ,
também desempenhou seu papel —, se tornou a deusa doméstica da cultura dos Medici. Assim, no ano de
1475 , no torneio em honra de Simonetta Vespucci, ela se introduz como domadora do cupido (Amor)
(figura 109 ), doma-o bem na linha da Pudicitia de Petrarca, e anima Giuliano rumo a masculinidade
destemida, tal como faz ressoar Poliziano, no seu poema para o torneio. Ela é, pois, o que era a Pudicitia
na Idade Média. Emerge do monstruoso complexo agonistico da Antiguidade, embora também anseie,
como personalidade ideal, um simbolismo espiritualizado.

De uma passagem do inventario dos Medici que até hoje nao foi devidamente reconhecida, depreende-
se que o proprio Botticelli teria pintado uma das bandeiras do torneio, provavelmente ligada a uma
Giostra de 1475 . Estava representada uma Palas com um escudo de Medusa.

Uma obra de marchetaria de Urbino nos da uma boa ideia de tal representacdao (figura 111 ). Palas
aparece diante de nds como guerreira apoiada na langa, e a seu lado o escudo com a cabeca aos berros
da Medusa, que Perseu, seu protegido, lhe trouxera como troféu; portanto, ela ainda se enraiza de modo
evidente no complexo fobico da luta dos gigantes.



108. Sphaera sindptica com os regentes mensais, segundo Manilius e os astrologos gregos.



109. Detalhe da figura 26.

Isso também vem nitidamente a tona numa pintura de Botticelli intitulada Palas domando o centauro
(figura 112 ), que talvez tenha, a propoésito de algum conluio, gravado o espirito da cultura mediceia no
simbolo do complexo agonistico entre intelecto e forca elementar. Na escola de Atenas de Rafael (figura
113 ) ja nao se trata mais de um valor expressivo simbolico, proprio ao monstruoso complexo agonistico.
A serenidade elevada da academia grega permeia o saldo. A deusa Atena estd em um nicho
ensombrecido, mas governa la do plano de fundo. Per monstra ad sphaeram! Da terribilita dos monstros
a contemplacdo, na esfera ideal, da observacdao paga erudita. Eis a marcha no desenvolvimento cultural
do Renascimento, que deve iluminar a série de imagens desta noite.



110. Artista desconhecido do circulo de Baccio Caldini, A punicdo de cupido . Gravura em cobre. Florencga, c . 1465-80.

O texto de Abli Ma’schar revela o homem com o corddao como o primeiro decano indiano (figuras 114 e
27 ). Como se depreende das descricbes comparativas dos firmamentos, quem precisaria aparecer no
lugar desse homem, correspondendo no firmamento grego ao homem com o machado duplo, seria um
Perseu. A pergunta 6bvia, que nao se colocou até agora, é: quem entdo seria a fonte indiana de Abi
Ma’schar, e sera que nela ndo se encontraria algo como o machado duplo (pois seria necessario
considera-la a reacdo mais antiga e mais proxima a fonte grega)? Depois de algum esforco, isso se
confirma com a maior facilidade. O indiano Varahamihira (século vi1 ), de cuja obra temos uma traducao
aqui na Stadtbibliothek, no espélio de Oppert, diz com toda a clareza: “Como primeiro decano de Aries
aparece um homem, os quadris cingidos com um pano branco; estd em guarda; é um homem negro,
assustador, ruivo; segura em riste um machado”. Com isso, fica estabelecido pelos dois lados o caminho
seguro até Teucro.
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111. Baccio Pontelli a partir de desenho de Sandro Bottlce Palas Athena . Marchetarla Urblno Palazzo Ducale, 1476.

No lapidario de Alfonso, o Sabio (figura 115 ), o primeiro decano de Teucro — tal como Boll o
estabeleceu, com ilustracdes, em seu Sphaera (p. 433 ) — seguiu vivo com o machado duplo até o final do
século xi11 . E como o professor Gundel acaba de demonstrar, com base num manuscrito hoje em Londres,
a imagem de um homem levando um machado duplo com as duas mdos esta indicada numa lista hermética
de decanos.

No manual arabe de magia chamado Picatrix — até agora ignorado, mas que decerto teve para a magia



do medievo tardio a mesma significacdo que Abli Ma’schar teve para a astrologia W —, esses decanos
também estdo fielmente descritos conforme Abdi Ma’schar. E verdade que dificilmente se presumiria
Perseu nessa figura medonha que segura numa das mdos um presunto ou algo assim, e na outra uma
espada curvada (figura 116 ). Mas € ele; no curso dos séculos, descambou nisso.
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112. Palas Athena e o centauro , Sandro Botticelli. Florenca, Uffizi, c . 1482-3.




114. Detalhe da figura 16.

A primeira folha do Astrolabium planum de Abano, obra ilustrada, comprova-nos de modo evidente a
identificacio de Perseu com o primeiro decano de Aries (figura 23 ). Trés decanos governam o més; a
esquerda, esta um homem que parece um turco, com turbante e espada curvada, e na parte de baixo, na
primeira série de mapas astrais, observamos um homenzinho, portando uma foice numa das maos e uma
balestra na outra (figura 117 ). Abaixo, lemos em latim, como dito profético para esse primeiro dia de
mar¢o: “quem for nascido aqui se torna um trabalhador da terra ou um guerreiro”.

Se agora chamarmos a ressurgir perante nossos olhos, por um momento, Perseu na sua figura genuina
da Antiguidade (figura 24 ), tal como nos antigos manuscritos sobre as constelacdes feitos por Germanico



e hoje em Leiden, entdo ndo pode restar duvida nenhuma, interna ou externa, quanto a identificacao da
figura. No primeiro decano, o turbante remonta ao capuz frigio de Perseu; a espada curvada oriental, tal
como 0s turcos entao a portavam, identifica-se com esse modelo vetusto.
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115. Decano com machado , Lapidério de Alfonso X , o Sabio. El Escorial, c. 1250, 1276-9.

E verdade que o turco perdeu sua capacidade de voar, bem como se deu com sua pequena copia: o
homem aparelhado com duas armas nao é outro sendo uma derivacao de Perseu (figura 23 ), na mdo de
quem o erudito ilustrador do hieroglifo, na sua insensatez 16gica, estampou dois aparelhos.



Consideremos agora por um momento o destino de Perseu como a situacdo pessoal de um principe
fantastico escravizado e enfeiticado por forcas malignas, como no caso de Atena. No comeco do século
XVI , soou a hora de sua libertacdo: no teto da Farnesina, ele ocupa o zénite. Decapitou a Medusa, e a
Fama cobre o mundo com seu renome. E s6 a titulo de esboco que lhes posso mostrar isso como imagem,
pois por enquanto falta uma fotografia, que deve vir num futuro proximo. Agostino Chigi foi quem
mandou pintar esse teto (figuras 118 e 119 ). Os planetas estdo representados na ctipula da abobada num
agrupamento peculiar, e as lunetas narram segundo Ovidio as sagas astrais dos antigos. Nunca se
investigou se tais constelacOes planetarias ndao seriam simbolos para um mapa astral de verdade. Devo a
amizade do professor Graff, do observatorio astronomico de Bergedorf, ter podido comprovar que é
possivel inferir dessa constelacdo a data de nascimento de Chigi, que nos era até agora desconhecida. As
investigacOes ainda ndo terminaram, mas tudo aponta para dezembro de 1465 . Perseu ai reaparece em um
figurino que ja ndo é mais amedrontador e hostil, mas preambulo vigoroso da energia de alcance
universal desse poderosissimo banqueiro de Siena, com representantes espalhados de Ménfis a Londres.

Chigi ndo é um super-homem profanador na linha do homem do teatro renascentista, como o
apresentam os sequazes de Gobineau. A cipula de sua capela funeraria mostra como ele imaginava
unificar paganismo e cristianismo (figura 120 ). Sete planetas irradiam sua protecdao sobre seu sarcofago.
Mas isso ja é caracteristico o bastante: eles ndo estdo a s0s, mas em vez disso um anjo cristdio —
ajudante-general do bom Deus, que rege o movimento do mundo la da cipula, no centro — guia-os com
uma mao pacifica pelo céu da conciliacdo entre paganismo e cristianismo, cuja harmonia estética pode
por um momento nos distrair do fato de que entdo o Sol ainda era obrigado a girar ao redor da Terra.

Como o tnico exemplo de um mito coeso, a saga de Perseu esta representada no céu grego por cinco
figuras do drama de sacrificio: os pais de Andromeda, Cefeu e Cassiopeia, a propria Andromeda, que
deve ser sacrificada, Cetus, 0 monstro, que espera por sua presa, e Perseu, o libertador. Refletindo com
mais cuidado, esse arranjo favorito do mito ndo deve surpreender o psicologo da religido. Pois nele de
fato estdo quase que completamente contidos aqueles elementos primordiais e assustadores que estao na
base de quase todas as religides: a aspiracao em superar o sacrificio humano para aplacar a ira de um
demonio. A espiritualizacdo dessa magia barbara e sanguinaria é mesmo o proposito interno e o objeto de
nostalgia de toda religido mais elevada. Nos afrescos que ndao foram pintados por Cossa (figura 121 ), a
ideia do sacrificio humano na representacdo das sagas divinas emerge com toda a sua rigidez. Por
exemplo, no afresco de julho, que Jipiter e Cibele regem, a morte de seu filho Atis é representada com
toda a atrocidade, e na verdade como ilustracao literal de fontes da Antiguidade, como ja apontei. No
afresco de agosto, em que Ceres é quem rege, esta representado o rapto de Prosérpina por Plutdo.
Também, portanto, o sacrificio de um filho, ainda que com o prospecto reconfortante do retorno do reino
dos mortos. Um motivo que, com efeito, também esta na base de A primavera de Botticelli. Os decanos
no meio remontam a justamente a Virgem com a espiga. X
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116. Divindades do decanato do Egito antigo reconfiguradas na Idade Média, em Picatrix Latinus . Cracévia, Biblioteca Jagellonica.



117. Detalhe da figura 23.

Entretanto, esta faltando um grupo muito peculiar de figuras, tais como descritas por Abli Ma’schar.
Elas se conservaram para nés em uma ilustracao para o texto de Ab{i Ma’schar naquele manuscrito
espanhol que mencionei: a figura de uma mulher com cabeca bovina que carrega uma crianga nos bragos
(figura 122 ). Le-se em Ab{i Ma’schar sobre uma figura que “segura nos bragos meia pessoa”. Depreende-
se nitidamente do texto que o grupo se refere a Maria e Jesus. La se 1€, no texto de Teucro (em Boll,
Sphaera, p. 513 ):

No primeiro decano de Virgem emerge uma jovem, que Teucro chama de fsis. Ela é uma Virgem bela e pura, com cabelos longos e
bonita de rosto. Tem em maos duas espigas e esta sentada em um trono sobre o qual ha almofadas. Cuida de um garotinho e da sopa para
ele comer, num local chamado atrio. A esse garoto, alguns povos chamam de Isu, isto é, Jesus.

Essa passagem naturalmente ndo escapou aos tedlogos medievais. Como 0 mostra com a maxima
nitidez uma pintura hoje em Berlim, ¥ ela é vista como indicacdo precursora do nascimento de Cristo, que



até mesmo os profetas pagdos precisaram anunciar.

Ora, o manuscrito ilustrado de Abli Ma’schar (uma traducdo latina de uma versao persa, que esta em
Londres) z mostra, da maneira mais surpreendente possivel, a veemente forca vital da religido egipcia
(figura 123 ). Isis efetivamente entra em cena como Virgem chifruda de cabeca bovina, junto ao garoto:
nem mesmo no Egito se poderia encontra-la com tamanha drasticidade. A Virgem com a espiga no céu
coincide aqui, portanto, com a mae egipcia, que foi obrigada a levar seu filho para o sacrificio (figura 124
).

Uma olhada numa pintura de juventude de Botticelli (figura 125 ) mostra uma Virgem, assim como um
anjo que lhe oferece uma vasilha com espigas e uvas. A Virgem toca as espigas e a crianca abencoa as
uvas, o milho e o vinho — carne e sangue —, o autossacrificio no lugar da salvacdo substitutiva. Nada
mais do desmembramento de Osiris. O monstruoso elemento barbaro foi recolhido a esfera mais pura da
espiritualizacdo crista.

Na pintura que representa de modo diretamente pragmatico a postura de repudio da Igreja crista contra
0 paganismo sanguinario e idélatra, O sacrificio de Listra de Rafael (figura 126 ), quem esta no centro do
quadro é o homem com o machado duplo, que deve abater o animal em honra aos apéstolos, que, por sua
vez, repudiam fervorosamente o ato e que o povo, iludido, acredita serem os deuses Hermes e Zeus. A
historia dessa pintura na arte do Ocidente é um tema que até agora ndo foi tratado. Entretanto, a histéria
interna das imagens, aprofundada pela ciéncia da cultura, encontra nela um documento para a psicologia
da ideia do sacrificio, que esteve no verdadeiro centro do interesse humano da época do Renascimento e
da Reforma até os dias de hoje.



“Peruzzi, c. 1506-10,

A substituicao do sacrificio humano pelo sacrificio animal esta entre as praticas mais simples daquelas
religides que querem deixar para tras o cerimonial sanguinario. O homem com o machado duplo nada
mais é do que um sacerdote, que pretende sacrificar algum animal de grande porte, como um boi. Na
ultima pequisa que fizeram em conjunto, Boll e Bezold comprovaram que tais figuras estdao ja entre as
mais antigas formas de culto do Oriente. 22 O homem com o machado e o traje cingido, a que bem
podemos nos referir como avental de sacrificio, pode ser verificado em descri¢oes cuneiformes de
imagens dos demonios.




119. Desenho de Mary Warburg do teto da Sala di Galatea, Villa Farnesina, Roma, com as pinturas de Baldassare Peruzzi, c. 1506-10.

O augurium é parte do sacrificium (figura 127 ). Entre os babilonios, as visceras do animal, em
particular o figado, eram utilizadas para fins proféticos de um jeito que nos € a principio completamente
incompreensivel. Com base no feitio mais ou menos normal do figado — que no caso vemos ser extraido
do boi durante o servico de sacrificio, para ser repassado ao servidor oficial responsavel por ele —, era
inferido se certa empreitada teria éxito favoravel ou desfavoravel. Uma literatura abundante nos orienta a
respeito dessa previsao pelo figado entre os babilonios. Mostro a vocés um desses figados de profecia,
ainda ndo publicado, e oriundo de Boghazkoi (figura 128 , em molde). Como o dr. Forrer amigavelmente
me informou, é uma peca hitito-babilonica, ou seja, as questdes gerais sao mantidas no idioma dos
babildnios, mas a reposta € hitita, ou no dialeto corrente em Kanes, identificado nessa ocasido. Quatro
questoes devem ser achadas nesse figado, e uma das respostas é sabida com certeza; ela afirma: “esse
homem se recupera da doenca ou escapa de um local estreito”. Até que tenhamos em maos a traducao das
demais inscricOes babilonicas do figado, ndo estou em condicOes de me expressar quanto a seu
significado exato. Mas para a historia do paralogismo que constitui a profecia, ja é claro o bastante que
se trata de uma aplicacdo, completamente falaciosa para nossos conceitos das ciéncias naturais, da
assertiva de igualdade. Pois o figado de uma ovelha ndo guarda nenhum nexo organico com a pessoa que
pergunta. Justamente aqui se introduz a loi de participation , que vemos em forma refinada no caso do
homem zodiacal. A ovelha ou o Touro sdo precisamente uma parte dentro de uma totalidade indestrutivel
da natureza, cuja vontade figurativa o crente pode apreender pela imagem. Ha como que um figado
cosmico comum, de que os figados do animal e do homem sdo apenas sintomas individuais, que guardam
de algum modo um nexo interno.
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120. Cupula da Capel;Chigi, Luigi della Pace (segundo Rafael). SantarMaria del Popolb, Roma.



121. Més de ]u]ho artista desconhecido (anterlormente ambmdo a Cosme Tura) Afresco 1469- 70 Salone dei Mesi. Ferrara Palazzo
Schifanoia.

No enigmatico figado de bronze de Piacenza (figura 129 ), temos diante de nds um tipo de transicao em
tudo peculiar entre a previsdao pelas visceras e a especulacdo cosmico-matematica. Pois nesse figado
estdo gravados distritos em forma radial, com indicacao dos nomes das divindades astronomicas, que nao
deixam nenhuma duvida quanto a seu nexo com certos auguirios celestes. Como nao sou etruscélogo, nao
posso avancar nessa direcdo. Infelizmente, ndo se consumou nossa esperanca legitima de assimilar na
noite de hoje ensinamentos abalizados quanto a seus dois aspectos. @b S6 nesta medida: entre a previsao



pelo figado, o globo e o globo celeste, conclui-se a via dolorosa da questionavel inteligéncia humana.

Para nos, seria especialmente desejavel uma tomada de posicao ante as interpretacdes mais ou menos
fantasticas por que passou o figado de bronze. Surgiu inclusive a hipdtese de que ele seria um relégio
solar; ainda que essa suposicao possa estar objetivamente incorreta, a ideia, no seu sentido mais geral,
apontou na direcdo certa. Realmente estamos diante de um instrumento para a orientacao cosmica.

Como a Europa supera esse antropomorfismo falacioso? Quando se descobriu que precisamos
compreender as leis do corpo e da alma como regularidades autbnomas intrinsecas ao organismo
humano? Aqui ndo é o lugar para indicar, mesmo que s a distancia, os processos histéricos no interior
do pensamento médico.

122. A virgem e seus decanos , Alfonso X, o Sabio, Tratado de astrologia y magia . Cidade do Vaticano, Biblioteca Apostélica Vaticana, c. 128(



Nao obstante, eu gostaria, para finalizar — ainda que apenas no amplo arco da consideracao artistica
comparativa —, de capturar em imagem o momento que reflete a passagem do primado dos augtirios para
a medicina anatomica. Até ha pouco, ndo se podia recorrer a essa pintura de Moeyaert (figura 130 ) como
registro para tal, pois nao se identificara corretamente o objeto. Uma nota de Wurzbach ac chamou minha
atencdo para o quadro, erroneamente identificado como Antioco e o dugure . Todos 0s nossos esforcos
em verificar as fontes antigas com base nessa informacdo foram malsucedidos e estavam fadados a sé-lo,
pois estavamos na pista errada. Entdao o dr. Panofsky chamou minha atencdo para o breve artigo do dr.
Stechow ad que identificava de forma absolutamente certeira essa imagem e outra, de Berchem, como a
visita de Hipdcrates a Democrito. Gracas a essa identificacdo, ao que parece puramente erudita, o dr.
Stechow prestou uma ajuda significativa a consideracao da influéncia da Antiguidade segundo seu
desenvolvimento histérico. Pois esse quadro ilustra palavra por palavra uma carta de Hipdcrates a
Damageto, em que ele descreve sua visita a Democrito em Abdera. (Sem duvida, tais cartas ndo sao do
tempo de Hipdcrates, mas provavelmente ficcOes posteriores, da época imperial, o que ndo as
compromete como documentos para a apreensdo do paganismo.) Essas cartas gregas ja estavam
traduzidas para o latim desde o século xvi, e a traducdo francesa estava disponivel desde o inicio do
XVII . A carta soa como uma das varias pecas de humor que eram feitas sobre a burrice dos abderitas —
os parvos da Antiguidade. Vocés veem Hipocrates sendo buscado as pressas de Kos, para — como creem
— curar Democrito, caido em deméncia. Este sentava-se todo desleixado em frente a cidade, tendo diante
de si um monte de livros e animais retalhados, e rindo de tal modo para si mesmo que todos temiam que
tivesse perdido o juizo. Felizmente, Hipocrates chega com o barco rapido. Desesperados, os abderitas
levam-no as portas da cidade e mostram-lhe, aos lamuirios, o sabio mergulhado em si mesmo. Hipdcrates,
que ndao confia na inteligéncia dos abderitas, ja suspeita do diagnéstico de loucura: estaria mesmo
correto? Ele se aproxima de Democrito, que a principio nao o nota, mas por fim lhe pergunta o que quer.
Ele responde identificando-se como Hipdcrates, ao que Democrito de pronto passa-lhe as informagoes
desejadas. Ao ser perguntado sobre o que afinal esta escrevendo, e o que faz com os animais, Demdcrito
diz: “Nao estou abrindo os animais aos cortes por desprezo, mas busco sondar a morada da alma”. “E o
que escreves ai?” “Sobre a deméncia.” E ao ser perguntado mais a respeito, da a Hipdcrates um
panorama sintético sobre a burrice humana, e assim Hipocrates engata numa sabia conversacao com ele,
e comunica aos abderitas que ndao encontrou um demente, mas decerto o mais sabio de todos os homens.
Esse momento foi representado na pintura de Moeyaert e de forma algo mais drastica no quadro de
Berchem (figura 131 ). Nela, o médico-salvador €é levado pelo jovem guia a Democrito, que esta com a
mdo no abdomen de uma corca aberta. Portanto, a anatomia de localizacdo no comeco de seu
desenvolvimento: estamos nos anos em que foi pintada a Anatomia de Rembrandt. ae
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123. Paranatellonta do segundo decano de Virgem (com Isis e Horus) em Liber astrologiae , Abu Ma'schar. Traduzido do persa por Gergius
Z.Z. Fenduli, século X1v . Londres, British Library.
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e Horus do zodiaco da Capela de Osiris do Templo de Hathor em Derena, Egito,
Description de I'Egypte ..., 1809-28. Paris, Museu do Louvre.
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125. Virgem com a crianga e um anjo , conhecida como Madonna Chigi, Sandro Boticelli. Boston, Isabella Stewart Gardner Museum, c. 1470-.
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, Rafael. Témpera sobre cartdo, Londres. Victoria and Albert Museum, 1515-6.
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127. Consulta das visceras de um touro, defronte ao Templo de Jipiter Capitolino. Fragmento de marmore, Roma, século 1v. Paris, Museu do
Louvre.




128. Figado profético , hitito-babilonico, barro encontrado em Boghazkoi. Berlim,
Vorderasiatisches Museum.



129. Figado profético , etrusco, bronze. Piacenza, Museo Civico, c. século I-1 a. C.

O dr. Stechow encontrou a prova da fonte dessa imagem em uma nota que um erudito professor escolar
francés fizera para uma fabula de La Fontaine. Este fez dessa carta objeto de uma de suas fabulas,
Democrito entre os abderitas . Junto a ilustracdo francesa (figura 132 ), gostaria de apresentar uma velha
traducdo alema, cometida em 1708 pelo sr. Nickisch, em Augsburgo.

Como sempre me abominam as opinides do povo! Como me parecem sempre profanas, injustas, temerarias! O mestre de Epicuro bem o
provou. O povo de sua terra tomou-o por um doido; mas tratava-se de gente de péssimo juizo; alids, ninguém é profeta em sua terra



patria. Esse povo era doido, e Demdcrito, sabio. Seu engano foi tdo longe que a cidade de Abdera mandou chamar Hip6crates, por carta
e mensageiro: ele deveria vir e ajudar o doente a recobrar o juizo sadio. Com lagrimas nos olhos, eles queixaram-se a Hipocrates sobre
como Demdcrito endoidara de tanto ler. Gostavam mais dele quando ndo sabia de nada. Ele dizia que havia muitos mundos, tantos que
ndo dava para contar, talvez repletos de inimeros Demodcritos. E ndo para por ai: fala também de atomos, crias de um cérebro oco,
fantasmas invisiveis; ele tira as medidas do céu, mas nio sai de onde esta; conhece o universo inteiro, mas nido conhece a si mesmo.
Antes disso, era capaz de arbitrar e decidir tudo, agora fala sozinho. Apelavam, por isso, a Hipocrates, que deveria vir e ajuda-lo, pois sua
deméncia fugia ao controle. Hip6crates ndo tinha a menor confianga nessa gente, mas mesmo assim partiu em viagem, e chegou bem no
momento em que aquele que fora descrito como desatinado, sem asticia nem juizo, tratava de investigar onde realmente repousava a
razdo no homem e no animal: se no coragdo ou na cabeca. Ele o achou sentado num local a sombra, junto a um riacho, enquanto se
ocupava dos labirintos de um cérebro. Tinha a seus pés variados livros, e mal percebeu o amigo que dele se aproximava, de tdo absorto
que estava em sua cisma. O cumprimento dos dois foi breve, como bem se pode imaginar, pois a gente sébia é econdmica com o tempo e
as palavras. Depois que muito conversaram sobre o homem e o juizo, chegaram enfim  li¢io. E desnecessario contar cada parte do que
um ou do que o outro disse; a histéria que precede ja é prova suficiente de que o povo é um juiz condenével. af

O elegante francés transformou inclusive os ultimos resquicios da corpulenta sabedoria grega em um
delicado minueto cortesao.

No tocante a Democrito, esse desprezo do povo esta basicamente fora de questdo, mas a
multiplicidade dos mundos é mencionada na carta. Na ilustracdo, ela é indicada pelos dois globos, que,
juntamente com alguns cranios de animais, decoram a conférence . Mas ao lado disso tudo ainda sopra o
vento do ar livre moderno. Sente-se a linguagem de um mundo novo, pelo qual Giordano Bruno ardeu na
fogueira; e buscar a pousada da alma no labyrinthe du cerveau significa deixar para tras, de uma vez por
todas, a psicologia do figado prépria ao velho Oriente, rumo a outra intuicdao, melhor que essa. a8



130. Hipdcrates e Democrito , Nicolas Moeyaeﬁ. Oleo sobre tela. Den Haag, Mauritshuis, 1636.

No Perseu que agarra a cabeca da Medusa, a intrepidez energética da humanidade heroica encontra sua
expressdo simbolica mais evidente. A Fortuna agarrada pelos cachos que aparece nessa medalha (figura
133 ) é apenas uma variante mais branda dessa mesma imagem do agressor impetuoso. Velis Nolisve: um
papa caracterizou nesses termos o arquétipo do condottiere (Alfonso). 2h E verdade que aqui ele estd mal
empregado, pois a Fortuna, a deusa eolica com a vela, é com esse agarrdo bruto espoliada de sua
qualidade estatica como portadora da vela. Tem-se por base uma mistura barroca de motivos antigos —
os cachos da sorte e a vela —, que ndo permite supor que o homem para quem essa medalha foi cunhada
era um engenheiro, Camillo Agrippa, que se ocupava dos mais exatos problemas da navegacao, ainda que
de modo algo fantastico; veio-lhe a cabeca até mesmo a ideia revolucionaria do movimento da Terra ao
redor do Sol, mas suas tentativas de inventar um novo modo de medir a velocidade na navegacao
testemunham que faltava a ele justamente a intuicao das leis fisicas do movimento.

Em 1569 , Hans Sachs aprontou versos para um livro de Jost Amman, chamado Beschreibung aller
Stdnde auf Erden (figura 134 ). O navegador tem a seguinte aparéncia: o grande remo na mao, um pesado
capuz de pele na cabeca; ele diz:

No mar, eu sou um patrono de navio
Na bussola, eu posso avistar



Onde é que erramos pelo mar

Se um vento intempestivo se levanta
Querendo nos cobrir com grandes ondas
Mergulhamos a ancora no mar

Para que assim o navio aguarde imével
Até que a atroz Fortuna se disperse

Seja como for, esse contemporaneo de Camillo Agrippa ndo se deixava incomodar por ideias nauticas
revolucionarias. Lancar ancora durante a tempestade, até que a Fortuna — que aqui, como alias ja é
bastante notavel, é considerada designacdao de ventania, correspondendo ao uso no italiano — se
disperse, é uma espécie de nautica que de modo algum nos encaminharia para a aeronautica. ai

Quanto ao dominio dos elementos, parece ser possivel que a violéncia progressiva sobre a natureza
seja inversamente proporcional as exigéncias inicialmente naturais do motivo causador (em sua
manifestacdo palpavel). E s6 a partir do momento em que sdo produzidas modulacdes cujo produtor é
invisivel para o receptor que o homem ao leme acolhe os niimeros secos como bussola segura. Agora ele
é capaz de enfrentar ou sobrepujar o vento como se este fosse uma personalidade hostil, ainda que
nenhum cacho se ofereca ao agarrdao de Perseu. aj

131. Hlpocrates e Demdcrito, Nlcolaes Berchern Oleo sobre tela. Lille, Palals des BeauX—Arts 1622.

As leis do movimento, que regem o cosmos de modo eurritmico, circulando ao redor de um ponto



central, eram familiares ao Renascimento, correspondendo a doutrina dos antigos. Assim, em um
interludio apresentado para o casamento do duque Ferdinando em 1589 , Bountalenti encenou uma espécie
de 6pera, um interlidio musical, que representa a harmonia das esferas do universo seguindo Platdo a
risca (figura 135 ). Como comandantes das esferas individuais, planetas e sereias circundam o eixo
universal, que se forma a partir do fuso da necessidade férrea de Ananke. Desse fuso partem os fios do
destino até os homens, que as trés Parcas tramam e cortam (figura 136 ). Por mais poética que, de resto,
fosse tal representacdo — para cuja criacdao cooperou toda uma sociedade de eruditos musicais e
musicistas —, ela ndo podia bastar para o espirito humano, que esbarrava em erros de calculo ao fazer a
conta das orbitas planetarias, durante todo o tempo em que os epiciclos de Ptolomeu foram sua
representacao basica.
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132. "Democrito e Hip(')crates'-', Fabulas escolhidas , selecionadas p_or M. de la Fontaine. Ilustrag-ﬁlo. Paris: Compagnie des Libraires, 1709, tomc
3.




133. Medalha com o impresso "Velis Nolisve" (verso) e busto de Camillo Agrippa (anverso), Giovanni Battista Bonini. Prata. Londres, Paritish
Museum, segunda metade do século XVI.

No Mysterium cosmographicum de Kepler, de 159 , @k é representado como simbolo da harmonia das
esferas um sistema com os sélidos regulares encaixados uns nos outros (figura 137 ). Cada um desses
sdlidos, correspondendo a teoria pitagérica presente em Platdo, encarna uma esfera. Assim, apenas para
destacar um caso, o dodecaedro é a esfera de Marte. Mas, como Kepler deve ter percebido, o sistema de
entdo, que se baseava no circulo como unidade de movimento do curso planetario, era inadequado
justamente para a orbita de Marte. Faltava a utilizacdo da elipse na cosmofisica matematica. Estava claro
para mim que nesse ponto radicava uma dificuldade para o Ocidente do medievo tardio. Tratava-se
justamente de superar um melindre primitivo que se aplicara a matematica, o de ndo construir 0s corpos
celestes consoante os ideais ou requisitos da escala terrena do que é humano. E verdade que, contra a
humanizacdo grosseira e superficial dos planetas pela identificacdo com os deuses pagdos, ja havia sido



desferido o ataque certeiro e bem-sucedido de Giordano Bruno.

As ilusdes monstruosas dessa equivaléncia eram, porém, muito mais faceis de desfazer do que a
pretensdo de que a unidade de movimento das Orbitas planetarias s6 podia ser harmonica, com vistas a
duplicidade organica do homem; isso porque, ao que parece, esse ideal de regularidade facilitava
bastante a orientacao. Que esse efetivamente fosse um ponto controverso no mundo espiritual do século
XVI é algo que nao estou em condi¢Oes de demonstrar com conhecimentos proprios. O professor Cassirer
prestou-me auxilio, al ao me indicar que Kepler, em sua correspondéncia com Fabricius, de 1608 , am
precisou de fato, para rebaté-lo, advogar de modo bem enfatico em favor de que a elipse seria uma ideia
matematica que, em si e para si, ndo estaria subordinada, em termos de perfeicdo, ao circulo. E com a
entrada da elipse, tornou-se possivel deduzir a infinitude do espaco universal segundo a regularidade
fisica. Avanga-se para cima e para diante per monstra ad sphaeram .

Kepler sabia que era da funcdo inflexivel de sua consciéncia pesquisadora — que ndo se acalmaria
precisamente diante do erro de oito minutos de arco no calculo da orbita de Marte — que dependia a
entrada de uma nova época, a qual significou a superacdo tanto interna como externa da Sphaera
barbarica . Entretanto, ele falava do planeta Marte como um velho sacerdote pagao, cujos seguidores
vemos diante de nds no manuscrito iluminado de planetas, que esta em Tiibingen (figura 138 ):

Marte resistiu por um longo tempo aos esforcos dos astronomos, muito embora o espléndido general Tycho tenha pesquisado e registrado,
em vinte anos de vigilias, todos os seus estratagemas. Encorajado por isso, eu, Kepler, empreendi pesquisar exatamente, com as
ferramentes de Tycho, as posicoes onde Marte se encontra, e com a ajuda da mde Terra, dei a volta em todas as suas curvaturas. Marte
finalmente reconheceu minha coragem, deixou a hostilidade de lado e, lealmente, revelou-se. an



Der Sehiffmantt.

Im Neer binich ein Schiff Datron/
Sndem Sompaft ich fehen Fan
Wo sir im Weer jrr gfaren find/
Wenn fich erbebet ein Sturmmind/
Mt groffen Wielln vns wil bedeckn/
Den Ancker wir im Ieer einfencbns
Auff daf das Schiff onbmeglich fieh/
0if die graufam Fortun vergehe. &

¢t

134. Jost Amman, "Der Schiffmann", em J. Amman e H. Sacks, Eygentliche Beschreibung aller Stinde auff Erden... , também conhecido
como Stdndebuch . Frankfurt: Sigmund Feyerabend, 1568.

O tom ironico em nada muda o fato — essencial para nossa consideracao — de que todo o seu
universo de representacoes ainda estava completamente enraizado nos termos de uma exigéncia ideal, de
origem paga primeva e de escala humana; e por outro lado, no terreno matematico, ainda estava em seu
primeiro estagio de desenvolvimento. Para a historia e a psicologia da influéncia da Antiguidade é de
significacdo decisiva que possamos registrar que o desprendimento das limitacdes advindas do
helenismo e do paganismo tardio outra vez se dé com a ajuda da propria Antiguidade. Pois Kepler



chegou a aplicacdo da elipse pela obra de Apolonio sobre as secOes conicas, que entdo ainda ndao fora
completamente redescoberta, e que estaria de todo perdida para nds (salvo por quatro livros), se nao
tivesse sido restabelecida no século xvii pelo italiano Borelli, a partir da transmissao arabe.

T,

135. The Harmony of the Spheres , Agostino Carraci. Gravura (adgua-forte), 1589-92. Nova York, The Metropolitan Museum of Art.

A orientacdo césmica e baseada em imagens propria ao homem europeu do século Xv : um capitulo da
ciéncia da cultura oriundo da época do Renascimento da Antiguidade — ¢ assim que se poderia designar
0 esboco que, num delineamento apressado, percorremos na noite de hoje. @ A imagem entao se manifesta
como produto de uma cunhagem de valores expressivos feita conforme leis de circulacdo até entao
desconhecidas. Uma lei desse tipo pode ser sugerida com o borddao per monstra ad sphaeram . Ela foi
aplicada para compreender e perseguir ao longo do desenvolvimento histérico a tensdao polar entre o
principio causador baseado na imagem e o baseado no numero, considerando-a funcdo humana,
psicologica e necessaria ao pensamento, no que toca a empresa da orientacdo do espirito. O processo
assim observado nada tem de tecnicamente novo: contanto que se tenha bastante paciéncia, sé precisamos
da arte filoldgica da interpretacao, fiel ao bom e velho estilo — hermenéutica more majorum ap —, para
obter uma visada prospectiva.



136. Necessita, Bernardo Buontalenti. Desenho. Florenca, Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze.

Se essa tentativa resultou em certo €xito e se mostra promissora, isso s6 foi possivel — como mostrei
a VOCes passo a passo — por termos como arrimo para nossas investidas explicativas a obra inabalavel e
irrepreensivel de Boll, a Sphaera . Pois devemos antes de tudo a Sphaera barbarica de Teucro, tal como
Boll a reconstituiuy, o novo instrumento para a psicologia tanto do principio causador imagético-
monstruoso como do numérico e matematico.

A Unica edicao ilustrada dessa Sphaera , ainda que editada a ponto de se tornar irreconhecivel, tem




como base, como ja foi dito, um texto de Pietro d’ Abano. Que essa peca da heranca da Antiguidade tardia
tenha sido conservada até nés em versao impressa devemos a um professor alemdo de matematica,
Johannes Engel, de Aichach, na Baviera, que era professor em Ancona, e a dois graficos alemades: o
famoso Erhard Ratdolt foi quem primeiro editou o Astrolabium planum , em 1488 , em Augsburgo, e
Emmerich von Speyer fez a segunda edicdo, em 1494 , em Veneza, para a qual foram talhadas as
xilogravuras de um italiano, seguindo a versao alema.

Mas a edicdao de Veneza contém um acréscimo. Um certo Mestre N., até agora desconhecido, mas
provavelmente um dos mais formidaveis ilustradores de Veneza, juntou a esse livro uma xilogravura
especial: a figura de um astronomo sentado (figura 139 ). Apoiado numa arvore, pensativo, ele reflete
consigo mesmo, com um astrolabio na mdo esquerda, e a seus pés um tinteiro, um compasso e um
sextante. Nao esquecamos que o Astrolabium também contém quadros sélidos com a posicdo dos astros,
que Engel, discipulo do regiomontano, sabia bem calcular. Sera que se representava Pietro d’ Abano, ou
Johannes Engel?
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137. Identificacdo das 6rbitas planetarias com os corpos regulares. Johannes Kepler, Mysterium cosmographicum , 3. ed. Frankfurt : E.
Kempfer, 1621 [1596].

Com o bordao per monstra ad sphaeram , acreditamos poder fazer dessa figura um simbolo bem
oportuno para o contetido de um ex-libris (figuras 139 e 140 ), que se deve acrescentar aos livros do nosso
amigo Franz Boll, espalhados de Heidelberg a Hamburgo — a um s6 tempo exortacdo e estimulo para a
alcada rumo ao puro espirito da Antiguidade, a despeito de todos os monstros da tradi¢ao mal-entendida.
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138. Os filhlo-s. de Marte . Manuscrito asirolégico de 1404.



139. L'Astronome, Johannes Engel, Astrolabium planum . Xilogravura. Veneza, 1494.



TRAX

g
z
O
3
e
(L]
@b
*

140. Per monstra ad spheran . Ex-libris de Franz Boll realizado por Rudolf von Larish a partir de esboco de Aby Warburg. Biblioteca Warburg,
1924-5.

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

b Warburg anotaria o seguinte, em 1926: “hoje apoiada por Gundel na terceira edicdo de Sternglaube und Sterndeutung de Boll ”. Cf. Franz
Boll (com colaboracdo de Carl Bezold), Sternglaube und Sterndeutung. Die Geschichte und das Wesen der Astrologie , 3. ed., org. de
Wilhelm Gundel, Leipzig, 1926, p. 60.

c Boll, Sphaera , p. 303, n. 5.

d Warburg refere-se aqui aos cinco poliedros regulares da geometria, segundo o Timeu de Platdo; sdo eles: o tetraedro, o cubo, o octaedro, o
dodecaedro e o icosaedro.



e Giouchi fanciulleschi siciliani racolti e descritti da Giuseppe Pitré , Palermo, 1883. Ver p. 87, sobre o jogo “A la Strummulidda o
Strummulicchia”.

f Provavelmente Georg Wickram, Losbuch. Von der Trunkenheit. Der irr reitende Pilger , Werke, v. 4, org. de Johannes Bolte e Willy
Sheel, Tiibingen, 1903, que tem como anexo “Johannes Bolte, zur Geschichte der Losbiicher”, pp. 276-341; cf. também: Bolte, “Zur
Geschichte der Punktier- und Losbiicher”, em Jahrbuch fiir historische Volkskunde, 1, 1995, pp. 185-214.

g Jean de Meung, Le Plaisant Jeu du Dodechedron de fortune, non moins récréatif que subtil it ingénieux, renouvellé et changé de sa
premiére édition , org. de Frangois Gruget. Paris: Nicolas Bonfons, 1577.

**** Cf. Jean L’Hereux (Joannes Macarius), Abraxas, seu Apistopistus; quae est Antiquaria de gemmis basilidianis disquisitio [...], org.
de Jean Chiflet, Antuérpia: Officina Plantiniana & Baltazar Moretus, 1657, quadro XII .

h Junto a isso Warburg anota: “jogos infantis”.

i Warburg refere-se a expressdo “tat tvam asi”, do sanscrito, uma das quatro maximas expostas nos Upanixades, que integram as escrituras do
hinduismo. Como se pode depreender do contexto, a expressao serve para indicar a relagdo entre o individuo e o cosmos.

j Franz Cumont, “Astrologica”, em Revue Archéologique , n. 5, 1916, pp. 1-22, ilustragao 2.

k Les Tres Riches Heures du Duc de Berry , 1410-6, Chantilly, Musée Condé, ms. 65.

1 Nyge Kalender . Liibeck: Steffen Arndes, 1519.

m Kitab al-Mawalid, Das Buch von der Umwdlzung der Nativitéiten , Paris, Bibliotheque Nationale de France, c. 1400, ms. arab. 2583.

n Cf. Carta de C. H. Becker a Aby Warburg, 6 de junho de 1913, em wiA 111 , 94.2.1, folhas 15-6.

o Pierre Boudreaux, Catalogus codicum astrologorum Graecorum , Vil . 4, Bruxelas, 1922, p. 124. No come¢o do século viI , Retorio
transmitiu o assim chamado “segundo texto de Teucro”.

p "Paranatelo” é um termo do jargdo da astronomia antiga e da astrologia que designa dois ou mais astros ou constelacdes que despontam
simultaneamente no céu; "prosopa’, em grego no original, é o plural de "prosopon", empregado para “rosto” e “pessoa”.

q Abd Al-Hasan Al-Islahani, Kitab al-Bulhan [Livro dos Prodigios], século x1v , Oxford, Bodleian Library, Ms. Bodl. Or. 133.

r Warburg aqui anota: “A observagdo de uma consciéncia fluida dos limites entre o Eu e o mundo ao redor (Levy-Briihl)”. Cf. Levy-Briihl, Les
Fonctions mentales dans les sociétés inférieures , Paris, 1910.

s Cf. Johannes Engel, Astrolabium planun in tabulis ascendens [...]. Augsburgo: Erhard Ratdolt, 1488.

** Na verdade, Warburg deve ter descoberto o manuscrito em 1908.

t Alfonso x, Tratado de astrologia y magia . Roma: Biblioteca Apostolica Vaticana, Ms. Vat. Reg. Lat. 1283.

u Cf. o segundo volume de sua Philosophie der Symbolischen Formen ("Das Mythische Denken"), em: Ernest Cassirer, Gesammelte Werke
, w. 12 (ed. por Birgit Recki), Hamburgo, 2002, pp. 177 e 219 (nota 67).

v Ver o texto “Arte italiana e astrologia internacional no Palazzo Schifanoia em Ferrara”.

w Hellmut Ritter, “Picatrix, ein arabisches Handbuch hellenistischer Magie”, em Vortrdge , 1921 -2 .

x A Virgem com a espiga é também uma constelacao.

y Kurt Rathe, “Ein unbeschriebener Einblattdruck und das Thema der Ahrenmadonna”, em Mitteilungen der Gesellschaft fiir
vervielfdltigende Kunst , 1, 1922 (anexado a Die graphischen Kiinsten , v. XLV ), pp. 1 - 33, esp. pp. 14 ss. Segundo a edicdo de referéncia,
pintura, que se encontra na Gemadldegalerie em Berlim, chama-se Maria als Thron Salomos [Maria no trono de Salomdo] e data do século XI*
; ainda segundo tal edi¢do, ela mostraria Abi Ma’schar junto a Virgilio e as sibilas como testemunhas pagds da encarnagao de Cristo.

z Abli Ma’schar, Liber astrologiae , traduzido do persa por Georgius Zithori Zapari Fenduli, século XIv . Londres: British Library, Ms. Sloane
3983 .

aa Cf. Carl Bezold e Franz Boll, Eine neue babylonisch-griechische Parallele , em: Aufséitze zur Kultur und Sprachgeschichte
nornehmlich des Orients . Erst Kuhn zum 70. Geburtstag am 7. Februar 1916 gemidmet von Freuden und Schiilern. Breslau : 1916, pp. 226-
35.

ab Warburg refere-se a Gustav Herbig, que era esperado para uma conferéncia sobre a hepatoscopia etrusca, mas ndo compareceu.

ac Alfred von Wurzbach, Niederldndisches Kiinstler-Lexicon ,v. 2 , Viena, 1906 -11 , 3 V., pp. 173 -4 .

ad Wolfgang Stechow, “Zwei Darstellungen aus Hippokrates in der hollindischen Malerei”, em Oudheidkundig Jaarboek , 4 , 1924 , pp. 34 -8

ae Trata-se de A licdo de anatomia do dr. Tulp , de 1632 .

af * Auserlesene Fabeln durch Herrn de LaFontaine , Augsburgo, 1708 , pp. 274 ss.

ag Warburg mais tarde anotaria: “Do Picatrix a Hipocrates”.

ah Warburg refere-se a carta de Enea Silvio Piccolomini, mais tarde papa Pio 11, a Procépio de Rabstein, de 26 de julho de 1444 . Um trecho
dela diz: “foste capturada, quer queiras quer ndo; é preciso que me olhes”. A inscri¢cdo da medalha é uma versdo condensada da mesma ideia,
ou seja, de que a Fortuna, uma vez apanhada pelos cabelos, deve respeitar quem a apanhou, querendo ou nao.

ai Na sequéncia, Warburg incluiu um paragrafo, que depois preferiu riscar. Provavelmente refere-se a noticia de um jornal hamburguense, em
1925 , e esclarece por que se fala de “aerondutica”: “Quando o dirigivel inglés arrancou, s6 The foi possivel a viagem de retorno, porque ele
pode navegar, por forga propria, por detrds da ventania da tempestade. Isso é matematica aplicada, transformada em meteorologia, que tem
por pressuposto um revolucionamento na ideia do ritmo do movimento césmico. E justamente essa exigéncia de uma uniformidade aprazivel de
movimento e forma, no sentido de uma doutrina primitiva da harmonia, que precisou ser superada pela ciéncia”.

aj Ao final do paragrafo, fazendo a ligacdo com o final riscado do pardgrafo anterior, Warburg acrescentou: “O dirigivel avariado notificou: ‘foi
salvo por ter sido capaz de utilizar os informes [meteorolégicos] e com isso posicionar a nave as costas da tempestade, tomando o rumo da
costa inglesa, através do mar do Norte’”. No quadro C do Atlas Mnemosine , vemos imagens de dirigiveis postas em relagdo com a superagac
das concepgdes antropomoérficas na orientagdo cosmica. Ver A. Warburg, Bilderatlas Mnemosyne , 3 . ed., org. de M. Warnke, Berlim, 2008 ,



p. 13.

ak J ohannes Kepler, Prodomus dissertationum cosmographicarum, continens Mysterium cosmographicum . Tibingen: G.
Gruppenbachius, 1596 .

al Cf. carta de Ernst Cassirer a Aby Warburg, 12 de abril de 1924.

am Joannis Kepleri, Astronomi Opera Omnia , v. 3 , org. de Christian Frisch, Frankfurt am Main, 1860 .

an Cf. Einleitung zur Astronomia nova de motibus stellae Martis , Praga, 1609, p. 117, apud Samuel Oppenheim, Das astronomische
Weltbild im Wandel der Zeit , Leipzig, 1906, colecdo Aus Natur und Geisteswelt, v. 110.

ao Na mesma pagina, Warburg acrescentou, manuscrito, no cabecalho: “A (superacdo) reforma do elemento antropomoérfico na orientagao
cosmica”; ao pé da pagina: “A reforma do carater imagético antropomorfo e da orientacdo cosmica a época do Renascimento europeu (XVv-
XV1)”.

ap Ou seja, “hermenéutica a maneira dos antepassados”.



8. O Déjeuner sur I’herbe de Manet

A fungdo pré-formadora das divindades pagds elementares para o desenvolvimento do moderno
sentimento de natureza

Nao ha pintura moderna alguma que imponha maiores dificuldades do que Le Déjeuner sur I’herbe de
Manet (figura 141 ) para o critico de arte que pretenda comprovar como essencialmente codeterminantes
os nexos formais e objetivos e a tradi¢do. Tracar algo como uma linha de desenvolvimento ao longo dos
séculos da obra, originada como um estandarte na luta pela libertacdao clara dos grilhdes do virtuosismo
académico, saindo da Arcadia e passando por Rousseau até chegar a Batignolles, parece, quando muito,
um inicio intelectualista e superficial. Nao obstante, Manet, na luta pelos direitos do olho humano,
evocou 0 modelo de Giorgione para argumentar que o encontro ao ar livre de homens vestidos com
mulheres nuas era algo em si mesmo ndo revolucionario. Hoje nos perguntamos se Manet, marchando
para a luz, precisava voltar-se para tras e se apresentar como administrador fiel, posto que, por sua
criacdo imediata, ensinou ao mundo que é antes de tudo a participacdo no pleno patrimonio espiritual que
cria a possibilidade de descobrimento de um estilo gerador de novos valores expressivos — isso porque
ndo extrai a forca de seu impacto da eliminacdo das formas anteriores, e sim da nuance de sua recriacao.
A imposicao suprapessoal pode se traduzir em um fardo insuportavel para o artista mediano — mas, para
0 génio, esse enfrentamento se traduz em um ato da enigmatica magia de Anteu, que confere as novas
cunhagens sua forca persuasiva arrebatadora.
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141. Le Déjeuner sur l'herbe , Edouard Manet. Paris, Museu d'Orsay.

Manet falou de Giorgione, mas ndo chamou — ndao com palavras — a escultura dos antigos e de Rafael
para ajuda-lo a combater os filisteus. Gustav Pauli comprovou que o grupo que desjejua sobre a grama de
forma aparentemente tdo descontraida se vincula de modo tdo preciso aos tracos do estilo italiano
classicizante que é possivel identificar, com uma exatiddao raramente desfrutada pela ciéncia da arte, o
modelo na Antiguidade e seu mediador italiano: trata-se de um Julgamento de Paris desenhado por Rafael
a partir de um relevo de um sarcofago antigo, que ainda hoje pode ser visto em Roma encrustado na
fachada da Villa Medici, onde agora é a Academia Francesa de Arte. O desenho foi gravado por
Marcantonio Raimondi, e no seu canto inferior direito se encontram trés semideuses presos a terra,
pousados e nus, que deram, no modo como estdao situados uns em relacdo aos outros, o contorno dos
movimentos das figuras que desjejuam na pintura de Manet (figura 142 ).

Em alteracdes ao que parece totalmente insignificantes no jogo dos gestos e da fisionomia consuma-se
uma transformacdo energética da humanidade representada, que ganha alma. Dos gestos — ligados ao
culto — desses demonios da natureza, que, no relevo antigo, temem o trovao, consuma-se, passando pela
gravura italiana, a configuracao de uma humanidade livre, que se sente segura de si sob as luzes.
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enho perdido de Rafael.

142. O julgamento de Pris , Marcantonio Raimondi, a partir de um des

Pauli disse a respeito das figuras da gravura: “sdo nuas e belas, e nada tém a dizer”. Com isso estaria
caracterizado de modo gracioso e muito exato o que sentimos ser a disposicdao dominante do grupo. Ja
para os antepassados pagaos, a situacao nao era assim tdao simples.

Na gravura de Marcantonio Raimondi, essas trés figuras formam apenas uma parte da representacao,
sua ala direita. Formam o publico de semideuses autorizados a observar o juiz ao conceder a ma¢a como
prémio do fatal concurso de beleza.

Ha muito se demonstrou que devemos a dois sarcéfagos da Antiguidade (ainda preservados) a
oportunidade de apreciar de modo tdao claro esse aspecto da mitologia paga. Na ampla fachada voltada
para o jardim da Villa Medici, encravados no alto como uma sequéncia linear de imagens, estdo as faces
dos sarcofagos antigos, que foram, no inicio do Renascimento, os principais veiculos por meio dos quais
o mundo das divindades pagas foi salvo para a Idade Moderna (ja que os resquicios monumentais
espalharam-se por toda a Roma, instalando-se inclusive nas igrejas). Ali se encontra aquele sarcéfago em
marmore que forneceu o motivo central para a gravura italiana.
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143. O julgamento de Péris , Giulio Bonasone, a partir da observacdo de um sarc6fago. Roma, Casino Doria Pamphili.

O outro sarcéfago com o julgamento de Paris, também inconvenientemente subtraido a observacao
cientifica como peca decorativa para ostentacdo de patrimonio, esta hoje encravado na fachada do
Casino da Villa Doria Pamphili. A seu respeito sabemos que, no tempo arqueoldgico correspondente a
Rafael, foi uma das pecas pertencentes a colecao de Ulisse Aldrovandi (Robert 11, n. 10 ; figura 143 ).

Os dois sarcéfagos diferem no manejo da saga, posto que o relevo na Villa Medici traz a
representacao de duas cenas do preludio ao drama troiano: a esquerda, o julgamento de Paris; a direita, o
retorno de Vénus ao Olimpo. No relevo hoje em Pamphili, sé esta ilustrado o julgamento do pastor no
monte Ida; nele, as trés deusas praticamente ndo ocupam mais espaco do que as trés ninfas da fonte a
esquerda, que, por sua corporeidade bela e detalhada, pelo visto motivaram o gravurista a completar a
narrativa, que quanto ao resto segue quase que literalmente o sarcéfago de Medici. Ha apenas uma
discrepancia, contudo muito significativa: esta ausente o heréi nu, que estaria no centro com o escudo
erguido, bem como a Vénus em ascensao, que, levada por uma Nice, retorna ao Olimpo.

Entretanto, outro gravurista, Bonasone, representou a saga com todos os detalhes do sarcéfago da Villa
Medici. Nessa gravura ainda se encontra aquele segundo motivo central para a composi¢ao como um
todo que falta a gravura de Marcantonio: a ascensao de Vénus. Por outro lado, ambas as gravuras
representam similarmente o senhor do furioso e radiante mundo da luz, Jupiter, em seu trono de deus do
trovao, e sob ele o deus-céu como apoio para seus pés, e nas alturas o deus-Sol, avancando intempestivo
no ritmo do dia e da noite, em seu carro solar.

Mas s6 reparamos na alteracao mais decisiva no cotejo das duas gravuras italianas mediante uma
comparacao minuciosa do comportamento do publico de semideuses. Na gravura de Bonasone,
correspondendo ao sarcofago, as formas dos semideuses foram simbolizadas por quatro figuras.

Tellus, a senhora da terra, é vista em seu trono e, ao seu lado, pousados na terra (para onde foram



banidos), estdo os trés genios, que, ao tentar erguer o tronco, denotam sua visivel comocdo perante a
manifestacdo celeste.

E diferente na gravura de Marcantonio, que, com isso, também destoa do esquema antigo. Tellus foi
tirada de cena. As ninfas, que na arte paga voltam a cabeca em éxtase para o alto, visando o prodigio que
saudavam com gestos de adoragdo, na gravura voltam a cabeca para o mundo exterior, contemplando-o.

Sob esse ponto de vista, é preciso que se admita que a realizacao de Bonasone, tao inferior em termos
artisticos, ainda assim tem o mérito de conservar com maior fidelidade do que Marcantonio o que ha de
mais essencial no sarcéfago em termos religiosos, conformando-se assim ao sentido da arte tumular paga.
A imagem da ascensdo era ao certo a bandeirola metafdorica (que traz, por assim dizer, a legenda da
esperanca na ressurrei¢dao) que era dada pelos que ca ficavam aos mortos no sarcofago de marmore.

A vista da gravura em cobre de Marcantonio, parece descortinar-se um caminho direto de entrega
destemida frente aos bens e a beleza primordiais da natureza.

E claro: a suprema teofania das forcas da luz no céu ndo se dissipou, e os semideuses, pousados em
sua prisdo terrena, devem sua gravidade esteticamente eloquente a forca cunhadora do phdbos cultual.
Ali no monte e banidos para a margem do rio, eles se dirigem — com nostalgia ou medo — para um
ponto iluminado nas alturas, do qual estdao proibidos de tomar parte. Seus olhos, completamente absortos
na terrivel aparicdo divina, a ela pertencem, e exprimem, cheios de nostalgia, a corporeidade da qual nao
podem se libertar — justamente o destino dos que nao habitam o Olimpo.

Comparando agora as trés figuras que repousam no Déjeuner sur I’herbe com o sarcofago e a gravura
italiana, vemos que o termo de ligacdo é a cabeca da ninfa da fonte, que esta voltada para o espectador,
presente na obra de Marcantonio. Ela, que com efeito deixou de contemplar o prodigio da ascensao, nao
apenas perdeu o motivo para a performance do gesto adorador caracteristico da como¢do momentanea,
como ainda toma nota de um observador imaginario, que se acha na terra, e ndo no céu. Em Manet, a
sinfonia a trés vozes que caracteriza a situacao reforcou nitidamente a consciéncia do observador no
sentido indicado pela gravura italiana: também o homem ao lado da ninfa francesa firma bem os olhos
para fora do quadro.

A mudanca de tom quanto ao motivo da saga é simbolizada, na gravura em cobre de Marcantonio, pela
mulher nua vista de costas, querendo jogar seu traje por cima da cabeca. Tal motivo ndo aparece no
sarcofago (ele pode ter sido feito conforme uma estatua antiga, transposto a Minerva) e é apenas
observando o escudo de medusa e o elmo emplumado, ambos no chdo, que obtemos uma indicacdo de
quem ¢ tal figura, que faz o papel da filha ofendida de Zeus — que no sarcofago aparecia toda trajada em
armas, disparando em assalto para o céu como um passaro furioso. Como novo principio da visao
artistica, o idilio pastoral, com o jubilo inofensivo da bela aparéncia corpérea, parece rejeitar toda e
qualquer tentativa — mesmo a mais leve — de introduzir uma dimensdao séria, animico-dramatica e
mitologizante. Pode-se mesmo considerar tal Minerva como um tipo para aquela ingenuidade jovial
olimpica, para a qual o corpo humano se converteu em espelho de uma humanidade mais elevada,
deixando, com certeza, de ser o objeto indefeso da firia imponderavel dos deuses pagaos demoniacos.

Justamente esse transporte arqueologizante dos deuses para o reino da beleza de aparéncia escultural,
iniciado por Rafael e sua escola, teve para nossa visao cientifica da cultura a consequéncia fatal de
considerarmos os deuses pagaos, enquanto poténcias do destino para o alto Renascimento, supersticoes
ja ultrapassadas. Mas a forca demoniaca dos deuses pagdaos, de jaez astrologico, precisa ser considerada
justamente como sua funcdo primordial mais antiga e prépria, que sobreviveu ao periodo de
espiritualizacdo estetizante.



Eis por que as figuras divinas no teto do saldo de Galateia, na Villa Farnesina (que se tem até hoje
ignorado), aparentemente associadas umas as outras de modo tdo idilico, sdo ainda as forcas do destino,
simbolos da constelacdo do ano em que nasceu Agostino Chigi, 1465 (figuras 118 e 119 ).

Na Italia, a nostalgia pelo equilibrio nos circulos em torno desse mesmo Agostino Chigi — temente
das constelacOes astrais — resultou numa obra de arte que se poderia designar como uma conciliazione
entre o deus pai e Jupiter Capitolino: o deus pai, por intermédio de sete anjos, destacados um para cada
planeta, dispde os demonios do destino a servi¢co da Providéencia crista (figura 120 ).

Encontramos em um terceiro sarcofago antigo uma bem-vinda corroboracdo para nossa proposta de
conceber o0 narcisismo humano capturado em imagem como medida para os processos de
desenvolvimento formadores de estilo. Tal sarcdéfago parece, a principio, desmentir a énfase de que a
cabeca da ninfa voltada para fora do quadro seja algo contrario aos antigos. Museu das Termas, n. * ...;
antes disso: Villa Ludovisi (figura 144 ). Mas justo nesse caso a histéria dos monumentos, em sua vertente
critica e arqueoldgica, vem ao socorro deste ensaio historico-psicologico: ja nos tempos de Braun e
Jahn, provou-se que essa figura em particular é uma falsificacao, e a original permanece desaparecida.

O fato de que esse acréscimo se manteve durante séculos sem provocar a menor indignacao dos
conhecedores de arte testemunha a vontade da sociedade de selecionar sentimentalmente — algo muito
pouco investigado como um fator artistico que conforma o estilo. Tal vontade se move, no ritmo polar do
impulso a aproximacdo e a vontade de distanciamento, rumo a vida configurada artisticamente, sendo a
tarefa de uma ciéncia da cultura dedicada a histéria da arte (até aqui inexistente) justamente discernir
suas fases a partir dos documentos da época, pictoricos ou linguisticos.

Entre o Julgamento de Paris representado no sarcofago pagao e Le Déjeuner sur [’herbe de Manet,
consuma-se a reviravolta na teoria da causalidade referente aos acontecimentos elementares da natureza.
A legalidade imanente contida nos processos naturais, que agora aparece como ideia compreensivel por
qualquer pessoa, proscreve do céu todo o intempestivo colegiado dos regentes, com seus vicios humanos.
Mesmo que o colegiado dos sete planetas, como regentes do destino, tenha até hoje conservado sua
viruléncia na supersticao astrologica inquebrantavel, os grandes deuses do Olimpo efetivamente
deixaram de ser, desde que foram arqueologicamente esterilizados, objeto do culto oficial e ativo de
sacrificio.

ESTATUA LIVRE E RELEVO



A presenca do espaco leva a tentativa de representar a proporcao da corporeidade que esta delimitada
pela matéria; o elemento enritmico do numero € buscado dentro dos limites do corpo.

Espelho para captar o contorno presente. Significa a visdo estatica.

A alegria espontanea, e a decorrente observacao comparativa da existéncia humana condicionada por
sua estrutura corporal (nos termos de Leonardo), foi uma forca capaz de iluminar o microcosmo, que
impulsionou e abriu as portas para o conhecimento da legalidade dinamica latente. Seu solo nutriente é o
impulso a beleza da cultura artistica do Renascimento — impulso que anseia pela harmonia dentro do
ambito que lhe foi dado —, por tras do qual, no fundo, a vontade de esclarecimento frente ao caos vibra
com a mesma energia fototropica que animou os experimentos dos matematicos. Partindo das
manifestacoes da condicionalidade macrocésmica do homem, a cosmologia matematica pressionou
igualmente no sentido da descoberta da legalidade dinamica latente.

A riqueza imensuravel da criacdo artistica italiana gerou e conservou uma obra de arte que, como
objeto para um observador de arte atento ao problema da evolucdo, praticamente satisfaz o postulado de
um 0sso intermaxilar. ** Decorando uma das paredes do museu etnoldgico de Villa d’Este, em Tivoli, ve-
se um Julgamento de Paris, de cerca de 1630 , que representa a cena numa simbiose entre a staffage de
inspiracdo antiga e a paisagem holandesa (figura 145 ). A gravura de Marcantonio determina até o ultimo
detalhe o universo das figuras, ao passo que a paisagem é de carater completamente holandés, no estilo
de Jan Botz, por exemplo. Os trés deuses do rio nao estdo mais fascinados pelo terror que desponta nos
ares; a ninfa pode se virar tranquila para o exterior, ja que o que cativa os dois deuses masculinos é
somente um espetaculo cotidiano: uma pequena comitiva de viajantes procura atravessar as aguas, em
cuja superficie placida estdao duas vacas paradas a nos tranquilizar. Portanto, ndo ha motivo algum para
querer abranger eventos naturais amedrontadores por meio de poderosos demonios da natureza, segundo
a vontade de figuracdo paga, com suas atribuicGes causais. A vaca holandesa, que aparece de forma tao
natural no alto do monte a esquerda, ndo se deixa enquadrar na histéria do espirito (como se, digamos,
representasse um deus da montanha) pelo fato de que, no sarcéfago da Villa Medici, ha, como imponente
amostra do rebanho de Paris, justamente um poderoso bovino. Seja como for, a nostalgia da natureza,
esse eterno suplemento do homem preso a comunidade consolidada, exige o cumprimento de seu direito
primordial. Manet lera Rousseau.

Eis um dos lados do problema por mim proposto desde que comecei a estudar de forma independente:
indicar o movimento expressivo humano maximizado em um movimento intensificado como funcao
hereditaria da cultura da Antiguidade paga. O outro lado (a etapa atual da viagem investigativa) é indicar
0 movimento expressivo humano em um estado de repouso profundo como funcao hereditaria mnémica,
por meio da memodria — com vistas a uma correspondéncia entre os polos. Para apreender em suas raizes
pessoais 0 movimento expressivo individualizado e intensificado pelo pathos, seria preciso que se
tentasse concebé-lo como o valor que cunha a comogado entusiasmada, tal como esta, em sua origem, se
projetava na comunidade dos mistérios religiosos, e apenas nela. A ascensdo gradual da alma compelida
pela devocao, a viagem imaginaria ao céu, é uma forma basica de sua magia devocional. As esculturas no
Templo de Rimini devem nos ajudar a compreender de modo histérico e psicologico, em um momento
decisivo, a origem e o estagio de desenvolvimento dessa magia da viagem celeste.
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145. Le Jugement de Paris , Nicolaes Berchem, c . 1650, a partir da gravura de ‘lt\-/[arcantonio Raimondi. Tivoli, Villa d'Este.
Em minhas investigacOes sobre o problema da forca de sobrevivéncia da pré-formacdo a antiga, tal
como se expressa na linguagem gestual, busquei de inicio, por muitos anos, pelo valor expressivo da
intensificacdo mimética, verificando-o entrementes nas “formulas de pathos” gregas que sobreviveram. O
outro lado, negativo, da expressdao em linguagem gestual, ou seja, a postura do homem mergulhado em si,
perfila-se entdo a primeira pergunta, reivindicando ser escrutinada tao a fundo quanto esta. Partindo dai,
verifica-se, por exemplo, que a pose da Melencolia I de Diirer é um tipo antigo remodelado (mas, por
isso mesmo, dotado de uma total independéncia interior) do ser que repousa preso a terra. (Uma
xilogravura da vida de Maria e dois outros desenhos provam que Diirer tomou realmente conhecimento
de uma semidivindade como essa, tal como fora esculpida em um timpano da Antiguidade). ** No
Julgamento de Paris da gravura de Raimondi, essa figura, que a mitologia natural paga figurara como uma
condensacdo da forca da natureza, tal como afetava a terra (tanto a agua como o solo), é por trés vezes
relembrada diretamente segundo o modelo antigo. As trés criaturas “nada tém a dizer”, como foi expresso
por Pauli, empregando tais palavras na nossa acepcao usual. Isso talvez porque tais criaturas tenham se
originado justamente como respostas — e respostas satisfatorias em termos de imagem — para a questao
“De onde elas véem?”. Como o junco nas aguas calmas, elas erguem por si mesmas o corpo, e a questao
de onde vém e para onde vao desdobra-se junto a elas no processo figurativo que as gerou. Os trés
corpos foram como que atirados juntos em terra, sem nenhuma indicacao do proposito disso, e agora
tomam descontraidos seu lugar no abundante espaco ao redor. Claro: o vinculo cultual pagdo, presente
nos modelos, é inessencial na gravura de Raimondi. As ninfas antigas no sarcofago, como seus trés
colegas (os génios da terra), olham em comocao religiosa para o alto, onde Zeus, regente do Olimpo, faz
sua aparicdo, enquanto na gravura elas parecem voltar o rosto na direcio de um observador que



acabaram de notar. Ainda assim, considerando o todo como uma concep¢ao olimpica e classica, podemos
captar uma preeminéncia das semidivindades sobre a gesticulacdo humana estimulada momentaneamente:
um movimento expressivo fisiondmico e momentaneo nao € capaz de subtrair, da serenidade mimica, sua
preponderancia na criacdao da atmosfera. Le Déjeuner sur I’herbe foi feito, em 1863 , para atuar como uma
bandeira de frente na luta contra toda e qualquer caligrafia de atelié baseada na pose académica, tal como
esta, em germe, ja se apresentava para nos na gravura. Se foi bem-sucedido nesse sentido, entdo o
entusiasmo que arrebatou seus seguidores ndo repousou, em ultima analise, sobre a demonstracao
incisiva da insuficiencia do olhar pictérico contemporaneo. Por detras do limiar da consciéncia
momentanea do pintor e do publico, ocorreu a superacao da Antiguidade como intérprete doadora de
forma a natureza, superacao na qual ndo ha mais (tanto em termos materiais como formais) um principio
causal cosmolégico mediado por conceitos intangiveis. Cumpria tirar da pose individual da escultura
heroica o privilégio de ser a forma ideal para a criagao pictorica. Isso quer dizer que as duas autoridades
do gosto figurativo, o artista e o publico, primariamente se aproximam em sua sensibilidade bem ai, onde
todo o interesse artistico primordialmente se enraiza: na tangibilidade mais completa que se possa
imaginar do espelhamento proporcionado pela obra de arte. Foi preciso educar o olhar por geracdes para
que o ideal da escultura fosse substituido pelo ideal da pintura, pois essa reducdao da posse tangivel
encerra em si um enriquecimento ilimitado que s6 pode ser notado por pessoas de talento — diante das
quais se descortinou, na sinfonia das manchas de cor do plein air , 0 novo mundo da totalidade entre
homem e natureza. A légica suprapessoal da investigacao da natureza com base na fantasia ainda nos
brinda com um elo perdido entre a maca olimpica e o desjejum secular francés. Ha, em Tivoli, uma
pintura sobre tela, feita mais ou menos entre 1630 e 1640 , chamada Berchem , que representa o julgamento
de Paris em um estilo esplendidamente misto entre o italiano e o holandés. O concurso de beleza se
desenrola seguindo com meticulosa exatidao a gravura de Marcantonio, e até mesmo o boi que auxilia o
julgamento do pastor (situado sob uma arvore em uma rocha) esta presente, seguindo o sarcofago antigo,
como prova o desenho do Codex Coburgensis , segundo Robert. Ai também se encontram 0s trés
demonios da agua pagdos, cunhados a antiga, mas o espetaculo divino 14 nas alturas deixou de ser o
objeto interior a composicdo a que eles assistem. No lugar da visdao olimpica, o que se apresenta como
espetaculo mundano substituto, para o qual voltam a atencao, sao duas vacas, que uma pequena comitiva
de viajantes a cavalo quer fazer atravessar o rio, mas que permanecem em sua outra margem. O trevo da
humanidade encerrada em si mesma tem que fazer uma opc¢do: ou deixa que o phobos perante 0s
demonios cosmicos do destino continue a pesar, ou, fazendo-se valer da visao pictdrica, implementa um
novo sentimento de unidade, ambicionado desde priscas eras. E assim como o cinzel de Diirer em seu
Melencolia I transformou a maldicdo saturnina da melancolia propria a bile negra no triunfo do génio
fleumatico, que atua como organizador cosmico, o jogo das cores sob a luz branca excluiu a accedia do
café da manha divino.

* Warburg refere-se ao Museu Nacional de Roma, instalado nas Termas de Diocleciano. A referéncia incompleta e o carater “telegrafico” do
periodo sédo do original.

** A identificacdo do homdlogo humano para o osso intramaxilar (marco evolutivo dos mamiferos) representou um importante avango na
compreensdo do surgimento da espécie humana, rumo a teoria da evolugao, ao contribuir para comprovar o elo entre a espécie humana e os
demais mamiferos.

*** Ver o texto “A profecia da Antiguidade pagd em texto e imagem nos tempos de Lutero”.



9. Introducao a Mnemosine

A. 11/6/1929

A criacdo consciente da distancia entre si e o mundo exterior pode ser designada como o ato
basico da civilizacdo humana; tdo logo esse espaco intermediario se torne o substrato da figuracao
artistica, satisfazem-se as precondi¢Oes para que tal consciéncia da distancia possa se tornar uma funcao
social duradoura, que, por meio do ritmo da imersao na matéria e da emersao na sofrésina, indica aquele
circuito entre a cosmologia das imagens e a dos signos cuja adequacdo ou cujo colapso como instrumento
espiritual de orientacdo sdo justamente o que indica @ o destino da cultura humana.

Tanto a memoria da personalidade coletiva como a do individuo vém socorrer de um modo todo
peculiar o homem artistico, que oscila entre a visdao de mundo matematica e a religiosa: ela ndao o faz
criando prontamente o espaco de reflexao, e sim atuando junto aos polos limitrofes do comportamento
psiquico, de modo a reforcar a tendéncia a contemplacao serena ou a entrega orgiastica.

Ela aciona mnemicamente a heranca indelével, ndo com uma tendéncia primariamente protetora, mas
com a insercao na obra de arte, formando o estilo, o impeto pleno da personalidade crédula, tomada pelo
phobos passional e abalada pelo mistério religioso — assim como, por outro lado, a ciéncia, ao fazer
seus registros, grava e transmite a estrutura ritmica na qual os monstros da fantasia se tornam os
condutores da vida que determinam o futuro.



146. Atlas Mmemosine , Aby Warburg. Painel 41A: P4thos do sofrimento. Morte do sacerdote.

Para que se possa penetrar a fundo nas fases criticas do desenrolar desse processo, ainda ndo se
utilizou plenamente, na interpretacao dos documentos, esse expediente do conhecimento, a saber, a funcao
polar da figuracdo artistica entre a fantasia imersiva e a razdo emersiva — algo possivel por estar
documentado na configuracao das imagens. Entre a apreensao imaginaria e a visada conceitual esta o
tateio no manusear do objeto, com o subsequente espelhamento na escultura ou na pintura, que se usa
denominar “ato artistico”. Essa duplicidade entre a funcao anticadtica (que pode ser assim chamada, uma
vez que a forma da obra de arte realca a unidade de modo seletivo e com clareza de contornos) e a



entrega ao idolo criado (que requer o olho do observador, e esta cultualmente arraigada) é formada pelos
apuros do homem espiritual, que precisariam constituir o objeto proprio de uma ciéncia da cultura que
escolhesse como tema a historia psicolégica ilustrada do espaco intermediario entre o impeto e a acao.

O processo de desdemonificacdo da heranca das impressdes cunhadas pelo phobos — que abrange
toda a escala dos estados de comocgdo expressos em linguagem gestual, indo da cisma desamparada a
antropofagia assassina — confere a dinamica do movimento humano, mesmo nos estagios que se acham
entre os polos limitrofes do culto orgiaco (lutar, andar, correr, dancar, pegar), uma borda de vivéncia
aterradora que o renascentista instruido, crescido na disciplina clerical do medievo, via como um
territério proibido, no qual apenas os ateus de temperamento liberto podiam se espraiar.

O Atlas Mnemosine pretende, com seu material de imagens, ilustrar esse processo, que se poderia
designar como uma tentativa de introjecio na alma dos valores expressivos pré-formados na
representacao da vida em movimento.

B. 10/6

A Mnemosine , com seu alicerce de imagens (caracterizadas no Atlas por meio de reproducoes), a
principio pretende ser apenas um inventario das pré-formacoes de inspiracdo antiga que verificadamente
influenciaram a representacdao da vida em movimento na época do Renascimento, contribuindo assim para
a formacao do estilo.

Uma consideracdao comparativa como essa precisou limitar-se (especialmente em virtude da caréncia
de estudos preliminares de sintese sistematica nesse dominio) a investigacao das obras completas de uns
poucos tipos principais de artistas, ainda que tentando conceituar o sentido desses valores expressivos
armazenados em forma de memoria como uma funcdo técnica e espiritual plena de sentido — e isso por
meio de uma investigacdo sociopsicologica aprofundada e penetrante.

Nessas tentativas, ja em 1905 o texto de Osthoff sobre a natureza supletiva da lingua germanica veio em
socorro do autor: Osthoff demonstra de forma sintética que, em adjetivos e verbos, pode ocorrer uma
alteracdo no radical da palavra quando esta é flexionada no comparativo ou conjugada, sem que com isso
se enfraqueca a ideia da identidade energética da propriedade ou da acdo, mesmo que se perca a
identidade formal da expressao de base que a palavra formou. b

Mutatis mutandis, é possivel constatar um processo semelhante no dominio da linguagem gestual da
figuracdo artistica, quando, por exemplo, a Salomé dancarina da Biblia aparece como uma ménade grega,
ou no momento em que a servente que traz o cesto de frutos de Ghirlandaio vem correndo bem ao estilo
da Vitéria de um arco do triunfo romano, em uma imitacao plenamente consciente.

E na regido da comocio orgiastica de massas que se deve buscar o mecanismo formador, que martelou
na memoria as formas expressivas do estado de maxima comocao interior (tanto quanto esta se deixa
expressar na linguagem gestual) com tal intensidade que esse engrama da experiéncia passional
sobreviveu como heranca armazenada na memoria, determinando, na condi¢ao de modelo, o contorno do
que a mdo do artista cria, tdo logo os valores maximos da linguagem gestual pretendam, pela mao do
artista, trazer a figuracao a luz do dia.

Estetas hedonistas obtém a aquiescéncia barata do publico consumidor de arte ao explicar tais
mudancas formais com base na aprazibilidade das linhas decorativas mais grandiosas. Quem quiser, pode
se contentar com uma flora de plantas belas e perfumadas — mas a partir dela ndo ha como desenvolver
uma fisiologia botanica capaz de tratar da circulacdao e da formacdo da seiva, pois esta se mostra apenas
aquele que investiga a vida em suas raizes subterraneas.

Prefigurado pela escultura da Antiguidade, o triunfo da existéncia apresenta-se — em meio a oposicao



completa e perturbadora de afirmacdo da vida e negacdo do eu — perante a alma de seus descendentes,
tal como o veriam no sarc6fago pagdo de Dionisio (na procissao extasiada de sua comitiva orgiastica) e
nos arcos triunfais (o carro triunfal do imperador).

Temos, em ambos os simbolos, movimentos de massa na comitiva de um soberano; mas enquanto a
meénade meneia o cabrito (que fora dilacerado no frenesi) em homenagem ao deus da embriaguez, os
legionarios romanos entregam a César cabecas degoladas de barbaros, como um tributo devido ao Estado
bem organizado (assim como, também nesses relevos, se festeja o imperador como mandatario da
assisténcia imperial a seus veteranos).

E certo que o Coliseu, a poucos passos do Arco de Constantino, implacavelmente lembrava aos
romanos da Idade Média e do Renascimento que a pulsdao primitiva ao sacrificio humano tivera
forcosamente na Roma paga seu local de culto, e a aterradora duplicidade entre a coroa de louros do
imperador e a do martir permanece até hoje em Roma.

A disciplina clerical do medievo, que experimentara na deificacdo do imperador seu adversario mais
impiedoso, teria destruido um monumento como o Arco de Constantino caso os heroismos do imperador
Trajano ndo tivessem se preservado sob o manto de Constantino, em virtude da fileira de relevos
acrescentada posteriormente.

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

C. 8/6

A tarefa de caracterizar a restituicio da Antiguidade como um resultado da incipiente consciéncia
historizadora dos fatos e também da empatia artistica dotada de liberdade de consciéncia nao passaria de
uma teoria da evolucdo descritiva e insuficiente, caso ao mesmo tempo ndo se ousasse tentar descer as
profundezas do emaranhado das pulsdes do espirito humano com a matéria sedimentada. ¢ S6 entdo se
obtém o mecanismo que forjou os valores expressivos da comoc¢do pagd, do qual se origina a vivéncia
orgiastica primordial: o thiasos dionisico. d

Desde os dias de Nietzsche, ndo é mais necessaria uma atitude revolucionaria para visar a esséncia da
Antiguidade no simbolo de uma herma dupla com Apolo e Dionisio. Pelo contrario: o uso rotineiro e
superficial dessa teoria dos contrarios para observar as formas da arte paga antes dificulta o esforco
sério em conceber a sofrosina e o éxtase, na unicidade organica de sua funcdo polar, na definicdo dos
valores limitrofes da vontade expressiva humana.

O desagrilhoar do movimento expressivo do corpo, tal como consumado especialmente na Asia Menor
com a comitiva dos deuses da embriaguez, abarca toda a escala da humanidade cineticamente abalada
(escala que vai da cisma desamparada ao frenesi sanguinario), e todas as acOes mimicas entre seus
extremos (tais como andar, correr, dangar, pegar, levar, carregar) permitem ouvir o eco da entrega
passional, inclusive naquelas obras de arte da Antiguidade que pertencem ao circulo cultural das
comocgOes promovidas pelos mistérios (mesmo quando tais obras mantém a atitude estilistica plena do
mundo artistico antigo).

Ora, o Renascimento italiano buscou introjetar essa heranca do engrama fobico com uma ambivaléncia



peculiar. De um lado, tal heranca foi um estimulo auspicioso para os homens entdao libertos e de
temperamento voltado para o mundo, conferindo aos que lutavam pela sua liberdade frente ao destino o
animo para que articulassem o inaudito.

Mas, considerando que esse estimulo se realizou como funcdo mnémica (isto é, por meio de formas
pré-formadas ja buriladas e abarcadas pela figuracdo artistica), a restituicao foi um ato situado entre a
exteriorizacdo pulsional de si mesmo e a figuracao formal, consciente e domesticadora — ou seja,
justamente entre Dionisio e Apolo —, que alocava o génio artistico no lugar animico em que ele pode
desenvolver sua linguagem formal mais pessoal rumo a uma expressao propria.

D. ESBOCO INICIADO EM NAPOLES (27/5/1929)

Para todo artista que pretenda impor sua particularidade, a crise decisiva é a obrigacdo de se haver
com o mundo de formas dos valores expressivos pré-formados — quer provenham do passado, quer do
presente. A intuicdo de que esse processo possui um significado excepcionalmente amplo e até aqui
ignorado para a formacao do estilo do Renascimento europeu foi o que conduziu ao presente ensaio sobre
Mnemosine , que, com seu fundamento material imagético, a principio nada pretende ser sendo um
inventario das pré-formacoes passiveis de verificacao que exigiram do artista individual ou a rentincia ou
a introjecdo dessa massa de impressoes que o constrange dos dois lados.

A fase decisiva no desenvolvimento do estilo pictérico monumental do Renascimento italiano reflete-
se com uma nitidez simbodlica (dessas que apenas a verdadeira historia outorga) naquelas obras de arte
que, vindas da época do paganismo e do cristianismo, se vincularam a figura do imperador Constantino.

Dos relevos de Trajano no arco do triunfo que leva o nome de Constantino (apesar de s6 umas poucas
fileiras de relevos serem de sua época; cf. Wilpert) emana aquele pathos imperial que, por sua
eloquéncia ruidosa e cativante, conferiu validade universal a linguagem gestual de seus descendentes
tardios — perante o qual mesmo as obras mais refinadas e guiantes do olho italiano perderiam seu direito
a seguir no comando. A Batalha de Constantino de Piero della Francesca, em Arezzo, que descortinou
para a como¢ao humana interior uma nova grandeza nao retdrica da forma de expressao, seria por assim
dizer pisoteada pelos cascos do exército selvagem que, sob o pretexto da vitoria de Constantino, pode
invadir a galope as paredes das Stanze. e

Como foi possivel, nas vizinhancas de Rafael e Michelangelo, tal giro no vazio da linguagem das
formas artisticas? A ideia de que o jubilo com os gestos grandiosos da escultura antiga, ao coincidir com
um sentido simile e redesperto para o arqueologicamente auténtico, levasse a uma predominancia tao
incisiva da férmula de pathos dinamica all’antica fornece uma explicacdo meramente estética para a
veemeéncia desse processo.

A nova linguagem patética dos gestos do mundo das figuras pagds ndo foi introduzida no atelié
simplesmente, digamos, sob a aclamacdo de um olho artistico sofisticado e de um gosto antiquario
similar.

Em vez disso, a caracterizacao do mundo pagao como um Olimpo de formas claras foi conquistada em
um periodo de resisténcia vigorosa, que emanava de duas forcas em tudo distintas, e que apesar de seu
anticlassicismo barbaro na aparéncia tinham o direito de ser vistas como guardias fiéis e plenas de
autoridade do legado da Antiguidade. Essas duas mascaras de origem muito heterogénea, que recobriam
aquela clareza de contornos humanos do mundo das divindades gregas, foram os simbolos monstruosos
preservados da astrologia helenistica e do mundo das figuras da Antiguidade a francesa (aparecendo sob
o bizarro realismo de época nos trejeitos e trajes).

Sob as praticas da astrologia helenistica, a naturalidade luminosa do pantedao grego aglutinou-se numa



horda de figuras monstruosas cujo despertar para a credibilidade humana de sua opacidade como
hieroglifos grotescos do destino foi necessariamente uma exigéncia enfatica de uma época que exigiria da
palavra redescoberta da Antiguidade, mesmo em sua aparéncia, uma visibilidade organica em termos de
estilo.

O segundo desmascaramento exigido da Antiguidade paga precisou se voltar contra um invélucro
aparentemente inofensivo: o realismo do traje a francesa, em que se disfarcou, na tapecaria ilustrada de
Flandres ou nas ilustracoes de livros, o0 demonismo ovidiano ou a grandeza da Roma liviana.

Na verdade, a histéria da arte ndo esta acostumada a ver conjuntamente as trés concepcoes da
Antiguidade — a da pratica oriental, a das cortes do norte e a do humanismo italiano — como
componentes igualmente engajados no processo da nova formacao estilistica. Nao se esclarece que os
astrologos que reconheciam, muito acertadamente, Abi Ma’schar como fiel transmissor da cosmologia
ptolemaica pudessem considerar-se, com razao subjetiva, guardidoes meticulosamente fiéis da tradicao.
Ou que os doutos conselheiros dos tapeceiros e miniaturistas do circulo cultural dos Valois pudessem
crer — quer tivessem diante de si boas ou mas traducGes dos escritores antigos — que faziam a
Antiguidade ressurgir com meticulosa fidelidade.

O impeto da entrada da linguagem gestual de inspiracdo antiga explica-se, portanto, indiretamente, por
essa energia reativa duplamente sobrecarregada, que reivindicou o restabelecimento dos wvalores
expressivos da Antiguidade (caracterizados pela clareza de contornos) a partir dos grilhdes de uma
tradicdo que ndo era homogénea.

Nesse sentido, caso se compreenda a formacdao do estilo como um problema de intercambio de tais
valores expressivos, entdo se impoe a exigéncia incontornavel de investigar a dinamica desse processo
referida a técnica de seus meios de circulacao.

O tempo entre Piero della Francesca e a escola de Rafael é uma época na qual comeca a perambulacao
internacional intensiva das imagens entre norte e sul, cuja veeméncia elementar envolve tanto o impeto do
impacto como a abrangéncia do dominio por onde perambula — algo que se furtou ao historiador
europeu dos estilos sob a “vitéria” oficial do alto Renascimento romano. A tapecaria de Flandres é o
primeiro tipo, ainda colossal, de veiculo automotivo para o transporte de imagens, que, desprendido da
parede — e ndo s6 pela mobilidade, mas também pela técnica, voltada a reproducao multiplicadora do
contetido da imagem —, foi um precursor da folha de papel impressa com imagens, isto €, das gravuras
em cobre e xilogravuras, que mormente tornariam o intercambio de valores expressivos entre norte e sul
uma ocorréncia vital no processo de circulacao da formacgao do estilo na Europa.

Consideremos apenas um exemplo do tamanho vigor e alcance com que esse veiculo de imagens
importado do norte se infiltrou nos palacios italianos: por volta de 1475 , cerca de 250 metros corridos de
tapecarias de Flandres, com representacOes da agitada vida de outrora e presente, enfeitavam as paredes
do imponente casardo dos Medici, a que conferiam o cobicado brilho da suntuosidade cortesda e
principesca. Mas, ao lado delas, ja se mostrava um género artistico menos vistoso, ainda capaz de
esconder sua superioridade intrinseca como forca formadora de estilo sob a modesta aparéncia de
modicas pinturas sobre tela; elas compensavam com a novita do modo expressivo o que lhes faltava em
termos de valor material. Despojado de todo o peso da armadura do cavaleiro burgindio, o jogo de
gestos de Pollaiuolo representou, nessas pinturas sobre tela, os feitos de Hércules em seu entusiasmo
arrebatador all’antica .

Juntou-se a isso uma profunda nostalgia pelo restabelecimento, enraizada no império original da
religiosidade paga. Afinal, ndo eram as constelagdes helenisticas simbolo de um escatolégico raptus in
caelum , assim como as fabulas ovidianas, que reconvertiam os homens em hyle [matéria], simbolizaram
o raptus ad inferos ? A tendéncia ao restabelecimento da clareza nos contornos da linguagem gestual —



sO na aparéncia puramente superficial e artistica — conduziu desde si mesma, isto €, correspondendo a
légica interna das amarras arrebentadas, a uma linguagem formal adequada a tragica e estoica
Antiguidade soterrada.

E. 4/7/1927 f

Gracas ao prodigio do olho humano normal, a mesma vibragdo animica permaneceu viva na Italia,
transpondo séculos, na robusta escultura em pedra dos tempos da Antiguidade.

Em virtude dessa funcdo da memoria, a linguagem dos gestos na forma de imagem, amitde reforcada
com legendas pela linguagem da palavra (que se dirige também ao ouvido), coage as obras arquitetonicas
(como arco do triunfo e teatros) e esculturas (do sarcofago a moeda), com o impeto indestrutivel de sua
formacdo expressiva, a uma revivescéncia da comoc¢dao humana em toda a amplitude de sua polaridade
tragica, da tolerancia passiva ao triunfo ativo.

Na escultura triunfal, a afirmacdo da vida era festejada de forma pomposa, enquanto as sagas nos
relevos dos sarcéfagos pagaos expunham, em simbolos miticos, a luta desesperadora pela ascensdo da
alma humana ao céu. Aquela série com mais de doze sarcofagos encravada nas laterais da escadaria de
Santa Maria Aracoeli mostra qudo enfaticamente tais elementos hostis a Igreja podiam se inculcar;
autorizadas a acompanhar o peregrino devoto em sua subida a Igreja, estdo ali como imagens oniricas
vindas da regido proibida do impio demonismo pagdo. Esse antagonismo da consciéncia do eu na
expressdo externa exigiu do modo de intuicao enleado a matéria — proprio a Idade Média que chegava
ao fim — um confronto ético paralelo entre 0 modo de sentir a personalidade por parte do pagao
combativo e do cristdo dedicado.

Uma das ocorréncias genuina e artisticamente criadoras da época do assim chamado Renascimento foi
a superioridade da clareza dramatica nos contornos dos gestos individuais de triunfo ao estilo antigo,
oriundos da época de Trajano, sobre a confusa épica de massas dos epigonos de Constantino — ja que tal
superioridade ndo apenas se fez sentir, mas também foi posta em circulacdo (de maneira direta e
exemplar) na linguagem formal do Renascimento italiano do século xv ao xvii como a féormula de pathos
canonica, sempre que se apresentava como tarefa a representacdo da vida humana em movimento.



147. Atlas Mnemosine , Aby Warburg. Painel B: Variados graus da transposicao do sistema cdsmico ao ser humano. Correspondéncia
harmoénica. Redugéo posterior da harmonia a geometria abstrata em vez da geometria condicionada cosmicamente (Leonardo).

a Acrescentado por Gertrud Bing: “cria? motiva?”.

b O paragrafo é um pouco diferente na versdo que conta com intervengdes de Bing (sublinhadas): “Nessas tentativas, ja em 1905 , o texto de
Osthoff sobre a natureza supletiva da lingua indo germanica veio em socorro do autor: Osthoff mostra de forma sintética que, em adjetivos e
verbos, pode ocorrer uma alteragdo no radical da palavra quando esta é flexionada no comparativo ou conjugada, mas de tal modo que, com

isso, ndo se enfraqueca a ideia da identidade energética da propriedade ou da acao pretendidas , mesmo que se perca a identidade formal da

expressdo de base que a palavra formou — e mais ainda: de tal modo que a entrada de uma expressdo com um radical distinto opere uma
intensificacdo do significado original ”.




c Na versdo com as intervengdes de Bing: “com a matéria acronologicamente sedimentada”.

d Na versdo com as intervengoes de Bing, “dionisico” foi substituido por “tragico”.

e Warburg compara, nessa passagem, dois afrescos distintos representando as batalhas de Constantino: o de Piero della Francesca, na Basilica
de Sao Francisco de Assis em Arezzo, e o pintado por Giulio Romano na Sala di Constantino nas Stanze di Raffaello, no Vaticano.

f Incluido por Gombrich.
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Cronologia

vita aby warburg
“ebreo di sangue, amburghese
di cuore, d’anima fiorentino”

1866 : Nasce em Hamburgo, em uma familia de tradicionais banqueiros judeus.

1879 : Renuncia a primogenitura em favor de seu irmdao Max, com a condicao de que compre todos 0s
livros que Aby desejar.

1886 : Comeca a estudar historia da arte, filologia e filosofia em Bonn. Ao longo dos anos, estuda por
um tempo em Munique, Estrasburgo e Florenca.

1891 : Doutorado em Estrasburgo, com tese sobre Botticelli.

1893 -5 : Nova temporada de pesquisa em Florenca.

1895 -6 : Viagem aos Estados Unidos.

1897 : Estuda em Londres e Paris.

1898 : Casa-se e muda-se para Florenca, onde vive e pesquisa até 1902 .

1902 -4 : Vive entre Hamburgo e Florenca.

1904 : Retorna a Hamburgo.

c. 1905 : A biblioteca de Warburg € aberta para pesquisadores, institucionalizando-se com o passar dos
anos como a Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg (kBw ).

1918 -23 : Sofre de colapso nervoso e interna-se em variadas clinicas.

1924 : Alta médica e retorno a Hamburgo. Intensa atividade de pesquisa e gestdao da KBw até o fim da
vida.

1926 : Inauguracdo do prédio da KBw .

1929 : Morre em Hamburgo.

1933 : KBW muda para Londres, onde se transforma no Warburg Institute.



Notas

1. 0 NASCIMENTO DE VENUS E A PRIMAVERA DE SANDRO BOTTICELLI

1. Florenga, Galleria Uffizi, Sala di Lorenzo Monaco, n. 39 . Cf. figura 1 . Julius Meyer, Klassischer Bilderschatz , Franz von Reber e
Adolph Bayersdorfer (Orgs.), v. III , Munique: 1889 -1900 , p. VIII , n. 307 .

2 . Florenga, Galleria dell’ Accademia, Sala 5,n. 26 . Id., v. I, p. X, n. 140.

3 . Cf. Robert Vischer, Ueber das optische Formgefiihl. Ein Beitrag zur Aesthetik . Stuttgart: 1873 ; cf. ainda Friedrich Theodor
Vischer, Das Symbol, em Philosophische Aufscitze. Eduard Zeller zu seinem fiinfzigjdhrigen Doctor-Jubildum gewidmet . Leipzig: 1887 ,
pp. 151-93.

4 . Giorgio Vasari, Le vite de' pitt eccellenti pittori, scultori ed’architetti , Gaetano Milanesi (Org.), v. III . Florenca: 1878 , p. 312..

5. Catalogo della R. Galleria di Firenze , Florenca, 1881 , p. 121 . No catalogo, ndo ha especificacdes mais precisas quanto as medidas,
que tampouco constam do texto da Klassischer Bilderschatz .

6 . Julius Meyer, Die Florentinische Schule des XV. Jahrhunderts. Die Gemdlde-Galerie der Koniglichen Museen zu Berlin ,v. 1.
Berlim, 1890 , p. 50 , em nota de rodapé. Karl Woermann (em Robert Dohme, Kunst und Kiinstler Italiens bis um die Mitte des 18 .
Jahrhunderts , v. 1T, p. XLIX, Leipzig, 1878 ) também se referiu aos hinos homéricos como analogia para a obra de Botticelli.

7 . Com o prefacio publicado por Beriah Botfield em Praefationes et Epistolae editionibus principibus auctorum veterum praepositae
(Cambridge, 1861, p. 180 ).

8 . Adolf Gaspary, Geschichte der italienischen Literatur , v. II . Berlim, 1888 , pp. 322 ss. A Giostra é um poema comemorativo para a
justa de cavalaria de Giuliano de Medici, ocorrida em 1475 ; o poema teria sido escrito entre 1476 e 1478 e teria permanecido inacabado,
devido ao assassinato de Giuliano, que se deu justamente em 1478 . No primeiro livro, descreve-se o reino de Vénus; no segundo (e também o
ultimo), aparece a ninfa, que, pela vontade de Vénus, deve fazer com que o rude cacador Giuliano se devote ao amor. Cf. Gaspary, op. cit., pp.
228 -33 . Cf. também a edicdo de Giosue Carducci, Le Stanze, I’Orfeo e le Rime di M.A.A. Poliziano . Florenca: Barbéra, 1863 . Essa
edicdo conta com enorme aparato critico e foi essencial para este trabalho.

9. Livro I, estrofes 99 -103 . Cf. ainda Carducci, op. cit., p. 56 .

10 . Cf. Vasari, op. cit., p. 312 ; Hermann Ulmann, “Eine verschollene Pallas Athena des Sandro Botticelli’, em Bonner Studien. Aufscitze
aus der Alterthumswissenschaft, Reinhard Kekulé zur Erinnerung an seine Lehrthdtigkeit in Bonn gewidmet von seinen Schiilern ,
Berlim, 1890, pp. 202 -13..

11.1) A emasculagdo de Saturno. 2 ) O nascimento das ninfas e dos gigantes. 3 ) O nascimento de Vénus. 4 ) A recepcdo de Vénus na
Terra. 5) A recepgdo de Vénus no Olimpo. 6 ) O proprio Vulcano.

12 . 1) O rapto de Europa. 2 ) Jupiter como cisne, chuva aurea, serpente e aguia. 3 ) Netuno como carneiro e Touro. 4 ) Saturno como
cavalo. 5 ) Apolo perseguindo Dafne. 6 ) Ariadne abandonada. 7 ) A chegada de Baco. 8 ) A chegada de seu séquito. 9 ) O rapto de
Prosérpina. 10 ) Hércules como mulher. 11 ) Polifemo. 12 ) Galateia.

13 . Sobre a relacdo dessa Vénus com a Vénus de Medici, cf. Adolf Michaelis, “Zur Geschichte des Schleifers in Florenz und der
mediceischen Venus”, em Archdologische Zeitung , 38 , 1880 , pp. 13 ss.; Id., “Die dlteste Kunde von der mediceischen Venus”, em
Kunstchronik N.F. , 1, 1890, pp. 297 -301 ; Eugéne Miintz, Histoire de I’Art pendant la Renaissance ,v. 1, Paris, 1889 , pp. 224 -5 . Ainda
a esse respeito, deve-se considerar uma ilustracdo para um poema de Lorenzo de Medici, tirada de Ms. Plut. XLI , cod. 33 (Biblioteca
Laurenziana), f. 31 . Cf. Vasari, op. cit., v. IIT , p. 330 . Para o epigrama de Poliziano sobre O nascimento de Vénus , cf. Isidoro del Lungo,
Prose volgari inedite e Poesie latine e greche edite e inedite di A. A. Poliziano (Florenga: Barbera, 1867 , p. 219 ).

14 . De modo inteiramente similar a Vénus de Botticelli em exposicdo em Berlim (“Beschreibendes Verzeichnis der Gemélde”, Julius



Meyer (Org.), Kénigliche Museen zu Berlin , 2 . ed., Berlim, n. 1124, 1883, p. 59 ), ilustrada em J. Meyer, Klassischer Bilderschatz ,v. 111 ,
p. 49 . Mas ai o cabelo é soprado da direita para a esquerda, e sobre os ombros repousam duas pequenas trangas.

15 . Por sua vez, Gaspary (op. cit. v. I, p. 232 ) parece pensar na relagdo inversa.

16 . Vasari, op. cit.,, v. VII , p. 143 . Lodovico Dolce, Aretino oder Dialog iiber Malerei , trad. de Cajetan Cerri, org. de Rudolf
Eitelberger von Edelberg, Viena, 1871 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance , 11
), p- 80 . Cf. Anton Springer, Raffael und Michelangelo , 2 . ed., v. 2, Leipzig, 1883, p. 58 . Richard Foerster, Farnesina-Studien , Rostock,
1880 , p. 58 . Eugene Miintz conclui uma andlise detalhada da Giostra com as seguintes palavras: “pesquisando bem, descobre-se que
certamente Rafael ndo foi o tinico artista que nela se inspirou”; cf. Miintz, Les Précurseurs de la Renaissance , Paris, 1882 , pp. 207 -8 .

17 . Anton Springer, “Leon Battista Albertis kunsttheoretische Schriften”, em Zeitschrift fiir bildende Kunst , XIV , 1879, p. 61..

18 . Robert Vischer, Luca Signorelli und die italienische Renaissance , Leipzig, 1879 , p. 157 .

19 . Cf. Janitschek (Org.), Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des mittelalters und der Renaissance, Viena,
1877, p. 111 .

20 . O que aparece especialmente no dmbito do zodiaco e dos planetas. Para ilustragGes individuais, cf. Charles Yriarte, Rimini: un
condottiere au XVe siécle; études sur les lettres et les arts a la cour des Malatesta d’aprés les papiers d’Etat des archives d’Italie ,
Paris, 1882 . Cf. Mercurio (ver figura 105 , p. 216 ) e Marte (ver figura 107 , p. 217 ). Ernst Burmeister tratou dessas obras em Der
bildnerische Schmuck des Tempio Malatestiano zu Rimini , Breslau, discurso inaugural, 1891 .

21 . A passagem é tratada em Hubert Janitschek, Die Gesellschaft der Renaissance , Stuttgart, 1879 , p. 108 .

22 . Cf. a carta que ele enviou em 1454 a Matteo de’ Pasti, que dirigia a obra, em Ernst Karl Guhl e Adolf Rosenberg, Kiinstlerbriefe , 2 .
ed. rev. e ampl, Berlim, 1880, p. 33 .

23 . Cf. Franz Winter, “Uber ein Vorbild neu-attischer Reliefs”, em Winckelmannsfeste der archdologischen Gesellschaft zu Berlin ,
Berlim, 1890, pp. 97 -124 .

24 . Cf. Friedrich Hauser, Die neu-attischen Reliefs , Stuttgart, n. 17,1889, p. 15.

25 . Cf. E. Miintz, Les Précurseurs ,p. 9.

26 . Reproduzido em Miintz, op. cit., p. 68 . Ver o segundo relevo da folha da porta a esquerda.

27 . Hans Semper ja pensava num modelo “a maneira de Escopas de Paros”; cf. Donatellos Leben und Werke , Innsbruck, 1887 , p. 38 .

28 . Franz Winter, op. cit., p. 123.

29 . Otto Jahn, “Jason und Medea auf Sarkophagreliefs”, em Archédologische Zeitung , 24 , 1866 , pp. 233 -48 , quadro 216 ; Carl Robert,
Die antiken Sarkophag-Reliefs , v. 11 : Mythologische Cyklen , Berlim: 1890 , ilustragdo LXI , p. 190 . Acaso ndo seriam também as duas
outras mulheres com a crianca imitadas do sarc6fago, mesmo que livremente? [Em anotacdo em seu exemplar pessoal, Warburg acrescenta:
“certamente” (N. T.)]. Cf. Phot. Alinari, 18 077 .

30 . N. 211 , folio 251 . Cf. Otto Jahn, “Ueber die Zeichnung antiker Monumente im Codex Pighianus”, em Berichte der Kéniglich
Sdchsischen Gesellschaft fiir Wissenschaften. Philologisch-Historische Klasse , Leipzig, 1868 , p. 224 .

31. Cf. Yriarte, op. cit., p. 222..

32 . Como o tipo 32 de Hauser.

33 . Cf. na Giostra : o nascimento de Vénus (livro I, est. 100, verso 2 ), sua recepcdo na terra (I, 100, 5-6 ) e no Olimpo (I, 103, 3 -4
); o rapto de Europa (I, 105, 5-7); o rapto de Prosérpina (I, 113, 3 -4 ); e Baco e Ariadne (I, 110, 5).

34 . No caso dos Fastos , conforme o modelo do poeta Moscos de Siracusa; cf. Moritz Haupt, notas para o livro II das Metamorfoses de
Ovidio (versos 874 ss.), em Die Metamorphosen des P. Ovidius Naso , Berlim, 1857 , p. 94 .

35. Os Epithalamium de Claudiano eram, de modo geral, o modelo predileto de Poliziano. Cf. Gaspary, op. cit., p. 229 .

36 . Tirada de Claudiano, De raptu Proserpinae , 11 , versos 247 ss.

37 . Trata-se de Apolo.

38 . Cf. a passagem de Alberti ja citada: “dal vento dolce voleranno .

39 . Seguindo quase em tudo Claudiano, em Epithalamium de Nuptiis Honorii et Mariae . Para os versos citados, cf. Carducci, op. cit.

40 . No que diz respeito a Vénus com o ornamento em seus cabelos, convém lembrar os versos de Ovidio em Amores , 1, 14, 31 -34 :
“Formosos cabelos pereceram, que Apolo gostaria,/ que Baco gostaria de ter em sua cabeca./ Eu os compararia aqueles que outrora a nua
Dione pintada segurava em sua imida mao”.

41 . Cf., entre outros, Meyer, op. cit., p. 50, e o texto para a Klassischer Bilderschatz ,v. 111 .

42 . Igualmente em Epistulae ex Ponto , 111, 1, v. 11 : “Tu ndo percebes a primavera cingida por uma coroa de flores”.

43 . O mais correto seria interpretar “cinctum florente corona ” como “coroada com uma grinalda de flores” (que iria, pois, a cabega). Os
Fastos de Ovidio eram, inclusive, um tema central das aulas publicas de Poliziano; sobre isso, cf. Gaspary, op. cit., p. 667 . Sobre seu poema
ao estilo dos Fastos , cf. Friedrich Otto Mencken, Historia vitae et in literas meritorum Angeli Poliziani , Leipzig, 1736, p. 609 .

44 . Cf. a primeira edi¢do de Vincenzo Cartari, Le imagini con la spositione de i dei de gli antichi , Veneza, 1556 , folio CXIX .

45 . Cartari confunde aqui os Fastos com o segundo livro das Metamorfoses .

46 . Hypnerotomachia é de autoria do frei dominicano Francesco Colonna (falecido em 2 de outubro de 1527 , em Veneza). Segundo o



prefacio que o editor do livro, Leonardo Crasso, fez para a primeira edi¢do, datada de 1499 (langada pela editora Aldina, de Veneza), o livro
teria sido concebido em 1467 , em Treviso. Cf. Albert Ilg, Uber den kunsthistorischen Werth der Hypnerotomachia Poliphili , Viena, 1872
; cf. ainda Friedrich Lippmann, “Der italienische Holzschnitt im XV . Jahrhundert”, em Jahrbuch der Kéniglich PreuBischen
Kunstsammlungen , IV , 1884 , p. 198 . Reproducdes das xilogravuras foram recentemente publicadas por Johann Wilhelm Appel (Francesco
Colonna. The Dream of Poliphilus , Londres, 1888 ).

47 . Féliom. IV .

48 . Aqui a passagem anteriormente citada de Ovidio (em que “cinctum ” equivale a “coroado”) foi, portanto, bem compreendida.

49 . Subucula (roupa de baixo).

50 . Chyrotropus (braseiro de carvao). Vulg. Interpr. Levit. I, 35 .

51. Buccatus .

52 . Para destacar apenas o mais essencial, pode-se conferir a descri¢do das “ninfas” no obelisco, acompanhada pela ilustracdo delas em
Appel, op. cit.,n. 5, e também em Appel, op. cit.,n. 9, 10, 22,76 -8 .

53 . Luigi Alamanni, “Flora in Campagna”, em Versi e prose , Pietro Raffaeli (Org.), Florencga, v. I, 1859, p. 4.

54 . Que pode ser achado em Chantilly (Franga). Cf. Philippe de Chennevieres, “Les Dessins des maitres anciens”, em Gazette des
Beaux Arts , XXI, 1, 1879, p. 514 . Lé-se: “Assinalemos ainda, do mesmo Botticelli a Vénus saindo das ondas e cercada de naiades, uma
primeira elaboragdo do quadro dos Uffizi, em Florenca, e que provém da colecdo Reiset”.

55 . Estacio, Aquileida , I , versos 836 ss.: “ndo se preocupa em manter a alterndncia, nem em juntar seus bragos aos outros; entao,
despreza os delicados passos e as vestes; mais do que de costume, interrompe a danca e provoca uma grande confusao”.

56 . Cf. Ernst Platner, Carl Bunsen, Eduard Gerhard e Wilhelm Rostell, Beschreibung der Stadt Rom , v. 111, T , Stuttgart/Tiibingen, 1837 ,
pp. 349 ss.; e Hermann Dessau, “Romische Reliefs beschrieben von Pirro Ligorio”, em Sitzungsberichte der Kéniglich PreufSischen
Akademie der Wissenschaften zu Berlin , 1883, 11, pp. 1077 ss.

57 . Adolf Michaelis, Ancient Marbles in Great Britain , Cambridge, 1882 , p. 735 .

58 . C. Robert, Die antiken Sarkophag-Reliefs , 11, quadro XIX, 34 .

59 . Dessau, op. cit., p. 1093 .

60 . Cf. Filarete, Tractat iiber die Baukunst , Wolfgang von Oettingen (Org.), Viena, 1890 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und
Kunsttechnik des Mittelalter und der Renaissance ), p. 733 .

61 . Plinio, lib. XXXVI, 5, 29.

62 . Ludwig Hain, Repertorium bibliographicum , n. 13 087, Stuttgart, 1826 -38 .

63 . Ibid, n. 13090 .

64 . Ibid., n. 13 094 .

65 . Segundo a versdo de 1534, p. DCCLXVII .

66 . Histoire de la Renaissance , 1, em versao colorida.

67 . Eugene Miintz, Les Collections des Medicis au XV eme siecle , Paris, 1888 , p. 86 : “No quarto de Piero. Um tecido num tabuleiro
revestido de ouro com a altura de cerca de quatro bragas e duas bragas de largura: dentro hd uma figura de Pa<las> com um escudo
dandresse [sic] e uma langa e um arco de mdo de Sandro Botticelli, f. 10 .

68 . Vasari, op. cit., v. III , p. 312..

69 . Publicado na colecdo “Biblioteca Rara”, de Carlo Teoli (Milao, 1863 , p. 22 ). Del Lungo também remete a Giovio, ao tratar do
Epigrama CIV , “A Piero Medici: ‘Na verde (lenha) a chama queima as ternas medulas’” (cf. Del Lungo, op. cit., p. 164 ).

70 . Em seu “Ragionamenti”, Vasari atribui os bronconi ao Giuliano mais velho, como um emblema do amor: “Dizem que este brasdo
Giuliano carregou sobre o elmo no seu jogo, significando por ela que, embora a esperanca de seu amor fosse interrompida, sempre era verde,
sempre ardia, e jamais se consumava”. Vasari, op. cit., v. VIII , p. 118 . Mais tarde, em 1513 , Lorenzo II , filho de Piero, ainda levava o
broncone como insignia de sua sociedade carnavalesca.

71 . Na p. 85 do inventario de Lorenzo, afirma-se: “Uma historieta em bronze de uma braca para cada verso, e dentro um Cristo
crucificado em meio aos dois ladrdes com oito figuras em pé, f. 10 ”. Esse relevo em bronze, quadrado, é sem duvida idéntico ao crucifixo no
Palacio Bargello, em Florenga, que Max Semrau demonstrou ser obra de Bertoldo di Giovanni (em Donatello’s Kanzeln in S. Lorenzo: Ein
Beitrag zur Geschichte der italienischen Plastik , Breslau, 1891 , pp. 206 -9 ). Pela informacgdo de Semraus, o relevo possui 61 centimetros
de altura e de largura. Com isso se obtém as medidas acima indicadas para o quadro de Botticelli.

72 . Conforme o exemplar da Kupferstichkabinett (2998 a), em Berlim. A xilogravura em questdo é reproduzida com texto em Ludwig
Geiger, Renaissance und Humanismus in Italien und Deutschland , Berlim, 1882 , p. 198 (figura 6 ).

73 . Livro IT , versos 41 ss.

74 . Adolphe Braun, Catalogue général des photographies inaltérables au charbon et héliogravures faites d’aprés les originaux,
Peintures, Fresques, Dessins et Sculptures des principaux Musées d’Europe, des Galeries et Collections particulieres les plus
remarquables , Paris, 1887, pp. 257 -8 (figura 4).

75 . Essa conclusdo estaria de acordo com a conjectura de F. Lippmann, que situa o aparecimento das xilogravuras individuais da Giostra



entre 1490 e 1500 , e segundo a qual também as ilustracGes para as Rappresentazioni se achariam “claramente impregnadas do
direcionamento artistico de Botticelli”; cf. Lippmann, “Der italienische Holzschnitt im XV . Jahrhundert”, em Jahrbuch der Kéniglich
Preu8ischen Kunstsammlungen , 3, 1882 , pp. 187 ss.

76 . Recentemente também se tentou mostrar que o retrato do assim chamado Pico della Mirandola , exposto nos Uffizi, seria na
verdade de Piero di Lorenzo, pintado por Botticelli entre 1492 e 1494 . Cf. Archivio storico dell’Arte ,1:1888, pp. 290 e 465 .

77 . A primavera se encontra hoje na Accademia, em Florenca. Segundo informacdes da Klassischer Bilderschatz , trata-se de uma
pintura sobre madeira, de 203 cm x 314 cm; op. cit.,, v. I, 1889, p. X.

78 . Opondo-se a isso, Gottfried Kinkel assinalou enfaticamente que as duas pinturas eram complementares; cf. Mosaik zur
Kunstgeschichte , Berlim, 1876, p. 398 .

79 . Cf. Josef Bayer, Aus Italien: Kulturund kunstgeschichtliche Bilder und Studien , Leipzig, 1885 , p. 269 , “Frau Venus in der
Renaissance”, em que se 1é: “Seria Zéfiro bufando na direcdo da ninfa do bosque e a tomando em seus bragos? Botoes de flores rebentam de
sua boca e deslizam caindo no vestido da figura ao lado. Esta, por sua vez, é provavelmente a Flora em pessoa”.

80 . J& o texto para o terceiro volume da Klassischer Bilderschatz informa que a pintura teria sido encomendada para Castello, o que esta
de acordo com Vasari (op. cit., 1891, p. VIII ); mas ndo se pode a principio descartar que ela tenha sido mesmo encomendada para a Villa
Careggi, local onde se reunia a sociedade platonica.

81 . Cf. Richard Foerster, Die Verleumdung des Apelles in der Renaissance, em: Jahrbuch der Kbniglich Preufischen
Kunstsammlungen , 8 , 1887, pp. 29 ss.

82 . Berlim, Kénigliche Bibliothek, libr. pict. A. 61 .

83. N. 49, folio 320 . Cf. Jahn, Berichte , 1868 , p. 186 . Ilustrado em Johann Joachim Winckelmann, Monumenti antichi inediti , Roma,
1767 , p. 147 . Comentarios de Hans Diitschke, Antike Bilderwerke in Oberitalien , v. III , Leipzig: 1878 , p. 235 . Hauser, Die neu-
attischen Reliefs , pp. 49 (n. 63 ) e 147 .

84 . Phot. Brogi. Cf. Cosimo Conti, em L’Art,7,1881,1IV ,pp. 86-7 e L’Art, 8, 1882, 1, pp. 59 -60 : “Découverte de Deux fragments
de Sandro Botticelli”; cf. Charles Ephrussi, “Les Deux fresques du Musée du Louvre attribuées a Sandro Botticelli”’, em Gazette des Beaux
Arts , XXV , 1882, pp. 475 -83 ; ai se encontram ainda ilustragdes dos fragmentos. Cf. também o trabalho mais recente de Alois Heiss, Les
Médailleurs de la Renaissance, Florence et les Florentins , Paris, v. I, 1891 , pp. 56 ss. Para mais sobre Giovanna Tornabuoni, cf. Frances
Sitwell, “Types of Beauty”, em Art Journal , 28 , 1889 , p. 9 (ai ha também uma ilustracdo de seu retrato de 1488 , atribuido a Ghirlandajo); e
também Enrico Ridolfi, Giovanna Tornabuoni e Ginevra dei Benci sul coro di Santa Maria Novella in Firenze , Florenga, 1890 .
(Conforme o resumo disponivel em Archivio storico dell’Arte , 4, 1891 , pp. 68 -9 .)

85 . Em Vasari, op. cit., v. IIT, p. 269 , hd a men¢do de que Ghirlandajo teria pintado a capela al fresco para Tornabuoni em Chiasso
Maceregli (onde hoje é a Villa Lemmi). E até possivel que um artista cujo estilo estivesse a meio caminho entre o de Botticelli e o de
Ghirlandajo tenha feito aqueles afrescos; mas o autor prefere ndo tratar essa questdo antes de vé-los em pessoa.

86 . Do acervo dos Uffizi, em Florenga. Ilustrado em Julius Friedlaender, "Die italienischen Schaumiinzen des 15 Jahrhunderts", em
Jahrbuch der Kéniglich PreuBSischen Kunstsammlungen , 2 , 1881 , quadro 28 , 13 -4 , p. 243 , ai referidas como obras de Niccolo
Fiorentino.

87 . E possivel detecta-las ja desde a primeira metade do século XV : 1) No caderno de esbocos de Jacopo Bellini, p. 31 ; cf. Johannes
Gaye, “Zur deutschen Ubersetzung des Vasari”, em Schorns Kunstblatt , n. 34 , 1840 , p. 135 ; 2 ) No relevo de Agostino di Duccio em
Rimini, que representa Apolo (as Gragas decoram a empunhadeira da lira); cf. Cartari, Le Imagini , op. cit., félio 121 , que por sua vez remete
a Macrobio Saturnalia (I, 17, 13 ), Phot. Alinari 37 367 ; 3 ) No afresco que representa o triunfo de Vénus no Palazzo Schifanoia; cf. Phot.
Alinari 10 831 ; 4 ) Na inicial de um manuscrito de Horacio, escrita para Ferdinand de Napoles (1458 -94 ); o manuscrito pode ser visto em
Berlim, no Kupferstichkabinett, Hamilton Ms. 334 ); 5 ) Numa xilogravura de Mestre J. B. que, segundo Emile Galichon, se encontrava na
galeria de Hamburgo. Pela descricdo, estdo sob um templo (cf. Giovanni Battista del Porto, "Maitre a I’Oiseau", em Gazette des Beaux Arts ,
IV, 1859 , pp. 257 -74 ). Sobre as estatuas das Gragas em Siena e suas imitagOes, cf. August Schmarsow, Raphael und Pinturicchio in
Siena: eine kritische Studie , Stuttgart, 1880, p. 6 . Numa moeda de Leone Leoni, as Gragas sdo representadas junto a dois putti (a direita e
a esquerda), que delas recebem frutos ou flores, assim como apareciam em relevos de sarc6fagos na Antiguidade; a moeda é ilustrada em
Eugéne Plon, Les Maitres italiens au service de la maison d’Autriche: Leone Leoni, sculpteur de Charles Quint, et Pompeo Leoni,
sculpteur de Philippe II , Paris, 1887 , pl. XXXI , 4 (obra da primeira metade do século XVI ). Cf. ainda Pietro Santo Bartoli e Giovanni
Pietro Bellori, Admiranda romanarum antiquitatum , 2 . ed., Roma, 1693 , quadro 68 : In Aedibus Mattheiorum . No trabalho de Ulisse
Aldrovandi, ja se mencionava um relevo com as trés Gragas nuas, que estaria na casa de Carlo da Fano; cf. “Delle statue antiche”, em Lucio
Mauro, Le antichita della citta di Roma , Veneza, 1562 , p. 144 .

88 . Cf. Carl Justi, Winckelmann: sein Leben, seine Werke und seine Zeitgenossen , Leipzig, v. II , livro T, 1872 , p. 287 , em que se lé:
“Deuses e herdis sdo representados como se estivessem em local sagrado, onde habita a calmaria, e ndo como anteparos para o vento se jogar
ou agitando bandeiras”.

89 . Friedlaender, loc. cit. (quadros 28 , 14).

90 . Exposta no Kestner-Museum, em Hanover. Foi o dr. Voege quem chamou minha atengdo para isso. As figuras apresentam as



caracteristicas que atualmente se pensa remontar a Vittore Pisano: mantos curtos com mangas amplas, calcas bicolores justas e chapéus de
multiplas camadas.

91 . Serd que tais figuras teriam sido motivadas por Virgilio, Aeneis , livro IV , verso 168 : “e no cimo as ninfas ulularam”?

92 . Quanto ao penteado, cf. o deus edlico na miniatura de Liberale da Verona , reproduzida em L’Art , 8,1V , 1882, p. 227 . Nao esta
excluida a possibilidade de que o pintor tivesse diante de si (ou entdo guardasse na memoria) uma ilustracdo da obra de Virgilio datada da
Antiguidade tardia; cf., por exemplo, Iris e a deusa edlica de Vatic, Ms. 3867 (flio 74 e 77 ), em Jean Baptiste Louis Georges Seroux
d’Agincourt, Histoire de I’art par les monuments , Paris, 1823 , quadro LXIII ; e também Pierre de Nolhac, “Les Peintures manuscrits de
Virgile”, em Mélanges d’Archéologie et d’Histoire , IV , 1884 , pp. 321 ss. Poliziano empregou essa fonte para fins de conferéncia; ibid., p.
317.

Recentemente, é possivel achar a maior parte da obra que aqui se comparou ao afresco da Villa Lemmi ilustrada em Heiss, op. cit., pp. 68
ss. Nela estd também a ilustracdo de Teseu e Ariadne conforme gravura de Baldini (p. 70 ) e outra de Judite (p. 71 ), ambas a partir do
original que se encontra nos Uffizi, com o seguinte comentario: “Na Vénus cagadora encontramos, sobretudo, a postura muito distinta, mas
igualmente atormentada, a profusdo de ornamentos e os drapejos flutuantes, tdo caracteristicos do estilo de Botticelli. Reproduzimos aqui dois
desenhos desse mestre, em que os trajes e 0 modo como sdo tratados possuem grande analogia com os tipos presentes nos reversos [das
medalhas] a que fizemos alusdo”.

93 . Virgilio, Aeneis , liviro IV , verso 120 . [Na versdao de Manuel Odorico Mendes: “com basto granizo atro chuveiro”. (N. T.)]

94 . Esses padrdes ondulados ja podem ser detectados na obra do frei Filippo Lippi, professor de Botticelli; por exemplo, no afresco com a
danca de Herodiade na Cadetral de Prato. Cf. Hermann Ulmann, Fra Filippo und Fra Diamante als Lehrer Sandro Botticellis , Breslau,
1890, p. 14 . Dissertagao.

95 . Ovidio, Fastos , livro V , versos 193 ss.

96 . Ovidio, Metamorfoses , livro I, versos 497 ss.

97 . Os cabelos da Flora da pintura estdo soltos e ndo tém enfeites; ela ndo usa sequer o lagco mencionado no verso 477 (“uma fita prende-
lhe os cabelos que caem em desalinho™).

98 . A versdo em prosa das Metamorfoses feita por Giovanni di Bonsignore (escrita em torno de 1370 e publicada com xilogravuras em
1497 por Zoane Rosso, em Veneza) é uma verdadeira testemunha do zelo com o qual os italianos conservaram a arte detalhista legada por
Ovidio; ver, por exemplo, o verso 477 e os seguintes: “Cap. XXXIV . [...] fugia com os cabelos soltos e, despenteada, presos sem nenhuma
acima (?) dura”. Agora o verso 497 e os seguintes: “Cap. XXXV . Febo desejava se unir com Dafne pelo matrimonio, mas a mulher, fugindo,
lho negava. Depois que o dia havia comecado, viu os cabelos desordenados de Dafne que pendiam do pescogo e disse: o que ela seria se
penteasse e arrumasse os cabelos com mao engenhosa”. Versos 527 e os seguintes: “por isto que, fugindo ela do vento que assoprava por tras
dela, Ihe descobria um tanto as roupas e jogava seus cabelos para as costas”. Verso 540 e os seguintes: “sem descansar, ia sempre como que
ao lado de seus ombros: tanto que a sua respiracao lhe fazia esvoacar os cabelos”. [Warburg cita Ovidio, Metam. , 1, v. 497 : “Observa que
os cabelos, sem adornos, descaem pelo pescoco e diz: ‘O que seria se fossem penteados?’”. (N. T.)]

99 . Que possivelmente estreou em 1472 , em Mantua. Cf. Carducci, op. cit., pp. LIX ss.; Gaspary, op. cit., pp. 213 ss.; cf. também
Alessandro D’ Ancona, Origini del teatro italiano , 2 . ed., Turim, 1891 , apéndice II , “Il Teatro Mantovano nel secolo XV1 ”, pp. 349 ss.

100 . Carducci, op. cit., p. 102 .

101 . Giostra , 1, 109 (loc. cit., p. 62).

102 . Cf. Gaspary, op. cit., v II , p. 667 . Com base numa passagem de uma carta de Michael Verinus (1 1483 ; cf. os epigramas de
Poliziano, em Del Lungo, LXXXIII , p. 153 ) a Piero de Medici, pode-se mesmo concluir (seguindo Mencken) que um comentario poético aos
Fastos de Ovidio, escrito por Poliziano em latim e ao estilo do proprio poema, corria em seu circulo de amizades. Eis o que se Ié na carta,
publicada em Mencken, Historia Vitae , Leipzig, 1736 , p. 609 : “Nao sem grande prazer, ou antes admiragao, li o poema do teu caro Poliziano,
que é outra obra de Nasdo. Com efeito, enquanto interpreta os Fastos , que é o mais belo livro daquele divino vate, quase nos forjou outro;
imitou verso por verso com tamanha diligéncia que, se eu ndo lesse o titulo, julgaria ainda [obra] de Ovidio”.

103 . Citado conforme a 12 2 edicdo italiana, de 1851 . Cf. também Bonaventura Zumbini, Una Storia d’amore e morte , em Nuova
Antologia , XLIV , 1884 ,p. 5.

104 . Poliziano, Giostra ,1, 109, 4 : “Pois nao te persigo para te matar”.

105 . Cf. ainda, no primeiro livro da Giostra , a estrofe 64 .

106 . Cf. Gaspary, op. cit., v. IT, pp. 244 ss.

107 . Lorenzo de Medici, Poesie , org. de Giosué Carducci, Florencga, 1859 , p. 270 .

108 . Ibid., p. 273 . Para reforcar ainda mais que o tema interessava aos artistas daquela época, enumero a seguir alguns dos primeiros
produtos nas artes plasticas em que a cena ganhou corpo: 1 ) A primeira de suas representacdes modernas (do comeco do século XV ) talvez
seja a iluminura de um manuscrito que é hoje do Museu Britanico (Cristina de Pisano), Harley Ms. 4431 , f6lio 134 b; cf. Walter de Gray Birch
e Henry Jenner, Early Drawings and Illuminations , Londres, 1879 , p. 92 ; 2 ) A xilogravura de Mestre J. B. (no Kupferstichkabinett, em
Berlim); 3 ) A xilogravura de Diirer para uma obra de Konrad Celtis (Quatuor libri amorum , Nuremberg, 1502 ); 4 ) Caradosso, plaqueta,
ilustrada em Wilhelm Bode e Hugo von Tschudi, Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epoche , Berlim, 1888 , quadro XXXVIII , n.



785 ; cf. ai também: quadro XXXV , 785 . Sem contar as imagens que ilustram diretamente o texto de Ovidio (cf. a edicdo publicada em
Veneza a partir de 1497 e que se estendeu até o meio do século XVI ).

109 . D’ Ancona, op. cit.,, v. I, p. 5.

110 . Ibid. p. 350 .

111 . Cf. D’ Ancona, Sacre Rappresentazioni , v. III , pp. 268 -9 .

112 . Para uma ilustracdo da cena da perseguicdo, cf. Miintz, Histoire de I’Art , v. II, 1891, p. 125 .

113 . As obras de arte mencionadas se acham ilustradas e discutidas todas num sé lugar, em Charles Ephrussi, “Quelques Remarques a
propos de I'influence italienne dans une oeuvre de Diirer”, em Gazette des Beaux Arts , 20, 1878 , pp. 444 -58 .

114 . Jacob Burckhardt, Die Cultur der Renaissance in Italien , Ludwig Geiger (Org.), Leipzig, 1885, v. II, p. 132..

115 . Ernst Foerster toma por Zéfiro e Flora os dois deuses eolicos de O nascimento de Vénus , uma conjectura que se encaixaria bem no
presente contexto, mas logo é contradita pelo simples fato de que ambos sdo caracterizados soprando, como deuses edlicos; cf. Foerster,
Geschichte der italienischen Kunst , v. 111 , Leipzig, 1872 , p. 306 .

116 . Phot. Alinari, 1293 ; Catalog der Uffizi, n. 74 ; Antike Bildwerke ,v. IIL , p. 74 ,n. 121 . Cf. a figura 12..

117 . Cf. Giorgio Vasari, op. cit., v. VIL, pp. 471 ss. Ha uma reedicdo recente desse registro dos 26 Anticaglie da Sala do Palacio Pitti na
colaboracdo de Leo Boch em Mittheilungen des Kaiserlich Deutschen Archdologischen Instituts , Rémische Abtheilungen , VII , 1892 ,
pp. 81 ss., sob o titulo “Eine Athletenstatue der Uffiziengallerie”.

118 . Francesco Bocchi, Le Bellezze della citta di Firenze , 1591 , p. 46 ; cf. a versdo editada por Giovanni Cinelli, Florenga, 1677 , p. 102

119 . Para Diitschke, a cabeca da estatua é moderna e “uma boa obra do Renascimento”. E digno de nota que a cabeca da Hora da
Primavera de Botticelli se afaste um pouco de seus tipos femininos convencionais: o rosto é mais longo, o nariz é reto, sem aquela ponta bem
empinada, e a boca é um pouco mais larga. Ilustrado em B. Miintz, Histoire de I’Art,,v. 1, p. 41 .

120 . Na Galleria degli Uffizi, em Florenca; cf. Heiss, op. cit., placa VII , 3 ; Friedlaender, em Jahrbuch der Kéniglich Preussischen
Kunstsammlungen , v. II , p. 243 , em que se lé: “sem inscricdo. Mercurio em marcha, voltado a direita, vestido, a seu lado uma espada
curvada e no brago direito o caduceu”.

121 . Cf. Del Lungo, op. cit., p. 72.

122 . Niccolo preparou uma medalha com a imagem de Poliziano (cf. Heiss, op. cit., v. VI, 1-2) e outra com Maria, sua irma (loc. cit., 3
). As trés Gragas no reverso da medalha que Niccolo fez para Pico della Mirandola indicam conexdes com uma concepgdo de Vénus que é
alegorica e de inspiracdo platonica (cf. Pompeo Litta, Famiglie celebri italiane , v. IV , Mildo, 1819 ). Nessa mesma linha, a Vénus Virgem
de Niccolo pode ter se originado de certas ideias a respeito da concepcdo simbélica de Eneias, assim como formuladas nas Disputationes
Camaldulenses de Cristoforo Landino. Para esclarecimentos quanto a conexdo dessas obras de arte com a poesia e a filosofia de inspiracédo
platénica corrente a época, deve-se aguardar uma publicagdo dedicada ao assunto, que saira em breve.

123 . Caso se queira um analogo para a pose e o traje da Vénus, que lembram as figuras indumentadas da Roma tardia, pode-se indicar,
por exemplo, o relevo em marfim que representa Higia, exposto em Liverpool (John O. Westwood, A Descriptive Catalogue of the Fictile
Ivories in the South Kensington Museum , Londres, 1876 , p. 4 ); ele pertenceu a colecdo de Gaddi, exposta em Florenca ja no fim do século
XV). Cf. Emile Molinier, Les Plaquettes: Les bronzes de la Renaissance: Catalogue raisonné , Paris, v. 1, 1886, p. 42 .

124 . E. Foerster, op. cit., p. 307 : “colhe flores da arvore”. G. Kinkel, Mosaik zur Kunstgeschichte , 1876 , p. 398 : “derruba frutos de
uma arvore”. Wilhelm Liibke, Geschichte der italienischen Malerei , v. I, Stuttgart, 1878 , p. 356 : “jovem cavalheiresco, prestes a arrancar
um ramo de um loureiro”. Carl v. Liitzow, Die Kunstschdtze Italiens in geographisch-historischer Ubersicht , Stuttgart, 1884 , p. 254 :
“derruba os frutos da arvore”.

125 . Coincidentemente, mesmo a pesquisa arqueoldgica tem tido dificuldade em determinar com precisdo a iconologia de um Hermes
representado junto a Vénus em um pequeno jarro com pintura vermelha, proveniente de Atenas (cf. Adolf Furtwaengler, Beschreibung der
Vasensammlung im Antiquarium. Kénigliche Museen zu Berlin , Berlim, 1885 , pp. 760 ss., n. 2660 ). O desabafo de Kalkmann diante da
insuficiéncia dos métodos para tratar das criagOes artisticas mais complexas se ajusta perfeitamente a pintura de Botticelli “Uma arte que
trilha um rumo brilhante s6 raramente permite que se conceba a plenitude das ideias em que se baseiam as mais felizes de suas cria¢oes,
respondendo a inumeras perguntas com adumbracdes, apenas”; cf. August Kalkmann, “Aphrodite auf dem Schwan”, em Jahrbuch des
Kaiserlich Deutschen Archdologischen Instituts ,v. 1, 1886, pp. 231 ss. (o trecho citado esta na p. 253).

126 . Amigo e aluno de Poliziano, que publicaria em 1495 seus epigramas. Cf. Del Lungo, op. cit., p. 171 .

127 . Biblioteca Marucelliana, Florenca, Ms. A.82 , impresso por William Roscoe, Leben und Regierung des Papsts Leo des Zehnten ,
Heinrich Philipp Konrad Hencke (Org.), Leipzig, 1806, v. III , p. 561 .

128 . J. Bayer, op. cit., p. 271.

129 . Kalkmann, op. cit., p. 252 .

130 . Lucrécio, Da natureza . Warburg cita o v. I, versos 6 -9 : “De ti, deusa, de ti fogem os ventos; de ti e da tua chegada fogem as
nuvens do céu; a ti a terra industriosa faz brotar suaves flores; a ti sorriem as planicies do mar, e o sereno céu brilha, espalhada a luz”. Quem
descobriu o manuscrito foi Poggio. Cf. William Roscoe, The Life of Lorenzo de’ Medici, v. 1, p. 29, Heidelberg: 1825 ; cf. Julia Cartwright,



“Sandro Botticelli’, em The Portfolio. An Artistic Periodical , 12,1882, p. 74 , em que se afirma: “Diz-se do tema da pintura [...] que teria
sido sugerido a ele por uma passagem de Lucrécio: ‘It Ver et Venus [...]"”.

131 . Lucrécio, Da natureza . Warburg cita o V , versos 737 -40 : “Avancam a Primavera e Vénus, e o precursor alado da Primavera, o
Zéfiro, vai a frente; sobre os seus passos, Flora, sua mde, atapetando-lhes antes o caminho, cobre tudo com cores e perfumes notaveis”.

132 . Cf. Gaspary, op. cit., v. IT, p. 221 .

133 . Cf. Del Lungo, op. cit., p. 315, versos 210 -20 .

134 . Assim como o faz a deusa da primavera na pintura.

135 . Cf., em Horacio (conforme a edicdo de Del Lugo), a Ode I, 4, em que se 1é: “e as formosas Gragas [/]batem, em cadéncia, pés
alternos, a terra”. Af estaria justamente a combinagdo de Lucrécio e Horacio requerida para o concetto da pintura!

136 . Carducci (Org.), pp. 38 ss. Cf. também Ovidio, Fastos , IV , 92 , em que se 1é: “Ela [Vénus] ndo mantém reinos menores a nenhum
deus”.

137 . Essa mesma passagem fora ja trabalhada por Giovanni Boccaccio, em Genealogia Deorum , X1, IV , Basileia, 1532, p. 272 .

138 . Lorenzo de Medici, op. cit., p. 186 .

139 . Ibid,, p. 264 .

140 . Ibid., p. 80 .

141 . Cf. Achille Neri, “La Simonetta”, em Giornale storico della letteratura italiana , V , 1885, pp. 131 ss. Ai também foi reproduzido
o poema elegiaco de Bernard Pulci e o de Francesco Nursio Timideo da Verona.

142 . Vasari, op. cit., v. IIT , p. 322..

143 . Gaspary, op. cit., v. LI, p. 230 (ver, na Giostra , I, estrofes 47 -8).

144 . Ibid., est. 43 .

145 . Ibid., est. 43 e 47 .

146 . Ibid., est. 55 .

147 . Ibid., est. 56 .

148 . Koniglichen Museum, n. 106 A. Cf. a esse respeito J. Meyer, op. cit., p. 39 , em que se l&: “Se ele (o quadro) realmente retrata a
amada de Giulano, a bela Simonetta [...] é algo que s6 se pode conjecturar”. H4 uma ilustracdo na pagina seguinte (Agua-Forte, por Peter
Halm). A ilustragdo em Miintz, Histoire de I’Art , v. 11, p. 641 , é imprecisa.

149 . Staedel, Ital. Saal, n. 11 , ilustrado em Miintz, Histoire de I’Art ,v. I , p. 8 . Também fotografado por Braun.

150 . Del Lungo, op. cit., p. 238..

151 . Ibid., p. 240 (versos 33 ss.).

152 . Ibid,, p. 242 .

153 . Ibid,, p. 268 .

154 . Cf. Miintz, Les Précurseurs , p. 91 . Cf. também Wilhelm Bode, “Eine Marmorkopie Michelangelo’s nach dem antiken Cameo mit
Apollo und Marsyas”, em Jahrbuch der Kéniglich PreufSischen Kunstsammlungen , XII , 1891, p. 167 .

155 . Cf. Giovanni Visco, “Descrizione della Giostra seguita in Padovo nel Giugno 1466 ”, em Per le nozze Gasparini-Brusoni , Padua,
1852, p. 16 . Aqui se vé, outra vez, como as festividades de inspiracdo antiga daquele tempo dependiam da influéncia formal da Antiguidade.
Sobre as “ninfas”: em 1454 , foram vistas em uma procissao realizada por ocasido da festa de aniversario de Sdo Jodo Baptista; cf. Gaetano
Cambiagi, Memorie istoriche per la Nativita di S. Giovanni Battista , Florenca, 1766 , pp. 65 ss.; eis o que se 1é na p. 67 (segundo Matteo
Palmieri): “Vigésimo <carro> Cavaleiros de trés Reis, Rainhas e Donzelas, e Ninfas, com cées, e outras coisas que pertencem ao reino dos
vivos”.

156 . Chantilly, ilustrado em Charles Yriarte, “Les Collections de Chantilly. Le Musée Condé”, em L’Art,v. 13, n. 42, 1887, p. 60 .

157 . Cf. Gustavo Frizzoni (Vasari, op. cit.,, v. IV , p. 144 ), “L’arte italiana nella Galleria nazionale di Londra”, em Archivio storico
italiano , 4 , 1879 , pp. 256 -7 . Georges Lafenestre ja havia aproximado esse retrato a Simonetta da Giostra de Poliziano; cf. Georges
Lafenestre, “Le Chateau de Chantilly et ses collections”, em Gazette des Beaux Arts , 22, 1880, p. 376 (ilustragdo na p. 482 ).

158 . Na versdo de Barbeéra, pp. 35 -63 .

159 . Cf. o desenho de Botticelli no Kupferstichkabinett, em Berlim (Purgatorio , Canto XXIX , 14 -5 ). A mdo direita estad erguida
praticamente formando um &ngulo reto com o brago, com a palma voltada para fora; a cabeca se vira a esquerda, para Dante, assim como as
duas pupilas. A mdo esquerda estd sobre a perna esquerda, a altura da coxa; como, nesse caso, ela ndo tem manto para segurar, 0 gesto
parece despropositado.

160 . Lorenzo de Medici, “Trionfo di Bacco ed Arianna”, op. cit., p. 423 .

161 . Cf. A. Nerij, op. cit., pp. 141 -6.

162 . Quanto a ideia do retorno de Simonetta na forma de deusa, ver: Poliziano, Giostra , 11,34, 5, em que se Ié: “Depois via na forma da
Fortuna/ surgir, leda, sua ninfa, e embelezar-se o mundo/ e ela que tomava o governo de sua vida/ e ele consigo se fazer pela fama eterno”.

163 . Paul Miiller-Walde, Leonardo da Vinci. Lebensskizze und Forschungen tiber sein Verhdltnis zur Florentiner Kunst und zu
Rafael , Munique, 1889, pp. 74 ss.



164 . Ver a ilustragdo 36 do livro de Miiller-Walde. Sua cabeca esta idealizada.

165 . Ver a ilustracio 39 do livro de Miiller-Walde. E verdade que ai sem todos os feitios tipicos de retrato.

166 . Giostra ,1,51, 1 ss.

167 . Giostra , 11 , 28 . Miiller-Walde também via Simonetta nessa moga de armadura; “as varias circunstancias” que o levaram a essa
conclusdo possivelmente sdo similares as aqui aduzidas, de modo que este autor bem que gostaria de estar em condigoes de citar Miiller-
Walde como testemunha e autoridade; mas, devido a composi¢cdo peculiar da obra em questdo, as evidéncias em que tais afirmacdes
(anunciadas ha trés anos) se baseariam ainda ndo foram apresentadas.

168 . Leonardo da Vinci, Das Buch von der Malerei , Heinrich Ludwig (Org.), Viena, 1888 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte und
Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance XV ), v. I, p. 528, n. 539 . Jean Paul Richter aduz esse desenho a mesma passagem,
em Richter, Scritti letterari di Leonardo da Vinci , Londres, 1883 ,v. 1, p. 201 .

169 . Leonardo da Vinci, op. cit., p. 522 . Leonardo esteve no estidio de Verrocchio justamente no periodo em que presumidamente
Botticelli trabalhava em suas alegorias de Vénus (portanto, mais ou menos entre 1476 e 1478 ). Cf. Wilhelm Bode, “Die italienischen
Skulpturen der Renaissance in den Kéniglichen Museen”, em Jahrbuch der Kéniglich PreufSischen Kunstsammlungen , 111, 1882 , p. 258 .

170 . Que Miiller-Walde atribui a Leonardo e reproduz em seu livro (ver a ilustragdo 81 ).

171 . Cf. o desenho de San Gallo, ilustrado em Miintz, Histoire de I’Art ,v. I, p. 238 ; e Hauser, op. cit., p. 17, n. 20 .

172 . Cf. J. P. Richter, op. cit., v. I, p. 182 (com ilustragdo).

173 . Cf. H. Ludwig, op. cit., v. I, p. 116, n. 60, em que se 1é: “[...] como dissera o nosso Botticelli, que tal estudo era vdo, porque apenas
jogando uma esponja cheia de diversas cores sobre um muro, ele deixava neste muro uma mancha, onde se via uma bela cidade”.

174 . Os apontamentos a seguir valem apenas como adendos complementares a andlise pormenorizada e exaustiva de Julius Meyer.

175 . O dualismo entre envolvimento e desprendimento também se manifesta fisionomicamente nos rostos de Botticelli, no fato de que a luz
ndo reflete formando um ponto na pupila, e sim na iris, sobre a qual as vezes a luz recai formando um circulo também. Com isso parece que os
olhos, embora voltados para os objetos do mundo exterior, ndo chegam a neles se fixar diretamente.

176 . Carl Justi, Diego Velazquez ,v. 1, Bonn, 1888 , p. 123 .

2. DURER E A ANTIGUIDADE ITALIANA

1. A morte de Orfeu . Imagens para a palestra sobre Diirer e a Antiguidade italiana. Trés ilustragdes em folio de tamanho grande,
oferecidas aos membros da Secdo Arqueolégica da XLVIII Convengdo de Filologos e Professores de Hamburgo, em outubro de 1905 . A
palestra deve ser ampliada e incorporada a um livro, ainda por vir, sobre os inicios da pintura profana independente no Quattrocento.

2 . Cf. Karl Giehlow, “Polizian und Diirer”, em Mitteilung der Gesellschaft fiir vielfdltigende Kunst, 1, 1902, pp. 25 ss.

3. Cf. Jacob Burckhardt, Beitrdge zur Kunstgeschichte von Italien , Hans Trog (Org.), Basileia, 1898 , p. 351 .

3. ARTE ITALIANA E ASTROLOGIA INTERNACIONAL NO PALAZZO SCHIFANOIA EM FERRARA

1. A apresentacdo representa apenas o esbogo provisério para um trabalho detalhado, que deve ser publicado em breve, contendo uma
pesquisa iconoldgica das fontes do ciclo de afrescos presentes no Palazzo Schifanoia.

2. Cf. Aby Warburg, “O nascimento de Vénus e A primavera de Sandro Botticelli’; e “Diirer e a Antiguidade italiana” .

3. Cf. Robert Raschke, De Alberico mythologo , Breslau, 1913 .

4 . Ha ainda uma edicao de 1494 e outra de 1502 (de Veneza).

5 . Considerando o entusiasmo exemplar dos fotégrafos italianos, é incompreensivel que s6 uns poucos afrescos do Salone tenham sido
fotografados; um obstaculo insuperavel para o estudo comparativo que, por ora, aguarda ser feito!

6 . Cf., além de Franz Boll, Sphaera. Neue griechische Texte und Untersuchungen zur Geschichte der Sternbilder. Mit einem
Beitrag von Karl Dyroff , Leipzig, 1903 , o livro basilar de Auguste Bouché-Leclerq, L’Astrologie grecque , Paris, 1899 .

7 . Evidenciarei o mesmo para os outros decanos; assim, por exemplo, a mulher sentada tocando o alaide é Cassiopeia [Warburg
acrescenta a seguinte anotacdo em seu exemplar pessoal: “ou seria Andromeda?” (N. T.)]; cf. a ilustracdo em Georg Thiele, Antike
Himmelsbilder , Berlim, 1898 , p. 104 .

8. Cf. a ilustracdo em Lapidario del Rey Alfonso X (1879 ); também em Boll, op. cit., p. 104 .

9 . Cheguei a traducdo inglesa feita por Chidambaram Jyer (1884 ), que, por sua vez, se encontra entre os espolios de Oppert na
Stadtbibliothek de Hamburgo, por intermédio de George Thibaut, Grundriss der Indo-Arischen Philologie und Altertumskunde ,v. 3 ,H. 9 :
Astronomie, Astrologie und Mathematik , Estrasburgo, 1899 , p. 66 ; devo a tradugdo alema ao dr. Wilhelm Printz.

10 . Karl Dyroff, “Aus der 'grofen Einleitung' des Ab{i Ma’schar”, em Boll, op. cit., pp. 482 -539 . Uma edi¢do completa da obra de Abi
Ma’schar, incluindo sua tradugdo, esta entre as mais prementes necessidades da historia da cultura.



11 . Mais detalhes a esse respeito no estudo em preparacgao.

12 . Fritz Harck, “Die Fresken im Palazzo Schifanoia in Ferrara”, em Jahrbuch der Kéniglich Preu8ischen Kunstsammlungen , 5 , 1884
, pp. 99 -127 .

13 . Adolfo Venturi, “Gli affreschi del Palazzo di Schifanoia in Ferrara secondo recenti pubblicazioni e nuove ricerche”, em Atti e Memorie
della deputazione di Storia Patria della Romagna , 3, 1885, pp. 381 -414 .

14 . Marcus Manilius, Astronomica , Theodor Breiter (Org.), livro 4 , Leipzig, 1908 , versos 128 -32, p. 93 .

15 . Remigio Sabbadini, Le scoperte dei codici latini e greci ne’secoli XIV e XV , Florenga, 1905, p. 80 ; e Benedetto Soldati, La poesia
astrologica nel Quattrocento , Florenga, 1906 .

16 . Manilius, op. cit., livro 2 , versos 439 -47 , p. 47 .

17 . Roma, Biblioteca Vaticana, Vat. Reg. lat. 1290, escrito por volta de 1420 , no norte da Italia.

18 . O poema, anterior a 1307 , foi escrito por um clérigo francés, desconhecido; cf. Gaston Paris, La Littérature frangaise au Moyen-
Age , 4. ed., Paris, 1909, p. 84 . A figura provém de Hs. 373, anc. 6986 , da Bibliotheque Nationale de Paris (fol. 207 v).

19 . Cf. Friedrich Lippmann, Die sieben Planeten , Berlim, 1895, quadro C.V.

20 . Rudolf Kautzsch, “Planetendarstellungen aus dem Jahre 1445 ”, em Repertorium fiir Kunstwissenschaft , 20 , 1897 , pp. 32 ss.,
especialmente p. 37 .

21 . Augustinus, De Civ. Dei VII , 24 : “que ao redor dela sdo representados assentos, porque, embora tudo se mova, ela mesma ndo se
move”.

22 . Em Georg Swarzenski, Die Regensburger Buchmalerei des X. und XI. Jahrhunderts: Studien zur Geschichte der deutschen
Malerei des friihen Mittelalters , Leipzig, 1901 , p. 172 , ha a descri¢cdo de uma folha muitissimo interessante, hoje em Hs. Mon. Lat. 14 271
fol. 11, e que me foi indicada pelo dr. Fritz Saxl; penso em reproduzi-la no estudo [em preparacado] e discuti-la.

23 . Edmund G. Gardner, Dukes and Poets in Ferrara: A Study in the Poetry, Religion and Politics of the Fifteenth and Early
Sixteenth Centuries , Londres, 1904 , p. 46 , que remete a Angelo Decembrio, Politiae Litterariae , Augsburgo, 1540 , fol. I, onde se leria:
“Com efeito, quanto a roupa, cuidou ndo s6 da elegancia e riqueza, pela qual os demais principes costumam ser ornados, mas também (coisa
admiravel, dirias) da harmonia das cores em razdo dos planetas e da ordem dos dias™.

24 . Cf. seu relato datado de 1469 , em Antonio Cappelli “Congiura contro il duca Borso d’Este”, em Atti e Memorie delle RR.
Deputazioni di storia patria per le provincie modenesi e parmensi , 2, 1864 , pp. 377 ss.

25 . A seu respeito, cf. Giulio Bertoni, La Biblioteca Estense e la cultura ferrarese ai tempi del duca Ercole I. , Turim, 1903 ; e Aldo
Francesco Masséra, “L’autenticita della Chronica parva ferrariensis”, em Archivio Muratoriano , 1, 1911 , pp. 549 -65 .

26 . R. Archivio di Stato in Modena, Cancellaria Ducale, Archivi per materie: Letterati, Prisciani Pellegrino.

27 . Venturi, op. cit., pp. 384 -5.

28 . Aby Warburg, “Delle imprese amorose nelle piti antiche incisioni fiorentine”, em Rivista d’Arte ,v. 3,n. 7 -8 , 1905 , apéndice.

4 . APROFECIA DA ANTIGUIDADE PAGA EM TEXTO E IMAGEM NOS TEMPOS DE LUTERO

1 . Cf. professor Paul Hildebrandt, “Im Zeichen des Saturn. Aberglaube im Zeitalter der Reformation”, em Vossische Zeitung ,
Morgenausgabe A. n. 167, 18 de junho de 1918.

2 .Ver p. 193, nota 121.

3. “Bifurcacdo da astticia figurativa. A astticia figurativa pode tanto dar animo ao corpo como dar corpo ao espirito. Originalmente, quando
0 homem floresceu enxertado num mesmo tronco com o mundo, nada havia desse tropo dtplice; ele ndo comparava as dessemelhancgas, mas
anunciava a equivaléncia: as metaforas eram, como para as criangas, apenas sindnimos do corpo e do espirito, obtidos a forca. Assim como a
escrita antes foi ideografica, e s6 depois alfabética, no que toca a linguagem, a metafora (na medida em que designava relacdes, e ndo objetos)
foi a primeira palavra que, para se tornar uma expressao apropriada, precisou gradualmente ir perdendo a cor. A investidura e a animagdo do
tropo coincidem numa unidade, pois o Eu e o Mundo ainda estdo amalgamados. Dai que, na retrospectiva da designacdo espiritual, toda
linguagem seja um dicionario de metéaforas desbotadas.” (Jean Paul, “Vorschule der Asthetik”, § 50 , em Jean Paul’s simmtliche Werke,
Berlim, v. 18, parte 2, 1861, pp. 179 ss.).

4 . A questdo nuclear, sobre até que ponto estava presente, no circulo de humanistas pré-Reforma, ou um conhecimento direto ou uma
modificagdo consciente das teorias antigas e estoicas sobre as duas espécies de mantica (artificialis e naturalis ; ou texvif] e &texvog , nos
termos do estoicismo grego) — ndo pode ser aqui tratada em detalhe. Sobre isso, cf. Caspar Peucer (genro de Melancton), Commentarius de
praecipitatione generibus divinationum , edicdo de Wittenberg, 1580 , fol. 6 .

5 . Johannes Voigt, Briefwechsel der beriihmtesten Gelehrten des Zeitalters der Reformation mit Herzog Albrecht von PreufSen ,
Konigsberg, 1841 .

6 . Paulus a Santa Maria Burgensis, Scrutinium scripturarum , Paris, c¢. 1510 .

7 . Cf. Melancton a Camerarius, 26 de julho de 1531, em Corpus Reformatorum [doravante ref. como CR ], em Philippi Melanchthonis



Opera , org. de Karl Gottfried Brettschneider e Heinrich Ernst Bindseil. Halle & Braunschweig, 1834 -60, v. 2, carta 516 . Peucer, que casou
com a filha em questdo (Magdalena), reduziria ao absurdo tal profecia.

8 . Chronica durch Magistrum Carion vleisig zusammengezogen, meniglich niitzlich zu lesen , Wittenberg, 1532 .

9. Cf. Melancton a Camerarius, 15 de junho de 1531, em CR, v. 2, carta 505 : “franco e refletindo muitissimo da simplicidade suévica”.

10 . Cf. Melancton a Simon Gryneus, agosto de 1531, em CR, v. 2, cartas 531 -7 .

11 . Cf. Melancton a Johann Matthesius, 30 de julho de 1557 , em CR, v. 9, carta 189 ; além disso, “Brevis narratio”, em Philipp
Melanchthons letzte Lebenstage, Heimgang und Bestattung nach den gleichzeitigen Berichten der Wittenberger Professoren zum 350 .
Todestage , Nikolaus Miiller (Org.), Leipzig, 1910, p. 2.

12 . Cf. Melancton a Konrad Cordatus, inicio de janeiro de 1531, em CR,v. 2, carta 491, e a carta a Hieronymus Baumgartner, de 1 o de
janeiro de 1531 ,em CR, v. 2, carta 492 .

13 . Cf. Melancton a Camerarius, 11 de abril de 1531, em CR, v. 2, carta 495 .

14 . Cf., por exemplo, Melancton, “Declinatio de dignitate astrologiae”, em CR , v. 9, cartas 261 -6 , esp. 263 ; e também Karl Hartfelder,
“Der Aberglaube Philipp Melanchthon’s”, em Historisches Taschenbuch , Leipzig, 8 , 1889, 6 2, pp. 231 -69 , esp. pp. 237 ss.

15 . Cf. Georg Schuster e Friedrich Wagner, Die Jugend und Erziehung der Kurfiirsten von Brandenburg und Kénige von PreufSen ,
Berlim, v. 1, 1906 , p. 496 . O hordscopo da nobreza de Brandemburgo, escrito a mao por Gauricus, € mantido no Staatsarchiv prussiano.
Segundo Lutero, Lucas Gauricus foi chamado para ser consultado como exorcista. Cf. D. Martin Luthers, Werke Kritische Gesamtausgabe
[doravante ref. como WA ], Weimar, a partir de 1883, Tischreden, v. 3 (1914 ), p. 515 e notas.

16 . Cf. Melancton a Camararius, 2 de maio de 1532 ,em CR, v. 2, cartas 585 e 587 .

17 . Infelizmente, ainda se espera por uma monografia sobre Camerarius, essa lideranca dentre os primeiros filologos alemaes.

18 . Cf. Melancton a Lucas Gauricus, inicio de marco de 1532, em CR, v. 2, cartas 570 ss., em que se l&: “Com efeito, sobressai um
certo poema teu em que ha vaticinios a respeito dos movimentos futuros da Europa, que de tal modo comprovou os acontecimentos que nao s6
pareces ter escrito muito antes o prognostico, mas também a histéria desses fatos. [...] E porque acrescentaste as cartas hordscopos, o
conhecimento disso me é muito necessario”.

19 . Cf. Co6d. Monac. lat. 27 003 e Leipzig, Stadtbibliothek, C6d. DCCCCXXXV .

20 . Ernst Kroker, “Nativitdten und Konstellationen aus der Reformationszeit”, em Schriften des Vereins fiir die Geschichte Leipzigs , 6 ,
1900, pp. 1-33.

21 . Leipzig, Stadtbibliothek, Cod. DCCCCXXXV , fol. 158 . Cf. E. Kroker, op. cit., p. 31 .

22 . Lucas Gauricus, Tractatus astrologicus , Veneza, 1552 , fol. 6 g: “Martinho foi, primeiramente, monge por muitos anos; por fim,
abandonou o habito monacal e casou-se com a abadessa de alta estatura de Wittenberg e teve com ela dois filhos. Essas coisas sdo
espantosas e muito horriveis. A conjuncdo dos planetas sob o asterismo de Escorpido na nona estagdo do céu, que os arabes atribuiam a
religido, tornou-o herético e sacrilego, o mais acerbo inimigo da religido cristd e profano. Ele, o mais impio de todos, dirigiu-se do alinhamento
do hordscopo a conjuncdo de Marte. Sua alma, a mais criminosa, navegou aos Infernos, atormentada perenemente, com flagelos de fogo, por
Alecto, Tisifone e Megera”.

23 . Cf. Carlo Piancastelli, Pronostici ed almanacchi , Roma, 1913, p. 43 (Gauricus ao papa Clemente VII : “Arruinaras a perfidia de
Lutero”).

24 . Cf. Lutero a Spalatin, 23 de marco de 1524 , em Dr. Martin Luther’s Briefwechsel, bearb. und mit Erlduterungen versehen v. Dr.
Ernst Ludwig Enders , Frankfurt am Main, 1884 -1932 [doravante ref. como Briefwechsel (Enders)], v. 4, p. 309 .

25 . Cf. Lutero a Veit Dietrich, 27 de fevereiro de 1532 , em Briefwechsel (Enders), v. 9, p. 155 . As lacunas sdo complementadas mais
ou menos assim: “mas essa conjungao dos astros ndo me aterrorizou muito”.

26 . Lutero, WA , Tischreden, v. 4 (1916 ), p. 668 .

27 . 1bid. p. 613.

28 . Cf. Luthers Tischreden in der Mathesischen Sammlung, aus einer Handschrift der Leipziger Stadtbibliothek , org. de Ernst
Kroker, Leipzig, 1903, p. 177 (Mathesius n. 292 ).

29 . Ibid., p. 320 (Heydenreich, 1543, n. 625).

30 . Mais a esse respeito na proxima secao deste texto.

31 . A esse respeito, cf. Joachim Karl Friedrich Knaake, “Stoffsichtung zur kritischen Behandlung des Lebens Luthers. I. Luthers
Geburtsjahr”, em Zeitschrift fiir die gesammte lutherische Theologie und Kirche , 33, 1872, pp. 96 -108 .

32 . Cf. Melancton a Osiander, 30 de janeiro de 1539, em CR, V. 4, c. 1053 .

33 . Cf. Cod. Monac. lat. 27 003 , félio 16 .

34 . Esse Philo é o médico Johann Pfeyl (1496 -1541 ). Devo a comprovacao disso ao professor Flemmings, sempre disposto a ajudar.

35 . Lutero, WA , Tischreden, v. 2 (1913 ), p. 445 , inicio de janeiro de 1532 .

36 . O mapa astral de Lutero feito por Pfeyl (cf. Cod. Monac. lat. 27 003 , folha 17 ) é idéntico ao de Gauricus, exceto pela hora do
nascimento (3 h22 , em vez de 1 h10).

37 . Félio 158 do manuscrito de Leipzig.



38 . Idem, em que se Ié: “ F (Jupiter) e G (Saturno) tornam os homens heroicos. E é bom que E (Marte) ndo esteja unido. E (Marte) em c
(Gémeos). Donde resulta aquela Eloquéncia™.

39 . Cf. Johannis Garcaei Astrologiae methodus , Basileia, 1574 .

40 . O caso foi cientificamente resolvido, para o lado protestante, durante as comemoragoes do primeiro centendrio da Reforma, em 1617 ,
gracas a um estudo erudito de Isaac Malleolus, professor em Estrasburgo que, utilizando todo o aparato da erudi¢do astrolégica, corrigiu a data
italiana. Seu estudo seria novamente publicado no texto em comemoragdo aos duzentos anos da Reforma: Emanuel Salomon Cyprian, Hilaria
Evangelica, Gotha, 1719, pp. 932 -6 . (De tdo vivaz, a disputa era, ainda naquele tempo, “atual”; cf. também Pierre Bayle, Art. “Luther”, em
Dictionnaire historique et critique , Paris, 1820, v. 9, pp. 543 -84 ; interessam aqui a p. 543 e também as pp. 547 -8 ). Sobre essa questao,
€ bastante instrutivo Knaake, op. cit, que preparou uma sinopse dos hor6scopos de Lutero.

41 . “Liber de exemplis genituarum”, em Hieronymi Cardani medici Mediolanensis libelli dvo. Vnus, de Supplemento Almanach.
Alter, de Restitutione temporum & motuum coelestium. Item Geniturae LXVII. insignes casibus&fortuna, cum expositione , Nuremberg,
1543 .

42 . O horo6scopo apresentado a Lutero so6 pode ter sido tirado daquela obra de Cardanus das 67 Geniturae , publicada em Nuremberg emr
1543, ano dessa discussao, e o horéscopo de Cicero (félio N III v) é ai justamente publicado ao lado do de Lutero (félio N IV r).

43 . A doenca impediu o autor de expor essa cabega dupla de Janus do sentir histérico como evidéncia surpreendente da polaridade tragica
no desenvolvimento do “Homo non-sapiens” moderno; o dia corrigido do nascimento de Lutero nos mostra apenas um caso, indiscutivelmente
chamativo, disto: da irrupcdo da compulsdao associativa, de cunho totémico e primitivo (na forma do culto pagdo ao dia do nascimento), nos
lideres que brigavam pelo espaco reflexivo de uma consciéncia histdrica clara, que sobreveio, ainda por cima, a0 mesmo tempo e no mesmo
lugar em que era aticada e pegava fogo a luta decisiva pela consciéncia e pelo pensamento livres na Alemanha.

44 . Ver a discussdo a seguir.

45 . Lutero, WA , Tischreden, v. 3 (1914 ), p. 193.

46 . Anton Hauber (1 9 de junho de 1917 ), Planetenkinderbilde und Sternbilder. Zur Geschichte des menschlichen Glaubens und
Irrens , Estrasburgo, 1916 . Cf. ainda Fritz Saxl, “Probleme der Planetenkinderbilder, em: Kunstchronik und Kunstmarkt , 48 , 1919 , pp.
1013 -21.

47 . Cf. Aby Warburg, “Die antike Gotterwelt und die Frithrenaissance im Siiden und im Norden”, em Jahresberichte der Gesellschaft
der Biicherfreunde zu Hamburg 1908 bis, 1909, p. 48 .

48 . Cf. Rochus von Liliencron, Die siebente Todsiinde. Zwei Novellen , Leipzig, 1903, p. 158 .

49 . A quem queira se informar de forma precisa sobre os conceitos fundamentais e a esséncia da astrologia, o seguinte livrinho de Boll
fornecera uma ajuda magistral: Sternglaube und Sterndeutung , 2 . ed., Berlim, 1919 .

50 . Leonhard Reymann, Natiuitet-Kalender . Nuremberg: Friedrich Peypus, 1515 .

51 . Ibid., em que se lé: “A vida, o lucro, os irmaos, o pai, os filhos, a satde, a esposa, a morte, a piedade, o reino e os beneficios, o
carcere”.

52 . Agora reimpresso em Friedrich von Bezold, Aus Mittelalter und Renaissance. Kulturgeschichtliche Studien , Munique, 1918 , pp.
165 ss.

53 . Cf. Johann Friedrich, Astrologie und Reformation, oder: Die Astrologen als Prediger der Reformation und Urheber des
Bauernkrieges , Munique, 1864 .

54 . Cf. Gustav Hellmann, Beitrdge zur Geschichte der Meteorologie , n. 1 -5, Berlim, 1914 . Ap6s uma sinopse curta mas eximia sobre
a proveniéncia greco-arabe da filosofia planetaria da histéria, Hellmann fornece um catalogo com os intimeros impressos ilustrados de que
tinha conhecimento (56 autores em 133 impressos), que a partir do comeco do século XVI , levados pelo almanaque de Stoeffler, propagaram
por toda a Europa o horror e o medo de tal dilivio.

55 . Cf. Georg Stuhlfauth, “Neues zum Werke des Pseudo-Beham (Erhard Schon?)”, em Amtliche Berichte aus den preufSischen
Kunstsammlungen , 40 , 1919 , cartas 251 -60 , ilustragdo 131 .

56 . Cf. Georg Tannstetter, Libellus consolatorius , Viena, 1523 . Cf. Hellmann, op. cit., pp. 55 ss.

57 . Johann Carion, Prognosticatio und Erklerung der grofen Wesserung , Leipzig, 1521 , em que se lé: “isso [a chuva e a dgua] cedera
lentamente”. Ndo esté claro para mim como isso se concilia com a nota em Haftiz e Gronau (cf. Hellmann, op. cit., p. 20 ), segundo a qual, em
julho de 1525, Carion teria motivado Joaquim, o principe eleitor, a fugir para o monte de Tempelhof.

58 . Carion, op. cit., Leipzig, Wolfgang Stoeckel (?). Essa primeira edicdo foi reencontrada pelo dr. Rudolg Hoecker em meio as copias da
PreuBische Staatsbibliothek.

59 . “Alexander Seytz von Marpach der loblichen Fiirsten von Beyrn Phisic”. Nas novas biografias desse médico multifacetado, hd um
hiato em aberto para os anos entre 1516 e 1525, que é, em parte, preenchido pela mencdo até aqui ignorada de Carion; para tais biografias, cf.
Pagel & Bolte, Allgemeine Deutsche Biographie , v. 33, pp. 653 -5 ; e G. Linder, Zeitschrift fiir allgemeine Geschichte , 1886 , pp. 224 -32

60 . Dr. Martin Luther’s sdmmtliche Werke , 1. Aufl., Erlangen, 1826 -57 [doravante ref. como Erlanger Ausgabe ], pp. 327 ss.
61 . Ou, como nos dirlamos: “ndo é uma técnica confiavel”. A esse respeito, cf. Georg Rudolff Widman, Warhafftige Historien von den



grewlichen vnd abschewlichen Siinden vnd Lastern/ auch von vielen wunderbarlichen vnd seltzamen ebentheuren: So D. Iohannes
Faustus Ein weitberuffener Schwartzkiinstler vnd Ertzzduberer/ durch seine Schwartzkunst/ bis an seinen erschrecklichen end hat
getrieben. Mit nothwendigen Erinnerungen vnd schénen exempeln/menniglichen zur Lehr vnd Warnung au8gestrichen vnd erklehret ,
Hamburgo, 1599, parte 1, capitulo 28 , pp. 222 ss. Trata-se de uma contenda entre Henricus Moller e Johannes Gartz (Garcaeus)quanto a se
a astrologia seria Ars ou apenas Scientia ; sobre isso, lemos, em Melancton, op. cit., p. 223 : “Quer seja arte, seja ciéncia; é, certamente, a
bela Fantasia”.

62 . Deve-se ter na memoria essa declaragdo, caso se queira compreender acertadamente a relagdo de Lutero com os prodigios cosmicos.

63 . Johann Erhard Kapp, Kleine Nachlese einiger gréfstentheils noch ungedruckter, und sonderlich zur Erlduterung der
Reformationsgeschichte niitzlicher Urkunden , Leipzig, 4 v., 1727 -33,v. 2, p. 511 .

64 . Die weissagunge Johannis Lichtenbergers deudsch/zugericht mit vieys. Sampt einer niitzlichen vorrede vnd vnterricht D.
Martini Luthers/ Wie man die selbige vnd der gleichen weissagunge vernemen sol . Wittenberg: Hans Lufft, 1527 .

65 . O prefacio se encontra em WA, v. 23 (1901 ), pp. 1 -12..

66 . Cf. Friedrich Adolf Ebert, Allgemeines bibliographisches Lexikon , Leipzig, 1821 ,v. I, c. 988 . Comentario para o n. 11 972 (em
uma edicdo holandesa de 1810 da obra de Lichtenberger: Prognosen von Johann Lichtenberg [er ], mit Anmerkungen von A. Fokke ,
Amsterdam, 1810 ).

67 . Pico della Mirandola, De astrologia disputationum, IV , cap. 1, em Opera omnia , Basileia, v. 1, 1572, p. 551 .

68 . Paulus von Middelburg, Prognosticon ad viginti annos duratura ad annum 1504 , Augsburgo, 1484 , pp. 11 141 ss.; cf. Ludovici
Hain, Repertorium Bibliographicum , Stuttgart, v. 2 , parte 1, 1831, pp. 411 -2..

69 . Sobre a importancia de Abli Ma’schar, cf. Franz Boll, Sphaera. Neue griechische Texte und Untersuchungen zur Geschichte der
Sternbilder. Mit einem Beitrag von Karl Dyroff , Leipzig, 1903 , e, do mesmo autor, Sternglaube und Sterndeutung. Die Geschichte und
das Wesen der Astrologie, unter Mitwirkung v. Carl Bezold , 2. ed., Berlim, 1919 ; e, neste volume, meu estudo quanto aos afrescos em
Ferrara. Cf. Abi Ma’schar, De magnis coniunctionibus . Augsburgo: Erhard Ratdolt, 1489 , “Tractatus I ”, em que se 1&: “A terceira
diferenca na ciéncia das conjuncdes que anunciam os nascimentos dos profetas [...] e os sinais das profecias deles, quando e onde aparecerao
e a quantidade de anos deles [...], e Diferenca IV” .

70 . Paulus von Middelburg, Invectiva in superstitiosum quendam astrologum , Liibeck, 1492 ; cf. a edicdo da Antuérpia, de 1492 .

71 . J. Franck, Art. “Lichtenberger, Johann L.”, em Allgemeine deutsche Biographie , Leipzig, v. 18 , 1875 -1912 , pp. 538 -42 .

72 . Cf. Weissagunge Lichtenbergers, xilogravura para o cap. XXIX .

73 . 1d., xilogravura para o cap. XXXIII .

74 . Nao duvido que, por detras do monge com o diabo na nuca e do bico do capuz esticado até o chdo como uma serpente, estdo as
reminiscéncias de duas constelagdes: a de Esculapio-Serpentério e a de Escorpido, com efeito integradas ao mesmo paranatelo, entre outubro
e novembro. A data ficticia do nascimento de Lutero cai como uma luva, portanto, em um periodo em que os astros fixos estio em uma
constelacdo planetdria em que se espera um salvador. Fica por ser feita a investigacdo quanto a amplitude da influéncia da tradicdo
helenistico-arabe; no Picatrix , prescreve-se, por exemplo, que se venere Jupiter vestindo um traje branco de monge, com capuz (cf. Fritz
Saxl, “Beitrdge zu einer Geschichte der Planetendarstellungen im Orient und Okzident”, em Der Islam, 3, 1912 , pp. 151 -77 , em especial p.
172 ,n. 1). A respeito da tradi¢do direta, auténtica e de inspiracdo antiga concernente as constelacdes, que fique aqui apenas indicado o que
Lichtenberger disse sobre o profeta: “E, assim como um Escorpido, que esta na casa de Marte nessa conjuncao e eclipse, ele despejard muitas
vezes 0 veneno que tem na cauda” (Wittenberg, 1527 , fol. Pv). Na edicdo de Modena (Maufer, 1492 ; disponivel na Staatsbibliothek de
Berlim), o bico do capuz possui uma extremidade cuja forma é visivelmente a de um ferrdo. Como complemento, assinale-se que um
manuscrito astrolgico ilustrado, oriundo do circulo do rei Alfonso (cuja descoberta, em 1911 , na Biblioteca do Vaticano, em Roma, ref. 1283 ,
devo ao padre Ehrle e a Bartolomeo Nogara, sempre dispostos a ajudar), faz a ponte entre as representa¢des alemas no medievo tardio e o
circulo erudito em Toledo, influenciado pelos 4rabes e antigos. Esse manuscrito contém, entre outros, um almanaque mensal de profecias, que
inclui figuras com ditos proféticos, dispostas em um circulo repartido radialmente a cada trinta graus; ainda que aparecam encobertas pelo
realismo medieval até o ponto de se tornarem irreconheciveis, tais figuras sdo da linhagem da Sphaera de Teucros e descendem, portanto, de
uma veneragao a divindades astrais ou cultuais genuinamente antigas. Assim (o que eu gostaria de indicar atendo-me apenas ao nexo com o
Esculpio-Lutero), concebe-se o Escorpido como regente de seus trinta graus (fol. 7 ). Aqui se encontram, nas secOes individuais, os
elementos inconscientemente preservados, mas nitidamente identificaveis, do culto a Esculapio: a serpente, o bolo, a fonte, a incubacdo e a
cabeca do proprio Esculapio. Esses hierdglifos fatalistas para cada dia do més enfim desembocariam, via Pietro d’ Abano, inspirador do Salone
de Padua, no Astrolabium planum , que Johannes Engel inicialmente publicou com Ratdolt em Augsburgo, no ano de 1488 , e mais tarde em
Veneza; cf. Johannes Angelus, Astrolabium planum in tabulis ascendens , Augsburgo: Erhard Ratdolt, 1488 , e Veneza: Johann Emerich de
Spira, 1494 ; cf., além disso, o manuscrito iluminado de Leovitius, feito para Ottheinrich, disponivel na biblioteca de Heidelberg (Palat. germ.
833, fol. 65 v). O homem com o Escorpido na mao, por exemplo, encontra-se no 11 ¢ grau, o da serpente, no 13 2 , e o Astrolabium, nos graus
11 0 e 12 o . Pode-se, portanto, considerar plenamente confirmada a via por onde passaram tais oraculos cosmoldgicos e pagdos, a quem
queira apreender, em seus tracos gerais, o problema da “perambulacdo das imagens demonolégicas de leste a oeste e de sul a norte”, algo que
este autor so estd em condigdes de esbocar aqui provisoriamente.
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A antologia engloba textos publicados em jornais e revistas de 1941 a 1970, dedicados aos grandes
nomes do cinema e a movimentos nacionais e estrangeiros. Muitos dos textos reunidos neste volume
tiveram origem numa possivel programacdo da incipiente Cinemateca Brasileira, entidade que Paulo
Emilio tentou implantar durante vinte anos e que até hoje o tem como patrono. O capitulo final retne
reflexdes gerais sobre o fascinio exercido pelo cinema no século XX e sua inevitavel - mas libertadora -
decadéncia. Sergei Eisenstein, Charles Chaplin, D. W. Griffith, Orson Welles, Federico Fellini e Jean
Renoir sdo alguns dos nomes que formam o pantedo do critico e que servem de objeto de analise a ele
neste volume de textos iluminados e esclarecedores. Se hoje sao nomes entronizados na estante de
qualquer cinéfilo, na época em que Paulo Emilio escrevia suas obras eles estavam em pleno processo de
consagracao - e esses ensaios contribuiram de modo decisivo para esse processo no Brasil. Sdo
trabalhos que atestam o empenho militante de Paulo Emilio pelo cinema no pais. Como lembra o critico
Sergio Augusto no texto de orelha deste volume, Paulo Emilio permaneceu fiel a seus idolos até o fim da
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Do alto de seus 25 anos, Julia Tolezano, mais conhecida como Jout Jout, ja passou por todo tipo de crise.
De achar que seus peitos eram pequenos demais a nao saber que carreira seguir. Em "Ta todo mundo
mal", ela reuniu as suas "melhores" angtistias em textos tdo divertidos e inspirados quanto os videos de
seu canal no YouTube, "Jout Jout, Prazer".

Familia, aparéncia, insegurancas, relacionamentos amorosos, trabalho, onde morar e o que fazer com os
sushis que sobraram no prato sao algumas das questoes que ela levanta. Além de nos identificarmos, Jout
Jout sabe como nos fazer sentir melhor, pois nada como ouvir sobre crises alheias para aliviar as nossas

proprias!
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Compre agora e leia

Maigret inadvertidamente causa o suicidio de um homem, mas seu remorso motiva a descoberta dos
sordidos eventos que levaram o homem desesperado a se matar. O que primeiro vem a mente quando se
fala em Georges Simenon sdo os niimeros: ele escreveu mais de quatrocentos livros, que venderam mais
de 500 milhdes de exemplares e foram traduzidos para cinquenta idiomas. Para o cinema foram mais de
sessenta adaptacoes. Para a televisao, mais de 280. Simenon foi um dos maiores escritores do século
XX. Entre seus admiradores, figuravam artistas do calibre de André Gide, Charles Chaplin, Henry Miller
e Federico Fellini. Em meio a suas histdrias policiais, figuram 41 "romances duros" de alta densidade
psicologica e situados entre as obras de maior consisténcia da literatura europeia. Em O enforcado de
Saint-Pholien, Maigret esta em viagem para Bruxelas. Por acidente, o comissario precipita o suicidio de
um homem, mas seu remorso é ofuscado pela descoberta dos s6rdidos eventos que levaram o homem a
decisdo extrema de se matar.
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Uma histéria inquietante sobre o amor, a memoria e o que resta de ndés quando perdemos nossas
lembrancas.

Um homem sofre muito com as noticias que 1€ nos jornais, com todas as tragédias humanas a que assiste.
Um dia depara-se com o fato de ndo se lembrar do seu primeiro beijo, dos jogos de bola nas ruas da
aldeia ou de ver uma mulher nua. Outro homem, seu vizinho, passa bem com as desgracas do mundo, mas
perde a cabeca quando vé um chapéu pousado no lugar errado.

Contudo, talvez por se lembrar bem da magia do primeiro beijo — e constatar o quanto a sua vida se
afastou dela —, o homem decide ajudar o vizinho a recuperar todas as recordagdes perdidas. Em seu
livro mais recente, o portugués Afonso Cruz apresenta uma bela reflexdao sobre o amor e a memoria.
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José Saramago mora em Lanzarote, uma das ilhas Canarias. Ali, em 1993, comec¢ou a compor um diario
cujo primeiro volume abrange os anos de 1993, 94 e 95 (Companhia das Letras, 1997), enquanto este
cobre 1996 e 1997. O autor pode falar sobre tudo: a familia, os amigos, as coisas cotidianas, as coisas
extraordinarias, as viagens constantes, o Brasil, os muitos brasileiros que conhece, as tarefas que
decorrem da sua profissdao, do seu modo de escrever etc. Para um escritor, manter um diario € trabalhar.
O tom pode ser mais informal e nenhum projeto propriamente dito se explicita, mas a obra € legivel em
cada pagina. Entre coisas e pessoas, habitos e decisoes, afetos e idéias, o trabalho de José Saramago é
escolher suas afinidades e gerar sua escrita humanizadora.
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