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Sobre o selo de Aby Warburg: fronteiras, transitos e retornos

On the stamp of Aby Warburg: frontiers, transits and returns

Dra. Vera Pugliese’

Resumo

0 artigo discute aspectos teoricos, culturais e poéticos das condigdes de realizagdo do projeto Idea vincit
face a obra de Aby Warburg, a partir de trés eixos que também se entretecem com o Bilderatlas Mnemosyne.
Primeiramente, é explorado o conceito de fronteira, a partir do qual s&o cotejados elementos operatorios que
emergem do projeto do selo para pensar o olhar de Warburg sobre o passado e o presente. Em seguida, o
conceito de transito de imagens e modelos € pensado a partir da obra de Warburg, intimamente ligado ao
de deslocamento epistemoldgico. Por fim, sdo discutidos elementos depreendidos da obra de Warburg e do
olhar sobre ela, no que concerne ao Idea vincit, a partir do retorno de Warburg ao antigo e do atual retorno
da historiografia da arte a sua obra, em dialogo com o conceito operatorio do retorno critico em Warburg,
segundo a acepgao do jogo entre imagem e tempo que Ihe oferece Georges Didi-Huberman.

Palavras-chave: Retorno a Aby Warburg. Selo Idea vincit. Iconografia politica do fascismo. Transitos de
modelos. Retorno critico em Didi-Huberman.

Abstract

The paper discusses theoretical, cultural and poetic aspects of the conditions of realization of the Idea vincit
stamp project in the face of Aby Warburg’s theoretical work, based on three axes that intertwine with the
Bilderatlas Mnemosyne. Firstly, we will explore the concept of frontier and the operative elements that emerge
from the design of the stamp to think about Warburg's gaze into the past and the present. Then, we will reflect
upon the concept of transit of images and models in Warburg's work, linking it to that of epistemological
shifting. Finally, we will discuss some elements from Warburg's work and its repercussion, focusing on the
Idea vincit project, Warburg's return to the Antique and the current interest of Art Historiography to his work.
We will also draw attention to the concept of critical return in Warburg, according to Georges Didi-Huberman
conception of game between image and time.

Keywords: Return to Aby Warburg. Idea vincit stamp. Political iconography of Fascism. Transits of models.
Critical return in Didi-Huberman.
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Estranho esse projeto da criagdo de um selo postal, em 1926. Nao um selo qualquer, mas uma imagem
portadora de um simbolo da reunido de uma civilizagio europeia. Estranho por ser idealizado por um
estudioso dedicado ao Renascimento a propiciar a constituicdo de uma imagem moderna. Um estudioso
que pesquisara obras promovidas por mecenas e a propria comitenza e, agora, tornava-se ele mesmo
um mecenas, orientando a elaboragdo de uma imagem. Estranho aos nossos olhos, ndo mais t&o
familiarizados com o valor de uso de um selo postal, mesmo que saibamos que esta estampa tenha
nascido sob o selo do colonialismo e a fungdo comemorativa — constru¢do de marcos oficiais estatais —
, sobrepostos a fungao pragmatica da postagem de cartas e encomendas. Estranho, finalmente, se o
considerassemos como imagem isolada ou fortuita. Nao me refiro apenas ao conhecimento das forgas
contextuais, necessario para compreender tal comisséo, direcionada antes a Alexander Liebmann
(1871-1938) e, finalmente, a Otto Heinrich Strohmeyer (1895-1967), mas ao plano de inteligibilidade
desse projeto e as condi¢des para se considerar essa imagem. Assim, este artigo propde examinar
como tal imagem produz, em um atimo, uma colisdo de tempos, em meio a um complexo transito de
modelos tedricos e poéticos.

e — e
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1. Otto Strohmeyer, Idea Vincit, 1926, lindleo, 20 x 29,8 cm, The Fogg Art Museum, Harvard University. Fonte:
<https://sis.modernamuseet.se/moderna_media/nmg1351929.png>.

N&o se deve esquecer, contudo, que um selo comporta, além de elementos visuais, mensagens a serem
divulgadas do ambito local até e além das fronteiras transcontinentais'. Mas o selo também pode
manifestar deslizamentos e zonas fronteiricas impensaveis, em profundas camadas de processos de
significacdo, reportando a antigos regimes visuais, com légicas proprias. Dai a pretensdo de Warburg
de escrever uma histéria dos selos2, o0 que envolveria desde comissionamentos até o colecionismo
imagens, acercando-se de uma iconografia politica.
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No ambito da histéria da arte, pressupomos o lugar que tal estudo poderia ser vinculado ao grande
projeto do Bilderatlas Mnemosyne. Na Prancha 77 deste “atlas de imagens da meméria”, reconhecemos
a francesa Semeuse e selos britanicos justapostos a folhetos de propaganda, recortes de jornais e
fotografias de pinturas, moedas, um sinete e um monumento. A associagdo em si configura a
complexidade de redes, envolvendo a imagem e o proprio mecanismo associativo, em diferentes
regimes de visualidade e temporalidade, convocando didlogos transdisciplinares. Assim, na trama
heterodoxa do percurso intelectual de Warburg, surgem objetos entéo inusitados a historiografia da arte,
que portam exigéncias criticas e tedricas rigorosas.

Aimagem do selo [fig. 1] apresenta, nas intensas formas negras em contraste com o fundo branco, um
aeroplano decolando de um hangar em diagonal ascendente da direita para a esquerda, com intensas
linhas de forca, exibindo na parte inferior das asas a inscricdo Idea vincit. Na base, aparecem 0s
sobrenomes de Aristide Briand, Joseph A. Chamberlain e Gustav Stresemann, ministros das Relagbes
Exteriores da Franca, Inglaterra e Alemanha, consignatarios dos Tratados de Locarno, de 1° de
dezembro de 1925. Contudo, se o dinamismo dessa imagem se vincula a grafica expressionista alema,
associando-se a outros movimentos modernos, parece, hoje, também assemelhar-se a motivos que se
consagrariam na arte propagandistica de regimes ditatoriais em ascensdo na Europa, durante o
Entreguerras.

Este artigo, entretanto, ndo procura discutir a eficacia dessa imagem, mas se e como seu projeto
evocaria um retorno ao antigo, voltado para a cultura técnica moderna. E, portanto, paradoxal que sua
figura central seja um avido, pois, malgrado Warburg ndo demonizasse a tecnologia moderna, criticava
0 avido por reduzir as distancias e ameacar o Denkraum [espago de pensamento] (Warburg, 2015: 253).
A polaridade que tal imagem porta, como notou Didi-Huberman (2011: 216-217), parece integrar uma
psicomaquia a um s6 tempo concernente a Grande Guerra e a dimenséo polar da afecgdo de Warburg,
assumida como uma antiga luta interna entre os monstra e os astra. Torna-se inescapéavel, entéo,
considerar sua colegcdo de fotografias do que ele considerou uma “guerra civil europeia’. Tal
Kriegskartothek, constituida sob procedimentos de associacdo e arquivo, envolve premissas
semelhantes ao projeto Idea vincit, pertinentes a especificidade do regime discursivo de Warburg em
histéria da arte. Propomos, entéo, discutir trés aspectos fundamentais desse projeto, mais até do que
do préprio selo, segundo os eixos denominados fronteiras, trénsitos e retorno, este ultimo ligado a
acepgdo que Georges Didi-Huberman (2000: 45) oferece de “retorno critico”.

A fisiologia e a ordem epistemoldgica de sua Kriegskartothek, especialmente quanto aos processos de
escolha, coleta, atlas e arquivo, também se reportariam a Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg -
KBW e ao Bilderatlas, no sentido da for¢a associativa dessas imagens. Isso explica porque este atlas
tem sido um objeto proeminente nos estudos warburguianos, despertando interesse por seu olhar sobre
0 passado, sua prépria época e sobre a fertilidade desse olhar para problematizar a histéria da arte
atual, no que concerne a objetos e métodos.

O selo postal é mencionado, recorrentemente, junto a cartas de taro, fotografias de jornais, folhetos
publicitarios etc., integrando um conjunto exemplar do interesse de Warburg pela cultura visual de sua
época. Entretanto, raramente ele tem sido objeto de exame mais aprofundado, para além de textos
referenciais como os de Karen Michels e Chalotte Schoell-Glass (2002), Ulrich Raulff (2003), Dorothea
McEwan (2004), Didi-Huberman (2011; 2013), Fernando Esposito (2015) e Frank Zdliner (2019).
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Talvez, uma das causas da dificuldade que o projeto Idea vincit apresenta, além da comiténcia de
Warburg, seja sua intengao, frustrada, de que ele fosse o primeiro selo europeu. Apés a oferta do linéleo
aos trés homenageados, as demais 43 gravuras com a imagem do selo, assinada por Strohmeyer,
foram enviadas a um circulo de amigos como mensagem para a instauracdo da paz, no Natal de 1926.
Suspeita-se, aqui, de que o préprio fracasso do projeto Idea vincit seja significativo no quadro do atual
retorno a Warburg, donde o interesse pela fortuna critica deste selo na historia da arte.

Entendemos que o projeto toca uma linha de fratura dramatica na histéria da arte novecentista: a co-
incidéncia da iconologia, sobretudo de matriz panofskyana, e de uma rejeicdo ao fundamento de
realidade de outra ordem visual de base ndo-mimética na historiografia da arte. Assim, a busca de
Warburg por lancar sua /dea a modernidade parece atravessar a fronteira do reconhecido campo da
histéria da arte, que se consagrava ora com base na matriz formalista ora na matriz iconolégica, da qual
ele fora um dos fundadores, em dire¢éo ao contemporaneo cadinho, sendo da abstragdo, ao menos da
problematizacdo da mimesis como fundamento da criagao artistica ocidental, desde a Grécia classica,
sob o epiteto da representagdo (Gombrich, 1995). Nao é por acaso que seu ultimo periodo produtivo é
balizado pela Conferéncia sobre o ritual da serpente, em 1923, e 0 ensaio sobre Edouard Manet, em
1929 (Warburg, 2015b; 2015b) € um espago de pensamento flanqueado de um lado — do passado —
pela infiltragdo do antigo culto da serpente, que atravessaria, com os extaticos conteudos dionisiacos,
0 universo greco-judaico-cristdo que emergiria da antiga magia mimética propiciatdria (Warburg, 2015a:
238-249), de outro — do presente — pela forca arqueologizante que evocou, a partir do Renascimento,
conteldos apolineos do antigo, invertendo sua carga energética (Warburg, 2015¢: 355-357).

O selo e o atlas

O projeto Idea vincit foi antecedido pelo interesse de Warburg por selos postais, que ultrapassava a
filatelia em direcdo a proposta anterior de uma “historia estética do selo” (Raulff, 2003: 73; Michels &
Schoell-Glass, 2002: 86). Mas, a respeito do avido, afirmou, na Conferéncia de 1923:

O Prometeu moderno, tal como o icaro moderno — Franklin, o apanhador de raios, e os
irm&os Wright que inventaram a aeronave governavel —, sdo justamente os destruidores
daquele fatidico sentimento de distancia que ameaga reconduzir o globo terrestre ao caos.
O telegrama e o telefone destroem o cosmos. Na luta pelo vinculo espiritualizado entre o
homem e 0 mundo ao redor, 0 pensamento mitico e o simbdlico criaram o espago ou como
de devogéo, ou como de reflex&o, que é roubado pela ligagdo elétrica instantanea, caso
uma humanidade disciplinada ndo restabelega os escrlpulos da consciéncia. (Warburg,
2015a: 253)

Impbe-se ponderar que, ao exceder os limites da comunicacido e transporte, a técnica permitia
transposigbes impenséaveis da Idea, a ndo ser como a imagem neoplatnica da ascese, de seu desejo
confesso a André Jolles, em ¢.1900, de assistir ao “véo circular das ideias no alto de uma montanha”
(apud Gombrich, 1970: 110). Mas o tema do projeto ndo escaparia ao conflito das dimensdes homéricas
que 0s meios de transporte e comunicagdo manifestavam a época.

Warburg cogitou inicialmente o muniquense Alexander Liebmann para o desenho do selo. O comitente
rascunhou seu esquema, provavelmente a partir de selos da Freistadt Danzig, entre outros, em que
figuravam um avido acima de um skyline estilizado [fig. 2]. Liebmann esbogou desenhos com o
aeroplano voando sob um arco abatido, em diagonal ascendente ou descendente sobre o mar,
experimentando mais nas inscrigdes (Deutsches Reich e Idea Victrix?) e na legenda “Chamberlain
Briand Stresemann” [fig. 3a e 3b] do que concepgéo plastica do selo, 0 que decepcionou a Warburg
(Michels; Schoell-Glass, 2002: 89). Os desenhos de Liebmann ndo atendiam a elevagdo da Idea
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intencionada por Warburg devido aos seus proprios fundamentos plasticos. Os meios expressivos
disponiveis ao artista eram insuficientes ou inadequados a exigéncia poética do projeto, conforme
Warburg (2001: 23) discorre acerca da banalidade dos desenhos, por exemplo em contraste com o selo
aéreo da cabeca de aviador criada por Karl Bickel (Raulff, 2003: 80).

Fig. 2. Selo aéreo Freie Stadt Danzig, 1924. Fonte: <https://www.ricardo.ch/de/a/danzig-206-postfrisch-1924-flugpost-
1105861278/#image_gallery_fullscreen>.
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Figs. 3a e 3b. Alexander Liebmann, Idea Victrix, 1926. The Warburg Institute Archives — WIA. Fonte:
<https://www.erudit.org/en/journals/pr/2002-v30-n2-pr535/006734ar/media/006734arf007n.jpg>;
<https://www.erudit.org/en/journals/pr/2002-v30-n2-pr535/006734ar/media/006734arf008n.jpg>.
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A virada do projeto de Warburg, que indica a percep¢do da relagdo entre poéticas modernas e
pensamento tedrico sobre arte, na associagdo com outras imagens, ocorreu com o trago expressivo de
Strohmeyer para manifestar o véo ascendente da Idea (Warburg, 2001: 23). A narrativa de Warburg da
a entender que, ap6s anos de incubagédo, a imagem do selo surge como um impeto as portas de 1927,
com um sentido de urgéncia. A centralidade do avido na composi¢éo e seu movimento ascendente
implicam refletir sobre a inscrigdo desse projeto na obra de Warburg, intimamente ligada a sua
conturbada biografia.

Em 20 de dezembro de 1926, 10 dias apos receber o Nobel da Paz, Gustav Stresemann visitou a KBW,
conduzido por Warburg, que planejou o encontro a fim de Ihe apresentar o Idea vincit (Raulff, 2003: 73).
A visita envolvia a apresentagao do novo edificio que passara a abrigar o Warburg Institut em maio de
1926. Seu percurso incluia uma apresentagdo sobre a relagdo entre imagem, técnica, politica,
modernidade e heranga cultural, cuiminando na exposicéo de selos. A intengéo era oferecer ao anfitrido
argumentos sobre o valor de uso dessas imagens de alta circulagdo, permitindo a Warburg comparar
visualmente selos de nagdes europeias e comentar sobre “mentalidade politica”, pontuando com
exemplos, como as abreviagdes no selo coeténeo da cabecga de Wolfgang von Goethe, para metaforizar
a ameaca a distancia simbdlica na Republica de Weimar (lbidem: 73, 78). Mas a visita foi prejudicada
pelo atraso de Stresemann devido a outros compromissos em Hamburgo, como nota Raulff (/bidem:
81-82), abreviando assim, ironicamente, o climax da apresentacéo e o oferecimento da gravura do selo.

Fig. 4. Aby Warburg, Prancha 77 do Bilderatlas Mnemosyne, ¢.1929. Fonte:
<https://www.hatjecantz.de/files/9783775746939_hr06.jpg>.
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O selo do célebre literato manifestava um regime simbolico que deveria integrar, para Warburg, uma
reforma ampla e profunda da simbdlica republicana e moderna da Alemanha. Ora, o selo, por definigao,
integra um sistema planetario — cuja matriz eurocéntrica e colonialista é mais perceptivel hoje — ndo
apenas de comunicagéo, mas de trocas culturais tanto mais profundas quanto mais se compreendem
suas raizes culturais e sua poténcia visual. Nesse sentido, cabe aproximar os interesses dos projetos
do selo Idea vincit e do Bilderatlas, se pensarmos a questéo das fronteiras disciplinares da histdria da
arte e do trénsito das imagens e modelos tedricos (Warburg, 2018: 219-220), pois para ele, assim como
para Didi-Huberman (2000: 48), “a imagem é como um conceito operatério e ndo como um simples
suporte de iconografia”.

Warburg justap6s, na Prancha 77 [fig. 4] do Bilderatlas, a fotografia da golfista vitoriosa Erika Sell-
Schopp, que Didi-Huberman (2013) associa a iconografia das ménades despedagando Orfeu, indicando
o Nachleben do violento gesto tragico. Anna Fressola (2018: 58) vé no intenso movimento da atleta um
ato de violéncia por uma mulher, associada a imagens da Prancha 47, cujos gestos coroaram vitdrias
que polarizam conteudos com cargas energéticas equivalentes. Mas a presenca das vitérias em folhetos
na Prancha 77, entre os quais uma Vitéria alada arcaizante que anuncia um papel higiénico,
transformando-a em uma “fada do lar”, marca também uma inversdo energética que arrefece sua
poténcia. Figuram nesta prancha fotografias da cabega de Aretusa, o Monumento de Paul von
Hindenburg em Helgolan (destruido), sinetes e os selos de Barbados e o0 La Semeuse, fazendo colidir
Pathosformeln e Nachleben der Antike. Christopher Johnson (2010: 12, 186) entende que esta, junto
as Pranchas 78 e 79, concernem a inversdo energética dos deuses. Assim, o interesse de Warburg,
que ja se mostrava em “Diirer e a antiguidade italiana” (1905) ou no “O Déjeuner sur I'herbe de Manet’
(1929), aparece como um arrefecimento das poténcias do destino deificadas que habitavam desde as
entranhas da Terra até o reino olimpico, dominando o espaco celeste até o proprio cosmo, trivializados
em manifestagdes culturais de massa. Essas associagdes fazem emergir o que Didi-Huberman (2011:
14) referiu como o “principio-atlas” que rege 0 Mnemosyne.

Figs. 5 e 6. Aby Warburg, Prancha A e Prancha C do Bilderatlas Mnemosyne, 1929 (Warburg, 2019: 18-19, 22-23).

A Prancha A [fig. 5] exibe a reproducdo de uma agua-forte das constelacdes, de 1684, 0 “mapa de rotas”
do interc@mbio cultural entre Norte, Sul, Leste e Oeste da Europa e um esquema da arvore genealdgica
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das familias Medici/Tornabuoni, desenhada por Warburg (2019: 14-17). Depreende-se dela ndo uma
sistematizagao grafica ou uma anagramatizagéo dos sistemas dos quais o ser humano participa, em
sua situacdo cdsmica, geografica e genealdgica, mas sua homologia. Essa prancha pode ser
compreendida como um fractal encriptado do Bilderatlas, enquanto a Prancha C [fig. 6] projeta
sobrevivéncias infiltradas na concepgéo antropomérfica do humano, fazendo colidir diferentes proje¢des
daquilo que esta além do terreno (Pugliese, 2017: 51).

As sete imagens de Prancha C sao aqui pensadas em dois grupos, um deles, com esquemas das orbitas
segundo Kepler. O outro com periodicos publicados em 1929 sobre a circum-navegagao do Graf
Zeppelin por Hugo Eckener. Justaposto a ambos, encontra-se uma miniatura quinhentista com os “filhos
do planeta Marte; a esquerda, Perseu, metade constelagdo, metade guerreiro europeu” (Warburg, 2019:
22-25). Essa forma eliptica tornou-se metafora do pensamento warburguiano, enquanto a
transformac&o da representagdo de Marte envolve a conquista do céu, associada a guerra e a técnica.
O nexo na trajetdria cultural se manifesta na representagéo antropomorfica do Deus e no abandono da
representacao das orbitas circulares, colocando em crise o sistema das relagdes entre 0 homem e o
cosmos, evocativa da conquista do céu. A presenca do dirigivel na Prancha C evidencia a conquista do
céu pela cultura técnica moderna, a poténcia positiva da aviagao, que nos remete ao projeto /dea vincit.

Envolvendo a figuragdo humana, a Prancha 4, associa relevos de sarcofagos aludindo & ascenséo,
queda e libertagdo de herois greco-romanos. Ela integra o conjunto, com as Pranchas 5 a 8, que
Warburg (2019: 40-41) referiu como “Prefiguracbes Antigas” e agrupa imagens com gestos e
movimentos violentos, envolvendo conteldos desde a puni¢do pela arrogancia do voo erratico de
Faéton, fulminado para ndo causar um desastre cosmico ou terrestre, e do roubo do fogo divino por
Prometeu até a redengao e das peripécias de Héracles, e de seus processos de purgagéo.
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Fig. 7. Selo do Primeiro Aniversario da Marcha sobre Roma, 24/10/1923. Fonte: <https://www.ibolli.it/cat/italia/r23-
25/143_big.jpg>.

Fig. 8. Cartdo de Registro no Partido Nacional Fascista (com o fascio e a aguia). Fonte:
<http://spazioinwind.libero.it/littorio/pnfitespnf1925.jpg>.

Ja as Pranchas 77 a 79, as ultimas do Bilderatlas, concernem a “invers@o energética dos deuses”
(Johnson, 2010: 12, 186). As Pranchas 78 e 79* indicam sua consciéncia da escalada do fascismo nas
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instituicbes republicanas europeias e sua institucionalizagdo na Itélia, como evidencia o Tratado de
Latrdo, em que Pio Xl abria mao do poder temporal. Nelas, o Bilderatlas indaga “sobre a passagem da
ferocidade instintiva para a sublimag&o ritual do sacrificio (...) [que] parece indicar uma polaridade entre
o indubitavel progresso da civilizagao no sentido légico-racional e a poténcia do rito no sentido mégico-
patético” (Mnemosyne Atlas on line).

Warburg parece se preocupar com a capilarizagdo dos ideais, praticas e simbolos fascistas em
diferentes estruturas da vida sociocultural e suas manifestaces imagéticas [figs. 7 e 8], conforme
evidencia o relatério anual do Tagebuch der KBW sobre um selo postal italiano com o fascio (Michels;
Schoell-Glass, 2002: 91), no qual afirmou que “a Antiguidade, assim como o simbolo (fasces), conduz
na Itélia a revelagao da mania do poder esquizofrénico: enquanto que o Idea vincit de Strohmeyer € um
protesto da ideia como entidade desencarnada” (Warburg, 2001: 39).

Warburg reconheceu nas imagens promovidas pelo fascismo uma iconografia politica que ameaca a
paz na Europa e no mundo, porque identificou nelas o pathos exacerbado do poder tirdnico assombrado
por sobrevivéncias imagéticas do antigo. Reconheceu também, nessa construcéo retérica, um ethos
incensado por tal imagerie que, além da Roma Imperial, na Italia, comecava a se infiltrar na Alemanha
a partir de deslocamentos deliberadamente maliciosos desde a mitologia germanica até o imaginario
indo-europeu. Mas a constelagdo dessa iconografia se somou a seu arquivo de fotografias, jornais,
objetos e outros documentos coletados desde 1914, que demandaram uma se¢&o especifica na KBW.
Estes séo de uma ordem diferente das Kriegssammiungen [cole¢Oes de guerra] formadas em grandes
bibliotecas a partir do sentimento de patriotismo ou do nacionalismo exacerbado pela guerra, manifesto
na propaganda separatista que dirige 0 édio contra aqueles reconhecidos como dessemelhantes, e
semeou regimes totalitarios no Entreguerras. Warburg entendia a Grande Guerra como uma “tragédia
do mundo”, oriunda da cisdo fundamental de uma cultura, uma terrivel psicomaquia. Nesse sentido,
embora restem apenas trés das sete caixas originais no Warburg Institute, em Londres, as Notizkésten
115, 117 e 118, interessam-nos especialmente as fotografias relativas a aviagéo e suas consequéncias
destruidoras (Didi-Huberman, 2011: 223-224; Serva, 2017: 63).

Fronteiras

A historia de guerra compreende transformac6es que vao da indUstria bélica aos meios de transporte e
comunicagdo e a area médica. Mais que a letalidade das armas, a Primeira Guerra Mundial configura
uma nova fascies de deformacgdes e mutilagdes, decorrente de sua especificidade. O modelo tatico da
guerra de trincheiras implica a nog&o de fronteira, que reporta ao desenho desta Guerra, parcialmente
esbogado pelos acordos que a antecederam e que procuravam evita-la, enquanto buscavam manter o
sistema neocolonial e o delicado equilibrio entre poténcias, ameagado, entre outros fatores, pelo
fortalecimento industrial da Alemanha. Paradoxalmente, os tratados criados para impedir conflitos
armados determinariam certas falhas sismicas neste sistema, que seriam mimetizadas por linhas de
frente, fechando fronteiras europeias.

Se a Triplice Alianga criou uma barreira politico-militar que isolava a Franga na Europa Ocidental, a
Triplice Entente a atravessava, impondo-a duas Frentes. Dois grandes blocos se levantavam com
interesses neocoloniais, envolvendo aliados, coldnias, possessdes e protetorados. Dois gigantes se
levantavam em uma titanomaquia planetaria, fazendo reemergir formulas do belicismo medieval,
revelando 0 homem moderno imerso em uma psicomaquia de matriz greco-judaico-crista. Mais que a
luta alegérica da Psychomachia (¢.390-405) de Prudéncio, evocativa da Eneida (século 1 a.C.) de Virgilio
ou o apocaliptico “Entéo houve guerra no céu...” (Ap 12:7-9), tratava-se de uma psicomaquia moderna

Vera Pugliese

368



entre os monstra e os astra, que fazem colidir o terror e a técnica, sem a promessa de redengédo. O
avido seria a imagem do mundo técnico que potencializaria a queda da humanidade no caos, mas
poderia evocar a ascensdo da ldea, a ascese da humanidade a ordem cosmica.

Frustrada, em setembro de 1914, a pretensao germénica de vencer brevemente a guerra na Frente
Ocidental, ambos os blocos adotaram a maciga guerra de trincheiras a partir de 1915, que redesenhava
lentamente essa extensa fronteira em uma longa guerra estatica, com imensas baixas. A trincheira
possuia trés complexas linhas interconectadas por travessas, sendo a mais avangada a linha de frente,
que limitava o temivel territério até linha de frente inimiga. Esta zona, a no man’s land, corporificava a
barbarie entre arames farpados, minas e restos mortais, atravessada liviemente apenas pelo gas
venenoso: era a imagem do conflito terrestre. Mas, como a psicomaquia biblica, além das profundezas
da terra, o dominio do céu foi alcancado pelos avibes de bombardeio e pelas batalhas aéreas.

Esse dominio atraiu o interesse de Warburg, devido a antropomorfizagdo das divindades celestes,
manifesta na Prancha C. Para além das batalhas miticamente emblematizadas pela dita invencibilidade
do Baréo Vermelho?®, o bombardeio aéreo era temido como o mal inescapavel e avassalador que desce
dos céus. Eles destruiam casas, monumentos, cidades, enquanto governos e jornais buscavam
estabelecer e divulgar imagens-simbolos, evocando desde elementos heraldicos até fotografias de
guerra. No Entreguerras, tal constru¢cdo desempenhou um papel na psicomaquia constituinte da
ascensdo dos regimes totalitarios e a luta contra eles.

Warburg se interessava por esses simbolos e como eles remontavam a uma genealogia comum. Dai
Raulff (2003: 100) entender que os nomes dos ministros no selo /dea vincit “indicam que n&o se tratava
de conciliar o poder das ideias com o poder da tecnologia, mas de “ajudar a Republica a alcangar seus
préprios simbolos™, donde Warburg desenvolveu no final da vida, na cena politica dos anos 1920, “um
senso agucado da insignia e rituais de poder politico” (Ibidem: 100-101).

Fig. 9. Aby Warburg, Kriegskartothek, 1914-1918, fotografia T4809. Warburg Institute Archive, Londres, Warburg Institute
(Serva, 2017: 58).
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Figs. 10 e 11. Aby Warburg, Kriegskartothek, 1914-1918, fotografias A 383; 3280. Warburg Institute Archive, Londres (Didi-
Huberman, 2011: 222; Serva, 2017: 58).

Didi-Huberman (2011: 218) aproxima o sentido da eleigdo das imagens de guerra da colegdo de
Warburg e na “Paris, Capital do século XX" de Benjamin que, em seus detalhes infimos, concernem a
constituicdo da montagem. Depreende-se deste conceito operario a légica de sua propria hereusis,
entendendo a montagem também como procedimento metodolégico. Dai a poténcia heuristica da
montagem, que retorna & sua origem retérica, abarcar os atos de inventariar e de unir argumentos
persuasivos, numa constelacdo de imagens que entram em coliséo. Assim, ao colecionar estas
imagens, Warburg explora a dimenséo dialética da justaposicao de um duelo entre um aeroplano e um
dirigivel, evocando Faéton [fig. 9], uma fotografia de uma fabrica de bengalas [fig. 10] que alude as
mutilagdes da Guerra, a imagem da destruigdo por um bombardeio, um cavaleiro no front com mascara
de gés, evocativo do mitico Siegried [fig. 11]. O anacronismo dessas colisbes emerge da relagao
peculiar entre imagem e tempo, pois a temporalidade da imagem é um fator histérico, donde a
necessidade de dialetizar a imagem mediante o elemento do anacronismo que atravessa a historia em
sua especificidade plastica (Didi-Huberman, 2000: 24), o que suscita o retorno critico da imagem/tempo.

Mas essa colis@o seria também aquela da guerra interna na psique de Warburg, potencializada no curso
Guerra, na constelagdo das imagens sobreviventes de uma luta mais antiga. Didi-Huberman (2000: 52)
entende que “Warburg se perdera na loucura como em uma fissura aberta pelo primeiro grande sismo
mundial”. Sete dias apds o armisticio, novembro de 1918, ele sofreu uma intensa crise do disturbio
mental que causou sua primeira internagdo em Hamburgo, seguida das internagdes em Jena e,
finalmente, em 1921, em Kreuzlingen, Suica, aos cuidados de Ludwig Binswanger. O nexo entre sua
afecg@o e o processo de cura deve-se ao papel da imagem em sua investigagéo. Com a virada em seu
tratamento, em virtude de novo diagnéstico®, foi acordado com Binswanger que a realizagdo da
Conferéncia “Imagens da Regi&o dos indios Pueblos na América do Norte” por Warburg, em 21 de abril
deste ano, contribuiria para atestar a viabilidade de sua alta, que ocorreria em 12 de agosto de 1924.

Norval Baitello Junior (2017: 40-41) comenta sobre a luta de Warburg “com o fluxo de imagens internas”,
0 que, devido a temporalidade complexa da Primeira Guerra, a Ultima que envolveu “trincheiras e
cavalaria, mas também ja utilizando os combates aéreos, numa mescla de passado e futuro, fez com
que Warburg se tornasse uma vitima facil para uma profunda depressdo com delirios persecutorios”.
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Dai seu caso clinico ser um “exemplo precursor das enfermidades e dos disturbios de imagem que se
manifestaram com forga irresistivel a partir da segunda metade do século XX (/bidem).

Sobre o papel dos simbolos em Warburg, Giorgio Agamben (1998: 58) observou o elo de ligagao entre
sua ciéncia e sua cura, a partir da afirmagdo warburguiana de que “a humanidade inteira é eternamente
esquizofrénica”, sustentando, da perspectiva ontogenética, tipos polares de reagdo as imagens da
memoria, os estadios “primitivo e “pratico”, em cujo intervalo “encontra-se uma relacdo com as
impressdes que pode ser definida como a forma simbélica do pensamento (apud Gombrich, 1970: 253).

Essa psicomaquia envolve o conceito de Polaritét, sobre o qual Warburg (2018: 223) afirmou a distingao
do “carater do Antigo no simbolo do herma bifronte Apolo-Dionisio” referente & “doutrina da oposi¢éo
na consideracdo das imagens da arte paga”, que demandariam estudos sobre a “unidade organica da
sofrésina e do éxtase, em sua funcdo polar de cunhar os valores limitrofes da vontade expressiva
humana”. Isso explica porque Warburg utilizou a tecnologia como metafora, na linguagem e na operagéo
do “estoque histdrico de imagens de uma forma que privou a imagem de todas as suas prescrigdes
naturais — lugar, tempo, material e dimenséo -, e “sua valéncia estética para reconstruir as suas leis
da vida” (Raulff, 2003: 114). Consequentemente, a propria falta de limite da tecnologia moderna tornou
“infinito 0 mar de imagens” que despertou Warburg para a necessaria “criacéo de distancia, fosse em

simbolo ou em teoria”.

Quando da Conferéncia “A arte italiana e a astrologia internacional no Palazzo Schifanoia, em Ferrara”,
de 1912, Warburg reivindicou “uma ampliagdo metodolégica das fronteiras teméticas e geogréficas”
(2013b: 475). Ele reiterou ainda a necessidade de “uma anélise iconoldgica que néo se deixa intimidar
pelo controle policial das nossas fronteiras e insiste em contemplar’ diferentes “épocas inter-
relacionadas, investigando as obras de arte autbnomas e aplicadas como documentos expressivos
igualmente relevantes” (Ibidem: 475-476). Trata-se da denuncia de um aquartelamento da histdria da
arte (Didi-Huberman, 2011: 191), ou ainda de um entrincheiramento teérico-metodolégico em uma
ordem tematica dessa disciplina, com uma geopolitica propria.

N&o se tratava apenas de novas fontes iconograficas e de novos objetos, domiciliados no passado
quatrocentista ou recente, como Le déjeuner sur I'herbe (1863) de Edouard Manet. Impunha-se a
questao do uso de imagens fotogréficas, da légica associativa das imagens por meio de confrontos,
fosse na Kriegskartothek, no Bilderatlas, no uso especifico de diapositivos na Conferéncia de Roma,
em 1912, ou na “Conferéncia-proje¢éo” de 1923 (Despoix, 2014). Esse processo de desterritorializacéo
das fronteiras disciplinares acusava a compartimenta¢ao do conhecimento num espago liminar de outra
ordem, fundado pelo corte epistemo-critico da fotografia, pressentido por Charles Baudelaire, e do qual
Benjamin n&o apenas seria tributario como atuaria para sua conscientizagdo na iminéncia do uso as
“‘imagens de massa” a época da ascensdo do fascismo europeu (Benjamin, 1994). Assim, o papel da
fotografia na obra de Warburg se relaciona a comparagao de reprodugdes fotograficas de obras de arte
em Heinrich Wolfflin (Recht, 2019: 284), mas também a comparagdes imagéticas na Antropologia.

Se 0 selo de Warburg seria o simbolo da “ideia vitoriosa”, da conquista da paz europeia ambicionada
pelos Tratados de Locarno (Michels; Schoell-Glass, 2002: 89), ele ndo seria um monumento
comemorativo erigido em pedra ou bronze e ubicado em um sitio, mas uma imagem que deveria ser
enviada através das asas de um avido aos quatro cantos do mundo, como uma vitoria alada europeia,
semeada pelos esforgos nacionais de povos antes inimigos.
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Como na psicomaquia, essa operagao convoca diferentes modelos de tempo e a presenga do pathos,
donde Salvatore Settis (2012: 3) entender que a Pathosformel implica o Nachleben der Antike em
Warburg. Cunhada por Anton Springer em “A P6s-Vida do antigo na Idade Média” (1867), a expresséo
envolvia a questdo do retorno medieval e renascentista ao antigo, discutido por Jacob Burckhardt e
Eugene Mintz (Rampley, 2000: 33-34).

Raulff (2003: 73-74) menciona uma carta de dezembro de 1926 em que Warburg estaria “tomado por
um entusiasmo juvenil pelo selo postal cuja historia de arte” planejara em 1913, e na qual pretendia
“analisar a histéria da vida do estilo dos selos postais”. Mas, agora, ele também possuia preocupacgdes
politicas, donde seu interesse pelo selo de Barbados [fig. 12] e La Semeuse [fig. 13].
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Fig. 12. Selo de Barbados do Jubileu de Diamante da Rainha Victoria, 1897. Fonte:
<https://a4.typepad.com/6a01b8d1920958970c022ad35¢c372c200c-320wi>.

Fig. 13. Selo da Republica Francesa, dito La Semeuse, 1906. Fontes:
<https://www.laposte.fr/var/laposte/storage/images/toutsurletimbre/connaissance-du-timbre/dicotimbre/timbres/semeuse-
maigre-135/1156798-1-fre-FR/semeuse-maigre-135.jpg>.

Warburg reconhecia o nexo da criagdo de moedas e selos, uma vez que a perda do valor nominal ndo
esgota seu valor simbdlico, tornando-se em seguida objeto de colecionismo em outra ordem de
circulacéo. Dai entendé-los como “simbolos de soberania” com interesse estético (Raulff 2003: 74-75).
Embora seus precedentes remontem ao século XVII — sob inspiragdo direta dos selos fiscais
setecentistas, marca do comércio colonial —, o primeiro selo postal vinculado a um sistema publico de
correio exibia a efigie da rainha Victoria. Mas o Great Britain, dito Penny Black?, emitido em maio de
1840, tardou a ser adotado no Império Britanico, e mesmo na Gra-Bretanha.

A reforma do sistema postal do Império Britanico ocorreu devido a irregularidade das entregas, pagas
pelo destinatério segundo caras tarifas individuais. Assim como no sistema contagem de tempo,
baseado no Meridiano de Greenwich desde 1851 na Gra-Bretanha, a adog¢do mundial do GTM data de
1884, visando a uniformizagdo do horario mundial de meios de transporte, decorrendo dai a
monopolizagdo da medicdo do tempo também nas colénias. Conectada a ela, a reforma postal britanica
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desencadeou uma revolugdo que atingiria a circulagdo de mercadorias e deslocamentos na légica
neocolonial.

Para a edicdo da série de selos de Barbados, uma das coldnias britanicas a celebrar o Jubileu dos 60
anos de regéncia da rainha Victoria, utilizou-se como modelo o Seal of the Colony de Barbados,
“‘instrumento legal da governancga e autoridade colonial’, que transmitiria seu esquema para outros
sinetes, medalhas e selos, até a independéncia da ilha, em 1966. Criado por Thomas Simon, em 1663
(Morel, 2018), o sinete representa Charles Il como Netuno coroado, portando um tridente na mao
esquerda e com a indumentaria real, em sua carruagem puxada por dois cavalos-marinhos, sob o lema
“et penitus toto regnantes orbe Britannos”. Em 1897, foi transposto para o selo com a figura vitoriana e,
em seguida, para o selo de Eduardo VIl (1901-1910), conforme Warburg reconheceu, debru¢ando-se
sobre a simbologia ligada a mitologia greco-romana. Quanto ao lema “E os Britanicos reinam
completamente sobre todo o mundo”, Warburg (2001: 81) reconheceu uma “inversdo energética” do
verso 66 das Bucdlicas (c. 44-38 a.C.) de Virgilio: “et penitus toto divisos orbe Britannos”. Mas, como
notam Michels e Schoell-Glass, “enquanto Virgilio caracterizou os ingleses como ‘inteiramente
separados” do resto do mundo, a legenda do selo significa que o ingleses “reinam sobre 0 mundo inteiro”
(2002: 87). De todo 0 modo, o selo de Barbados se tornava, para Warburg, “a testemunha principal de
sua teoria da imagem (...) a possibilidade de uma renovagdo dessas formas por contetdos atuais”
(Ibidem).

Michels e Schoell-Glass (Ibidem: 87-88) observam que se o transito de modelos entre o sinete
seiscentista e a série de selos, que j& remetia a Antiguidade, ndo ingressava na perspectiva histérico-
cultural dos anos 1920, a dimensao politica da questdo colonial marcaria esse enquadramento apds o
Segundo Pos-Guerra, como ocorre com a polémica manutengao do tridente de Netuno na atual bandeira
de Barbados (Morel, 2018). Tal operagdo impde pensar também o trénsito de modelos tedricos
concernentes a questdo do colonialismo, uma vez que suas matrizes também sao europeias e reportam
a uma ancestralidade classica, greco-romana, e, consequentemente, demanda refletir sobre os modelos
de tempo para abordar o Idea vincit.

Mas o problema da iconografia politica encarnada no selo de Warburg se revelaria, como nota Raulff
(2003: 101-102), no antagonismo ao fascismo manifesto pela “brutalizagéo de um antigo simbolo”:
Warburg confrontou-se com “o percurso do antigo Liktorenbiindel & para o fascio da Italia moderna”. Se
o fascio “evocava a emogao do medo, Warburg (...) procurava um simbolo que orientasse o espectador
sem rouba-lo de sua distancia” (Ibidem: 102). Foi, entéo, que o estudo do selo de Barbados chamou
sua atencéo para a “alegoria da dominagao (que se provou da maneira tradicional na conquista dos
elementos: o0 ar estava para Alexandre como o mar para o rei inglés) que representou um império
moderno com atributos tradicionais da soberania” (Ibidem). Analogamente, o selo encarna o dominio
da metrépole sobre a colnia: um monopdlio terrestre-maritimo, que agora ameagava dominar 0s céus.

A remiss&o dos selos aos sinetes, que autenticavam mensagens reais e nobiliarquicas, é irredutivel a
genealogias. Remontando sua histéria ao sétimo milénio a.C., é a corporificagdo de uma matriz em
relevo negativo que imprime uma forma numa matéria ductil, argila ou cera: um modelo que porta uma
imagem, transferida (e invertida) por contato para selar mensagens. Do grego sphragis e do latim antigo
anulus e medieval signum, donde o diminutivo sigillum (sinal), a etimologia de selo € a mesma de sinete.
Ha que se refletir, consequentemente, sobre a fungao do selo como um movimento, em miniatura, cuja
visibilidade é oferecida pelo transito. Warburg ja associara selos de retrato (cabega) da época a
monumentos, sobretudo o de Otto von Bismarck (1906), em Hamburgo, cuja imponente escultura de
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Hugo Lederer, que Warburg comentou nos ambitos estético, formal e de suas herangas antigas e
medievais, acrescentando documentos e fotografias (Raulff, 2003: 112-114). Utilizou-se do contraste
entre “visdo a distancia” e “visdo proxima” da teoria de Adolf von Hildebrandt (Forti, 2004: 384-385),
fotografando pormenores de modo a destacar a “cabega de pedra de Bismarck ou o punho poderoso
com a espada [que] se tornam novamente pecas que podem ser comparadas com outros estudos
detalhados de qualquer formato”, como no “retrato recortado do selo [que] sdo agora compativeis”
(Raulff, 2003: 114) no jogo de ampliagdes e justaposicdes como em uma montagem, como a Prancha
77.

Diferentemente do “Pathos imperial” que Warburg (2018: 224) refere no Bilderatlas e que reconhece no
selo de Barbados, La Semeuse também convoca o passado, mas sob a construgdo alegérica da
Republica Francesa, com uma imagem antiga, infiltrada desde a Idade Média. Warburg se interessou
por ela e pela deusa da fertilidade Ceres, nas quais “reconheceu a ninfa ou a ménade, sua antiga
Ariadne no labirinto da recepgéo antiga”, conforme Raulff (2003: 74) depreende de sua conferéncia de
1928, na Cédmara de Comércio de Hamburgo. Diferentemente da robusta Liberdade como a deusa Juno
sentada no Grand Sceau de la République de Jean-Jacques Barre [fig. 14], com o fasces — que talvez
reporte ao esquema transformado do Sceau de Philippe Auguste, de 1180 —, modelo para selos,
moedas e cédulas, Barre também foi o criador dos primeiros selos postais franceses, como a basilar
cabega de Cérés, de 1850. Mas o selo que Warburg considerou uma virada é La semeuse, na qual ele
destacou, na mesma conferéncia, a ninfa ou “uma deusa prestativa (...) [que] deve, a servi¢o da palavra
alada, levar o pensamento até o correio, em outros termos, 0 povo, tributério somente do Estado” (apud
Michels; Schoell-Glass, 2002: 88).

Fig. 14. Jean-Jacques Barre, Grand Sceau de la République, 1848. Fontes: <https://i1.wp.com/culture-crunch.com/wp-
content/uploads/2019/02/sceau.jpg?w=7278&ssl=1>.

Fig. 15. Oscar Roty, La Semeuse, 1887, cera sobre arddsia, 26 x 26 cm, Musée d'Orsay. Fonte: <https://www.musee-
orsay.fritypo3temp/zoom/tmp_f1e0dc31fe645ch12c1418a857a82¢26.gif>.

Uma excegdo na politica de aquisicdo do Musée d’Orsay® é o relevo [fig. 15] de uma ligeira figura
feminina com largo gesto expressivo, concebida por Oscar Roty como pega preparatéria inspirada na
iconografia de Ceres, para uma medalha do Ministério da Agricultura, jamais realizada. Roty retomou o
projeto em 1896, quando foi escolhido para conceber moedas, transformando sua semeadora na
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“esbelta Marianne” com o gorro frigio; contrastando com o rigido perfil da Republica de Barre vé-se
agora a leve figura dindmica que suscitou intensa polémica na imprensa.

A partir de sobrevivéncias e Pathosformeln diferentes do selo de Barbados, Warburg associou La
Semeuse na Prancha 77 do Bilderatlas, essa bela semeadora, a uma ninfa com veste e cabeleira
esvoacgantes, espargindo sementes sobre a terra, num movimento de torsdo que é quase um
contraposto. Michels e Schoell-Glass (2002: 88) entendem que ao encadear os motivos desses selos,
Warburg “documenta a continuagéo da Antiguidade até as insignias da soberania de sua época. Essa
cadeia tem como ponto de partida a figura da ménade antiga”, desde sua danga extatica, transformada
no Renascimento em “uma mulher dancante com leveza, representada como ninfa ou serva nas obras
de Botticelli ou Ghirlandaio, encarnando incessantemente uma “mobilidade antiga ideal”.

Evidencia-se que a base de legibilidade e legitimidade da imagerie dos selos que buscam estabelecer
a imagem da modernidade assenta-se sobre o lastro do que Erwin Panofsky (1986) chamaria de tipos
iconograficos e sua genealogia. Mas o que Warburg (2001: 26) identificou como uma “filiagdo” deveria,
ainda, ser objeto de uma investigacdo que problematizasse o trénsito de motivos e escolhas
relacionadas ao retorno e metamorfose dessas imagens em diferentes contextos culturais. Retornos
que permitem retomar formulas e esquemas formais, como nas sobrevivéncias de esquemas heraldicos
na concepgao de selos modernos, sobretudo na iconografia politica. Embora La Semeuse encarne a
“ménade, figura e parabola da paix&o”, ao tentar “esbogar um selo postal aéreo a servigo de ideias
elevadas”, Warburg teria perdido de vista “o liame com o contexto dos signos e dos simbolos”, como
entendem Michels e Schoell-Glass (2002: 88). Mas essa possivel falta de percep¢éo do contexto, além
de reforgar a questdo da consciéncia da formagdo do simbolo que nega a forca das voliches
inconscientes nas inversdes simbolicas, talvez se deva a um apego ao regime mimético da imagem,
além da ambivaléncia do avido como simbolo da direita fascista que se afirmaria ainda mais.

Sua busca por compreender o simbolismo do fascismo, as metamorfoses dos fasci e a “comparagao
critica com os selos de outras nagdes” se relacionam a sua crenga na necessidade de uma reforma nos
simbolos estatais na Alemanha. O vinculo destes com a simbélica imperial “continuava a operar e
alienar as massas da republica”, ao invés de auxilia-las, por meio de uma “estabiliza¢do simbdlica”, a
desenvolver uma postura moderna e coerente com a democracia republicana (Raulff, 2003: 88-90). Mas
se Raulff (Ibidem: 90) afirma que Warburg se interessava pelo valor “psico-historico” e ndo pela estética
de cada obra, preocupado com “sua posigao no espago publico”, nota-se que ele se debrugava sobre
questdes formais que interferiam na for¢a expressiva e na eficiéncia da imagem face a sua recepgao,
conforme Micol Forti (2004: 384-385, 390-391) nota nos comentarios sobre 0 monumento de Bismarck
e nos murais de Hugo Vogel e Willi von Beckerath, em Hamburgo. Com relag&o aos selos, devido a
questdo da circulagdo, havia ainda outras questdes. Uma semana antes da visita de Stresemann,
Warburg escreveu para Edwin Redslob — que ocupava o cargo de “Mantenedor da arte do Reich”, criado
em 1920, solicitando os “Resultados do Concurso de Selos Postais” (Raulff, 2003: 91).

Desde os primeiros anos, a conquista do céu teve grande repercusséo simbolica, aliada & modernidade,
recorrendo a carga semantica que esta conquista humana da Ultima fronteira reservada aos deuses
teve no processo de secularizagao também do reino da imagem. O “transporte arqueologizante (...) dos
deuses do destino de jaez astrologico” que Warburg (2015b: 355-357) identificaria na dobra Raffaello
Sanzio/Manet, também estava infiltrado nas forgas culturais que sobrevivem nos debaixos da histéria
da arte, em imagens e conteudos dionisiacos, e talvez em férmulas heraldicas. Somou-se, no entanto,
aos componentes do inelutavel apelo ao universal da libertagdo da roda da fortuna, o apelo da afirmacéo
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falaciosa e nacionalista sob a perigosa mascara do patriotismo, nessa corrida ao reino celeste. Cada
nacdo elegeu herdis, fossem inventores das maquinas de voar ou aviadores que as conduziam,
desafiando tanto a gravidade quanto os antigos deuses. No primeiro caso, a narrativa estadunidense
sobre a invengédo do avido motorizado pelos Irmédos Wright (1903) prevaleceu sobre o primeiro voo,
ainda que auténomo, em torno da Torre Eiffel, em 19086, pelo brasileiro Alberto dos Santos Dumont. No
segundo, os grandes v6os marcados pela nogéo de travessia: ir mais longe, mais alto, mais rapido. A
glorificacdo de pilotos, como o poeta e politico fascista Gabriele d’Annunzio, comparado ao icaro
moderno e criticado por Warburg (Zéliner, 2019), era materializada por registros imagéticos.

O avido também pode subverter a percep¢do do mundo e, consequentemente, do humano, pois
transporta para o céu o olhar sobre a terra, modifica pontos de vista, escalas, relagdes, temporalidades
e instaura uma perigosa inversdo de valores e crengas antes constituidas a partir de um olhar humano
que se elevava da terra. Agora é o olho que se eleva. Instaura-se abruptamente outro regime escopico,
que implica outro regime epistemoldgico ao alterar a relagéo sujeito/objeto e subverter hierarquias da
legibilidade do visivel (Didi-Huberman, 2000: 10).

Fig. 16. Kazimir Malevich, Diagrama n°16: A relagdo entre a cultura pictérica e o ambiente do artista (no Cubismo, Futurismo
e Suprematismo), 1925, papel impresso recortado e colado, impressdes de gelatina de prata, nanquim e lapis sobre papel,
72,4 x 98,4 cm, The Museum of Modern Art, New York. Fonte: <http://caiana.caia.org.ar/resources/uploads/9-arts/6-
wedekinmakowiecky-imagenes.jpg>.
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Nas artes visuais, esse olhar mina o sistema de representacgao fundado pela mimesis e sua concepgédo
do espago pictorico (Gombrich, 1995). Multiplicam-se ideias e formas na zona de litigio
figurativo/abstrato, abrindo espago para uma cosmovisdo moderna: outras fronteiras do sensorio, o
mundo se desdobra (Dorrian, 2007). As novas experiéncias da visao séo também promovidas por novos
aparelhos 6pticos. Warburg vé a “arte do selo como um epidiascépio” (2001: 25), mas também coleta,
recorta, amplia, destaca fragmentos, cola, associa, monta, transporta imagens, eliminando e
ressaltando distancias espaciais e temporais em seu atlas, que é arquivo e cartografia de outro olhar
na historia da arte. Nessa mesma época, Kasimir Malevich montava o metalinguistico Diagrama n. 16
[fig. 16], com montagens fotograficas exaltando aeronaves e vistas aéreas (Wedekin, 2017: 43-58) que
explodem a linearidade do tecido da representagéo, lembrando-nos das Pranchas A, C e 77 do
Mnemosyne.

Mas a construcéo alegérica da aviagdo na modernidade, aprofundada por Esposito (2015), ainda teria
desdobramentos significativos no Entreguerras, desde o surgimento da Aeropittura em 1929 até o uso
propagandistico do avido pelo nazismo'®.

A imagem do aeroplano no selo de Warburg surgiria mediante uma inversdo energética: a questdo do
transito de modelos emerge entre a fronteira e 0 deslocamento epistemolégico. A imagem do avido,
para ele, seria um ndcleo energético e manifesto como dinamograma do movimento ascendente da
Idea (Fressola, 2018: 53). A genealogia dos meios de comunica¢do modernos proporcionou a metafora
tecnolégica warburguiana do automével como veiculo, para o influxo da tecnologia. Warburg referiu-se
ao selo como um veiculo pictorico que transita pelo “tréfego mundial” como um “folheto impresso”
carregado de “energia de movimento”, donde sua poténcia de transformacgéo energética no sentido da
conversdo energética da eletricidade (Raulff, 2003:108-109).

Transitos e deslocamentos

Retornando a sensagéo de estranheza diante do selo de Warburg como objeto de investigagao, mais
do que uma tentativa de inversdo de seu processo de pesquisa, a experimentagdo desse projeto
envolvia um processo de criagdo imerso na arte moderna. Se o discurso historiogréfico artistico pode
apropriar-se de procedimentos poéticos vinculados ao funcionamento das imagens em associagéo,
surge a especificidade de um partido discursivo em histéria da arte. Sua preocupagdo com os
monumentos, como nota Raulff (2003:101), deve-se & questdo da representagdo em sua tipicidade
burguesa, mas, diante da ascensao do fascismo nos anos 1920, desloca-se para “objetos portadores
de simbolismo politico” como panfletos, propagandas, fotografias da imprensa e selos.

Conforme Michels e Schoell-Glass (2002: 88), a afirmagdo de Warburg de que “o selo postal aéreo
coloca a dindmica da permuta energética no lugar da transferéncia de vontade politica” (2001: 62)
evidencia o papel ativo que seu projeto deveria ter, desejando colocar-se ele préprio e a imagem alada
a servigo da conquista da paz europeia, pressentindo a ameaga de outra guerra. O convite da visita a
Stresemann, com a demonstragéo da poténcia da simbdlica estatal nos selos como “imagens de massa”
e a oferta do esbogo do Idea Vincit pretendiam inscrever a imagem do avido como “o mais poderoso
simbolo de aceleragédo motora e controle do espago, (...) transportada por um selo aéreo, destinada a
circular em um sistema de comunicagao internacional”’ (Raulff, 2003: 115). Com isso, o Idea Vincit
inscreve, na historia da arte, a poténcia do discurso da prépria disciplina ao tratar do problema do
transito dessas imagens na modernidade e sua forga no ambito politico, remetendo-nos a Benjamin.
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A escolha do gesto expressivo de Strohmeyer, “esta abreviatura gréfica, tem um significado importante
para o transporte: deve propagar o renascimento da ideia europeia que é chamada a superar o
nacionalismo estreito”, além da evocagéo da ascese neoplatonica (Raulff, 2003: 115-116). Contudo, o
selo é um “simbolo energético (...) que funde o poder destrutivo da tecnologia, o principio da esperanga
e 0 imperativo moral. Ele as condensa em um atomo iconico de carga polar, que troca sua carga na
aceleracao de particulas do trafego mundial”.

Se Warburg ndo pdde verbalizar o que desejava em seu projeto, Liebmann ndo conseguira ultrapassar
fronteiras da visualidade em dire¢do a problematizacdo moderna da mimesis e do mergulho do sujeito
no espaco de seu objeto, para alcangar a qualidade energética desejada. Suas gravuras e aquarelas
aproximavam-se da luminosidade impressionista e possuiam preocupagdes sociais, mas estavam
distantes da forca expressionista de Strohmeyer.

Além da atuagdo como arquiteto, h& dois momentos significativos na obra de Strohmeyer como artista
grafico. O primeiro é a ilustragdo do semanario de politica, literatura e arte Die Aktion, com fortes e
dindmicas xilogravuras expressionistas, com ritmo intenso oferecido pelo jogo entre figuras estilizadas
e elementos geométricos repetidos. O segundo, refere-se a uma série de onze lindleos [figs. 17 e 18],
nos quais se reconhece o carater do hangar do Idea Vincit.

Figs. 17 e 18. Otto Strohmeyer, Guindaste; Trafego I, 1925-26. Lindleos n. 5 e 10, da série Abstragbes Hamburguesas.
Fontes: <https://veryimportantlot.com/cache/lot/137128/309649_1541804278-1280x828_width_50.jpg?_=1541804278>;
<https://veryimportantlot.com/cache/lot/137128/309651_1541804278-1280x828_width_50.jpg?_=1541804278>.
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Exibindo extaticamente pontes, gruas, estagdes e estradas de ferro hamburguesas (Strohmeyer, 1970),
esses lindleos teriam sido vistos por Warburg na Kunsthalle de Hamburgo em 1926. Suas formas
curvilineas contrastam com retas, sob um senso alucinante de constru¢do e de movimento que exalta
a tecnologia moderna (Stamm, 2003), colocando em xeque a gravidade e a figuratividade, com extrema
expressividade. Malgrado a diferenga das inscrigdes temporal e estilistica, cabe evocar a passagem
sobre a identidade energética da forma e morfemas no Bilderatlas, ‘(...) esses engramas da experiéncia
emotiva sobrevivem como patriménio hereditario da meméria, determinando de modo exemplar o
contorno criado pela mé&o do artista no momento em que os valores mais altos da linguagem gestual
querem emergir na cria¢do por sua mao” (Warburg, 2018: 220-221).

Warburg adquiriu, em 1916, os Cavalos Azuis de Franz Marc (Forti, 2004: 403; Settis, 2012: 16), um
ano antes da polémica recepgdo de O Mandril (1913) do expressionista na Kunsthalle de Hamburgo,
que Panofsky (2005) comentaria, em 1932, acerca da legibilidade na fronteira da abstragdo. Ao
comparar associacdes imagéticas do Almanach com pranchas do Bilderatlas, Settis (2012: 16)
contrapde o propdsito do Blaue Reiter ao de Warburg, que seria o de “alcangar ideias e sentimentos a
partir (...) da analise morfolégica”.

Em 1927, Redslob e Warburg explanaram sobre a questdo da simbdlica do selo na KBW. Embora
Warburg desejasse tornar-se consultor do Reichkunstwarts (Raulff, 2003: 93), parece-nos que seu
interesse pelo selo se manifestava antes como condigdo mestra do historiador da arte: a percepgéo
critica de estar diante da imagem, cuja complexidade antropoldgica coloca em xeque a prépria
disciplina.

Apesar de suas qualidades, o linoleo de Strohmeyer foi considerado por Warburg como um esbogo,
talvez um cartdo para uma obra acabada. Tal classificagcao deve ser problematizada a luz da paradoxal
contemporaneidade dos surgimentos, no primeiro quartel do século XX, da arte abstrata e do Circulo
de Warburg, que seguiriam cursos paralelos e independentes de irradiagdo de ideias, imagens e
modelos. A iconologia germanica, que se tornaria uma vertente dominante na historiografia da arte
vindoura, é contemporanea a crise da arte representacional na Europa moderna.

Settis (2012: 4) esclarece que a historia da arte warburguiana debruga-se sobre a “relagao entre forma
e fungdo” vinculada a Pathosformel como conceito operatorio no &mbito das “artes figurativas”. Mas as
estratégias de Warburg eventualmente parecem litigar com um regime epistemo-visual e de
temporalidade lastreados pelo fundamento da mimesis, como é o caso do Bilderatlas.

A seu modo, o [dea vincit também envolve uma intimidade entre o transito de modelos do que se estuda
e de como se estuda um objeto. Tal intimidade implica deslocamentos de ordem tedrica e poética no
campo discursivo da histéria da arte, pois o olhar se vé mergulhando no mundo em que 0 objeto se
encontra. Mas ndo é justamente o trénsito de “valores expressivos” no espago/tempo que Warburg
exalta no Mnemosyne e que pretendia materializar no selo? Isso explicaria, ainda, a invers@o de seu
papel como comitente. E nesse sentido que ele elencou a tapegaria flamenga como o “primeiro tipo,
colossal, de transporte de imagens” que, devido a mobilidade e & técnica, permite a reprodutibilidade
que precederia as gravuras. Essa condigao incide tanto nas comiténcias e colecionismo quanto no
“interc@mbio de valores expressivos (...) no processo ciclico de formag&o do estilo na Europa” (Warburg,
2018: 227).
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A iconografia politica na obra de Warburg incide, em 1913, no retorno a tapecaria Maturidade de
Alexandre o Grande: a ascensdo no céu em um avido puxado por Grifos, de ¢.1460. Em “Aeronave
submergivel no imaginario medieval’, ele se reportou a um antigo culto sirio para indicar a “pré-histéria
do v6o motorizado”, ligada & legitimagao do poder na Franga do comitente da tapegaria, o Duque Filipe,
o Bom, da Borgonha (2013a: 317-318). Treze anos depois, Warburg “projetou na aeronave motorizada
um sonho humano realizado”, engajando o “esfor¢o da humanidade para uma orientagdo no espago
espiritual”, conforme Carl C. Heise (apud Raulff, 2003: 98-99).

Retornos

A recepcao de Aby Warburg passa, ha mais um século, por abalos sismicos em sua fortuna, que vem
se tornando ela propria objeto de investigagéo, enquanto novas faces de sua obra poliédrica séo
exploradas, como € o caso de seu olhar sobre a arte novecentista.

Este artigo partiu da hipétese de que o projeto e o aparente fracasso do Idea vincit integra esse territdrio
do pensamento warburguiano, que impde indagar sobre como considerar uma imagem, problematizar
seu estatuto, oferecer-lhe inteligibilidade a partir de uma trama de relagdes. Em 21 de dezembro de
1926, Warburg nos instiga: “h& uma ideia em mim sobre a significagéo da arte do selo como epidiascopio
da festa politica no século XX” (2001: 25). Trata-se do magico aparelho capaz de projetar imagens
opacas e diapositivos através do jogo de espelhos. Michels e Schoell-Glass (2002: 86) depreendem dai
que ele via a criacdo de selos como uma “arte”, e que, além de manifestar “praticas sociais”, se
considerados “como “arte oficial’, os eventos politicos e sociais se tornam claramente visiveis, gragas
ao epidiascopio”.

Warburg assumiu prerrogativas da criagao poética, abrindo-se a novas tecnologias de manipulagéo da
imagem, em suas associagdes e exponibilidade, e prerrogativas de comitente e colecionador, abrindo-
se a critérios de eleicao/aquisi¢do, coleta, classificacdo, associagéo e arquivo. Ele, entdo, as uniu as
prerrogativas tedricas, instaurando o principio da montagem nas bases discursivas de um regime
historiografico artistico especifico, como no Bilderatlas, mas sem se afastar do rigor tedrico, filologico e
epistemologico. E como se deslocasse a tenséo interpretativa da arte moderna para problematizar a
histéria da arte enquanto a produzia.

Se 0 encontro de Warburg e Stresemann foi “politicamente insignificante, uma anedota na historia das
ideias”, Raulff (2003: 105-106) entende que o projeto do selo permite observar o problema da relagéo
da palavra, imagem e técnica em Warburg. Mas o projeto ainda diz da relagdo dos modelos de tempo
da iconologia warburguiana, atravessados por retornos e repetices. Se 0 campo articulador do discurso
historiografico artistico foi tomado pela prépria Modernidade ao longo da historicizagéo da arte moderna,
estabeleceram-se relagbes valorativas, conceitos e pré-conceitos classificatorios sobre a arte do
passado e presente. Mas a historicizagéo da arte contemporanea, pari passu a adogao de pressupostos
pds-estruturalistas, coloca em xeque aquelas valorizagoes e repensa a propria obra de arte como campo
discursivo, cujas especificidades dialogam com o discurso da histéria da arte. O selo tem como virtude
ser um campo de experimentacdo, assim como a virtude de uma prancha do Mnemosyne é a exigéncia
de um tema que atrai um rearranjo das imagens anteriores. O selo, porém, ndo seria policéntrico como
uma prancha, mas politético em relacdo aos caracteres do atlas, atraindo seus préprios retornos e
proje¢des.

O percurso deste artigo foi pontuado por retornos, mas cabe esclarecer a diferenga e apontar a
intimidade entre suas duas diferentes ordens: o procedimento metodoldgico e o que Didi-Huberman
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(2000: 27) denomina retorno critico. O primeiro busca identificar legados que impregnariam a disciplina
na longa duracéo (Didi-Huberman, 1990: 108-109) de principios formadores da escrita da histéria da
arte nem sempre conscientes. Este retorno também seria uma operagéo critica no sentido de fazer
remontar os fundamentos de uma episteme sobre outra, desdobrando-se em seu proprio discurso. Ja
no retorno critico, os “termos” que se sobrepdem reciproca e insistentemente séo o tempo e a imagem,
constituintes da prépria esfera da histéria da arte.

A colisdo de tempo, imagem e mesmo de retornos que o projeto do selo envolve em diferentes
dimens@es convoca as nogdes de Nachleben e de Pathosformel, dirigindo-se a uma iconologia politica
do século XX. N&o por acaso, Didi-Huberman (2000: 49) desempenha, desde o final dos anos 1990, um
papel impar no retorno a Warburg, perscrutando a disciplina e indagando, numa evocagao a Michel
Foucault, sobre até quando a historia da arte deve revenir [retornar] para identificar elementos de sua
urgente mutagao epistemolégica, como ocorreu no retorno (retour) de Jacques Lacan a Sigmund Freud,
em relagdo a psicanalise.

Mas, mesmo do angulo da finalidade prética e urgente de sua dimenséo politica, o projeto do selo de
Warburg frutificaria, como mostra Raulff (2003: 84-85), quando Fritz Saxl aconselhou funcionarios de
Charles de Gaulle a projetar simbolos para as col6nias aliadas da Franga Livre. Sob a dupla cruz de
Lorena, o Warburg Institute ofereceu “a assinatura historica de seu estandarte, que deveria existir ao
lado da cruz crista, a Estrela de Davi e o crescente, mas, acima de tudo, para resistir ao feixe fascista
e a suastica”. Data do mesmo ano a terrivel evocagao do diptico de Federico da Montefeltro e Battista
Sforza, pintado por Piero della Francesca [fig. 19], pelo selo da irmandade nazifascista. Mas ao invés
de possuir no verso de cada imagem a vista triunfante das terras de ambos os c6njuges, a grotesca
caricatura do Renascimento evoca, numa absoluta invers&o energética, os perfis de Adolf Hitler e Benito
Mussolini, respaldados, respectivamente, pelo bastdo nazista encimado pela suéstica e a &guia da
Wermacht sobre a coluna corintia e o fascio do lictor romano, usurpadas do antigo [fig. 20]. Tal selo
mostra que a identificagdo por Warburg da ameaga materializada na iconografia do fascismo europeu
em ascens@o em 1926, contra a qual acreditava impor-se uma reforma na simbdlica republicana
democratica, estava correta e o retorno a ele nos oferece também este legado.
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Fig. 19. Piero della Francesca, retratos de Federico da Montefeltro e Battista Sforza, ¢.1473-1475, témpera e dleo sobre
madeira, 33 x 47 cm cada painel, Galleria degli Uffizi, Firenze. Fonte: <https://www.jornaltornado.pt/wp-
content/uploads/2018/12/Duques-de-Urbino-de-Piero-Della-Francesca-detalhe-900x506.jpg>.

Fig. 20. Selo da Fratemidade em armas italo-germanica, 1941. Fonte: <https://www.ibolli.it/cat/italia/r36-42/452_big.jpg>.
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Diferentemente de um monumento colossal, a escala diminuta do selo contrasta com seu alcance: seu
trénsito e seu potencial de infiltragao na vida cotidiana. Warburg pensava tanto no sentido da circulagéo
irrestrita a moedas ou selos quanto da circulagdo de uma Idea, mas também do ethos de uma cultura.:
Warburg afirmou, em novembro de 1926, que “quando todos os documentos sdo perdidos, um album
de selos completo é suficiente para a reconstrugéo total da cultura mundial na era técnica” (apud Raulff,
2003: 76), mas trata-se de uma cultura europeia, 0 que traz consequéncias a serem criticamente
desdobradas, por se tratar, de fundo, da proposta da disseminag¢do de um modelo através do mundo'".
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" Este texto é resultado de pesquisa de pos-doutorado com bolsa da FAP-DF e de Fomento do CNPq. Vera Pugliese. Professora
adjunta do Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. E-mail: <verapugliese@unb.br>. ORCID:
<https://orcid.org/0000-0001-8101-4751>.

1 A pesquisa preliminar desta investigagdo ndo encontrou na histdria da arte e na histéria um corpus teérico especifico dedicado ao
selo postal, embora haja excelentes pesquisas que o utilizem como fonte e estabelecam cadeias iconograficas segundo o método
panofskyano. A discusséo tedrica sobre selos foi apenas identificada nas ciéncias da comunicagéo, a excegao das obras relacionadas
ao Idea vincit.

2 Desde 1913, Warburg propds a B.G. Teubner, em Leipzig, publicar um escrito sobre “desenvolvimento dos selos na histéria da arte”.
Apesar do projeto ndo ter se concretizado, continuou colecionando selos e documentos, dedicando-lhes uma segdo da
Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg.

3 A legenda Idea Victrix foi substituida por uma forma mais ativa (Warburg, 2001: 24).

4 Se Warburg suscitara a candidatura de Eckener para a eleigdo presidencial, em 1925, ele registrou o falecimento de Stresemann —
que figura na Prancha 79 -, trés semanas antes de sua propria morte, como uma “catastrofe nacional” (Raulff, 2013: 72, 97-98).

5 Manfred von Richthofen ingressou na cavalaria, que em 1915 obsolesceu diante da guerra de trincheira, e transferiu-se para o Servigo
Aéreo Imperial Alem&o. Em 1916, tornou-se lider da Unidade de Caga 1 e do Circo Aéreo. Apds sua morte em 1918, esta unidade foi
liderada por Hermann Gdring, que cultivaria o mito do cavaleiro do céu na Luftwaffe, e seria também exaltado pelo nazismo.

6 O tratamento com sedativos para o antigo diagnostico de esquizofrenia foi substituido pelo uso de opiaceos diante do diagnéstico por
Emil Kraepelin, em 5 fevereiro de 1923, de um “estado misto maniaco-depressivo” (Stimilli, 2005: 14).

7O retrato em perfil esquerdo da monarca foi desenhado a partir do camafeu esculpido em 1834, utilizado como modelo para a medalha
da coroacédo, em 1837. A cruz maltesa do Penny Black j& seria uma prototipia de ancestralidade europeia em moedas e medalhas
desde o século XV, devido a simbologia das oito /angues dos Cavaleiros Hospitalarios.

8 Os lictores eram funcionarios publicos da Roma antiga, que representavam o que chamamos instituicdo estatal. Deviam escoltar altas
autoridades do Estado, carregando, em passo hieratico, um feixe (Biindet) de varas de bétula branca, denominado fasces. O simbolo
- e arma - de origem etrusca, exalta o poder como imagem de unido de muitos para corporificar um e sua amarragéo envolve o
machado de bronze, simbolo da forga punitiva do soberano. O fasces foi largamente utilizado na heraldica europeia antes de ser
apropriado pelo fascismo italiano.

9 Cf. <https://www.musee-orsay.fr/fr/collections/oeuvres-commentees/sculpture/commentaire_id/la-semeuse-
17669.html?cHash=1330f19374>.

10 Os cinemas veicularam a campanha eleitoral de 1932 dita “Hitler sobre a Alemanha”, elaborada por Joseph Goebbels, na qual Hitler
chegava aos comicios em um pequeno avido aos olhos de todos. Goebbels, que atuava como o idedlogo da propaganda nazista,
retornava recorrentemente a simbolos antigos, evocando o “pathos imperial” para exaltar a figura de Hitler. Com a exoneragao de
Redslob, em 1933, Goebbels tornava-se Ministro da Propaganda. Essa conquista do céu teria também uma dimenséo estética e
cosmoldgica, desde a aguia na insignia nazista a exaltagdo da Luftwaffe, passando pelo uso de holofotes de defesa antiaérea para
materializar colunas infinitas que ladeavam o cortejo de Hitler nos comicios de Nuremberg arquitetados por Albert Speer.

10 tema da circulagdo do modelo tedrico depreendido da obra de Warburg no atual processo de seu retorno no Brasil integra a
presente pesquisa.
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