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Resumo

Vérios s&o os sinais emitidos por Aby Warburg, nos escritos da fase final de sua vida, sobre a importancia
de Jacob Burckhardt como um guia tanto para a compreensdo do Renascimento como época historica
autébnoma (e, portanto, como campo especifico dos estudos histéricos), quanto na forma de abordar as
relagdes possiveis entre palavra e imagem nesse periodo. Ha, porém, uma etapa da obra de Warburg em
que o historiador suigo se faz presente de modo mais intenso. Trata-se do periodo dos estudos
warburguianos sobre arte e cultura em Florenca na segunda metade do século XV, que coincide com a fase
final da produg&o de Burckhardt. Sobre esta problematica coloca-se o presente artigo.
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Abstract

There are several signs emitted by Aby Warburg, in the writings of the final period of his life, about the
importance of Jacob Burckhardt as a guide for understanding the Renaissance as an autonomous historical
epoch (and, therefore, as a specific field of historical studies), and to approach the possible relations between
word and image in this epoch. There is, however, a stage in Warburg's work in which the Swiss historian is
more present. It is the period of Warburguian studies on art and culture in Florence in the second half of the
15th century, which coincides with the final stage of Burckhardt's production. This article addresses this issue.
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MODO

Vérios séo os sinais emitidos por Aby Warburg (1866-1929), nos escritos da fase final de sua vida, sobre
a importancia de Jacob Burckhardt (1818-1897) como um guia tanto para a compreenséo do
Renascimento como época histérica autbnoma (e, portanto, como campo especifico dos estudos
histdricos), quanto na forma de abordar as relagdes possiveis entre palavra e imagem nesse periodo.
A propria expressao “cultura do Renascimento”, presente no titulo do livro de 1860, com o qual
Burckhardt propds uma sintese histérica da época, A Cultura do Renascimento na Itdlia (Burckhardt,
1978), teve um significado central para o desenvolvimento das investigacdes sobre as quais Warburg
se debrugou desde a juventude. E possivel dizer que o tema da cultura do Renascimento, sob uma
perspectiva de movimento e inter-relagbes culturais, esteve presente no teor dos estudos de Warburg
pelo menos desde seu periodo na Universidade de Bonn, sendo gestado ali na forma de uma critica a
Johann J. Winckelmann. E o que afirma o proprio Warburg dois anos antes de sua morte, referindo-se
ao periodo de estudos em Bonn:

Se lango um olhar retrospectivo sobre o significado mais intimo da minha atividade
intelectual, parece-me que ja entdo estava convencido de que era necessario fazer uma
corregdo a tese de Lessing. (...) A corregdo a doutrina de Lessing, ou mais exatamente a
ideia de Winckelmann a respeito da serenidade olimpica da Antiguidade, desenvolveu-se
nas décadas sucessivas, baseado num fundamento histérico-cultural, e ainda hoje néo
posso decerto considera-la concluida (Warburg, 2018: 39).

Trata-se de um trecho da conferéncia de carater autobiografico, ministrada pelo estudioso em 29 de
dezembro de 1927, no saldo da Kulturwissenschaftiche Bibliothek Warburg [Biblioteca Warburg para a
Ciéncia da Cultura], entdo sediada em Hamburgo!. Embora Burckhardt ndo seja referido diretamente
na conferéncia, varias sao as indicacdes de sua presenca na trajetdria do estudioso hamburgués. Na
passagem mencionada acima, o “fundamento historico-cultural” sobre o qual Warburg afirma assentar-
se sua critica a interpretagao do Antigo por Winckelmann pode ser interpretado como um desses sinais.
Esta hipdtese é reforcada pelo fato de que a conferéncia autobiografica é coetdnea aos cursos
ministrados por Warburg, como professor convidado, na Universidade de Hamburgo, sobre a obra de
Jacob Burckhardt (Warburg, 2008: 895-901) e sobre “O método da ciéncia da cultura”
(Kunstwissenschaftiche Methode) (Ibidem: 911-920). Com efeito, a conferéncia de 1927 coincide com
a realizagéo desses dois semindrios, dos quais sobreviveram anotacbes em cadernos conservados
entre os manuscritos do autor.

Além disso, a referéncia a Burckhardt na fase final da vida de Warburg pode ser observada no modo
como o estudioso de Hamburgo alude ao historiador suigo. Em 1929, na conferéncia proferida na
Biblioteca Hertziana de Roma, “Die rémische Antike in der Werkstatt Ghirlandaios” [‘O Antigo romano
na oficina de Ghirlandaio”], Warburg afirma:

Estou convencido de que seja fecundo um estreito contato entre arqueologia, histéria da
arte e uma exata ciéncia historica sociolégica. Acrescente-se a isso uma nova matéria,
que talvez até aqui tenha sido considerada apenas como mera curiosidade. Jacob
Burckhardt, que constitui para mim sempre um guia, indicou com clareza este campo. “As
festividades italianas, em sua forma mais elevada, exibem uma verdadeira transi¢éo da
vida para a arte” (Warburg, 2018: 198, grifo nosso).

Antes disso, em 1925, por ocasido da homenagem a Franz Boll, que teve lugar na
Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg de Hamburgo, na palestra de titulo “Die Einwirkung der
Sphaera barbarica auf die kosmischen Orientierungsversuche des Abendlandes. Franz Boll zum
Gedachtnis” [*A influéncia da Sphaera Barbarica sobre as tentativas de orientagdo no Cosmos no
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Ocidente. Em meméria de Franz Boll"]?, Warburg refere-se a Ludwig Geiger, que organizou e completou
a obra de Jacob Burckhardt, Die Cultur der Renaissance in Italien, a partir da terceira edi¢éo (Leipzig,
1877-1878), como “um douto estudioso e comentador que o mestre aprecia”. (Warburg, 2018: 176, grifo
nosso) Burckhardt é reputado, entdo, como “um guia” ou como “o mestre” (der Meister). E esta é uma
imagem que se fazia presente na mente de Warburg ainda nos ultimos anos de sua vida.

Porém, malgrado a imagem de Burckhardt ter percorrido toda a trajetoria intelectual de Warburg como
a de um mestre que indica o caminho a ser trilhado e que abre, tal qual um guia, 0 campo a ser
desbravado, ha uma etapa da obra de Warburg em que o historiador suico se faz presente de modo
mais intenso. Trata-se do periodo dos estudos warburguianos sobre arte e cultura em Florenga na
segunda metade do século XV, que coincide com a fase final da produgdo de Jacob Burckhardt.
Burckhardt tinha retomado, em 1885, suas anotagbes sobre a pintura italiana no Renascimento, com
intuito de dar uma forma final aos estudos sobre o tema, compondo, a partir de entdo, uma série de
manuscritos. Warburg, que havia chegado a Universidade de Bonn em 1886, partira para Florenga em
1888 para seguir os seminarios de August Schmarsow, com o objetivo de elaborar o projeto da tese
que defenderia em 1892 em Estrasburgo, sob orientacdo de Hubert Janitschek. Observemos mais
detalhadamente este contexto.

Em 1860, quando Burckhardt decide editar A Cultura do Renascimento na ltalia, ele deixa claro que o
projeto era apresentado ao publico antes de conter sua forma final. J& na primeira pagina vinha
declarado que o livro continha uma lacuna: faltava uma obra especial, consagrada a “Arte do
Renascimento”, que ali se apresentava apenas em parte (Burckhardt, 1978: lll, 1). Portanto, a sintese
histdrico-cultural do Renascimento italiano, propésito do livro de 1860, pode ser realizada apenas
parcialmente, visto que, para seu autor, a arte representava uma das poténcias ativas na conformagéo
da época historica. A lacuna, entdo, transformava-se imediatamente numa divida intima, a qual o
historiador por anos cultivaria como uma tarefa auto-imposta. Durante décadas, ainda que tenha se
voltado a projetos distintos, a conclusdo da sintese histérico-cultural do Renascimento na Italia, foi uma
meta perseguida. No entanto, completar o livro de 1860, com uma obra consagrada a arte do
Renascimento demandava reunir um vasto volume documental de textos e de obras de arte. Mas néo
apenas isso. Era preciso encontrar uma abordagem historiografica que restituisse ao objeto artistico o
seu lugar e o seu papel na historia da época, compreendendo sua peculiar forga dindmica de
testemunho historico.

O primeiro fruto desse esforgo, unico editado em vida, veio a publico em 1867 (reeditado em 1878) e
tratou da arquitetura do Renascimento. Intitulado originalmente Geschichte der Renaissance in Italien:
Architektur [Historia do Renascimento na Italia: arquitetura], o livro apresentava, ja em suas primeiras
linhas, 0 modo como Burckhardt buscava compreender a integracdo dos monumentos arquiteténicos
com as demais forgas historicas. Em suas palavras: “A arquitetura italiana, desde o despertar da cultura
mais alta, é substancialmente condicionada pela mentalidade individual do comitente e do artista, que
aqui se desenvolve muito antes que em outros lugares” (Burckhardt, 1978: II, 3). Burckhardt
compreendia a fundamental relagéo entre comitente e artista como poténcia central na elaboragédo da
obra de arte na Italia renascentista, relagio que se colocava no cerne do processo criativo e que, por
sua propria natureza, representava indissoluvelmente uma conex&o entre arte e cultura. O comitente
era entendido, assim, como figura de centro no mundo da arte, participe do processo criativo. Mais
adiante, no mesmo volume, ele afirma: “Ha& casos em que, ou por iniciativa dos Principes ou por livre
acordo, séries inteiras de edificios ou ruas, tiveram uma decoragéo continua pintada” (Burckhardt, 1978:
I, 256). A decis&o conjunta de artista e comitente sobre a pintura das fachadas era apenas um exemplo
de que esse acordo era parte integrante dos projetos sobre os quais os artistas trabalhavam conferindo-
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lhes forma final. Portanto, em 1867, quando concebe o volume sobre arquitetura, Burckhardt ja
apresenta o comitente como um personagem importante no processo criativo no Renascimento.

O estudo histérico-artistico assume o status de sistematicidade no trabalho de Jacob Burckhardt a partir
de 1874, ano em que inaugura e assume a catedra de Histdria da Arte na Universidade de Basiléia. Na
aula inaugural da disciplina, o problema da compreensao da arte na histéria é por ele reiterado:

Nds sentimos a arte como um fendémeno histdrico de primeira grandeza, como uma
poténcia ativa em nossa vida. Ela apresenta suficientemente aspectos tangiveis que
permitem apreendé-la; suas manifestagdes monumentais estdo estreitamente ligadas a
historia dos povos, das religiées, das dinastias e das civilizagdes. Sua dimensao técnica é
indissoltvel de todas as outras técnicas do mundo. (E Plinio comegou mesmo a descrevé-
la sob esse aspecto, evocando as matérias) Quanto ao lado biografico, ela preenche
sozinha bibliotecas inteiras (Burckhardt, 2010: 182).

Os “aspectos tangiveis” que permitem apreender a obra de arte como um “fendmeno histérico de
primeira grandeza”, professados por Burckhardt na aula inaugural, sdo o ponto nevralgico do projeto de
estudo da pintura italiana do Renascimento, que o historiador desenvolvera a partir de 1885. Como
dissemos anteriormente, esta fase do trabalho de Burckhardt coincide com os anos de estudos
académicos de Warburg em Bonn e Florenga, com a apresentacéo da tese sobre as pinturas mitologicas
de Sandro Botticelli na Universidade de Estrasburgo e com as investigagdes sucessivas sobre arte e
burguesia florentina, com foco ainda nas relagdes entre comitentes florentinos e arte flamenga na
segunda metade do Quattrocento.

O primeiro texto de Jacob Burckhardt sobre a pintura italiana no Renascimento jamais chegou ao
conhecimento de Aby Warburg, visto que o manuscrito permaneceu inédito e quase desconhecido até
1992, quando ¢ publicado na Italia pelo trabalho de traducdo e organizacéo de Maurizio Ghelardi, que
o intitulou Pittura: i generi (Burckhardt, 1992). Este texto é editado posteriormente na Alemanha com o
titulo Die Malerei nach Inhalt und Aufgaben [A pintura segundo o conteudo e as tarefas] (Burckhardt,
2006). O titulo na edicdo alemé é tomado da menc&o feita por Burckhardt de que naqueles anos
desenvolvia uma pesquisa sobre a arte renascentista italiana “nach Inhalt und Aufgaben” [segundo o
contelido e as tarefas]. De acordo como Ghelardi, & provavel que o manuscrito tenha sido elaborado
entre 1885 e o inicio de 1893, com excegao do ultimo capitulo, sobre a pintura dos animais, concebido
provavelmente em 1895 (Burckhardt, 1992: XVIII-XIX).

Investigar a pintura italiana do Renascimento segundo o conteudo e as tarefas significava, para
Burckhardt, abordar o material pictérico da época de acordo com uma dupla organizagdo, que
considerava o tema tratado na obra e sua localizago original. O historiador pretendia com isso observar
em que locais determinados temas eram solicitados e, paralelamente, compreender o desenvolvimento
formal das obras no arco temporal do Renascimento. Portanto, a organizagdo dos capitulos do
manuscrito obedecia a légica das tematicas pensadas para determinadas localizagdes originais. No
interior de cada capitulo, o historiador procurava perceber o desenvolvimento formal das obras no correr
do tempo. Assim, sua abordagem dava conta conjuntamente da fungéo das obras de arte em seus
contextos culturais, a0 mesmo tempo em que n&o negligenciava o complementar aspecto formal das
pinturas. Desse modo, 0 escrito € organizado em capitulos, tais como: Alegoria; A pintura dos
conventos; A pintura dos hospitais; As irmandades?; Orbis terrarum (a pintura dos mapa-mundi); A
pintura histérica profana; A pintura mitoldgica; entre outros. E significativo o que afirma Burckhardt no
inicio do capitulo sobre as irmandades:
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As irmandades, companhias, scuole foram uma das grandes razdes que tornaram possivel
a atividade artistica no século XV. (...) Obviamente, uma irmandade encomendava e
colecionava de maneira diferente de um convento e de uma igreja, visto que néo tinha
nenhuma inteng&o de abrir m&o daquele carater precipuo que a tinha constituido e que se
mantinha gragas a sua tradi¢ao (/bidem: 323).

Aqui fica claro o interesse em compreender as irmandades como uma poténcia ativa no mundo da arte
na Italia do século XV, considerando o papel dessas associagdes na encomenda das obras e, portanto,
pelo menos na decisdo sobre o tema das mesmas. Até que ponto os dirigentes das irmandades
discutiam com os artifices sobre aspectos formais dessas obras permanece, para Burckhardt, como
uma incégnita. Com relagdo ao tema destinado a determinados locais, no capitulo “As pinturas nos
hospitais” pode-se ler:

Os temas das pinturas das irmandades, principalmente as obras de beneficéncia,
coincidiam com aqueles dos hospitais, visto que as pinturas néo se limitavam apenas as
representacbes da cura dos doentes, mas representavam de maneira monumental
também outras atividades publicas. (Ibidem: 328)

De todo modo, Die Malerei nach Inhalt und Aufgaben inaugurava, na obra de Burckhardt, uma
abordagem da pintura italiana do Renascimento, a0 mesmo tempo em que dava uma resposta ao
problema com o qual ele se debatia havia mais de duas décadas, qual seja, aquele da indagagéo da
arte no ambito da histéria da cultura. Organizar a pintura italiana do Renascimento a partir do tema das
obras e de sua localiza¢do original permitia-lhe primeiramente um dialogo com o plano sobre o qual
tinha construido A Cultura do Renascimento na ltélia, seguindo uma ordenacdo narrativa que unia
sincronia e diacronia. Na estrutura geral do livro de 1860, ele seguiu um arco temporal mais ou menos
delimitado entre a vida de Dante e 0 Saque de Roma, e, no interior desses limites, sua viséo percorreu
o desenvolvimento da poesia, da narrativa historiografica, da biografia, da autobiografia, do
desenvolvimento cientifico, das descobertas maritimas, da vida religiosa, das construgdes politicas, etc.
Sua ideia era, com isso, apresentar a vida na ltalia do Renascimento tal como se apresenta uma
imagem, dando portanto ao leitor a nog&o de simultaneidade.

Mais de vinte anos depois, 0 manuscrito sobre a pintura seguia de perto essa organizagao,
apresentando a arte pictdrica no centro da interpretacao, dividida, ela também, a partir do duplo critério,
sincrénico e diacrénico. Tal abordagem permitia a Burckhardt demonstrar em que medida a analise
sincronica das formas pictéricas podia ser exposta e explicada diacronicamente. Desse modo, a pintura
italiana do Renascimento era interpretada com base num registro duplo e complementar: de um lado,
por meio de uma reconstrugdo morfologica que buscava revelar as mudangas dos temas representados
e as tarefas que o artista tinha sido chamado a cumprir; por outro lado, mediante fungdes que estavam
presentes num dado contexto cultural (Fernandes, 2013).

No momento em que Burckhardt elaborava o manuscrito sobre a pintura segundo o contetdo e as
tarefas, chega-lhe as méos a copia de um texto de Aby Warburg. Tratava-se da tese que jovem
pesquisador havia recém-apresentado na Universidade de Estrasburgo: O Nascimento de Vénus e a
Primavera de Sandro Botticelli. A tese, publicada em 1893, versava sobre o movimento das vestes e
cabelos nos personagens dos dois painéis de Botticelli, pintados para ornar o saldo de discussdes na
Academia Platénica de Florenga [figs. 1 e 2]. Na conferéncia autobiogréafica de 1927, Warburg remonta
ao contexto da tese:

A descoberta de que as duas figuras da perseguigdo (Zéfiro e Flora), na Primavera de
Botticelli, eram trazidas diretamente dos Fastos de Ovidio (...), foi para mim decisiva para
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eln]e,

a escolha do tema de meu trabalho de Doutorado, o qual teve como argumento a
intensidade do movimento externo sob o signo da Antiguidade.

A tudo isso se conectava inevitavelmente uma questdo posterior, que necessitava um
aprofundamento metodolégico. De fato: eu devia tentar compreender se entre os
contemporaneos de Botticelli existiam documentos, ou mesmo poesias, que pudessem
indicar-me quem tinha sido 0 mediador deste douto modelo para um grupo da perseguigéo.
Tratava-se, entdo, de uma abordagem que privilegiava a analise da obra de arte individual
(Warburg, 2018: 40-41).

Fig. 1. Sandro Botticelli (1445-1510), Primavera, ¢.1482, témpera sobre madeira, 203 cm x 314 cm, Galleria degli Uffizi,
Florenga. Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Primavera_(Botticelli)>.

Fig. 2. Botticelli, Nascimento de Vénus, c.1484, témpera sobre tela, 172.5cm x 278.5¢cm, Galleria degli Uffizi, Florenca. Fonte:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Sandro_Botticelli_-_La_nascita_di_Venere_-_Google_Art_ProjectFXD.jpg>.
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Portanto, a tese continha o problema de cunho formal que no futuro Warburg denominaria “o ingresso
do estilo ideal antiquizante na pintura do Primeiro Renascimento”, que é titulo da conferéncia que
profere em 20 de abril de 1914, no Kunsthistorisches Institut de Florenga (Warburg, 2018: 91-140).
Tratava-se de compreender o0 modo como o estilo all’antica, que assumira carater hegeménico na arte
do Renascimento a partir do inicio do século XVI, apresenta-se j& na pintura florentina das décadas
finais do Quattrocento, porém ainda convivendo numa mesma representagao com o estilo que Warburg
denominava alla franzese, que apresentava uma atmosfera de placidez e serenidade nas fei¢des e nos
gestos das figuras representadas. Ou seja, no final do século XV, a representagédo dramatica all'antica
ao mesmo tempo em que promovia um ingresso na pintura florentina, convivia numa mesma obra com
a serenidade que hegemonicamente marcava a figuragao dos personagens nesse ambiente artistico®.
Na tese, Botticelli (assim como Warburg observara no futuro também na obra de Domenico Ghirlandaio)
era um representante dessa disputa entre dois estilos na arte florentina, disputa que precede a vitdria
do estilo all'antica do Alto Renascimento, como fica atestado nas obras de Michelangelo Buonarroti, de
Giulio Romano e de tantos outros. Por isso as figuras de Zéfiro e Flora tém papel central na tese de
Warburg. Zéfiro, por seu soprar, é o responsavel por produzir o movimento das vestes e dos cabelos
as figuras da representagao. Flora é a ninfa que entra na figuragédo como o componente Antigo por
exceléncia. Ambas as figuras d&o a representagdo um movimento e uma tens&o préprias da entrada
em cena do elemento antiquizante. Portanto, a tese versou sobre os acessorios em movimentos nas
figuras presentes nos dois painéis pintados por Sandro Botticelli, O Nascimento de Vénus e a Primavera.
Paralelamente, como afirma Warburg na citada conferéncia de 1927:

Consegui descobrir que Poliziano, estudioso e poeta, tinha sido 0 mediador da passagem
ovidiana. Em particular — coisa decisiva, para mim —, descobri que exatamente este douto
humanista tinha sido quem transmitira os motivos antiquizantes a representagdo dramatica
(Warburg, 2018: 40-41).

Para Warburg, entdo, teria sido Angelo Poliziano 0 “mediador” entre o texto de Ovidio (base literaria da
pintura) e a representagéo de Botticelli’. Ou seja, a tese de Warburg propde que o citado poeta e
humanista florentino teria sido o idealizador do projeto iconogréfico da obra de Botticelli, € que nesse
didlogo entre poeta e artista cumprira-se a passagem da palavra para a imagem.

Warburg, assim, intuira que sua tese deveria ter em Burckhardt um leitor fundamental, embora ndo
pudesse saber que, no mesmo periodo em que estudava os painéis de Botticelli, o historiador de
Basileia estava escrevendo o manuscrito sobre a pintura segundo o conteudo e as tarefas. Em resposta
a leitura da tese de Warburg, Burckhardt envia-lhe a carta de 27 de dezembro de 1892, na qual afirma:

Egrégio senhor,

0 belo trabalho, que lhe restituo em postagem com os melhores agradecimentos,
testemunha a extraordinaria profundidade e poliedricidade alcangadas pela pesquisa
sobre a época durea do Renascimento. Com o seu escrito o senhor fez cumprir um grande
passo adiante no conhecimento do medium social, poético e humanistico no qual Sandro
[Botticelli] vivia e pintava (Burckhardt, 1993: 207).

Mesmo considerando que o percurso intelectual de Warburg apresentava-se aqui ainda em fase inicial,
era ja possivel perceber entre ambos os historiadores semelhangas no modo de observar a obra de arte
como testemunho concreto, portador de um significado simbolico compreensivel somente se indagado
no mais vasto campo da cultura. A operacdo cientifico-cultural proposta por Warburg para a
compreensdo das pinturas de Botticelli remontava ao movimento interpretativo proposto pela
abordagem histérico-artistica de Burckhardt.
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No entanto, a organizagéo proposta em Die Malerei nach Inhalt und Aufgaben n&o seria a ultima vers&o
dada por Burckhardt ao estudo da arte pictdrica renascentista. Em seguida & elaboragdo desse
manuscrito, ele retoma o vasto material sobre o tema, reordenando-o e aprofundando sua abordagem
histérico-artistica, 0 que permite compreender o carater experimental de sua pesquisa. Entre maio de
1893 e dezembro de 1895, escreve trés novos manuscritos a partir de uma organizagao distinta, aos
quais da os seguintes titulos: “Das Altarbild” [O retabulo de altar], “Das Portrat in der italienischen
Malerei” [O Retrato na pintura italiana] e “Die Sammler” [Os colecionadores]. Esse grupo de textos,
elaborados ap6s a leitura da tese de Warburg (tese que aparece citada mais de uma vez nos referidos
manuscritos), sera publicado postumamente em 1898 num volume Unico, organizado por Hans Trog
(ex-aluno de Burckhardt e professor de historia da arte em Zurique) sob o titulo Beitrdge zur
Kunstgeschichte von Italien [Contribui¢des a historia da arte na Italia]. Uma nova edicéo desse volume
foi realizada no &mbito do projeto editorial das obras completas do historiador suigo (Burckhardt, 2000).

A abordagem historico-artistica apresentada nos trés manuscritos, reveladora da derradeira analise
empreendida por Burckhardt sobre a arte italiana do Renascimento, concentrava-se no conhecimento
material das obras, privilegiando os meandros de sua producdo e destinagdo. Compreendendo, de
modo geral, 0s elementos intrinsecos ao processo criativo naquele contexto histérico, Burckhardt traz
para o centro de sua indagagao as forgas que concorriam nas varias etapas desse processo. Ciente de
que a arte do Renascimento n&o é produto da deciséo e do trabalho unilaterais do artista, o historiador
suico concede um novo protagonismo a comiténcia e ao colecionismo artistico nesse sistema produtivo.
Era uma maneira de se aproximar do mundo dos artistas, ou seja, das peculiaridades do trabalho nas
oficinas e da relagao dos artifices com a comiténcia, incluido ai, muitas vezes, o papel dos conselheiros
eruditos na composi¢éo do plano da obra e mesmo na constitui¢éo da iconografia.

Nesse aspecto, é importante determo-nos em algumas passagens presentes no volume sobre Os
Colecionadores [Die Sammler] (Fernandes, 2016b: 47-60). Logo de inicio, Burckhardt afirma seu
propdsito no livro:

O capitulo de historia da arte italiana que aqui tem inicio € muito mais amplo e importante
do que se possa pensar. Por decénios, 0 peso maior da produgéo artistica — nao tanto pela
quantidade, quanto pelo significado interno — devia a comiténcia e a possesséo privadas.
(...) Assim, tudo o que era encomendado pela casa e oferecido a consideragéo proxima e
atenta de numerosas familias, reivindicava uma execugéo totalmente particular. De tal
modo, formou-se progressivamente um gosto privado que exigia da arte propriamente
aquilo que a comiténcia publica n&o podia, nem queria garantir (Burckhardt, 2000: 291).

Burckhardt tem clareza quanto ao carater pioneiro de seu estudo. Nesse texto, de fato, ele atenta para
a necessidade de pensar a obra de arte no Renascimento como produto de um acordo entre comitente
e artista. Ele pretende compreender o processo de realizacdo das obras sugerindo os meandros das
tomadas de decisdo no momento de sua idealizagdo. Ainda que na maioria das vezes fosse dificil
reconstituir esse processo, o historiador, entretanto, fazia-se a pergunta: “Mas, quem decidia sobre o
género da execugdo? Em Urbino, era o Duque Federigo da Montefeltro ou alguns artistas?” (/bidem:
344). Na verdade, Burckhardt pretendia perceber, no processo criativo, ndo apenas os elementos
concementes a biografia dos artistas ou aos estilos individuais, mas era fundamental para ele
compreender como a mudanga na forma era acompanhada de uma modificagdo anéloga no gosto dos
comitentes e dos colecionadores.
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0O modo como ele define o teor de suas investigagdes histérico-artisticas da fase derradeira de sua vida
ficara atestada na passagem de uma conferéncia de Heinrich Wofflin, seu ex-aluno e sucessor na
catedra de Histdria da Arte na Universidade de Basiléia. Walfflin narra que, em seu septuagésimo quinto
aniversario, reunido com um pequeno grupo de amigos, Jacob Burckhardt, com ar solene e conciso,
declara: “Die Kunst nach Aufgaben, das ist mein Verméchtnis” [A arte segundo as tarefas, eis 0 meu
legado] (Walfflin, 1946: 143). Com a frase, o historiador pretendeu revelar exatamente o interesse em
compreender a arte italiana do Renascimento de acordo com a origem das comiténcias e com seu papel
na idealizagao das obras.

De todo modo, o volume de 1898, Beitrdge zur Kunstgeschichte von Italien exerce imediatamente
grande fascinio em Aby Warburg, impactando seu trabalho nos anos seguintes. O préprio Warburg, na
conferéncia de 1927, afirma que “a partir de 1897” assume “como tarefa cientifica (...) considerar a obra
de arte como produto estilistico de um entrelace com a dindmica da vida, em sentido mais amplo”
(Warburg, 2018: 41). De fato, em 1897, ele se estabelece em Florenga, e ali permanece, pelo menos
durante os meses de inverno, até janeiro de 1902. Planeja a elaboragéo de um livro que, no entanto,
jamais seria finalizado, embora as investiga¢bes dessa fase ficassem atestadas em algumas
publicagbes. Nesse periodo, o contato com a obra de Burckhardt é fundamental e ele assim o declara
em varias oportunidades. Em junho de 1900, em carta ao irm&o Max, em Hamburgo, Aby Warburg
explica o teor de sua pesquisa, pede recursos financeiros maiores para a compra de livros e afirma o
seguinte ao final: “Se algum dia meu livro aparecer mencionado em relagdo e como complemento a
Cultura do Renascimento de Jacob Burckhardt, sera uma compensagdo que vocé e eu teremos” (apud
Gombrich, 1992: 129).

Sobretudo dois dos trés manuscritos burckhardtianos publicados no livro de 1898 seréo de relevante
importancia para as investigacées de Warburg dessa fase: Das Portrét in der italienischen Malerei [O
Retrato na pintura italiana] e Die Sammler [Os colecionadores].

No escrito sobre os colecionadores, Burckhardt havia indicado o papel da pintura flamenga para o
desenvolvimento do colecionismo artistico em Florenga. Percebera que as fontes primordiais de todas
as colecdes artisticas na Italia foram determinadas, de inicio, pelo acumulo de quadros para devogéo
doméstica, que serviam de consolo e conforto, dispostos sobretudo nas casas abastadas. Afirma que
essas obras eram objeto da devogdo mais profunda e que, num primeiro momento, consistiam em
exemplares da pintura bizantina, mantidas sob possesséo das familias por legado. No inventario de
Cosimo de’ Medici, morto em 1464, sao citadas doze pinturas bizantinas de representagdes sacras,
ornadas em ouro, prata, pedras preciosas e mosaicos, provavelmente oriundas da Grécia, e certamente
para finalidade de devogéo particular (Fernandes, 2016b: 55).

Contudo, com base no estudo do inventario dos Medici, Burckhardt percebe que por intermédio dessa
familia, no Quattrocento, nasce em Florenga um colecionismo originado ndo apenas do legado familiar,
mas também de aquisi¢des e, ndo raro, por encomenda. Destarte, na Florenca dos Medici do século
XV, somam-se a ideia da cole¢do privada as tarefas de colecionador e comitente, em grande parte
motivadas pelo gosto da burguesia local em favor da pintura flamenga. Burckhardt observou o gosto
privado do colecionador como uma das “tarefas” (Aufgaben) que tornaram possivel a arte o
aprofundamento de tematicas devocionais e a valorizagdo de novos temas profanos. Para ele, o
colecionismo no Renascimento constitui um dos fatores principais da escolha de conteudos artisticos,
a ponto de interferir diretamente no aspecto formal das obras. Era fundamental, entdo, compreender de
que modo a mudanga na forma vinha acompanhada de uma modificagdo analoga no gosto dos
comitentes e dos colecionadores. Foi importante, naquele interim, a edi¢éo do livro de Eugéne Miintz a
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respeito das cole¢des dos Medici no século XV (Mintz, 1888). Os inventarios dos Medici confirmavam
a primazia da relacdo entre “tarefa” (Aufgabe) determinada pelo colecionador e “conteudo” (Inhalt) de
uma obra. Aqui conectavam-se os elementos primordiais para que o historiador suico pudesse perceber
as caracteristicas do processo criativo na arte florentina, em outras palavras, relacionavam-se
colecionismo e comiténcia como forma de expressao do gosto privado, atuando na realizagao das obras.
Burckhardt havia concluido que os flamengos tinham determinado o desenvolvimento do primeiro
colecionismo italiano, sobretudo pela capacidade realistica que a pintura a dleo, desenvolvida em
Flandres, passou a permitir, mas também pela circulagdo dos produtos téxteis, tapetes e quadros
flamengos de pequenas dimensdes, movimento de objetos que antecede a circulagdo dos artistas
nérdicos, propriamente, em dire¢éo a Itélia (Fernandes, 2016b: 55-56).

Remontando ao periodo da viragem do século XIX para o XX, Aby Warburg, na conferéncia
autobiogréfica de 1927, refere-se ao colecionismo entre os Medici e sua predile¢do pelos objetos
artisticos oriundos no Norte europeu:

Imaginando que no Palacio Medici devia existir cerca de 250 metros de tapetes
representando em parte modelos antigos ou italianos, convenci-me de que era necessario
compreender concretamente esta gigantesca trama figurativa. (...) Porque naqueles anos,
vagueando entre a Alemanha e a Italia, inseguro sobre onde me estabelecer, tive diante
dos olhos um unico problema: o fenémeno das trocas entre as culturas do Sul e do Norte,
que tinha surgido em mim de modo veemente (Warburg, 2018: 45-46).

Warburg remete, entdo, a uma importante fonte para os estudos de Burckhardt sobre o tema do
colecionismo no dmbito da burguesia florentina: “O inventario dos Medici, que Miintz tinha publicado até
entdo apenas em parte?, tornou-se uma nova fonte de conhecimento” (Warburg, 2018: 45). De fato, em
1901, valendo-se da edigdo de Eugéne Mintz, Warburg produz um texto curto intitulado “Flandrische
und florentinische Kunst im Kreise des Lorenzo Midici um 1480” [Arte flamenga e florentina no circulo
de Lorenzo de’ Medici por volta de 1480] (Warburg, 1932: 207-212). Nas primeiras linhas, faz referéncia
a Burckhardt: “O tema da influéncia da arte flamenga sobre a Italia foi abordado de forma pioneira por
Jacob Burckhardt, que, em tragos gerais, reuniu os dados individuais e caracterizou seu
desenvolvimento” (Ibidem: 209). Concentrando-se em particulares obras de arte flamengas do final do
século XV, Warburg empreende uma pesquisa arquivistica com o intuito de decifrar, com base em
documentagdo, os personagens representados nas cenas, definir questdes relativas a comiténcia e
datagéo, e estabelecer possiveis influéncias da pintura flamenga sobre obras pictoricas italianas da
mesma época. O historiador concentra-se na sucessédo cronoldgica dos representantes do banco dos
Medici em Bruges, com a finalidade de decifrar possiveis comitentes retratados nas cenas pintadas.
Procede do mesmo modo com relagéo a data dos matrimonios desses sécios dos Medici em Flandres,
bem como com 0 ano de nascimento de seus filhos, visto que era costume a representagao de familias
inteiras como doadores nas cenas sacras executadas por artistas flamengos.

Com esse breve estudo de caso, Warburg tem o propésito de compreender o intercdmbio cultural entre
Florenca e Flandres protagonizado pela arte da pintura, que adquire o papel de produto culturalmente
hibrido, concretizado a partir da relagéo entre comitente florentino e pintor flamengo. Inicialmente, essa
troca cultural se materializa em obras pictéricas como a Pala Portinari [Fig. 3], que o mercador florentino
Tommaso Portinari tinha encomendado a Hugo van der Goes por volta de 1475, para a Igreja de
Sant'Egidio, no Hospital de Santa Maria Nuova, em Florenga. Esse exemplo servia para Warburg como
emblema da relagao direta entre gosto do comitente e execugao artistica. Num segundo momento, a
poderosa influéncia da arte flamenga sobre aquela florentina revela um elemento a mais: os trés
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pastores figurados na Pala Portinari [Fig. 4] teriam se tornado modelo direto para os trés pastores da
Adoragdo pintada por Domenico Ghirlandaio, em 1485, para ornar a capela encomendada por

Francesco Sassetti (outro representante do banco dos Medici) na Igreja de Santa Trinita, em Florenga
[Fig. 5].

Fig. 3. Hugo van der Goes (1440-1482), Natividade (Pala Portinari), 1475, dleo sobre madeira, parte central: 253 x 304 cm;
laterais: 253 x 141cm, Galeria dos Uffizi, Florenga. Fonte: <https://it.wikipedia.org/wiki/Trittico_Portinari>.

Fig. 4. Hugo van der Goes, Natividade (Pala Portinari) (detalhe), 1475, Galeria dos Uffizi, Florenca.
Fonte: <https://it.wikipedia.org/wiki/Trittico_Portinari>.
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Fig. 5. Domenico Ghirlandaio (1449-1511), Adoragéo dos Pastores, 1485, afresco, 167 x 167 cm, Capela Sassetti, Igreja de
Santa Trinita, Florenga. Fonte: <https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Adoration_of_the_Shepherds.jpg>.

No entanto, esta tematica sera desenvolvida pelo estudioso um ano depois, em 1902, num texto de
elaboragdo mais detalhada: “Flandrische Kunst und florentinische Friihrenaissance” [Arte Flamenga e
Primeiro Renascimento Florentino] (Warburg, 1932: 185-206). Aqui novamente a obra dos Ultimos anos
de Burckhardt se faz presente como ponto de partida. Warburg inicia o texto com uma meng&o, em nota
de rodapé (/bidem: 187), ao ensaio burckhardtiano sobre os colecionadores, para, entdo, desenvolver
a argumentagdo a respeito do papel do colecionismo e da comiténcia como forcas motrizes da arte
renascentista. E, nesse contexto, interessa-lhe primordialmente a predilegao, por parte de uma classe
de burgueses florentinos amantes das artes, pelos produtos artisticos flamengos. E nesse processo que
o colecionador florentino passa a encomendar os objetos flamengos para sua colegéo particular. No
entanto, como tivemos a oportunidade de observar em texto publicado anos atréas:
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Era importante, entdo, para Warburg, perceber o papel desempenhado pelo gosto do
colecionador na concepgéo do quadro. Ele percebia que a expresséo do artista flamengo
dialogava com o gosto artistico do comitente italiano. Este comitente, impactado pelos
meios de express&o da pintura flamenga aplicados sobre telas de pequenas dimensdes,
solicitava ao pintor o tema desejado e certamente requeria alguns elementos compositivos
e formais de seu agrado, e dessa relagdo reciproca nascia a obra de arte para culto
privado.

O interesse de Warburg em compreender as imagens como simbolos de circulagdes, de
migracdes de homens e de idéias, seu esforco em perfazer os caminhos das conexdes,
dos encontros entre elementos distintos, sua determinagdo em entender a fronteira como
0 proprio terreno da historia, possibilitou-lhe perseguir as relagdes entre colecionismo
italiano e arte flamenga (Fernandes, 2016b: 59).

Além da Pala Portinari (de Hugo van der Goes) [Fig. 3], que o historiador ja havia tratado no texto de
1901, ele agora incluira em sua analise das relagdes entre encomendante florentino e artista executor
flamengo, entre outros, o famoso retrato do casal Arnolfini, obra de Jan van Eyck [Fig. 6], e o triptico
pintado por Memling para a Igreja de Santa Maria, em Gdansk, representando o Juizo Final, no qual os
comitentes, o casal italiano Angelo Tani e Caterina Tanagli, so retratados de joelho na parte de tras
dos painéis laterais [Fig. 7 e 8].

Fig. 6. Jan van Eyck (c.1390-1441), Giovanni Arnolfini e sua esposa (Casal Arnolfini), 1434, 6leo sobre madeira, 81,8 x
59,7cm, National Gallery, Londres. Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/O_Casal_Arolfini>.
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Fig. 7. Hans Memling (c.1390-1441),Juizo Final, 1467-1471, 6leo sobre madeira, 306x222 cm, Museu Nacional de Gdansk.
Fonte:<https://commons.wikimedia.org/wiki/Category: The_Last_Judgment_(Memling)#/media/File:Das_J%C3%BCngste_Gericht_(Memling)
Jpg>.

Fig. 8. Hans Memling, Angelo Tani e Caterina Tanagli, 1467-71, dleo sobre madeira, cada painel: 223,5 x 72,5 c¢m, Igreja de
Santa Maria, Gdansk. Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_obras_de_Hans_Memling>.
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Porém, também no ano de 1902, Aby Warburg escreve Bildniskunst und florentinisches Blirgertum [Arte
do Retrato e Burguesia Florentina] (Warburg, 1932: 89-126), texto no qual ressalta, numa longa
dedicatéria em forma de prefacio, sua posi¢do de continuador da pesquisa da fase final da vida de
Burckhardt. Desta vez o centro da discusséo é outro manuscrito burckhardtiano editado também no livro
de 1898: Das Portrét in der italienischen Malerei [O Retrato na pintura italianal.

Como pioneiro exemplar [afirma Warburg], Jacob Burckhardt abriu a ciéncia e dominou
genialmente 0 campo da civilizagdo italiana do Renascimento. (...) em suas poéstumas
Contribuigbes a histéria da arte na ltalia, para aproximar-se da grande meta de sua sintese
histérica daquela civilizag&o, ele abriu ainda uma terceira via empirica: ndo desdenhou o
esforgo de indagar a obra de arte singular em seu nexo direto com o fundo da época para
interpretar as exigéncias ideais ou praticas da vida real como “causalidade”.

A nossa consciéncia da superior personalidade de Jacob Burckhardt ndo nos deve impedir
de continuar pela via por ele indicada. Uma estadia de anos em Florenga, estudos naquele
Archivio, os progressos da fotografia, e a delimitagdo local e cronoldgica do tema
encorajam-me a publicar no presente escrito uma nota ao ensaio burckhardtiano sobre “o
retrato” nas supra-citadas Contribuigbes a histéria da arte na ltalia (Ibidem: 93-94).

Em O Retrato na pintura italiana, langando um olhar de conjunto sobre o tema, Burckhardt havia
proposto um estudo da representacéo da figura humana como retrato com base na mentalidade local e
nas capacidades artisticas. Assim, o retrato pictorico, como uma das grandes expressdes do homem
do Renascimento, aparece em conexao com as tradigbes da arte da pintura em cada regido da
Peninsula Italica, bem como num dialogo com as demais formas expressivas de representacéo da figura
humana em movimento. Para o caso florentino, por exemplo, a pintura de retrato € compreendida em
paralelo as expressoes literarias representadas pela biografia e autobiografia, que, de resto, tinham sido
fundamentais para Burckhardt sustentar a tese central do livio com o qual construira a sintese historica
do periodo, A Cultura do Renascimento na Italia. No manuscrito sobre o retrato na pintura do
Renascimento, composto em 1895, a pintura de retrato em Florenga surge da mesma base ideal em
que se sustentavam as narrativas biogréficas e autobiograficas, qual seja, o conceito de uomini illustri,
difundido na cultura local pelo menos desde Filippo Vilanni (1848), do final do século XIV, como estrutura
narrativa da histéria da cidade. Assim, ainda que promovesse uma vis&o de conjunto sobre o retrato na
pintura italiana do Renascimento, Burckhardt ndo deixou de considerar como um dado primordial de
sua pesquisa as diversidades regionais sobre as quais essa representacgao artistica se assentou. O
volume sobre o retrato enquadrava-se, entdo, no escopo da pesquisa, realizada no final de sua vida,
com a qual pretendeu indagar a pintura do Renascimento italiano segundo “os temas e as tarefas” (nach
Gegestéanden und Aufgaben) e “os meios e as capacidades” (nach Mittel und Kréften).

Warburg parte desse conjunto de problemas trazidos por Burckhardt para empreender um estudo de
caso: a analise de um retrato, pintado por Domenico Ghirlandaio para ornar a capela sepulcral da familia
Sassetti na Igreja de Santa Trinita, em Florenga [Fig. 9]. Nesta cena em afresco, Ghirlandaio representa
a confirmagao da regra de Séo Francisco pelo Papa Hondrio Il tendo, em primeiro plano, uma série de
personagens retratados como observadores da cena sacra. Trata-se de Francesco Sassetti, sécio do
banco dos Medici, ladeado por seus filhos e por Lorenzo de’ Medici, filhos e trés literatos a ele ligados:
Angelo Poliziano, Luigi Pulci e Matteo Franco. Ao lado de Sassetti ha ainda um personagem que
Warburg identificara apenas anos depois como Antonio Pucci.
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Fig. 9. Domenico Ghirlandaio, A Confirmagé&o da Regra de Sao Francisco pelo Papa Honério Ill, déc. 1480, afresco, Capela
Sassetti, Igreja de Santa Trinita, Florenca. Fonte: <https:/it.wikipedia.org/wiki/Cappella_Sassetti>.

Com os olhos voltados para o retrato em questdo, Aby Warburg desenvolve um duplo movimento
investigativo, muito sugestivo da indagagéo histérico-artistica sobre um fundamento cientifico-cultural.
De um lado, por meio da investigacao sobre os personagens retratados na cena, ele pretende, mediante
‘prova indiciéria” (Indizienbeweis), desvelar o universo mental do circulo mais préximo em torno de
Lorenzo, o Magnifico, considerando ainda o emblematico personagem Francesco Sassetti, o
encomendante da obra. Sassetti representa, para Warburg, o representante da laica burguesia
florentina do inicio do Renascimento, com uma personalidade que congrega caracteristicas
completamente heterogéneas: do idealista cristdo-medieval, cavalheirescamente roméntico ou cléssico-
platonizante, e do mercador pratico @ maneira etrusco-paga, pragmatico e voltado para o mundo. Tudo
isso fundido na personalidade de Sassetti simboliza, para Warburg, um trago da psicologia
representativa de um estrato social decisivo para os destinos de Florenga na segunda metade do
Quattrocento, seja no que se refere ao universo das artes e da cultura, seja no que diz respeito ao
mundo politico. Francesco Sassetti, com seu universo mental proprio, com sua procurada demonstragéo
de proximidade com os Medici, &, nesse sentido, um personagem exemplar. Do mesmo modo, o retrato
pintado por Ghirlandaio, ainda que entendido como expressao Unica, serve para desnudar a psicologia
coletiva desse estrato social na Florenga de Lorenzo, o Magnifico.
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Concomitantemente, Warburg pretende compreender o afresco de Ghirlandaio no contexto do
desenvolvimento da pintura de retrato no Renascimento florentino. E utiliza, como comparativo, a
mesma cena da confirmagdo da regra de Sao Francisco pelo Papa Honério lll, pintado cerca de 150
anos antes por Giotto, na Capela Bardi, na Basilica de Santa Croce [Fig. 10]. Neste caso, os
personagens retratados como observadores da cena sacra compdem-se de duas duplas de religiosos
figurados do lado de fora do saldo onde o episodio é representado. Entre a cena sacra e 0s personagens
retratados ha uma separagéo concebida pela arquitetura pintada, simbolizando a cis&o inexoravel entre
dois mundos. De modo diverso, na pintura de Ghirlandaio, os retratados sdo ndo apenas representados
no mesmo ambiente em que se da a cena sacra, como estao colocados em primeiro plano e de costas
em relagdo a ela. O episddio sacro é agora quase secundario em relagdo aos personagens do mundo
laico ali figurados. Ha, portanto, um certo destaque do retrato, como que fosse impulsionado para fora
do cenario sagrado. E neste momento que a atencdo de Warburg se volta para a interpretagéo da
histéria do retrato pictérico em Florenga. Porém, mesmo aqui o estudo propriamente histérico-artistico
aparece vinculado a um didlogo com o fundo cultural, representado por uma psicologia coletiva expressa
na localizagdo e nos gestos dos personagens representados no afresco. E, numa velada referéncia a
Burckhardt, o estudioso de Hamburgo concentra-se, nas linhas iniciais do texto, na importancia do
comitente como participe ativo no sistema de producgéo da arte:

As forgas motrizes de uma arte viva do retrato ndo devem ser pesquisadas exclusivamente
no artista; é necessario ter presente que entre retratista e retratado tem lugar um intimo
contato que numa época de um gosto especialmente refinado faz nascer entre os dois
uma esfera de relagdes reciprocas, de freio e de impulso (Warburg, 1932: 95).

Fig. 10.Giotto di Bondone (1267-1337), A Confirmagéo da Regra de S&o Francisco pelo Papa Honério I, ¢.1325, afresco.
Igreja de Santa Croce, Capela Bardi, Florenga. Fonte: <https:/it.wikipedia.org/wiki/Cappella_Bardi_(Santa_Croce)>.
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Uma continuidade a esse estudo seria dada por Warburg em 1907, com o belo ensaio “Francesco
Sassettis letzwilligs Verflirgung” [O dltimo desejo de Francesco Sassetti] (Ibidem: 127-158), no qual ele
analisa a carta testamentéaria do personagem que havia sido retratado por Ghirlandaio em sua capela
sepulcral. O testamento de Sassetti servia para Warburg aprofundar as questdes sobre as quais se
debrucara em 1902, como ele préprio aponta no texto de cinco anos depois:

Este documento langa luz sobre a psicologia do homem laico culto do inicio do
Renascimento florentino, em nossa tentativa de compreender psicologicamente
Francesco, tendo como base informagdes histdrico-culturais contidas em seu ultimo desejo
(Ibidem: 130).

O ano de 1907 &, no entanto, um divisor de aguas na obra de Aby Warburg. Este é 0 ano em que ele
acessa pela primeira vez a obra Sphaera. Neue griechische Texte und untersuchungen zur geschichte
der Sternbilder [Sphaera. Novos textos gregos e estudos para a histéria das constelagdes], do filélogo
Franz Boll (1903) e, com isso, inicia uma nova fase em sua atividade intelectual, comegando a investigar
intensamente a historia da mitologia e da astrologia, focalizando a descrigcdo das divindades pagas nos
textos medievais e a continuidade do imaginario astroldgico da Antiguidade nos tempos modernos, para
se dedicar de modo sistematico aos estudos astrolégicos. Com o tema da astrologia no centro de seu
interesse, Warburg traz elementos novos a sua nogdo de Renascimento. Os intercAmbios culturais entre
Norte e Sul, que sustentaram epistemologicamente seus estudos (inspirados em Burckhardt) sobre a
relacdo entre arte flamenga e primeiro Renascimento florentino, ndo serdo mais suficientes para
enquadrar suas investigagdes sobre astrologia. A partir de 1907, com o foco voltado para o tema
astrologico, os estudos de Warburg absorvem o vasto universo das interpretagdes arabes e indianas do
mundo grego antigo, compreendendo, assim, um caminho migratorio muito amplo a conectar o
Renascimento italiano a Antiguidade grega. Era este um movimento de ampliagdo geografica das
circulagdes e transferéncias que abarcaram as questdes relativas a vida pdstuma da Antiguidade e,
consequentemente, as conformagdes das imagens no Renascimento. Com tal expanséo de fronteiras,
Warburg toma certa distancia em relac&o a Burckhardt, imprimindo novos desdobramentos a concepgao
do Renascimento como época histérico-cultural.
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Notas

" Professor Associado do Departamento de Historia da Arte da Universidade Federal de Sao Paulo. Este texto é parte dos resultados
do Projeto de Pesquisa Regular (2017/18551-4) intitulado “Aby Warburg e a astrologia”, financiado pela FAPESP (Fundag&o de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo). E-mail: <cassiofer@hotmail.com>. ORCID: < https://orcid.org/0000-0002-4159-4824>.

1 Tratamos especificamente desta conferéncia na ocasido de sua primeira edigéo em lingua portuguesa (Fernandes, 2016: 163-196).
2 Trecho citado em Burckhardt, J. Die Cultur der Renaissance in Italien, Basel, 1860, p. 401. Tradugdo brasileira: Burckhardt (1991:
290).

3 A conferéncia foi tratada por nés em: Fernandes (2017: 231-256).

4 Tratamos esse tema anos atras: Fernandes (2007: 127-143).

5 Jacob Burckhardt utiliza o termo Confraternitéten no original em aleméo, visto que na Itélia da época o termo utilizado para caracterizar
estas associacgdes de leigos é confraternita. No Brasil, essas associagdes de leigos receberam o nome de irmandades.

6 Desenvolvemos esta discussdo em: Fernandes (2017: 71-101).

70 papel de Poliziano como autor do projeto iconografico dos painéis de Botticelli € posto em dvida pela historiografia da arte do final
do século XX.

8 Warburg menciona em nota, na edigdo da conferéncia de 1927 a seguinte edigdo: Miintz, E. Les collections d’antiquites formées par
les Médicis au XVI siecle, Paris, 1895. No entanto, o livro de Eugéne Miintz, havia sido publicado também numa vers&o anterior, em
1888, a qual fora utilizada por Burckhardt em seu estudo sobre o colecionismo: Miintz, E. Les collections des Médicis au quinzieme
siecle. Paris, 1888.
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