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RESUMO

Com Mnemosyne, seu extravagante projeto de um atlas deimagens, Aby Warburg inaugura uma nova técnica de leitura
iconoldgicabaseadano movimento, nagestualidade e na célebre no¢do de Pathosformel. Mais que isso, como se sugere
no presente trabalho, Warburg abriu campo para inauditos procedimentos analiticos e investigativos no dominio das
ciéncias humanas. Através de uma aproximacdo do projeto de Warburg com a fenomenologia flusseriana dos gestos,
desenvolvida em sua obra Gesten (1994), ainda sem tradugdo para o portugués, pretendemos esbocar as linhas de
forca essenciais de um modelo de critica cultural fundado em intuicdo e sensacdo. Esse projeto apresenta ainda inter-
essantes semelhancas com a proposta de Hans Ulrich Gumbrecht de uma leitura das obras de arte em base nédo her-
menéutica, mas sim fundada na apreensdo das “ambiéncias” (Stimmungen) singulares de cada experiéncia artistica.

PALAVRAS-CHAVE: Warburg, Flusser, Gestos, Materialidade, Stimmung

ABSTRACT

Abstract: With Mnemosyne, his extravagant atlas of images, Aby Warburg inaugurates a new iconological reading tech-
nique based on movement, gestures and the well-knonw notion of Pathosformel. Moreover, as we intend to suggest,
Warburg opened up a new path forinnovative analytical and investigative procedures in the domain of the Humanities.

By comparingWarburg'’s project with Flusser's phenomenology of gesture, fully developedin his book Gesten (1994), we
intend to outline the essential traits of a model of cultural critique grounded on intuition and sensation. This project also
displays interesting similarities with Hans Ulrich Gumbrecht’s proposal of reading works of art through the apprehen-
sion of the particular“atmospheres” (Stimmungen) of each artwork, rather than by means of hermeneutic procedures.
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1 Esta é uma versao modificada da trabalho apresentado durante o XXIV Encontro Nacional da Compds
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Nao existe, claro, nenhuma razdo pragmatica ou objetiva, e muito menos cientifica, para a atracdo que certos
conceitos ou ideias particularmente estranhos ou contra-intuitivos podem despertar. A estranheza néo €, ob-
viamente, critério de veracidade ou cientificidade. Porém, mesmo o homem de ciéncia sente por vezes aquela
inclinacdo ao maravilhoso, ao estranho e ao exético que foi uma paixao central do Barroco. Certamente, sem-
pre havera quem ache tal disposicdo inconsequente ou intelectualmente irresponsdvel. Talvez ela indique uma
exagerada inflexdo estética no campo do pensamento. Jorge Luis Borges, por exemplo, apreciava na filosofia
exatamente aqueles elementos mais singulares e incomuns que permitiam aproxima-la da literatura fantastica.
Alias, ele continuamente reafirmou seu fascinio com figuras intelectuais que ele, como Rubén Dario, denomi-
nava de “raros”: os pensadores esotéricos, misteriosos, geralmente desconhecidos do publico e entregues a
formas de especulacado selvagem (Cf. Camurati, 2005). Mas ndo seria também inteiramente equivocado aproxi-
mar essa atitude a um principio da teoria de sistemas de segunda ordem: quanto mais contra-intuitiva é uma
ideia, mais produtiva ela tende a ser. A teoria dos sistemas de Luhmann se funda, em boa parte, em principios
dessa natureza, como, por exemplo, a célebre tese de que os seres humanos ndo se comunicam; apenas “a
comunicacdo se comunica” (Cf. Moeller, 2006, p. 6). Pensadores “estranhos” poderiam ser, assim, aqueles que
acalentam propostas contra-intuitivas, que tendem a instabilidade e a ruptura com os modelos estabelecidos,

gue desconfiam de epistemologias fortes e se entregam aos voos imaginativos.

Aby Warburg e Vilém Flusser seriam, sem duvida, dignos representantes dessa estirpe dos “raros”. Como costu-
ma ocorrer, ambos alcangcaram reconhecimento e respeito apenas muito tardiamente. Meu objetivo aqui sera
descrever os elementos que permitem mais nitidamente inseri-los nessa categoria de um pensamento do risco
e, ao fazé-lo, esbocar alguns interessantes pontos de contato entre eles. Vale advertir que comparar esses dois
autores, a primeira vista distantes temporal e intelectualmente, é em si mesmo um gesto contra-intuitivo. Em
Warburg, interessa-me especificamente seu projeto mais excéntrico e mais célebre: o vasto atlas de imagens
que ele denominou, em homenagem a deusa grega da memoria, Mnemosyne. Definido por Philippe Alain-
-Michaud como “um dos mais fascinantes e enigmaticos objetos na histéria da arte contemporanea’, o Atlas de
Warburg tinha como objetivo nada menos que desenvolver um “novo estilo de apreender fendmenos estéti-
cos”, no qual o conhecimento “é transformado em uma configuracdo cosmoldgica e o abismo entre a producao

das obras e sua interpretacdo é abolido” (2004, p. 251).

Mnemosyne consistia, basicamente, em grandes painéis de fundo negro nos quais eram dispostas imagens
(fotografias, gravuras etc) em séries. Nessas sequéncias de imagens, que segundo Alain-Michaud, possuem
um carater eminentemente cinematografico, praticava-se uma espécie de iconologia cujo objetivo ndo era

interpretar as imagens isoladamente, mas sim produzir sensagdes por meio das inter-relagdes entre as figuras,
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uma experiéncia que nao poderia ser reduzida ao discurso (2004, p. 252). O que se destacava nas figuras era
seu carater moével. Warburg acreditava numa espécie de sobrevivéncia de certas formas expressivas e gestuais
ao longo de toda a histéria da arte. Uma nogdo que expressava com o termo alemao Nachleben(pés-vida). O
termo, sabemos, é também utilizado por Walter Benjamin, em seu famoso ensaio sobre a Tarefa do Tradutor.
Ali, ele se relaciona com a sobrevivéncia ou pds-vida da obra, que se da por meio do trabalho da traducdo e
da critica. E ndo seria absurdo, como ja fez Matthew Rampley, comparar Mnemosyne, esse ambicioso projeto
inacabado, ao igualmente inacabado e ousado Passagenwerk de Benjamin (Cf. Rampley, 2000). O projeto war-
burguiano consistia numa tentativa de mapear o que ele designou como Pathosfolmel, ou seja, as formulas ex-
pressivas que traduziam, em gestos e configuragcdes faciais, os mais variados sentimentos e emocgdes. Segundo
a definicdo de Ulrich Port, extraida em parte do proprio Warburg, o Pathosformel “aponta para um repertério
de ‘formas expressivas da maxima comocao interior’ (Ausdrucksformen des maximalen inneren Ergriffenseins),
que é fixada nas artes plasticas e literatura dos antigos e, em épocas posteriores, assimilada na apresentacdo

do corpo humano em variadas formas” (2002, p. 11).

Todavia, ndo se pode atribuir a essas férmulas sentidos definidos e permanentes. E precisamente pelo fato de
gue as imagens tém uma vida e sdo dinamicas - ou seja, tém mobilidade - que as sensac¢des por elas produ-
zidas dependem de contexto e situacdo especificos. Essa lingua imagética da gestualidade (Bildersprache der
Gebdrde) tém contetdo expressivo modificavel e pode mesmo, num processo denominado por Warburg de
“Inversion”, adquirir significados radicalmente opostos em diferentes ocasides e concretizacdes. Desse modo,
um gesto que antes indicava temor e medo pode, em outra manifestacdo imagética, indicar contemplacao.
Originalmente, se é que é legitimo aqui falar em origens, essa imagética deveria servir para criar um distancia-
mento consciente entre sujeito e mundo exterior, de modo a domesticar os perigos e incertezas da existéncia.
Uma espécie de reacdo, portanto, aquilo que Hans Blumenberg denominou como “absolutismo da realidade”
- esse terror que a realidade circundante nos provoca devido a nossa submissdo aos perigos do mundo e as
incertezas do devir. O cardter mutdvel desse repertério gestual lhe confere, pois, um aspecto paradoxal: ao
mesmo tempo instrumento mnemonico para a fixacdo de formas e indice vivo das mutacdes culturais e artis-
ticas da histdria. Mas mesmo nas encenacgdes afetivas mais sublimadas, permanece sempre um resquicio das
arcaicas experiéncias do terror e do estranhamento (Cf. Port, 2002, p. 15). A questao da fixacdo, assimilagado e
retorno das Pathosformel deveria, portanto, fazer parte de uma técnica investigativa iconogréfica, tanto quanto

suas transformacdes, processamentos e inversoes.

Com Warburg, a iconologia sai de sua tradicional imobilidade e adquire vida, movimento e uma inclinagdo es-

pecial pelo tema da gestualidade. Como afirmou Georges Didi-Huberman referindo-se a Warburg, “a imagem
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nao é um campo de conhecimento fechado”; ela é um dominio centrifugo, “demandando todos os aspectos
antropoldégicos do ser e do tempo” (apud Michaud, 2004, p. 13). Ainda nas palavras deste ultimo, a proposta
de Warburg pode ser entendida como uma ciéncia arqueoldgica do pathos da antiguidade, que, em sua pés-
-vida insiste em retornar através de toda o vasto percurso das imagens na cultura. Nesse sentido, em nada
surpreende que a coletanea de textos organizada por Stefan Andriopoulos e Bernhard Dotzler sob o titulo
1929: Beitrédige zur Archdologie der Medien(1929: Contribuicées para uma Arqueologia dos Meios), se inicie preci-
samente com um artigo sobre Mnemosyne (2002). Nesse artigo, Ulrich Port caracteriza a empresa de Warburg
como essencialmente “mididtica’; ndo apenas pela grande quantidade de metaforas tecnoldgicas (Medienmeta-
phorik) empregadas em seus textos explicativos, como, por exemplo, “transformadores” e “sismégrafos”, sendo
também pelo vivo interesse que o icondlogo demonstrava pela questdo do suporte midiatico das imagens. A
essa proliferacdo de metaforas da medialidade, correspondia ainda, segundo Port, “uma elevada sensibilidade
aos meios efetivos de transporte dos processos imagético-histéricos de transmissao, difusao e transformacao e
a'tecnologia de sua forma de veiculagdo” (2002, p. 19). Ou seja, Warburg considerava uma questdo central a
materialidade especifica e a configuragédo técnica dos suportes midiaticos das imagens. Em Mnemosyne, como
afirma ainda Port, a questdo central se localiza na relagdo entre o pathos da preservacao do patrimonio espiri-
tual (Erbgutverwaltung) e a sequéncia de imagens narrativas, “em resumo: de uma juncdo entre Pathosformel
e medialidade” (2002, p. 17). Ele lembra que a primeira utilizacdo de projetores de diapositivos no ambito da
historia da arte se deve a Warburg (2002, p. 21). E no cerne do projeto do Atlas, encontramos uma proposicao
fundamentalmente cinematogrdfica, segundo a andlise de Michaud, na qual o tema do movimento e da ges-

tualidade humana ocupava lugar de destaque.

E nessa interface entre gestualidade e medialidade, entre movimento humano e suas relacées com os aparatos
e meios que Flusser e Warburg de algum modo se encontram. Por volta dos anos 80, Flusser dedicou um livro
inteiro a andlise dos gestos humanos, e o introito da obra se entrega a uma investiga¢do - de partida reco-
nhecida como ao menos parcialmente fracassada - sobre sua esséncia e origem. O livro propde, em seguida,
realizar leituras fenomenoldgicas dos mais diversos gestos, mas especialmente daqueles que diretamente se
relacionam com aparatos tecnolégicos, como o “gesto de filmar” e o0 “gesto de fotografar”. O carater enigmatico
dos gestos deriva provavelmente de sua qualidade fronteirica. Entre natureza e cultura, entre acdo intencio-
nal e mera reacao, Flusser associa os gestos aos misteriosos termos “Gestimmtheit” e “Stimmung”.Este ultimo,
como veremos adiante, também ird ocupar papel fundamental na recente proposta de Hans Ulrich Gumbrecht
de um novo modo de “leitura” para os produtos culturais (Cf. Gumbrecht, 2011). Os dois termos cobrem espec-
tros semanticos muito préximos e sdo por vezes tomados como sinénimos.Enquanto que a primeira palavra

poderia ser traduzida como “afinacdo” e “disposicao”, o segundo é costumeiramente vertido como “atmosfera’,

| www.posecoufrj.br

&

| VILEM FLUSSER |V 19 | N.1| 2016 |

| www.posecoufrj.br

23



“afeccao”. Ambos relacionam-se, naturalmente, a “voz” (Stimme), dai toda a gama de sentidos ligados ao som e
a musica (“afinacao’, “harmonia’, “ressonancia’, “sintonia” etc). Conhecemos, por exemplo, a importancia desse
sentido na obra de Heidegger, onde o Dasein (o ser-ai) do homem é sempre “afinado” ou “disposto” (gestimmt)

de um modo ou de outro.

O intrigante na no¢do de Stimmung é que ela recobre tanto aspectos fisicos e corporais quanto psiquicos.
Ou seja, dissolve a tradicional barreira estabelecida entre corpo e espirito, entre material e imaterial. Segundo
Flusser, sé podemos saber com um minimo de certeza que ela ndo expressa nada da ordem da razdo (1994,
p. 13). Partindo da definicdo minimal do gesto “como movimento do corpo ou de uma ferramenta a ele ligada
para o qual ndo existe nenhuma explicacdo causal suficiente” (1994, p. 8), ele chega, em seguida, a no¢do do
gesto como Gestimmtheit que veicula um Stimmung, ou seja, mal traduzindo, uma disposicdo que transmite
um estado interior. Todavia, nenhuma explicacdo causal basta aqui (por exemplo, o gesto é motivado por con-
vencgdes culturais), pois os gestos se encontram precisamente naquele intervalo indefinivel entre o intencional
e o involuntdrio. Necessitamos, afirma Flusser de uma teoria da interpretacdo dos gestos, que a chamada pes-
quisa comunicacional (Kommunikationsforschung) possivelmente poderia nos oferecer. O problema é que esse
campo de pesquisas, voltado a interpretacdo e especulagao, torna-se, sob o influxo das ciéncias da natureza,

um saber com pretensdes explicativas.

Mas o que Flusser propde, na verdade, é uma técnica de leitura intuitiva, baseada numa espécie de simpatia
com o outro (ele usa o termo Introspektion, mas poderiamos também empregar outra palavra alema apa-
rentada com Stimme: Einstimmung, “concordancia’, “afinacdo”), e fundada numa aproximacdo da nocdo de
Gestimmtheit com a arte. Pois se os dois pontos centrais de nossa investigacdo sdo a representagdo simbdlica
implicada nos gestos de algo diferenteda razao (etwas anders als Vernunft), entdo é inevitavel que ingressemos
no dominio da arte. Reparem aqui a proximidade com o projeto warburguiano: “Quando observo uma obra de
arte, ndo a interpreto como um gesto congelado que apresenta simbolicamente algo que é de outra ordem
que a razdo (anders als die Vernunft ist)?” (1994, p. 14). E ndo é o artista alguém que expressa e articula algo que
a razdo (a ciéncia, a filosofia etc) ndo pode articular? Mais nitidamente “warburguiano” ainda é a suposi¢ao
posterior: “E pode bem ser que um gesto carregado de sentimento seja epistemologicamente e moralmente

desonesto, ao passo que esteticamente honesto, como no caso dos gestos que tiveram como resultado a arte

escultdrica da Renascenca, modelada naquela dos gregos” (1994, p. 16).

E aqui chegamos, entdo, a um ponto fundamental: “A questdo nédo é se a apresentacdo de uma Stimmung é

mentirosa ou menos ainda se a apresentacdo de uma Stimmung é adequadamente verdadeira, mas sim se
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ela toca (beriihrt) o observador” (1994, p. 14). Nao se trata, portanto, da determinacdo de uma verdade ou

-
falsidade cientificamente verificaveis. Com seu estilo tipicamente circular, enigmético e inconclusivo, Flusser m
nunca nos oferece efetivamente uma teoria da interpretacao dos gestos, mas sim uma indicacdo de um modo
de leitura ndo quantificavel e ndo traduzivel na ordem do discurso (ao menos do discurso cientifico). “A Ges-
timmtheit liberta as Stimmungen de seus contextos originais e os faz tornar-se estéticos — na forma de gestos.
Elas se tornam ‘artificiais” (1994, p. 13). E por isso que podemos dizer que a Gestimmtheit ndo é uma questio
ética ou epistemoldgica, mas sim estética. O que necessitamos para lé-la é, por sua vez, também uma certa
disposi¢do, uma atitude subjetiva que tem menos a ver com a determinacdo de um significado claro que com

certa sensibilidade para as sensacoes.

Nesse sentido, a proposta de Flusser também nao estd muito distante das proposi¢ées formuladas por Hans

| VILEM FLUSSER |V 19 | N.1| 2016 |

Ulrich Gumbrecht em seu ultimo livro, intitulado precisamente “Ler Ambiéncias” (Stimmungen lesen, 2011).
Ao diagnosticar os impasses e a sensa¢ao de esgotamento que pairam sob a critica literaria nos dias de hoje,
Gumbrecht propde uma posicao na ontologia da literatura que nado passa nem pelas ja conhecidas op¢des da
desconstrucdo ou dos cultural studies, mas que pode ser expressa no (incrivelmente dificil de traduzir) termo —
alemao Stimmung (2011, p. 10). Essa dificuldade também é notada, naturalmente, por Flusser, quando assinala
a falta de clareza do termo, “que alcanca desde as impressdes sensoriais, passando por emocgdes e sensibilidade
e chegando até a ideia” (2011, p. 13). Essa indefinicdo, alids, € um dos elementos que torna o conceito interes-
sante. Para Gumbrecht, uma forma de leitura orientada ao Stimmung (stimmungsorientierte lesen) representaria
uma espécie de abstinéncia hermenéutica, que decide, a0 menos momentaneamente, abrir mao da interpre-
tacdo para buscar captar o “mood’, a “atmosfera’, a “ambiéncia” geral de uma obra. O fascinante na noc¢do de
Stimmung, mais uma vez, é sua capacidade de referir-se ao mesmo tempo a elementos de ordem material e
imaterial (como os gestos). Quando ouvimos uma musica, por exemplo, suas sonoridades invisiveis afetam
materialmente ndo apenas nossos ouvidos, mas a totalidade de nosso corpo. Ela toca nosso corpo e o envolve,
do mesmo modo como o faz também o clima: “Ser tocado (beriihrt werden) pelos sons ou pelo clima: esses
sdo 0s encontros mais suaves e menos impactantes, a0 mesmo tempo que fisicamente concretos, com o nosso
ambiente fisico - ‘encontros’ no sentido literal da palavras, nos quais nosso corpo se choca” (2011, p. 12). Claro,
a dimensdo do Stimmung em um texto, por exemplo, nunca pode estar inteiramente separada dos aspectos
materiais desse texto (de sua prosédia, por exemplo) e sempre despertam “sentimentos interiores” (innere Ge-
fiihle) no observador. Além da dimensdo do sentido e das praticas hermenéuticas, as coisas entretém conosco
uma relacdo de ordem corporal. Essa é sua vida secreta, frequentemente encoberta pelos véus interpretativos
gue colocamos diante delas. Em uma época que Gumbrecht caracteriza como uma “cultura de presenca’, em

oposicao a “culturas de sentido”, tal procedimento de leitura pode revelar-se bastante interessante.
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Importa advertir que ndo se trata de optar exclusivamente por uma coisa ou outra. O que ocorre é a predo-
minancia de uma ou outra orientacdo em determinado contexto histérico-cultural. Assim, se houve épocas
em que a cultura do sentido prevaleceu, existiram aquelas onde dominou a cultura da presenca,como sucede
hoje e também, anteriormente, na Idade Média. De fato, especialmente na Alta Idade Média pode-se falar em
uma forte cultura da presenca e do corpo, que o historiador e germanista Stephen Jaeger preferiu definir em
sua obra The Envy of Angels com a expressdo “cultura carismatica” (1994, p. 4). Para Jaeger, o que singularizava
o sistema educacional dos séculos X e Xl era a centralidade desempenhada pela figura do corpo do mestre,
pelos exemplos individuais e concretos, e que mais tarde serdo deslocados pelo dominio das praticas textuais.
O professor ensinava, com sua prépria disciplina corporal, postura, gestos e atitudes, tanto os mores (costu-
mes) como as litterae (saberes) adequados. Se posteriormente, a partir dos séculos Xll e Xlll, os textos e os
procedimentos hermenéuticos, em sua imaterialidade, passaram a comandar as praticas educacionais, antes
ndo existia separacdo nitida entre o conteudo daquilo que era ensinado e a forma, a presenca corporal através
da qual ele se manifestava. Essa ideia era de tal modo prevalente na Alta Idade Média que o termo latino do-
cumentum indicava ndo apenas textos, sendo também “a presenca humana carregada com forca pedagdgica”
(Jaeger, 1994, p. 11). Desse modo, um texto medieval podia dizer de um monge: “juntamente com outros ‘do-
cumentos’ (documenta) da boa vida, ele legou aos clérigos um exemplo extremamente salutar da abstinéncia
e autocontrole” (ibid.). Poderiamos, assim, falar em uma espécie de estética material da existéncia, da qual o

saber imaterial ndo podia ser descolado.

Para Gumbrecht, como para Flusser, a leitura de Stimmungen inscreve-se, em suas formas de articulacdo, no
nivel da experiéncia estética. Sempre estendida e tensionada entre efeitos de presenca e de sentido, a expe-
riéncia estética representa a situacdo ideal para a manifestacdo desse estranho composto alquimico que é o
Stimmung. Claro, a dificuldade com um procedimento de leitura como o sugerido por Gumbrecht é que neces-
sitamos reconhecer que cada Stimmung tem sua concretude especifica, sua qualidade singular como fenéme-
no material. Todavia - e isso é absolutamente central - podemos somente apontar (verweisen auf) para essa
singularidade, sem conseguir nunca descrevé-la definitivamente com conceitos (2011, p. 26). Por essa razao,
Gumbrecht se afirma cético de qualquer teoria geral que busque esclarecé-las ou domestica-las via alguma

metodologia. Em suas proprias palavras,

eu acredito que nos, cientistas sociais (Geisterwissenschaflter), deveriamos nos entregar
mais a capacidade para o pensamento contra-intuitivo do que a‘trilhas’ ou ‘caminhos’ pre-
delineados (segundo o significado original da palavra ‘método’). O pensamento contra-in-
tuitivo, como um pensamento que nao se envergonhe de se desviar das normas da racio-
nalidade e da l6gica - com boa razdo dominantes na vida cotidiana -, ird sempre lucrar ao

se deixar conduzir por intuicdes em movimento” (Intuitionen in Bewegung) (2011, p. 29).
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Intuicdes em movimento. Com esta expressdo, parece mais que adequado retornar ao projeto de Warburg. Pois
Mnemosyne propunha também, arrisco-me a afirmar, um procedimento de leitura das imagens convergente
com as perspectivas delineadas por Flusser e Gumbrecht. Como sugere Michaud, o Atlas de Warburg permite
repensar o metadiscurso do historiador e do filésofo como uma forma de expressao poética auténtica. “O autor
é menos o mestre de suas palavras do que uma superficie receptiva, uma placa fotossensivel na qual textos ou
imagens emergindo do passado se revelam” (2004, p. 260). Essas imagens, libertas de sua possivel funcionali-
dade, se entregam a uma estranha flutuacao figurativa. Se a comparacao da biblioteca da Warburg com as an-
tigas cameras barroca de maravilhas (Wunderkammern), realizada por exemplo por Kurt Forster, pode parecer a
primeira vista superficial, ela indica, todavia, certas afinidades que se mostram interessantes para abordarmos
as questdes centrais aqui propostas (Cf. Rampley, 2000, p. 66). Pois as cameras de maravilhas ndo organizavam
suas estranhas cole¢des de objetos - curiosidades do mundo natural e prodigios do artificio humano - como
os museus modernos, seus herdeiros, a partir de critérios racionais e ldgicos. Antes, a légica que as guiava era
a da curiositas, precisamente aquela pulsdo, tipicamente pré-moderna, que Siegfried Zielinski definiu como
essencial ao pensamento de Flusser, em sua obra Archdologie der Medien (2002, p. 121). O fascinio com as
imagens, com os gestos e com as coisas, bem como os procedimentos de leitura que se debrucam sobre suas
superficies materiais e os Stimmungen que provocam nos observadores estdo presentes em Flusser e Warburg.
Ambos criam um modelo de investigacdo dos fendmenos culturais que ndo abdica nem da cientificidade nem
das potencialidades da imaginacao. Esse saber temperado com arte pode abrigar poténcias inauditas para a
investigacdo de uma cultura como a nossa, tao ligada ao virtual e ao imaginario, uma “fusdo de consciéncia e

software”, como a define Gumbrecht (2011, p. 5).

E o que poderia distinguir Flusser de Warburg? Essa é questao talvez para outra ocasido. Mas uma comparacao
rapida de imagens pode talvez nos ajudar, ainda que apenas intuitivamente. Na maior parte das fotografias
gue capturaram sua imagem, Warburg aparece contido, bracos fechados, expressdo contemplativa, como con-
vém aos grande pensadores da tradicdo europeia classica. Flusser, por outro lado, apreciava os gestos amplos,
os bracos abertos e a vitalidade transbordante. Enquanto o Atlas-Mnemosyne condensa séculos de tradicdo e
transformacao da histéria da arte em seus painéis, como um microcosmos que nos captura o olhar, o projeto
intelectual de Flusser, especialmente sua “Comunicologia’, era baseado em principios de expansividade e uni-
versalidade. Em certo sentido, eu diria que os dois representam expressdes de diferentes aspectos implicados
nas cameras barrocas de maravilhas, um principio de condensacdo e outro de expansdo. O mundo cabendo
numa caixa, e a caixa operando como indice da extraordinaria variabilidade e multiplicidade do mundo. Para
ambos, o passado constituia certamente uma reserva inesgotével de licdes para o presente. Ambos exploraram

o tempo em sua dimensdo intensiva. Para usar outra expressao de Zielinski, ambos trabalharam no registro
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do “tempo profundo”. Warburg definiu Mnemosyne como uma histéria de fantasmas para adultos (apud Mi-
chaud, 2004, p. 260: “eine Gespenstergeschichte fiir ganz Erwachsene”). E como se o passado retornasse para
nos assombrar e surpreender continuamente, para nos pér em indagagdo constante sobre seus significados e
formas de experiéncia. E histérias de fantasmas sao sempre estranhas, sempre perturbadoras, sempre trans-

formadoras.
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