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Resumen

La obray el pensamiento de Aby Warburg (1866-1929) es en la actualidad mo-
tivo de grandes discusiones historiograficas. Sus breves articulos, su proyecto
inconcluso Atlas Mnemosyney sus diarios reflejan ideas, tanto sobre la supervi-
vencia (Nachleben) de la Antigliedad en el Renacimiento como acerca de cues-
tiones relativas a la historia del arte en general. En este trabajo se presenta
una de las ideas que el historiador aleman desarrollé durante toda su vida:
la nocion de grisalla. Esta técnica pictérica suponia para Warburg un estado
de tensidn visual en el primer Renacimiento y fue la de su célebre concepto de
Pathosformel. Este concepto es operativo para explicar algunas caracteristicas
del funcionamiento del Atlas, como forma de relacionar imagenes. Los vaivenes
y el desarrollo de esta nocién constituyen el eje del presente articulo.
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Abstract

The work and thought of Aby Warburg (1866-1929) is the subject of great
historiographical discussions today. His short articles, his unfinished project
Atlas Mnemosyne and his journals present great ideas about the survival
(Nachleben) of the Antiquity in the Renaissance and interesting theories about
the history of art in general. This work focuses on presenting one of the ideas
that the German historian developed throughout his life: the notion of Grisaille.
This pictorial technique assumed for Warburg a state of visual tension in the
first Renaissance and was its celebrated concept Pathosformel. This concept can
be used to explain some characteristics of the operation of the Atlas as a way
to relate images to each other. The ups and downs of this notion comprise the
central point of this article.
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2 Herma: pilastra coronada por una cabeza;
del griego €pua, piedra de apoyo, fue usada
para marcar limites, amarrar barcos e,
incluso, con fines decorativos, ademas de
religiosos (Santos, 2013: 200). En este caso,
Warburg entiende la herma a la manera de
un Jano bifronte para pensar la naturaleza
de las imagenes, siempre dobles, ambiguas
y en tensién.

3 La definicién de Pathosformel ha sido
muy discutida en los ultimos afos. Para
confrontar diversas interpretaciones del
término ver: El renacimiento del Paganismo
(Warburg, 2005); Historia y ambivalencia
(Buructa, 2006); La imagen superviviente.
Historia del arte y tiempo de fantasmas
segun Aby Warburg (Didi-Huberman, 2013).

Interregnos de compensacion
Grisallas en la tumba de un florentino

Segln Aby Warburg, el influjo de la cultura de la Antigiedad
grecorromana en la historia debia pensarse bajo el simbolo de «[...]
una herma? doble de Apolo-Dionisos» (2005:219). En el comentario
de una de sus conferencias acerca de la aparicién del idealismo a
la antigua en la pintura del primer Renacimiento (1914), Warburg
insistia en el papel fundamental que cumplié la Antigliedad para
el surgimiento de un creciente dinamismo en la pintura florentina
del siglo xv. La idea de movimiento —en apariencia estatica de
herencia medieval y de influencia flamenca—, opuesta en gran
medida a la pintura de hombresy de cosas, habia originado bajo el
signo de una Antigiiedad renovada un giro estilistico insoslayable
en el arte del Renacimiento (Warburg, 2005).

En la teoria de Warburg, este cambio de estilo se concretaba
solo tras un conflictivo choque entre las nuevas ideas y aquellas
que regian el arte y la cultura del Quatroccento. Sobre estas
consideraciones, la exposicion del erudito conferencista desplegaba
un esquema posible del desarrollo de las fuerzas que impulsaron o
que retuvieron aquella transformacion estilistica. El nuevo uso de
férmulas emotivas del lenguaje gestual, retomadas sobre todo de
sarcofagos y de la escultura triunfal romana durante los primeros
decenios del siglo xv, eran los eminentes sintomas visuales de esta
renovacion profunda a partir de los lenguajes del pasado. Sobre la
base de estas ideas, Warburg desarrollé el mas complejo concepto
de Pathosformeln.

Por un lado, Warburg advirtié cémo los talleres que comenzaron
esta tarea de revivir y de intensificar las formas del arte antiguo
continuaban, a su vez, satisfaciendo las demandas de la imagen
tradicional, motivo por el cual habian acabado desarrollando un
estilo mixto en el que eran perfectamente diferenciables ambas
tendencias y voluntades. Las primeras obras de los talleres de
Antonio Pollaiuolo y Domenico Ghirlandaio presentaban estas
caracteristicas mixtas, mientras que la pintura La batalla de
Constantino (1520), de Giulio Romano, era un perfecto ejemplo del
éxito consumado de aquella antigliedad renovada (Warburg, 2005).

Por otro lado, el estilo que Warburg consideraba en tension
con la nueva maniera antica, como la llamaba Giorgio Vasari, se
anclaba a una doble tradicién: las pinturas bajo la influencia de la
tapiceria borgofionay el mencionado estatismo flamenco, por una
partey, por otra, el llamado realismo del Quattrocento. A este rea-
lismo Warburg lo relacionaba con el temperamento de la pintura
de Piero de la Franchesca, artista capaz de transmitir «[...] la fuer-
za victoriosa del Emperador» sin recurrir al gesto arqueoldgico-
heroico del estilo antiguo» (Warburg, 2005: 281).

Esta division ya habia sido explicitada de manera ligeramente
diferente en un comentario de Warburg a la reedicion de 1899 de
Crénica de un orfebre florentino. En ese comentario el historiador
caracterizaba los dibujos del documento entre dos tendencias.
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4 La nocién de ninfa representa en la obra
de Warburg uno de los mas desarrollados
ejemplos de su proceder en laidentificacion
de Pathosformeln. El estudio de esta figura
y su importancia en la obra warburguiana
puede ampliarse en Historia, arte, cultura:
de Aby Warburg a Carlo Ginzurg (Burucua,
2007); La imagen superviviente (Didi-
Huberman, 2013); Aby Warburg: una
biografia intelectual (Gombrich, 2002).

En primer lugar, un realismo ingenuo «[...] que no admite distan-
cia alguna entre el presente y el pasado», cuya principal fuente
era la observacion del natural. En segundo lugar, un «[...] idealis-
mo de anticuario» que Warburg definiria como cierto apego a la
fidelidad arqueoldgica en las vestimentas y en demas ornamen-
tos de la Antigliedad redescubierta (Warburg, 2005: 132-133).

Esta ultima caracteristica se advertia en el tratamiento espe-
cial del ropaje en movimiento y del drapeado, presente en los di-
bujos de la crénica, sobre todo en las figuras femeninas. Warburg
identificaba algunas de estas como precursoras de la idea de nin-
fa,* célebre Pathosformeln, que el primer Renacimiento habia ad-
mitido como motivo decorativo antiguo, liberado de sus funciones
iconograficas y cultuales anteriores (Warburg, 2005).

Por tanto, en la cronologia warburguiana del Renacimiento, el
momento de mayor tensién entre dos épocas, que por herencia de
Jacob Burckhardt mantenian una tradicional enemistad (la Edad
Media y el Renacimiento), era un periodo intermedio de conflic-
to. Este periodo separaba las conquistas esforzadas del Primer
Renacimiento (Friihrenaissance), del lenguaje consumado y con-
vencional del Renacimiento Pleno (Hochenrenaissance) (Centanni,
2013). Si el primer periodo estaba bajo la sombra del realismo de
Piero della Franchesca, el segundo, sin duda, se materializaba en
la pintura mitolégica de Sandro Botticelli. El intermedio, por su
parte, se encontraba con bastante precisién en diversos aspectos
de las mencionadas obras de Pollaiuolo y Ghirlandaio. Warburg se
consideraba un discipulo de Burckhardt, con quien compartia el
intento de construir una historia sintética hecha de estudios parti-
culares, de singularidades infinitas. Pero los esfuerzos de Warburg
por caracterizar el Renacimiento como una época de tensiones se
desviaban de la concepciéon hegeliana con la que Burckhardt habia
impregnado su proyecto intelectual (Didi-Huberman, 2013).

La vision del historiador de Basilea consideraba el Renacimiento
como una época de indudable progreso en la historia de la humani-
dad, mientras que las investigaciones de Warburg se encontraban
con que no existia tal cosa como un progreso hacia algin fin es-
tipulado de antemano. Las tensiones polares entre periodos his-
téricos, en consonancia con los topicos nietzscheanos, no podian
resolverse progresivamente y acompafaban el continnum de la
historia de forma insoslayable. Esta tension era una de las cons-
tantes fundamentales para comprender lo que Warburg habia de-
nominado la psicologia de la expresion humana (Psychologie des
Menschlichen Ausdrucks) a lo largo de la historia (Lossigio, 2015).

En su reciente visita a la Argentina (2016), Carlo Guinzburg
sefalaba que el fresco de la Pietd que Luca Signorelli pinté
para la capilla de San Brizio en la Catedral de Orvieto en 1502,
condensaba para Warburg sus propias teorias sobre la influencia
de la Antigiiedad en el Renacimiento. En el fresco, un cortejo de
dolientes se relne alrededor del cuerpo de un Cristo caido tras el
descendimiento, apoyados todos sobre una tumba de marmol. El
patetismo del dolor y el lamento de los personajes aparecen, a su
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vez, cercanos a un relieve tallado sobre la tumba que representa
un enterramiento. La escena resulta un esquema de las ideas
warburguianas: los personajes del relato biblico se lamentan con
gestos patéticos de dolor alrededor de un Cristo de musculatura
esculpida a los pies de una tumba antigua, donde una silenciosa
escena cuenta los sucesos pasados senalando la procedencia
arqueoldgica del lenguaje convocado [Figura 1].

S
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Figura 1. Piéta (circa 1499-1504), Luca Signorelli. Capilla de San Brizio, Catedral de Orvieto

El triunfo del uso de las Pathosformeln en Signorelli, ya vueltas
una convenciéon comun, se observa en la consonancia estilistica
directa que laimagen del relieve comparte con los personajes ani-
mados. Sin embargo, la célebre formulacién warburguiana sobre
el Nachleben (supervivencia) de la Antigliedad durante el Renaci-
miento, ilustrada por el fresco, no seria sino el final de un proce-
so de tensiones psicoldgicas que llevaron a la aceptacion de las
Pathosformelny con ellas de la animacién de las figuras bajo este
espiritu de la Antigiiedad. En ese sentido, creemos no traicionar a
Warburg acercando la obra de Signorelli a uno de sus articulos de
juventud, relacién que habria realizado el autor de forma indirecta
en el Panel 42 de su Atlas Mnemosyne (Warburg, 2010). Esta aso-
ciacion es posible gracias a la aparicion en el fresco y en el articulo
de una técnica pictérica que ofrece otra entrada para comprender
la historiografia warburguiana, mas cercana a la idea de tension
polar que Warburg retomaba de Burckhardt y especialmente de
Nietzsche. Nos referimos a la técnica de la grisalla o Grisaille, co-
nocida popularmente como falso relieve.
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5 Para un estudio exhaustivo sobre las
definiciones de grisalla, ver Forma y color:
la grisalla en la pintura; aproximacién a un
procedimiento inadvertido (Torres Carceller,
2015).

El término grisalla admite suficientes variantes como para con-
siderarse un placeholder, un término de significado intercambia-
ble y vago que normalmente se utiliza para designar las maneras
de la monocromia pictérica. De acuerdo con un reciente estudio
exhaustivo de las denominaciones que se le han atribuido,® la gri-
salla es una técnica pictérica en la que una imagen es ejecutada
enteramente por sombras de grises, por lo general, utilizada para
crear la ilusién de materialidad escultérica en un medio pictérico,
especialmente realizada para dar con un efecto de relieve (Torres
Carceller, 2015). Si bien el término admite otras variaciones, como,
por ejemplo, se le llama grisalla a un pigmento especial para lograr
tonalidades de gris tras un primer cocido en la vitralistica medie-
val y contemporanea, el sentido que Warburg daba a este término
obedecia en gran medida a la primera acepcién. Sin embargo, como
otros conceptos utilizados por este autor, el uso que el término tenia
en el complejo e imaginativo léxico warburguiano suponia también
variaciones inadvertidas por terminologias exclusivamente técnicas.

La primera mencion de la grisalla aparece en «La Gltima voluntad
de Francesco Sassetti» articulo de juventud donde Warburg intenta
penetrar en la psicologia de un laico educado del temprano
Renacimiento florentino a través de documentos y de notas en las
que se estipula la disposicién testamentaria de Francesco Sassetti,
entregada a sus hijos en 1488 antes de un peligroso viaje a Lyon.
Para Warburg, el personaje estudiado encarnaba al hombre de
aquel tiempo intermedio que combinaba en su persona «|...]
una delicada y a la vez sélida raigambre medieval» con «[...] una
inteligencia orientada al mundo» propia de «[...] el hombre de los
nuevos tiempos» (Warburg, 2014: 157).

El trabajo intelectual de Warburg consistia, por medio de la fi-
gura de Sassetti, en demostrar el equilibrio en tensiéon que permi-
tia a un hombre del Renacimiento mantener en relacion el gusto
por la Antigliedad con sus convicciones medievales. Esta relaciéon
era posible, de acuerdo con el autor, gracias a «[...] una nueva si-
tuacion de equilibrio energético en aquella época de transicion»
(Warburg, 2014: 169), en la cual la cultura cortesana mantenia su
devocion ascética cristiana, mientras se enfrentaba al mundo con
una confianza ampliada y renovada gracias a la recuperacién de la
sensibilidad de la Antigiedad.

En este sentido, Warburg destaca la preferencia que tenian
por las figuras paganas Doménico Rucellai o Franchesco Sassetti,
para la imagineria de sus emblemas respectivos, en sus ex libris
personales (Warburg, 2014). Aquellos primeros sintomas de la
preferencia por lo antiguo en las decoraciones paganas poco
tenian que ver con meros refinados y anticuarios gustos de época.
El motivo del centauro en el ex libris de Sassetti, por ejemplo, se
ubicaba ademas bajo la tumba en el relieve que completa el nicho
donde descansan los restos del erudito florentino, sosteniendo
su escudo de armas y rodeado de otros centauros con hondas.
Sobre esto, Warburg explicaba en su trabajo cémo los briosos
centauros representan aquella vida en movimiento, mientras
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que como portadores de hondas hacian propia un arma sacra que
acompanaba la iconografia de David, no por casualidad, presente
en una obra de Ghirlandaio préxima a la tumba encargada también
por Sassetti. Esta operaciéon de «compensaciéon energética», dira
Warburg, suponia laincorporacién de este mundo redescubierto a
la sensibilidad biblica y al culto religioso (Warburg, 2014).

Sin embargo, una tumba ubicada en el nicho de una iglesia en
una capilla mortuoria publica no tenia el mismo estatuto que una
imagen de preferencia en un libro privado y, teniendo en cuenta
que el propio Sassetti edificé su capilla durante su vida y la insis-
tencia conservada en su ultima voluntad de ser enterrado alli, las
elecciones iconogréficas de la tumba no podian ser tomadas a la
ligera. La capilla Sassetti, erigida en homenaje a su santo onomas-
tico, estaba construida en la Iglesia de Santa Trinitd en Florencia
tras una disputa con los monjes dominicos que se negaban a con-
siderar dentro de Santa Maria Novella una capilla en honor a san
Francisco (Warburg, 2014).

Las disposiciones tematicas dentro de la capilla prestaban es-
pecial atencién a los motivos iconograficos. Mientras que el nicho
y las esculturas fueron atribuidos al escultor Doménico Sangallo,
los frescos y el retablo del altar eran obra del propio Ghirlandaio.
Sobre ello, Warburg hace notar que arriba del nicho donde des-
cansan los restos de Sassetti se encontraba un fresco realizado
por el pintor florentino sobre las exequias de San Francisco, mien-
tras que bajo su tumba en los relieves del nicho, aparecia el motivo
del lamento por el héroe-cazador Meleagro, atribuido a Sangalloy
extraido probablemente de un sarcéfago antiguo. En este punto,
llegando al final del articulo, Warburg sefnalaba la imposibilidad
de que Sasetti, «[...] hombre de caracter integro, por mero gozo
estético de lo puramente formal, permitiera a los salvajes ejérci-
tos de las almas paganas revolotear alrededor de su santo lugar
de reposo» (2014: 192).

Teniendo sobre su cabeza el piadoso duelo por su santo
benefactor ;cémo era posible que debajo de él se encontrase en
relieve «[...] el desesperado lamento mortuorio pagano por el
furioso cazador»? (Warburg, 2014: 192). ;Co6mo era posible poner
en consonancia dos visiones sobre la viday la muerte tan opuestas
como estas? La respuesta al dilema estaba contenida, de acuerdo
con nuestro autor, en el retablo de la capilla donde se encontraba
La Adoracion de los pastores (1490), también de Ghirlandaio. En la
pintura, un sarcéfago de marmol servia de cuna para el Cristo-nifio,
mientras que el pesebre se erigia sobre las ruinas de un templo
antiguoy los pastores atravesaban un arco de triunfo romano para
llegar hasta el recién nacido. El sarcéfago tenia una inscripciéon
latina que terminaba con el motto: augur numen ait quae me
contegit urna davit [un augur dijo que mi sarc6fago prodigard un
dia al mundo una deidad] (Warburg, 2014: 195) [Figura 2].
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Figura 2. Adoracién de los Pastores (circa 1490), Doménico Ghirlandaio. Capilla Sassetti, Iglesia
de Santa Trinitd, Florencia

De esta manera, en el principal lugar de culto de la capilla se
manifestaba tanto «[...] la nueva educacion histérico arqueoldgi-
ca a la antichita» como el lugar predominante de la antigiiedad
«[...] en el atrio de la construcciéon del mundo cristiano» (Warburg,
2014: 193). Si regresamos a la Pijetd de Signorelli, que paradoji-
camente cierra el ciclo de la historia de Cristo, encontramos una
composicion similar aunque en este caso el patetismo dramatico
se encuentra manifiesto, como apuntamos, tanto en las figuras
como en las imagenes que se presentan en el fondo, mientras que
en el caso de la obra de Ghirlandario los personajes aln respon-
den al tranquilo realismo del Quatroccento, limitando la influencia
de la antigiedad a arquitecturas inanimadas. En este sentido, la
pintura del altar de la capilla seria un caso del estilo mixto mencio-
nado con anterioridad. En ese sentido, las dos obras comparten el
problema de la grisalla. El fresco de Signorelli presenta la técnica
como prueba de la deuda que las Pathosformeln tienen con la anti-
gliedad, es decir una continuidad entre las ruinas y la escena.
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La pintura de Ghirlandaio, por su parte, sefala la grisalla como
una caracteristica a la antigua tanto como una forma plastica de
expresar distancia, una separacién entre esta influencia del pasa-
do y lo que acontece en la imagen viva. Este equilibrio energético
de acuerdo con Warburg, seria la forma de caracterizar todas las
elecciones iconografias de la capilla en tanto intento de adecuary
controlar elinflujo de la antigliedad. A propésito de esto, Warburg
arriesga cual es el sentido que sugiere la reserva de la grisalla para
lugares marginales en el esquema de Sassetti:

En el borroso interregno, aln bajo los santos vy, sin embargo sobre
los desatados demonios de la naturaleza, en las enjutas, sobre ambos
nichos de la tumba, en las escenas pintadas en gris de la belicosa vida
de los emperadores romanos copiadas fielmente de las monedas de los
césaresromanos [...] La posiciéniconoldgica de estas figuras en grisalla
es clara después de las explicaciones previas: pertenecen al circulo de
esos simbolo de compensacion energética, sin que a ellos, al tener
que permanecer en la sombras, debajo del santo, se les concediese el
privilegio, a través de la elocuencia del lenguaje gestual de su virtus
romana, de haber intervenido directamente, transformando el estilo,
en el tranquilo realismo de Ghirlandaio (2015: 195).

En este sentido, los medios de la grisalla parecen ampliarse:
no solo se refieren a su uso pictérico en los frescos sino también a
una disposiciénintegral de laiconografia de todo el recinto. Por un
lado, estan enrelacién la ubicacién de los temas y motivos paganos
(relegados y en gris) y, por otro lado, con el lugar privilegiado de
relatos cristianos (sobre la tumba en colores vivos). El comentario
final respecto a Ghirlandaio continua explicando que la mesura de
sus obras en la tumba de Sassetti habia dejado de tener validez
para un Ghirlandaio maduro, que pocos afos después pintaria los
célebres frescos de la capilla Tournabuoni. En los frescos de esta
capilla, entre los que Warburg destaca La matanza de los inocentes
(1485), la idea de movimiento ya aparecia, como en Signorelli,
tanto en los relieves antiguos del fondo como en las expresiones
de dolor y de lucha de los protagonistas del relato. A propdsito
de ello, Warburg comenta: «[...] en estos tiempos quienes habian
dejado en libertad la antigua mimica patética ya no podian ser
mantenidos a una piadosa distancia» (2015: 195). Dicha mimica
ponia de manifiesto una nueva consideracién hacia las emociones
y hacia los sobresaltos: combatir, caminar, danzar, gritar, etcétera
de acuerdo con una nota del Atlas Mnemosyne eran considerados
por el hombre del Renacimiento un terreno prohibido donde
solo podian aventurarse «[...] los impios de temperamento
desenfrenado» (Warburg, 2012: 33).

Por lo tanto, el desprendimiento de estas maneras de pensar la
acciéon humana en las imagenes no habria sido posible sin una lenta
transicién entre estos lenguajes en tension. Este mismo problema
se plantearia mas tarde el autor al referirse a las incrustaciones
con motivos paganos de algunos sarc6fagos en la escalinata de la
Iglesia de Santa Maria Aracoeli en Roma:
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Con qué vigor pudieron incidir tales elementos hostiles en la iglesia,
lo demuestra aquella serie de mas de doce sarcéfagos incrustados
en los flancos de la escalinata de Santa Maria Aracoeli que, como
imagenes oniricas surgidas de la religién prohibida, de la demonologia
barbara y pagana, acompanan al devoto peregrino en su ingreso a la
iglesia. Esta contrariedad de la conciencia individual en el plano de la
expresion exterior demandaba de la vision del tardo medievo, unida a
lo material, una confrontacién ética paralela: entre una percepcién de
la personalidad pagano-bélica y otra cristiano-complaciente (Warburg,
2012: 79).

Elproblemadelasconfrontacionesentretiemposyasedistinguia,
por una parte, tanto en el articulo como en este extracto muy
posterior, como uno de los temas centrales de las preocupaciones
de Warburg. Por otra parte, en el articulo ya se notaba la insistencia
del autor por caracterizar una época de continuidades en tension,
cuestién que no pareciadeimportancia parala Historiadel Artede su
tiempo, mas preocupada por encontrar generalizaciones histéricas
en la tradicién formalista de la escuela de Viena (Wolfflin o Riegl).
Contra esta creciente forma de pensar laimagen, Gnicamente desde
su estructura formal, el articulo finalizaba exhortando una lectura
critica de la vision estetizante del Renacimiento, popularizada
también por la lectura pintoresca del prerrafaelismo inglés y por la
larga sombra que las lecturas winckelmannianas todavia proyectaba
sobre la Historia del Arte. Sobre ello, Warburg intentaba demostrar
cdémo estas tensiones entre lenguajes permitirian dar con una
vision de tiempo de conflicto para el Renacimiento, hasta ese
momento la dovela central del pensamiento moderno: «[...] tales
intentos de compensacion, han pasado inadvertidos hasta ahora,
porque el esteticismo moderno quiere disfrutar en la cultura del
Renacimiento o de la primitiva ingenuidad o del gesto heroico de
una revolucién cumplida» (Warburg, 2014: 196).

En este sentido, la vision warburguiana del periodo se des-
prendia tanto de las ideas de progreso burkhardtiano, como de
las tendencias metodoldgicas de la historia del arte de su época.
Mucho tiempo después, en la introduccién a su Atlas Mnemosyne,
el autor volveria sobre sus pasos, llevando esta critica antiestética
de los estudios sobre la imagen hasta el punto de declarar el este-
ticismo una postura decididamente conformista:

Los estetas hedonistas se ganan la aceptacion comoda del publico que
se deleita en el arte cuando explican dichos cambios formales a partir
de la placidez que causa la magnifica linea decorativa. Quien asi lo de-
see puede darse por satisfecho con la flora de las mas bellas y aromati-
cas flores, mas una fisiologia vegetal de la circulaciéon y aumento de
sus liquidos no se puede desarrollar a partir de ella, puesto que ésta
solamente se le revela a quien examina la vida en su tejido de raices
subterraneo (Warburg, 2012: 45).
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6 «Graumalerei, die nur Grauténe
verwendet, vornehmlich zur illusionistischen
Nachahmung von Plastik» (Spinelli & Venuti
en Pedersoli, 2012: 200). Traduccién del
autor del articulo.

7 Esta criptica anotacién de Warburg es
de dificil traducciéon. Pedersoli traduce
al italiano: «Atlante. Grisaglia= Seguace
arcaddico del luego dell’anima. Umanitd
primitivamente semplice, primitivamente
energética (ma anche efficace) nello spazio
del desiderio» (2012: 198). La expresion
se podria explicar en castellano como
«Atlante. Grisalla= relativo a alguien
que cree en y confiesa su pertenencia al
espacio espiritual de Arcadia. Humanidad
primitivamente simple, primitivamente
energética (pero también eficaz) en el
espacio del deseow. La frase tendriarelacion
con el famoso motto «Et in Arcadia Ego» y
plantearia la relacién de las grisallas con
el espacio bucélico de la poesia de Virgilio
como uno de los lugares de procedencia
espiritual del lenguaje antiguo renovado.

Irrupcién, infeccién y protagonismo
Grisallas en el Atlas Mnemosyne

Regresando al problema de la grisalla, el derrotero warbur-
guiano acerca de la técnica y su uso no hacia mas que comenzar en
el articulo sobre Sassetti. En una carta que su secretaria, Gerturd
Bing, le escribié durante su estancia en Roma (1926), a propdsito
del proyecto Mnemosyne que el investigador comenzaba a gestar,
la investigadora sefalaba un aspecto a revisar entre los ejes del
proyecto: «Asi, por ejemplo, respecto al concepto psicolégico de
polaridad como principio heuristico, serd necesario afadir un de-
bate sobre la idea de cambio entre toma de distancia e incorpora-
cién (Einverleibung)» (Warburg & Bing, 2016: 43).

De acuerdo con la biografia intelectual que en 1970 Ernst
Gombrich dedicé a Warburg, el historiador hamburgués preparaba
en los ultimos anos de su vida un cuaderno de 48 folios titulado
«Grisalla», integramente dedicado a este tema en particular
(Gombrich, 2002). En este cuadernillo, del que sélo se conocen
extractos, la grisalla aparecia definida varias veces a los efectos
de generar una reelaboracion sintética para insertar el tema en
el Atlas (Pedersoli, 2012). La definicion mas sencilla del cuaderno
estd cercana a la explicada mas arriba: «Grisalla: pintura griega que
utiliza sélo el tono gris, especialmente para la imitacién ilusionista
de la escultura» (Spinelli & Venuti en Pedersoli, 2012: 200).¢ En el
mismo cuadernillo, otra definicién sefalaba a la grisalla como una
forma primitiva de trabajo con las emociones y con los deseos:
«Bilderatlas. Grisaille = arkadischer Seelenraumbekenner. Primitiv
einfdltiges, primitiv tatkaftiges Menschetum im Wunschraum»’
(Schoell-Glass en Pedersoli, 2012: 199).

Los resultados parciales de las ideas planteadas en el articulo
sobre Sassetti y teorizadas en el cuadernillo, habrian compartido
algunos paneles del Atlas Mnemosyne dedicados al tema como
asunto central.

La primera mencién a la grisalla aparece en el panel 37 cuya
extensa legenda aclara ciertas ideas sobre el término: «Penetracion
de la Antigiiedad como escultura. Dibujo Arqueoldgico (Giusto da
Padova, Pisanello). Grisalla = escultura pintada][...]» (Warburg, 2010:
157). Evidentemente, las imagenes convocadas en el panel fueron
dispuestas para advertir esta penetraciéon de la antigliedad en tanto
escultura pintada o pintura estatuaria ademas de sefalar como el
medio de la grisalla es el primer sintoma visual de esta renovacion.
Alessandra Pedersoli (2012), quien hace un recorrido exhaustivo
sobre estos paneles, se referird a este primer momento con los
términos de rejuvenecimiento (Riemersione) o Irrupcioén (Irrompere).
En el extremo superior del panel, aparece un detalle del fresco
que Guadenzio Ferrari pinté para la iglesia de Santa Maria delle
Gracie en Varallo (1513), donde la escena de Cristo ante Pilato es
rematada por una arquitectura clasica de la que imaginativamente
emerge un relieve en grisalla que decora un frontis central con arco
de medio punto. La escena de escultura pintada no es otra que el
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célebre grupo escultérico del Lacoonte y sus hijos que habia sido
descubiertoen 1506. Lareferenciaalsacrificio de Lacoonte, indicaba
precisamente la penetracién de aquel contrapunto de movimiento
y de exageraciéon escorzada. De esta manera, mientras que la
grisalla mostraba cémo el sacerdote troyano y sus hijos se resistian
a una muerte segura por estrangulacién de las serpientes, debajo
del relieve Cristo aceptaba el inevitable juicio de la humanidad con
un imperturbable estoicismo. El patetismo de las formas clasicas se
presentaba cerca de una expresién de aceptacién hacia la muerte
eminentemente cristiana [Figura 3].

Figura 3. Cristo ante Pilato (detalle) (1513), Guadencio Ferrari. Iglesia de Santa Maria delle
Gracie, Varallo
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Lejos de este fragmento, a la izquierda-abajo en el mismo pa-
nel del Atlas, una Madonna entronizada rodeada de angeles de
Giovanni Boccatti (1448) estaba guarecida por un baldaquino con
dintel. El dintel, reproducido y ampliado en solitario bajo la figura
de la virgen, presenta una escena bélica clasica en grisalla. Otra
vez aqui, quizas con mayor polaridad, la compensacién se presen-
taba entre un detalle de movimiento violento y de muerte en con-
traste con la tranquila calma de los que se saben inmortales.

El panel 44 se titula «Expresién de la victoria en Ghirlandaio.
Grisalla como primer etapa de admision [...]» (Warburg, 2010: 170).
Aqui el tema de la grisalla retoma, por una parte, lo formulado
en el articulo sobre Sassetti, sobre todo en lo que se refiere a los
relieves de Sangallo, los cuales aparecen ampliados y recortados
arriba a la derecha. Por otra parte, Warburg relaciona este arte
sepulcral con la expresion de la victoria en Ghirlandaio. En el articulo
desobre Sassetti, se menciona la confecciéon de un cuaderno donde
el artista al igual que otros, copiaba de los restos antiguos aquellas
Pathosformeln que después utilizaria en sus obras (Warburg, 2014).
Entre ellas, se reproduce en el panel 44: los «Dacios huyendo de los
romanos», una escena de relieve extraida de la columna de Trajano.
El fragmento se pondria aqui en relacién con detalles de otras obras
de Ghirlandaio donde aparece el motivo de la victoria del emperador
Trajano contra los Dacios y otras escenas bélicas que, de acuerdo con
Warburg, habian sido copiadas de la columna. La insistencia en este
modelo habria sido producto de una relectura histérica:

La educacién eclesiastica medieval, que vio en la divinizacién del em-
perador a su mas acerbo enemigo, hubiese destruido un monumento
como el arco de Constantino, si es que no se hubiera permitido con-
servar las hazanas heroicas del emperador Trajano bajo el mando de
Constantino, a través de la incorporacion sucesiva de algunos relieves.
La misma iglesia, gracias a una saga proveniente de Dante, convirtié
la gloriosa autocracia de los relieves de Trajano en un credo cristiano.
En la famosa narracion sobre la piedad del emperador hacia la viuda
que le implora justicia, probablemente se representa el intento mas
sutil de transformar el pathos imperial, mediante una inversién ener-
gética de sentido, en piedad cristiana; el emperador impulsivo, que
cabalga arrollando a un barbaro en el relieve de la parte interior del
arco, se convierte en el impartidor de justicia que ordena a su séquito
detenerse, puesto que el hijo de la viuda habia venido a caer bajo los
cascos de la caballeria romana (Warburg, 2012: 51).

Esta interpretacion medieval del los relieve de Trabajo, en el
Arco de Constantino (abajo en el panel), suponia un segundo paso
en la compensacién que proponian las grisallas. En este caso, la
técnica no solo aparecia como contrapunto, sino que era capaz de
invertir su sentido gracias a una nueva interpretacién del pasado.
El tema seria retomado mas adelante en el panel 52, cuya legenda
explica mas especificamente este aspecto: «Justicia de Trajano=
inversion energética del atropello del caballo. Inversion ética del
sentimiento de triunfo [...]» (Warburg, 2010: 159) [Figura 4].
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Figura 4. Trajano contra los Dacios (113 d.C). Arco de Constantino, Roma

La inversion de sentido y la intromision de las grisallas en este
punto son tratadas por Pedersoli en términos de una infeccién
(infezione), dificilmente reversible:

[...] como un virus, la forma antigua deviene pronto endémica en el
arte del Quatroccento italiano. En particular se trata de las obras
del Renacimiento florentino todas ellas provenientes del taller de
Ghirlandaio, relacionadas con dos comisiones muy importantes: la de
Sassettiy la Tournaboni (2012: 201).

Esta infeccién irreversible seria, entonces, el segundo paso de
las grisallas.

Elpanel45 continuardelderroterode lasgrisallasrelacionandolo
con otro tema warburguiano. El titulo del panel retine los siguientes
enunciados: «Superlativo de lenguaje gestual. Exaltacion de la
conciencia de si. Héroes singulares saliendo de la grisalla tipoldgica.
Pérdida del como de la metafora» (Warburg, 2010: 82). El panel
tiene como centro la Matanza de los inocentes de Belén, fresco de
Ghirlandaio para la capilla del coro mayor de la Iglesia de Santa Maria
Novella (Florencia). En el fresco encontramos la convivencia de las
grisallas (en el arco de triunfo del fondo) y las Pathosformeln ya
desencadenadas en los gestos tanto de los soldados que empufan
las espadas como de las mujeres que corren y protegen a sus hijos.

Llama la atencién el fragmento dispuesto a la derecha del
panel donde parte de una obra de Ghirlandaio presenta a Bruto, a
Escévolay a Camilo en un detalle de un fresco mayor pintado para
la Sala Dei Gibli en el Palacio Vecchio (Florencia). Evidentemente,
el fragmento responde a la leyenda «Héroes singulares saliendo
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de la grisalla tipoldgica». Es destacable que los tres personajes
sean romanos que encarnan valores republicanos: el asesino
del César monarquico (Bruto), el héroe de las guerras contra la
monarquia etrusca (Escévola) y el militar patricio, cinco veces
dictador que vivié en los albores de la replblica romana (Camilo).
Los tres personajes, salidos de la grisalla, son flanqueados por los
bustos de dos emperadores que miran con perfil numismatico la
resurreccion de estos héroes. Podriamos agregar aqui que, quizas,
Warburg sefalaba lo conveniente e intencional del resurgimiento
de estos héroes en la belicosa republica florentina y la distancia,
habilitada de nuevo por la grisalla, que tomaban los artistas del
periodo respecto al pasado imperial romano [Figura 5].

VICTRICIA SIGNA

Figura 5. Bruto, Escévola y Camilo (detalle) (1491), Domenico Ghirlandaio. Palazzo Vecchio,

Florencia

Como senala Christopher Johnson (2014), la salida de la grisalla
de los personajes terminaba por romper este equilibrio que habia
generado el como de la metéfora, es decir, el a la manera de la
antigiiedad, como si esta hablara desde el pasado. Esta salida
habria sido ocasionada por el uso de las Pathosformeln mas alla de
las grisallas y de la consecuente pérdida de ese distanciamiento y
equilibrio primero. Este tercer momento se define, en los términos
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8 Es destacable que si bien la fotografia
color ya existia en la época de Warburg,
no fue de uso corriente hasta después
de la Segunda Guerra Mundial. El uso
de fotografias en blanco y negro, como
sefalaria tiempo después Malraux, no
hacian mas que uniformar un basto campo
de iméagenes «[...] en beneficio de un
estilo comin» (Malraux, 1956: 15) que
Warburg supo aprovechar para el proyecto
Mnemosyne.

de Pedersoli (2012), como Invasién (invasione) y Protagonismo.

El panel siguiente, el 46, dedicado al tema de la ninfa, ofrece
una vision de esta pérdida de distancia bajo la forma de una do-
mesticacion, es decir, un cuarto paso respecto al uso de las formas
de la Antigiiedad. Mantenidas a distancia primero por las grisallas,
invertidas, liberadas y protagénicas después en el uso vivo de las
Pathosformeln, el cuarto movimiento planteaba para Warburg la
adecuacién de las formas a los nuevos contextos, temas e icono-
grafias. Las Ninfas, desprendidas del medio de la grisalla, respon-
dian no solo a diosas y virgenes, sino a dngeles o a iconografias
especificas como la de Judith, la ninfa «cazadora de cabezas»,
como la llamé Warburg en el panel 47. En este sentido, el propio
Warburg aclararia en sus anotaciones, como este desprendimien-
to del lenguaje gestual antiguo acabaria por desactivar los moti-
vos originales pudiendo ser utilizados para otros fines:

Mutatis mutandis, se comprueba un proceso similar en el campo del len-
guaje gestual de la creacién artistica, cuando, por ejemplo, la Salomé
danzante de la biblia aparece como una ménade griega, o cuando avanza
apresurada una de las mozas de Ghirlandaio que porta un cesto de fru-
tas, imitada de manera absolutamente consciente al estilo de la Victoria
de un arco triunfal romano (Warburg, 2012: 41).

A prudente distancia. El Atlas como gran grisalla

El tema de la grisalla resulta de interés historiografico en la
literatura warburguiana, porque no sélo sugiere un concepto de
transicion hacia las nociones mas divulgadas del autor, sino porque
podria caracterizar bien la forma de pensar la historia del arte que
el Atlas Mnemosyne exhibe como propia. Ya han anotado algunos
comentaristas la insistencia warburguiana respecto a la ausencia
de color en las reproducciones utilizadas en los paneles y como
esta caracteristica termina hermanando o haciendo iguales dos o
mas imagenes que de por si conllevan, en su estado original, ma-
terialidades de lo mas diversas (Mazzuco, 2007). Este aspecto esta
lejos de ser una mera neutralizacién de la materia en pos de resaltar
el motivo iconografico compartido por las imagenes, cuestiéon que
se ha hecho notar en las criticas contemporaneas al método icono-
grafico construido por Erwin Panofsky (Didi-Huberman, 2010).

La pérdida de la escala, el problema de la reproducciéon y, por
supuesto, el de la materialidad, por mencionar tres discusiones que
Warburg hace propias, parecen llevar el trabajo con las imagenes
a un lugar dificil de precisar. Como sefala André Malraux (1956),
el trabajo intelectual con las imagenes que la historia del arte hizo
propio estd casi en todos los casos condicionado por los medios
de reproduccion y visualizacion tecnoldégica vigentes en una u
otra época.? El avance técnico de la fotografia permitia a Warburg,
por ejemplo, arriesgar relaciones precisas entre imagenes vy
exponerlas a todas ellas en un mismo espacio fisico (los paneles
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del Atlas Mnemosyne) que, dicho sea de paso, habian surgido del
sistema pedagdgico que Fritz Saxl presenté a Warburg a su regreso
del sanatorio Kreuzlingen y que el primero usaba para impartir
lecciones de geografia e historia al ejército austriaco (Gombrich,
2002) [Figura 6].

Figura 6. Panel 2 del Atlas Mnemosyne (1929)
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9 La nocién de Denkraum ameritaria una
extensa aclaracion ya que, al igual que la
nocién de grisalla, es utilizada dentro del
corpus warburguiano para diversos fines
y de diversas maneras. Para confrontar
algunas definiciones sobre este concepto
ver: El ritual de la serpiente (Warburg,
2008); Historia de las imdgenes e historia de
las ideas: la escuela de Warburg (Burucua,
1992).

Es sencillo notar que los modos técnicos de la grisalla son
compartidos por el aspecto visual del Atlas, donde todas las
imagenes en blanco y negro se relnen para presentar un punto
o una problematica. En este sentido, el blanco y negro de las
grisallas no solo sefala un cierto equilibrio en tensién entre dos
tiempos, sino que, como operacién plastica (y tedrica), es capaz de
generarlo. El sistema mévil del Atlas y sus fondos oscuros y neutros
puede leerse, quizas, como tablas grisalla, donde las asociaciones
que acontecen relacionan imagenes entre si bajo este sistema de
compensacion mas o menos documentado, mas 0 menos en proceso.
Es preciso sefalar, entonces, algunas caracteristicas fundamentales
del proyecto final de Warburg que podrian explicarse a través de
esta técnica en un sentido ampliado del término; es decir, a través
de una segunda grisalla warburguiana. Si la primera definicién
repercute en las consideraciones del autor respecto a la manera
en la que la Antigliedad penetré en el Renacimiento, la seqgunda se
presentaria como una herramienta de operacién para el estudio de
lasimagenes en general. El problema del anacronismo, término que
Didi-Huberman (2002) popularizé para hablar ya de su propia obra,
ya de su lectura para la obra de Warburg, aparece frecuentemente
en el Atlas Mnemosyne, aunque tan solo cinco veces, seiialando una
discontinuidad y una ruptura temporal absoluta.

En los paneles (C, 46, 77, 78, 79) la fotografia contemporanea
se hace presente en contextos de los mas diversos y presenta una
nota discordante y casi siempre catastréfica en contextos visua-
les que presentan por un lado grandes avances en la ciencia y las
ideas y, por el otro, atisbos de sus posibles y terribles consecuen-
cias. En el panel C, que despliega un planteo sobre la apertura del
Denkraum (espacio para pensar), otro concepto warburguiano de
importancia,® los dibujos de Johannes Kepler acerca de las érbitas
de Marte se enfrentan a recortes de diarios sobre innovaciones
técnicas de la aerondutica de principios del siglo xx. Las imagenes
se anclan en una nota sobre las constelaciones y sobre la astro-
logia, los esquemas del siglo xvi y algunas observaciones moder-
nas (1909) y se interrumpen con fotografias de diarios acerca del
avistamiento del Graf Zeppellin sobrevolando Nueva York (1929).
El avance de la tecnologia era para Warburg uno de los principales
sintomas del cese en la construccidén de un espacio para pensar, que
seria reemplazado por una concepcién general sobre la inmediatez
y el desconocimiento, en cierto sentido, un retorno a la magia que
los intelectuales modernos veian con recelo.

Una tensién que también anunciaba los males de la guerra, tema
tan caro a la sensibilidad warburguiana. Por otra parte, la tensién
generada por estos saltos de tiempo, que pretendian como sefala
Peter Krieger (s/f), en algunos casos una suerte de diagndstico
iconoldgico de la imagen politica actual, no discriminaba algun tipo
de valor estético de ninguna indole. Esta afirmacion, se apuntala
con los pronunciamientos de sus dos bidgrafos fundamentales,
Gombrich y Didi-Huberman, que pese a diferir en sus argumentos,
coinciden en el aparente antiesteticismo de Warburg. Si bien
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Gombrich afirma que la acusacién esinfundada en tanto que Warburg
admiraba y discutia los problemas del arte de su época, el biégrafo
remarca especialmente las palabras de éste respecto al rechazo a
una concepcion de la Historia del Arte como una ciencia de (o estético:

Por otra parte, habia tomado verdadero asco a la historia del arte de
orientacién estetizante. El enfoque formal de la imagen —desprovisto
de la comprensién de su necesidad bioldgica como producto interme-
dio entre la religion y el arte— me parecia que no conducia mas que
a un estéril traficar con palabras [extracto que rescata Gombrich, del
borrador del Ritual de la serpiente, 17 de Marzo de 1923] (2002: 93).

El desinterés por el esteticismo y por el juicio de gusto en la
obra warburguiana es, en este sentido notable, puesto que brillan
por su ausencia total. Si bien se ha sefialado el interés que el autor
mostraba por la vanguardia de su época, es imposible no advertir
la insistencia del proyecto en las maneras del arte figurativo y la
omisién total de los experimentos de vanguardia en las imagenes
del Atlas. La identificacion de Pathosformeln sin dudas requiere de
imagenes figurativas (puesto que su reconocimiento esta supedita-
do en gran medida a la consideracién de cierto patetismo reconoci-
ble en gestos de manos, torsos, rostros y sobre todo movimientos),
en este sentido, no sorprende la definicién que el propio Warburg
pensé para su proyecto Mnemosyne:

El Atlas Mnemosyne, con su material iconografico, tiene le propésito de
ilustrar este proceso, al que se puede caracterizar como unintento de in-
corporar animicamente los valores de expresion acunados previamente
en la representacion de la vida en movimiento (Warburg, 2012: 35).

Diria mas tarde, y ampliaria el alcance de su definicién en una
nota en su diario: «Un intento de ciencia histoérico-artistica de la
civilizacion» (Warburg & Bing, 2016: 77).

Por lo tanto, la inclusion en el proyecto de imagenes fuera del
canon de la historia del arte (fotografias personales, recortes de
periddicos etc.) hace pensar no sélo en la indistincién entre estas
ultimas y el considerado gran arte sino, en el interés de senalar
sintomas visuales que sobrevivian en los medios de masas a pe-
sar de los quiebres y manifiestos que las vanguardias de principios
de siglo xx ya habian comenzado a defender. Después de todo, el
interés warburguiano estaba en la supervivencia de las imagenes
(a pesar de su mutacién) y no tanto en las busquedas de novedad
y progreso hacia principios visuales exclusivamente plasticos en el
arte. Como sefala Emilio Buructa (2007) la separacion del arte de
su contexto cultural especifico era para Warburg una forma incon-
cebible de pensar la historia de las imagenes.

En este sentido, resulta especialmente interesante el planteo
de Philippe Alain Michaud (2007) acerca de la relacion del
proyecto warburguiano y la aparicién del cinematégrafo. Si bien
es notable la relacién que existe entre el montaje del Atlas, el
montaje cinematografico y las formas de collage que principios
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de siglo, la teoria de Michaud no se ajusta parcialmente al planteo
warburguiano. Si consideramos el Atlas Mnemosyne como una
gran grisalla, el esquema de tensiones y problemas propuestos
por el proyecto final de Warburg podria entenderse a través de lo
planteado en este trabajo sobre la imagen en el Renacimiento. En
otras palabras: el sistema de tensiéon y montaje, se advertiria tanto en
los assamblages de vanguardia como en las obras del Renacimiento.
Pero mientras que en la vanguardia el montaje supone un ejercicio
puramente formal con la materialidad plastica, en la imagen del
Renacimiento el montaje acontece a través de una técnica que
acerca dos temporalidades histéricas distintas y las pone en tension
aunque, a una distancia prudente. Si en la tumba de Sassetti la moral
medieval del siglo xv se ponia en tensién con el gusto por las formas
de una antigliedad resucitada, en el Atlas las imagenes presentaban
continuidadesy tensiones entre imagenes y temporalidades, a través
de una propuesta temporal distintos con algunos anacronismos. La
operacion warburguiana con el tiempo y las imagenes, creemos,
tiene esta naturaleza, por la cual la operacién con las imagenes
deviene absolutamente horizontal y critica a la vez que problemadtica.

La grisalla en principio sugiere mera imitacion (de un material) y
reproduccion casi exacta (de un motivo preciso alojado en tal o cual
ruina). En este sentido, el éxito de la técnica no admite variaciones,
radica en la reproduccién; lo que varia, en todo caso, es su apari-
cién en contextos dispares, activando a través de su evocacion de
un tiempo pasado, tensiones y sentidos nuevos. Es destacable que
la definiciéon que da Gombrich del término, se dirija especialmente a
los efectos que, de acuerdo con Warburg, producia la técnica en la
psiquis del artista del siglo xv:

La lucha del artista por mantener a raya a dichas fuerzas, sin perder el
influjo vivificador que simbolizado en el medio artistico de la grisaille,
a través de la cual el artista hace uso de los simbolos del frenesi pa-
gano sin permitir que perturben su paz mental. Los mantiene a una
distancia prudencial al no permitir que dichas figuras lleguen a cobrar
vida totalmente. Las pinta como esculturas, con lo cual las aprisiona
en al esfera de la «distancia psiquica», ese extrano mundo intermedio
donde habitan las sombras (Gombrich, 2002: 274).

El espacio intermedio, de donde vienen los fantasmas, debia
ser mantenido a prudente distancia. De la misma manera, el Atlas
condensaba las obsesiones de Warburg pero siempre incompletas
ya que, en beneficio de la investigacién, habian perdido parte de sus
caracteristicas fisicas. Quizas en consonancia con ello, Didi-Huberman,
destaca como el Atlas es una forma de conocimiento relacional que
activa problemas a través del montaje:

La teoria sélo tiene utilidad en la medida en que nos hace creer en la
relacién que vincula a los fenémenos [...] ningn fenémeno se explica
por si mismo y a si mismo; s6lo varios tomados juntos y organizados
con método terminan por darnos algo que puede poseer algln valor
para la teoria [...] (Didi-Huberman y otros, 2010: 45).
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Estos problemas, que en gran medida contribuyen al conoci-
miento, forman parte de los grandes aportes que Warburg ha he-
cho a la Historia del arte. Por otra parte, resulta notable que el
articulo sobre Sassetti sea considerado hoy una piedra angular de
la historiografia del arte moderno, puesto que en este trabajo se
adivinan varios puntos de vista que laiconologia y la sociologia del
arte seguirian después.

En resumen, queda aqui presentada la nocién de grisalla en la
obra warburguiana en su doble naturaleza historiografica como
una forma de concebir los primeros sintomas del influjo de la anti-
gliedad en el Renacimiento, por un lado, y como una herramienta
para pensar el trabajo de montaje con las imagenes en el Atlas
Mnemosyne, por el otro.
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