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Resumo: Este artigo aborda os principais aspectos da visdo de Georges Didi-Huberman sobre a
Histéria e a Teoria da Arte no que concerne ao resgate de “disciplina sem nome” de Aby Warburg.
Um ponto central para os estudos warburguianos encontra-se nas influéncias de Burckhardt e
Nietzsche para o grande giro tedrico do historiador de Hamburgo, antes e apds seu periodo de
internagdo em Bellevue e contato mais intimo com a pratica psicanalitica, pelo acompanhamento de
Ludwig Binswanger. A partir desse cendrio, evidenciamos o alargamento dos conceitos de
Engramm, Pathosformeln, Nachleben para a lida critica com propostas poéticas englobadas pela
Arte Contemporanea.
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A VIEW OF DIDI-HUBERMAN ON WARBURG AND A CONTRIBUTION OF THE RETURN
TO "NAMELESS DISCIPLINE” FOR THE TREATMENT WITH A CONTEMPORARY ART

Abstract: This article addresses the main aspects of Georges Didi-Huberman's view of a History
and Art Theory regarding Aby Warburg's "nameless discipline." A central point for warburguian
rehearsals, is in the influences of Burckhardt and Nietzsche for the great theoretical spin of the
Hamburg historian, before and after his period of internment in Bellevue and more intimate contact
with psychoanalytic practice, by the accompaniment of Ludwig Binswanger. From this scenario, we
show the enlargement of the concepts of Engramm, Pathosformeln, Nachleben for the critical
reading with poetic proposals encompassed by Contemporary Art.
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Introducao

Mais do que o foco especifico de Warburg nas sobrevivéncias de formulas patéticas classicas
no periodo da renascenga italiana e nos barrocos, o nome do tedrico de Hamburgo e sua visada
sobre a Historia despertam crescente interesse em América Latina desde o final dos anos 1950.
Como ja& nos apontou Jos¢ Emilio Burucua (2012), esse interesse liga-se com possibilidades de
extrapolacdo e desdobramento de conceitos e métodos warburguianos para a lida com situagdes
pertencentes aos ultimos dois séculos e pouco mais.

Nas proximas paginas nos deteremos em alguns dos conceitos de Warburg que adquiriram
maior reverberacdo na ultima década: Engramm, Pathosformeln, Nachleben. Tanto pelo espaco
limitado de um artigo quanto por ndo estipularmos como objetivo o questionamento das
caracteristicas ja tradicionalmente indicadas como préprias da arte contempordnea, o espaco
dedicado a estas caracteristicas sera de indica¢do e ndo de aprofundamento. Em primeiro lugar,
consideraremos as relacdes entre o entendimento de ‘“formas simbolicas”, como corpos
significativos reincidentes na histdria da cultura ocidental, com o panorama teérico mais préximo
das ideias warburguianas. Com consciéncia da extensdo ampla de tal panorama, estabelecemos
como fronteira a dtica de Georges Didi-Huberman sobre a reforma metodologica proposta por Aby
Warburg, designada como “ciéncia sem nome”. Tal designacdo surge tanto por ndo haver uma
estruturacdo oficial por parte de seu autor, que abandona a compilagdo de suas ideias em uma
escrita tradicional apds sua internagdo para tratamento psiquiatrico, quanto pela dificuldade de
determinar defini¢des limitadas para seus principais conceitos.

Nachleben como Sobrevivéncia e Insisténcia

No caso da academia brasileira, o sucesso das ideias de Warburg recebeu impulso das bem
quistas palavras de Didi-Huberman (2013a), principalmente na tltima década. Os trés blocos de “A
Imagem Sobrevivente” (imagem-fantasma, imagem-pathos e imagem-sintoma) valem como
aprofundamento e dissecagdo do vocabulario warburguiano, mas também para percebermos 0s
processos biograficos que colaboraram na génese desse conjunto de termos. Nesse sentido, a
densidade dos comentarios do historiador e critico francés reside ndo apenas na revisdo e
explicitagdo de uma “ciéncia sem nome”, que jamais foi nitidamente estruturada em seu tempo de
aparecimento, mas na exibi¢do de uma rede de autores anteriores e contemporaneos ao propositor
do Atlas Mnemosyne, com os quais este dialogava, e no tratamento que seus ‘“herdeiros”
dispensaram para suas teorizagdes. Neste legado, ndo podemos esquecer dos nomes apontados por
Carlo Ginzburg, no ensaio "De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema de
método", de 1966, como Erwin Panofsky, Fritz Saxl, Gertrud Bing e todos aqueles que se
vincularam as atividades da Biblioteca Warburg (hoje o Instituto Warburg), além de Ernst
Gombrich, Edgar Wind, Giorgio Agamben e Didi-Huberman. Sobretudo, em relagdo a estes dois
ultimos, observamos ndo apenas uma retomada do trabalho de Warburg dentro da reconstrugao
historiografica, como também a sobrevida do nome do historiador na contemporaneidade.

Ao introduzir o tratamento que dispensard para os métodos de trabalho e a biografia de Aby
Warburg, Didi-Huberman comenta sobre as inten¢des diversas de Panofsky’ ao exorcizar a

? Como importante centro para as transformagdes recorrentes nas Humanidades nas primeiras décadas do século XX, a
Escola de Hamburgo trazia também um cenario de relagdes muito proximas entre esses que hoje sdo nomes
fundamentais para o pensamento ocidental. Embora seja dificil seguir a trilha desses relacionamentos, € necessario
perceber como a fundacdo da Universidade de Hamburgo, a transformacéo da cidade num centro comercial de peso, os
atritos culturais entre germéanicos e judeus e sua localizacdo para a cultura de Weimar de modo amplo afetou o
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Nachleben (2013a, p. 85). E possivel perceber, nas consideragdes de Panofsky, uma mudanga de
vocabulério direcionada para um lado mais cientifico e frio da andlise e da composicao da Historia
da Arte. Nao seria exagero pensarmos que tal frieza reflete as necessidades de posicionar a Historia
da Arte como uma area de conhecimento detentora de seus proprios pardmetros e métodos que
fossem nitidos o suficiente para conquistarem o reconhecimento das demais areas. Essa era uma
preocupacdo de Panofsky e talvez reflita algo da afirmacdo da Histéria da Arte como uma disciplina
humanistica voltada primordialmente para o olhar historico europeu.” Quando se aproxima da
iconologia de Warburg, Panofsky prefere falar em significados e ndo parece se preocupar com a
Leben, isto €, a vida das imagens. Essa aten¢do para com a vida das imagens, Warburg retirara de
seu contemporaneo, Burckhardt.

Quando Warburg envia a Burckhardt sua tese recém terminada, nos fins de 1891 e inicio de
1892, embora conhecesse ja alguns trabalhos fundamentais do pensador sobre o periodo
renascentista, como “A Cultura do Renascimento na Italia” (2009) ou a contribuicdo para a
“Historia do Renascimento na Italia”, idealizado por Franz Kugler (Cf. FERNANDES, 2005), e
certamente sem imaginar o desenvolvimento das conclusdes para o que seria futuramente publicado
como “L’arte italiana del Rinascimento” (1992, no qual Burckhardt trabalhava ainda em 1892), ja
havia sido tocado pelo discurso de criagdo da catedra de Historia da Arte na Universidade da
Basiléia, em 1874 (Cf. Idem, 2006). Ambos se voltam para a Arte e sua Historia como questdes
vitais. Nao seria possivel separar Arte e Histéria do emaranhado de experiéncias perceptivas e
significativas que mantém a realidade em andamento, tampouco seria possivel tratar da “vontade”
que empurra a vida, de modo desgrudado de tais experiéncias. Para ambos, ndo se trataria apenas de
encadear fatos, tampouco de fazer ciéncia ou de uma questdo de método, mas de uma necessidade
basica. De Burckhardt, Warburg trabalhara a Leben inserida num todo cultural,’ pois a vida ndo
funcionaria sem um elemento ndo natural, que ¢ a cultura, na qual a experiéncia com a imagem nao
s6 nao se reduziria aquela concepcao da época do que poderia ser uma obra de arte, mas estaria
suspensa em um entre. Um entre que escapa a uma cronologia linear ou espacial, que fica entre a
historia da arte e a arte. Para Gilles Deleuze e Félix Guattari (2006, p. 37), o “Entre as coisas nao
designa uma correlacdo localizdvel que vai de uma para outra reciprocamente, mas uma direcao
perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim,
que rdi suas duas margens e adquire velocidade no meio”.

Falar de imagens implica também falar da experiéncia com as imagens ¢ do modo como
dividimos nossa existéncia com elas. A vivéncia das imagens exige um espectador participante,
atuante na compreensdo, que ndo busca apenas o contedo e significados. Trata-se de uma
iconologia warburguiana que, como salienta Philippe-Alain Michaud (2013, p. 32), objetiva “[...]
ndo a significacdo das figuras — esse ¢ o sentido que lhe dera Erwin Panofsky, mas as relagdes que

desenvolvimento de um pensamento sobre as formas simbdlicas em Warburg, Cassirer e Panofsky. Especificamente por
debrucar-se sobre esses trés nomes, ¢ relevante o modo como tais aspectos aparecem em LEVINE, 2008.
* Como comenta Rodrigo Vivas (2011), em texto inspirado pela pergunta de Castelnuovo (2006), “Do que estamos
falando quando falamos em Historia da Arte?”, a passagem para o século XX e as primeiras décadas deste viram a
ascensdo de justificativas cientificistas para a autonomia da Historia e notadamente para a Historia da Arte. O texto de
Erwin Panofsky, “A Histéria da Arte como uma Disciplina Humanistica” (2001), surgido ainda em 1940, foi
fundamental para defender os pontos especificos de uma area que até hoje se vé com caminhos dificultados pelo peso da
“Historia”. O herdeiro de Warburg esclarece, de modo didatico, diferengas entre os objetivos da Historia e os objetivos
da Historia da Arte que ainda podem ser opacos na atualidade. Sem desconsiderar a existéncia de um trabalho de arte
como documento histdrico, a Histéria da Arte ocupa-se da condicdo artistica de tal objeto ante seu cenario cultural.
Ainda que atingido pela frieza do pensamento proeminente nas Humanidades nas décadas anteriores, ¢ justo indicar
como Panofsky ja abria as margens para que pensassemos mais os processos € menos a possivel compreensdo do
documento como objetivo de uma disciplina que ndo habita o interior da Historia, mas sim compartilha com ela alguns
instrumentos e campos de trabalho.
> A importancia da nogio de cultura para Burckhardt ¢ apontada por Peter Burke na introdugdo 8 BURCKHARDT,
Jacob. A Cultura do Renascimento na Italia. Um Ensaio. Tradug@o: Sérgio Tellaroli. Introdugdo: “Jacob Burckhardt e o
Renascimento Italiano”. Sdo Paulo: Companhia de Bolso, 2009.
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essas figuras mantém entre si, em um dispositivo visual autonomo, irredutivel a ordem do
discurso”.

De modo amplo, a arte contemporanea procede a um espelhamento dessa afirmagdo sobre a
poténcia das relacdes entre as imagens e figuras. Diriamos, entdo, que falar em experiéncias ¢
também falar em imagens e do modo como estas dividem sua existéncia conosco. Quando
pensamos a quebra de categorias pré-modernas de pintura e escultura, o abandono da moldura e do
pedestal (GULLAR, 2007) e a dissolugdo da arte na vida quotidiana num sentido de transformagao
das relacdes perceptivas, sociais e politicas (OITICICA, 2006), isso ndo significa uma
desconsideragdo com os aspectos materiais e imagéticos presentes nas propostas de arte. Com a
experiéncia em primeiro plano ¢ necessario que o trato com a forma venha acompanhado de um
trato com as praticas do publico sobre estas formas, com a geracdo de contetidos e discursos.

Didi-Huberman (2013a, p. 85) compreende que a relagdo entre cultura, como elemento
artificial no jogo histérico, e vida, como inevitabilidade relacional, aponta para um sentido de vida
na Nachleben como uma simultaneidade do jogo de fungdes (abordagem antropoldgica), do jogo de
formas (abordagem morfologica) e de um jogo de forgcas (abordagem dindmica e energética). No
primeiro caso, falamos dos processos de dar significado as a¢des humanas e compreendemos a
abordagem antropoldgica como um sistema que permite também interpretar tais agdes em conjunto.
No segundo caso, a abordagem morfologica procura dar aparéncias aos significados (inclusive,
acdes como aparéncias), formar um conjunto inteligivel de tais aparéncias e estabelecer uma
axiologia que confira valores a tal conjunto. Essa ultima subfun¢do do jogo de formas esta na base
do sistema da Arte Moderna, no que concerne a autonomia da Arte e as realizagdes do Norte
geopolitico. Ja no terceiro caso, a abordagem dindmica e energética nos permite gerar relagdes entre
significados e significados, aparéncias e aparéncias, significados e aparéncias, assim como entre
seus conjuntos. Quando compreendemos a simultaneidade desses jogos, seu continuo movimento e
emaranhar de imagens, experiéncias e ideias, aproximamo-nos da Leben das imagens.

Devemos perceber como essa simultaneidade e, por conseguinte, a Nachleben, nos fala
também sobre os movimentos que levam a Arte em direcdo a vida quotidiana e o quotidiano em
direcdo a Arte, questdo que se torna preponderante para as propostas de arte da metade do século
XX até os dias de hoje.® Os discursos sobre tal aproximagdo Arte e Vida, por sinal, talvez tenham
sofrido do mesmo processo de esfriamento que a postura de Panofsky imputou a iconologia
warburguiana. Certamente, a estipulacao de significados bem definidos, que alicer¢am propostas de
arte vivencial e conceitual, e a primazia da abordagem antropoldgica, permitem a entrada da
Historia e da Teoria da Arte na academia de maneira bem mais confortavel. Por outro lado,
devemos nos perguntar se uma ciéncia fria, que constroi e acredita em fatos secos, poderia
promover uma aproximagdo eficaz de gestos patéticos como sdo ndo apenas os da Arte, mas
também os da Historia.

A tonica da “ciéncia sem nome” de Warburg escapa dessa frieza num mergulhar temerario em
direcdo aos corpos que sustentam o tempo e a memoria. Podemos notar esse aspecto da lide
warburguiana com a memoria pelos comentarios de Didi-Huberman sobre as relagdes entre a ideia
de sobrevivéncia em Warburg com a psicologia da historia de Nietzsche (DIDI-HUBERMAN,
2013a, p. 137). Didi-Huberman avanca sobre as “Consideragdes Inatuais” (NIETZSCHE, 1999)

% Em diversos pontos do presente texto ha a referéncia ao movimento da Arte em dire¢io do quotidiano. Nio devemos,
no entendo, recair no equivoco de considerar essa caracteristica fortemente presente nas produgdes de arte a partir da
segunda metade do século XX como exclusiva de tal momento da Historia tampouco dominante nesse ou em qualquer
tempo. Essa referéncia se da, como indicado mais adiante, com relagdo ao que Nathalie Heinich (2014) compreende
como um o “paradigma da arte contemporanea”, isto ¢, ndo tratamos de um tempo ou periodo da arte, mas de um
cenario que considera algumas caracteristicas como preponderantes. Se falamos de paradigmas, devemos ter em mente
que diversos paradigmas podem dividir uma mesma época. Esse é, provavelmente, o caso da passagem do século XX
para o XXI numa escala global, de modo que ndo podemos nem devemos “fechar” a compreensdo dos processos de
producdo de arte num conjunto simples de caracteristicas, por mais extensas e abstratas que essas sejam.
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para nos falar da plasticidade da memoria e do tempo historico, assim como do passado que so ¢é
possivel com a constante alimentagdo do presente (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 145).

Memoria e tempo historico ndo existem sem plasticidade e € por serem plasticos que podem
movimentar-se e transformar-se dentro das fraturas e suturas sofridas pelos jogos de forga, dos
quais fazem parte. Isso ¢ um lembrete de que tempo histérico € memoria s6 funcionam quando ha
suporte para os mesmos. Os meios, sua plasticidade (ou corporeidade)’ sdo sempre mudados,
sofridos, traumatizados, insistentes e, por iSso mesmo, sobreviventes.

Para Bernardes (2010, p. 310), a relagdo do individuo com o mundo dos objetos, corpos
sensiveis, ndo se d4 como um reflexo consciente do mundo, visto que a consciéncia humana

[...] é também o produto de sua atividade no mundo dos objetos. Nessa atividade, a que
medeia & comunicacdo com outras pessoas [e imagens], tem lugar o processo de
apropriagdo (4Aneignung) por parte delas, das riquezas espirituais acumuladas pelo género
humano (Menschengattung) e plasmada na forma sensitiva objetal.

Desse modo, a consciéncia ¢ produto das relagdes sociais firmadas através da vida social e, ao
mesmo tempo, mediada pelas significagdes produzidas pela propria sociedade através da historia.
Quer dizer, a relagdo com a plasticidade dos objetos ndo se limita aos sentidos conscientes e ditos
interpretativos de conteudo, mas se enquadram naquilo que Didi-Huberman chamara de
“inconsciente do visivel”, ou de visual em oposigdo ao visivel.®

Pathosformeln e o Retorno do Mesmo

Em continuidade ao entendimento dessa plasticidade do tempo e da memoria, que permite seu
estado de sobrevivéncia, devemos compreender essas mudangas e traumas que também carreiam
repetigdes. A natureza dessas repeticdes €, no entanto, bem distante de uma exatiddo artificial pois,
como o proprio Didi-Huberman relembra, repeticdo e contratempo estdo relacionados, ainda sobre
as palavras de Nietzsche. Todo o historicamente significativo somente pode aparecer por um agir
contra a histéria, contra o tempo. Nesse sentido, ¢ dita a adverténcia do filésofo aos historiadores:
“E, se necessitarem de biografias, ndo sejam elas as que tem por refrdo ‘O sr. Fulano e sua época’, e
sim as que deveriam ter como titulo ‘Um lutador contra seu tempo’ [ein Kdmpfer gegen seine Zeit]”
(NIETZSCHE 1874, p. 135 apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 149).

Devemos, entdo, apontar que aquilo que segue o movimento do “eterno retorno do mesmo”
em Nietzsche ndo ¢ o mesmo idéntico, mas uma semelhanca ou, na metafora de Warburg, um
“fantasma”. A citagdo que Didi-Huberman traz (2013a, p. 150), de “Nietzsche e a Filosofia”, por

7 Pensemos em conceitos como o de imagem-objeto, proposto por Jérome Baschet, que, apesar de proposto para o
entendimento de imagens medievais, pode ser utilizado como ferramenta que evidencia a necessidade de se pensar a
imagem em seu lugar e sua corporeidade. “[...] propomos a nog¢do de imagem-objeto a fim de sublinhar que a imagem ¢
inseparavel da materialidade de seu suporte, mas também de sua existéncia como objeto, agiu e age em lugares e
situagdes especificas, implicada na dindmica das relacdes sociais e das relagdes com o mundo sobrenatural”
(BASCHET, 2008, p. 33-34, tradugio nossa). E pelo corpo da imagem que observamos sua histéria e sua sobrevivéncia,
suas marcas psiquicas e sociais. Sobre a imagem-objeto c¢f. PEDRONI, Fabiana; HIPOLITO, Rodrigo. O lugar sagrado
da imagem medieval: imagem-objeto e site specificity. In: XIV Jornadas Internacionales de Estudios Medievales, 2014,
Buenos Aires. Actas de XIV Jornadas Internacionales de Estudios Medievales. Buenos Aires: Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas e Tecnicas (CONICET), 2014. v. 1. Disponivel em:
<https://notamanuscrita.com/2014/09/08/o-lugar-sagrado-da-imagem-medieval-imagem-objeto-e-site-specificity/>.
Acesso em 25 setembro 2017.
8 “Ora, se nos fosse necessario dar sentido a essa expressdo — o ‘inconsciente do visivel’ -, ndo ¢ do lado do seu
contrario, o invisivel, que ele deveria ser buscado, mas do lado de uma fenomenologia mais retorcida, mais
contraditdria, também mais intensa — mais ‘encarnada’.” (DIDI-HUBERMAN, 2013b, p. 38)
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Deleuze (1962, 54-55)°, praticamente dispde a explicagdo do eterno retorno no interior de um
“presentismo”. Para Francois Hartog (2014), o “presentismo” seria uma “ordem” de tempo em que
passado e futuro ndo funcionam como “saidas” para o presente, mas sim em que o presente absorve
o passado e o futuro sem que estes se percam. Nesse discurso, a aproximagdo do espaco de
experiéncias com o horizonte de expectativas realiza uma “suspensdo” da dindmica de tempo
histérico.'” Tanto o passado, que ndo poderia ser passado sem amarrar-se a0 movimento presente,
quanto o futuro, que ndo poderia vir sem deixar-se para o presente, ndo seriam possiveis sem a
“passagem” do presente sobre si mesmo.''

Até o momento observamos que o desvio da cronologia linear ¢ necessario para lidar com a
produgdo contemporanea e com o entendimento de produg¢do de imagens no sentido mais amplo. O
sentido do eterno retorno parece ja bem assimilado, porém, o sentido do “mesmo” talvez cause
confusdes, pois tendemos a imaginar que o que se repete no mesmo € uma repeticao “total”, uma
identidade, isto €, algo idéntico. Esse ndo ¢ o caso.

Detenhamo-nos por um momento na palavra Gleich. Ela é formada pelo prefixo ge
(que indica um coletivo, uma reunido) e pelo termo leich, que remete ao alto-
alemdo médio lich, ao gotico leik e, por fim, a raiz lig, que indica a aparéncia, a
figura, a semelhanga, e que se transformou, no alemio, moderno, em Leiche, o
cadaver. E essa raiz lig que encontramos no sufixo lich, com o qual se formam
muitos adjetivos em alemio (weiblich [feminino] significa, originalmente, o que
tem uma figura de mulher), e até no adjetivo solch (de modo que a expressdo
filosofica alemd als solch [como tal], ou as such do inglés, significa: quanto a
figura, a forma propria). Em inglés temos a correspondéncia exata na palavra like,
que tanto ¢ encontrada em likeness quanto nos verbos fo liken e to like, e também
como sufixo na formagdo de adjetivos. Nesse sentido, o eterno retorno do gleich
deveria ser traduzido, ao pé da letra, como o eterno retorno do /ig. Assim, ha no
eterno retorno algo como uma imagem, uma semelhanga [...]. (AGAMBEN, 1998,
p.- 78).

Ou, se quisermos, o retorno de um fantasma. O “mesmo” nietzschiano que retorna ndo ¢ a
identidade, mas uma semelhanga, uma parecenga, algo que remete e faz com que o que ¢ morto
permaneca. Esse “mesmo” que retorna, esse fantasma que insiste, d4 a energia “anistdrica” para que
aquele que luta contra o tempo seja visto, ou melhor, que seja visto a propria passagem do presente
sobre si mesmo.

A sobrevivéncia (ou insisténcia) das imagens antigas toma corpo na visdo warburguiana pelo
conceito de Pathosformeln. “Formulas do phatos” seriam a corporificacdo da Nachleben, mas,

? «[...] como pode o passado constituir-se no tempo? Como pode o presente passar? O instante que passa nunca poderia

passar, se ja ndo fosse passado ao mesmo tempo que presente, e ainda por vir ao mesmo tempo que presente. Se o
presente ndo passasse por ele mesmo, se tivesse de aguardar um novo presente para que este se tornasse passado, o
passado em geral jamais se constituiria no tempo, nem esse presente passaria: ndo podemos esperar, ¢ preciso que o
instante seja simultaneamente presente e passado, presente e futuro, para passar (e passar em prol de outros instantes). E
preciso que o presente coexista consigo mesmo, como presente, passado e futuro, que fundamenta sua relagdo com os
outros instantes. O eterno retorno, portanto, ¢ uma resposta ao problema da passagem. Nesse sentido, ndo deve ser
interpretado como o retorno de algo que exista, que seja uno, ou que seja o mesmo. Interpretamos erroneamente a
expressao eferno retorno quando compreendemos retorno do mesmo. Nao € o ser que retorna, mas o retornar em si que
constitui o ser como aquele que se afirma pelo devir e pelo que passa. Ndo € o um que retorna; o proprio retornar é o um
que se afirma pelo diverso ou pelo multiplo”. (DELEUZE, 1962, p. 54-55 apud DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 150)
1" Esse debate pode ser melhor absorvido na visdo de Yuval Dolev (2007): a duvida se resumiria a concepgio de um
tempo tensed (que entende a passagem de quadros entre passado e futuro) e fenseless (que aceita apenas o Principio
Atemporal).
' “[...] No fundo, s6 existe mesmo o presente da existéncia. Ou seja, nio é o tempo que passa. S3o as coisas que
passam no devir infinito do mundo. [...] o tempo ¢ a ideia que descortina melhor o modus operandi humano, ou seja,
mostra a forma como o nosso espirito funciona, como representamos as coisas, como conhecemos o mundo e como o
retemos e o reelaboramos a partir de nossa psique. De fato o mundo sera recriado em nosso espirito; algumas imagens
ficardo retidas como pontos de luz na escuriddo, outras se perderio ‘como lagrimas de chuva’. E verdade que os
vestigios de nossas pegadas sdo apagados pelo vento... O que resta em nds é apenas a impressdo mais ou menos vivida
dos momentos que ja ndo existem mais’. (SCHOPKE, 2010, p.11-12).
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apesar de uma possivel definicdo direta e como muitas das ideias centrais de Warburg, o
entendimento da Pathosformel depende de um amarrado dificil de seguir. Quando de sua
formulacdo, o historiador pensava na sobrevivéncia do antigo e nos diz de “férmulas do phatos™ no
intricamento entre “uma carga afetiva e uma formula iconografica” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
173-174). Se pensarmos em intricamento, nos aproximariamos de emaranhados ou redes emboladas
de formas, ideias, expressdes e conteudos que, mesmo quando simplificados, ainda podem causar
confusao.

[...] “causas externas” (o vento na cabeleira de uma ninfa) com temas psiquicos (0
desejo que move a ninfa), “acessorios” (o parergon, a periferia) com tesouros (o
centro, o coracdo das coisas), realismo de detalhes com intensidades dionisiacas,
artes do marmore (escultura) com artes do gesto (danca, teatro, 6pera) etc. (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 175).

Devemos estar cientes de que, para pensarmos os termos warburguianos para uma lida com a
arte contemporanea, isso so seria possivel se alargdssemos o sentido desses termos. Nao devemos,
ainda, nos perder nos caminhos que argumentam ou se esfor¢am por explicar criticas a uma
repeticdo inexistente e ndo indicada por essas palavras. Nas Pathosformeln, a féormula nao
administra um conjunto de constantes imutdveis, mas sim o “mesmo” que retorna sem ser
identidade, como esbogado pela inspira¢do nietzschiana, apresentada acima. Essa “parecenca” ou
esse fantasma que passa de corpos em corpos apresenta mais uma movimentagdo ou uma energia
presente na Historia e na Histéria da Arte do que propriamente uma possibilidade de estagnagao do
tempo pela repeticao.

O movimento ¢ uma das construgdes arrastadas pelo pathos. O ser patético ndo € o ser
passivo, mas o que se deixa afetar, sensibilizar. O patético ¢ aquilo que responde as forcas externas
e delas deriva formas como “momentos transitorios”. A construgdo patética, com suas
“singularidades fecundas” “devia”, faz o devir, faz o acontecer (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 180-
182). Essa vontade virtual (em poténcia) do patético gera o acontecimento como o ponto do qual
desdobram-se a¢des variaveis.'” Eis uma das principais ¢ menos compreendidas requisi¢des de
diversas vertentes da arte contemporanea para o publico: ser patético.

Dispor a obra de arte para o dominio temporal relaciona-se com a entrega do poder de
co-autor para o espectador de modo copertencente: a existéncia da atividade do
espectador possibilita que a obra encontre-se no dominio temporal, ¢ ao espectador ¢é
dada a possibilidade de acessar construtivamente a obra devido a seu dominio temporal.
Como ja havia notado Oiticica, nessas condigdes ndo é mais adequado designar suas
realizagdes como obras. E mesmo o termo “trabalhos”, como preferia o artista, talvez
ainda deixe margens para pensar em uma finalizacdo por parte do propositor. As
proposi¢des vivenciais seriam, de maneira mais aproximada, dispositivos para serem
disparados pelo espectador/participador. E estes dispositivos guardariam significados em
poténcia, indeterminados, que surgiriam sempre como novos na atualizagdo do
participador/disparador (FAVORETO; HIPOLITO; MARQUES, 2012, p. 91).

A partir das transformagdes ocorridas na década de 1960 em grande parte dos cenarios da arte
no Ocidente, o publico adquire um papel tanto pouco determinado quanto imprescindivel para a
constitui¢do das propostas de arte. Nao seria mais possivel afirmar que artistas sdo responsaveis por
entregarem uma obra para contemplacdo do publico, mas sim que artistas surgem como
propositores de algo que pode vir a ser uma experiéncia estética e conceitualmente construtiva (Cf.
OITICICA, 1986, p. 50-63).

Essas e muitas outras mudancas de rumo significativas ocorridas entre as décadas de 1960 e
1980 nos permitem afirmar a arte contemporanea ndo como um periodo da Historia da Arte, mas
como um paradigma global que reconfigura nossa relagdo com as imagens, com o fluxo espacial,
com os papé¢is de publico, artista e trabalho de arte e com a propria teoria da arte (Cf. HEINICH,

2 “Nao apenas o pdthos nio se opde a forma, como também a gera. Ndo apenas a gera, como a leva a seu mais alto
grau de incandescéncia; ao intensificd-la, ele lhe da vida e movimento, com o que liberta seu momento de eficacia.”
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 183).
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2014). Ainda que muitas das caracteristicas presentes no que chamamos de cendrios da arte
contemporanea sejam topicos de debates, ¢ certo que o publico como ativador afetado pelo
movimento de reconfiguragdo das proprias referéncias historicas da Arte fora dos espacos
tradicionais de contemplagdo ¢ um ponto central para compreender a ascensdo dos processos sobre
os “trabalhos acabados”. Formas patéticas, formas que afetam, sobrevivem de uma proposta de arte
para a outra e no interior dessas propostas na medida em que hé atuagao do publico. Ainda falamos
de sobrevivéncia de formas quando falamos em participagdo do espectador.

Essa sobrevivéncia se déa, assim, no movimento desencadeado pelo patético. Devemos
compreender, aqui, a construgdo expressiva como compreendemos organismos. O vocabulario
bioldgico e antropoldgico de Warburg nos pede para ver as imagens como seres vivos que arrastam
herancas passadas, com significados variaveis ou ndo. Toda a transformac¢do que a matéria viva,
organica, sofre, deixaria uma marca, vestigio, rastro, algo cunhado na carne (Prdgung), que
sobrevivera mesmo sem suas ‘“‘excitagdes originais”. Essas seriam as transformagdes que
sobrevivem como “imagens-lembranga” (Engramm) (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 206).

Engramm, Sintoma e Historia

O Engramm recebe e guarda os impulsos expressivos e torna elementos desprovidos dessa
propriedade, quando pensados em separado, em formas patéticas. O movimento do corpo de uma
escultura e as tensdes internas da imagem seriam deslocadas do corpo para os drapeados das vestes
e ondulagdes dos cabelos, para os ornamentos e quaisquer elementos que, de inicio, ndo deteriam o
impulso do gesto expressivo. Assim, o movimento que faz a marca, o traco, continuar, seria um
movimento de “deslocamento”. A expressao, proveniente da energia do gesto, seria deslocada para
elementos externos a ela, isso €, para outra carne.

Do corpo afetado para a forma afetada, o dionisiaco e o apolineo mantém seu embate que
movimenta “coreografias”.'* Do corpo afetado para a forma afetada, o gesto se “intensifica”, como
um superlativo comparavel.

Com esse vocabuldrio, jamais abandonamos o simbolico, aliado ao mitico e jamais deixamos
o devir historico, compreendido como um “tempo psiquico”, que ¢ aquele da Nachleben. Ao nos
cercarmos dos termos warburguianos, adentramos no terreno de uma “psicologia historica” (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 248).15 Nesse sentido, enxergamos as realizagdes da arte como banhadas

1 Certamente devemos compreender o Engramm como conotativo e é nesse sentido que adotamos, aqui, o exemplo de
Didi-Huberman sobreo movimento de um “processo memorizador latente”, que se inicia com a “engrafia das excita¢des
originais” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 207). E importante ressaltar também que, ao falarmos de “deslocamento”,
ndo se trata de deslocamento fisico ou material, mas sim de deslocar a conotacdo de um movimento expressivo do corpo
humano na escultura de uma ninfa, por exemplo, para suas vestes, de modo que suas vestes e acessorios também
possam ser percebidos como detentores de um movimento expressivo.
14 «“Foi para isso, primeiramente, que Warburg atentou: quer se tratasse de Botticelli (em 1893), quer de Ghirlandaio
(em 1902), bem como de Leonardo e Agostino di Duccio, Mantegna e Diirer, ressurgia constantemente a questdo do
gesto intensificado, em especial quando o passado se transformava em danga. Nietzsche, no artigo sobre “A visdo
dionisiaca do mundo”, ja havia falado da danga como uma “linguagem real¢ada” [gesteigerte Gebdrdensprache in der
Tanzgebdrde], o que ¢ um modo de denominar a conversdo do gesto natural (andar, passar, aparecer) em formula
plastica (dangar, rodopiar, dangar a pavana). A ideia de Pathosformel seria elaborada, em grande parte, para dar conta
dessa intensidade coreografica que atravessa toda a pintura do Renascimento e que, em matéria de graga feminina - de
venustidade -, foi resumida por Warburg, além de sua denominagdo conceitual, numa espécie de personifica¢do
transversal e mitica: a Ninfa.” (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 219).
'> A Psicologia Historico-Cultural associa-se fundamentalmente a Vygostky (1896-1934), Leontiev (1903-1977) e Luria
(1902-1977). Trata-se de autores que, em momentos de forte presenga do experimentalismo na area da psicologia,
trouxeram contribui¢des de didlogo entre outras disciplinas, como a Antropologia cultural e a Histéria. Sob a égide da
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por temdticas como o desejo, a moral, o patético, o luto, e toda e qualquer simbologia amarrada aos
modos de sentir e expressar. NOs caminhariamos pelos dominios do gesto, da multiplicidade de
vontades ndo necessariamente planejadas. As Pathosformeln nos apresentariam os sintomas visiveis
de sobrevivéncias emaranhadas o suficiente para ndo poderem ser descritas, identificadas ou
“discursadas” como uma sequéncia linear qualquer. Para observar e conversar sobre essas
“formulas patéticas” deveriamos, primeiro, habituarmo-nos com os termos de uma espécie de
“sintomatologia psiquica da Historia da Arte”, com o que houver de freudiano nisso.

Falariamos, entdo, de sintoma como um simbolo que explode seu sentido identificavel,
decifravel. Antes da publicacdo de "Além do principio do prazer", em 1920, Freud considerava o
sintoma mais relacionado ao viés da interpretacdo analitica de uma mensagem. Apesar de mostrar
resisténcias, o sintoma passaria por um tratamento psicanalitico, no qual o paciente revelaria, por
associagdo livre, tudo o que passasse por sua mente, pois pensamentos e lembrangas estariam
ligados ao sintoma. Contudo, apds 1920, observamos uma mudanga consideravel na concepgao de
sintoma para Freud. Por um lado, o sintoma mantém-se como mensagem passivel de interpretagao,
mas, por outro, adquire um viés de satisfacdo pulsional muito resistente ao tratamento analitico. O
trabalho de Freud como analista evidencia as resisténcias e a compulsdo a repeticdo, em que alguns
pacientes ndo abandonariam seus sintomas. "Sua pratica clinica foi mostrando que a decifracdo dos
significados ndo era suficiente" (OCARIZ, 2003, p. 78).

O sintoma ¢ o simbolo que se tornou incompreensivel, pois foi plasticamente intensificado,
deslocado, dissimulado e passou a abracar contradi¢des que exigem sua interpretacao (DIDI-
HUBERMAN, 2013a, p. 268-269). Nesse caminho, pouco nos adiantaria construir uma rede
iconografica que fixasse as Pathosformeln, pois a simultaneidade contraditéria manteria esses
simbolos em movimento. A rede iconografica fixa apresentaria apenas signos mortos, passiveis de
serem decifrados, mas fechados para a interpretacao.

A meta de toda vida é a morte .... O inanimado esta ali antes do vivo ... Em algum
momento, por intervencdo de forgas que sdo para nos totalmente inimaginaveis, suscitaram-
se na matéria inanimada as propriedades da vida. A tensdo assim gerada no material até
entdo inanimado lutou por se libertar, assim nasceu a primeira pulsdo, a de retornar ao
inanimado. (FREUD, 1996, p. 38)

4

E certa a necessidade de estar morto para continuar na insisténcia (Nachleben) como
fantasma. O sintoma necessita da interpretagdo pois, como a “marca” de uma situagdo, representa a
sobrevivéncia (a resisténcia) de conflitos no seu esfor¢o de reconciliagdo (compromisso). Nota-se
como o vocabulério freudiano adequa-se as preocupacdes de Warburg de ndo fechar os olhos para
os “efeitos criticos” apresentados nas imagens que sobrevivem (resistem, insistem). Os “efeitos
criticos” ressaltam a instabilidade e também o “seguir” das formulas de pathos.

O sintoma em Freud abre margem para pensar o peso e a necessidade do anacronismo para a
constru¢do histérica warburguiana. O que seria impraticavel para um positivista, a Nachleben
coloca em evidéncia: a dissociagdo entre memoria e lembranca (DIDI-HUBERMAN, 2013a, p.
273). Na medida em que a memoria aparece, ¢ posta em pratica no gesto, ou se corporifica na
plasticidade da expressdo patética, a lembrancga ¢ posta de lado e, quando a lembranga sai de cena, o
sintoma se mostra presente. A memoria, em todo caso, ndo aconteceria uma vez, mas em
sobreposi¢gdes que ndo se organizam por causa € consequéncia. As memorias ndo sdo apagadas, mas
brotam e rebrotam num emaranhado que destitui o simbolo de um significado nitido, torna-o

sintoma e, assim, discutivel numa “dialética do monstro”.'®

Psicologia Historico-Cultural, o tempo de sobrevivéncia das imagens mostra-se como um tempo psiquico, relacionado

aos tracos pulsionais e a um estado afetivo frente ao mundo. Cf., dentre outros, BERNARDES, 2010.

' Como também aponta Didi-Huberman, essa “inquietante dualidade” entre um humano organizador e uma perda de

controle de suas pulsdes reflete uma condi¢do mais ampla de tudo o que compreendemos como Cultura. O proprio

processo de compreensdo dos fatos culturais necessitaria de uma condi¢do humana que mistura esforgos logicos e
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Se pensarmos numa aproximac¢do que nos permitiria interpretar o sintoma, precisariamos,
como nota Didi-Huberman, considerar o principio da empatia (Einfiihlung), tdo caro a Warburg
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 351). Precisariamos, entdo, como ele, diferenciar incorporagao por
semelhanca de incorporagdo por empatia. Warburg haveria identificado na incorporacdo empatica
do inorganico (objeto) pelo organico (sujeito) uma relacdo esquizofrénica, pois os limites do eu
seriam desfocados. A pergunta, assim, seria sobre como incorporamos formas aos gestos no arrastar
do passado.

Ao retornar a Thomas Carlyle, Didi-Huberman (Idem, p. 360) apresenta uma imagem forte
sobre a concep¢do simbolica da forma no tempo. Tentemos conceber a historia e a relacdo
passado/presente de um modo distante de linearidade da criacdo. Se pensarmos a histéria como o
desenvolvimento do universo, noés nos veremos cercados de luzes que s3o passado e
simultaneamente estdo presentes. A nossa volta, o universo se abre, se distancia de nos, enquanto
nods nos distanciamos de outros pontos nesse mesmo universo. Nesse sentido, a epopeia de Homero
se distancia a todo o tempo de nos, mas nao deixa de brilhar. Seu brilho pode sempre ter significado
para nds, quando a olhamos pelos telescopios que sdo o pensamento historico e a recriagdo artistica.
As estrelas, ou simbolos, sobrevivem, mesmo que estejam mortas.

Conclusao

Os gestos sobrevivem nos caddveres pelo eterno retorno do mesmo, da semelhanca, do
fantasma. Dizer que as imagens sobrevivem ndo ¢ suficiente. As imagens ndo sobrevivem. Nao
obstante, hd sobrevivéncia nas imagens e ha formas patéticas que carregam as sobrevivéncias nas
imagens, formas patéticas que aparecem como fantasmas. Assim, as imagens carregam a sobrevida
desses fantasmas.

Proximos do fim, hd uma ressalva importante para que o inicio do trabalho ndo seja
confundido com a extensdo do seu caminho. Ao falar do trabalho investigativo de Warburg, que
visava “nomear” os detalhes das imagens, o autor ressalta que essa nominag¢do ¢ o inicio do trabalho
com os detalhes. Trabalhar com os detalhes ¢ atentar para o que geralmente passaria despercebido,
sem valor, sem validade, descartavel e por isso mesmo potente. Os detalhes funcionam como uma
pontuacao em caminhos que cremos constantes. Os caminhos, 0s movimentos, somente sdo integros
quando ignoramos os detalhes, quando ndo reconhecemos sua poténcia. Os detalhes sdo pontuacao,
uma marcacao de sinais (Zeichensetzung), de intervalos. Uma mensagem maior, isto ¢, relevante
tanto no interior da teoria warburguiana quanto para a escrita e a leitura da Histéria da Arte de
modo amplo, estd, assim, em ser capaz de reconhecer o valor do intervalo, do entre, quando
pensamos as fronteiras aparentes entre areas e contextos de producao.

As fronteiras, como sabemos, amitde sdo separagdes arbitrarias no ritmo geoldgico
de uma mesma regido. Que faz o clandestino quando quer cruzar uma fronteira?
Usa um intervalo ja existente - uma linha de fratura, uma fenda, um corredor de
erosdo - e que, se possivel, passe despercebido aos guardas como um “detalhe”.
Assim funciona a “iconologia do intervalo”, seguindo os ritmos geologicos da

cultura para transgredir os limites artificialmente instituidos entre disciplinas.
(DIDI-HUBERMAN, 2013a, p. 418-419).

No entanto, para a arte contemporanea, produzir o “novo”, ultrapassar fronteiras ou
trabalhar com o “detalhe”, com a “brecha”, ndo significa produzir algo que ndo possua as formas
passadas, como em muitos cendrios modernistas, mas também, embora ndo apenas, algo que nao

discursivos com uma animalidade jamais apagada, ainda que recalcada. Esse movimento que emaranha o dionisiaco
com o apolineo leva Warburg a expressao “dialética do monstro” (Cf. SILVA, 2014, p. 81).
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repita as velhas diferencas entre objetos de arte e objetos do quotidiano.'” A grande diferenca a ser
considerada nessa dupla requisicdo diz respeito ao tempo. Ao ver um objeto do quotidiano, nos
antecipamos sua morte (sua vida curta). “A finite live expecting is, in fact, the definition of ordinary
life” (GROYS, 2008, p. 35).

O fantasma, quando invocado, carrega sua temporalidade, seu tempo narrativo e a Historia
da Arte deve considerar essa bagagem quando estrutura uma narrativa que abarca a relagdo entre
fantasmas e seus invocadores (artistas, historiadores, criticos, tedricos e construtores de discurso).
Cada imagem-lembranga guarda a reverberagdo de um movimento que jamais cessard, pois o
patético contido nessa forma, nesse corpo, insistira através da Historia, isto €, sobrevivera num
atravessamento do tempo. Comegar a pensar os processos da arte contemporanea como rituais que
invocam fantasmas por uma “parecenca” das formas ¢ um bom caminho para escapar de uma
pratica fria da Teoria da Arte e chegar a um trabalho consciente de que ndo precisa ser nomeado.

Referéncias
AGAMBEN, G. L’image immémoriale. In: . Image et mé-moire. Paris: Hoébeke, 1998.
BASCHET, Jérome. Introdugdo a imagem-objeto. In: ; SCHMITT, Jean-Claude (orgs.).

L'image. Fonctions et usages des images dans 1'Occident médiéval. Paris: Le Léopard d'Or, 1996, p.
7-26.

BERNARDES, Maria Eliza Mattosinho. O Método de Investigagdo na Psicologia Historico-
Cultural e a Pesquisa sobre o Psiquismo Humano. Psicologia Politica. Vol. 10. N° 20, p. 297-313,
2010.

BURCKHARDT, Jacob. L’arte italiana del Rinascimento. (Org. Maurizio Ghelardi.) Venezia:
Marsilio Editori, 1991.

. A cultura do renascimento na Italia: um ensaio. Tradugdo, Sérgio Tellaroli; introducao,
Peter Burke. Sdo Paulo: Companhia de Bolso, 2009.

BURUCUA, José Emilio. Repercussdes de Aby Warburg na América Latina. Revista Concinnitas,
V. 02, N. 21, p. 152-180, dezembro de 2012. Disponivel em: <http://www.e-
publicacoes.uerj.br/index.php/concinnitas/article/viewFile/12434/9655>.

Acesso em: 17 out 2017.

Historia, Arte, cultura: de Aby Warburg a Carlo Ginzburg. Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica, 2003.

CASTELNUOVO, Enrico. De que estamos falando quando falamos de Historia da Arte?. In:
. Retrato e sociedade na arte italiana: ensaios de historia social da arte. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2006

DELEUZE, Gilles. Nietzsche et la philosophie. Paris: PUF, 1962.

70 entendimento de quotidiano num discurso sobre a modernidade difere, em diversos momentos, do quotidiano
encarado por produgdes “pos-modernas” ou, como preferimos, numa “modernidade tardia”. Embora ndo seja esse o
foco de nossa exposicdo neste artigo, ¢ importante indicar que a mudanga nos modos de pensar, vivenciar e produzir o
quotidiano afetam, inevitavelmente, a ideia de “velhas diferencas entre objetos de arte e objetivos do quotidiano”. Para
melhor compreender essas mudangas, consideramos fundamental elencar, junto ao carater de descontinuidade da
modernidade no atrito entre ordens sociais tradicionais e instituicdes modernas, o rompimento entre a percepcdo de
tempo e a percepgao de espago nas a¢des do dia-a-dia, os “mecanismos de desencaixe” (“fichas simbolicas” e “sistemas
peritos”) e a apropriagdo reflexiva do conhecimento, como ideias trabalhadas por Anthony Giddens (1991).

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.4, n.2, p. 242 - 254 Jul.-Dez. 2017 252



; GUATTARI, Félix. Introdugdo: Rizoma. In: . Mil Platés. Capitalismo e
Esquizofrenia. Vol.I. Tradu¢do Aurélio Guerra Neto e Célia Pinto Costa. Editora 34, Sao Paulo,
2006.

DIDI-HUBERMAN, Georges. A Imagem Sobrevivente: historia da arte e tempo dos fantasmas
segundo Aby Warburg. Tradugdo Vera Ribeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013a.

. Diante da imagem: questao colocada aos fins de uma historia da arte. Traducdo de Paulo
Neves. Sdo Paulo: Editora 34, 2013b.

FAVORETO, F. P.; HIPOLITO, Rodrigo; MARQUES, Michele. A virtualidade nas proposigdes
vivenciais. Revista Valise, V. 2, p. 87-100, 2012. Disponivel em:
<http://seer.ufrgs.br/RevistaValise/article/view/26332>

FERNANDES, Céassio da Silva. As contribui¢cdes de Jacob Burckhardt ao Manual de Historia da
Arte de Franz Kugler (1848). Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo, v. 25, n. 49, p. 99- 124,
jan./jun. 2005.

. Jacob Burckhardt e Aby Warburg: da arte a civilizagdo italiana do Renascimento. In:
Locus: revista de historia, Juiz de Fora, v. 12, n. 1, p. 127-143, 2006.

FREUD, Sigmund. Além do principio do prazer. In: FREUD, S.. Edicdo standard brasileira das
obras psicologicas completas de Sigmund Freud, Vol. 18. Rio de Janeiro: Imago, 1996 (1920), pp.
11-75.

GIDDENS, A. As consequéncias da modernidade. Sao Paulo: Editora UNESP, 1991.

GINZBURG, Carlo. De A. Warburg a E. H. Gombrich: notas sobre um problema de método. In:
. Mitos, emblemas, sinais: morfologia e historia. Tradu¢do Federico Carotti. S3o Paulo:
Companhia das Letras, 1989, p. 41-94.

GROYS, Boris. Art Power. Cambridge: MIT Press, 2008.

GULLAR, Ferreira. Experiéncia Neoconcreta: momento limite da arte. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2007.

HARTOG, Frangois. Regimes de historicidade: presentismo e experiéncias do tempo. Traducdo de
Andréa S. de Menezes, Bruna Breffart, Camila R. Moraes, Maria Cristina de A. Silva e Maria
Helena Martins. Belo Horizonte: Auténtica, 2014.

HEINICH, Nathalie. Praticas da arte contemporanea: Uma abordagem pragmadtica a um novo
paradigma artistico. Sociologia&Antropologia: Rio de Janeiro, v.04.02: 373-390, outubro, 2014.

HIPOLITO, Rodrigo; PEDRONI, Fabiana. Aby, Arte e o Monstro. Disponivel em:
<https://notamanuscrita.com/2017/03/01/aby-arte-e-o-monstro/>. Acesso em: 17 out 2017.

LEVINE, Emily Jane. Culture, commerce, and the city: Aby Warburg, Ernst Cassirer, and Erwin
Panofsky in Hamburg, 1919--1933. Center for Jewish History: Stanford University, 2008. Acesso
em 22 de outubro de 2017. Disponivel em: <http://digital.cjh.org:80/R/-?func=dbin-jump-
full&amp;object id=1157782&amp;silo_library=GENO1>

MICHAUD, Philippe-Alain. Aby Warbur e a imagem em movimento. Tradugdo Vera Ribeiro;
prefacio de Georges Didi-Huberman. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

NIETZSCHE, Friedrich. Consideragdes extemporaneas. In: . Obras incompletas. Cole¢ao Os
Pensadores: selecdo de textos de Gérard Lebrun. Tradugdo e notas de Rubens Rodrigues Torres
Filho. Sao Paulo: Editora Nova Cultural, 1999, p. 267-298.

OCARIZ, Maria Cristina. O sintoma e a clinica psicanalitica. Sdo Paulo: Via Lettera, 2003.

OITICICA, Hélio. A transi¢ao da cor do quadro para o espago e o sentido de construtividade. 1963.
In: Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986. pp. 50-63.

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.4, n.2, p. 242 - 254 Jul.-Dez. 2017 253



_. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COTRIM, Cecilia; FERREIRA, Gléria. (org).
Escritos de Artistas: Anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 154-168.

PANOFSKY, Erwin. Introducdo: a Historia da Arte como uma disciplina Humanistica. In:
. Significado nas artes visuais. 3. ed. Sao Paulo, SP: Perspectiva, 2001.

PEDRONI, Fabiana; HIPOLITO, Rodrigo. O lugar sagrado da imagem medieval: imagem-objeto e
site specificity. In: XIV Jornadas Internacionales de Estudios Medievales, 2014, Buenos Aires.
Actas de XIV Jornadas Internacionales de Estudios Medievales. Buenos Aires: Consejo Nacional de
Investigaciones Cientificas e Tecnicas (CONICET), 2014. v. 1. Disponivel em:
<https://notamanuscrita.com/2014/09/08/0-lugar-sagrado-da-imagem-medieval-imagem-objeto-e-
site-specificity/>. Acesso em: 25 set 2017.

SCHOPKE, Regina. Guyau e o tempo que ndo passa. In: GUYAU, Jean-Marie. 4 génese da ideia
de tempo e outros escritos. Sao Paulo: Martins Fontes, 2010, p. 07-14.

SILVA, Guilherme Rodrigues Ferraz. Diante da fotografia: ética e estética do contato no
pensamento de Georges Didi-Huberman. Orientador: Prof. Dr. Mauricio Lissovsky. Dissertagdo
(mestrado) - Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Comunicagdo, Programa de Pos-
Graduag¢ao em Comuni- Cacdo e Cultura, 2014.

VIVAS, Rodrigo. O que queremos dizer quando falamos em Histéria da Arte no Brasil?
R.Cient./FAP, Curitiba, v.8, p. 94-114, jul./dez. 2011.

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.4, n.2, p. 242 - 254 Jul.-Dez. 2017 254



