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O olho do espectador: objeto e espelho

A probleméticaem torno do olhar e do olho sustentagrande parte do discurso
psicanalitico que vai ao encontro do fendmeno estético. Pode-se destacar que,
paraum psicanalistacomo Lacan, neste contexto, o olhar € umaentidade paradoxal;
ndo sendo um privilégio do olho, o olhar ndo pertenceriaaum individuo de carne
€ 0Ss0: 0 0rgdo apenas da suporte aos contornos da experiéncia sensivel. O olhar
— tanto em Lacan quanto em Merleau-Ponty, a quem o primeiro recorre com
insisténcia a época do seminério XI, sobretudo por conta da publicagdo de O
visivel e o invisivel (1964) — encontra-se, a rigor, no mundo. Deste modo, a
matematica da experiéncia sensivel se resume a mais simples: aquilo que vale
para a linguagem também vale para o olhar. Ambos estariam num mesmo plano
de determinagtes e ambos preexistem ao objeto.

Por outro lado, a escolha pela psicandlise do olhar se revela bastante
significativa no campo mais especifico da experiéncia estética. Autores como
Rosalind Krauss (1994) e Hal Foster (1996a; 1996b), por exemplo, denotam,
ademais, que seu pendor pela psicandise do olhar é também motivado por uma
espécie de unidade histérica. Foster (1996a) ndo chega a confessa-lo tao
expressamente, embora constate que “contemporaneo a disseminagdo do pop e
ao surgimento do super-realismo, 0 seminario de Lacan sobre o olhar segue o
seminario sobre o rea” (p. 138).

Aprofundando o sentido analitico da critica ao sujeito cartesiano, coube a
Lacan desafiar o velho privilégio do sujeito da visdo e da autoconsciéncia
mostrando em gque medida eles seriam determinados pelo exercicio do anel que
ele chama de Imaginario (compondo com Simbdlico e Real a estrutura de sua
metapsicologia). Nesse sentido, ndo € demais apontar 0 quanto seu famigerado
texto sobre o Estédio do espelho como formador da fungéo do eu (Lacan, 1949)
levaria esta critica as suas Ultimas consequéncias. Nele, Lacan (1949) propunha
gue, diante de suaimpoténciamotora, de suainsuficiénciaorganica (por exemplo,
0 bebé ainda n&o possui uma completa mielinizagdo encefédlica) e de sua
dependéncia da amamentacdo (estagio de infans), a vida humana demanda a
antecipacao de um je, isto €, daguilo que ele chama de sujeito do inconsciente,
lugar onde a subjetivagdo seiniciaem suaforma primitiva. O fendbmeno é precoce
porque ocorre antes da dialética de identificagdo com o outro e da organizagéo
linguageira, que agem como garantia do processo de subjetivacdo. Na opinido de
Rosalind Krauss (1994) a respeito deste texto, 0 “eu € sentido, neste estadio,
apenas como imagem do eu” (p. 197). Sujeito e eu serdo entidades absolutamente
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diferentes nateoria lacaniana: a primeirainscri¢do do eu no mundo s € possivel
porque a ele preexiste um sistema simbdlico estruturante.

N&o obstante, em fungdo desta antecipacao intrinseca ao desenvolvimento
da espécie humana, o sujeito tende a sentir o olhar como uma ameaga que lhe
vem do exterior. Quanto ao aspecto psicol 6gico que agqui nos interessa, se o olhar
residir fora do sujeito, € bem provavel que setorne persecutdrio. Ao mesmo tempo,
sua posi¢do enquanto objeto a permitiria a capacidade de simbolizar, como outra
prova deste paradoxo, aquilo que retorna de fora para dentro, a saber, 0 material
psiquico proveniente da castracao.

Portanto, aimagem especular seria o limiar do mundo visivel, como Lacan
sugeriria em sua versdo final paratexto em 1949, uma vez que a consciéncia da
unidade da visualidade proporcionaumaunificacdo mais ampladavida perceptua
exterior. As imagos corporais — imagens inconscientes do corpo que sao
internalizadas — passam, assim, a serem condicionantes do mundo perceptivo. A
identificacdo que se da entre o eu e 0 espelho deve ser introjetada no sujeito, de
maneira a configurar para ele um mundo de protecdo, ainda que prec&rio. Em
outras palavras, 0 estadio do espelho serve de saida ao desamparo fundamental
(Hilflosigkeit), experiéncia original de queda que deixard suas marcas na histéria
de todo e qualquer sujeito. Aqui persiste, como pressuposto, a condicéo de se
sentir o corpo como ndo-unitario, como corpo despedacado.

Sabe-se que na primeira infancia a organizacéo perceptiva ainda ndo esta
de todo instituida e que o infans experimenta seu corpo como uma unidade
fragmentada. Originado no imaginério, este fendmeno psiquico ressurge na vida
adulta através dos canais de experiéncia onirica ou nas alucinagdes. E
imprescindivel sublinhar que a visdo no espelho e a percepcéo do corpo
fragmentado andam sempre de méos dadas, sendo que este ndo vem antes daquela.
Mas ndo sO, também surge, no extrato psiquico, uma angustia decorrente dessa
divisdo original, o que faz com que a crianga se precipite aredlizar identificacfes
alienantes (inconscientes): a “identidade (autodefini¢do de si) € primordialmente
fundidaaidentificacdo (umaconexdo sentidacom o outro)” (Krauss, 1994, p. 197).
O estadio do espelho apenas assegura a totalidade ortopédica de um psiquismo
por vir, 0 que se traduz pelo funcionamento imaginario do corpo combinado a
identidade alienante, que, por suavez, é o proprio funcionamento mental consciente
(moi, paradiferenciar doje). “E nointerior destacondicio de alienacdo”, acrescenta
Rosalind Krauss, “que o imaginério se enraiza’ (Krauss, loc. cit.).

A imagem corpora € dada de antemdo como Gestalt, sistema em que a
percepcao do todo age em conformidade alel daboaforma. Mas mesmo a Gestalt
€ uma percepcdo de corte: na medida em que garante uma estabilidade mental ao
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eu, prefiguratambém a dimensdo alienante, sendo, portanto, anterior & separacéo.
Para Lacan, estédo em jogo, aqui, duas méconaissances fundamentais. naprimeira,
0 eu que olha no espelho esta alienado do isso e, por este motivo — eis a segunda
— ndo se reconhece como alienado. Ora, a captura do sujeito pela imagem é
sustentada pela apreensdo de sua prépriaforma. Em teoria, as fungdes instintivas
também ganhariam certa ordenac&o, embora sgjam por natureza desordenadas. E
0 que delimita a complexidade do caminho que vai da pulséo a seus destinos. Por
outro lado, a evolugdo humana ndo seria asseverada pela adaptacéo, e o carater
prematuro do nascimento é a melhor verificagio desse fato. E assim que a visio
de uma unidade no espelho acaba compensando a condicéo do desamparo
fundamental. A insuficiéncia organica do ser humano em seus primeiros estégios
de crescimento € assim suplantada pelo ideal imaginario de unidade. Por essa
raz&o, toda identificagdo €, também, uma forma de alienagéo.

Teorias psicanaliticas, teorias estéticas: arte e recepcéo de arte

E justamente nesta visada que um tedrico como Hal Foster se ampara no
esguema lacaniano dos cones (eis a problemética do olhar) para fundamentar
suas reflexdes sobre a arte contemporénea; baseando-se nha superposicéo entre
sujeito e objeto como equivalentes ao ponto geometral e ao ponto de luz,
respectivamente, tal como indicado pelo psicanalista(Lacan, 1998), Foster (1996a)
se langa a andlise das imagens pos-modernas. Ao olharmos a imagem é possivel
dizer, apds certas derivagbes | 6gicas, que a imagem nos ol ha de volta; no gréfico,
olhar e sujeito da representacéo se destacam em um mesmo plano horizontal,
enguanto imagem etela (aqui entendida como anteparo) estar&o contidas no plano
da interseccéo entre os cones. No meio do percurso que vai do sujeito ao objeto
encontram-se a imagem e a tela, isto é, elas prefiguram ali uma estrutura
intermediaria de separacdo. Ora, tal presenca daria margem para se verificar, em
termos psiquicos, este carédter reflexionante do olhar. Em outras palavras, isto
significa, de acordo com a demonstracéo de Foster (1996a, p. 139, grifos meus),
gue “ o sujeito se encontra sob o olhar do objeto, fotografado por sualuz, retratado
por seu olhar”.

Antes, porém, € necess&rio reconhecer que a investigagdo deste percurso
gue vai do que vemos ao que nos olha foi iniciada por Maurice Merleau-Ponty
(1964). Segundo o filésofo, a preexisténcia do olhar em relacéo ao olho seria ao
mesmo tempo uma metafora e uma concrecdo. “Eu sd vejo de um ponto”, deduz,
aesserespeito, Lacan, “mas em minha existéncia sou olhado de toda parte” (1998,
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p. 73). Somos seres olhados no espetaculo do mundo, diria por suavez Merleau-
Ponty, ainda queisto ndo se dé por meio do olho (leia-se, por meio do corpo), mas
através da carne do mundo. E, ao sermos olhados — ele decerto acrescentaria —
essa presenca ateritaria se revela. Algo me olha porque tem a ver comigo “no
nivel do ponto luminoso onde esta tudo que me olha|...] O que é luz tem a ver
comigo”, indica neste sentido Lacan (1998, p. 94-95), “e gracas a essa luz, no
fundo do meu olho, algo se pinta’, deixando-se conduzir do amorfo a forma. Para
Slavoj Zizek (1991), de outro modo, este estado, pré-ontol 6gico por exceléncia, €
deformado pelo olhar em anamorfose, assim como é “sustentado por um gozo
incestuoso: a distorcéo anamorfica da realidade € o meio pelo qua o olhar se
inscreve na superficie do objeto” (Ibid., p. 47).

Escorregadio, no entanto, o “olhar s6 se nos apresenta na forma de uma
estranha contingéncia, simbdlica do que encontramos no horizonte e como ponto
de chegadade nossaexperiéncia, isto € afataconstitutiva’ (1998, p.74) instaurada
pela angustia de castragéo.

Namedida em que o olhar, enquanto objeto a, pode vir asimbolizar afalta
central expressa no fendmeno da castracao, e que ele € objeto a reduzido,
por sua natureza, a uma funcdo punctiforme, evanescente — ele deixa o
sujeito naignoranciatéo caracteristica de todo o progresso de pensamento
nessa via constituida pela pesquisa filoséfica (Lacan, loc. cit.).

A psicologia do espectador poderia, entdo, indicar que

A funcgéo do quadro — em relagdo aguele a quem o pintor, literalmente, da
aver seu quadro — tem umarelacdo com o olhar. Essarelagdo ndo €, como
pareceria a primeira vista, de ser armadilha de olhar [...] O pintor, aquele
gue deverdestar diante do seu quadro, oferece algo que em toda uma parte,
pelo menos, da pintura, poderia resumir-se assim — Queres olhar? Pois
bem, vé entdoisto! Eleoferece algo como pastagem parao olho, mas convida
aqueleaquem o quadro é apresentado adepor ali seu olhar, como se depdem
as armas (Lacan, 1998, p. 97).

Assim também ocorreria ao préoprio criador da psicanalise. “Freud sempre
marcou, com infinito respeito, que ele ndo pretendia destacar o que, da criacéo
artistica, constituiao verdadeiro valor”, recordaL acan (1998, p. 107). Suaaceitacéo
tacitadaimpossibilidade deinterpretar o artista, acompanhadade umaconsciéncia
temeraria diante do conhecimento que a arte pode produzir, sempre marcou
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presenca no decorrer de seu pensamento. “No que concerne aos pintores, assim
como aos poetas, hd uma linha na qual ele interrompe sua apreciacdo. Ele ndo
pode dizer, ele ndo sabe o que ali, para todos, para os que olham ou que ouvem,
constitui o valor da criagdo artistica” (Lacan, loc. cit.).

Retornando ao raciocinio de Foster, portanto, se imagem e tela possuem a
funcdo de anteparo é porque configuram certas mediacBes de defesa contra a
entrada do objeto-olhar. Ora, se a castragdo, mesmo causadora de angUstia, ainda
pode servir de guarda-costas contra a invasdo indiferenciada do Outro, o que
enfim restaria, em auxilio do sujeito, contraaideia de umaindiferenciacdo em s
mesma? Chamem-nas convencdes de arte, esquema de representacdo ou mesmo
codigos da cultura visual, as mediagfes, por mais enigméticas que sgjam, sao
modos de se proteger diante dainvasdo do real que é representado, grosso modo,
pelo olhar do Outro — ainda de acordo com o vocabulario lacaniano.

Ao contrario dos animais, o ser humano nado é de todo capturado pelo olhar
do mundo; por isso ele consegue escapar, mesmo que pelos canais imaginarios,
ao enquadramento do display absoluto. Complementar ao registro imaginério, o
simbdlico certificaao humano a condi¢do para criar imagens, de tal modo que se
nos torna possivel “manipular e moderar o olhar”, como teoriza Foster (1996a,
p. 140). Consequentemente, isto €, se ndo houvesse uma mediacdo desta ordem,
seriamos praticamente todos cegos: 0 encargo principa da tela de protecdo é
negociar com a violéncia invasiva do olhar, visando a baixar as armas do real,
conquanto esta possibilidade tenha também seus proprios limites, como veremos
logo a seguir com a experiéncia estética contemporanea.

Subjetivacéo, arte e pictograma

Contrério as leituras mais conservadoras que acusavam as heovanguardas
de serem movimentos puramente conformistas, ou sgja, que ndo faziam nada
além de repetir, ainda que ironicamente, canones modernos, Hal Foster (1993)
sugeriria, em um artigo bastante significativo para 0 momento — Postmodernism
in Parallax, estamos no inicio dos anos 1990 — que toda reflexdo sobre a
neovanguarda ndo deve cair em leituras de cunho t&o subjetivista como naquele
caso. Para evita-lo, com respeito ao método, Foster (1996a) revela uma extrema
cautela ao refletir sobre as afinidades entre psicandlise e arte: “Tais analogias
entre o discurso psicanalitico e aarte visual” (p. 138), justifica, “valem pouco se
nada os medeia (lbid.).

Por outro lado, e embora L acan ndo especifique sua teoria do sujeito como
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histérica, Foster acredita na necessidade de fazé-lo, uma vez que este sujeito,
“traumatizado, blindado e agressivo, ndo é um ser qual quer que atravessaahistéria
eacultura’ (Foster, 1993, p. 8). Emfiligrana, asideias de Lacan estdo sereferindo
a0 sujeito moderno como um ser fascistico, cuja fungdo era suportar 0 maior
sintomavivido naquele momento: “Umabhistériade GuerraMundia e demutilagéo
militar, de disciplinaindustrial e fragmentac&o maquinica, de matancamercenaria
eterror politico”, segundo aleitura de Foster (Foster, loc. cit.). A esse sujeito uma
vez constituido, nada resta além das vivéncias persecutorias, ainvasao de pulsdes
destruidoras que tem como meta retornar ao estado fragmentado e fluido anterior,
0u sgja, isto tudo que caracteriza a fungéo primordial da pulsdo de morte (Foster,
1993). Nesse sentido, amonstruosidade estrutural do famoso Frankenstein poderia
muito bem ilustrar este sujeito da pds-modernidade (Copjec, 1991).

Ora, ninguém duvida que Frankenstein sgja de fato um monstro; aos olhos
de seu criador, por conseguinte, sua monstruosidade |he impossibilitaria possuir
uma capacidade por assim dizer desgjante. A esse respeito, a hipotese levantada
por Joan Copjec (1991) em Vampires, breast-feeding and anxiety revela sua
pertinéncia diante das questdes algadas por Foster em relagdo ao movimento
pendular da temporalidade moderna e contemporanea. Causador incessante de
angustia, o encontro com o real demanda saidas ao sujeito para dele escapar.
Nesta circunstancia, lembremos que, para Freud (1919), a angustia (Angst) é
resultado de um excesso de proximidade com um objeto que antes forafamiliar. E
se a proximidade com o real é a fonte de angustia — termémetro de protegdo
encontrado pelo sujeito, sgja ele mais ou menos adequado a adaptabilidade do
€go — pode-se dizer que a angUstia ainda “ aumenta com a emergéncia do sujeito
moderno, o que significaainclusdo do rea dentro do simbdlico” (Copjec, 1991,
p. 41), fenoménica a ser retratada brilhantemente pela novela de Mary Shelley
(1818).

Nessamedida, o sujeito ndo procurard outra coisa sendo domesticar, recusar
esse olhar que é, na verdade, interior; desgja, portanto, negé-lo, assim como um
dia o olhar o enganou. Diante da violéncia fragmentaria que se dirige do olho ao
olho, a producédo de imagens feita pelo homem sugere a urgéncia de escudos
contra os perigos de invasdo, uma modalidade simbdlica de negacdo que sgja
capaz de evitar o colapso definitivo da subjetividade. Eis a presenca de um bom
ndmero de imagens pos-modernas que, neste contexto, poderiam langar luz sobre
os problemas de uma subjetivacdo vacilante que é vivida aqui e agora.

No quetange ao lugar do espectador, L acan consideraque algumas poéticas
ambicionam o trompe-I’ ol com a finalidade de enganar o olho, mas também o
real. Em sentido mais amplo, no entanto, e diante desta impossibilidade, o
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fendmeno estético aspiraria a0 dompte-regard, isto €, a domesticagcdo que une
imaginario e simbdlico na luta contra o real. Enquanto o segundo possui 0 cargo
de escudo, o interesse pelo trompe-I’ gl se justifica, na contram&o, em fungdo dos
cortes que impde a categoria de representacdo e, consequentemente, ao problema
dailusdo em arte. A complexidade de seus efeitos se detém naquilo em que essa
forma ndo rivaliza com a aparéncia, mas ataca aquilo que se encontra
supostamente para além dela: a velha concepcgdo kantiana de Ideia. “E porque o
quadro é essa aparénciaque diz que elaé o que daaparéncia, que Platdo seinsurge
contra a pintura como contrauma atividade rival dasua” (Lacan, 1998, p. 109). E
essa outra coisa € justamente aquilo que Lacan procurava apreender com a
concepcdo de objeto o.

Pois bem, esta teoria ndo demonstratotal coeréncia, no entanto, em relacdo
a producdo artistica mais recente, como o préprio Foster reconhece. O conceito
de representacdo, ao qual Lacan ainda se atém, tem ai pouca serventia. Piera
Aulagnier (1979)%, ao avancar no tragado desta categoria, concebe que o conceito
de representabilidade deve ser traduzido, em primeiro plano, pela metabolizac&o
que é sofrida pelo objeto quando atravessado pelo processo primario. Segundo a
psicanalista, ocorre, no interior do aparelho psiquico, um reconhecimento do que
vem de fora antes de qualquer outra operacdo; num segundo momento, o ato de
representar se constitui com a significagdo que a elaboracdo secundéria promove
no objeto, resultado daquel e reconhecimento. Assim, 0 processo secundario produz
atribui¢des de sentido para que 0 objeto possa ser incluido no esquema (sistema)
de funcionamento geral do psiquismo. Nessamedida, paraque aatividade psiquica
setorneviével é necessario que apsique se aproprie (de) ouincorpore umamatéria
gue &, de antem&o, exterior.

Todavia, mesmo esta matéria exdgena primordial ndo é de todo amorfa:

[...] trata-se deinformages emitidas pel os objetos, suportes de investimento,
objetos cuja existéncia e, portanto, a irredutibilidade de algumas de suas
propriedades, deve ser reconhecida pela psique. Eis porque a experiéncia
detodo encontro confrontaaatividade psiquicaaum excesso deinformacdo
que€lavai ignorar, até o momento em que este excesso aobrigaareconhecer
gue o que ndo é incluido narepresentacdo prépriaao sistemavoltaapsique

1 No entendimento de César e Sara Botella (2007), os limites da preocupacéo de Aulagnier com a
figurabilidade se revelam na conex&o que pretende estabelecer entre figurabilidade e funcionamento
psicético. A meu ver, no entanto, o casal ndo entendeu a proposta: com efeito, Aulagnier estudou
as caracteristicas da Darstellbarkeit nos casos de psicose, ao passo que os Botella o fizeram a
partir de condicdes limitrofes — o que néo as exclui mutuamente. Ademais, como se pode observar,
eles ndo demonstram as particularidades de sua ressalva (Botella & Botella, 2007).
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sob aformade um desmentido, referente asuarepresentacao de suarelacéo
ao mundo (Aulagnier, 1979, p. 34).

Para Aulagnier (1979), a excitabilidade da pulséo, no sentido do que se
define como representacdo da excitabilidade corpérea no interior do psiquico, €
uma atividade a ser intitulada de pictogréfica: esse trabalho de transformacao
solicitado ao psiquismo consiste “em metabolizar um elemento de informac&o
gue vem de um espaco que |he é heterogéneo em um material homogéneo a sua
estrutura, afim de permitir apsique|...] representar o que ela quer reencontrar de
suaprépriavivéncia’ (Aulagnier, 1979, p. 42-43). E estarepresentacdo pictogréfica
dos fendmenos que se apresentam ao aparelho, cuja morfologia ja configura uma
espécie de metabolizacdo, € umacondicéo sine qua non atotalidade daexperiéncia
psiquica. “O representado se d& & psique como a apresentacdo de si préprio. O
agente representante vé na representacdo o fruto de seu trabalho auténomo e ai
contempla o engendramento de sua propriaimagem” (Aulagnier, 1979, p. 42-43).
Maistarde, isto é quando conseguir representar, 0 sujeito viveraum autoencontro
com as produgdes originérias que ficaram guardadas pelo recalcamento primario
(Urverdrangung).

Ja se pode deduzir neste momento que a primeira estrutura de encontro é a
relacdo seio-boca: ainda que ambivalente, a pulsionalidade ora testemunha na
sua origem um desgjo de vida para fora— para 0 outro, portanto. E em qualquer
sociedade aof ertaestd marcada pel os seus habitos culturai sligados aamamentag&o.
Exemplos: @) o desgjo da mée pela crianca e suas qualidades; b) os sentimentos
conscientes da mée pelo filho; ¢) o discurso cultural que imp8e um modelo de
func&o materna. Desse modo, o pictograma se define pel o estabel ecimento precoce
de um esguemarelaciona eu-ndo eu, umarepresentacdo primaria que a atividade
psiquicafaz dela mesma. Continuando comAulagnier (1979), esteprocessoinicial éa

[...] figuracdo de uma percepcdo pela qual se apresentam, no originario e
parao originario, osafetosqueali selocalizam deformasucessiva, atividade
inaugural dapsique, paraaqual, como sabemos, todarepresentacéo € sempre
autorreferente e indizivel, ndo podendo responder a nenhuma das leis a
gue deve obedecer o dizivel, por mais elementar que ele sgja (p. 52).

De outro modo, 0 pictograma seria aguele tipo de representacdo que “forja
0 originario [€] os sentimentos que ligam o eu aos seus objetos’ (Ibid., p. 61,
grifos meus) por meio de um autoengendramento de representacfes psiquicas
gue se inserem nas modalidades do par prazer-desprazer.

Revista de Psicanélise da SPPA, v. 21, n. 1, p. 233-250, abril 2014 0 241



Gustavo Henrique Dionisio

Seguindo esta linha de pensamento, existiria uma equivaléncia entre
excitabilidade e erogenei dade no que concerne as zonas de investimento libidinal.
A atividade decorrente da excitac&o provocada no encontro com os objetos — ver,
pensar, provar, para ficar nos mais conhecidos — sera investida pela libido num
momento posterior, constituindo-se adiante como fonte organica de prazer. “Este
investimento da atividade sensorial € a condicdo mesma da existéncia de uma
vida psiquica’, conclui a psicandista, “por ser a condi¢do do investimento da
atividade de representacdo” (Aulagnier, 1979, p. 63). A informagdo sensivel sb
existe para a consciéncia porque foi previamente forjada por uma representacéo
no interior do espago psiquico. Excitacdo, erogeneizagdo e representacdo — esta é
aordem dosfatores—formam atriadeindissociavel quedesigna“astrésqualidades
gue deve necessariamente possuir um objeto, para que ele possa ter um status de
existente para a psique’ (Aulagnier, loc. cit.).

A tese principal de Aulagnier defende a preexisténcia (psicol 6gica) de uma
violénciaoriginal, anterior a qualquer outra e fundamentalmente necess&ria ao
aparel hamento psiquico. Nao se deve confundi-lacom aagressividade, no entanto.
Tal como sucede no mecanismo de posterioridade, a oferta do seio nunca é
sincronica e sempre surge antes ou depois da demanda. Assim, no inicio a mae
acaba direcionando mensagens ininteligiveis a crianga, mensagens que neste
momento elando conseguiriacompreender. Dessaforma, aurgénciade significacdo
€ vivida ja nos primordios da vida mental, ainda que isso se dé no substrato
inconsciente. O problemaé que estainvasdo seimpde adespeito do sujeito, embora
nele imprima marcas de uma decalagem entre 0s dois espagos essenciais, isto €, o
psiquico (interno) e o mundo (externo). Com isso se proporciona,
consequentemente, este tipo de violéncia elencado pela autora: experiéncia a ser
vividacomo imposi¢ao repressora, aviolénciaoriginal éo parti prisdaconstituicéo
mesma do aparelho mental. Em termos gerais, Aulagnier (1979, p. 38) conclui
que o pictograma é a“ acdo psiquica pelaqual seimpde a psique de um outro uma
escolha, um pensamento ou acdo, mas que sdo, entretanto, apoiados num objeto”.

Neovanguarda no diva

Ora, se 0 conceito de representacdo abriga uma vontade de domesticagéo,
COMo Vimos, entdo aqui €le nos serve como contraponto a ser debatido até o final :
aprincipal tese defendida por Foster (1996a) em The return of thereal, talvez um
de seus mais importantes ensaios, se dirige & comprovacdo de que boa parte das
imagens pds-modernas esta recusando peremptoriamente esse anseio para
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pacificar. “ E como se esta arte quisesse que o ol har brilhe, que o objeto permaneca,
gue o real exista, em toda a gléria (ou horror) de seu desgo pulsante, ou ao
menos que se evoque essa sublime condicdo” (1996a, p. 140, grifos meus).

Obras de arte pds-pop — de artistas como Mike Kelley, Cindy Sherman ou
Raobert Gober, por exemplo — evitam o realismo na medida em que oferecem
certos truques ilusionistas cuja estrutura possui um sentido altamente traumatico.
Raobert Gober (1993), por exemplo, compds nos anos 1990 uma série de esculturas
amplamente estranhas nesse sentido: torsos com seios bizarramente compostos,
as vezes transformados em inocentes banquinhos para se sentar; pés, troncos e
pernas que, adornados com velas ou buracos, saem do canto das paredes; em
outras palavras, Gober d& a ver os pedagos de um corpo despedacado que, ao
invadir a cena sem pedir licenca e ao surgir, surpreendentemente, do nada—eiso
branco projetivo que seria a parede do museu — tornam-se obscenos ainda que
sem querer.

O hiper-realismo se distingue do realismo ndo apenas quanto a referéncia
retiniana, mas, sobretudo, quanto a expressdo do trauma que ela vem delinear.
Segundo Foster, tais imagens provocam tamanha ilusdo de profundidade — ilusdo
guase perfeita, diriamos, se ndo féssemos psicanalistas — que chegam a se
aproximar, como poucas outras, da contenda de Zéuxis com Parrasios: € que por
detras da imagem hiper-real residem o olhar, o objeto (Foster, 1996a), ou sgja,
tudo aquilo queindicao real. Além de ser enganado pela superficie daimagem, o
homem também se deixa ludibriar pelo que mora detrés dela. E na captura desta
imagem hiper-real, neste sentido, pouco importa em termos de verossimilhanga,
interessa o impacto da aienacéo.

Mas, como se sabe, por outro lado, em termos psicanaliticos, o rea néo
pode ser representado. Sua definicdo é sempre negativa — conhecemos apenas o
gue ndo é — e sua apreensdo fenoménica é dada apenas como resto. Com efeito,
ndo é possivel ao humano criar a ilusdo perfeita. E ainda que fosse, “isto ndo
responderia a questéo do real, que sempre permanece, para aquém e além, a nos
trapacear” (Ibid., p. 141). Paraumaanalise maisampladessaquestdo, Zizek (1991)
sugere gque se deve conceber

[...] o monstro como um tipo de tela de fantasias onde a multiplicidade de
sentidos pode surgir e lutar por hegemonia. Em outras palavras, o erro das
analises de contelido é proceder muito apressadamente e crer de pronto na
superficie da fantasia em si mesma, a forma/enquadre vazia que fornece
espaco ao aparecimento do contelldo monstruoso. A questéo crucial ndo é
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“0 que significa o fantasma?’, mas “qual € esse espaco constituido onde
entidades como o fantasma podem emergir?’ (p. 63).

Pois bem, no que tange a experiéncia com a arte, de que interessam estas
especulagcBes? A meu ver, elas sdo cruciais para sustentar aideiade que aestrutura
faltante do desgjo, anadloga a experiéncia do real, esta presente no préprio ato da
recepcao estética, como ndo poderia ser diferente; “Ha ago de que sempre, num
quadro, podemos notar a auséncia’ (Lacan, 1998, p. 106). E precisamente nesta
brecha que “o poder separativo do olho se exerce ao maximo na visdo. Em todo
guadro ele s6 pode estar ausente e substituido por um buraco” (lbid.). Sob esse
angulo, a visada psicanalitica de Foster se tornaria ainda mais pertinente: para
gue aimagem hiper-realistasejadefato olhada, considera, aexperiénciadesgante
deveravir atona

Tomadas as devidas proporgdes, ndo € possivel dizer que toda obra de arte
colocariaem cenaalgo desta ordem de acontecimentos? E o quejustificaaextensa
penetracdo das imagens hiper-reais. elas provocam, a partir de um enfrentamento
sem mediacOes, 0 questionamento direto desta falta. Contudo, ainda acabamos
nos deparando com uma Ultima tor¢do: todo desgjo de contemplacdo demanda,
de sua parte, algum tipo de pacificagdo, por menor que ele sgja. “1sso lhes elevaa
ama’ (Lacan, 1998, p. 108), escreve Lacan arespeito dos espectadores, “ osincita,
a€les, arenuncia’ (Ibid.). Como antes mencionado, a pintura e a arte tematizam
o dompte-regard, aacdo quetentadomar o olhar. Ndo obstante, elando é suficiente:
0 apetite eavoracidade do olho (Wisstrieb) exigem graus de satisfac&o que apenas
a experiéncia estética poderia, talvez, sanar.

Como uma arte de trompe-I' a@l, o super-realismo também se envolve no
combate, mas o super-realismo é mais do que trapacear o olho. E um
subterfligio contra o real, uma arte comprometida ndo apenas com a sua
pacificagdo, mas também em prendé-lo debaixo de superficies, embal samé-
lo em aparéncias[...]. O super-realismo promove este fechamento em trés
vias ao menos. A primeira representa a realidade aparente como um signo
codificado. Frequentemente apresentado como fotografia ou cartdo-postal,
este super-realismo mostra o real enquanto absorvido no interior do
simbdlico[...]. A segundareproduz arealidade aparente como umasuperficie
fluida. Mais ilusionista que a primeira, este super-realismo desrealiza o
real com efeitosdesimulacro|...]. A terceirarepresentaareali dade aparente
como um conundrum visual, com reflexdes e refragdes de vérios tipos.
Nesse super-realismo, que participa dos dois primeiros, a estruturacdo do
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visual étensionadaao ponto deimplosdo, de colapso no espectador. Diante
dessas pinturas alguém pode sentir o olhar e se sentir olhado por varios
lados[...] (Foster, 19963, pp. 141-2).

Seria possivel dizer que estas trés vias possuem a mesma profundidade
psicol6gica? E, se é 0 caso, quais seriam as suas particul aridades? Para Hal Foster
(1996b), o hiper-realismo dialoga subterraneamente, isto €, no registro subjetivo,
com aarte surrealista, no sentido do real que selocalizapor debaixo daconsciéncia,
este real provocado pelas intervencdes do grupo francés. Os objetos usados pelos
artistas contemporaneos encontram-se esvaziados de significagcdo afetiva porque
s30 coisas de plastico e tocam na angustia da coisificacéo da vida. Ainda assim,
0s sujeitos rel aci onados a esses obj etos ndo desapareceram, assim como as historias
vividas por eles ndo podem ser apagadas com tanta facilidade.

Mas com respeito a influéncia de uma pela outra, Foster adverte contra a
vontade de estabelecer supostas comparacfes entre as poéticas. ao contrario do
surrealismo, o hiper-realismo desgjaria “mais esconder que revelar esse real”
(Foster, 19963, p. 144-145), dissmul&lo, em funcdo do medo despertado pela
situacdo traumética. “ Como resultado”, acrescenta o critico, “ suailusdo falha néo
somente quanto atrapacear o olho, mastambém em adestrar o olhar, umaprotegdo
contra o real traumatico” (Foster, loc. cit.). O hiper-realismo fracassaria em ndo
conseguir remeter ao real; ao visa-lo, torna-se ele mesmo traumatico, traumatica
ilusdo. Ora, se algo foi antes recalcado, conclui Foster — muito freudianamente,
alids—entdo é certo que haverdum retorno, emboranesse caso ailusdo traumética
chegue a romper “a superficie super-redista de sinais’ (Foster, loc. cit.). Nessa
medida, mesmo as imagens hiper-realistas ndo suportariam o retorno do real.

Psicandlise: da estética a estética

Estas turbuléncias ndo sdo mera coincidéncia. Para Foster, ao contrério de
um critico como Donald Kuspit (1995), que foi também bastante influenciado
pelas ideias freudianas, a visdo construcionista é a posicao basica das poéticas
pbs-modernas, assim como também é “ paral ela a posicéo basicada arte feminista,
a0 menos em sua aparéncia psicanalitica: que o sujeito é ditado pelo ssimbdlico.
Tomadas juntas’, (Foster, 1996a, p. 146) escreve, no momento central de seu
argumento em The return of the real, “ estas duas posi¢des levaram muitos artistas
a se concentrar na imagem-tela (refiro-me novamente ao diagrama lacaniano da
visualidade)” (Ibid., p. 146), ora para destacar uma negligéncia que se remete a0
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real, ora para direcioné-la ao sujeito. Certos trabalhos de Richard Prince, Sherrie
Levine e Barbara Kruger?, para ficar nos mais notorios, escapariam ao trauma do
retorno porque conseguem se amparar nas imagens-telas — isto €, apresentam a
prépria imagem intermediaria como arte — de modo a ndo oferecer ao publico
uma experiéncia receptiva que poderiamos chamar de esquizofrénica (Foster,
1996a).

“A apropriagéo, as coisastomadas oportunamente parao nosso uso” (Archer,
2001, p. 165), na ¢tica do historiador da arte Michael Archer, “era a atividade a
gue todos nés estdvamos condenados devido a nossa condicdo de pdés-modernos’
(Ibid.). Em principio, a apropriagdo pode ser definida pelo seu exato contrério,
quer dizer, ela na verdade seria uma estratégia de desapropriacéo, de
descolonizagdo da imagem. Sua condenacdo acaba, porém, posicionando o
intérprete em um lugar critico, sobretudo porque o trabalho se utiliza da
reprodutibilidade fotografica como meio de questionar a unicidade da obra de
arte e o valor de verdade das imagens documentais (Levine), ao mesmo tempo
que forgam “o ilusionismo fotografico a um ponto implosivo” (Prince),
problematizando o valor referencial darepresentacdo (Kruger). Em outras palavras,
a0 propor umanovachave paraarecepcao de obras de arte anteriores e ao empregar
o livre jogo de citagdes, a poética da apropriacéo também cumpriria o objetivo
(moderno) de concretizar a posi¢do do artista como espectador, pois a obra a ser
concretizada depende do seu lugar enquanto receptor de arte. A despeito da
acusacdo de indiferenca e falsidade, o apropriacionismo coparticipa do longo
processo de ressignificagdo que vem sendo exigido pela arte pds-moderna.

Contudo, arelacdo entreaappropriation art e aconcepcéo detela, suscitada
em Foster pela leitura de Lacan, ndo é assim t&o linear, de acordo com a opini&o
do préprio autor norte-americano: se a apropriagdo chega a ser critica diante da
tela (atela entendida aqui como anteparo ou écran), chegando mesmo a lhe ser
hostil, ela também pode, ao contrério, perceber-se em certo momento fascinada,
apaixonada por ela. Mais uma vez, esta patente ambivaléncia aude ao retorno, a
presencado real: “assim como aarte de apropriacao se esforcapor expor asilusoes
da representagd@o”, ela viria da mesma forma atacar “a propriaimagem-tela’ que
protege o olhar (Foster, 1996a, p. 146).

2 Entre outras, Levine e Kruger foram as grandes responsaveis pelo retorno de uma arte feminista
nos anos 1980. Para ilustrar o trabalho de Kruger, sugiro ver a obra Your gaze hits the side of my
face (1981), uma montagem que ja se tornou bastante conhecida do publico, alias; para conhecer
Levine, indico a série em que ela se apropria das fotos tiradas por Walker Evans da familia Burroughs
em 1936, inclusive publicada em http://www.aftersherrielevine.com/index.html; para se aproximar
de Prince, por outro lado, remeto o leitor ao famosissimo Cowboy (1989) do qual ele também se
apropriou.
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Presente na maioria de suas imagens, a ambiguidade radical desse ataque a
tela proporciona formulas suficientemente inquietantes. “Um homem empurra
uma mulher parafora da agua, mas a carne de ambos parece estar queimada — tal
como numa paixao erética que também é umaradiagdo mortal” (Foster, 1996a, p.
146). Em suas imagens mais fortes, Prince transforma “o prazer imaginério das
cenas de férias’ (Foster, loc. cit.) em verdadeiro pesadelo, tornando-o “ obsceno
[e] dedocado por um éxtase real de desgjo disparado pela morte” (Foster, loc.
cit.) (Imagem 3). Na opini&o de Foster (Foster, loc. cit.), haveriaali “um gozo que
se oculta por detras do principio do prazer”. Dessa maneira, as principais
caracteristicas da obra de Prince se remetem a experiéncias de gozo e de anglstia
a serem vividas ao mesmo tempo. Em um trabalho intitulado Spiritual America,
por exemplo, Prince (1983) retratou (refotografou, para sermos mais precisos) a
atriz Brooke Shields nua e usando pesada maquiagem. Até ai tudo ok, mas haum
detalhe naimagem que faz toda a diferenca: polémica até os dias de hoje — sendo
sobretudo nos dias de hoje — afoto em questdo traz uma Shields com dez anos de
idade.

Vigoraria, ao longo dos desdobramentos pelos quais a neovanguarda €
atravessada, um deslocamento poético que vai da “realidade como efeito de
representacdo [ao] real como coisa do trauma’, ainda de acordo com o autor
(Foster, 1996a, p. 146). Esquecido pela teoria contemporanea da arte, esse € 0
grande shift a ser ressignificado, histérica e psicologicamente, pelas novas
expressdes que surgirdo depois de 1960. O foco da producéo de arte mais recente
teria entdo passado da posi¢cdo da imagem-tela a localizagdo do objeto-olhar,
mudanca a proposito bastante contundente. Trata-se de uma transformacao
conceitual queviria“do real, entendido em termos pos-estruturalistas, como efeito
de representacdo, ao real, entendido em termos psicanaliticos, como um evento
detrauma’ (Foster, 1996b, p. 75). A nogdo detelacontinuaaservir, neste contexto,
ainda como forma de anteparo, que se traduz em uma funcéo cultural de
representacdo. O que ela representa s8o 0s codigos, as convengoes artisticas da
cultura visual a serem atacados pelas poéticas pés-modernas.

De maneira explicita, esta violéncia do real pode ser verificada em quase
todo o repertdrio de imagens de Cindy Sherman: em seus filmes e fotomontagens,
aartistaevocariao sujeito sob o olhar, o sujeito-como-figura, lugar onde naverdade
pouco se vé (Imagem 4). Na maior parte do tempo 0 sujeito é visto e capturado
pela imagem. A meu ver, suas manequins pornograficas sdo, a esse respeito,
imagens exemplares, umavez queironizariam arelacéo entre 0 mercado de objetos
e apresencado corpo (damulher, em especial) neste mesmo mercado. Ora, jando
teriamos chegado auma eraem que fazer sexo com uma boneca seriamais erético
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do que nunca antes? (Sherman, 1992a, 1992b). O olhar, que surge tanto de fora
quanto de dentro, carrega consigo a probleméti ca psiquica (e ndo fenomenol 6gica)
do estranhamento. “A estudada coeréncia estilistica’ de cada uma de suas fotos
em preto e branco faz com que “parecam cenas em torno das quais poderiamos
facilmente imaginar uma completa narrativa cinematografica com enredo e
caracterizacdo”. Nao obstante, uma possivel “apreensdo instintiva da identidade
de Sherman” sevélogo desmentida de sequénciaasequéncia, poisem cadaocasido
elase* apresentacomo uma pessoainteiramente diferente” (Archer, 2001, p. 194).
Em uma conhecida imagem de autocontemplacdo diante do espelho (Sherman,
1977), a artistateria conseguido, como nenhuma outra, captar as lacunas situadas
entre uma imagem concreta e outra imaginada — desgjada talvez — imagens que
“bocejam em cada um de nés’ no intervalo de um “(des)reconhecimento onde a
industriadamodae do entretenimento operam diae noite” (Foster, 1996a, p. 148).

Por fim, feito este percurso, seria possivel dizer que ndo ha nada por detras
das imagens apropriadas? Ainda que ali ndo encontremos muito, acredito que
ndo; por outro lado, tampouco deixariamos de dizer, de uma maneira bastante
ambigua, que ai talvez esteja tudo 0 que se poderia ter: se se pode verificar,
entdo, que ha algo, é porgue neste lugar reside nada mais que um furo, um furo
Mai S ou menosorigindrio... ou sgja, nadamuito diferente daquil o que encontramos
no inicio e no fim de uma experiéncia analitica propriamente dita. O

Abstract

On thetrail of thereal: beyond the spectator psychology

This essay to discusses the relationship between psychoanalysis and aesthetic
thinking, through the prism of Lacan’'s theory on visuality, as perceived by the
critic and art historian Hal Foster. In my opinion, thisintersection would allow us
to enlighten new ways of reading the work of art towards a paradigm of a
non-applied psychoanalysis. Therefore, this paper intends to tackle aspects which
concern the Lacanian concept of rea in order to question some problems that
concern the contemporary work of art.

Keywords. psychoanalysis, aesthetics, art critic, real, imaginary.
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Resumen

En lashuellas delo real: mas-alla de la psicologia del espectador

El ensayo tiene como objetivo analizar la relacion entre el psicoandlisis y la
reflexion sobre el arte desde |a perspectiva de la mirada en Jacques Lacan, pero,
en este caso, a partir de la aprehension de la teoria por Hal Foster, historiador y
critico del arte estadounidense. A mi juicio, concebir tal articulacion arrojarialuz
sobre las nuevas posibilidades de hacer la lectura de obras de arte, hacia un
paradigma de un psicoandlisis no aplicado. Asi, € articulo apunta a preguntas
gue se refieren alo rea lacaniano, tratando de cuestionar ciertas problematicas
concernientes a la obra de arte contemporanea.

Palabras clave: psicoandlisis, estética, critica del arte, imaginario, real.
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