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O abismo fonte do
olhar:

pré-perspectiva em Odilon Moraes
e abertura da situacdo analitica

Nelson da Silva Junior

A perspectiva como técnica pictérica e a fundamentacio filoséfica da
subjetividade racional tém em comum a posi¢io do homem como ponto fixo, que
tanto a pintura de Odilon Moraes quanto a situacdo analitica desconstréem.

A finalidade da arte é simplesmente aumeniar a
autoconsciéncia humana.

Fernando Pessoa

Um quadro é uma fungdo que faz o sujeito se localizar
enquanto tal .

J. Lacan

Arte e psicanilise: um sujeito suposto encontrar-se

s relacdes entre a psicandlise e a arte sio, ja
em Freud, marcadas por uma complexidade
que mal comec¢amos a entrever. Certamente nio
se reduzem 2 mera aplicacio dos conceitos
analiticos visando reconstruir a vida que exige a obra.
Assim, mesmo no auge de sua busca de expansido do
poder explicativo da psicanilise, Freud reserva sempre
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um lugar privilegiado ao artista enquanto um arauto,
um precursor genial das intuicdes analiticas, estas s
conquistadas a custa de suor e ldgrimas. Diante deste
duplo do psicanalista’, o Freud-conquistador acaba por
depor as armas, tal como afirma, em 1928, no texto
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Dostoiewski e o parricidio. Hoje é de
acordo geral que a arte, assim como
as formacoes culturais, tém para a
psicandlise um estatuto analogo ao
do sintoma: a teoria analitica deve
transformar-se a partir do que ne-
les nao compreende.

A identificacao

do sujeito cartesiano a
um ponto fixo
do discurso,
surge analogamente
a invencao,
pelos pintores
florentinos, da

perspectiva artificialis.

As duas epigrafes acima pare-
cem estar em acordo, e talvez este-
jam. Contudo, certamente nio o
estao no modo como parecem estar
de acordo. Lacan e Pessoa sugerem
que a fungio da arte € a de propici-
ar a0 sujeito um encontro privilegi-
ado consigo mesmo, encontro com
um “eu” verdadeiro, no qual o
olhar para dentro o revele de um
modo até entdo desconhecido, ou
simplesmente esquecido, como que
envolto pela analogia de um sono.
As afirmacdes seriam assim perfei-
tamente substituiveis: a arte como
“aumento da autoconsciéncia huma-
na” parece justamente visar a “loca-
lizacio do sujeito enquanto tal”.
Mas, o que cada uma destas “disci-
plinas” concebe como aumento da
autoconsciéncia bumana € como
localizacdo do sujeito como tal?

No que concerne 2a arte, que €

por onde comecarei, cabera questio-
nar as concepgdes preliminares de
sujeito que servem de guia, que di-
rigem este sujeito no modo como
ele deve encontrar-se consigo mes-
mo. Ha algumas diferencas funda-
mentais em tais compreensdes pre-
liminares, dependendo da modali-
dade estética na qual se di a expe-
riéncia do espectador. A escultura,
tal como a arquitetura formal, su-
poe um espectador essencialmente
moével no espaco, capaz de andar
em torno da obra®. A pintura, por
sua vez, tende a fixar este especta-
dor num ponto do espaco, ou, pelo
menos, a limitar seus movimentos
a uma restrita area. A modalidade
estética define assim seu préprio
campo de encontro.de um modo
preliminar, anterior a experiéncia
do espectador. O campo proposto
pela escultura permite e, de certo
modo, exige o caminhar; parece su-
por que € caminhando que o sujei-
to pode aumentar sua autocons-
ciéncia. Ja na pintura, para o encon-
tro consigo ndo é preciso circular;
para ela, este encontro pouco tem
a ver com uma experimentacao
geografica do espaco.

A perspectiva e a identificacao
do sujeito com o ponto fixo

Assim, diferentes registros do
sujeito sdo requisitados segundo a
modalidade da experiéncia estética,
a ponto de podermos inferir uma
concepcao de subjetividade impli-
cita em cada tipo de arte. Sabemos
que, além desta diferenca entre as
diversas modalidades, a historia
demonstra que uma cultura produz
diferencas no interior de cada tipo
de arte ao longo do tempo. E, do
ponto de vista do momento histori-
co em sentido amplo, as diferencas
entre as modalidades estéticas pa-
recem se homogeneizar em torno de
um modo privilegiado de sensibili-
dade - a ponto da histéria do sujei-
to estético apresentar analogias e
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correspondéncias com a histéria do
sujeito em outros campos da cultu-
ra. Ha uma coeréncia entre as sen-
sibilidades, os discursos e as insti-
tuicdes sociais de cada época que
se apresenta, segundo Foucault®,
sem uma hierarquia de causalida-

des definida, mas com uma sélida

coeréncia interna.

Assim, a identificagdo do sujei-
to cartesiano a um “ponto fixo” do
discurso, surge analogamente 2 in-
vencdo, pelos pintores florentinos,
da perspectiva artificialis*. Antes dis-
so, as relacdes de distincia eram
codificadas por um sistema de sig-
nos, os espacos se hierarquizavam
segundo contetdos religiosos,
constituindo uma perspectiva narra-
tiva, como ‘na pintura pré-
renascentista. Aqui os valores eram
traduzidos pelo tamanho relativo
entre as figuras, sua posicio, além
do proéprio material da pintura,
como, por exemplo, o ouro do man-
to de Cristo. ;

Com o Renascimento,-o homem
volta a ser a medida de todas as
coisas, o que significa uma emanci-
pacio do olhar divino e, portanto,
uma reorganizacio da experi€ncia
visual. A perspectiva deixa assim de
ser “narrativa” para se aproximar da
visao “natural”, isto é, sem a me-
diacao divina. A natureza deve ser
abordada com a Razido: a
mensurac¢io e a geometria fornecem
silenciosamente uma base filosofi-
ca de uma nova técnica de repre-
sentacio, a perspectiva artificialis.
Tal “técnica” levou a pintura a uma
radicaliza¢io impensavel, até entio,
da imobilidade do espectador. A
ponto de nela trazer efeitos anilo-
gos, (como veremos a seguir), aque-
le da descoberta do primeiro ponto
fixo laico do pensamento filosofi-
co: 0 “penso, logo existo” de Des-
cartes. No sujeito suposto pela arte
- tal como ele é definido por Pes-
soa, enquanto Sujeito Suposto tor-
nar-se mais autoconsciente -, a no-
cio de perspectiva deve, portanto,
ocupar um lugar central.




TEX b

Nzo devemos contudo confun-
dir o ponto fixo da perspectiva com
uma modalidade visual da instan-
cia egdica. A partir de Lacan, € pos-
sivel compreender a perspectiva
como assinalando na pintura um
locus no espaco nao primordialmen-
te referente ao Ego, mas ao registro
simbdlico do sujeito. Com efeito, a
figura em perspectiva, para além da
mera apresentacdo da paisagem re-
presentada realisticamente, propoe
sobretudo o ponto de vista de um
observador essencialmente
intercambidvel, presente em cada
um de nés. Este observador €, si-
multinea e paradoxalmente, Gnico
e multiplo. Encarnaremos este ob-
servador andnimo nio com aquilo
que nos singulariza, mas com algo
genérico, algo que poderia perten-
cer a todos que participam de uma
mesma cultura. Assim, se a perspec-
tiva surge como um fenémeno cul-
tural no interior da espacialidade
que define e fixa o observador a um
ponto de referéncia, ela o faz a mes-
mo titulo que uma senha (ou
Schibbolet). Em sua funcio de se-
nha, a perspectiva abre a possibili-
dade da ambigtidade entre o sin-
gular e o genérico de cada um, ofe-
recendo uma faixa de sociabilidade
ao empirismo singular do sujeito.

Cabe notar, pois, que a
perspectiva e, portanto, a fixacio
matemdtica do sujeito se desenvol-
vem de modo insepardavel do
pensamento filosofico. Este desen-
volvimento tem uma histéria fasci-
nante, numa espécie de busca
tateante do sujeito enquanto ponto
fixo no espaco. A vitéria técnica
desta busca é um elemento funda-
mental na constituicio do sujeito
ocidental, pois a perspeciva
artificialis parece legitimar o cogito
a partir do registro ‘natural’ da
sensibilidade, confirmando e refor-
cando o discurso filosofico.

O fato é que, a partir de sua
identificacio com o ponto fixo, um
efeito de solidificacio do sujeito é
comum a dois registros, o do pen-

samento e o do olhar. A invencao
da perspectiva € assim acompanha-
da de um duplo jubilo: por um lado
o aumento da poténcia individual,
por outro a garantia de poder com-
partilhar com outros minhas expe-
riéncias, crencas e idéias. Com efei-
to, um quadro em perspectiva pare-
ce colocar o espectador no interior
da imagem vista, e nisto aumenta
sua poténcia individual. Além dis-
so, esse transporte estd a disposi-
cdo de todos: a cada sujeito, é-lhe
facultado ver sob o ponto de vista
de um sujeito universal; o ponto de
vista da perspectiva possui uma for-
c¢a generalizadora sobre os especta-
dores individuais.

A partir de sua

identificacao com
o ponto fixo,
um efeito de
solidificacao do
sujeito € comum a
dois registros, o do
pensamento € do

olhar.

Entretanto, tais conquistas do
olhar geram consigo novas possibi-
lidades de perda de si. Ao ser trans-
portado para o interior da imagem,
o sujeito pode se identificar com o
olhar de um outro, desperso-
nalizando-se e perdendo-se em pri-
meira pessoa. Ao partilhar um pon-
to de vista comum a todos, o espec-
tador estd também sujeito a coercio
implacavel desta for¢a coletiva. O
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coletivo, cuja realidade parece ser
sustentada pela experiéncia
empirica da perspectiva em cada um,
passa a exigir rentincias cada vez
maiores do sujeito.

Para Kant, por exemplo, o su-
jeito moral se singulariza pelo res-
peito a lei moral universal: este res-
peito € a “representacao de um va-
lor que traz prejuizo ao meu amor
proprio” e uma maxima de “restri-
cdo, pela dignidade da humanida-
de em uma outra pessoa, de nossa
estima de noés proprios”. Note-se
que, se a religido ja exigia a rendn-
cia de si diante da moral divina, a
despersonalizacio era impossivel
antes da identificacdo do sujeito ao
ponto fixo. Assim, a passagem ao
mundo orientado pela perspectiva
certamente traz, ao lado da expan-
sdo de sua poténcia, novas possibi-
lidades de sofrimento e novas limi-
tacdes ao homem.

A perspectiva traz consigo, evi-
dentemente, outras dores, como,
por exemplo, seu carater ilusério.
Assim € que uma certa tradicao cri-
tica habituou-se a conceder um lu-
gar essencialmente negativo a pers-
pectiva em pintura, justificando-se
em sua “falsidade”. Diferentemente
do que ocorre no contato com a es-
cultura, no qual a perspectiva natu-
ral do espectador fornece novas
verdades da obra, na medida em
que ele a circunda, a perspectiva na
pintura € um instrumento que da a
ilusao de ver mais do que a obra
possui, donde sua genuina falsida-
de. A titulo de exemplo, o termo
“fingidor” significava, em Portugal
do inicio do século, um pintor de-
corativo, especializado em criar efei-
tos de mirmore e baixos relevos
para aqueles desejosos de ostentar
tais riquezas, mas sem os meios de
possui-las - sentido este injustamen-
te ausente das exegeses da
Autopsicografia de Pessoa. A acusa-
c¢do de uma falta moral no
ilusionismo da perspectiva se mos-
tra aqui sem hesitacoes.

Na pintura moderna, Cézanne



e Picasso pintam visdes de um olhar
que ultrapassa a perspectiva: a frag-
mentagao da paisagem corresponde
uma fragmentacio do olhar. O pon-
to fixo se multiplica, multiplicando,
assim, as proprias fundacdes visu-
ais do espectador cartesiano. E que,
com a incerteza da razao como mé-
todo primeiro de acesso aos obje-
tos, a perspectiva cessa, analoga-
mente, de funcionar como um apoio
visual da certeza que o sujeito tem
da prépria unidade experiencial.
Nesse sentido, a perspectiva reve-
la-se retroativamente como possu-
indo uma natureza duplamente ilu-
sionista: ndo somente mostra o que
de fato nao estd no quadro, como
também da ao ser humano uma ima-
gem exclusivamente homogénea de
sua existéncia, escondendo deste
suas diferengas consigo proprio.

A pré-perspectiva enquanto
olhar do exilio

Se, no auge da perspectiva, a
arte tende a revelar o homem a si
mesmo enquanto idéntico a fonte do
olhar, na pintura moderna, no
cubismo, por exemplo, o que ela
aparentemente revela é a diferenca
interna deste olhar, sua multiplici-
dade, sua inconciliabilidade consi-
go préprio. Um elemento novo en-
tra no sujeito suposto encontrar-se da
pintura. Este elemento € a experi-
éncia de uma diferenca constitutiva
consigo mesmo, e, portanto, a per-
da de um certo ideal de sujeito. A
pintura de Odilon Moraes, apesar
de visar igualmente a uma diferen-
ca do sujeito consigo, ndo pode,
contudo, ser dita moderna. Apesar
de ser essencialmente uma pintura
da diferenca, ela nio se refere ao
inconcilidavel interior ao homem,
mas ao inumano que constituio ho-
mem. Que inumano € este? Nao a
crueldade para com o semelhante,
nada que lembre as injusticas
desdobraveis da maxima homo
homini lupus, mas uma inumanide

anterior, que rastreia a inquietante
faixa da existéncia em que “nao exis-
tindo, somos”. De que modo nos-
sas sombras s20-nos?*® Como nosso
fim nos constitui? Quais cautelas
podem nos proteger contra uma
inumanidade que nos pertence por
inexisténcia? Questdes as quais esta
obra convida, na estranha experi-
éncia do olhar que propode.

Que entendemos por pré-pers-
pectiva? Em analogia 2 perspectiva,
a pré-perspectiva visa a experiéncia
auto-localizatéria do homem. Ela o
faz, contudo, nio a partir de sua
familiaridade com as coisas, nio a
partir de sua proximidade potente
com o mundo, mas justamente a
partir da face esquecida da
invisibilidade das coisas, a partir de
sua familiaridade arcaica com o
siléncio e com o exilio. A perspecti-
va aproxima o olhar daquilo que ji
existe, mesmo que em longinqua
distancia. Odilon Moraes usa a pers-
pectiva para aproximar o que niao
é, o que nunca foi, o que niao pode
ser. Ndo €, portanto, uma perspec-
tiva ilusionista. E, contudo, a vacui-
dade da experiéncia humana é ali
evocada pictoricamente, a ponto de
localizar o sujeito no centro de tal
vacuidade, e exercer de forma pa-
radoxal e inquietante uma ressigni-

ficacio da experiéncia cotidiana em -
'seu proprio fundamento. Nesse sen-

tido, trata-se de uma pintura pre-
perspectivista. Perspectivista, pois lo-
caliza o sujeito, num projeto
impensavel sem o desenvolvimen-
to da perspectiva na pintura. Pré,
pois o faz num registro essencial-
mente heterogéneo, anterior a cons-
ciéncia e experiéncia cotidiana,
das quais é condicio. Cabe desde
ja notar, contudo, que seu
processo é essencialmente diferen-
te daquele de uma “desconstrucio”
da perspectiva.

Para comentar como Cézanne
consiroi uma nova perspectiva, isto
é, como sua pintura busca mostrar
todas as faces dos deslocamentos
possiveis, e como busca, através da
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destruicio do espaco linear, falar
sobre fodo o espago, Francastel’ exa-
mina preliminarmente a desconstrui-
¢do impressionista da perspectiva,
isto €, o modo como o impressionis-
mo se emancipou da perspectiva
que o renascimento construira. Esta
desconstru¢do da perspectiva nido
chega a desconstruir o espaco no
qual esta é possivel, e Cézanne, em
sua reconstrucio, reafirma sua con-
fianca neste espaco, uma vez que
sua aposta € aquela de uma apre-
sentagiao pura do objeto sem as ex-
cessivas vestes do olhar cultivado e
organizador da paisagem.

A

desconstrucio da
perspectiva
€ uma recusa da
homogeneidade
do olhar
iluminista, mas
nao uma recusa
da
homogeneidade

do espaco.

A desconstrucao da perspecti-
va é, nesse sentido, uma recusa da
homogeneidade do olhar iluminista,
mas nao uma recusa da homogenei-
dade do espaco. O pré-perspecti-
vismo, por sua vez, interroga o pro-
prio espaco, e nesta busca vai além
do visivel: € visual sem sé-lo real-
mente. Seu olhar vem de um exilio
do espaco®, mostra o nao mostravel,
e assim desobedece Wittgenstein
que exorta a “calar sobre o que nio
pode ser dito”. Prefere Blanchot, que
ironiza explicitamente o insuspei-
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tado etimismo do filésofo das die-
tas discursivas ao lembrar que
“calar é também dizer™.

“Cidades invisiveis”,
a criacio da realidade

Analogamente a4 pintura reli-
giosa pré-renascentista, seria possi-
vel dizer que estamos aqui ainda
no registro de uma pré-perspectiva
narrativa. Com efeito, o espago en-
quanto tal comeca a ser interpela-
do em sua face impossivel, mas tal
interpelacido acontece com recursos
espaciais. Para falar de sua obscu-
ridade, hd uma narracio da
invisibilidade que segue um padrio
tematico. O espaco ndo di conta da
realidade, nio ha superficie e dese-
nho ao mesmo tempo, nio ha pla-
no e espaco tridimensional ao mes-
mo tempo (como no quadro Cida-
de Proibida). Comparado a um mo-
mento posterior da obra, tal “méto-
do” pensa o exilio do espacgo ainda
de modo exclusivamente negativo,
como limite e ruptura. E, contudo,
o “método” é aqui traido pelos efei-
tos concretos de um olhar que se
antecipa 2a revelia de sua hora, um
olhar que tem no exilio nio a pri-
vacdo, mas a propria possibilidade
do espaco.

Assim, pelo “método” do
espelhamento do desumano no ho-
mem, o espectador serd literalmen-
te arrancado do lar visual da pintu-
ra, manufatura de luzes, cores e tex-
turas, para ver repentinamente a
miraculosa fragilidade de todos os
materiais (Cidade dos Sonhos).
Olhar o invisivel, eis a finalidade
do processo pré-perspectivista. Mas
tal fim é, naturalmente, um come-
co, pois ao acariciar os fenémenos
em sua fragilidade maxima, esta pin-
tura refunda o visivel em novas pos-
sibilidades (Cidade dos Espelbos).
Nao nos espantemos, pois, ao re-
pentinamente perceber nio somen-
te novas cores e luminosidades nes-
tes quadros, mas também objetos

‘que teriam sido esquecidos, espe-

lhos, reflexos vitreos, fotografias de
esquinas estranhamente familiares
e outros fragmentos de cotidiano.
Tracos de uma estranha realidade,
que jaziam absortos no siléncio de
uma tranqiila e insuspeitdvel
inexisténcia, nascem criando consi-
g0 universos completos quase ja
ignorantes do nada do qual desper-
taram.

O espectador — artista

€ criador de
visdes, O que rompe
com o paradigma de um
artista criador
em oposicdo a uma obra

criada e fixa.

Tal criacio do visto, a produ-
cdo espontanea de coisas sob nos-
sos olhos, € um efeito aparentemen-
te paradoxal, se pensarmos na fina-
lidade desrealizante da pré-perspec-
tiva deste momento. Mas a
plasticidade do pereeptivel é um
efeito, por assim dizer “natural”, de
um limpido olhar educado no seio
do obscuro, onde a escuridido
imanente a todos os visiveis esteve
sempre presente em sua impresenca
maxima. Através desta passagem
pela “mae de todas as noites” (Al-
varo de Campos), na qual a reali-
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dade do espectador é a primeira a
ser desenraizada, as relacdes entre
a realidade e a imaginacio sofrerdo
uma radical transformacio. Eis a
fonte ausente dos entes terrenos
que incessantemente povoam a ex-
periéncia visual desta pintura, eis a-
valise oca de Crondpio donde pro-
vém a profusio de formas, o desfile
excessivo de seres imaginirios in-
ventado por Peter Greenway no Li-
vro de Prospero e do qual nio nos
libertaremos mais. E o mesmo Prés-
pero quem diz: - We are such stuff
as dreams are made of, and our little
life is rounded with a sleep (“Somos
feitos daquilo que os sonhos sio, e
nossa curta vida € envolta por um
sono” W. Shakespeare, The Tempest,
ato IV).

Tais seres nao foram “pintados”
pelo artista. Os espacos que ali ve-
mos nio derivam das ilusdes da
perspectiva tradicional, isto &, cons-
cientemente objetivada nas repre-
sentacoes a serem produzidas no es-
pectador. Nao sendo alucinados, no
sentido clinico do termo, pois seu
carater ilusério estd sempre presen-
te, nem tampouco oniricos, pois nao
sonhamos, que seriam estes espa-
¢os, a quais ordens de realidade
pertenceriam? O segredo desta pin-
tura, que € capaz de transformar o
olhar do espectador em olhar gera-
dor das visdes do cotidiano, repou-
sa em que ela pinta o invisivel. Li-
teralmente.

Haveria aqui alguma espécie
de contato entre o artista e o espec-
tador? Talvez. Aquele em que o
espectador é o artista, e, nesse
sentido, com ele coincide. A natu-
reza deste espectador-artista ndo €,
contudo, fixa, pois neste caso as
visdes seriam demasiado regulares.
O espectador-artista € um criador de
visbes, o que rompe com O
paradigma de um artista criador em
oposicdo a uma obra criada e fixa.
O efeito da experiéncia artistica
no espectador € o de atribuir-lhe o
lugar de criador.

Qual seria entio a natureza



Cidade dos Espelhos
(Diptico) 200 x 260
oleo, gesso, cola

~ branca, chapa de
ferro e 4cido em

tela s/ madeira

1 - Didrios XII
témpera s/ tela
110 x 90 cm.

2 - Diarios VIII
témpera, areia, cola
branca s/ tela

110 x 90 cm.

3 - Diarios XV
témpera s/ tela
110 x 90 cm.
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deste invisivel? O artista pinta para
o espectador, mas este nio € nin-
guém em particular. Quanto mais
dirigida for uma pintura, quanto
mais objetivamente se concretizar
um destinatario nas representacoes
do artista, tanto mais longe de qual-
quer um resultard a obra, inclusive
do destinatario eventualmente em
questao.

Em analogia a funcido do ana-
lista como sitio do estrangeiro,
segundo Pierre Fédida, o destinati-
rio do quadro, este espectador-
ninguém, deve entio ser indicado
enquanto lugar, local, sitio: sitio do
olhar de ninguém. Ninguém ocupa

O artista pinta

para o espectador,
mas este ndo €
ninguém em
particular. Quanto
mais objetivamente
se concretizar
um destinatirio nas
representacoes
do artista, tanto
mais longe resultara

a obra.

tal sitio, diferentemente do espec-
tador da perspectiva artificialis. A
conclusio pode parecer absurda,
mas o artista parece dever pintar sob
uma certa “fobia dos olhares”. Deve
pintar sob o desejo de sua obra nao
ser inteiramente vista, algo nesta
deve permanecer em essencial
segredo. A eventual suspeita de um

enfraquecimento deste segredo
provocada por sua enunciacao
enquanto segredo, como o faz a
pré-perspectiva narrativa deste
momento, me parece secunddria.
Ele s6 serad eficaz sob a condicido
de sua verdade.

O sitio do olbar de ninguém
niao é, portanto, um lugar no
espaco. Pelo menos, ndo no espa-
¢o cotidiano. Trata-se de uma
ruptura do espaco cotidiano. Este
espaco negativo serd entdo a con-
dicio da produciao de espacos
positivos, realmente vistos pelos
espectadores que os véem surgir do
invisivel. A experiéncia desta forma
de pintura tem um efeito incon-
trolavel, a saber, a alteracio dos
espectadores. Neste sentido, o
encontrar-se consigo sSuposto no
sujeito da pré-perspectiva seria a
revelacio a cada um de tal espaco
negativo. A revelacio deste “vazio”,
isto é, de uma inessencialidade
constitutiva da existéncia €, por
exemplo, a raiz negativa do projeto
estético de Fernando Pessoa'®: “A
arte, diz Bernardo Soares, consiste
em fazer os outros sentir o que noés
sentimos, em os libertar deles mes-
mos, propondo-lhes a nossa perso-
nalidade para especial liberta-
¢do...""" Se tal personalidade é
aquela de um poeta, isto &, de al-
guém essencialmente fingidor, en-
tdo este projeto estético pode ser
compreendido como aquele de uma
iniciaciio do leitor a uma tépica da
inexisténcia.

“Diarios”, uma nova palavra

Os nomes sao desfeitos na arte.
Rodin, ao nomear uma obra, longe
de acrescentar um significado a uma
forma em mdarmore, parece
ressignificar as proprias palavras.
Assim, L’Homme et sa pensée serd a
escultura de um ajoelhar suspenso
do homem, seus labios sobre um
ventre de menina imprecisamente
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adormecida... e toda a ascese plei-
teada pela filosofia desde Platao
parece se estancar ao umbral de um
erotismo pubere. La centauresse,
aquela de uma jovem e um corpo
eqiiino tentando se arrancar um do
outro: na voz do mito ja esta pre-
sente a dor de um nio. Cathédrale:
um instante ingreme de duas maos
num sO tocar... e a absoluta tensio
da envergadura gética se encarnam
num siléncio apaixonado. Talvez a
forca poética incontida das artes nio
verbais (pictéricas seria aqui uma
reducido indevida da escultura e
musica a pintura) seja precisamen-
te esta. Rodin, mais uma vez,
mestre, mas agora na escultura de
palavras.

Que Didrios sejam uma seqiién-
cia de sombras, que o prosaismo
dos mondlogos cotidianamente pre-
sentes dissolva-se em silhuetas que
recortam um banho homogéneo de
luz, tal interpretacdo € de natureza
a trazer o inquietante para o centro
do humano. Ocorre aqui o abando-
no da pré-perspectiva narrativa: nao
se pode mais falar espacialmente do
espaco negativo. A lingua espacial
nio é mais suficiente para se dizer
o nao do espaco. Ele deve se dizer
na lingua do homem: a partir de sua
experiéncia mais propria. Esta
experiéncia se passa aquém do
espaco.

Didrios, como dissemos, nao
retratam sendo sombras. Tal visdo
sobre o tema niao é anodina, contu-
do. A experiéncia deste inquietante
é, em primeiro lugar, uma experi-
éncia na esfera visual e se d4 com
uma dupla despersonalizacio. Se “o
quadro tem a func¢ao de localizar o
sujeito enquanto tal”, entdo a som-
bra nos localiza em nossa ignoran-
cia mais propria. Uma sombra niao
€ um espelho: o auto-reconhecimen-
to que procuramos em sua esfera
bidimensional perde-se na impos-
sibilidade palpavel de sua escuri-
dao muda. Esta constitui a primeira
despersonalizacao do espectador
diante de tal didrio de sombras.



Mas uma segunda despersona-
lizacdo o aguarda. Pois, afinal, nos-
sa sombra nos € familiar, ela é nos-
sa sombra antes de ser uma sombra
qualquer. Assim, poderfamos, por
exemplo, querer reconhecer em tais
quadros o vestigio seguro de nés
mesmos. Quando uma luz em nos-
sas costas recorta nossa silhueta na
parede diante de nds, a geometria
cotidiana nos diz que esta sombra
€ testemunha de nossa corporei-
dade, de nossa realidade como ma-
téria fisica opaca a luz. Afinal uma
sombra € o efeito de um objeto real
que se interpoe entre uma fonte lu-
minosa e uma superficie, e, nesse
sentido, nossas sombras seriam as
testemunhas de nossa realidade
mais concreta.

Anamorfose

€ uma figura em
perspectiva deformada
que, para ser reconhe-
cida, exige do
observador um
deslocamento, e uma
busca de um novo

ponto de vista.

Mas o auto-reconhecimento que
poderfamos vir a ter neste ambito
tridimensional de Didrios € desfei-
to de um modo sutil. Pois uma nova
incerteza em torno da sombra é
sugerida pela imprecisio entre o
ponto de vista do espectador e o
suposto obsticulo humano a pas-
sagem da luz. O obsticulo humano

em questdo, com o qual coincidirfa-
mos enquanto espectadores, situa-
se num outro lugar, diferenca esta
dedutivel pela falha da geometria
familiar que silenciosa e fielmente
confirma nossa identidade a um
ponto no espaco. Nesta inquietan-
te imprecisao abre-se uma cratera na
propria idéia de “dia” e de “luz”.
Abre-se uma cratera no cotidiano da
qual nossas sombras sao talvez
metafora, mas metifora demasiado
exata, e, portanto, insuficiente.
Soa ali um siléncio que se pre-
serva de todas as palavras. Desve-
lada enquanto incessante possibili-
dade de tal abismo, a palavra did-
rio jamais serd a mesma. A sombra
jaz doravante no interior desta pa-
lavra, transformando-a, a nossos
ouvidos, de modo essencial. Neste
sentido, trata-se de uma pintura
inseparavel de uma poética.

Anamorfose e pré-perspectiva

A anamorfose é uma figura em
perspectiva deformada que, para ser
reconhecida, exige do observador
um deslocamento, um abandono da
sua posicdo convencional, e uma
busca de um novo ponto de vista.
Este ponto € sempre extremamente
preciso mas desconhecido, e
sua descoberta revela, na figura até
ali incompreensivel, formas fi-
nalmente reconheciveis. Para Lacan
a anamorfose tem um lugar privi-
legiado.

Com efeito, a partir de sua abor-
dagem, a funcio do “conhecimento
de si” em psicanilise se vé extrema-
mente enriquecida pela experiéncia
estética produzida pela anamorfose.
Antes de mais nada, a anamorfose
se apresenta enquanto um segredo,
enquanto enigma visual. Como
uma espécie de metdfora do
encriptamento do sexo feminino, a
anamorfose provoca a curiosidade,
desperta o desejo, e convida a uma
exploracdo ativa. Como neste caso,
nio se trata, evidentemente, de uma
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exploracio naturalistica. A exigén-
cia que a anamorfose faz ao espec-
tador € da ordem de um jogo: ele
deve buscar seu lugar a partir de,
levando em conta o outro.

Assim, a abertura prometida
pela anamorfose brinca com a cer-
teza que cada espectador possui do
seu ponto de vista. Esta certeza serd
desfeita, refeita e desfeita novamen-
te: a teoria solipsista do ponto de
vista, o ponto fixo enquanto fonte
independente do olhar, se mostra
incompleta; em seu lugar o espec-
tador recebe uma demonstracio em
primeira pessoa de que o lugar a
partir do qual ele vé € um lugar su-
jeito ao imprevisivel desejo de ou-
trem. Neste brincar erdtico, um de-
sejo que se entende inicialmente
como exclusivamente solipsista,
aceita se entender a partir do dese-
jo do outro. Ndo € por acaso que a
anamorfose pode prescrever, para
Lacan, o elemento fundamental da
pulsiao'. Nela se revela didatica-
mente que o material do objeto “a”,
objeto causa do desejo, ndo é nem
um objeto concreto, nem uma repre-
sentacdao, mas um desejo, o desejo
do outro. ‘

Creio, entretanto, que a rique-
za da analogia com a anamorfose
pode ser ampliada, ja que a
imprevisibilidade do desejo do ou-
tro nao deixa de ressoar em unisso-
no com uma fragilidade ja velha
conhecida do sujeito psicanalitico:
a possibilidade de ser devorado por
uma figura arcaica. Tal possibilida-
de pode ser entendida como uma
repeticio do momento em que
Edipo estd diante do enigma da Es-
finge. Uma resposta incorreta, e ele
serd devorado ali mesmo. Mas, se
responder corretamente, serd a Es-
finge a se lancar ao abismo. (Note-
se que o abismo vale como analo-
gia geoldgica de uma boca, o que
reconstitui o ato da Esfinge como
um segundo devoramento, desdo-
brado na linguagem do mito.) O
saber a resposta e a existéncia do
enigma se excluem um ao outro.
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De modo anilogo, na anamor-
fose, duas experiéncias do olhar se
excluem mutuamente. Por um lado,
o olhar que aceita o enigma, enig-
ma cuja condicido de possibilidade
€ uma abertura ao desejo do outro,
e portanto abertura as suas promes-
sas e perigos. Por outro, o olhar que
vence o enigma, encontra o seu lu-
gar. Edipo, com efeito, responde ao
enigma de modo correto, dizendo:
“- O homem”. Na iconografia é co-
mum representa-lo com o indicador
voltado para si mesmo, o que defi-
ne o “saber de si”, particular, como
o “saber do que é o homem”, em
geral. Jean Auguste Ingres, a propo-
sito, em seu conhecido quadro
Edipo e a Esfinge, concorda com a
equacgido de exclusao mutua entre o
saber e o enigma: o indicador direi-
to de Edipo mostra a Esfinge, o es-
querdo aponta para si proprio. As-
sim, a seguranca do ver proposta
pela perspectiva parece possuir o
poder de tamponar um abismo: o
abismo de um jogo no qual o dese-
jo do outro é ontologicamente so-
berano e, portanto, insuportavel-
mente arriscado. Diante desta fragi-
lidade frente ao outro, o olhar em
perspectiva - uma vez encontrado o
lugar enigmatico da anamorfose -
vem como que salvar o sujeito, re-
cuperando-o em primeira pessoa, e
garantindo-lhe a certeza de ser a pri-
meira_fonte do proprio olhar.

Cabe aqui registrar, portanto, a
diferenca essencial entre a experi-
éncia visual da anamorfose e a ex-
periéncia da pré-perspectiva. A
anamorfose parece uma espécie de
breve aceitacio do abismo que a
perspectiva obstrui sem hesitacio.
Com efeito, apds um momento de
desrealizacio, ap6s um momento de
queda livte no abismo, que pode
ser breve ou longo, a anamorfose
restabelece o sujeito em seu estatu-
to anterior, em sua identificacao
com o ponto fixo. Além disso cabe
notar que a propria desrealizacao
€, por assim dizer, acompanhada
por uma promessa. Hi um jogo en-

tre o sujeito e um outro. Ao entrar
nesse jogo, o sujeito se perde mo-
mentaneamente. Mas, se tudo se
passa como previsto, o passe final
serd um reencontro do sujeito con-
sigo, reencontro possivel através de
uma realizacdo em comum, um en-
contro, entre o sujeito € o outro ao
qual aceitou submeter-se. Na ana-
morfose se reforca a socialidade do
visivel descoberta na perspectiva.
No caso da pré-perspectiva,
ocorre igualmente a desrealizacao

Este olhar

que tem por
fonte o abismo,

se nutre da

mesma

experiéncia que
a Teogonia de
Hesiodo, onde a
Noite € dita ser

mae do Dia.

inicial, mas sem reencontro consi-
g0 nos mesmos moldes da perspec-
tiva e do mutuo entendimento. O
pré-perspectivismo nao refaz o su-
jeito enquanto fonte do proprio olbhar.
Nao porque siga uma espécie de
principio negativo, nao porque diga
simplesmente que “tudo é nada”.
Mas porque ali se busca lembrar do
modo em que “nio sendo, somos”,
e, em vez de “tudo é nada”, sua
maxima seria “tudo e nada”. O
inacabamento, 6 vazio, o nada da
pré-perspectiva nio serve assim ao
culto de um relativismo absoluto,
nao legitima a indiferenca ética, nem
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abraca uma espécie de onivoraci-
dade alegre. Sua estrada acaba onde
a anamorfose acredita poder apenas
flertar e prosseguir, pois a pré-pers-
pectiva propde o proprio abismo
como fonte esquecida do olhar.

A escuriddo do abismo como
Jonte do olbar nao a entende como
parte somente dos fendmenos vis-
tos, nem apenas como “ponto cego”
do espectador, mas como possibili-
dade velada, como origem silencio-
sa da luminosidade presente no pro-
prio ver. Nesse sentido, a pré-pers-
pectiva se emancipa da idéia de um
sujeito separado do mundo, onde
as respectivas opacidades seriam
compreendidas como elementos
preliminares e limitadores de even-
tuais encontros. A experiéncia é
aqui pensada como origem tanto do
mundo quanto do espectador. O
limite da escuridao é a condicio
esquecida da experiéncia, por isso
nao se trata de superd-la, mas de
acolhé-la. Este olhar, que tem por
fonte o abismo, se nutre da mesma
experiéncia que a Teogonia
de Hesiodo, onde a Noite é dita
ser mae do Dia.

O que € uma abertura?
A pulsido de morte na escuta
analitica

Seria a clinica analitica de al-
gum modo tocada por tal escuridao?
Para responder a esta questao serd
preciso retornar a situacao analiti-
ca, situacdo que €, de certo modo,
instituida pelo “olhar do analista”,
Ou seja, sua escutd.

A partir desta escuta, a transfe-
réncia, por exemplo, é compreensi-
vel enquanto um modelo pulsional
da construcio da realidade, uma vez
que sua analise permite desfolhar
esta mesma realidade em memori-
as, desejos, 6dios e temores arcai-
cos. O anacronico € assim o materi-
al, a matéria prima, da realidade na
situacdo analitica. Disto depende a
transformabilidade constante,



A estrutura de uma abertura é, segun-

do nossa hipétese, o ordenador funda-

mental da escuta psicanalitica a partir da

segunda teoria das pulsoes.

constitutiva, de elementos perten-
centes a realidade em elementos
pertencentes a2 memoria e a4 cons-
trucdo do infantil em psicanilise.

Mas tal transformabilidade exi-
ge um deslocamento dos sujeitos
com relagio 2 linguagem. Para que
se revele em sua mdscara de reali-
dade presente, o arcaico deve ser
“visto” de um lugar preciso. Com
efeito, a presentificacio do arcaico
na situacdo analitica estd condicio-
nada a um reposicionamento a ser
buscado pelos participantes, a uma
reorganizacao imprevisivel de luga-
res. “A relacao, diz Freud, entre a
lembranga e a repeticio é uma para
cada caso.””® Na medida em que o
presente revela-se como passado
deformado, a analogia com a
anamorfose interessa a situacao
analitica.

Tal analogia nos permite loca-
lizar na psicanilise este impossivel
desafio da pré-perspectiva: abordar
o homem como o inexistente,
compreendé-lo como o incompreen-
sivel. Aqui a figura essencial serd a
da pulsio de morte. Com efeito,
enquanto fendéncia inerente do or-
ganismo de retorno ao inanimacdo,
a pulsiao de morte é o conceito por
exceléncia da abertura para o nada
no interior do sujeito. Assim, dife-
rentemente das pulsdes erdticas, a
pulsio de morte nao possui objeto

e, portanto, tampouco representa-
¢cdo, apenas finalidade: a finalida-
de de retorno ao nada. Mas seria a
pulsio de morte responsivel pela
escuta em psicandlise? Como pode-
ria o maior obsticulo ao processo
analitico ser igualmente a sua con-
dicao? Como seria o além do princi-
pio do prazer uma forma de cuida-
do? Seria o dominio do inexistente
de algum modo eficaz na experién-
cia analitica?

A escuta analitica, enquanto
orientada pela metapsicologia'®,
constitui-se como uma hermenéu-
tica do discurso. Emprego o termo
hermenéutica em um sentido dife-
rente do de Paul Ricoeur?”, uma vez
que, porexemplo, no interior da pri-
meira teoria das pulsodes, compre-
endo o registro econémico como in-
terior a hermenéutica freudiana, e
ndo como contraponto fisicalista
desta ultima, tal como o entende
este autor. Hermenéutica do discuir-
so significa aqui o conjunto das ca-
tegorias tedricas a partir das quais
a palavra e seu sentido sao enten-
didos em psicandlise, isto €, como
um conjunto de modelos que se
define funcionalmente, a partir de
sua abordagem do discurso, ou
melhor, da linguagem em sentido
amplo. A estrutura de uma abertura
¢, segundo nossa hipdtese, o
ordenador fundamental da escuta

25

psicanalitica a partir da segunda te-
oria das pulsoes.

Mas o que € uma abertura? Uma
abertura nio é simplesmente um
buraco, mas antes de tudo a possi-
bilidade de uma passagem por este.
Uma abertura, uma porta ou uma
janela, por exemplo, sendo essen-
cialmente a possibilidade de uma
passagem entre dois espacos dife-
rentes, ndo pertence a nenhum des-
tes espacos. Uma abertura nio €,
portanto, feita de espaco. A “maté-
ria” da abertura € a possibilidade, a
possibilidade de uma passagem.
Este local ndo espacial da abertura
€ um intervalo. O intervalo que abre
a possibilidade da passagem de um
espacgo ao outro se faz pela ruptura
deste. Assim, a abertura se consti-
tui por uma negatividade propria do
espaco.

Precisamente pelo cardter in-
concilidvel que sua forca demonia-
ca parece ter com todos 0s propdsi-
tos do cotidiano, podemos compre-
ender a pulsio de morte enquanto
uma abertura. Uma abertura no qué?
Na escuta analitica derivada do prin-
cipio do prazer e do principio de
realidade.

De fato, na primeira teoria, tan-
to as pulsdes sexuais quanto as
pulsdes de auto-conservacio “lu-
tam” contra a morte em nome da
preservacio e da expansio da vida.
A segunda teoria das pulsoes, isto
¢, a pulsio de morte, introduz a
morte no interior do movimento vi-
tal, enquanto sua finalidade primei-
ra. Diante dos propésitos essenci-
almente erdticos do inconsciente, a
pulsao de morte ¢ uma ruptura ra-
dical, uma vez que, a partir de seu
ponto de vista, a finalidade da vida
é a morte. A pulsao de morte repre-
senta portanto uma ruptura radical
da hermenéutica psicanalitica da
primeira teoria das pulsoes - eis o
que permite considerar a pulsiao de
morte como uma abertira 1a escii-
ta analitica derivada do principio
do prazer e do principio de realida-
de. Se a figura da pulsio de morte
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pode reclamar uma tal abertura da
escuta, ela é andloga, em sua fun-
cdo, aquela, na pré-perspectiva, do
abismo fonte do olhar. Mas, onde,
no interior da situacio analitica, se
poderia ler a eficacia da 6ptica ne-
gativa do abismo? Como conceber
a pulsio de morte como um elemen-
to da hermenéutica psicanalitica do
discurso?

Em sua funcio de escuta, a
abertura da pulsao de morte se re-
vela sobretudo pela nocio do in-
quietante como constitutiva da situa-
¢ao analitica. Sabe-se que, em
Freud, o inquietante resulta de um
conflito de julgamento preciso: jus-
tamente aquele entre a realidade e
a fantasia. Proponho a extensio
deste sentido do inquietante para
aquele de um conflito engre a exis-
téncia e a inexisténcia, sentido este
que se revela amplamente, por
exemplo, na heteronimia de
Fernando Pessoa'®.

O conflito entre o que existe e
0 que ndo existe estd além do con-
flito entre o que é julgado como real
e o que ¢ julgado como fantasia.
Nele se mostra a incerteza da exis-
téncia de ambos, tanto do real quan-
to da fantasial” . Mostra-se assim um
fendmeno cuja forca independe da-
quelas do principio do prazer e do
principio de realidade, ultrapassan-
do-as. No que concerne a nossa cli-
nica, a pertinéncia de tal incerteza
na escuta analitica ¢ aquela de pos-
sibilitar um acolhimento da palavra
- do analisando e evidentemente do
analista - em sua relacio com o va-
zio, relacio esta anterior a relacio
da palavra com outras palavras.

Cabe questionar, a partir da
funcio de acolhimento assim pen-
sada, se tal abertura da escuta se
configura ainda enquanto uma
bhermenéutica do discurso, uma vez
que esta ultima expressdo se define
enquanto uma abordagem funda-
mentalmente ativa no encontro com
o discurso. Nao seria toda escuta
hermenéutica essencialmente ana-
loga a visdo proposta pelo projeto

da perspectiva, ou por aquele da
anamorfose, seu derivado? Com
efeito, a questio € pertinente, pois
se a abertura da escuta encontra o
discurso a partir da passividade, se
a palavra da associacio livre depen-
de da incerteza da escuta, esta aber-
tura nio pode ser confundida com
uma hermenéutica que hierarquiza
a fala assim como a perspectiva or-
dena o espaco. Tentemos novamen-
te. Ndo seria simplesmente a incer-
teza, mas a passividade da incerte-
za uma condicio negativa necessi-
ria, um fundamento paradoxal, para
uma escuta da associacio livre. A

passividade
da incerteza
€ necessaria para a
escuta da

associacdo livre.

liberdade da fala implica uma aber-
tura anterior na escuta que a aco-
lhe, abertura talvez homologa a
possibilidade da visao na pré-pers-
pectiva, na qual abertura significa
passividade da incerteza e adocdo
do abismo como fonte do olhar.

“Fala - mas ndo separa o ndo do
sim. Da sentido também a teu

dizer: dad-lhe a sombra.”

Paul Celan, Fala tu também.
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modo como tendem a encobrir e a velar aquilo que
entendemos por abertura da psicandlise.

P. Ricoeur. De linterprétation. Paris, Seuil, 1966.
Os argumentos que sustentam esta sugestdo, além
de um amplo desenvolvimento sobre a nocio de
abertura na situacdo analitica se encontram em
minha tese de doutoramento Le fictionnel en
psychanalyse. Une étude a partir de 'oeuvre de
Fernando Pessoa. Laboratoire de Psychopathologie
Fondamentale et Psychanalyse, Université Paris VII,
1996.

. Tal incerteza é a fonte primeira da integralidade da

poética pessoana, encontrivel mesmo no mais na-
tural dos heterdnimos, o verdadeiro poeta da natu-
reza, Alberto Caeiro. Cf Silva Junior , “Um estado de
alma é uma paisagem...”, op.cit.



	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_016_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_017_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_018_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_019_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_020_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_021_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_022_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_023_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_024_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_025_Image_0001
	MIOLO_ANO_XII_N_23_Page_026_Image_0001

