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O indizivel — ¢ ai que comeca a arte.

Jean-Louis Ferrier, 1969.



Resumo: Este trabalho, constituido na forma de um compilado de artigos, redne trés
estudos independentes circunscritos no tema geral que é a visdo psicanalitica da
experiéncia estética, compreendida como a relacdo que um sujeito estabelece com uma
obra e em que algo se produz. O primeiro artigo apresenta a visao geral da psicanalise
sobre os fendmenos da criagdo e da fruicdo, partindo das formulagdes freudianas e com a
inclusdo de visdes contemporaneas; o segundo apresenta uma visdo metapsicoldgica
sobre os elementos envolvidos na identificagdo com a imagem, a partir da nogéo de pulséo
escopica; e 0 terceiro apresenta a expressao imagética como atividade criativa, sua
recepcdo como uma acao de articulacdo entre visivel e invisivel e o efeito infamiliar

implicado na fotografia.

Palavras-Chave: Psicanalise, Estética, Imagem, Psicanalise e arte, Fotografia

Abstract: This work, constituted as an article compilation, brings together three
independent studies circumscribed in the general theme about the psychoanalytical view
of the aesthetic experience, understood as the relationship that a subject establishes with
a work of art and in which something is produced. The first article presents an overview
of psychoanalysis on the phenomenon of creation and fruition, starting from Freudian
formulations and including contemporary views; the second one presents a
metapsychological view of the elements involved in identification with the image, based
on the notion of scopic drive; and the third one presents imagetic expression as a creative
activity, its reception as an action of articulation between visible and invisible and the
uncanny effect implied in photography.

Keywords: Psychoanalysis, Aesthetics, Image, Psychoanalysis and Art, Photography.
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INTRODUCAO

A interseccdo entre a psicandlise e os fendmenos da criacdo e da arte é fundada
ao longo da prépria constituicdo da teoria psicanalitica. Os escritos de Freud sobre a arte
ndo se colocam a construcdo de uma teoria da arte, mas, como veremos, utiliza 0s
fendmenos em torno da arte para estabelecer sua prépria teoria sobre a psique humana.

No que diz respeito a arte, a posicao de Freud viria a positivar a sua produgdo no
campo da expressdo, atribuindo um valor psiquico para elas, mas, em diversos pontos,
ainda se mostra insuficiente para abarcar a complexidade da criacdo e da fruicdo da arte
— como nos escritos patograficos que buscam a origem das obras em fatos biograficos do
criador. Isso se justifica da propria posi¢do da qual o autor parte, um homem das ciéncias
e da medicina, que busca na arte um testemunho da validade de sua teoria do aparelho
psiquico.

Entretanto, Freud fornece elementos importantes para se pensar a arte. O autor
insere a discussdo na dimensdo inconsciente (Das Unbewusste), concebido como um
locus, uma regido do aparelho psiquico que ndo deve ser compreendido como um simples
depositario de ideia, mas como um lugar que possui uma logica e regras especificas de
funcionamento, sendo constituido a partir das fantasias sexuais infantis submetidas a
processos defensivos. Com isso, Freud situa o fazer artistico numa posicdo paralela a
formacéo do sintoma e ao trabalho do sonho, constituindo uma via de satisfacdo substituta
para 0s desejos que sdo inaceitaveis para a consciéncia.

Assim, o campo das artes se torna um meio de expressdo que privilegia os
conteudos situados no inconsciente e que estende seus efeitos de prazer, daguele que cria,
para aquele gue se coloca em experiéncia com a obra. Tal extensdo é pensada a partir de
uma identificacdo dos seus préprios contetidos inconscientes nos elementos contidos em
obra.

O recorte deste trabalho se situa nessa dimensao de extensao do prazer, buscando-
se compreender o que se articula do campo psiquico na relagdo com a arte. Os efeitos
produzidos pela obra, situados no campo da experiéncia estética, serdo abordados em a
partir da otica da psicanalise em trés estudos que abordam o tema geral sob diferentes
perspectivas, configurando um compilado de artigos independentes. Ressaltamos que o
escopo deste trabalho se limita as discussdes tedricas situadas no campo da psicanalise,
de modo que ndo serdo apresentadas analises aplicadas em obras em si. Nos limitaremos

a destacar as contribui¢des que dizem respeito aos fenémenos psiquicos.



O primeiro artigo tem o objeto de circunscrever uma visao psicanalitica mais geral
sobre a criacdo e a experiéncia estética. Seguiremos o caminho percorrido por Freud,
destacando seus principais textos sobre a criacdo e a fruigdo, e incluiremos algumas
contribuicdes das discussdes contemporaneas que virdo a complementar a visdo
freudiana.

No segundo artigo faremos uma discussdo sobre o olhar como modelo para se
pensar a experiéncia estética. Essa questdo se desdobra da compreensédo de que Freud, ao
tratar a arte, articula algo da ordem de uma relacdo de identificacdo com a imagem.
Definimos como recorte a dimensdo da imagem enquanto objeto visual, 0 que evoca para
a discussdo a dimensdo do olhar enquanto acdo predominante na experiéncia. Assim,
incluimos as discussdes apresentadas por Freud e Lacan sobre a pulséo escopica (ou do
olhar), presente desde o inicio da teoria psicanalitica, estando relacionada a processos
importantes do desenvolvimento.

O terceiro artigo recorta-se em torno da expressdo fotografica, modalidade
artistica que surge no mesmo contexto em que a psicanalise, mas que ndo é mencionada
por Freud como forma artistica. Nem sempre situada dentro do campo das artes, mas
também como comprovacao documental visivel, a fotografia surge como um impasse no
campo da arte. Apresentaremos uma caracterizacdo das singularidades da fotografia
enguanto expressao - que justificam sua inclusdo como arte -, sua relagdo com a realidade
concreta e a fantasia, dimensdo da afetacdo que ela provoca, a uma aproximacao da

especificidade da fotografia com o conceito de Unheimlich.
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ESTUDO I:

EXPERIENCIAS ARTISTICAS E ESTETICA: CONTRIBUICOES
PSICANALITICAS A PARTIR DE FREUD

1. INTRODUCAO

No dominio cifrado do valor da obra de arte, encontramo-nos numa
posicdo que ndo ¢ nem mesmo a dos colegiais, mas de catadores de
migalhas (LACAN, 1959-1960/2008, p. 283).

Apresentamos de antemé&o a citacdo de Lacan para delimitar o lugar de partimos,
como catadores de migalhas, em uma expectativa de que elas constituam um caminho
para circunscrever uma caracterizagdo sobre o que constitui a criacdo e a experiéncia
estética a partir da abordagem psicanalitica. A producéo freudiana, a priori, se apresenta
a partir de uma dicotomia entre criagéo e experimentacéo.

Apresentando-se como um leigo que se aventura em um campo de
desconhecimento, Freud solicita a arte e aos artistas o testemunho para a validar a sua
propria criagdo (RANCIERE, 2009). Os textos freudianos ndo objetivam figurar uma
teoria psicanalitica de arte, 0 autor sequer oferece uma delimitacéo direta e precisa de um
objeto da investigacdo quando discorre sobre a Arte, mas sim, esboca o tema em um
caminho descritivo e argumentativo, acolhendo incertezas, proposi¢des contrarias e a sua
prépria ignorancia (COUTINHO, 2009).

Freud inicia sua producdo no final do século XIX. Para compreender seu
pensamento, é importante destacar o momento politico e cultural de Viena, em que
residia, para além de elementos de sua propria historia singular como individuo. A obra
freudiana surge como parte de um contexto especifico de crise e transformacdo do
pensamento ocidental. A partir da segunda metade do século X1X, a moralidade convicta,
repressora e racionalista do pensamento liberal encontra-se em declinio, abrindo margem
para emergir outras formas que compreendiam as qualidades afetivas. Era a chamada
“Secessao Vienense”, um movimento constituido principalmente pela classe artistica, que
viria a romper com o espirito classico, mas tambeém com a filosofia, a psicologia e a arte
classicas. A critica recaia, sobretudo, ao pressuposto de solidez construido pelo
pensamento da geracdo anterior, emergindo um novo, fundamento da natureza multipla e
indeterminada dos fendmenos (KON, 2014).
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Apesar deste contexto, Chaves (2018) destaca que Freud era um homem da
ciéncia, e ndo da filosofia, tampouco das artes. Sua formacgdo médica era herdeira da visao
racionalista das ciéncias naturais, portanto, pouco sensivel as questfes metafisicas da
filosofia e pouco se relacionava com os artistas de seu tempo. Kon (2014) destaca o fato
curioso de que Freud estava completamente a margem dos grupos que teriam maior
inclinacdo as suas descobertas. Apesar de manter um certo parentesco com as novas
manifestacdes culturais, a psicanélise ndo era influenciada por elas. Freud ndo era sensivel
as novas formas estéticas - ndo manifestava interesse pelo cinema, tampouco pelos
movimentos de vanguarda que surgiam na época. Seu gosto se voltava ao antigo, ao
cléssico, colecionando estatuetas da antiguidade e renegando 0s movimentos que surgiam
e, inclusive, reportavam-se a ele. Por isso, 0s escritos e mengdes a arte e aos artistas
aparecem em referéncia aos grandes classicos, tomando-os como objeto para
fundamentacdo da sua teoria clinica.

Freud (1907/2015) faz alusdo ao texto de Shakespeare, para afirmar que os
escritores estariam a frente das ciéncias naturais em relagao aos “conhecimentos da alma”
(p.16). O autor afirma que a arte, mais especificamente a literatura, andam juntas.
Ranciére (2009) retoma a citacdo de Freud para afirmar que os artistas sabem de coisas
que os cientistas ignoram, remetendo as formacgdes singulares do psiquismo e seus
mecanismos ocultos “ao nada das quimeras ou as causas fisicas e fisiologicas simples”
(p.47).

Apesar de dedicar diversos textos a arte e aos artistas, seu interesse nao era
fundamentar uma teoria estética, mas sim clamar as artes e aos artistas o testemunho
favoravel para atestar a existéncia de uma racionalidade profunda da fantasia, que se
manifesta em uma certa relagdo entre 0 pensamento e 0 ndo pensamento, isto €, entre o
involuntéario no pensamento inconsciente e do sentido no insignificante (RANCIERE,
2009). O que é curioso, uma vez que o0 autor se mantinha reticente em relacdo ao
surrealismo, que se colocava a testemunhar 0s processos inconscientes como nenhum
movimento havia feito até entdo, explicitando em seu manifesto o0 método freudiano como
modelo de producédo e promovendo a inser¢do da psicandlise na Franca (CAPELOZZA e
CAMPOS, 2020).

O lugar do qual o autor parte é de uma perspectiva médica, da neurologia, que
tinha como modelo de ciéncia a teoria de Darwin. Freud caracteriza a psicanalise como
uma ciéncia psicologica, portanto, contemplando a incompletude de sua teorizacdo em

conformidade com a crenca no avango da propria ciéncia. Como método, a obra freudiana
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é marcada por uma observacdo rigorosa que encaminhava o desenvolvimento de
hipoteses de leis gerais para a explicacdo de um fendmeno. A marca dessa perspectiva é
0 uso da razdo como instrumento do pensamento, com a disposigdo para abarcar as
criticas, reformulacdes e, até mesmo, a exclusdo de teorias que demonstravam ndo se
sustentar (MEZAN, 2007).

Por outro lado, Freud também transcende aos moldes do pensamento positivista,
chegando a estabelecer uma posicdo ambigua que se fundamentava nas ciéncias naturais,
mas também abarcava as dimensdes de desejo, afeto, sonhos — 0 que até entdo eram
objetos de areas alheias a ciéncia. Freud rejeitava a separacdo vigente entre as ciéncias
naturais e as chamadas “ciéncias do espirito”, ligadas as atividades humanas, a civilizagao
e a cultura. O autor considerava que a Psicologia era uma ciéncia especifica, uma vez que
objetiva compreender e intervir sobre as funcdes afetivas e intelectuais — ligadas ao
“espirito” -, mas também contemplava aspectos do funcionamento do aparelho psiquico
que independem da intervengdo do homem. Em suma, Freud desprezava a diviséo entre
0s aspectos singulares da subjetividade e os elementos universais que dizem respeito ao
homem como espéecie (MEZAN, 2007).

As contribuicbes de Freud para se pensar sobre criacdo e experimentacdo de arte
partem desta posicdo, visando a construcdo de uma teoria metapsicolégica que se
fundamenta, sobretudo, em um método clinico e empirico. Com isso, neste ensaio teorico,
buscaremos apresentar as principais formulacdes de Freud sobre a criacdo e a experiéncia

estética, bem como seus limites, indicados por tedricos contemporaneos.

2. BREVE CARACTERIZACAO DO CAMPO DA ESTETICA

O campo da estética percorre um longo caminho até as considerac@es freudianas
sobre 0 assunto, o que torna pertinente destacar o terreno em que se semeia 0 assunto até
0 surgimento da psicanalise. Tal percurso, que se inicia na Antiguidade, sofre
significativas transformac6es que acompanham a evolucdo do proprio pensamento ao
longo da historia. De inicio, ressalta-se que a estética surge enguanto teoria do
conhecimento sensivel, relacionada as nogdes do que seriam os valores humanos
fundamentais, como o belo, o bom e o verdadeiro. O primeiro se sobressai, perdurando

enguanto objeto tido como primordial das discussdes estéticas (MELLO, 2018).
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Para Platdo, o belo consiste no plano ideal, relacionado ao absoluto e eterno, a
perfeicdo — e, também, ao inatingivel. Deste modo, a fusdo entre o belo, 0 bom e o
verdadeiro originam toda a estética idealista. A nogdo de beleza se apresenta, entdo,
enguanto a natureza que se situa no mundo das ideias, sendo contemplavel apenas pela
razdo, e nao pelos sentidos (MELLO, 2018). A realidade material, por sua vez, constitui-
se apenas pela mimese, no sentido de uma imitacdo da beleza ideal que se situa em um
intransponivel distanciamento da verdade, demarcando um lugar de ilusdo e falsidade
(SANTORO, 2007).

Depois de Platdo, outra grande contribuicdo ao tema é apresentada por Aristoteles.
Ainda que a arte a qual o fildsofo se refere seja muito diferente da que se apresenta hoje,
seu pensamento foi fundamental na construcdo do pensamento estético a partir do
Renascimento, periodo muito importante para o estabelecimento das balizas que
orientaram as concepc¢des durante a modernidade ocidental e que estdo no cerne das
reflexdes que seguem até os nossos dias, incluindo o olhar psicanalitico sobre o tema.
Dois conceitos gregos sao evocados para entender a arte: téchne, que se traduz por “arte”,
mas também por técnica, compreendendo gqualquer conjunto de regras que configuram
uma atividade humana fundada em um saber fazer, e a poética, que trata da “arte
mimética”. No que diz respeito ao segundo, ha uma diferenga fundamental em relacédo a
compreensdo platdnica de mimese. Ao contrério de Platdo, Aristoteles a apresentava
enguanto o lugar da verossimilhanca, do reconhecimento e da representacdo (SANTORO,
2007).

A poética de Aristoteles se situa dentre as “atividades belas”, as atividades de
homens livres de mais alto valor, abrangendo ndo s6 o ato criativo, mas sua contemplagao
pelo espectador (SANTORO, 2007). Trata-se de atividades que emergem do Ocio,
desprovidas de outra utilidade que ndo a si mesmas. Entretanto, a mais importante das
contribuicbes aristotélicas para esta pesquisa diz respeito a funcdo catértica, que teve
grande parte de sua teoria perdida junto ao desaparecimento do segundo livro da Poética.
A kétharsis era mais utilizada pelo filosofo para descri¢des fisiologicas que inclusive
transcendiam & medicina. No que diz respeito a arte, a funcdo catéartica é exercida na
transformac&o, ou purgacao, das emocBes humanas em obras poéticas. Tal transformacéao
seria tdo, ou mais importante, do que a outra funcéo das obras poéticas, a funcédo didatica
— dirigida a expressdo de valores morais, apresentando a ética (ethos) heroica com os

valores que dignificavam uma pessoa na Grécia antiga (SANTORO, 2007).
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Essa nogdo sera retomada no seculo XIX por Breuer, que desenvolvera uma
técnica, por meio da sugestdo hipnética, a qual teria como objetivo a ab-reacdo, isto é, a
descarga de afetos que estariam ligados a experiéncias trauméticas. No inicio de sua
carreira, Freud utiliza o método catartico desenvolvido por Breuer em tratamentos para a
histeria, mas, ao se deparar com os limites da técnica, o psicanalista desenvolve a técnica
psicanalitica propriamente dita, pautada na associa¢do livre do paciente e na atencdo
flutuante do analista (ROUDINESCO, 1998).

Com isso, as nogdes de inconsciente e desejo tomam o lugar central na teorizagdo
psicanalitica, 0 que coloca a posicao freudiana em relacdo a arte situada entre os dois
filésofos: como uma representacdo — ndo da realidade, mas dos conteddos psiquicos
inconscientes — e também como uma ilusdo e ficgdo, no sentido de uma transformacéo da
fantasia para que esta possa atingir a consciéncia.

Entretanto, a discussdo estética sO sera propriamente inaugurada dentro da
filosofia em diferenciacdo de outras teorias de arte a partir do século XVIII, em que
passam a figurar as discussdes como o belo, o sublime, a questdo do gosto e a afetacdo
do espectador (FURTADO, 2009). Apenas no contexto do Romantismo e do idealismo
poOs-kantiano a estética sera designada como o pensamento da arte, em diferenciacdo ao
conceito geral de poética. Com isso, a estética passa a configurar um regime histérico de
pensamento especifico, em que as coisas da arte sdo coisas de pensamento (RANCIERE,
2009). Lima (2006) destaca a atribuicdo do campo proprio da estética dentro da filosofia
as contribuicbes de Baumgarten, que definem a estética enquanto uma teoria do
conhecimento humano que objetiva a reflex&o sobre a ciéncia do modo de conhecimento
de um objeto sensivel, deslocando a primazia sobre os principios do Belo. Assim, a
estética se aproxima de uma reflexdo racionalista, pautada em distin¢c@es do conhecimento
cientifico (CECIM, 2014), e a questBes da arte passam a constituir um sistema de saberes
acerca da apreensdo sensivel do objeto — uma epistemologia da sensibilidade.

Na modernidade, portanto, ha uma transformacéo da nocédo de Belo herdada da
antiguidade. Baumgarten destitui a centralidade da beleza intrinseca ao objeto, trazendo
a luz uma concepcdo subjetiva que é apreendida através do proprio processo
representativo do homem, em que o € belo deixa de ser em si, tornando-se para nés
(CECIM, 2014).

Além disso, entre os séculos XVII e XVIII, com as revolucdes burguesas e 0
nascimento do capitalismo, se instauram transformacdes expressivas de pensamento.

Figueiredo (2007) destaca que, com o romantismo, ha a criacdo da propria nocao de
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individualidade, caracterizada como uma capacidade de se autodesenvolver ou criar-se,
de modo a transcender e, a0 mesmo tempo, integrar as coletividades e tradigdes. As
qualidades coletivas, tal como a lingua e tracos culturais, seriam as matrizes das
possibilidades existenciais. Neste contexto constatamos o surgimento do sujeito
psicolégico em contraposicao ao mundo, que busca por uma saida autbnoma frente a nova
organizagao social. O autor acrescenta ainda que se estabelece um superinvestimento do
ambito privado em detrimento do social, em que os valores e procedimentos da vida
privada sdo destacados como organizadores da vida publica. Tal conjuntura coloca em
evidéncia a figura do artista, que expressa a incapacidade de ajustamento e o desejo de
fuga da realidade.

Assim, a inauguragdo do romantismo opera uma ruptura com a arte imitativa, no
sentido platdnico e a inveng¢do de um “eu” como alteridade cria uma nova racionalidade
pautada na experiéncia ficcional. Com isso, a realidade subjetiva e a fantasia passam a ser
valorizadas em detrimento da realidade objetiva (COUTINHO, 2009). A teoria
psicanalitica tomara uma perspectiva dupla em relacdo a arte, resgatando a perspectiva da
antiguidade de catarse e, ao mesmo tempo, enfatizando a dimensdo da fantasia. Enquanto,
na antiguidade, o pensamento sobre a nocdo do belo se situava intrinsecamente no objeto,
destituindo qualquer ideia de subjetividade em sua apreciagcdo (MELLO, 2018), a partir
do século XVIII, nos deparamos com uma inversdo, em que o foco da discussdo se torna
progressivamente subjetivado e individualizado.

A arte ocidental, enquanto producdo humana, acompanha as transformacdes
culturais e de pensamento. A evolucdo tecnoldgica — destacando-se o declinio da
manufatura em favor da industrializacdo e a invenc¢do da fotografia que, de inicio, ocupa
um espaco da producao mais documental e retratista - instaura uma crise na posicdo do
artista diante da sociedade e da producéo de sua obra. No entanto, apesar de a psicanalise
se desenvolver no mesmo contexto em que operava a transformacéo da arte, Freud néo
acompanhara este movimento. O autor ndo fara qualquer mencéo a fotografia enquanto
arte e se mantera distante dos novos movimentos artisticos de sua época.

A posicdo de Freud é similar a das grandes academias, em que se via uma énfase
de retorno a grandeza dos mestres do passado. Este cenario favorecia a movimentacao
das obras antigas em detrimento do interesse sobre as novas. (GOMBRICH, 2019). Para
contornar essa situagdo, as galerias organizavam eventos para a exposicdo de seus
membros, o que acarreta uma mudanca no proprio modo de produzia. O lugar do mecenas

perde em parte sua importancia, uma vez que uma parte dos artistas passaram a produzir
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objetivando tais exposic¢des. O espaco ocupado pelos temas classicos é ocupado com uma
inédita inovacao e diversidade tematica.

Entretanto, uma ressalta se mostra pertinente: essa aparente liberdade né&o era
absoluta. A Escola de Frankfurt apresenta consideracGes importantes para situar a
producdo artistica no contexto das revolugdes burguesas. A arte se mostra um instrumento
da dominacdo da burguesia em ascensdo, resultando em uma nova padronizacdo do
consumo de arte que acompanha o processo de industrializacdo. A industria cultural,
termo cunhado por Adorno e Horkheimer, viria a transmutar a producdo artistica em
mercadoria, em que o valor de mercado ocuparia 0 primeiro plano em relacdo ao plano
expressivo. A cultura passaré a ser produzida a partir de um planejamento para atingir
determinados consumidores. Os problemas apontados por Adorno neste contexto sdo a
perda do valor critico do produto cultural, o assujeitamento dos sujeitos aos interesses do
capital e a perda do carater genuino, que resulta da do aperfeicoamento técnico que visa
a reproducdo da mercadoria (SANTOS, 2014).

No entanto, isso ndo significa que a arte a partir deste contexto fosse condenada a
alienacdo. Adorno ndo exclui a possibilidade de criacdo genuina, que seria alcancada
através de uma visdo critica em relacdo a ideologia dominante e autonomia dos individuos
(SANTOS, 2014). Com isso, 0 escopo deste estudo se limita & dimensdo criativa e
fruitiva, deixando em aberto a dimenséao da arte enquanto mercadoria.

Diante desse breve percurso, pode-se afirmar que a producdo artistica e a propria
concepcao de estética no século XIX se encontrava em crise, resultando em um
movimento dos artistas de procurar novos assuntos. Os artistas plasticos se deparavam
com uma liberdade criativa nunca vivida em nenhum outro periodo, tornando a arte,
propriamente, um meio de expressao da individualidade — em contrapartida, dada a
variedade de estilo e assuntos, tornava-se mais dificil encontrar clientes para consumir as
novas producdes (GOMBRICH, 2019).

Conforme afirmamos, a teoria psicanalitica surge também nesta conjuntura,
situando-se em uma posi¢do intermedidria entre a tradi¢cdo da antiguidade e a nova visao
de estética. A perspectiva que destaca a fantasia em detrimento da realidade e nocgdo de
expressdo da individualidade (retratada a partir dos conteldos inconscientes) serdo
tomadas como principios para a analise que Freud apresenta sobre a arte, inferindo a elas

uma funcdo catartica em relacéo a dindmica pulsional.
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3. POSICOES FREUDIANAS ENTRE A CRIACAO E A RECEPCAO

Algumas proposicdes mais gerais sobre a Arte serdo recorrentes em diversos
textos freudianos. Em Totem e Tabu, (FREUD, 1913/2012) o autor afirma que as grandes
producdes sociais - arte, religido e filosofia - séo muito préximas a formacéao das neuroses,
tendo como diferenca fundamental a caracteristica de terem surgido mediante o trabalho
coletivo, enquanto as neuroses sdo formaces singulares dos individuos. Paginas depois,
acrescenta que apenas no ambito da Arte a onipoténcia dos pensamentos foi conservada,
que apenas nela, gracas a ilusdo criada pelo artista, 0 homem consumido por desejos
obtém a satisfacdo, produzindo efeitos emocionais como se fosse algo real.

Ao discutir o interesse da Psicandlise para as ciéncias ndo psicolégicas, Freud
(1913/2012) também situa o exercicio da atividade artistica enquanto paralela a formacao
de sintomas e sonhos, tendo como forga motriz 0s mesmos conflitos que conduzem o
sujeito a neurose. Nesse texto, no entanto, Freud amplia a compreensao, colocando a arte
enguanto uma atividade que tem o objetivo de atenuar desejos nédo realizados tanto do
criador, quanto do espectador sofredor dos mesmos desejos contidos. Para isso, é
necessario que as fantasias passem por uma transformacdo, realizada pelo artista, que
permita o acesso ao contetdo que foi impedido de atingir a consciéncia. Com isso, Freud
atribui a arte o lugar de realidade convencionalmente aceita - situado entre o fantasiar que
satisfaz o desejo e a realidade que o frustra.

E neste ponto que Freud mantém a nocao aristotélica de funcgéo catartica da arte.
Chaves (2018) destaca que o pensamento freudiano € marcado pelos ideais da Aufklarung
(traduzido por “iluminacdo” ou “esclarecimento”), concepgao vigente no século XVIII de
que a arte pressupde uma utilidade. O autor ainda afirma que se trata de uma leitura
especifica da Poética de Aristoteles, em que se destaca os processos afetivos-psicoldgicos
provocados pela tragédia, em detrimento da funcdo de mimese e daquela tida como
didatica, de expressao dos valores morais.

A posicdo de Freud é de que a funcgéo catartica (ndo so das artes, mas também do
chiste) esta na possibilidade de promover 0 acesso as fantasias inconscientes, barradas da
consciéncia. Neste sentido, rompe com a visdo aristotélica por inverter o foco do
aperfeicoamento dos valores morais para a “libertacdo” dos contetidos afetivos via
processos de identificacdo e sublimacdo. Para o autor, a funcdo das artes estaria ligada a

criacdo de um objeto “elevado” via sublimagdo de fantasias inconscientes.
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A sublimacéo é conceito-chave evocado pelo autor para tentar sustentar uma
teoria da criacdo. E amplamente utilizado por Freud, mas nunca chegou a ser sintetizado,
permanecendo pouco desenvolvimento na teoria psicanalitica. A sublimacg&o resiste mais
como uma concepcao geral do que como um conceito delimitado, aplicado para abordar
0s assuntos relacionados a cultura (CAMPOS, 2013a).

A principio, ainda no primeiro modelo de aparelho psiquico, Freud (1905/2016)
apresenta a sublimacdo como uma dessexualizacdo da pulsdo através de uma
transformacédo da meta pulsional. Ainda no modelo topografico, Freud (1910/2013) vai
um pouco além e a descreve como uma substituicdo da meta e do objeto da pulsdo para
um destino caracterizado por “mais elevado”, conservando e utilizando a energia dos
desejos infantis. Ndo ha uma caracterizagdo mais especifica, na obra freudiana, do que
constituiria 0 objeto como “mais elevado” ou de maior valor social. O que ¢ mencionado
€ que teria como caracteristica fundamental uma valorizacdo social (da ordem da arte, da
ciéncia, dos esportes, por exemplo), abandonando a finalidade de ordem sexual.

Com a formulacdo da pulsdo de morte, na consolidacdo da segunda tépica, o
conceito se caracteriza pela transformacdo da libido sexual do objeto em libido narcisica,
0 que acarreta uma mediacdo egoica no sentido oposto ao Id. Mais do que isso, 0 destino
sublimatério designa uma erotizacdo da pulsdo de morte, o que resulta em uma liberacéo
das pulsdes agressivas do superego em oposicao as pulsdes do Id (MENDES, 2011).

Essa via de compreender a arte permite que Freud realize uma série de aplicacdes
da teoria psicanalitica as obras, em especial da literatura, tentando decodificar os
elementos presentes apoiando-se em aspectos biograficos de seus criadores, como realiza
no texto “Uma recordacdo de infancia de Leonardo da Vinci” (1910/2013). Esse tipo de
aplicacdo era comum no final do século XIX, caracterizando um estudo de cunho médico-
psiquiatrico denominado “patografia” (também conhecido por “psicobiografia”) que se
propunha a analise das obras de autores renomados, atribuindo suas criacfes as
experiéncias traumaticas ligadas a sexualidade e ao Complexo de Edipo. Apesar das
criticas direcionadas aos seus textos sobre os artistas, em especial ao de Leonardo, Chaves
(2018) propde que tais escritos sejam considerados para demonstrar que o proprio
processo de criagdo artistica segue 0 mesmo modelo de constituicdo das neuroses, ou seja,
que sdo processos que compartilham de aspectos estruturais comum, € ndo como um
psicodiagnostico das neuroses dos artistas.

No escrito sobre Leonardo, Freud (1910/2013) utiliza a biografia do artista para

discutir aspectos da teoria psicanalitica, atribuindo a criagdo artistica como uma expressao
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do desenvolvimento sexual infantil e suas implicacbes na vida adulta - mais
especificamente um destino para as fantasias infantis. Freud trata também de alguns
aspectos da fruicdo de suas obras, levantando andlises de outros teéricos sobre o
significado e o efeito de algumas de suas obras, como o enigmatico sorriso de Mona Lisa.
Sobre os atos de criagcdo de Leonardo e a contemplacéo por terceiros, Freud (1910/2013,
p.177) destaca:

Bondosamente, a natureza deu ao artista a habilidade de exprimir seus
impulsos animicos mais secretos, dele mesmo ocultos, em criagbes que
afetam poderosamente outros individuos que ndo o conhecem, sem que
eles proprios saibam dizer de onde vem tal emocé&o.

Considerando a concepg¢do de uma psicanalise aplicada, Frayze-Pereira (2009a)
aponta os limites das investigacOes freudianas em que sua grade interpretativa € aplicada
para buscar a verdade de uma obra ou de um autor, destacando que, além de pouco
interessantes tanto para a psicanalise quanto para a arte, tais analises acabam se tornando
“selvagens”, em uma tentativa de decifrar tragos psicologicos em uma época em que a
psicologia ainda ndo existia. No entanto, o autor defende que a andlise de Leonardo ndo
deve ser compreendida desta forma, uma vez que a teoria psicanalitica ainda estava sendo
construida, portanto, ainda ndo seria passivel de aplicacéo.

O que Freud executa, segundo Frayze-Pereira (2009a), com este escrito € uma
interrogacao sobre sua propria teoria. A vida de Leonardo suscita questionamentos sobre
a sexualidade infantil, a relacdo com a dupla filiacdo, a homossexualidade, o interesse
pelo corpo humano, os paralelos mitolégicos e a propria formulacdo incipiente da
sublimacdo, como conversdo da sexualidade em pulsdo epistemofilica. No fim,
complementa o autor, o que é interrogado ndo é a criacdo artistica, mas a propria
interrogacdo da vida humana. Neste sentido, ndo pode ser considerado como modelo para
uma analise psicanalitica das artes, ainda que seja um texto importante para a psicanalise.

O que ha de mais interessante, no entanto, nas investigacdes freudianas no ambito
da arte é situar a interpretacdo das obras em um campo que se situa entre o objeto concreto
e o olhar do espectador. Freud atribui a hermenéutica uma dimenséo invisivel que se
origina do visivel, carregando em si ndo sé os detalhes da obra e os discursos criticos,
mas 0s sentimentos que sdo suscitados no espectador (FRAYZE-PEREIRA, 2009a).

Ao se questionar sobre o efeito produzido em si na observagao da obra “Moisés”

de Michelangelo, Freud (1914/2012) inaugura a discussdo psicanalitica sobre a
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experiéncia estética, no contraponto das investigacdes aplicadas em que o foco acabava
recaindo sobre a propria teorizacdo psicanalitica.

Freud, apresentando-se enquanto leigo, situa a discussdo no que é evocado diante
dele numa tentativa de apreender a intencdo de Michelangelo no posicionamento do corpo
da obra. O autor deixa de lado a maestria com que o artista executa a escultura e a propria
noc¢do do Belo, para dar destaque a uma discussdo que se aproxima aquela que se coloca
anos depois para discutir o Infamiliar (FREUD, 1919/2020). Logo no inicio do texto,

Freud revela:

Mas as obras de arte produzem um forte efeito sobre mim [...]. Isso fez
com que eu me detivesse longamente diante delas em determinadas
ocasides, a fim de compreendé-las a meu modo, isto é, de explicar para
mim mesmo como obtém seu efeito. (1914/2012, p.374)

O foco discursivo sobre os efeitos provocados em si abre caminho para uma
compreensdo mais psicanalitica, no que diz respeito ao método clinico, do que os escritos
patograficos. Nestes, Freud realiza uma analise aplicada de sua teoria - buscando
correlacionar os aspectos subjetivos dos artistas com as representacdes contidas em suas
obras. No texto sobre a escultura de Moises, por outro lado, Freud se afirma presente em
sua propria andlise, deixando emergir suas percepcdes e implicacbes diante daquele
objeto. A discussdo esta mais voltada aos significados evocados por cada detalhe da obra,
por mais insignificante que possa parecer, do que para a subjetividade de Michelangelo
enquanto criador.

No fazer analitico o que estd em jogo é a dimensdo da singularidade, tendo como
fundamento a reintegracdo, pelo sujeito, da sua historia nos limites sensiveis — néo tal
como foi no passado, mas como o que foi vivido é contado (LACAN, 1953-1954/2009).
E esta a dimens3o da posicéo analitica de Freud diante da escultura, deixando emergir
uma escuta sobre o siléncio da obra, em que cada aspecto visivel se comunica com a sua
percepcao na construcdo da interpretacdo do autor. Suas reflexdes sdo pautadas no efeito
que Moises provoca nele. Ao invés de deixar de lado sua propria subjetividade e
percepcao, Freud se implica diante da obra para realizar um exercicio hermenéutico,

aceitando a contemplacdo da incerteza que circunscreve sua propria investigagéo:

Mas e se nos dois estivermos no caminho errado? Se estivermos dando
peso e significado a detalhes que ndo faziam diferenca para o artista,
que ele esculpiu de modo puramente arbitrario ou por certas razdes
formais, sem neles encerrar qualquer segredo? [...] Sdo questdes que
ndo posso responder (1914/2012, p. 409).
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Neste trecho, Freud explicita o que Frayze-Pereira (2005) anuncia como a grande
contribuicdo que o pensamento freudiano incide sobre a experiéncia estética: a ruptura
com o preceito da verdade estatica e atemporal, supostamente a disposi¢do para ser
apreendida pelo olhar.

O trabalho analitico de Freud segue sua propria recomendacdo que a arte seja
compreendida como similar a constru¢do de um sonho. O que o autor faz, de fato, é
abandonar a impressao da obra como um todo para focar nos seus elementos um apds o
outro, trazendo suas associacgdes diante cada parte da obra: a posicdo do tronco, dos pés,
das méos, da tabua. Cada detalhe é importante na construcdo da significagédo, que culmina
na composicao de um Moisés herdi, na medida em que realiza “a mais elevada realizagao
psiquica de que um homem é capaz, o subjugar a prdpria paixao em favor da causa a que
se consagrou” (FREUD, 1914/2012, p. 405).

O resto, as questdes as quais ndo pode responder, demarcam a proximidade que
ha entre a psicanalise e a experiéncia estética: a manifestacdo de um dizer que sempre
escapa e nunca atinge sua realizacdo. Na manifestacao visivel de uma obra, assim como
no discurso clinico, ha sempre algo ndo dito, oculto, ndo pensado. Diante do
irrepresentavel, o fazer das artes e da psicanalise contornam, ou tangenciam, cada um de
sua forma singular (FRAYZE-PEREIRA, 2005).

Com sua teoria mais consolidada — e a beira de sua reformulagéo —, Freud avanca
sobre a discussdo subjetiva e perceptiva sobre a arte. Para isso, inclui um terceiro
elemento na analise: o espectador. O efeito de uma obra deixa de ser apenas um destino
para as fantasias de seu criador e passa a ser construido também a partir da sua visibilidade
para um outro.

Com o texto "O infamiliar* (No alemé&o, das Unheimliche), o autor consagra a
nova perspectiva realizando um deslocamento da questao estética com foco no belo para
os afetos provocados pela obra. Nesse escrito, Freud ndo mais se apresenta como um leigo
que se aventura numa area de pouco conhecimento, tal como se apresentava no texto
sobre Moisés, mas comeca a tecer uma contribuicdo puramente psicanalitica para a

discussdo estética.

1 As edigBes brasileiras deste escrito apresentam tradugdes diferentes para o termo: O Estranho (Edicéo
Standard); O Inquietante (Companhia das Letras); O Infamiliar (Auténtica). Neste estudo opta-se pela
Gltima traducgdo de acordo com a justificativa de Chaves (2020), de manter a traducdo mais literal possivel,
abarcando também a ambivaléncia presente no prefixo “in” (equivalente ao “Un” no alemao), que, COmo
seré descrito, aparece como marca do recalque e da divisao psiquica.
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Logo no inicio, Freud (1919/2020, p. 29) define a estética, para além da teoria do
belo, enquanto “doutrina das qualidades do nosso sentir”. A importancia dessa defini¢ao
reside na aproximagao com a palavra grega aisthesis, que, no alemé&o, remete as no¢des
ligadas as sensac0es, sensibilidade e, também, sensualidade. Com isso, ele reaproxima da
estética a questdo da percepcao que mobiliza ndo apenas o corpo, mas também os afetos.
Essa nova forma de conceber o campo estético influenciard a transicdo do século XIX
para 0 XX, no contexto do surgimento das vanguardas artisticas europeias — ainda que
Freud se mostrasse resistente a elas. A percepcdo passara a, necessariamente,
compreender o sentir (CHAVES, 2020).

Freud (1919/2020) apresenta o infamiliar relacionando-o ao que é terrivel, ao que
desperta horror e angustia. Mas, além disso, concerne também ao que é bastante familiar
e conhecido. Para explicar como esses dois conjuntos de ideias estdo presentes no mesmo
termo, o0 autor recorre a traducdes em outras linguas e a definicdo em dicionéario da lingua
alemd, em que consta uma significacdo que coincide com o seu oposto, heimlich
(Traduzido por familiar, domestico). Com isso, afirma que o termo heimlich ndo é
univoco, mas que se localiza em dois grupos de ideias distintos: ao que é familiar e ao
que é escondido, mantido oculto. O infamiliar (Unheimlich), seria a oposi¢éo ao primeiro
grupo, ou seja, estaria referido ao que nédo é familiar.

No que diz respeito a compreensdao propriamente psicanalitica do infamiliar,
Freud (1919/2020) se aproxima da afirmacédo de Schelling, que afirma que o infamiliar é
algo que deveria permanecer oculto, mas que apareceu. Deste modo, para o psicanalista,
este sentimento se apresenta como um afeto de um impulso emocional que, ao ser
reprimido, é transformado em angustia. lannini e Tavares (2020) complementam que a
analise lexicoldgica realizada por Freud culmina na exposicdo do aparente paradoxo
intrinseco ao termo, abarcando o vocéabulo e também sua negacdo. Neste sentido, Freud
estaria se deslocando da analise lexical para uma psicanalitica de fato, em que o sujeito
se mostra recalcado (no que diz respeito ao prefixo de negacéo) e dividido.

Além disso, alguns fatores seriam responsaveis pela transformagcdo de um
elemento amedrontador em infamiliar, como o animismo, a magia e feiticaria, a
onipoténcia dos pensamentos, a relagdo com a morte, a repeticdo ndo intencional e o
complexo de castragédo (FREUD, 1919/2020). No entanto, tais relagdes ndo podem ser

invertidas, nem tudo que é do ambito destes fatores se apresenta como infamiliar.
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O infamiliar se apresenta quando ha uma dissolucdo da fronteira entre fantasia e
realidade, quando algo que era tido como fantastico, se apresenta enquanto real. Ha, na
origem do sentimento, um conflito de julgamento sobre a possibilidade de realidade.

No ambito das artes, sobretudo na literatura, ndo ha teste de realidade. A realidade
é outra, aquela convencionalmente aceita, 0 que torna mais amplo o efeito infamiliar. O
autor cria o nivel de familiaridade que o mundo de sua fic¢do terd com o mundo externo
e tem a liberdade de criar possibilidades de sentir tal efeito que ndo se encontram na vida
real.

A experiéncia € situada no campo perceptual, sem mediacdo simbolica.
Ressurgem crencas infantis e o desamparo através de emoc@es que ndo se sustentam em
nenhuma significagdo. Este efeito, no entanto, ndo se situa no objeto, mas decorre
justamente na queda deste diante dos olhos, langando o sujeito na experiéncia de um
“golpe cortado de significagdo, corte que dissolve a verdade do Eu no Outro e que traz a
proximidade de um vazio de sentido” (FRANCA, 2012, p.78).

O fendmeno Unheimlich desencadeia o ressurgimento da representacéo do duplo,
que, segundo Freud (1919/2020), se apresenta como uma regressdo ao tempo em que 0
Eu ainda ndo havia se constituido na cisdo com o outro. O duplo é um fenémeno
caracterizado pela constituicdo da formacdo do eu-ideal, que é marcada pela dialética
entre vida e morte e que contém em si a negacao do outro (FRANCA, 2012). Trata-se de
um encontro com a prépria imagem em que ndo ha reconhecimento, mas sim uma
dissolucdo entre 0 Eu e a sua imagem. Essa diluicdo decorre justamente da formacéo do
eu-ideal, que impede que certas formas de representagdo do Eu sejam assimiladas na
consciéncia. Trata-se de uma duplicacdo da propria imagem, como um alterego em que
sdo depositados os conteudos rejeitados do Eu.

Os autores citam a apresentacdo do duplo, relacionada com o narcisismo conforme
foi descrita por Otto Rank (1925/2013), ao analisar a recorréncia do fendbmeno na
literatura. O autor destaca como aspectos rejeitados do Eu s@o projetados em um outro,
idéntico a si mesmo, de modo a manter uma ilusdo da imagem ideal narcisica. O duplo
representa a cisdo do sujeito movido por forgas antagénicas que o habitam e ameagam sua
destruicdo. As caracteristicas rejeitadas, no entanto, retornam quase sempre numa forma
ameacadora que remete a dimensdo mortifera, ainda que esta tenha sido sobreposta ou
suavizada. O efeito suscitado pelo duplo é justamente deparar o sujeito com a sua propria

condicdo de divisdo, “fazendo desmoronar a unidade imaginariamente suposta e mantida”
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(ROCHA e IANNINI, 2020, p.185). O Eu é impelido a reconhecer sua estranheza de si
proprio.

O fendémeno do duplo surge tanto na criagdo, em que o inconsciente do artista se
manifesta, quanto na experiéncia de contemplacdo, de modo que, através do olhar,
convoca no espectador seus proprios contetdos inconscientes. Os conteidos manifestos
de uma obra colocam-se a ser vistos de modo que ganham uma significagdo a partir da
historia singular do sujeito. O processo de identificacdo coloca o Eu em uma posi¢éo dupla
diante do olhar: na mesma medida em que olha, o sujeito é olhado pela obra. A obra exerce
uma funcdo préxima a do espelho na constituicdo do Eu. No entanto, ao invés de uma
constituicdo, o que é promovido € o encontro do Eu com as suas representacées que foram
rejeitadas da consciéncia e transfiguradas em um outro, de modo que a identificacdo e o
contato com tais conteidos sejam possiveis na consciéncia.

Além disso, uma outra identificacdo pode se estabelecer. Uma vez que o artista
expressa suas proprias fantasias e conflitos em uma composi¢do concreta e se nos
reconhecemos em seus elementos, uma relagdo de semelhanga e proximidade entre
espectador e artista pode ser estabelecida imaginariamente. Nesse ponto, a discussdo se
aproxima de outras areas do conhecimento que discutem a relacdo do homem com a

imagem a partir da estética.

4. A PSICANALISE ENTRE POETICA E ESTETICA

E importante destacar que até entdo foram discutidos dois processos distintos. Ao
descrever que a arte, enquanto sublimacdo, se mostra um destino privilegiado para dar
destino aos contetdos que se encontram reprimidos e escapam a representacdo, Freud esta
se referindo ao que seria do &mbito da poética da obra. Derivado do termo poiein do
grego, designa o aspecto do fazer artistico, ligado ao projeto de estruturacdo da obra a ser
realizada tal como foi idealizada — conscientemente, ou ndo — pelo artista. A analise
poética visaria & compreensdo do projeto originario da analise da estrutura final, tomada
como documento, ou indicio, de um projeto operacional (ECO, 1962/2015). Podemos
incluir nesta perspectiva, ainda que com ressalvas, os textos patograficos e, também, o
método de andlise que Freud realiza da escultura de Michelangelo. O autor se pauta nos
elementos da obra finalizada para tentar deduzir as inten¢des do artista, sem se deixar

iludir por uma falsa nogéo de certeza, ou verdade, em sua anélise.
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No escrito sobre o infamiliar, no entanto, Freud se debruca sobre o outro processo:
a estética. Ndo h& uma significativa preocupagdo com a intencéo do artista, mas com o
efeito que é evocado no espectador. Assim, o autor se aproxima do ramo da estética, que
surge enquanto uma disciplina da filosofia que se propde a discutir os elementos de
recepcdo de uma obra, pautados nas qualidades do belo, do sublime, dos efeitos
provocados naquele que se coloca a ser tocado por uma composi¢do (FURTADO, 2009).

Umberto Eco (1962/2015) afirma que a obra sé € finalizada no momento de
fruicdo, sendo necessariamente estabelecida uma relagéo de alteridade. Para compreender
essa relacdo, o autor propde a definicdo de obra enquanto “um objeto dotado de
propriedades estruturais definidas, que permitam, mas também coordenem, o
revezamento das interpretacdes, o deslocar-se das perspectivas” (p. 25). A qualidade de
obra aberta - a qual Eco atribui a toda e qualquer obra de arte, em qualquer tempo - advém
da qualidade intrinseca de ser uma “mensagem fundamentalmente ambigua, uma
pluralidade de significados que convivem num s6 significante” (p. 24). Entretanto, o autor
aponta para a qualidade paradoxal de abertura: a0 mesmo tempo em que é aberta, como
especificado acima, é também uma forma fechada, isto é: um projeto, uma estrutura que
se consolida como um sistema de relagGes entre diversos niveis (tais como semantico,
sintatico, fisico, emocional), caracterizando a producgéo de um objeto de modo a organizar
uma serie de efeitos comunicativos.

Ao produzir uma forma acabada, o artista desejaria que esta fosse compreendida
e fruida tal como o objeto originério. E nesse sentido que a relacéo entre o fruidor e a obra
sempre é marcada pela alteridade: ha uma preconcepcdo do artista de como a obra sera
observada — por quem, em que lugar, a que distancia - o que interfere na execugédo de sua
forma. No entanto, o que sera compreendido pelo fruidor escapa a intencdo do artista.
Ainda que este tenha - em maior ou menor grau - algum controle sobre as possibilidades
de interpretacdo, o trabalho interpretativo do observador diante da obra é determinado por
sua historia singular de experiéncias (ECO, 1962/2015). Independentemente da maestria
com que o artista execute seu projeto, a alteridade - atravessada por seu proprio universo
simbolico - terd uma experiéncia Unica. Com isso, haveria uma dissolucdo na fronteira
entre o projeto de execucdo da obra e a experiéncia de fruicdo. Isto &, a poética e a estética
se implicam em uma relagéo de caréater dialogico ou dialético, em que ambas se tornam
causa e efeito diante do mesmo fendémeno estético.

No entanto, ha outro modo de compreender a implicacdo das dimensdes poética e

estética. Conforme afirma Dionisio (2010), “o espectador tem uma fungdo e um lugar
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especificos no mecanismo de produgdo” (p.55). A arte pressupde a existéncia de um
destinatério, que age a realizar a obra a partir de sua experiéncia. Tal realizacao,
entretanto, ndo configura exatamente uma finalizacdo da obra. A experiéncia de
contemplacéo nao se constitui como um ato final de criacdo da obra, mas se insere como
uma funcao prépria.

Ainda que sua existéncia pressuponha uma percepcao pela alteridade, Frayze-
Pereira (2007) destaca que a obra de arte é dotada de uma coesdo interna que remete,
antes de tudo, a si mesma e a sua historia, constituindo uma “articulagao singular de uma
forma e um significagdo” (p.135). Ao ser criada, a obra encontra-se finalizada, completa,
em sua poética — 0 que o espectador faz, ao realiza-la, é torna-la prima. Entre o “corpo
auto-referenciado” (p.135) da obra e o espectador que a experencia, constitui-se um
espaco virtual intermediario, em que situam-se 0s aspectos visiveis e invisiveis.

E neste ponto que é possivel uma contribuicdo psicanalitica. Se retomarmos a
noc¢éo freudiana da arte - em que a anuncia enquanto uma realidade aceita por convencao,
na qual seus simbolos detém a capacidade de produzir reacdes e emogdes reais no
espectador (FREUD, 1913/2012) - € possivel depreender que algo se produz na relagédo
entre artista, obra e espectador. Algo da ordem de um sentido implicito ou veiculado pelo
imaginario da obra, que induz o fruidor a se identificar com a ela. O autor detém o controle
do contetido manifesto, da forma acabada da obra, mas ndo possui dominio sobre o que
sera interpretado, muito menos sentido, diante sua criacdo. 1sso porque, tal como nos
sonhos, o significado atribuido a obra ndo incide sobre a representacdo em si, mas sim na
prépria cadeia associativa que se estabelece sobre ela.

Frayze-Pereira (2009a) complementa que tal concep¢do poderia suscitar uma
compreensdo de que os simbolos poderiam ser decodificados, traduzidos de seus
processos de condensacdo e deslocamento, para encontrar o conteudo original e
inconsciente que promoveu a criagdo. No entanto, afirma que é de pouco interesse essa
decodificacéo, que visaria desvelar o contetdo originario da forma. O que ha de mais rico
neste processo € a propria pluralidade de sentidos atribuidos e interpretados diante das
mesmas representacoes.

Né&o se defende, no entanto, que a interpretacdo de uma obra deva ser considerada
absolutamente arbitraria. O ato interpretativo ndo pode ser reduzido a listar as associa¢oes
que um espectador evoca diante dos elementos. Bem como na praxis psicanalitica, cabe
ao intérprete decifrar a relacdo do contetdo que se manifesta na obra com o que se ausenta

dela. Na psicanalise, a interpretagcdo é compreendida enquanto uma opera¢ao do campo
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transferencial, que se constitui através da relacdo entre analista e analisando, e se situa
inserida dentro da totalidade do tratamento. Isto quer dizer que os contetdos que surgem
em analise ndo devem ser interpretados isoladamente, mas abarcando o todo produzido
na relacdo transferencial. O que o analista espera é induzir uma ruptura, uma
desconstrucéo, daquilo que se manifesta na consciéncia para poder emergir o que se situa
além dela (FRAYZE-PEREIRA, 2007).

No que diz respeito & implicacdo da psicanalise no campo da estética, Frayze-
Pereira (2007) destaca que o intérprete estd necessariamente incluido no campo de
interpretacdo, tal como o analista, devendo assumir uma postura de abertura sensivel e
interrogativa. Com isso, destaca o autor, a analise é sempre arriscada, uma vez que ha
invariavelmente a possibilidade de afetagdo pelo proprio inconsciente.

Diante dos aspectos visiveis da obra, é exigido uma criacdo ativa do espectador
sobre a dimenséo invisivel, tomando sempre um ponto de vista duplo: dos constituintes
internos a obra e os fatores provenientes do contexto que a sustenta. Essa perspectiva
dupla foi justamente aquela assumida por Freud, no estudo sobre Michelangelo. Freud se
interroga sobre a estrutura subjetiva da obra, mas de modo diferente do que € realizado
na analise de Leonardo. A partir da obra de Moisés, as estruturas subjetivas sdo resultado
de uma transformacdo das relacBes entre exterior e interior, incluindo a propria
subjetividade de Freud — deixando de lado acontecimentos biograficos do artista
(FRAYZE-PEREIRA, 2009b).

Desse modo, a interpretacdo sO é possivel a partir da experiéncia estética,
compreendida, sobretudo, em uma experiéncia com a obra, e ndo somente sobre ou da
obra em si. Tal experiéncia “se revela ao sujeito, involuntariamente. Ocorre. Acontece.
[...] Acontecimento que implica, em principio e essencialmente, com o belo”
(GOLDSTEIN, 2019, p. 23). Tal encontro acontece, fundamentalmente, como uma
experiéncia de fronteira entre o que é proibido e o permitido. A medida em que ha o
encontro com a obra, a realidade objetiva € suspendida, bem como a temporalidade
presente, dando lugar a manifestag0es imaginativas e recordativas, capazes de
movimentar contetdos reprimidos e dar vazdo a uma satisfacdo. Trata-se de uma
experiéncia em que o tempo e 0 espaco da realidade cedem lugar & um campo que
“admite, paradoxalmente, a consciéncia e a fluéncia do inconsciente a0 mesmo tempo”
(GOLDSTEIN, 2019, p. 44).

O encontro com 0 objeto artistico convoca o trabalho das associacdes e dos

registros em um processo de ligacdo diante do que é percebido, resultando em uma
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apreensdo da beleza, ou em um sentimento de angustia como sinal de que o belo se mostra
ameacador (GOLDSTEIN, 2019). Deste modo, o objeto transfigura-se em algo ambiguo,
enigmatico e conduz o sujeito & uma experiéncia de alienacdo — que faz desmoronar a
ilusdo de um eu Unico e coerente.

Goldstein (2019) descreve essa experiéncia como um sentimento de ser
“sustentado, como que embalado em um abrago” (p. 38). 1SS0 porque reativa, através da
cadeia associativa, 0s registros da pré-historia do sujeito, desvelando, mas ao mesmo
tempo encobrindo, o outro da identificacdo narcisica - no momento em que ainda néo
havia operado uma separacdo efetiva entre o eu e 0 mundo externo.

Na vertente lacaniana, essa separacao € descrita a partir da operacdo dos Estadios
do Espelho (LACAN, 1966/1998). O essencial da operagdo é a apreensdo imaginaria da
prépria imagem como a identificacdo primordial na forma do eu-ideal, que se fundamenta
como a origem das identificagbes secundarias. A identificacdo, para o autor, se refere a
qualquer transformacéo produzida no sujeito ao assumir uma imagem. Tal apreensao de
uma forma ilusoriamente unificada de si resulta em um sentimento de satisfagdo
experimentado pela criancga.

Deste modo, o0 encontro com a propria imagem, de alguma forma identificada em
uma obra — seja ela um quadro, uma escultura, um filme, ou qualquer outro tipo de obra
—, resulta numa experiéncia de satisfacdo, uma vez que projeta ao sujeito sua forma ideal,
permeada por suas fantasias.

Os aspectos rejeitados do eu, a fim de manter a ilusdo do eu-ideal, ao serem
identificados em um outro (no caso, uma obra), encontram uma via de retornar a
consciéncia atraves do encadeamento de fantasias em uma experiéncia paradoxal de
superposicao da consciéncia e da fluidez do inconsciente. Com a suspensédo do tempo e
espaco ldgicos, é permitido o contato com a realidade convencionalmente aceita, que
toma os elementos da realidade da obra como via de destinacdo dos conteudos barrados
a consciéncia. O desejo ocultado, latente, encontra um modo de se fazer aparecer ao se
vincular aos elementos da obra.

Deste modo, 0 poderoso efeito que as obras de arte exercem situa-se na dimensao
de ruptura que a experiéncia com a arte provoca. O que se rompe é justamente a ilusdo de
unidade e coesdo subjetiva, permitindo que os aspectos barrados da consciéncia possam

emergir no campo singular das rachaduras provocadas pela experiéncia.
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5. RUMO AO IRREPRESENTAVEL

Uma vez criada, a obra se torna objeto-expressao do mundo, a disposicao para a
experiéncia de outros olhares (BOLLAS, 2010). Tratando-se de uma operacdo de
expressdo, seu maior beneficio e conferir existéncia concreta aquilo que exprime, abrindo
um novo campo de experiéncia através da percep¢do. Da mesma forma que o pensamento
ndo existe a priori para ser “traduzido” em palavras, a expressdo contida em uma obra
ndo est4 dada, mas é construida na medida em que é executada pelo artista (MERLEAU-
PONTY, 1999). Essa via de compreensao nos leva a questionar em que medida o termo
“representac¢do’” pode ser aplicado a arte. A arte representa o contetido que a origina?

Peres, Caropreso e Simanke (2015) apresentam a primeira hipotese de Freud sobre
as representacGes descrevendo-as como producdes mentais que correspondem a um
objeto ausente, fazendo-o subjetivamente presente. As representagdes teriam como
conteddo fundamental os tracos mnémicos provenientes do sistema perceptivo, portanto,
seriam o resultado de reorganizacGes sucessivas e complexas, e ndo reproducdes exatas,
de estimulos percebidos do mundo externo.

Os autores destacam que essa concepcédo inicial era marcada pela conotagédo
consciente, que so seria superada a partir do “Projeto de uma Psicologia Cientifica”, em
1895. Com este texto, as representacdes adquirem a conotacdo de investimentos de tracos
mnémicos constituidos a partir de estimulos corporais e externos, sendo originalmente
inconscientes, mas podendo atingir a consciéncia em determinadas situacdes.

A ideia de representacdo mental estd estruturada em uma concepg¢do de que a
mente reapresenta como conteldo uma experiéncia que se refere a realidade objetiva,
tendo seu carater de verdade na correspondéncia entre a realidade objetiva e a
representacédo subjetiva. Freud amplia essa concepcéo ao indicar que a representacdo nao
apenas se refere a realidade objetiva, mas € fundamentalmente expressdo pulsional.
Assim, se articula em uma trama associativa em que a correspondéncia a realidade
objetiva se torna secundaria, inaugurando uma concepcao de realidade psiquica assentada
em uma trama representacional de fantasias. Portanto, a metapsicologia freudiana se
assenta em um solo de fantasias inconscientes que configuram o proprio aparelho
psiquico em uma perspectiva representacional (CAMPOS, 2014). Em sua abordagem
inicial a dindmica do conflito e das formacbes do inconsciente, o autor privilegia as
relacbes do processo primario e secundario com o recalque, indicando entdo que as

expressdes psiquicas sdo todas derivagdes de um trabalho, cuja expressdo paradigmatica
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se da nas formagdes oniricas. E nessa perspectiva de elaboracio e expressdo de fantasias
inconscientes que se baseiam as analises freudianas iniciais sobre a expresséo artistica e
literaria.

Ao afirmar que a criacdo artistica é similar ao trabalho do sonho ou ao devaneio,
0 pensamento de Freud pode induzir a uma concepc¢ao representacional de arte, ou seja,
algo da ordem de uma fantasia de desejo inconsciente, seria representado em obra e
transmitido ao espectador. O que Freud descreve em muitos dos seus escritos de
psicanalise aplicada €, de fato, um trabalho analitico retrospectivo, em que parte de um
ato considerado representacional complexo e destrincha, na biografia do autor, fatos que
serviriam como a “matéria-prima’ das marcas mnémicas que seriam sua base. N0 entanto,
como visto, com o texto sobre a escultura de Moisés e no Infamiliar, Freud indica um
caminho que ultrapassa essas dimens@es. Esse ultrapassamento se relaciona justamente
com os limites de uma concepcao representacional de realidade objetiva e subjetiva.

Nesse sentido, alguns autores tém se debrugado sobre os limites dessa concepgao
representacional aplicada a arte, acompanhando o percurso indicado por Frayze-Pereira
acima. Essas contribuicGes se apoiam grandemente na virada sobre o conceito de
representacdo que acontece na contemporaneidade, em que as contribui¢cdes do campo da
linguistica, da semiética e da pragmaética sdo centrais e onde se destaca a revolucao
metapsicoldgica e epistemoldgica promovida pelo trabalho de Lacan (CAMPQOS, 2013b).
Nesse contexto, Bollas (2010), por exemplo, vira a afirmar que nao se trata de uma mera
traducdo de um contetido em uma expressao imagética ou formal, mas sim da criacdo de
um campo completamente diferente de expressdo. Deste modo, rejeita a nogdo de arte
como representacdo e concebe a arte como “presentacional” (p. 200), uma vez que, 0 que
é criado, nunca existiu antes de sua expressdo em obra.

Além disso, ainda segundo o Bollas (2010), ha o papel imprescindivel do objeto
através do qual algo é criado. A forma de expressao — que difere para cada campo distinto
da arte, tal como pintura, musica, literatura, fotografia — possui uma integridade
processual e leis proprias. A escolha dessa forma particular de expressao ja é constituinte
do ato criativo, exercendo fungdo primordial no que sera expresso. A forma também se
relaciona a atracdo despertada no espectador, que pode se apresentar mais ou menos
sensivel diante de cada uma. O autor propde que a arte seja pensada como um “objeto
transubstancial” (p. 201), em que cada procedimento criativo altera a vida interna do

sujeito a partir de suas proprias leis formais.
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Neste sentido, a concepcdo lacaniana da arte a apresenta como uma criacao ex
nihilo, isto é, do nada. O autor também destitui o papel representacional da arte,
articulando-o com o desejo a partir da dimenséo do Real. Para além da nocéo de realidade
concreta, Lacan descreve este Real enquanto o registro daquilo que é oculto e inacessivel,
e impde limite a representacao. O que se articula transcende a simples impossibilidade de
acesso pelo recalque, trata-se de uma concepcdo mais radical de irrepresentabilidade
(RIVERA, 2014).

No lugar de uma tentativa de pacificar o olhar, por meio do amalgama
entre simbdlico e imaginario, a arte contemporanea traz o objeto
despido de suas vestimentas, evocando o real (LIGEIRO e JORGE,
2018, p.22)

Com isso, a arte protagoniza a nocdo freudiana da Coisa (das Ding), como aquilo
que é constante e resiste a qualquer tentativa de representacdo, qualificando o lugar do
vazio. A Coisa é marca da falta no sujeito, da pura inexisténcia do objeto, em torno da
qual o desejo se mantém vivo. E o resto, que sempre sobra em qualquer tentativa de
simbolizacdo e satisfacdo. Gellis (2000) destaca que € justamente em torno deste vazio
que a cadeia significante pode ser produzida, orientando o sujeito em seu movimento
desejante, que tende a uma busca por uma realizagdo, uma completude, que jamais é
alcancada.

Na criacdo artistica, 0 que o sujeito faz é sustentar o vazio da Coisa, elevando o
objeto de criacdo a posicdo de objeto a - objeto inatingivel, irrepresentavel
(LACAN,1959-1960/2008).

Em Gltima instancia, a obra de arte constrdi uma borda significante em
torno desse lugar vazio que é também definido como real. Por isso
pode-se concluir que a arte € uma forma de circunscrigdo da Coisa. Ela
é, antes de tudo, um indicio do real ou, segundo Lacan, um objeto criado
em torno do vazio. Isso quer dizer que o artista ndo apaga a Coisa, ele
a conserva no centro de sua criacdo (MELLO, 2014, p.51).

A importancia dessa perspectiva, da criacdo a partir do vazio, é destituir da criacdo
a dimensdo da vontade, ou intencionalidade. Consequentemente, mostra o carater
improficuo de uma analise regressiva de uma obra. Assim, mais uma vez sobressai
dimensdo ausente da obra, que se encontra na origem da construcao da cadeia associativa
do espectador. Daquilo que é produzido do campo virtual criado pela obra, sobressai a

dimensdo imaginaria.



32

Ao mostrar e esconder 0 vazio inominavel, a obra se apresenta como um espelho
que exige do espectador a posicao de abertura a composicao pela fantasia. O campo do
desconhecido captura o espectador na medida em que este o olha. Assim, a exposicao é

tanto da obra, quanto do espectador — que olha a si mesmo exposto na obra.

6. CONSIDERACOES FINAIS

Partimos inicialmente do percurso freudiano nas tentativas de circunscricdo do
fazer artistico dentro de uma metapsicologia da economia e dindmica pulsionais,
assentada no prazer ligado ao fantasiar e sua realizacdo. O autor comeca situando a
discussdo no ambito da producdo artistica, atribuindo uma caracteristica de descarga da
fantasia inconsciente em uma criacdo valorizada socialmente, apresentando-a enquanto
um destino sublimatério. Conforme foi apresentado, a concepcéo do autor comeca a ser
transformada a partir do escrito sobre a escultura de Moisés, situada numa posicao
intermediaria — nem so cria¢do, tampouco experimentacdo. Diante da escultura, Freud se
deixa afetar por cada detalhe da obra e apresenta suas associa¢des diante cada elemento,
tal como se fosse um sonho. O autor abandona uma pretensdo de chegar a verdade
absoluta da obra, abarcando a constatacdo da incerteza e da incompletude inerentes a
interpretacdo.

Com o Unheimlich, no entanto, a posicdo do espectador e a dimensdo afetiva se
destacam na andlise. A subjetividade do observador passa a exercer um papel fundamental
na significacdo de uma determinada obra, exercendo a construcdo da dimensdo invisivel
a partir dos elementos visiveis. Consideramos o infamiliar como o modelo de construgédo
de um pensamento psicanalitico sobre a arte. Com ele, Freud indica algumas dimensdes
da experiéncia estética que se situam além do &mbito do prazer, destacando-se a dimensao
da ruptura que desvela a propria divisdo constitutiva, que carece de representacdo. As
analises contemporaneas seguirdo um caminho no mesmo sentido, em convergéncia com
a propria evolucdo do pensamento esteético.

Daquilo que fala Freud, nas analises contemporaneas, sobressai a dimensdo da
dor, daquilo que horroriza o sujeito. Abandona-se a nocdo de significado latente, que
espera por interpretacdo de sentido e ressalta-se a convocagdo da experiéncia que
presentifica justamente aquilo que falta. A concepcdo inicial que Freud apresenta, que
sugere um carater representativo da arte, € superada pelas produgcbes contemporaneas.

Partindo do caminho de Freud, desvelam uma relagéo entre a teoria psicanalitica e a arte
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que se situa na dimensdo daquilo que ndo se mostra irrepresentavel, mas que é
apresentado pela expresséo da obra.

A produgéo contemporanea toma como foco de discussao o espago virtual que se
cria a partir da relacéo entre os trés elementos: autor, obra e espectador. Assim, as teorias
mais recentes acompanham a evolucdo do pensamento estético ao qual Freud se manteve
distante. O trabalho hermenéutico, portanto, situa-se na prépria relacdo, abarcando a
triade, mas tendo a totalidade da obra como objeto primordial de analise. Abandona-se a
perspectiva da arte como representacdo e a compreensdo de que 0s eventos concretos da
vida do artista sejam originarios da obra, posicionando a criagdo em um espago outro, em
torno do vazio.

A dimensdo da falta é conservada, indicando que o resto subsiste, inatingivel.
Assim, a arte se posiciona, ambiguamente, de modo a desvelar e proibir o desejo
simultaneamente, apresentando-se como uma possibilidade de amparar o sujeito diante
do irrepresentavel. Articulando-se em torno deste vazio, a contemplacdo se mostra
sempre ilusdria e imaginaria, mas ndo inveridica (CAPELOZZA e CAMPOS, 2020). Este
horizonte foi indicado por Freud, afirmando que as mais poderosas criaces permanecem
como enigmas nao resolvidos, dos quais ndo sabemos afirmar o que representam para nés
(FREUD, 1914/2012).

A contribuigdo de Lacan indica a radicalidade da dimensdo faltante, situando a
arte como sustentacdo da Coisa, em que opera o traumatico do Real. O objeto de arte se
constitui um objeto vazio e, como tal, alcanca o lugar de das Ding, que convoca o trabalho
de construgdo da fantasia. Deste modo, a arte também realiza um fazer impossivel: o ato
de amparar o sujeito, configurando a sustentagdo do proprio desejo.

O que ha de mais interessante, entretanto, é a indicacdo de que o efeito da obra -
indagado por Freud desde o texto sobre Michelangelo e ressaltado pela psicanélise
contemporanea — se situa num campo proximo da praxis psicanalitica. O impacto da
experiéncia com a arte € a producdo de ruptura, que depara o sujeito consigo mesmo
naquilo que hé de mais terrivel: sua condicdo cindida e o resto, com o qual ele € impelido

a se haver.
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ESTUDO IlI:

FUNDAMENTOS METAPSICOLOGICOS DA RELACAO DE
IDENTIFICACAO COM A IMAGEM

1. INTRODUCAO

Ao tratar da arte, Freud destaca a caracteristica de prover satisfacfes substitutivas
para as mais antigas e sentidas rendncias culturas, reconciliando o homem com os
sacrificios necessarios a civilizacdo, mas também conferindo uma espécie de
identificacdo que é exigida a unidade cultural, ao mesmo tempo em que contribui para a
satisfacdo narcisica (FREUD, 1927/2014).

Freud retoma a funcdo catartica das obras de arte, ja discutida por Aristételes
(SANTORO, 2007), ao conferir & arte a posicdo de destino dos contetidos barrados a
consciéncia, que, transformados pela habilidade do artista, encontram um meio satisfagcdo
substituta. Para isso, 0 autor situa a arte enquanto uma realidade aceita por convencéo
(FREUD, 1913/2012), constituida como uma ilusdo capaz de estender a satisfacdo da
criagdo do artista ao fruidor da obra, tal como se fosse um objeto da realidade (FREUD,
1930/2010).

Deste modo, os textos de Freud sobre a arte e a criacdo apontam em direcdo a uma
relacdo de identificacdo que se estabelece entre 0 eu e uma imagem contida em obra, de
modo que amarra e destina algo da ordem pulsional, conferindo prazer a experiéncia de
fruicdo. A questdo que surge dos apontamentos de Freud, e que buscaremos apresentar
neste ensaio teorico, € justamente como se d4 essa relacéo de identificagdo com a imagem
e 0 que ¢é articulado dentro dela, primordialmente a partir das contribuicdes das teorias
freudiana e lacaniana.

De inicio, partimos da constatacdo de que, essencialmente, a relacdo com a
imagem se d& atraves do olhar. No entanto, € necessario especificar que ndo tomamos o
olhar enquanto visdo, ou ato perceptivo. A visdo, na verdade, é contexto em que o olhar
emerge. A partir da teoria psicanalitica, tomamos o olhar enquanto acéo pulsional — isto
é, enquanto satisfacdo que surge do ato de olhar. A posi¢édo de Freud sobre o olhar vird a
resgatar o sentido platénico que ultrapassa a dimensao da percepc¢éo. Para Platdo, a visao

estava relacionada aos simulacros, aos corpos, aos objetos; o olhar, entretanto, se situava
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em sua falha, no dominio das ideias e das teorias (QUINET, 2002). De modo semelhante,
para a psicandlise, o olhar pulsional (a pulsdo escépica) emerge precisamente onde a visdo
falha, posicionado ao lado daquilo que emerge como fascinagdo (NASIO, 1995).

Freud apresenta o olhar atrelado a satisfacdo pulsional desde a sexualidade
polimorfa da crianca, através das acdes de ver e se exibir, acompanhando o proprio
desenvolvimento sexual. O olhar é discutido em sua relagdo com a passividade e a
alteridade. Para o autor, a pulsdo escépica passiva se apresenta como uma formagao
narcisica na medida em que, num primeiro momento, toma o proprio corpo como objeto
do olhar para, num momento posterior, substituir o proprio corpo por um objeto do mundo
externo. Entretanto, a medida em que desenvolve a pulsdo ativa de olhar (direcionada
para um objeto externo), a formacao originaria ndo deixa de existir. Passa-se a coexistir
formas ambivalentes do olhar. Isto é, o olhar passa a ser dirigido para objetos externos ao
préprio corpo.

Seguindo o pensamento de Freud, mas néo se restringindo a ele, Lacan avanca ao
destacar uma dupla incidéncia do olhar: a dimensdo imaginaria, ligada a propria
constituicdo do eu, e do real, articulada a Coisa. O autor destaca que a identificacdo
originaria do Eu é o fundamento das identificacdes posteriores, de modo que a relacdo de
identificacdo estabelecida com uma imagem, situa-se também no registro imaginario.
Buscaremos elucidar essa relacdo apresentando a pulséo escépica em Freud — que marca
a insercao do olhar no campo pulsional, e a contribuicdo de Lacan sobre a articula¢éo do

olhar na constitui¢do do Eu, enquanto fundamento das identificacbes com a imagem.

2. APULSAO ESCOPICA EM FREUD: A INSERCAO DO OLHAR NO CAMPO
PULSIONAL

Com o objetivo de discutir a relagdo que o sujeito estabelece com as imagens com
as quais se identifica, destacamos o olhar pulsional como elemento essencial. Entretanto,
Freud ndo apenas destaca a caracteristica pulsional do olhar, mas confere um conceito
proprio, denominado pulséo escopica, ao qual faz algumas menc¢des ao longo de seus
escritos.

Compreender o olhar na teoria pulsional é situa-lo como representacdo de uma
forca constante que se situa no limite entre o psiquico e o corpo biologico, isto é, que tem
uma origem corporal, mas se expressa no aparelho psiquico (FREUD, 1915 /2010). A

forca que caracteriza a pulsdo advém de fontes somaticas de estimulos e esta condicionada



40

pelo principio do prazer - no qual 0s processos psiquicos seriam automaticamente
regulados de modo a buscar a anulagdo, ou diminuicdo, da tensdo vivenciada como
desprazer, ou seja, caracterizando uma satisfagdo prazerosa ou uma evitagao do desprazer
(FREUD, 1920/2010). Assim, a satisfacdo se da através da “supressao do estado de
estimulagao” (FREUD, 1915/2010, p. 58) em sua fonte que, no entanto, ¢ sempre parcial
e sua permanéncia configura um estado continuo de pressao por satisfacao.

A insercdo do olhar no pulsional ja é operada pelo autor desde o texto “Trés
ensaios sobre a teoria da sexualidade”, em que o autor destaca o prazer relacionado ao
exibicionismo na sexualidade polimorfa infantil (FREUD, 1905/2016). Freud anuncia o
par olhar e dar-se a ver (exibicionismo) enquanto acoes ligadas as pulsdes parciais. Assim,
a pulsdo escdpica apareceria, a principio, independente das zonas erégenas, mas se ligaria
a vida genital posteriormente, através da atribuicdo da qualidade de beleza. Em um
momento posterior, o olhar e o tocar atuariam como relacdes intermediarias com o objeto
sexual, como metas provisorias, que oferecem certa satisfacdo, mas que aumentam a
excitabilidade — conduzindo o sujeito a meta sexual final: a copulacao.

Além disso, o olhar também é associado por Freud (1905/2016) a pesquisa sexual
infantil. Se a sublimacdo se mostra um destino privilegiado da pulsdo, a pulsao de saber
se mostra uma manifestacdo igualmente privilegiada da sublimagdo. A pulsdo de saber
(ou epistemofilica) ndo é incluida nos componentes pulsionais elementares, tampouco
subordinada apenas a sexualidade, mas trata-se de uma forma sublimada de apoderamento
do mundo a partir da energia da pulséo escopica. A pulsdo de saber € atraida pela pesquisa
infantil sobre os problemas sexuais que surgem em idade precoce e com grande
intensidade nas criangas. Assim, apesar da mudanca para um alvo dessexualizado, a
pulsdo de saber surge justamente de uma fonte sexual - utilizando-se do prazer do olhar,
como uma apreensdo sublimada para obter, indiretamente, um dominio qualquer
(GELLIS, 2000).

O olhar e o exibicionismo aparecem novamente relacionados ao circuito pulsional
ao descrever os seus possiveis destinos. Freud utiliza o fenébmeno do olhar para explicar
a prépria dindmica pulsional, ao apresentar o processo de transformacgdo do par de
contrarios “olhar” e “mostrar-se” dividido em trés fases (FREUD, 1915/2010, p.67):

a) olhar como uma atividade dirigida a um outro objeto; b) o abandono
do objeto, a volta do instinto 2de olhar para uma parte do proprio corpo,

2 Na versdo consultada, os autores traduzem Trieb como instinto, apesar da distingdo habitualmente
adotada por autores da psicanalise entre pulsao e instinto.
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e com isso, a reversdo em passividade e a constituicdo da nova meta:
ser olhado; ¢) a introducdo de um novo sujeito, ao qual o individuo se
mostra, para ser olhado por ele.

Freud complementa que, na pulsdo escopica, é reconhecido um estagio anterior
de autoerotismo: a satisfacdo do olhar encontra um objeto, mas ele encontra-se no préprio
corpo, de modo que constitui uma formacéao narcisica. Com isso, a pulsdo ativa do olhar
pode se desenvolver para se direcionar a objetos externos, enquanto a pulsdo passiva
atém-se ao narcisismo (FREUD, 1915/2010). Ou seja, 0 olhar ativo pode voltar ao proprio
corpo e toméa-lo como objeto, de modo que coexistem as formas passiva e ativa.

Freud também destaca a importancia do 6rgéo que atua como fonte pulsional em
detrimento do objeto, afirmando que a fonte seria 0 determinante para a atividade ou a
passividade da finalidade pulsional. O autor chega a afirmar que no caso da pulsao
escopica ndo se trata do olho, mas permanece como lacuna a sua fonte (FREUD,
1915/2010). Com isso, Camargos (2008) acrescenta que a fonte desta pulsdo ndo se situa
no proprio olho em si, mas as transformacgdes provocadas pelos estimulos que se originam
dos diversos drgdos e estruturas que compdem o olhar, sem maior descricdo de quais
Orgaos e estruturas seriam esses.

A autora afirma que, a priori, os estimulos surgiriam no corpo do outro através
das funcGes de cuidado, que seriam responsaveis por fazer com o que o bebé, neste
momento inicial, percebesse que é cuidado, amado, olhado pelo outro. A funcdo de
cuidado, carregado afetivamente, seria responsavel pela transformacao da pulsdo em um
fendmeno sexual psiquico (CAMARGOS, 2008). Posteriormente, a estimulacdo poderia
brotar do préprio corpo da crianga e de qualquer 6rgdo, tendo como objetivo exibir-se e
olhar este outro. Deste modo, Camargos se baseia na teoria do apoio, de Laplanche, para
inverter a relacdo estabelecida por Freud, argumentando que a forma passiva
(exibicionismo) seria anterior a forma ativa do olhar.

Ap0s o estagio autoerdtico, a pulsdo troca de objeto por um analogo do corpo
alheio. Para isso, contudo, o individuo precisa passar pelo que Freud denomina de
narcisismo, operacao que constitui a instancia do Eu.

A concepgdo freudiana de narcisismo deriva da nocdo de Ndacke (FREUD,
1914/2010), que descreve 0 narcisismo enguanto uma conduta que toma o proprio corpo
como objeto da atividade sexual. No entanto, para além de escolha objetal, a compreensdo
psicanalitica do narcisismo se refere a um investimento constitutivo da propria

subjetividade.
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A partir da introducdo do narcisismo, a génese do Eu passa a ser compreendida
por meio de uma infiltracdo da sexualidade. Isto €, a pulsdo sexual passa a ter um papel
no ordenamento na propria organizacdo do Eu - o que, até entdo, era atribuido a
diferenciacdo das pulsGes de autoconservacdo que encaminha o desenvolvimento a
realidade (CAMPQS, 2014).

Apoiado no mito grego de Narciso, Freud descreve um momento inicial da
infancia em que ndo ha condig¢Bes para um investimento libidinal de objetos externos,
passando por um estagio inicial da libido em que o investimento se situa originariamente
no proprio Eu.

O proprio corpo, que até entdo era considerado fonte da pulséo, é tomado como
objeto libidinal, na medida em que toda a satisfacdo das pulsdes parciais se da a partir do
investimento libidinal dos pais no proprio corpo da crianca. Este momento € o que Freud
denomina de narcisismo primario, que se coloca a partir do desenvolvimento do Eu que
se acrescenta ao autoerotismo (FREUD, 1914/2010).

Este estado narcisico priméario € mantido pelo investimento libidinal das figuras
materna e paterna no proprio corpo da crianca e pela revivescéncia de seus proprios
narcisismos, mas precisa ser interrompido para que o sujeito, a partir da relacdo objetal,
possa constituir seu Ego e adentrar a vida social.

Para isso, a medida em que reconhece ndo ser o objeto Unico de amor da mée, a
crianca vivencia a primeira ferida narcisica, langando-a ao segundo narcisismo, que tem
como caracteristica a consolidacdo de um novo modo de relacdo objetal, instaurado a
partir de identificacdes com as figuras paterna e materna e a constitui¢do do Eu ideal.

No entanto, no texto que introduz o narcisismo, a questdo da identificacdo como
determinante nas escolhas objetais permanece como uma lacuna a ser preenchida com o
desenvolvimento de outros textos (CAMPQOS, 2014). O que € desenvolvido é que o
investimento libidinal que estava depositado no préprio corpo se destina a uma nova
instancia em formacdo, o Eu ideal, se apresenta quase como um modelo pelo qual a
crianga busca fazer-se amada pelo outro e pelo qual desenvolvera as escolhas de objeto.

As elaboragdes de Freud sobre a pulsdo escopica e 0 narcisismo sugerem uma
perspectiva de que a pulsdo escopica acompanha a propria constituicdo do sujeito: Ao
abandonar o narcisismo, em que a puls&o se dirigia ao proprio Eu, o sujeito passa ao modo
de relacdo objetal, em que passa a se relacionar com a alteridade. O olhar é, a priori,

tomado como passivo para posteriormente desenvolver uma atividade. Entretanto,
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permanece pouco explicado em Freud a questdo sobre a posicdo passiva e a figura da

alteridade na constitui¢do do Eu, o que sera desenvolvido por Lacan.

3. APULSAO ESCOPICA EM LACAN: O OLHAR COMO OBJETO AE
ORGANIZADOR DA CONSTITUICAO DO EU

Partindo de Freud, Lacan oferece contribuicdes importantes para compreender a
importancia do olhar e da relacdo com a imagem na vida psiquica do sujeito. Em primeiro
lugar, Lacan opera uma diferenciacdo entre as nog¢des de Eu e sujeito do inconsciente que
inexiste em Freud. O sujeito, enquanto tal, j& antes de seu nascimento, € tido como objeto
do discurso, do desejo e das fantasias de seus pais. Existe toda uma estrutura historico-
social, psicanalitica e linguistica que é anterior ao sujeito em seu nascimento e que 0
atravessam de forma determinante em seu desenvolvimento. O sujeito, ao contrario do
Eu, é uma posicéo de divisdo, descentramento, sendo efeito do discurso que preexiste ao
seu nascimento. O Eu, por sua vez, demarca uma instancia do aparelho psiquico,
constituida a partir da operacéo dos Estadios do Espelho.

Além disso, em seu 22° seminario publicado, Lacan apresenta a estrutura psiquica
a partir da relacdo entre 0 modelo pulsional e os trés registros imaginario, simbdlico e
real, indissociaveis e articulados na forma de n6. De modo sucinto, Lacan (1974-1975)
refere o simbdlico ao dominio da linguagem e a funcéo da fala, que preexistem ao sujeito
e em que se sustenta o proprio inconsciente, intervindo em todos os niveis da existéncia;
o real diz respeito ao que é impensavel, inatingivel, impossivel de se representar na
realidade psiquica, apresenta-se pelo aspecto do traumatico e da angustia; e o imaginario,
registro que sera privilegiado neste estudo, corresponde ao dominio das imagens e a
referéncia do corpo e sua representacéo, enquanto reflexo do organismo. E ao imaginario
que se refere a propria constituicdo do Eu, a partir da identificagdo com uma imagem
unificada.

Com isso, a concepgdo lacaniana da constituicdo do Eu demarca a importancia
constitutiva do olhar desde o inicio do desenvolvimento, exercendo uma funcéo
organizadora na operacdo do estadio do espelho, descrito como a apreensdo imaginaria
da totalidade do proprio corpo (LACAN, 1966/1998). A imagem do corpo, na perspectiva
psicanalitica, transcende ao corpo biolégico, carregando em si a marca do significante e
sendo habitado pela libido, configurando-se como corpo do desejo (CUKIERT;
PRISZKULNIK, 2002).
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Com isso, essa constituicao se da pela apreensdo da crianga de sua propria imagem
a partir de sua relacdo com o outro, que lhe devolve sua propria imagem. Essa apreensao
se trata de uma antecipacdo imaginaria de uma unicidade do corpo como um todo, uma
forma de identificacdo primordial do sujeito com a sua imagem. Para Lacan, esta
apreensdo é o que Freud (1914/2010) descreve como a a¢do psiquica que se acrescentaria
ao autoerotismo para que o narcisismo se estabeleca (CUKIERT; PRISZKULNIK, 2002).
O estddio do espelho pode ser descrito em trés fases didaticas, que ndo ocorrem
cronologicamente deste modo, mas no tempo e légica do Inconsciente.

O estagio de indiferenciacdo entre o bebé e o outro caracteriza o primeiro tempo,
o qual é marcado pelo assujeitamento ao registro do imaginario. Aqui, ainda ndo ha uma
nocdo de Eu, tampouco de outro (DOR, 1989). H4 uma vivéncia fusionada e autoerotica,
na qual a visao do bebé é lancada sobre si mesmo através do olhar do outro. A imagem
de si é apreendida enquanto fragmentada, como uma espécie de antecipacdo da
globalidade do corpo. A compreensdo a ser desenvolvida acerca da dependéncia em
relacdo ao outro se apresenta como requisito para a formagdo do Eu. A demanda em
relacdo ao outro € marcada no inconsciente de modo a criar uma imagem do duplo como
modelo ideal, uma vez que é no outro que a crianca se vivencia (SILVA; CASTRO,
2007).

O segundo tempo se da a partir da constatacdo da existéncia de um outro como
aquele que o deseja - ainda mantida a confusdo com ele. A crianca passa a se ver, entao,
como uma imagem que é olhada por alguém e, com isso, pode lancar o olhar sobre aquele
que a contempla. Com isso, ela aprende a distinguir a imagem do outro da realidade do
outro (SILVA; CASTRO, 2007).

No terceiro tempo ha um retorno ao lancar o olhar para si através do olhar do
outro. Diz respeito a apreensdo da prépria imagem corporal enquanto tal. A crianca
adquire convic¢do de que a imagem que Vé refletida é de fato uma imagem e que €é dela
mesma (DOR, 1989). Na medida em que se coloca a ser vista, a crianga comeca a instituir
um lugar para o outro e estabelece uma unificacdo da sua imagem corporal, até entdo
fragmentada. Neste momento a crianga entra na dialética do desejo, buscando colocar-se
como objeto do desejo do outro que pertencia ao duplo originario (SILVA; CASTRO,
2007).

O momento inicial de constituicdo do Eu € marcado pela dimensdo imaginaria,
uma vez que a identificacdo primordial se dd a partir da apreensdo “de algo virtual (a

imagem Otica) que ndo é ela enquanto tal. Mas onde ela entretanto se re-conhece” (DOR,
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1989, p. 80). Esse reconhecimento de si, entretanto, se da fundamentalmente através do
olhar do outro.

No campo da visdo, o Eu s percebe as imagens em que se reconhece, de modo
que as convertem em substancia do eu. Nasio (1995) destaca que as imagens pregnantes,
as quais o eu percebe, sdo efeito de uma forma imaginaria a qual o eu se ajusta, se
reconhece e, assim, obtém prazer. Tais imagens despertam um sentido sexual, articulado
entre 0 imaginario e o simbolico, em que o Eu se compara com uma imagem esperada,
do Eu ideal, referida ao falo imaginario.

No campo do olhar como fascinacdo, entretanto, a imagem vem de fora ao
encontro do Eu de modo confuso, ofuscante. O olhar dissolve o eu imaginario, fazendo
emergir o sujeito do inconsciente — dividido, descentrado. Lacan (1953-1954/2009)
recorre a Sartre para especificar que a dimensdo do olhar é atribuida aquilo que
“signifique que ha um outrem por ai” (p. 280). A partir do momento em que o olhar existe,

e a prépria posi¢do subjetiva muda, o que o sujeito é passa a ser outra coisa. 1sso porque

[...] nesse duplo do olhar que faz com que eu veja que 0 outro me vé, e
que um terceiro intervindo me vé sendo visto. [...] N&o h& nunca uma
simples duplicidade de termo. Ndo é somente que eu vejo 0 outro, eu 0
vejo me ver, o que implica o terceiro termo, a saber, que ele sabe que
eu o vejo. (LACAN, 1953-1954/2009, p. 283)

O que quer dizer que o olhar ndo se encerra no simples ato de ver, mas se compde
nos termos de ver, ser visto e dar-se a ver. E uma acao que pressupde a existéncia de um
outro. A fascinagdo € uma experiéncia que se situa no limite do imaginario, mas ainda
ndo atinge plenamente o real. O eu se desconfigura porque lhe faltam as imagens em que
se reconhece, mas a0 mesmo tempo, 0 eu se depara com a sua esséncia fundamental,
constituindo um modo de fantasia (NASIO, 1995).

No estadio do espelho, articulam-se a imagem especular e 0 campo do Outro -
enquanto lugar simbdlico, a funcdo da fala (do significante), do inconsciente. Isto &, é
aquilo que se situa do outro lado do muro da linguagem, onde jamais é alcangado e do
qual o sujeito esta sempre separado (LACAN, 1954-1955/2010). E o lugar simb6lico em
qgue se entrecruzam as histérias e 0s desejos dos pais (QUINET, 2002). Sdo as
determinacbes simbdlicas e inconscientes que vém de fora, atravessam e habitam o
sujeito. E neste sentido que Lacan atribui ao sujeito o estatuto de alienado, uma vez que,
ISSO que 0 constitui e 0 mantém em vida - o Outro -, Ihe falta e ndo pode ser sabido ou

apreendido. E o que marca a divisdo do psiquismo (HOMRICH, 2016).
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No entanto, nem todo investimento libidinal passa pela imagem especular, ha um
resto que se inscreve como falta, permanecendo como uma lacuna. Para Lacan (1974-
1975/sem ano), na dimensdo do olhar, o que estd em jogo é o objeto a — situado na area
de tripla sobreposicdo dos trés registros, a juncdo do n6 borromeano. O objeto a se define
pela negatividade, como aquilo que sempre escapa ao sujeito, que ndo entra no dominio
do simbolico, sendo inapreensivel pelo significante. Em suma, € o objeto que sobra como
resto pela operacdo simbdlica da lei, qualificando o objeto da falta e, portanto, causa do
desejo (VIOLA; VORCARO, 2009). Lacan retoma a nog¢éo freudiana da Coisa (das Ding)
e apresenta o objeto a para descrever a busca empenhada pelo sujeito para reencontrar o
objeto perdido, que, na verdade, nunca existiu.

Nunca existiu porque, 0 que o sujeito busca, € a reproducdo da primeira
experiéncia de satisfacdo. Nos momentos iniciais, 0s sentimentos de fome, frio ou dores
sdo vivenciados sem nenhuma inscricdo psiquica a priori. Com isso, o bebé depende
inteiramente do Outro para satisfazer necessidades basicas de sobrevivéncia.

No momento em que sente fome, ainda sem saber que precisa ser alimentado, o
bebé chora instintivamente - sem que haja ainda uma demanda enderecada ao outro a
partir do choro - o que resulta na aparicdo de um outro que o alimenta, o aquece, 0 ama.
Essa é a chamada primeira experiéncia de satisfacdo, a qual fica marcada no inconsciente
como o momento de satisfacdo plena. A medida em que a situacio se repete, a crianca
aprende que o choro é um modo de comunicacdo (de uma demanda) com o grande Outro
- 0 qual existe como parte de si e para satisfazé-lo.

Esta experiéncia primeira de satisfacdo, como tal, ird encontrar-se
doravante diretamente ligada & imagem/percep¢do do objeto que
proporcionou esta satisfacio. E este traco mnésico que constitui a
representacdo do processo pulsional para a crianga (DOR, 1989, p. 140).

Tal experiéncia cria uma marca, constituida como uma imagem mnemaonica, que
origina uma percepc¢do do objeto de satisfacdo (seja na realidade, ou na alucinacéo), de
modo que o desejo persegue a reapari¢do dessa percepcao, tornando-se o objetivo de todo
investimento de energia psiquica. Quinet (2002) destaca que, essa percep¢do, é
essencialmente visual, uma vez que esta atrelada a uma imagem mnemonica do objeto.
Esta marca de plenitude, representada como um duplo (estado de unificagdo com o outro),
se inscreve como projecdo do desejo do Outro. Havendo a inscri¢do do traco mnésico, a
partir da segunda experiéncia de satisfacdo, algo se perde, ainda que nunca tenha existido,
na diferenca em relacdo a marca primordial (DOR, 1989) - que é o objeto a. Este
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movimento € o fundamento do desejo, que persegue o reestabelecimento da plenitude
inscrita, e que néo se realiza.

Uma vez que a Coisa se situa ao lado do real, escapando a representacao
simbolica, ela permanece inacessivel. No entanto, através da sublimacéo, destino que,
segundo Lacan, eleva o objeto a dignidade da Coisa, um objeto da realidade pode captar
0 desejo e provocar a sensagdo de gozo (QUINET, 2002). A Coisa, portanto, se figura
através do Belo que evoca o desejo, a0 mesmo tempo em o vela. Para Lacan (1959-
1960/2008), a relacdo do belo com o desejo € de ultraje (p. 284), uma vez que manifesta,
ao mesmo tempo em que proibe, a manifestacdo do desejo. O belo se apresenta quase
como uma ilusdo, uma miragem, através da qual o sujeito se aproxima do desejo, mas ndo
0 alcanga.

Deste modo, Lacan marca uma dupla incidéncia do olhar: a dimensdo imaginaria,
associada a constituicdo do Eu no estadio do espelho, e a dimenséo real, marcada pela
escopizacao da Coisa, em que emerge a noc¢ao do objeto a. O olhar é apresentado como
aquilo que incide sobre o sujeito, determina sua condicdo desejante, e que lhe é

inapreensivel, uma vez que é pulsional.

4.  CONSIDERACOES FINAIS

Com a exposicédo das teorias de Freud e Lacan, constatamos um lugar de destaque
que 0 campo escOpico ocupa na teoria psicanalitica. Desde Freud encontramos a descricéo
do olhar no campo pulsional e o papel da articulacdo da pulsdo escépica na sexualidade
polimorfa infantil, através do voyeurismo e exibicionismo. O autor destaca a utilizacdo
da energia da pulséo de ver para o surgimento da pulsdo de saber, que tem uma funcéo de
essencial na apropriacdo da crianca pelo mundo externo. No entanto, ndo ha nenhuma
mencdo sobre a relacdo entre a pulsdo do olhar e os fenbmenos estéticos, permanecendo
uma lacuna da articulacéo do olhar pulsional com os escritos freudianos sobre a arte.

A analise da pulsdo escopica na perspectiva de um destino pulsional ndo apontou uma
relacdo evidente com o aspecto identificatorio. Com a insercdo do narcisismo, Freud tenta
explicar a génese do eu a partir da propria dindmica pulsional, desconsiderando a
dimensdo da alteridade e da identificacdo. Essa relagdo serd desenvolvida posteriormente
por Lacan. Neste sentido, consideramos as contribui¢cdes da abordagem lacaniana mais

significativas se pensar a relacdo de identificacdo com a imagem.
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A teoria lacaniana apresenta a primazia que a pulsdo escopica exerce na constitui¢do
do Eu, destacando a dimenséo passiva originaria do olhar e a relagdo com o outro como
elementos essenciais nessa constituicdo. Além disso, destaca a articulagdo do dominio
escopico com a nocdo de objeto a e, portanto, com o desejo, de modo que evidencia uma
dupla incidéncia no olhar pulsional: imaginaria e real. E neste sentido que o olhar emerge
onde a visdo falha, uma vez que se situa naquilo que ndo pode ser apreendido, mas que
captura e fascina o sujeito. A dimensdo real sustenta uma posicdo de sujeito menos
representacional, em que o olhar e a imagem exercem um papel significativo em seu
recorte e apreensao.

Sobre a relacdo de identificacdo que se estabelece, através do olhar, no campo
estético, constatamos que é derivada da identificacdo que constitui a instancia do Eu. No
entanto, tal observacdo, em si, ndo demonstra uma grande pertinéncia para discutir a
relacdo com a imagem. Por outro lado, através da infiltracdo da Coisa na qualidade do
Belo, demonstramos que a rela¢do articula algo além do reconhecimento da prépria
imagem, qualificando uma relagdo ambigua com o desejo, em que 0 manifesta, a0 mesmo
tempo em que o proibe. O que sustenta a operacdo da identificacdo com a imagem €
justamente a sustentacdo do vazio nela, que permite a evocagdo da dimensdo imaginaria

na construcao de uma imagem ilusoria, com a qual o Eu pode se identificar.
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ESTUDO H1:

A EXPRESSAO FOTOGRAFICA E SEU INTERESSE PSICANALITICO

1. INTRODUCAO

Em relacdo a Fotografia, eu era tomado de um desejo “ontologico”: eu
queria saber a qualquer preco o que ela era “em si”, por que trago
essencial ela se distinguia da comunidade das imagens. [...] eu ndo
estava certo de que a Fotografia existisse, de ela dispusesse de um
“génio” proprio (BARTHES, p.13, 1980/2018).

E deste modo que Barthes apresenta sua inquietacio que o guia pela investigacio
em “A camara clara”. Essa inquietacdo compartilha a esséncia deste estudo, que busca
investigar a especificidade da fotografia, enquanto forma de expressdo, em sua relacéo
com os fendmenos do inconsciente que se implicam na criacao e fruicdo fotografica.

Tal posicdo de investigacdo se justifica pela propria producdo freudiana, que
atribuia a arte o lugar de realidade convencionalmente aceita, uma via de satisfagdo
substituta para desejos irrealizaveis na realidade objetiva (FREUD, 1913/2012). A criacdo
se daria por uma construcdo paralela a formacdo dos sonhos e dos sintomas, sendo
suscitada pelos mesmos conflitos. Com isso, Freud confere a arte uma funcéo catartica,
promovendo o0 acesso as fantasias inconscientes. Essa funcdo se manifesta tanto no ato
criativo, através da sublimacdo, quanto pela fruicdo, via identificacéo.

Freud dedica diversos escritos a arte e aos artistas, mas nunca se debrucou sobre
a fotografia — sequer podemos afirmar que ele a compreendia dentro do campo artistico.
Na epoca de seu surgimento, concomitante a psicanalise, a fotografia encontrou
resisténcias para se incluir no campo da arte. 1sso se deve as caracteristicas de sua
producdo, acusada de operar uma mera representacdo da realidade pelo acionamento do
mecanismo da maquina. Apesar disso, a fotografia vira a encontrar seu espago na arte,
afirmando-se enquanto uma forma expressiva.

Apresentaremos a fotografia como uma operacdo criativa, destacando 0s
procedimentos envolvidos na sua composicdo e as qualidades intrinsecas as ela, em

diferenciacdo de outras formas de arte. A fim de esclarecer o interesse psicanalitico,
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salientamos que, na constituicdo da fotografia, figura-se uma dimensao invisivel em que
a imagem visivel falha e convoca o trabalho de completude da cena. O que interessa a
psicandlise é justamente a dimensdo da falta, que fundamenta o desejo e permite a
infiltracdo da fantasia. Assim, a expressao fotografica se torna meio de articulacdo do
desejo, em que o sujeito se depara com aquilo que, até entdo, situava-se num lugar outro,
alheio a consciéncia. Com isso, buscaremos demonstrar a dimensdo infamiliar da

fotografia no que diz respeito a sua fruicao.

2. A CONSTITUICAO DA FOTOGRAFIA

De inicio, a fotografia ndo se situava como arte, mas como um mero mecanismo
de captar a realidade com exatiddo. Seu surgimento é atribuido a invencdo do
daguerre6tipo por Louis-Jacques-Mandé Daguerre, em associagdo com Nicéphore
Niépce, no inicio do século XIX (SALKELD, 2014).

A fotografia, metaforicamente, era considerada um espelho, uma mimese do real
no sentido aristotélico de verossimilhanca. O fotografo ndo tinha nenhum papel a ser
exercido além de apertar o botdo que acionaria 0s mecanismos da maquina que faria a
impressdo da captacdo de luz em uma superficie sensivel. A fotografia seria exercida na
auséncia do sujeito, “como maquina regida apenas pelas leis da 6tica e da quimica, s
pode retransmitir com precisdo e exatidao o espetaculo da natureza” (DUBOIS, 2012, p.
32). A fotografia ndo surge com a aspiracdo de ser uma expressdo, mas como um
mecanismo de reproducdo plenamente fiel da realidade.

Assim, o que diferencia a fotografia das artes como a pintura, ou a escrita, € que
a fotografia ndo trata de uma interpretacdo seletiva a respeito do mundo, mas sim um
recorte, uma miniatura ou pedaco dele que qualquer um pode fazer ou adquirir. O ato de
fotografar nada mais é do que se apropriar da coisa fotografada: colocar-se a si mesmo
em determinada relacdo com o mundo (SONTAG, 2004).

Consistindo em uma prova incontestavel de que algo aconteceu, é utilizada em
investigacdes, associada a documentos com dados oficiais como prova de identidade entre
as informacdes contidas e o portador, por exemplo. Apesar de poder distorcer o contetdo
da imagem a partir de determinadas técnicas e instrumentos de edigdo (ou p6s-producao)
gue a acompanham desde seu surgimento, permanece ainda o pressuposto ilusério de que

algo semelhante ao exposto na imagem existe, ou existiu. Neste sentido, subsiste na
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fotografia uma concepgdo de a tratar como uma representacdo da realidade, o que
buscaremos descontruir adiante.

A fotografia também tem sua funcdo em reafirmar as conquistas dos individuos,
registrando acontecimentos importantes e corroborando na construcao da crénica visual
que os individuos e grupos constroem de si mesmos (SONTAG, 2004). Com a
popularizacdo do acesso ao equipamento fotografico, sendo hoje carregado no bolso de
qualquer individuo com smartphone, tornou-se extremamente comum, ou até banal, o
registro de eventos importantes da vida pessoal e também situacdes da vida cotidiana -
no sentido documental, mas também em um sentido ficcional, de construir uma narrativa
das experiéncias do sujeito.

Dubois (2012) destaca como tal perspectiva sobre a fotografia dividia duas visoes
sobre o0 seu impacto no campo da arte. De um lado, corriam discursos de como a fotografia
ameacaria as artes, em especial a pintura. Tal posicao é defendida por Baudelaire (1993),
que rejeitava a possibilidade de a fotografia ocupar um lugar dentro do campo das artes,
isto €, no campo expressivo. O poeta defendia a necessidade de uma separacdo que
colocava a fotografia como instrumento de uma memoria documental do real, e a arte
como pura criacdo imaginaria. Neste sentido, a concepcdo de Baudelaire € que a
fotografia estaria para a pintura na mesma posic¢ao que a tipografia estaria para a literatura.

Dubois (2012) critica o pensamento de Baudelaire, afirmando que se trata de uma
concepcao elitista e idealista da arte, compreendendo-a como finalidade sem fim,
desprovida de qualquer funcdo social e sem qualquer vinculo com a realidade. O papel
atribuido a arte seria de uma fuga da realidade, enquanto a fotografia estaria
profundamente cravada na reproducdo da realidade.

A outra visdo, um pouco mais otimista, mas ainda operando a divisdo que exclui
a fotografia das artes, afirma que ela surge para libertar a arte. O artista que, até entdo, se
ocupava da pintura documentacional e de retratos, estaria livre para colocar em exercicio
a criacdo imaginativa e a expressao subjetiva, enquanto a fotografia se ocuparia da fungéo
de documentar a realidade com maior fidedignidade (DUBOIS, 2012). O surgimento da
maquina portatil, com um aperfeigoamento satisfatorio na captura “instantanea” - isto é,
sem a necessidade de um longo tempo de exposi¢do que exigia um longo tempo de pose
imovel - ocorre no contexto da ascensdo do impressionismo. Enquanto a fotografia
promovia a descoberta de nuances de movimento imperceptiveis ao nosso olhar (por

exemplo, a sequéncia de Muybridge, “Movimento de um cavalo a galope”, de 1878) e de
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novos angulos de perspectiva sobre as cenas, 0s artistas impressionistas caminhavam
rumo a exploracdo e experimentacao de novas esteticas e assuntos (GOMBRICH, 2019).

Por outro lado, apesar do pressuposto de veracidade que rondava a fotografia, ela
também é compreendida em termos de ficgcdo e fantasia. Isso porque ela é sempre um
retdngulo que recorta o visivel (MACHADO, 2015) a partir do olhar do fotdgrafo,
convidando o espectador a construgdo da totalidade na forma de uma narrativa a partir de
uma imagem estatica - o que a diferencia de um filme, por exemplo, em que a sequéncia
imagética, disposta em uma determinada ordem, tem um poder maior de inducdo de
narrativa. O registro ndo € objetivo, muito menos mecanico: € ficcdo na medida em que
toma um ponto de vista.

No ato de fotografar, o sujeito da acdo é atravessado por suas determinagdes
sociais, culturais e inconscientes que culminam num determinado corte de perspectiva. O
enguadramento dado pelo fotografo age para selecionar elementos dentro de um campo
visivel, limitando a apari¢do em cena do que deve ser valorizado a partir de uma
intencionalidade. Na p6s-producdo, inclusive, é possivel que um novo recorte seja
efetuado diante do inicial - técnica utilizada para a ampliacdo de imagens, por exemplo
(MACHADO, 2015). Neste sentido, compreendemos que a fotografia ndo é uma arte em
si mesma, mas € um processo criativo que pode vir a se tornar um objeto da arte tornando-
se uma forma de expressao.

Para além do recorte, hd uma série de técnicas que compdem uma fotografia que
também sdo determinados por uma intencionalidade - embora lapsos acontegcam e 0s
“erros” de técnica podem constituir uma imagem ainda mais interessante, ou ndo. As
cameras DSRL (Digital Single Lens Reflex), provavelmente as mais utilizadas atualmente
por fotografos, possuem trés fungdes principais, mais uma, da lente. Em primeiro lugar,
ha a abertura da lente - por onde a luz passara até o sensor -, que define a quantidade de
luz que entra no mecanismo éptico e profundidade do campo de foco. A segunda funcéo
é a velocidade do obturador, que define por quanto tempo o sensor ficara exposto a luz.
O efeito da velocidade é congelar a imagem de forma mais nitida (com uma velocidade
alta), ou uma imagem “borrada”, em que o rastro de luz fica registrado (com uma
velocidade baixa). A terceira, é o chamado 1SO, que se refere a sensibilidade do sensor a
luz. No entanto, o ISO, quando elevado, produz também uma maior sensibilidade ao
“ruido” na fotografia, deixando-a “granulada” - 0 que pode ser um objetivo, além de poder

ser realizado na pds-producéo. Por fim, na lente (que ja é uma escolha, uma vez que cada
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lente apresenta um resultado completamente diferente) é definido o foco: seleciona-se o
que estard nitido, e o que aparecerd desfocado.

Além disso, outro aspecto essencial da técnica diz respeito & composicao da
imagem. O fotografo escolhe o recorte da cena da realidade de acordo com o efeito que
deseja produzir, dando certa organizacdo aos elementos que entram em cena ou
selecionando uma certa ordenacdo a partir de uma perspectiva especifica de olhar.
Escolhe-se o0 que entra na imagem, o que sai e, em certa medida, a ordem de visualizagdo
dos elementos. Combinada as outras técnicas, a composicdo determina 0 modo como se
olha para uma cena, destacando em primeiro plano determinados elementos. Existem
metodologias visuais para criar-se imagens com objetivos especificos, proporcionando
impressdes diversas, como de estabilidade e movimento, por exemplo, no entanto, ndo
contribui a proposta deste estudo adentrar as especificidades das diferentes técnicas de
composicao, mas € interessante destacar que elas sdo bastante diversas, sendo escolhidas
a partir de uma intencionalidade. Essa exposi¢do mais técnica tem um objetivo muito
claro: definir que o ato de fotografar ndo € mecénico, € uma acdo marcada de

intencionalidade, ou um “ato”, como veremos.

3. A TECNICA FOTOGRAFICA E A SUA INCIDENCIA SOBRE A
REALIDADE

O que pode ser afirmado até agora é que a fotografia expressa um fragmento da
realidade em que o enquadramento € arbitrario. Assim, na sua construcdo qualquer
elemento pode ser separado de qualquer outro, ou até mesmo excluido na pés-producao.
Da mesma forma que elementos podem ser aproximados ou incluidos. Com isso, tudo o
que é olhado na imagem pode ser interpretado ou deduzido, mas nada é explicado. A
realidade objetiva do momento de captura é inacessivel, podendo ser apenas suposta pela
imaginacdo do espectador.

Assim, Frayze-Pereira (2005) destaca que o pensamento de Baudelaire se pauta
na dimensdo positiva da imagem, isto & no que ela apresenta de fato, mas que
desconsidera a dimensdo da auséncia, do que convoca a fantasia no processo de

composicao de uma totalidade apenas sugerida.

Por meio de fotos, o0 mundo se torna uma série de particulas
independentes, avulsas; e a historia, passada e presente, se torna um
conjunto de anedotas e de faits divers. A cdmera torna a realidade
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atdmica, manipulavel e opaca. E uma vis&o de mundo que nega a inter-
relacdo, a continuidade, mas confere a cada momento o carater de
mistério (SONTAG, 2004, p.33).

O significado atribuido ao fragmento visivel s se revela para um olhar de um
certo ponto de vista e de uma certa distancia, e € isto o que a fotografia, mais do que
qualquer outra arte, nos mostra: existe um ponto de vista privilegiado da visdo, o qual
revela algo que esta além do visivel (FRAYZE-PEREIRA, 2005). Entretanto, ao se tratar
de um corte de uma totalidade, o que se desvela na observacdo escapa a inten¢do do
fotografo. O olho-sujeito que observa a imagem carrega uma histdria que o tornara mais
ou menos sensivel a diferentes significantes. A prépria fantasia do sujeito entra em cena
para preencher o que esta para além da margem, o que o fotdgrafo propositalmente deixou
escapar do registro imagético.

Apoiando-se na teoria de Merleau-Ponty, o autor situa a dimensdo do invisivel
como intrinseca, ou até pressuposto, para a propria percepcdo. E da propria natureza da
coisa observada apresentar-se por perfis, de modo que a face explicita da coisa nos remete
ao que permanece implicito. O autor oferece como exemplo a observacao de um cubo de
madeira: nunca sera possivel que todas as suas seis faces sejam vistas ao mesmo tempo,
qualquer que seja a posicao do observador, mas, ainda assim, ele se apresenta como um
cubo total (FRAYZE-PEREIRA, 2005). Assim ocorre na observacdo de uma fotografia,
no entanto, a construcdo do que se mantém fora da dimensdo visivel a partir da via
associativa singular do espectador.

A “imagem-ato fotografico” - termo apresentado por Dubois (2012) -, situa-se
num ponto especifico entre as dimensGes de tempo e espaco. Temporalmente, a fotografia
age a interromper, fixar e imobilizar; espacialmente, ela fragmenta, seleciona e isola
elementos especificos. Trata-se de um fragmento selecionado do real, conforme aponta
Kossoy (2016, p.30-31):

A imagem é a prdpria cristalizacdo da cena representada na bidimensao
da superficie em que se forma. [...] o assunto (recorte espacial)
congelado num determinado momento de sua ocorréncia (interrupcéo
temporal), fato que ocorre no instante (ato) do registro.

E com isso que a imagem se configura como ato, na medida em que se trata de
uma representagéo da realidade que toma o olhar e a ideologia do autor em um processo
de criagdo e construcdo da sua composic¢do. A configuragdo do ato se da ao final do

processo de criagéo/construcdo da representacdo, tomando o registro como ponto final da
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transformacéo do objeto tridimensional, tal como ele € no momento em que é fotografado,
em dado iconografico, bidimensional nos limites da representacdo (KOSSQY, 2020).

Kossoy (2014, 2016) apresenta o ato fotogréfico constituido por quatro realidades
e por dois tempos. Ha a primeira realidade, que é o proprio passado - isto €, a dimenséo
da historia particular do assunto retratado, que independe de sua representacao - e as acoes
e técnicas concretizadas pelo fotografo que resultam na aparéncia da imagem.
Relacionado a primeira realidade, hd o tempo de criagdo, indicado como o instante do
“clique” em uma época e um lugar especificos, fixados em registro, mas que se situa
sempre no passado efémero.

A segunda realidade se origina no instante em que a imagem é obtida. E a
realidade do assunto representado nos limites bidimensionais, configurando uma
referéncia presente de um passado inacessivel. O tempo que se relaciona a ela é o tempo
da representacdo, em que a imagem, com a qual convivemos, persiste de modo a
suspender o fato registrado, perpetuando-o enquanto a fotografia for preservada. A
segunda realidade e o tempo da representacao se desprendem da primeira realidade e do
tempo de criacéo, estando assujeitadas ao olhar do outro na contemplacéo.

Além disso, o autor apresenta ainda as outras duas realidades: a realidade interna,
que se refere a uma histdria inacessivel, oculta na imagem e que esta presente na primeira
realidade; e a realidade externa, que compde a face visivel da imagem, tratando do aspecto
aparente e externo da representacao, tornada documento.

Nesse sentido, o autor apresenta a fotografia como uma transposicdo de
realidades, em que o processo criativo se situa entre o assunto selecionado na realidade
interior, situada nas dimensdes de tempo e espaco, e 0 assunto representado na realidade
exterior posta a partir da imagem fotografica. Nesta transposicdo, uma nova realidade €
criada: a realidade do signo. Apesar do status de documentacdo fiel dos fatos, a obra
construida se da a partir de uma série de composi¢des que sdo atravessadas por
referenciais culturais, estéticos e técnicos que séo articulados no imaginario do autor. A
segunda realidade é disposta a partir da interpretagdo e da idealizagdo do olhar do
fotografo que fragmenta e perpetua uma determinada cena efémera.

Além disso, a percepc¢do da imagem por parte do espectador também se forma
sobre o seu proprio imaginario, “em conformidade com seus repertdrios pessoais,
culturais, seus conhecimentos, suas concepgdes ideoldgicas/estéticas, suas convicgoes
morais, éticas, religiosas, seus interesses econdmicos, profissionais, seus mitos”

(KOSSQY, 2016, p. 44-45). Uma vez que 0 receptor traz em si imagens mentais
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preconcebidas de determinados assuntos, a imagem fotografica torna-se polissémica,
ultrapassando, na percepcéo, o fato representado pelo autor. Com isso, uma mesma
imagem pode atingir diferentes espectadores de diversas formas, com potencial para fazer
rememorar, moldar opiniGes, conceitos e comportamentos ou despertar desejos e
fantasias.

A decomposicdo do ato em realidades e tempos demonstra a esséncia estética da
fotografia. A funcdo documental é deslocada para segundo tempo, uma vez que,
registrada, a imagem adquire uma certa “autonomia”. Sua existéncia se desprende de sua
primeira realidade, estando sujeita a ressignificacdo em funcao do uso que sera feito dela,
permitindo a construcdo de uma nova realidade, a ser determinada a partir do olhar-
espectador. Assim, é comum que a exposic¢ao seja acompanhada de um texto, ou uma
legenda, ou ainda de outras obras, de forma que tais elementos se condensam em um todo
que poderd, em maior grau, guiar a interpretacdo que ¢ feita da imagem.

Kossoy (2020) afirma que a forma visual em si ndo pode ser compreendida como
texto. E uma afirmacio que pode causar incomodo dada a aparente obviedade, mas néo é
tdo simples. E comum o uso de expressdes como “ler a fotografia «, por exemplo. O autor
apresenta um trecho de Langer (1942) para justificar que a representacdo visual pode,
sim, comunicar, mas ndo pode ser desviada a posi¢do de linguagem, uma vez que ndo sao
discursivas e sdo governadas por leis completamente diferentes das leis da sintaxe. Na
dimensao linguistica, os elementos sdo apresentados em uma sequéncia sucessiva, o que
ndo ocorre na imagem, em que todos os elementos se apresentam simultaneamente, a
mercé do repertorio do olhar do espectador. Isso também nédo quer dizer que o fotografo
tenha absoluto descontrole sobre o que serd visto. Algumas técnicas podem guiar o olhar
em certa medida, como a escolha do que entra ou ndo em foco, por exemplo. Mas a
interpretacdo do todo € algo que se situa fora do tempo de criacdo e do dominio do
fotografo.

Dada a transposicdo realizada no ato de fotografar, a imagem capturada é
atravessada por um “principio de distancia” (DUBOIS, 2012, p.313) sempre presente, ndo
importando a proximidade com a imagem em si. H& sempre a separacdo entre a realidade
externa e manifesta e a realidade interna e latente, ainda que um suscite o outro em certa
medida. O ato de olhar acarreta 0 movimento que se desloca do momento presente de
contemplacdo para 0 momento passado, congelado e fragmentado em imagem.
Entretanto, este passado ndo pode ser conhecido plenamente, apenas suposto a partir de

um trabalho de composicao do olhar. Isso porque contempla também a positivacdo da
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auséncia e siléncio, fazendo presente, de forma metonimica, o que ha de intocavel e
invisivel.

Sontag (2004) reafirma essa perspectiva, afirmando que a foto apresenta uma
ambiguidade: é marca de uma pseudopresenca, tanto quanto de uma auséncia. Ao mesmo
tempo em que faz presente uma cena, apresenta também as dimensdes faltantes tanto do
que esté fora da composicdo, quanto da cena que ja ndo existe mais na realidade factual
para ser alcangada. A foto apresenta a intangibilidade que intensifica o desejo, uma vez
que carrega em si uma tentativa de atingir uma outra realidade. Podemos afirmar que a
realidade € o ponto de saida da fotografia, enquanto a construcdo criativa imageética € o

ponto de chegada, encenando uma possibilidade fantasistica de uma outra realidade.

4. A EXPERIENCIA ESTETICA COM A FOTOGRAFIA

No entanto, se essas caracteristicas dizem respeito a toda e qualquer fotografia, o
que explica a relacdo que um individuo estabelece com uma foto em particular? Por que
determinadas fotografias exercem maior impacto do que outras?

Em primeiro lugar, compreendemos a nogdo de experiéncia estética, a partir de
Goldstein (2019), enquanto algo que ocorre ao sujeito em uma relagdo com a obra, um
evento implicado na ideia de beleza. Ao nos colocarmos diante de uma foto, assumimos
o olhar recortado do fotografo diante uma cena, tomamos o olhar dele como se fosse
nosso. Nos apropriamos da posi¢do daquele olhar, como se estivéssemos exatamente ali.
Deste posicionamento, nosso olhar tem a autonomia de percorrer a cena livremente, sendo
capturado e conduzido pelos elementos através da nossa sensibilidade subjetiva.

No limite do visivel, é acentuada a dimenséo polissémica da obra. Onde a imagem
“falha”, isto €, no que ha de auséncia na fotografia, cabe a imaginacao do espectador. Se
ndo houver o acompanhamento de um texto que explicite a primeira realidade, a cadeia
de significantes que sera despertada para completar a cena é determinada pelo repertério
cultural e fantasistico do sujeito. O que cada elemento da foto, e a relacdo entre eles,
evoca na imaginacdo do espectador sera determinada pelas associacgdes singulares de seu
aparelho psiquico.

Assim, compreendemos que a experiéncia com a obra fotografica tem como
elemento fundamental a dindmica de olhares. Olhar, este, que prescinde da visdo. N&o se

trata da dimensdo sensivel de ver, mas de percorrer, notar ou tornar percebidos, 0s
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elementos que compdem uma imagem. A experiéncia se situa num jogo entre 0s que
olham e os que se d&o a ser vistos (ainda que isso ocorra com um objeto inanimado, que
através da perspectiva se mostra). Mas, além deste olhar, coexistem infiltradas as
dimensGes subjetivas supracitadas - as determinacdes simbolicas e imaginarias que
compdem o que esta além das dimensdes do recorte.

Em sua investigacao sobre a esséncia da fotografia, Barthes (1980/2018) distingue
dois elementos imbricados na origem da “atracdo” exercida pelas fotografias. Em
primeiro lugar, apoiado na fenomenologia, apresenta o studium. Este € apresentado pelo
autor como “uma espécie de investimento geral, ardoroso, [...] mas sem acuidade
particular” (p.27). Estando ligado ao ambito do saber e da cultura, o studium seria
responsavel trazer a fotografia para a posi¢do da existéncia, mas sem a necessidade de um
grande envolvimento afetivo (ou “de animag¢do”, como pontua o autor). Se relaciona com
a compreensao (seja no ambito da aprovacédo ou reprovacdo) das intencGes do fotdgrafo.

E pelo studium que me interesso por muitas fotografias, quer as receba
como testemunhos politicos, quer as aprecie como bons quadros
historicos: pois é, culturalmente [...] que participo das figuras, das caras,
dos gestos, dos cenérios, das a¢des (BARTHES, p. 29, 1980/2018).

A descricdo do autor sobre o studium, colocando-0 no campo da cultura, leva-nos
a compreendé-lo no plano simbdlico, que pode ser descrito a partir da linguagem — em
ultima instancia, no plano da consciéncia.

O segundo elemento € o punctum, que vem a contrariar, ou quebrar, o primeiro.
Compreendido como “picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte” (p.29),
é 0 elemento mais implicado na dimens&o afetiva, um acaso que atravessa, de modo que
fere e mortifica, o sujeito. O punctum se situa na experiéncia estética, como algo que
ocorre ao sujeito, tal como descrito por Goldstein (2019).

Barthes (1980/2018) descreve o efeito do punctum como algo que domina o
sujeito, mesmo que ele ndo consiga descrever exatamente 0 que ou por que provoca tal
sensacdo — como um componente oculto, aparentemente irrelevante, que grita
silenciosamente ao olhar. Mencionamos anteriormente a dimensdo do invisivel, que
convoca a construcdo do que estd fora dos limites do registro por meio de uma via
associativa singular do olhar-observador.

O autor oferece um exemplo que ajuda a compreender o efeito do punctum,
através da comparacdo entre fotografia pornogréafica e erotica. Enquanto a pornografia
trata de uma representagdo do sexo, colocando-o enquanto objeto imdvel, centralizado e

totalmente exposto, a foto erdtica contém a presenca de um “campo cego” (p.53). Ela
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apresenta um corte, pode nem sequer ser do sexo em si, mas que conduz o espectador
para fora da cena representada. A imagem eroética enlaga o desejo e o langa para 0 campo
invisivel, a ser figurado pela fantasia do préprio espectador.

O punctum, no entanto, néo se relaciona apenas com a dimenséao da fantasia, mas
também com a morte. Para Barthes (1980/2018), a caracteristica mais avassaladora da
fotografia é reproduzir eterna e mecanicamente algo que nunca mais seré repetido no
plano da existéncia, tornando-se uma ponte para com a passagem de tempo e, portanto,
com a morte. Assim, ha algo além do prazer na funcdo do punctum. Algo que parece
tentar se agarrar a um determinado elemento da foto para se fazer figurar - isto é, para
alcancar a consciéncia.

Montoito (2014), apoiada em Sontag, explora a fotografia enquanto “avatar do
memento mori”, uma vez que a anuncia como prova de que, o que foi, ndo vai mais voltar
e tende ao retorno inexoravel ao inanimado. Junto a dimenséo do belo, emerge a dimenséo
terrivel da morte, que deveria permanecer oculta diante a eternalizacdo do corte. 1sso
decorre da mais pura diferenca entre a fotografia e as outras formas de expresséo artistica:
A fotografia se configura, necessariamente, como um referente da realidade, ou “isso-
foi”, como afirma Barthes (1980/2018). Ultrapassando um status de representagéo, torna-
se uma presenca fixada, mas também transitoria, de algo que foi. E a efemeridade que
marca a dimensao da morte, intrinseca na representacéo imagetica.

Se deixarmos de lado a pds-producdo - que pode ser bastante inventiva e
transfigurar tudo o que escrevemos até agora a um modo de producéo tal como a pintura,
por exemplo -, temos 0 que se apresenta aos olhos na imagem como algo que existiu de
fato, nem que seja por uma fragdo de segundo. Por isso, Barthes afirma que a verdadeira
invencdo da fotografia se da pela descoberta da sensibilidade dos sais de prata,
responsaveis por “fixar” a imagem em um plano, um objeto, da realidade.

No entanto, este “isso-foi” poderia ser compreendido analogamente como
qualquer fato narrado por uma pessoa. Na clinica, por exemplo, € comum que 0s
analisandos contém diversas vezes uma mesma historia e, mais ainda, que a histéria
contada mude ao longo do tempo. O ato-fotografico ndo pode ser compreendido como
uma linguagem, mas ele € carregado de sua narrativa - constituida por valores, desejos,
angustias, saberes. A posicado do fotografo por tras da lente ndo difere de uma posigéo
subjetiva de narrativa.

O que ocorre é que, para além do registrado, ndo sabemos o que de fato ocorreu.

Qualquer coisa para além do isso-foi ja se situa no segundo tempo, conforme descrito por
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Kossoy (2016): o tempo da representacdo. Também o punctum se situa neste segundo
tempo, sendo suscitado pela subjetividade do olhar-espectador, movido por suas angustias
e fantasias préprias para constituir a dimensdo invisivel.

Deste modo, a fotografia se constitui como um paradoxo: a0 mesmo tempo em
que “mortifica” a coisa fotografada, coloca o primeiro tempo da fotografia em suspenso,
tornando-o eterno. Fixada em um campo intermediario de diversos fatores, a fotografia
estd sempre “entre”. Ela ndo se consolida como mimese da realidade, tampouco se
desprende dela. Ndo se situa no passado, menos ainda no presente. Talvez possa ser dito
que se posiciona num espaco de eterna experiéncia de construcdo e desconstrucédo entre
o fotografo, o objeto fotografado e o olhar-espectador.

A partir dessa experiéncia, a fotografia se transfigura em um objeto ambiguo e
enigmatico (GOLDSTEIN, 2019), situado no espaco de interseccdo dos diversos tempos
e realidades que a compdem. O observador, ativo na contemplacéo, exerce o trabalho de
criacdo da dimensdo que falta, isto é, daquilo que é sugerido pelos elementos visiveis e
pelo contexto que os sustentam, mas que so se figura na forma de uma ilusdo e fantasia,
uma vez que ndo corresponde a realidade objetiva, mas que é construido pela cadeia de
associacOes evocada diante da imagem gue se apresenta.

Esta perspectiva sobre a experiéncia vai de encontro a descri¢do que Freud
apresenta sobre o prazer literario. Em sua palestra na editora Hugo Heller, Freud
(1908/2015) apresenta o entrelacamento da criacdo literaria e a fantasia, o que pode
apontar alguns caminhos para compreender a posicao da fotografia em relacdo a realidade
e a fantasia. O autor afirma que os “desejos ndo satisfeitos sdo as forcas motrizes das
fantasias, e cada fantasia é uma realizacdo de desejo, uma correcdo da realidade
insatisfeita” (FREUD, 1908/2015, p. 330). Acrescenta, ainda, que a fantasia dispde de
uma relacdo significativa com o tempo, de modo que emerge de uma impressdo atual, do
presente, que faz despertar desejos que remontam a vivéncias anteriores e infantis. Com
isso, liga-se também, imaginativamente, ao futuro, criando uma situagéo futura que viria
a satisfazer aquele desejo. Na linha do desejo, presente, passado e futuro séo
amalgamados em uma Unica experiéncia.

No caso da fotografia, a imagem fixada de um determinado espago-tempo
desperta vivéncias e desejos singulares para cada sujeito, o que determina diferentes
construcdes criativas para completar a dimensdo invisivel e faltante da cena. Na
experiéncia estética, a fantasia do criador origina uma determinada obra, mas aquilo que

nos captura na contemplacdo se desprende dela. Se fosse possivel desvelar o desejo que
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se imbrica na origem de uma obra, € pouco provavel que teriamos como resultado uma
experiéncia de prazer. Este advéem da experiéncia singular, possibilitada pela técnica
estética, que promove o contato de nossas proprias fantasias despidas de pudor.

5. O EFEITO INFAMILIAR NA FOTOGRAFIA

No entanto, o que Barthes (1980/2018) escreve sobre 0 punctum nos leva a pensar
a fotografia num ambito especifico, que se distancia da experiéncia de prazer do modo
como descrevemos. A afetacdo deste efeito ultrapassa o fascinio pelo belo, ou pela
rememoracdo da satisfacdo diante acontecimentos ou pessoas. Essa dimensdo da
experiéncia se situa além de uma ancoragem para a fantasia, ndo se explica apenas pela
atenuacdo de desejos ndo realizados, mas coloca em cena a propria condigdo de diviséo
do ser humano. O punctum seria o efeito da incidéncia do real traumético e inapreensivel,
que anseia pela representacdo, mas encontra a ruptura.

Para compreender este ambito de afetacdo, propomos uma aproximacao da origem
do efeito do punctum com a nogédo freudiana do infamiliar (Unheimlich), conceito
apresentado por Freud para discutir a dimensdo da afetacdo que vai além de uma
satisfacdo substituta para o desejo, implicado na prépria diviséo subjetiva. Uma fotografia
pode inquietar seu espectador sem revelar a priori o que de fato provoca a atracao, isto €,
sem se inscrever como representacdo, mas permanecendo como afeto. Algo na imagem
vai de encontro ao espectador sem ser apreendido pelo campo da percepgéo cognitiva,
consciente. O que Barthes realiza nesta analise é se afastar de uma leitura semioldgica e
fazer emergir uma perspectiva que destaca o efeito de inquietacdo provocado pela
experiéncia do olhar (EDRAL; VENERA, 2019). O foco recai sobre os afetos
movimentados na relagdo com a imagem, em detrimento de uma anéalise dos signos em
si. O proprio autor cita Freud ao descrever o sentimento diante determinadas fotos de
paisagens, que lhe despertavam o desejo de viver ali:

Diante dessas paisagens de predilecdo, tudo se passa como se eu
estivesse certo de ai ter estado ou de ai dever ir. Ora, Freud diz do corpo
materno que ‘“ndo ha outro lugar do qual possamos dizer com tanta
certeza que nele ja estivemos”. Tal seria, entdo, a esséncia da paisagem
(escolhi pelo desejo): heimlich, despertando em mim a Mé&e (de modo
algum inquietante) (BARTHES, p. 38, 1980/2018).

Apesar de o autor afirmar “de modo algum inquietante”, podemos lembrar a
longa exposicéo lexicologica de Freud (1919/2010) sobre a semelhanca entre Heimlich e

Unheimlich. Apesar do significante que declara uma negagao, através do prefixo Un, ha,
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na lingua alemd, uma nuance de significado em que coincide o uso das duas palavras. O
efeito infamiliar, na teoria freudiana, é apresentado na interseccdo de dois conjuntos de
ideias. De um lado, refere-se ao conhecido e familiar e, por outro, ao que é oculto,
escondido.

Apoiado em Schelling, Freud retne os significados como o efeito do que deveria
permanecer oculto, mas é trazido a consciéncia. Entretanto, para além disso, o autor
também destaca que o infamiliar se atrela ao aspecto do que é terrivel, que desperta
angustia. Assim, relacionamos o efeito do punctum em determinadas fotografias como o
efeito que faz despertar sentimentos que transcendem a experiéncia de prazer, emergindo
também a dimensdo da dor, da angustia, do infamiliar.

A aproximacao dos efeitos se da a partir de alguns fatores. Em primeiro lugar, em
decorréncia da falsa nocdo de que a fotografia seja uma representacédo fiel a realidade.
Freud (1919/2010) afirma que a manifestacdo do infamiliar se da pela dissolucéo entre
realidade e fantasia, quando um objeto tomado como fantastico, vem ao encontro do
sujeito enquanto objeto real. Isto é, quando um simbolo alcanga sua expressdo enquanto
funcéo e significado plenos do que é simbolizado. No que diz respeito a fotografia, por
se tratar de um recorte ficcional, ela provoca a confusdo entre a realidade e a fantasia
(implicada na construgé@o da perspectiva e da composic¢do), uma vez que o olhar que se
dirige a foto espera encontrar a realidade, mas se depara com uma ilusdo criativa. A
ilusdo, ou ficcdo, é criada pelas técnicas criativas que determinam uma certa perspectiva
ficcional da cena, mas também pela dimensdo da morte da cena na realidade. O que €
encontrado pelo olhar, ndo é a realidade factual, ou a primeira realidade, mas uma
expressao que toma a realidade na origem de sua criagao.

Em segundo lugar, ha a nocdo do duplo. Otto Rank (1925/2013) apresenta o duplo
como representacdo da cisdo do sujeito, em que o0s aspectos rejeitados da consciéncia sdo
projetados em um outro, idéntico a si mesmo, e que retornam geralmente sob uma forma
que ameacadora, remetendo a dimensado mortifera. Deste modo, o efeito suscitado pelo
duplo é deparar o sujeito com a sua condi¢do cindida, impelindo-o a reconhecer sua
estranheza de si mesmo.

Chaves (2020) aponta que a invencao da fotografia deu origem a um novo tipo de
relacdo inquietante, uma vez que suscita a criacdo de um mundo dos duplos: A duplicacdo
da imagem registrada pela camera se torna fixada como objeto da realidade. E como se o

préprio mundo fosse duplicado em uma determinada perspectiva a cada registro de cena.
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A criacgdo fotogréafica recorta aspectos da realidade de modo a criar uma iluséo sobre ela
em que repousa sempre a dimensao excluida.

Por fim, ha a dimensdo da ruptura simbdlica. Franca (2012) afirma que o
infamiliar reativa crencas infantis e o desamparo, emergindo emoc@es intensas que nao
se sustentam em nenhuma significacdo a priori. Ndo € o objeto que causa o infamiliar,
mas a queda dele diante de si, langcando o sujeito & uma experiéncia de indeterminacgéo,
em que o sujeito se depara com o traumatico de sua constitui¢do no campo do Outro?, isto
¢, com a constatacdo de que o que Ihe constitui, também lhe falta e ndo pode ser sabido.
Da queda do objeto, perdido da consciéncia, resta uma diferenca, sentida na forma de
angustia - enquanto representante pulsional afetivo, desligado de representacdo ideativa.
Hé& a percepcao afetiva, mas esta ndo encontra nenhuma representagdo para se inscrever
a priori.

Com isso, a autora evoca a presenca de das Ding no cerne da experiéncia
infamiliar, como o objeto da falta, daquilo que foi perdido sem que jamais tivesse existido.
Lacan (1959-1960/2008) apresenta a Coisa como 0 objeto vazio ao qual é remetida a
experiéncia de satisfacdo original. Constituido pela falta, permanece inominavel e
inatingivel, de modo que sustenta o fundamento do proprio desejo. Assim, a dimensao de
das Ding resiste no infamiliar, enquanto aquilo que ndo cessa de tentar de representar,
captura o sujeito pelo desejo e se apresenta como afeto.

A descricdo de Franca (2012) vai de encontro a de Barthes (1980/2018), quando
0 autor apresenta o punctum como efeito de uma dimenséo oculta e afetiva que atravessa,
de modo que fere e mortifica, o sujeito. A afetacdo provocada pelo punctum se situa no
tempo da experiéncia, prescindindo de uma mediacdo da representacdo simbdlica
imediata. H& uma inundacdo afetiva indeterminada que mobiliza o sujeito na busca da
representacdo pela via associativa.

Esses elementos podem se apresentar em qualquer tipo de fotografia, a depender
da singularidade e sensibilidade do olhar espectador. Para além do que mencionamos de
Barthes (1980/2018) - que evoca, a0 mesmo tempo em que nega, a inquietagdo ao
encontrar uma fotografia da mée no momento de luto -, Montoito (2014) explora a

associacdo do Unheimlich com fotografia a partir do traco dubio entre efemeridade e

3 O Outro é apresentado por Lacan (1954-1955/2010) como a referéncia a estrutura da linguagem, portanto,
de ordem simbédlica. Trata-se da estrutura que preexiste ao sujeito e que sustenta o préprio inconsciente,
intervindo em todos os niveis de sua existéncia, ainda que ndo possa ser de fato conhecido, uma vez que se
situa do outro lado da linguagem.
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eternidade da fotografia como marca da dimensdo mortifera e sua negacéo, a duplicagédo
da imagem humana como expressdo da confusdo entre o animado e o animado, que
reforca a confusdo entre a realidade e fantasia e a dimensdo de simbolo que a imagem
fotografica assume, deixando desaparecer o objeto real que a origina.

Para além disso, tomando a distincdo das realidades e tempos da fotografia
descritas por Kossoy (2014, 2016), ela se mostra uma forma de expressdo privilegiada
para a articulacdo de aspectos da realidade com a fantasia. Ha, nela, uma dupla esséncia
que oscila entre uma ancoragem na realidade objetiva e a sua destruicdo para dar lugar a
construcdo de ficcdo e fantasia. Ao mesmo tempo, pela nuance estética, favorece a
figuracdo de contetidos que ndo encontram representacdo, uma vez barrados do acesso a

consciéncia.

6. CONSIDERACOES FINAIS

Apresentamos uma caracterizacdo dos principais elementos da fotografia
enquanto forma de expressao. Identificamo-la como um recorte, uma fragmentacao, que
age a fixar um determinado objeto no tempo, mas também como cria¢do — muito além do
mero acionamento de um botdo —, que compreende uma grade de aspectos subjetivos e
técnicos que definem as dimensdes do corte, tornando-a um ato e também uma fic¢éo.

Além disso, as caracteristicas técnicas da fotografia atribuem uma proximidade
com a morte e uma ruptura do tempo e do espaco, sendo atravessada pelo “principio de
distancia”, descrito por Dubois. A fotografia, constituida como uma transposi¢édo de
tempos e realidades, passa a existir ambiguamente em referéncia a primeira realidade, do
registro, e a despeito dela.

Por outro lado, no que diz respeito a experiéncia de observacdo, a fotografia é
marcada também pela auséncia, que convoca a fantasia no trabalho de composicdo do
invisivel, através da tomada da posi¢do do olhar do fotografo como se fosse do
espectador. Assim, a dimenséo de fic¢do no ato de expressao e o trabalho de composigédo
imaginaria situam a fotografia como uma “realidade convencionalmente aceita”,
anunciada por Freud (1913/2012), ainda que seja, de fato, um registro da realidade como
ela foi em um determinado instante. Deste modo é possivel que o observador se coloque
imaginariamente na cena e seja afetado por ela. A experiéncia com a fotografia se

apresenta em uma dialética entre o visivel e o invisivel, convocando um trabalho de
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composicao que ultrapassa o nivel da consciéncia, infiltrando a dimenséo imaginaria da
fantasia.

Entretanto, destacamos uma dimensao da afetacdo que transcende a explicacéo da
composicao fantasistica. A fascinacdo que a imagem provoca depara o espectador com
algo irrepresentavel, apresentado como afeto. Através da captura provocada pelo
punctum, propomos pensar a fotografia como uma imagem infamiliar, que apresenta um
campo de confusdo entre realidade e fantasia. Enquanto obra estética, apresenta-se como
objeto da realidade, mas, ao mesmo tempo, objeto de ficcdo e fantasia. Assim, constitui-
se como se fosse um duplo, em que o proprio mundo objetivo é duplicado através da
criacdo de uma verséo ficcional em imagem.

A dimensdo que escapa a representacdo se presentifica como ruptura, de forma
que emerge a condicdo cindida do sujeito. Na imagem, nos deparamos com o objeto vazio,
que ndo pode ser nomeado ou atingido, mas que retorna na forma de afeto. Algo da
imagem, que ndo pode ser sabido, captura o sujeito e desperta afetos que ndo se escoram
em nenhuma representacao.

Deste modo, compreendemos que a especificidade da fotografia — de originar-se
a partir da realidade objetiva e se transpor em uma obra ficcional — torna-a um meio
privilegiado para fazer emergir o desejo, que se apresenta na fascinagdo exercida pela

imagem.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Propomos apresentar trés estudos independentes que se articulam em torno de um
tema geral, os aspectos psiquicos envolvidos na experiéncia estética a partir de uma
interface com a psicanalise.

De inicio, partimos dos textos de Freud sobre a arte, em que o autor se debruca
sobre dois eixos: da criacdo e da fruicdo. Diante disso, apresentamos algumas concepgoes
contemporaneas que transcendem, em alguns aspectos, a posicdo freudiana. Com isso
pudemos definir o campo intermediario em que se situa a experiéncia estética e
destacamos alguns dos processos psiquicos envolvidos na fruicéo.

No segundo estudo, tendo em vista a visdo geral sobre a arte, compreendemos que
a psicanalise parte de uma relacdo de identificagdo que o sujeito estabelece com a
imagem. Com isso partimos da hipdtese de que a experiéncia estética se fundamenta na
articulacdo da pulsdo escépica, sendo decorrente da identificacdo primordial no estadio
do espelho. Apresentamos a formulacgao de Freud sobre a pulséo do olhar, sua importancia
na sexualidade polimorfa infantil, e sobre o narcisismo, que abre margem para o
desenvolvimento de Lacan sobre a constituicdo do Eu infiltrada pelo olhar. Para além da
constitui¢do do Eu pela identificacdo da crianga com a propria imagem antecipada, Lacan
também apresenta a relacdo da pulsao de olhar com o objeto a, articulando-o com a causa
do desejo e a sublimacdo. Consideramos que a exposi¢do da teoria freudiana ndo se
mostrou o suficiente para explicar a implicacdo na experiéncia estética. Destaca-se que 0
préprio autor nunca efetuou essa relacdo direta, tratando as questfes sobre a arte em
outros termos. As consideragdes de Lacan demonstraram maior relevancia para pensar o
campo, incluindo questionar se a identificacdo seria realmente um caminho suficiente
para compreender a afetacdo provocada pela arte.

O terceiro artigo estudo a questdo central no ambito da fotografia. Destacamos
que o surgimento da fotografia € concomitante ao da psicanalise, 0 que nos pareceu
curioso que Freud ndo a mencionasse. Entretanto, ja haviamos afirmado que ele ndo era
tdo sensivel as novas producGes artisticas de seu tempo e, tampouco, a fotografia era
compreendida como arte de fato. Descrevemos a problematica da fotografia entre a
representacdo da realidade como mimeses e a criacdo, sustentando a segunda perspectiva.
Com isso, destacamos seus aspectos criativos e de recep¢do, que mantém uma relacdo
intima com a dimensao invisivel, aproximando-a do interesse psicanalitico. Por fim,

destacamos um aspecto de sua experiéncia, situado no efeito do punctum e do Unheimlich.
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Com isso, a fotografia se insere como articuladora dos conteudos inconscientes, capaz de
promover o contato com eles e conferir prazer a experiéncia de observacdo, bem como
angustia, ao figurar aspectos do real que sdo irrepresentaveis e inapreensiveis.

Por fim, enfatizamos que a pesquisa ndo esgota nenhum dos temas abordados.
Muitas lacunas permanecem em aberto e muitos assuntos mereceriam uma analise mais
extensiva. Contudo, consideramos que foi possivel uma apresentacdo geral que destaca
0s principais processos psiquicos em cada uma das perspectivas abordadas.



