2019- Vol.06 | N.01 g
].ll'lhD-_l.lI'ilD-].lI'H—." ESCOLA DE MUESICA E BELAS ARTES DO PARANA

A rt Revista Interdisciplinar g @
Internacional de Artes Visuais [755
1 “FEMBA
UNESPAR

A IMAGEM E OS PROCESSOS DE CONSTITUICAO DO OLHAR: INTERFACES
ENTRE ARTE, FILOSOFIA E PSICANALISE

Santos, Daynna !

RESUMO: Este texto pretende refletir sobre a questdo da imagem com o campo da arte, da
filosofia e da psicandlise, levando em consideragdo a realidade pds-moderna. Para tanto, buscou-se,
num primeiro momento, agregar elementos tedrico-conceituais acerca do conceito de imagem desde
o pensamento grego. As reflexdes propostas, norteadas pelos pressupostos tedricos de Merleau
Ponty e Didi-Huberman, versam sobre a produgdo de signos, sentidos e significados a respeito dos
processos de constituicdo do olhar e de suas relagdes. A interlocu¢do com a psicandlise lacaniana ¢é
necessaria para se pensar o sujeito € o inconsciente engendrados em sua nao-representatividade e
implicados na e pela linguagem. Considera-se, pois, que postos para além da ordem, a concepgao
de inconsciente e suas manifestacoes adquirem sentido naquilo que escapa e falha ao sujeito.
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THE IMAGE AND THE PROCESSES OF CONSTITUTION OF THE LOOK: INTERFACES
BETWEEN ART, PHILOSOPHY AND PSYCHOANALYSIS

ABSTRACT: This text intends to reflect on the question of the image with the field of art,
philosophy and psychoanalysis, taking into account the postmodern reality. In order to do so, it was
sought, at first, to add theoretical-conceptual elements about the concept of image from the Greek
thought. The proposed reflections, guided by the theoretical presuppositions of Merleau Ponty and
Didi-Huberman, deal with the production of signs, meanings and meanings regarding the processes
of constitution of the gaze and its relations. Interlocution with Lacanian psychoanalysis is
necessary to think of the subject and the unconscious engendered in their non-representativeness
and implicated in and by language. It is considered, therefore, that beyond the order, the
conception of the unconscious and its manifestations acquire meaning in what escapes and fails the
subject.
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INTRODUCAO

Essa visdao devoradora, para além dos “dados visuais”, da acesso a uma textura do
Ser da qual as mensagens sensoriais discretas sdo apenas as pontuagdes ou as
cesuras, textura que o olho habita como o homem em sua casa. (MERLEAU-
PONTY, 1961/2013, p.24)

Em concordancia com os pressupostos tedricos Merleau-Ponty (1961/2013), adota-se para este
estudo a compreensdao de que o conceito de imagem nao se d4 num enquadramento normativo
inflexivel, pois sua significagdo se revela de forma complexa e instigante, com contornos plurais.
Esse entendimento se justifica pelo fato de a imagem se constituir conforme as especificidades e
experiéncias estabelecidas a partir dos contextos vivenciados pelos sujeitos. Em outros termos, a
constituicdo da imagem ¢ cingida pela heterogeneidade social e cultural que perpassa sua trajetoria
historica. Ela ¢ dotada de contetidos e significados mutéveis visiveis e invisiveis.

Sob esse prisma, este texto tem o proposito de pensar a temadtica “a imagem e o olhar” em interface
com a filosofia, com a arte e com a psicanalise. O tema suscita questdes instigadoras, entre as quais
se destacam as relagdes que colocam em cena os impasses sobre o uso da imagem e a constitui¢ao
do olhar. Isso implica pensar os efeitos engendrados por essa relagao. Eis o caminho a ser trilhado
para que se possa refletir sobre o fato de a imagem e o olhar conceberem uma estrutura subjetiva,
ndo linear que contempla tramas produtoras de diferentes dimensoes.

Com tal proposito, a partir dos estudos de Jean Pierre Vernant (2001) ¢ feita uma breve explanacao
histérica sobre as origens da simbolica figurativa, levando em consideragdo a problematica da
mimesis € o nascimento da imagem. Na sequéncia, discute-se o pensamento de Merleau-Ponty
sobre olhar e suas implicagdes de sentido visivel e invisivel, pressupondo que “nossos olhos de
carne ja sdo muito mais que receptores para as luzes, as cores e as linhas: computadores do mundo
que tém o dom do visivel” (Merleau-Ponty, 1961/2013, p. 19). Posteriormente, a reflexdo gira em
torno das elaboragdes de Didi-Huberman (1998) a respeito da imagem. Para esse estudioso “a
imagem se torna capaz de nos olhar” (p.105), e de nos direcionar a outras dimensdes, outras
estratificacdes, ao encontro de outras imagens.

Seguindo o percurso da imagem, essa investigacdo procura estabelecer um didlogo com a
psicanalise, sobretudo com Freud (1920) e Lacan (1957-1958/1999), para discutir o jogo do fort-da
(longe-ausente) em interface com a ideia imagem como alegoria, cunhada por Didi-Huberman
(1998). Essa interpretacdo de imagem institui uma posi¢do mediadora entre o objeto real — ausente
temporariamente — e a abstracdo da ordem simbolica — que também faz esvaecer a imagem. O jogo
do fort-da se constitui nesse processo de abstra¢do e auséncia, criando em ritmo proprio, “uma
espacialidade originaria ja dialética” (p.107). Com base no exposto, o tema em estudo mostra-se
complexo e ndo se esgota apenas nessa investigacao. Assim, longe de propor verdades ou respostas
definitivas a essa “problematizagdo”, pretende-se pensar a imagem e o olhar a partir de suas
incongruéncias.

A imagem e os processos de constituicio do olhar: interfaces entre arte, filosofia e psicanalise.

Nao ha que escolher entre o que vemos [...] € o que nos olha. Ha apenas que se
inquietar com o entre. HA apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar pensar a
oscilagdo contraditéria em seu movimento de didstole e sistole [...]Ja partir de seu
ponto central, que é seu ponto de inquietude, de suspensio, de entremeio. E preciso
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tentar voltar ao ponto de inversao e de convertibilidade, ao motor dialético de todas
as oposi¢des. E o momento em que o que vemos justamente comega a ser atingido
pelo que nos olha — um momento que ndo impde nem o excesso de sentido [...]
nem a auséncia cinica de sentido [...]. E o momento em que se abre o antro
escavado pelo que nos olha no que vemos (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 77).

Diferentes campos tedricos e praticos, como a filosofia, a teoria do conhecimento e a politica
dedicam-se ao curso da histdria a reflexdo sobre a imagem, a arte e suas respectivas significacdes.
De modo particular, a imagem e a obra de arte assumiram papel relevante no pensamento platdnico
acerca do homem e da natureza. Platdo (428-348 a.C.) discipulo de Socrates, ponderando a
existéncia de dois mundos, o fisico e o ideal (superior), estabelece uma cisdo entre a ideia eterna e
imutavel e entre a "imagem" dessa mesma ideia. Para o filosofo, a imagem se faz como copia
imperfeita das “coisas”, mimesis, compreendida numa relacao de semelhanca (per similitudinem).

Nesse sentido, a mimesis estd subjugada ao mundo sensivel como sua copia, seu simulacro, ndo
constituindo, assim, um conhecimento verdadeiro. Precisamente, na transicdo dos séculos V ¢ IV
a.C.,

a teoria da mimesis, da imitagcdo, esbogada por Xenofonte, ¢ elaborada de forma
totalmente sistematica por Platdo, marca o momento em que, na cultura grega, a
versao que leva da presentificagdo do invisivel a imitacdo da aparéncia foi
realizada. A categoria da representagdo figurada apresenta-se entdo claramente em
suas caracteristicas especificas; a0 mesmo tempo, encontra-se claramente em suas
caracteristicas especificas; ao mesmo tempo, encontra-se ligada ao grande fato
humano da mimesis da imitagdo que garante o seu fundamento. O simbolo por
meio do qual uma poténcia do além, ou seja, um ser fundamentalmente invisivel, é
atualizada e presentificada neste mundo, transformou-se em uma imagem, produto
de uma imitacdo de especialista que, por seu carater de técnica elaborada e de
procedimento ilusionista penetra doravante na categoria geral do “ficticio” o que
chamamos de arte. A partir de entdo, a imagem relaciona-se com o ilusionismo
figurativa tanto e mais do que se aparenta ao campo das realidades religiosas.
(VERNANT, 2001, p.296/297)

Segundo o exposto por Vernant (2001), nesse contexto, a imagem foi apreendida como signo
iconico, conservando certa semelhanca (similaridade) e imitacdo (mimesi) com seu referente,
acepc¢do classica que reporta a Grécia Classica. Nessa perspectiva, a nogdo de imagem define o
visivel para os gregos e ndo o contrario, isso pois, a categoria da representacdo figurada nao ¢
inerente ao espirito humano, mas provém de um esquema mental que em sua constitui¢do conjetura
as nocdes de aparéncia, imita¢ao, simulacro. Dessa forma, para Vernant (2001), Platdo compreende
a imagem como expressdao das multiplas formas do parecer e, nesse caso, diretamente vinculada ao
mundo sensivel, com suas instabilidades, relatividades e incongruéncias.

Discipulo de Platdo e também considerado um dos fundadores da filosofia ocidental, Aristoteles,
por sua vez, articula o conceito de mimesis a imitacao das esséncias do mundo. No pensamento
aristotélico, o ato de imitar ndo estaria sujeito a pura duplicagdo de uma imagem referente. Para
ratificar essa afirmagdo, o filésofo grego, a luz da teoria do realismo, salienta que a imagem ¢ a
representacdo mental do objeto real, sendo capturada, pois, pela via dos sentidos. Com esse
entendimento de imagem, Aristdteles retoma a concepc¢do platonica de mimesi, reinterpreta-a,
legando a posteridade, sobretudo ap6s o Renascimento, as “influéncias que todos conhecemos sobre
o desenvolvimento e a orientagdo da arte ocidental” (VERNANT, 2010, p.63). A arte, sob o prisma
mimético, tratava das opinides e das aparéncias representadoras do mundo dito real. Pensando

R. Inter. Interdisc. Art&Sensorium, Curitiba, v.6, n.1, p. 106 — 117 Jan.-Jun. 2019.
108



assim, a arte se delinearia como espectro da realidade, ou seja, simulacro incapaz de expressar
reconhecimento verdadeiro via plano de realidade.

Todavia, Maurice Merleau-Ponty em seu ultimo escrito O Olho e o espirito (1961/2013),
influenciado pela obra de Edmund Husserl, dedica-se ao questionamento sobre o modo como o
corpo humano sente, vé ¢ se comunica com o mundo exterior. A fim de encontrar respostas a
inimeras indagacdes sobre o significado tradicional de imagem como copia, decalque, Merleau-
Ponty recorre a fenomenologia da percepcao. Por essa via de investigagdo, o estudioso tece uma
critica a ciéncia moderna e suas agudezas e chega a compreensdo de imagem nao como simulacro,
mas como produto interior do exterior e vice-versa, isto €, como aquilo que a duplicidade do sentir
permite ao ser. Para Merleau-Ponty (1961/2013),

a palavra imagem ¢ mal afamada porque se julgou irrefletidamente que um desenho
fosse um decalque, uma cdpia uma segunda coisa, ¢ a imagem mental um desenho
desse género em nosso bricabraque privado. Mas de fato ela ndo ¢ nada disso, o
desenho e o quadro nao pertencem mais que ela ao em si. Eles sdo o dentro do fora
e o fora do dentro, que a duplicidade do sentir torna possivel, e sem os quais jamais
se compreendera a quase-presenca ¢ a visibilidade iminente que constituem todo o
problema do imaginario. (MERLEAU-PONTY, 1961/2013, p.22)

A questdo da duplicidade do sentir, tendo como base o trabalho do pintor, implica pensar a
indissociabilidade da visdo e do visivel. Trata-se da ideia de que a percepcdo da imagem se faz a
partir da experiéncia vivida. Isso abre espago, portanto, para que Merleau-Ponty, em consonancia
com o significado de imagem, atribuido pelos estoicos?, engendre em sua filosofia uma visibilidade
cujo desdobramento incide tanto no invisivel quanto no incorporeo, indo além do visivel do
palpavel.

Sob o prisma da fenomenoldgica, ndo ha a oposicao: mente, como instancia da razdo, versus corpo,
como polo irracional do ser e subalterno a mente. Conhecer (gnose) tem também a ver com o corpo,
a “praktognosia” ou o “cogito perceptivo”’, mencionados por Merlacu-Ponty (1961/2013). A
verificacdo do que emerge visivel/invisivel e figura como fundo procede da imersdo do corpo em
um “quadro” e de como foi por ele sensibilizado. Implica, pois, uma anima, precisamente porque
passa a animar os objetos. E o que ocorre, por exemplo, na pintura. Objetiva e concretamente, ha
um desenho em tela plana. Quem anima este objeto ¢ quem institui relacdes — espaciais,
sentimentais, logicas, lidicas - entre os elementos a partir do que a imagem suscita.

Imbuido desse aparato teorico, Merleau-Ponty conjectura que no movimento do olhar, a relagdo
corpo e alma extrapola a dimensao do visivel para se encontrar com os simbolos, com o imagindrio,
com a histdéria e com outros modos de direcionamento da vida e do conhecimento. O pressuposto
disso ¢ que o imaginario ndo pode ser confundido com algum prototipo de substancia pensante.
Citando Giacometti, o filosofo Merleau-Ponty argumenta que o imagindrio opera como um
“terceiro olho”, formado pelo diagrama da vida do sujeito no mundo, sendo efeito de suas
experiéncias particulares. Em suas palavras,

2 Importa salientar que o estoicismo constitui-se como uma escola de filosofia helenistica estabelecida em Atenas por
Zendo de Citio no inicio do século III a.C . Na concep¢ao dos estoicos, o conhecimento parte, com efeito, da imagem
(phantasia) que ¢ a impressdo que um objeto real causa na alma. Logo, a alma ¢é aquilo que rege ou, de varias formas
utiliza o organismo fisico. Trata-se, pois de um elemento que vivifica o corpo, além de ser responsavel pela atividade
do conhecimento e pela vontade.
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[...] ha um olhar do dentro, um terceiro olho que v€ os quadros e mesmo as
imagens mentais [...] a questdo ¢ compreender que nossos olhos ja sdo muito mais
que receptores para as luzes, as cores e as linhas. O olho vé o mundo, e o que falta
ao mundo para ser quadro e o que falta ao quadro para ser ele proprio, e, na paleta a
cor que o quadro espera; e v€ os quadros dos outros, as respostas outras a outras
faltas. Nao se pode fazer um inventario limitativo do visivel como tampouco dos
usos possiveis de uma lingua ou somente de seu vocabulario e de suas frases.
Instrumento que se move por si mesmo, meio que inventa seus fins, o olho ¢ aquilo
que foi sensibilizado por um certo impacto do mundo[...] (MERLEAU-PONTY,
1961/2013, p.22/23)

Interessado na existéncia de uma possivel articulacdo entre arte e filosofia, Merleau-Ponty dedica-se
ao mundo da pintura, sobretudo, aos trabalhos Paul Cézanne. Para o estudioso, Cézanne legou a
arte e ao pensamento moderno uma importante contribui¢do: a de expressar na tela aquilo que ele
ansiava fazer na filosofia, isto ¢, ndo produzir totalidades, “verdades inquestiondveis”, mas sim
considerar o desenvolvimento continuo do mundo. Com o objetivo de pintar a natureza em estado
de nascimento, em sua “esséncia e existéncia, imaginario e real, visivel e invisivel” (Merleau-Ponty,
p.28), Cézanne realca uma nova maneira de se olhar para o mundo: como algo inacabado, em
continuo processo de desenvolvimento. O trabalho sobre a montanha de Saint Victoire ¢ exemplo
dessa proposicdo. Ela foi representada por Cézanne, varias vezes, por distintos angulos, entre

desenhos e pinturas. A sua ultima versao ¢ de 1904-1906.

Fig. 01- Monte Saint-Victoire visto de Lauves, 1904-1906
Fonte: http://www.casthalia.com.br

Segundo Merleau-Ponty (1961/2013), a pintura de Cézanne institui um impasse interpretativo
expresso. Ela “se faz e se refaz de uma ponta a outra do mundo, de outro modo, mas ndo menos
energicamente que na rocha dura acima de Aix” (p.28). Isso possibilita a visao, em sua majestosa
expressdo, da mesma realidade que se vé no mundo visivel. Cabe destacar que Merleau-Ponty,
inicialmente, faz uso da arte para ratificar a tese fenomenolégica da natureza primordial. Almejando
fazer filosofia como quem faz uma obra de arte, o estudioso emprega a metafora da pintura para
pensar e elaborar as questdes acerca da complexidade do mundo da vida.

Com tal pretensdo, Merleau-Ponty expoe a relagdo de Descartes com a pintura. Segundo o filésofo,
o pensador cartesiano privilegia a gravura por ela se aproximar mais do desenho e por contemplar
as linhas que definem o contorno das coisas, isto ¢, 0 que determina propriamente a sua existéncia.
O desenho, conforme Descartes, ¢ uma forma por exceléncia de representacao do objeto desenhado.
Essa representacdo verdadeira das coisas limitar-se-ia a forma de sua extensdo. Nesse sentido, a
pintura ndo ¢ “uma; ¢ um modo ou uma variante do pensamento canonicamente definido pela posse
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intelectual e pela evidéncia” (MERLEAU-PONTY, 1961/2013, p.285). Isso faz com que a cor na
pintura seja tomada como elemento decorativo.

Diferentemente de Descartes, Merleau-Ponty compreende a pintura como reconfiguragao da
interrogacdo filosofica e do habitar das coisas no mundo. Em suas palavras, “figurativa ou ndo, a
linha em todo caso ndo ¢ mais imitagdo das coisas nem coisa. E um certo desequilibrio disposto na
indiferenca do papel branco, ¢ uma certa perfuragdo praticada no em si, um certo vazio constituinte”
(MERLEAU-PONTY,1961/ 2013, p.38). Assim entendida, a pintura seria expressao do sentir € ndo
imitacdo. Nesse caso, ¢ elemento estranho diante das formas candnicas da razdo, expressdo muda
de sentido, operacdo reflexiva do proprio corpo, comunicagao com o mundo pela via do olhar e da
sensibilidade. Constitui-se como enigma da expressdo do ser no mundo, sem se identificar quem ¢é o
vidente e quem ¢ o visivel.

Por conseguinte, Merleau-Ponty (1961/2013), ainda em O olho e o espirito, expde que o olhar ndo
para, pois ele visa detectar o nascimento continuado das coisas, portanto, o enigma da visdo incide
no fato de corpo ser “ao mesmo tempo vidente e visivel. Ele que olha todas as coisas, também pode
olhar a si e reconhecer no que estd vendo entdo o 'outro lado' do seu poder vidente. Ele se vé
vidente, toca-se tateante, ¢ visivel e sensivel por si mesmo" (MERLEAU-PONTY, 1961/2013
p.278, grifo do autor). Trata-se de um olhar sem cisao; ele € perceptivo e alerta, ndo sabe distinguir
quem vé e quem ¢ visto. Com efeito, entende-se que a visdo “ndo ¢ um certo modo do pensamento
ou presenga a si: ¢ o meio que me ¢ dado de estar ausente de mim mesmo, de assistir por dentro a
fissdo do ser, ao térmico da qual somente me fecho sobre mim”, pois a visdo “é o encontro, como
numa encruzilhada, de todos os aspectos do ser” (p.52-53). Nesse caso, a visao engloba todos os
outros sentidos e se configura como uma percep¢do do mundo, compreendida para além de sua
dimensao bioldgica, visual.

Didi-Huberman, filosofo, historiador, critico de arte e professor da Ecole de Hautes Etudes em
Sciences Sociales, Paris, em O que vemos, o que nos olha (1998, salienta que o olhar ultrapassa a
visibilidade. O olhar esta relacionado com quem olha, pois este ¢ quem vai delinear as formas
distintas de se ver a mesma imagem. Sob esse prisma, a encarna¢do na pintura ¢ uma condi¢do a
magnitude do corpo que se faz visivel por meio da superficie pictérica. Nesse caso, o olhar
convoca o sujeito a ir além dos limites do sentido evidente, isso pois, o ato de ver

[...] ndo ¢ o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto de
evidéncias tautologicas. O ato de dar a ver ndo € o ato de dar evidéncias visiveis a
pares de olhos que se apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se satisfazer
unilateralmente com ele. Dar a ver ¢ sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu
sujeito. Ver € sempre uma operacdo de sujeito, portanto uma operacdo fendida,
inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo que é olhado (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.77, grifo do autor).

Na concepgao do autor, quando o sujeito contempla uma obra de arte, seu olhar ¢ cindido por um
mecanismo de aproximagdo e afastamento, ou seja, hd algo que o olha naquilo que ele vé. Nesse
sentido, ao contemplar um objeto artistico, o sujeito o captura com o olhar, mas nesse mesmo ato de
visdo abre-se uma outra dimensdo na qual esse olhar lhe ¢ devolvido e agora ¢ o objeto que o
captura. Nesse processo, a imagem também ¢ capaz de olhar o sujeito.

Esse retorno do olhar sobre o olhante ¢ fonte de inquietacdo, pois deixa emergir um movimento de
reconhecimento e estranhamento, de algo que insurge e de algo que se perde. Nesse sentido, o ato
de ver implica o jogo de aparecer e desaparecer, no qual “somos vistos pelo que nos olha” (DIDI
HUBERMAN, 1998) incitando assim a relagao sujeito-objeto a compreensao de que quando o que
vemos ¢ suportado por uma obra de perda, algo resta.
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A fim de exemplificar essa formulagao, Didi-Huberman recorre a psicanalise, de modo especifico a
cena descrita por Freud, em Além do principio do Prazer (1920), acerca do jogo do fort-da. Esse
jogo ¢ resultado da observacao de Freud do comportamento de seu neto, uma crianga de um ano e
meio, que, ao ser deixado pela mae, por varias horas, fora capaz de substituir o choro por uma
brincadeira. Com a auséncia da mae, a crianga se distrai brincando de atirar e puxar de volta um
carretel de madeira, preso por um fio na borda de seu ber¢o. No jogo de auséncia e presenca do
objeto, a crianca emite dois sons distintos: “0-0-0-0” para o desaparecimento ¢ “da” (ali) no
momento em que o objeto se encontrava novamente em seu campo de visdo. Esses sons foram
identificados por Freud como Fort (0-0-0-0), significando partida, e da (ali), num gesto de interesse
e satisfagdo, pelo retorno do objeto.

Freud interpretou esse jogo em relagdo a “grande realizagdo cultural” da crianga como uma forma
de suportar a saida da mae sem se opor a isso, ou seja, renunciar a satisfagdo da sua pulsdo.
Segundo o autor, a repeticdo constante do movimento do objeto faz a crianga encenar ativamente o
desaparecimento e o retorno da mae. A ludicidade torna uma situagdo passiva em ativa e demonstra
também a presenga da pulsdo no jogo. Partindo dessa observacdo, Freud indica que a compulsao a
repeticdo, operada nesse caso, estaria submissa a um processo de controle fantasistico da cena
desagradavel promovida pela saida da mae, encobertando, assim, a anguastia. Segundo Freud

Quando a crianga passa da passividade da experiéncia para a atividade do jogo,
transfere a experiéncia desagradavel para um de seus companheiros de brincadeira
e, dessa maneira, vinga-se num substituto. (...) Isso constitui prova convincente de
que, mesmo sob a domindncia do principio de prazer, hd maneiras e meios
suficientes para tornar o que em si mesmo ¢ desagradavel num tema a ser
rememorado e elaborado na mente. (FREUD, 1920/2006, p.28)

Conforme o pensamento freudiano, o que estd em questdo no jogo ¢ a possibilidade de brincar
repetidamente com a representacdo para superar a dor do prejuizo que se funda com a auséncia da
mae. E a tentativa “de reexperiéncia de algo idéntico” (FREUD, 1920/2006, p. 46) num jogo de

passagem da passividade a atividade como uma fonte de prazer, apesar das experiéncias
desagradaveis.

Na visao de Lacan (1957-1958/1999), o objeto carretel ¢ andlogo a figura da mae, e a brincadeira
demonstra que a crianga passou da condi¢do passiva, assujeitada, para uma posi¢do imperativa,
ativa num processo de substituicao significante, o fort-da. De acordo com a compreensao lacaniana,
o carretel situa-se no plano da linguagem, sendo, portanto, um objeto de func¢do simbolica,
transformado em signo. Com o procedimento da substitui¢do, o acesso ao simbolico leva a crianca a
posi¢do de sujeito, capaz de realizar a conex@o entre a representacdo e o significante. Nota-se que
esse jogo caracteriza a entrada da crianga na linguagem pela utiliza¢do do par de significante fort-
da: presenca—auséncia (perda).

Sob esse prisma, Didi-Huberman (1998), reapropriando-se da cena descrita por Freud, enfatiza o
quadro geral em que se coloca a questao: “quando o que vemos ¢ suportado por uma obra de perda,
e quando disto alguma coisa resta” (p.80). Para o autor, nesse movimento, algo escapa ao sujeito e
algo ¢ reconhecido por ele, trata-se de uma ambiéncia onde perdura uma presenga ausente. Isso ndo
¢ resultado de uma visibilidade manifesta, pois quando o sujeito olha algo, o que o olha de volta ¢ o
que estd essencialmente articulado as suas experiéncias e sensagdes. Pensando sobre a dialética
visual do jogo observa-se que
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as imagens da arte sabem de certo modo compacificar esse jogo da crianca que se
mantinha apenas por um fio, e com isso sabem lhe dar um estatuto de monumento,
algo que resta, que se transmite, que se compartilha (mesmo no mal entendido).
(DIDI-HUBREMAN, 1998, p.97, grifo do autor)

Destarte, no entendimento de Didi-Huberman a imagem estaria submetida ao desaparecimento ou
perda do objeto concreto, para surgir além de sua superficie visivel como um resto. Todavia, esse
resto apenas comparece para evidenciar que aquilo em que ele consiste ¢ efeito de uma perda. Desse
modo, o carretel enquanto objeto visivel apenas se constitui imagem visual quando pode
desaparecer ritmicamente frente ao olhar da crianga, num processo de deslocamento do real para o
imaginario. Isso permite considerar que

Talvez esteja ai também o que ha de mortal na repeticdo: [...] a crianca do carretel
olhando seu jogo como se sofre a auséncia repetida — e certo ou tarde fixada,
inelutavel, definitiva-de uma mae. Quando uma crianga brinca de deixar cair os
objetos, ndo estara fazendo a experiéncia do abandono em que se projetam, nao
apenas a auséncia que ela teme e da qual ela mesma pode simetricamente ser o
objeto, “abandonada” pelos que a cercam, mas também e correlativamente, a
inércia em que lhe ¢ indicado que todo objeto caido se “torna um resto
assassinado”, uma imagem mortifera? E que nos leva ao segundo paradoxo
produzido por tal situagdo: a propria imagem joga, brinca com a imitagao: ela so a
utiliza para subverté-la, s6 a convoca para langéd-la fora de sua visdo. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.86, grifo do autor)

Nessa perspectiva, o objeto visual aproxima-se mais de algo que remete aquilo que ndo se enxerga
do que aquilo que se enxerga, isto €, o sujeito nao se vé da mesma forma que € visto por outros. Isso
significa considerar que o sujeito ¢ constituido psiquicamente por uma exterioridade que o olha, o
une e o afeta, relacionalmente pela via do olhar do outro. Com o nascimento, ¢ instaurado a
presenca objetal do sujeito no mundo, desde sempre ele ¢ olhado por um outro.

Como exemplo disso, Didi-Huberman (1998) destaca uma passagem de Ulisses, romance de James
Joyce, em que o personagem olha o mar, mas o que o olha de volta sdo os olhos de sua mae morta.
Em outras palavras, a forma como ele olha as coisas, ¢ a forma como essas coisas comparecem
frente a seu olhar implicam um fato pessoal de sua vida, a perda de sua mae. Para analisar o que se
denominou, a partir de James Joyce, a “modalidade inelutavel do visivel” (p. 29), Didi-Huberman
retoma a cena em que Stephen Dedalus, comovido pela morte da mae, olha o mar. Caracterizado
pelo luto, o ato de olhar para o mar nao tem a serenidade da contemplagdo, como ndo tem o objeto
olhado a passividade de apenas se deixar ver. O mar surge ai como signo de uma cisdo. Com o
movimento de ir e vir, funda um jogo de aparecimento e desaparecimento, um jogo de perda que
ecoard sobre o sujeito que o olha realgando o que nele ¢ vazio e tornando presente o que nele ¢
signo de auséncia.

A “modalidade inelutavel do visivel” que aparece nas coisas vistas € no sujeito que as olha os
vazios que a elas e a ele constituem deveria ser, na concepgao do teorico franceés,

[...] o nosso trabalho visual [...] quando pousamos os olhos sobre o mar, sobre
alguém que morre ou sobre uma obra de arte. Abramos os olhos para experimentar
0 que ndo vemos, o que ndo mais veremos — ou melhor, para experimentar que o
que ndo vemos com toda a evidéncia (a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha
como uma obra (uma obra visual) de perda. Sem duvida, a experiéncia familiar do
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que vemos parece na maioria das vezes dar ensejo a um ter: ao ver alguma coisa,
temos em geral a impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do visivel
torna-se inelutavel — ou seja, voltada a uma questdo de ser — quando ver ¢ sentir
que algo inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver ¢ perder. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 34, grifos do autor)

Nota-se que ver e perder estdo entrelagados, e sentir ndo se da ao espectador pela exatidao de uma
representacdo, mas por ressoar sobre aquilo que nio pode ser visto. Nesse modo de experiéncia, a
relagdo espectador e obra ndo mais se destinam a um gesto de intérprete por parte do sujeito que
torna a obra visivel, legivel. E preciso algo mais, ¢ preciso viver a experiéncia do olhar e
reconhecer.

A esse respeito Lacan (1959-1960/1997), em seu retorno a Freud, a partir do conceito de das Ding,
nomeia o objeto a, que se constitui como vazio e encarna o lugar de resto e fungdo de causa de
desejo. Para o psicanalista, o objeto a remete a falta, ndo sendo especular, nem perceptivel na
imagem. A falta, segundo Lacan, ndo existe no real e sO seria apreensivel através do simbolico.
Nessa operagdo, algo do objeto ¢ cedido e se faz como um modo de perda de gozo, resultando no
processo denominado por Lacan de separagdo, necessaria para que o sujeito descubra um espago
entre os significantes, instituindo nesse intervalo o seu desejo.

Na concepgao lacaniana, o olhar pode conter em si mesmo o objeto a, isso no nivel da falta, e pode
funcionar assim porque o sujeito se apresenta como o que ele ndo €, e o que se da para ver ndo é o
que ele quer ver. Em suas palavras

[...] esse olho ¢ apenas a metafora de algo que melhor chamarei o empuxo daquele
que vé — algo de anterior ao seu olho. O que se trata de discernir, pelas vias do
caminho que ele nos indica, ¢ a preexisténcia do olhar — eu s6 vejo de um ponto,
mas em minha existéncia sou olhado de toda parte (LACAN, 1964/1998, p.75-76).

Nesse sentido, ao refletir sobre a relacdo do eu com a imagem produzida e percebida e sobre a
dimensao do imaginario, Lacan diz

O olhar esta do lado de fora, sou olhado, quer dizer, sou quadro. E ai que esta a
fungdo que se encontra no mais intimo da institui¢ao do sujeito no visivel. O que
me determina fundamentalmente no visivel é o olhar que estd do lado de fora. E
pelo olhar que entro na luz, e ¢ do olhar que recebo seu efeito. Donde se tira que o
olhar ¢ o instrumento pelo qual a luz se encarna, e pelo qual — se vocés me
permitem servir-me de um termo, como faco frequentemente, decompondo-o
(LACAN, 1964/ 2008, p.107).

E possivel aferir, pois, que para Lacan o olhar escapole em sua relagdo com o objeto observado.
Apesar do esforco empreendido para se capturar a imagem real, ela escapa. O olhar escapa do
controle e congrega os elementos perceptivos, mas ndo necessariamente o expressa racionalmente,
ou seja, aquilo que vé ndo se atém ao que comparece no campo visual. No registro o que se
identifica além das aparéncias engendra-se no campo da imaginagdo, este elemento ndo ¢ um
atributo contido no proprio registro, ele estd sujeito a subjetividade do espectador. Por isso, os
objetos podem se constituir de maneiras tdo distintas a cada olhar, para cada sujeito. Isso significa
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que nao basta olhar para ver, ndo se trata de um movimento privilegiado da visdo. Trata-se de
compreender que a visualidade revela um campo fundado na perda, pois a visdo estd sempre
perturbada pela imagem. O ato de ver abre um espagamento tramado por distancias contraditorias
que se experimentam dialeticamente. Assim,

olhar seria compreender que a imagem ¢ estruturada como um diante — dentro:
inacessivel e impondo sua distancia, por proxima que seja — pois ¢ a distancia de
um contato suspenso, de uma impossivel relagdo de carne a carne. (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p.243)

Isso implica considerar que tratar a imagem apenas como aparéncia ¢ subjuga-la ao elemento
representado, ¢ desconhecer sua relagdo com quem a olha. A imagem vai além seu conteudo visivel,
ela incide naquilo que os sujeitos veem ao estabelecer relacdo com elas. Nao se trata de buscar a
verdade absoluta em torno do que ¢ uma imagem, mas de refletir sobre como elas se articulam,
quais efeitos produzem, de que modo bordeiam a falta , e como mantém relagdo com seu olhante.

CONSIDERACOES FINAIS

Segundo Didi-Huberman,

o ato de dar a ver ndo ¢ o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se satisfazer unilateralmente com
ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver ¢ sempre
uma operac¢ao de sujeito, portanto uma operagao fendida, inquieta, agitada, aberta.
(1998, p.77, grifo do autor)

Com base nesse fragmento, ¢ possivel aferir que o ato de ver, isto ¢, o olhar perpassa a necessidade
de o sujeito dialetizar sua postura diante da imagem. Cabe inquietar-se diante dela. O olhar ¢
tomado como instancia estruturante do ser, produtor de subjetividades, submetido e constituido por
condigdes reais, imaginarias e simbolicas de vida. Segundo Lacan (1964/2008), o ato de ver afeta a
referéncia de imagem do sujeito, uma vez que o nicleo do Eu € o Outro, pois, ¢ por meio deste que
incide a constante atualizagdo da imagem que o sujeito tem sobre si. E nessa relagdo especular que o
sujeito pode, até mesmo, reconhecer-se. H4, pois, uma relagdo ndo linear entre o olhante e o olhado,
entremeada por diferentes historicidades. Essa relacdo traz em si uma significativa carga de tensao e
contradi¢do, delineada por uma intima inter-relagcdo e, a0 mesmo tempo, por um espago de embate
entre a subjetividade e a objetividade; entre a dimensao individual e a coletiva do sujeito.

Na concepg¢do de Didi-Huberman (1998), considerando a relagdo entre aquele que olha e o que se
v€, ao apreciar uma obra de arte, o olhar do sujeito ¢ cindido por uma estrutura de aproximacgao e
afastamento, uma vez que ha algo que o olha naquilo que o vé. Portanto, ao olhar um objeto
artistico, o sujeito pode captura-lo com o olhar, de modo que nesse mesmo ato de visdo abre-se
outra configura¢do na qual o olhar ¢ devolvido ao sujeito e com isso ¢ o objeto que o captura. Esse
retorno do olhar sobre o olhante ¢ elemento de inquietagdo, pois com ele surge o reconhecimento e
estranhamento, de algo que aparece e algo que se perde. Ao ver, algo escapa, a visualidade baliza
um campo constituido na perda, pois a visao ¢ afetada pela imagem.
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Nesse sentido, o olhar mobiliza elementos discretos passiveis de oposi¢cdo. O olhar pode instituir
uma atribui¢do subjetiva a partir do distanciamento do objeto olhado. Ele comparece como sistema
articulado que instaura sujeitos, formas de vida, e por isso € de certo modo morada do ser. Esse
movimento exige pensar a imagem, sua recepgao e produ¢do como um campo de tensdes dialéticas.
Campo aberto, dinamico, dialético, oscilante, capaz de inquietar o ver, de permitir reconhecé-lo, ao
tornar reflexo de si mesmo na relagdo com a obra. Entende-se, assim, que ndo se trata de um
ordenamento perceptivo como proposto pelo racionalismo, mas sim da continua descoberta do
proprio ato de ver, olhar e ser olhado. Tal descoberta abarca o corpo, perpassando diferentes
estimulos em relagdo as coisas € ao mundo. Algo incita, indica, bordeia, incide no que significa, no
que se produz como sentido no intervalo causado entre o olhante e o olhado. Isso constitui a
vitalidade do gesto.

Isso autentica a afirmativa de Merleau-Ponty (1945/2011) em relacdo aos processos perceptivos,
que eles ndo se explicam unilateralmente pela fisiologia ou pela psicologia, nem pelo somatorio de
ambos, e sim por seu entrelacamento que se exprime no sentir, de modo que alguns sujeitos, como
cita, podem se comportar como cegos, mesmo sem terem perdido por completo a visdo. Ora,
“enquanto habito um ‘mundo fisico’ [...] minha vida comporta certos ritmos que ndo tém sua razdo
de ser naquilo que escolhi ser, mas sua condi¢gdo no meio banal que me circunda” (MERLEAU-
PONTY, 1945/2011, p. 124). Nesse sentido, o olhar ndo ¢ um atributo do sujeito, mas também nao
¢ um predicado das coisas, um trago do visivel em si mesmo. Ele ¢ antes algo ndo visivel, algo que
ndo pode ser enxergado, mas que, entretanto vem do mundo das coisas e pode tornar presente o
ausente. No discurso de Lacan, ¢ algo advém do Outro, tesouro de significantes.

Destarte, as elaboracdes de Merleau-Ponty sobre a clivagem entre o olhar e a percepgdo, indicam
para Lacan que o olhar ndo ¢ uma questdo de pura percep¢ao, nem mesmo uma questao do campo
invisivel de visibilidade, mas que, para além, ele deve ser tomado como um objeto e mais
especificamente como um objeto da pulsdo. Isso faz do olhar uma elaboracao psiquica particular,
orientada por principios proprios em uma relagdo de dependéncia com a linguagem. Reconhecer tal
premissa implica considerar que o olhar para Lacan pode conter em si o objeto a, aquele localiza
uma falta, e atua como causa de desejo.
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