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Para Gustavo, meus olhos.
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Se é necessario que eu me desnude aqui,
decepciona-me ter de recorrer a malabarismos verbais,
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nudez o que eu digo, retirando a roupa e a forma, entdo
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esforgo é desesperado: o relampago que me ilumina e
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olhos.

(Georges Bataille, 1956, p.91)



RESUMO

Esta tese se desenvolve a partir da questdo do olho enquanto objeto sexual, na novela
Historia do Olho. Com o objetivo de destacar o objeto olhar na psicanélise ao entrelacar
duas trajetorias, de Georges Bataille e Jacques Lacan, procurou-se tirar consequéncias
para clinica e teoria psicanaliticas. Nessa novela, escrita em 1928, dois adolescentes se
entregam a aventuras erdticas estranhas e violentas, onde o olhar é o objeto pulsional
predominante. Ao percorrer a Historia, e o contexto batailleano, na companhia de
Lacan, buscou-se o conceito de obsceno para falar deste objeto e, assim, propor a
construcdo do que aqui se trabalha como olho obsceno. Para tanto, usamos a novela
como um caso a ser estudado, a fim de encontrar uma articulagcdo nova para pontos
tedricos importantes. A novela, tornou-se inevitavel associarmos os desenvolvimentos
de Lacan sobre a cisdo do olho e do olhar contidos, principalmente, em seus Seminarios
11 e 13, para uma leitura critica da mesma, concomitantemente aos demais textos
psicanaliticos que foram necessarios para nos amparar no trajeto e nos conceitos, que se
tornaram objetivos especificos importantes. Descobrimos que o olho, objeto obsceno,
desliza, desloca e se metamorfoseia. O olho obsceno, olhando de todas as partes,
desperta Eros e Tanatos, enquanto tetaniza o sujeito, que ja se apagou. O objeto, olha
para o sujeito, capturado, fascinado por um olhar sem cena, onde o estranho é familiar e

retorna como real que olha.

Palavras-chave : Historia do Olho . olhar . objeto a . obsceno.



ABSTRACT

This thesis develops from the question of the eye as a sexual object on History of
the Eye novel. In order to highlight the object gaze on psychoanalysis by intertwining
two trajectories, of Georges Bataille and Jacques Lacan, we tried to take consequences
in a clinical and theoretical ways. In this novel, written on 1928, two adolescents engage
in erotic adventures, strange and violent, where the gaze is the predominant pulsional
object. Scrolling through the novel and bataillean context, in the company of Lacan, our
research looks for the concept of obscene for tell about this object and, from there,
propose the obscene eye. As a method, we used the novel as a study of a case, aims a
new articulation for essential theoretical points. For this objective, we seek the
developments of Lacan about the division of the eye and the gaze contained in the
Seminars 11 and 13, as specifics objectives. The eye, obscene object, moves and slides,
he metamorphoses. The obscene eye looks from everywhere, and wakes-up Eros and
Tanatos, while poisons the subject, which already faded. The object, looks to the
subject, caught, fascinated for a gaze without a scene, where the strange is familiar and
returns as real that looks.

Key-words: History of the eye . gaze . object a . obscene
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa se desenvolve a partir do encontro da pesquisadora com a Historia
do Olho (2003), de Georges Bataille. Esta é a histdria de um objeto, o olho, em uma
novela sobre a morte. Ela nos mostra a violéncia do erotismo, atravessado pelo riso
angustiado de dois adolescentes. A novela chamou a atencdo ndo sé pela construgdo
literaria, mas pelo que, aos olhos da psicanalista que pesquisava, parecia ser uma
demonstracdo de alguns conceitos lacanianos, em especial ao que se refere ao olhar
enguanto objeto. A curiosidade aumentava quando a Histdria se acrescentavam certos
fatos: Bataille era ndo s6 contemporaneo de Lacan, mas seu amigo; os dois dividiram
alguns espacos, frequentaram o surrealismo e as aulas de Kojeve e, sobretudo, dividiram

também muitos interesses.

Foi surpreendente encontrar tantas coincidéncias nas obras de dois autores e, ao
mesmo tempo, quase nenhuma mengdo de um ao outro. Mesmo entre seus leitores, ndo
encontramos muitos tracos deste encontro que, com o0 passar da pesquisa, foi nos
parecendo mais profundo. Ao buscar referéncias, R. Lethier (2000), por exemplo, diz
que Lacan retira de Bataille sua tese sobre Sade e ainda, que ele Ihe resgata a Historia
do Olho para elaborar seu conceito de pulsdo escopica e a teoria do objeto a.

Ora, sem nos adiantarmos no assunto, vale também lembrar que podemos inferir
que Georges Bataille “entendia” bem do que a psicanalise trata ao ler suas obras onde o
que encontramos € bem proximo de uma teoria do gozo - enquanto o ‘excedente’ que
circula no que pode ser declarado humano, principalmente em A parte maldita (1975),
mas precedida pela Noc&o de Despesa, publicado pela primeira vez em 1933,

Neste sentido, Laurent (2012) nos conta que Lacan acompanhou 0s
desenvolvimentos de Georges Bataille, ainda antes da guerra. Bataille se posicionava
contra os positivistas que afirmavam que o sujeito buscava seus interesses e a

positividade. Para Bataille a coisa é menos logica, mais paradoxal, se assim podemos

! Segundo J. Piel (1975;21) em introdugdo ao livro de Bataille , neste artigo Georges Bataille faz
uma mudanga das concepgbes econdmicas bdsicas entendendo a economia como uma massa viva em
seu conjunto, onde a energia estd sempre em excesso, sendo necessario destruir sem descanso um
acréscimo. Dai todo problema para Bataille é saber como é usado o excedente uma vez que a forma de
uso do mesmo que é a causa das mudancas de estrutura.
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dizer, pois, para ele, o homem busca a pura perda. Diante do sujeito do consumo e dos
lucros, ele propunha uma concepcdo da economia obstinada a perder. Para tanto, ele
buscou exemplos na etnologia e na antropologia, destacando o Potlatch, o sacrificio e a
guerra. Bataille ndo entendia a guerra como um infortinio contingente e prescindivel,
mas como necessaria, “sobretudo como uma espécie de 1dgica infernal em que (...) ha
uma atragdo especial por esta perda, que ha um ir em dire¢do a propria perda”
(LAURENT, 2012, p. 97). Laurent aponta, nesta leitura que faz, o tema imbricado do
gozo e da perda, ou seja, Lacan percebe em Bataille os ecos da pulsdo de morte

estabelecida por Freud.

Também Roudinesco (2008) pdde dizer sobre a influéncia de Bataille em
Lacan, ressaltando que o primeiro se manteve aparentemente indiferente & obra do
segundo, mas Lacan, ao contrério, foi marcado pelo convivio com Bataille e mesmo por

uma leitura intensa de sua obra, o que lhe permitiu enriquecer suas pesquisas.

Entre outros autores franceses, Agnés Villadary (sd) mostra como as
personagens femininas das novelas de Bataille, como Simone na Histéria do Olho,
Edwarda, de Madame Edwarda, Dirty, em Azul do Céu e Helena, a mae de Minha Mae,
aparecem em sua obra para serem interrogadas em seu gozo feminino. Esta € uma
questdo cara a Lacan, e uma questdo que nunca abandonou Bataille. Michel
Bousseyroux (2005), por exemplo, € um dos que aproxima a constru¢do da heterologia,
do abjeto e do informe, da nogdo de objeto a em Lacan: “0 objeto a é a parte maldita da
esfera linguageira que nos habita” (BOUSSEYROUX, 2005 p. 47). O objeto a é 0 mais
intimo e o0 mais estranho para 0 sujeito, o objeto é topologicamente heterogéneo a
estrutura da linguagem. O autor pontua que Bataille, assim, entrevé a heterogeneidade
éxtima do objeto causa de desejo. Para Albert Maitre (sd), por outro lado, A Histdria do
Olho né&o lanca luz somente sobre o objeto a, mas essencialmente ao objeto fetiche —

ponto que nos parece duvidoso.

Nesta pesquisa, portanto, orientada pelos textos de Georges Bataille e de Jacques
Lacan, nosso objetivo geral foi buscar a incidéncia obscena, na clinica e na cultura, da
pulséo escopica e do objeto olhar, enquanto objeto a, e sua disjuncdo com o olho. Isso,
considerando essencial para a praxis da psicanalise, a construcéo e defini¢do do objeto
chamado pelo proprio Lacan de sua invencdo, o objeto a, objeto l6gico que organiza a
subjetividade de cada sujeito. Buscamos apreender este objeto pela teoria psicanalitica,
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mas nao sem antes passar por no¢des fundamentais, usando como recurso metodologico
a revisao bibliografica e a leitura critica de alguns textos de Freud e Lacan em torno da

Historia do Olho, texto que, tal como um estudo de caso, ordena nossa pesquisa.

Sabemos que a psicanalise se orienta por um viés subjetivo, inerente a sua ldgica,
que coloca em questdo aspectos cientificos claros, tal como a aplicabilidade da
generalizacdo de resultados. Contudo, isto ndo dispensa a pesquisa de um método que
comporte um saber e suas amplia¢fes para além do singular do estudo de caso. Assim
como Freud ensinou, devemos extrair pontos fixos que possam ser incorporados a
teoria, pois é a generalizagcdo que permite falarmos de uma clinica psicanalitica possivel
de ser transmitida (BARROSO, 2014).

Acreditamos gue, ao associar a Historia do Olho (2003) as teorias psicanaliticas,
poderemos extrair um ponto enigmatico para 0 avango que uma tese requer. A logica de
articular um caso clinico a uma pesquisa, em psicanalise, ndo passa por investigar e
confirmar um pressuposto através de um exemplo. Mas, passa antes por encontrar uma
nova articulacdo significante, uma expressdo inédita do real que traga novas
contribuicdes. Este ¢ o sentido da apropria¢do da frase de Picasso por Lacan, “eu ndo

busco, encontro” (LACAN, 1964/1998)

As nocles que ressaltamos como importantes de rever teoricamente e que,
portanto, aparecem como operadores da pesquisa, sdo: pulsdo, o supereu, 0 go0zo,
objeto, o estranho e a fantasia. Outros objetivos especificos tornam-se necessarios. A
Histéria do Olho (2003) exigiu uma contextualizacdo. Isto porque € composta de
intertextos e, conforme descobrimos, Lacan também intertextualiza com ela. Nesta
oportunidade, buscamos localizar algumas intersecbes de Bataille em Lacan,
demarcando um objetivo especifico. Outro conceito importante de elucidar neste
caminho foi o ‘obsceno’, ja que nossa hipoOtese passa pela construcdo de um olho
obsceno. Conceito sem definicdo, foi necessaria uma montagem para estabelecé-lo em

uma forma de olho.

Enfim, esta hipoOtese repousa sobre a tese de que ler a Histdria, com a chave da
teoria lacaniana sobre o olhar, nos devolvera o olho obsceno. No entanto, avisados
estamos, que o real s6 retorna contingencialmente, entre linhas, ndo-todo. Sabemos que
o0 esforco da tese por articular e formalizar um saber entre psicanélise e literatura, ou

seja, entre diferentes registros de producdo de verdade, pode explicitar, enfim, a
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diferenca politica do campo da psicanalise. Escrever, para o psicanalista, tem a ver com

permitir que um sujeito saiba fazer com seu gozo, com seus restos.

Sobre os restos, desde Freud, temos a teorizagdo do que ele chamou objetos
parciais da pulsdo, nos ensinando que os objetos — o seio, as fezes, o falo — séo objetos
que demarcam zonas erdégenas, em especial aquelas que fazem borda aos orificios do
corpo. Lacan acrescenta a série freudiana os objetos voz e olhar e define para estes e
para 0s demais, os lugares que ocupam como entdo, objeto a. Neste percurso,
privilegiaremos, tal como Bataille o fez em sua novela, o objeto olhar que, uma vez

caido, se torna somente olho, um pedaco de carne fora do sentido, obsceno.

Além de se apresentarem, e serem muito importantes na clinica, a pulséo
escopica e o “olho absoluto”, para retomar o termo do trabalho do psicanalista Gerard
Wajcman (2011, p.15), sdo partes de uma nova civilizacdo aonde podemos destacar que,
de forma absoluta, “somos olhados”. J& hdo somos olhados pelos olhos de Deus, ou dos
deuses do Olimpo como antes, mas somos olhados todo o tempo, por todos os lados: a
humanidade passa a ser objeto de contemplacdo para si mesma. Mas, mais do que
contemplacdo, ou um olhar desinteressado, € um olho intrusivo que nos atravessa
cotidianamente. Olhos por toda parte e de todo tipo, extensdes tecnolégicas do olho ou
proteses do olhar ja tomaram o campo da medicina, das redes de informacgdo, do
webcam e da video vigilancia. Vivemos na sociedade do espetaculo e da proliferacédo de
imagens e, por detrds de cada espetaculo, ou de cada imagem ha, no minimo, um olhar.
Assim, 0 mundo caminha em um universo de olhos, informatizados e difundidos com
diversas fungdes: olhar, vigiar, explorar, observar, calcular, auscultar, desnudar, escavar
o corpo (WAIJCMAN, 2011, p. 21).

Dentro deste contexto, a psicanalise lacaniana, que se orienta em direcdo as
questdes que cada época comporta, ndo poderia se furtar de investigar as questdes
relativas ao olho, ao olhar e a pulsdo escépica. Para tanto, busca elementos onde sempre
encontrou um campo proximo e fértil: a literatura e o saber que ela carrega. Sendo o
objeto a indizivel, ndo articulavel pela linguagem, ja que, com Lacan, aprendemos que
seu terreno esta justamente fora da linguagem, encontramos dificuldade de articularmos
a pesquisa sem um articulador éxtimo. Aqui, a literatura é convidada como saber
articulado sobre o irrepresentavel, ndo para ser interpretada, mas que pode se escrever,

talvez a propria interpretacdo. Vale lembar que Lacan, ao se interessar pela literatura, se
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debrugou sobre “a relagdo do homem com a letra” (LACAN, 1958/1998 p. 750). Trata-

se da ranhura da linguagem que inscreve os caminhos do gozo: lituraterre, diria Lacan.

No Seminario 13 O Objeto da Psicanalise(1965-66), Lacan, entre outras muitas
referéncias da literatura e da pintura, nos convida a ler a Historia do Olho(2003). Ele
destaca neste ano: “Somos psicanalistas, com o que temos de nos haver? Com uma
pulsdo que se chama pulsdo escopica” (LACAN, 1965-66). Isto porque a analise esta
centrada em torno da janela, da janela da fantasia fundamental na medida em que ela, ao
ser suportada pelo objeto a, integra a existéncia do sujeito que olha e é visto. Para
avancar neste sentido, continua Lacan, teremos que cernir o objeto a que se chama

olhar.
Seguindo sua indicacdo, portanto, entraremos neste percurso.

A divisdo dos capitulos tenta ordenar, didaticamente, o trabalho. Mas a Historia
(2003) é o olho do buraco negro! Também a psicanalise também ndo se deixa colocar
em linhas tdo préticas. Tragcamos o primeiro capitulo, o segundo item da tese, A
Historia do Olho e o contexto bataileano, que tratou de situar a Histéria do Olho.
Contextualizar a época e seu autor, Georges Bataille, bem como o surrealismo,
movimento ao qual se ligou. Neste capitulo, encontramos, enfim, o olho: o olho da

época, o olho da Histdria, e também o olho que obcecava Bataille.

Neste caminho, salta aos olhos o trabalho que faz Bataille usando a idéia de que
cada palavra é plastica, e esta disposta a varias manipulagdes. A consequéncia da
plasticidade da palavra acontece no significado. O significado de cada palavra, para
Bataille, se cria em seu uso. Na criagdo de montagens, para revista Documents (1929-
30), o autor partia para um jogo de textos, imagens e cortes a fim de propor novos
significados, re-arranjos. A montagem se apodera destes tragos para romper com a
representacdo e com o ponto de vista fixo.

Esta mudanca tira o sujeito do lugar do observador, onde esteve desde sempre
acomodado, para buscar um novo alojamento, uma nova volta. Para isto, Bataille
contava com o0s temas ligados a morte e a sexualidade. Mas, nos interessa constatar seus
outros recursos: a contradicdo e a incongruéncia, que apareciam no texto e na
justaposicdo de imagens, as imagens-contraste que enfatizavam feridas abertas na

cultura, as imagens-suturas, os cortes, imagens fratura que surgem como uma erosao no
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texto, imagens para causar turbuléncia no sentido. A ideia é sempre provocar um
estranhamento da realidade, cultural e subjetiva, aonde se acomodam os olhos cativos
dos homens.

A Histéria do Olho (2003), como a entendemos, também passa por uma
montagem. E o primeiro livro de Bataille, publicado sob pseudénimo. O segundo
capitulo, terceiro item da tese, chamado Uma randonee pela Historia do Olho, versa
sobre suas duas edi¢cdes e suas ilustracOes, feitas por André Masson (1928) e Hans
Bellmer (1940). Nele estdo contidos, além do tema do olho e do olhar, as obsessdes e 0s
temas que vém para violentar a prépria linguagem e o pensamento na novela. Esta
experiéncia serve para guiar o sujeito a vertigem, para além dos limites. A Historia do
Olho € um risco de loucura, sua escrita tem fragmentos e clardes, onde cenas obscenas
intervém medusando o sujeito que cai nesta espécie de provocacdo. O sujeito é
contagiado pelo olho, pela paix&o violenta de ver. Este contagio clama pelo impossivel,

pelo siléncio e a morte que estdo no jogo cruzado de cenas de sexo e violéncia.

Para tanto, Bataille ndo escreveu uma novela pornografica. A pornografia,
comenta Foster (2005), mantém seu leitor a uma distancia confortavel o suficiente do
objeto, tdo confortavel que ele pode se posicionar como voyeur. O terceiro capitulo, O
obsceno e estranho objeto que circula as expensas do sujeito, tratou do obsceno em
jogo na Historia. Cabe dizer, Bataille ndo era um libertino, era mais um debochado.
Neste deboche ele apontava o obsceno das coisas, mas sé a morte Ihe parecia obscena o
bastante. A proximidade do obsceno cumpre, para ele, o efeito de distancia-lo dos
ideais, mas cumpre também o objetivo de aproximé-lo do objeto. O obsceno, em
Bataille, ndo é permitido para pessoas de olhos castrados. Ele exige a pulsdo de saber e
de ver, que leva o sujeito as Gltimas consequéncias. Assim como Edipo, Bataille trata de
deixar o sujeito siderado diante do objeto. O objeto obsceno é o sexo medusa de
Simone, o olho morto de Marcela, ou o olho enucleado do padre. Ele faz a mancha que

olha o sujeito.

O olho da Histéria do Olho comeca pelo olhar, cheio de desejo, do narrador
adolescente que, ansioso, quer ver 0 sexo por baixo da saia da nova amiga. Depois de
varias conexdes, deslizamentos e metamorfoses, o olho é um olho enucleado. O quarto
capitulo, quinto item, € O obsceno em Lacan: do ideal ao objeto. Aqui tratamos da

ciséo entre olho e olhar, na psicanalise. Como este percurso ¢ sempre atravessado por
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Bataille, lembramos que, para ele, ndo se trata de uma cisdo, mas de uma queda. E o
olhar, que representa o alto da cultura, a civilizagdo, e deve cair. O olhar, para Bataille,
corresponde a razdo, a consciéncia, a boa forma, a lei paterna, a religido e Deus. Ele
esta, portanto, no campo dos ideais. O olho, parte do corpo arrancada, revira o sentido
em busca do ndo senso, do informe, do avesso do olho, o corpo, radicalmente colocado
no lugar dos semblantes. Bataille parte de um olhar ideal para atingir o objeto. Ele
demarca, desta forma, nossos operadores de leitura na pesquisa.

Na arquitetura deste capitulo, portanto, com Lacan, mas ndo sem Freud, partimos
do supereu para atingir o baixo do objeto. Esta estratégia foi usada porque acreditamos
que esta instancia, o supereu, vem impregnar este olhar marcado pelo ideal em Bataille.
Em seguida, tratamos de outros conceitos essenciais ao nosso tema na psicanalise:

objeto a, o objeto olhar, passando pela pulsao e pela fantasia.

Enfim, a Historia nos mostra, quase sem anteparos, que ndao somos olhados no
espetaculo do mundo somente pelo Outro. A Historia € uma montagem de cenas onde o
obsceno conecta, para Bataille, as recordacGes da infancia a um novo significado.
Pensar desta forma, ndo nos leva a interpretar o autor, mas a compreender algo desta
estrutura essencial ao campo psicanalitico. No seu trabalho de escrita, Bataille consegue
operar com um saber fazer com o olho obsceno, e mostra que ndo é s6 o Outro que nos
olha de onde ndo nos vemos, mas que o0 objeto também olha. O objeto olha e revira a

imagem ao avesso: é o real que retorna para uma nova Historia.
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2 A HISTORIA DO OLHO E O CONTEXTO BATAILLEANO.

De acordo com o que foi colocado na Introdugdo do nosso trabalho, foi-nos dado,
como caminho l6gico para o0s objetivos desta tese, apresentarmos, neste capitulo, o
contexto da novela Histéria do Olho (2003). Esta ndo foi escolhida por acaso, mas
porque entendemos que a mesma € um objeto de aproximacdo das obras de Jacques
Lacan e Georges Bataille em um ponto delimitado — o olho. Esta premissa, que destaca
o olho como um ponto de intersecdo de duas obras, sera nosso instrumento de
interpretacdo do objeto olhar, entre os outros objetos delimitados por Lacan durante seu
ensino, compreendidos por ele como objetos a. Isto porque, como veremos, é fato que
Bataille faz do olho o protagonista de sua novela, bem como faz com o olho, tanto na
Histdria do Olho, como em torno dela, um uso que permite a Lacan, no Seminario 13,

O objeto da psicanélise (1965-66), falar sobre seu objeto a.

Faz-se necessario, portanto, para dar inicio ao nosso capitulo, comegarmos pela
citacdo que sera a principal orientadora de nosso percurso. Nela esta a alusdo de Lacan a
Historia do Olho.

“Ha toda uma histéria do olho, é o caso dizé-lo. Aquele aqui que tém
as orelhas abertas ao que pode ser informacdo latente, sabem a que faco
alusdo ao falar da Historia do Olho. E um livro publicado andnimo, por um
dos personagens mais representativos de uma certa inquietacdo essencial de
nossa época e que passa por uma novela erética. A Historia do Olho é rica
por toda uma trama bem feita para recordarmos, se pode-se dizer, o encaixe,
a equivaléncia, a conexao entre eles de todos 0s objetos e sua conexdo central
com o drgdo sexual” (Lacan seminario inédito; aula 20, em 01/06/1966). 2

Naquele ano, 1966, para Assandri (2007), foi a medida que Lacan tomou a
pulsdo escépica como ponto central, que a Histéria de Bataille apareceu como

referéncia. Sabemos que, para aqueles que se enveredam nos estudos da psicanélise

2 . . . . . , . .
“Hay toda una historia del ojo, es el caso de decirlo. Aquellos que tienen aca la oreja abierta a

la que puede ser informacion larvada, saben a que hago alusion al hablar de la historia del ojo. Es un
libro publicado anénimo, por uno de los personajes mds representativos de una cierta inquietud
esencial de nuestra época y que pasa por una novela erdtica. La historia del ojo es rica por toda una
trama bien hecha para recordarnos, si se puede decir, el encaje, la equivalencia, la conexidn entre ellos
de todos los objetos y su conexidn central con el 6rgano sexual”. (LACAN, 1966)
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lacaniana, a consulta e apreensdo das citagdes que ele faz em seus Escritos ou
Semindarios, muitas vezes, obscuras, exige um exercicio de se adentrar em suas
formalizagdes recorrendo a outros meios de transmissdo. A investigagdo destas fontes
constitui um paratexto imprescindivel de seu ensino, pois ele as toma para oferecé-las
ndo somente como exemplos ou ilustraces, mas também para construir tramas distintas
de sua teoria. Em alguns pontos, seu ensino sé estara claro uma vez que se encontre a

referéncia citada, e dela seja possivel retirar suas consequéncias.

Tarefa ndo muito fécil, concluimos. No entanto, o que torna nosso trabalho mais
arduo e a afirmacdo contundente de Assandri (2007, p.7), de que ha um enorme
“pedago” de Bataille em Lacan, que ndo é facil discernir. Ou seja, que Georges Bataille
ndo estard contido somente em uma citacdo de Lacan, embora ela nos sirva orientador e
condensador para nortear a pesquisa, principalmente em momentos de impasse. Parece-
nos ainda relevante a ocultacdo do nome de Bataille na obra de Lacan®. Em todos os
seminarios seu nome é citado apenas trés vezes de forma bem pouco comprometedora,

digamos. Mas tal ocultagdo se tornard mais clara se entendermos o desvio de Lacan.

Mantendo-nos na citacdo acima, Lacan ali faz alusdo a Bataille ao ndo nos confiar
seu nome. Provavelmente em respeito ao anonimato que o autor pretendia — pretendia,
j& que ndo era mais um grande segredo a autoria da Histéria do Olho®. Lacan aludiu ao
texto Batailliano intertextualizando, conversando com o texto. E possivel observar que
também o texto de Bataille, com suas imagens, montagens, intertextualiza com varios
outros textos, outros autores, ou mesmo o texto do inconsciente que 0 autor permite
intervir na prépria escrita. Com a alusdo, Lacan se serve de algo que sugere conhecido
para associacdo e transmissdo, ou seja, a construcdo de uma metafora possivel entre os
textos.

Ainda nesta mesma passagem, outro ponto muito significativo € ressaltado por
Assandri (2007). Ele observa que Lacan chama a Historia do Olho (2003) de novela
erotica, mas ndo sem incomodo. Lacan diz que o livro “passa por” uma destas novelas

que sdo conhecidas como eroticas. Mas, nesta passagem do seminario, Lacan menciona

} Pesquisa feita no Index referentiel du Séminaire de Jacques Lacan Henry Krutzen (inédito).
Ao usar pseudonimos em suas obras mais escandalosas, Georges Bataille, segundo Surya
(2002), mantinha a imagem que sabia necessaria: do intelectual que trabalhava e produzia arduamente
na Biblioteca. Tinha a imagem de um homem amadurecido com a idade, muito belo e concentrado.
Voltaremos a este ponto quando evocarmos a segunda face de Bataille.



21

a Historia do Olho ao falar do objeto estranho, tal como Freud o enunciou em O
Estranho (1919), a partir do conto O Homem de Areia, de E.T.A. Hoffmann (1817). Ele
destaca o estranhamento do sujeito frente ao olho cortado e cego que aparece na novela
de Bataille e que, como veremos, ressurgird ao redor da criacdo desta, em toda obra do
autor. O olho, nesta narrativa, € capaz de produzir um encontro com o real na medida
em que opera uma ruptura com o familiar, quando pode ser substituido por objetos
insuspeitos ou deslocado para lugares inadvertidos. Ponto que sera tratado no préximo

capitulo, a luz da psicandlise lacaniana. Por enquanto seguiremos a Historia do Olho.

2.1 — O autor da Histéria: Georges Bataille

O autor da Histdria do Olho sera apresentado, pois entendemos que a novela de
1928 ndo é um acontecimento avulso e solto. Para uma apresentacdo curta, ja que o
autor interessa-nos por sua obra, descreveremos um breve retrato de Georges Bataille.
Ele nasceu em 1897, em Billon, e morreu em Paris, em 1962, aos sessenta e cinco anos.
Sua trajetdria é tortuosa, e sua geracdo era atormentada, como ele mesmo disse no

posfacio de Histdria do Olho.

Aos quinze anos Bataille se converteu ao catolicismo e se tornou seminarista,
quase padre. Perdeu a fé e foi trabalhar como arquivista-paledgrafo na Biblioteca
Nacional. Teve intensa participacdo nos movimentos culturais de sua época, fundando
ou colaborando em indmeras publicacbes de revistas como Documents (1929-31),
Critique Sociale (1932-34), Acéphale (1936), entre outras. Juntamente com seus livros
“tedricos”, sua face publica, ele tinha também uma face oculta que o colocou no rol dos
escritores malditos. Tal face aparecia assinada por pseudonimos, em seus livros de
ficclo erotica. A seu respeito, ele mesmo dizia “néo sou filésofo, mas um santo, talvez
um louco” (MACHADO, 1985).

Sua obra ficou reconhecida, principalmente, no que diz respeito as relacfes
intrinsecas do erotismo com a morte, mas nao se limitou a tais temas. Nao pretendemos
aqui fazer um levantamento de toda esta obra, mas apenas destacar o que, para o

trabalho dessa tese se faz primordial.
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Em 1957 ele publica O Erotismo, ensaio onde expbs a delimitacdo de seu
pensamento. Aqui, Bataille concebeu o erotismo como “a aprovagdo da vida até na
morte” (1957 [1989]), focando, portanto, na envergadura ontolégica e existencial desta
experiéncia. Para ele, 0 homem descobre o coracdo paradoxal da vida nesta experiéncia:
a vida estd paradoxalmente morrendo para continuar a viver. Desta forma, Bataille
aproxima o que Sade e Freud j& uniram: sexo e morte. O erotismo e a violéncia s&o
vistos como a chave que desvenda os aspectos fundamentais da natureza humana, dando
aos mesmos uma dimenséo religiosa. Em 1961 escreveu As lagrimas de Eros onde, a
partir de suas observacdes da arte pré-histdrica, precisamente as pinturas da caverna de
Lascaux’, que estudou seis anos antes, pode apostar neste essencial e paradoxal acordo
entre a morte e o erotismo. Isto porque, somente o animal humano conhece o erotismo,
visto que também € o Unico que conhece sua propria finitude. Para ele, o erotismo € uma

consequéncia, no homem, do conhecimento da morte.

Mais além dos dois ensaios citados, estdo as novelas onde Bataille conjugou
erotismo e morte das mais diversas maneiras. Impossivel dizer se ele foi, afinal, um
filésofo, um antrop6logo, um sociélogo, um bibliotecério, ou escritor. De acordo com
os historiadores da literatura, Bataille € um inclassificavel pelo fato de estar a margem

das classificacBes usuais, assim como nosso outro autor de referéncia, Jacques Lacan.

“Este outro inclassificavel é socialmente o nome do psicanalista pelo
fato, justamente, de estar a parte da ordem social. Ao ndo formar parte de
uma ordem, o psicanalista pode acompanhar o desenvolvimento da ordem
das posigodes subjetivas do ser.” (LETHIER, 2000, p.53)

Jacques-Marie Emile Lacan (1901-1981), nasceu em Paris, Franca. Formou-se
em medicina em 1928, especializando-se em psiquiatria. Foi aluno de Gaetan Gatian De
Clérambault e também de Henry Ey. Em 1932 escreve sua tese doutoral sobre a psicose
parandica, Da psicose paranoica e suas relacbes com a personalidade, jA com a
influéncia certa da psicanalise. Lacan participou dos movimentos de vanguarda de sua

época, e conheceu bem o surrealismo. Impossivel, aqui neste espago, listar seus

> Caverna descoberta em 12 de setembro de 1940, no sudoeste da Franga. Famosa pelos mais de
trezentos documentos exemplares de figuras rupestres, datadas do periodo Paleolitico Superior (50.000
a 16.000 anos atras).
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trabalhos e interesses, ja que sua erudicdo parecia sem limites. Em 1941 ele se casa pela
segunda vez, com Sylvia Bataille, a primeira esposa de Georges Bataille, um grande
amigo desde 1934.

2.2 - Uma pré-Histéria do Olho.

Com este subtitulo certamente ndo estamos evocando uma pré-histéria no sentido
cronolégico da obra de Bataille. Entendemos que a Histdria esta permeada por um
contexto e por um mal estar caracteristico de uma época, relacionado as guerras, de um
grupo e de um sujeito, e que ao delinearmos estes contornos o nosso objeto de estudo, o
olho de que se ocupa Bataille, também se destacard. Veremos, assim, que ha uma
verdadeira série de olhos neste contexto, e ndo s6 na Histéria. Comecaremos pela

indicacdo Batailliana do primeiro olho da série.

2.2.2 - O primeiro olho.

O pai de Georges Bataille ndo foi muito falado pela literatura especializada e
critica. E fato que foi uma figura bem pouco interessante, quem sabe ainda uma figura
vista como abjeta. Certamente Joseph-Aristide Bataille ndo foi um pai tdo importante
dentro do cenario literario, afirma Surya (2002), mas tampouco serd 0 menos estranho.
No entanto, ndo diriamos que ndo é tdo importante assim. Surya, o mais reconhecido
bidgrafo do autor, deixa a pergunta sobre a influéncia e as marcas indeléveis que a

loucura do pai teria deixado na subjetividade excéntrica do filho Georges.

Joseph Bataille contava trinta e cinco anos quando se casou com Marie-
Antoinette Tournadre. Conheceram-se e fixaram residéncia, a principio, em uma vila
austera que, quando Bataille a conheceu, ja adulto, o encheu de horror. Ele descreve a
vila dos pais como uma paisagem demoniaca, uma ladeira sem arvores ou igreja, um
amontoado de casas em uma cratera. Antes de se casar, Joseph-Aristide tentou estudar

medicina e ser o primeiro médico da familia pouco abastada: falhou. Logo depois, foi
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servidor publico e empregado na prisdo de Melun. Mais tarde se tornou um funcionario
dos correios, momento em que sua doenga, a sifilis, se apoderou de seu corpo (SURYA,
2002).

J4 morando em Billon, Joseph-Aristide tinha quarenta e quatro anos quando
nasceu Georges, seu segundo filho. Este pai ja doente e sempre fraco, antes da
enfermidade toma-lo totalmente, perde a visdo. Melhor dizendo, como completa de
forma muito precisa e delicada Surya (2002), ja que tentamos apreender o ponto de vista
do filho deste homem, este pai perde o olhar. Para Georges Bataille, ele foi concebido
por este homem cego que estava fechado para 0 mundo exterior. Mesmo assim e, para
sua maior surpresa, Joseph-Aristide ndo desistiu de ser pai mais uma vez, embora
doente. Trés anos depois de seu nascimento, o pai perde o uso dos membros e fica
confinado em uma cadeira por mais quinze anos. S&o quinze anos de martirio para toda
a familia: as dores penetrantes que arrancavam gritos bestiais do doente, as crises
viscerais, 0s problemas motores, sensores e digestivos, a falta de reflexos e de controle
dos genitais e dos esfincteres. E € assim que a familia segue: o pai, a mée, os filhos
Martial e Georges, que crescem até a adolescéncia, em companhia permanente do pai

imobilizado e cego.

Interessante observar que, desde cedo, ligado aos pensamentos sobre o pai, as
imagens do pai, aos cheiros e aos gritos, Bataille tinha a impressdo de que tamanho
horror s6 poderia torna-lo um predestinado (SURYA, 2002). Para ele, seu pai, muito
longe de representar um pai, ndo lhe parecia sequer um homem, e as vezes lhe parecia
préximo demais de um animal. Surya destaca que Bataille, ao se lembrar do pai, sempre
trazia a recordagdo do momento em que este procurava urinar em um pequeno
recipiente, sentado em sua cadeira especial. Ele lembrava até mesmo do 6rgdo do pai
que realizava o que se tornou essa dificil necessidade. Ele ndo alcangava o acessorio,
urinava fora do lugar, e neste momento “os olhos escancarados apareciam para
desapropriar a obscenidade do 6rgdo que vivia entre suas pernas mortas” (...) “no centro
do seu rosto aquilo adquiria a sorte de uma estranha forca capaz de expor uma verdade

maior do que o 6rgdo que urina” (SURYA, 2002, p.7).

Nestes momentos, suas pupilas geralmente estavam voltadas para cima, apontadas
para 0 espaco. Segundo Surya (2002) os olhos “abertos para o buraco do abismo”

deixavam no rosto do pai a marca de um furo, uma rachadura, uma fissura e uma
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expressao de abandono, escancarando a fisionomia de seu ser de aberracdo. Nada
expunha melhor os olhos mortos de seu pai. Surya se pergunta, oportunamente, tendo
relatado a historia de Joseph-Aristide, como esta figura, ou estes olhos, ndo teriam
fascinado, ou horrorizado, esta crianca que, mais tarde também declara, espontanea e

ternamente, ter amado muito este pai.

2.3 — O olho da época.

O modernismo francés, apesar das dificuldades de localizacdo exata no tempo, se
inicia no Século XIX. Foi a urbanizacdo de Paris, com as experiéncias de multiddo,
anonimato, transitoriedade e contingéncia, que fundaram a ideia de modernismo.
Entram em cena a burguesia, o mercado mundial, o livre comércio e a Revolucdo
Industrial. H& uma crise do artesanato, que passa a nao ter valor frente aos objetos feitos
industrialmente. O artista passa a ser um intelectual apartado da producéo, que deve ser
agora em escala. Pode-se resumir, para tornarmos nosso caminho mais curto, que a arte
moderna é a historia desta crise do objeto artesanal. Varias correntes formaram o

modernismo francés, entre elas o surrealismo.

Seria impossivel, no caminho desta tese, esbocar todos o0s contornos do
surrealismo, até porgue se torna dificil, dentro das varias perspectivas que se formaram
em torno dele, ao longo dos anos, puxar um fio condutor que nos mantenha em um
trajeto de posicdes neutras como requer a ciéncia. Por outro lado, Seria também
impossivel deixar de falar do movimento pelo qual esbarraram nossos dois autores,

mesmo que de forma diferente.

O surrealismo incitou as mais diversas paixdes e, até bem pouco tempo, como nos
esclarece Foster (2008)°, era menosprezado nos relatos do modernismo, sendo apontado

como um movimento de arte ao avesso: ‘“era impropriamente visual ¢

® HAL FOSTER: Historiador critico e tedrico de Arte. Professor de Arte e Arqueologia na

Universidade de Princeton, onde também estudou. Mestre em Literatura inglesa pela Universidade de
Columbia, Doutor em Histdria da Arte na City University de Nova York. Escritor de varios livros, entre
eles, O Retorno do Real. Ele também é co-editor da revista October. Foster é um importante leitor e
transmissor da obra de Lacan nos Estados Unidos.
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impertinentemente literario” (FOSTER, 2008, p.10)’. Ainda hoje, (e seu texto é de
2008), segue o autor, continua encaixado em um discurso delimitado pela iconografia e
0 estilo, mas sem levar em conta suas referéncias e intengdes. No entanto, em sua
concepcao, o surrealismo constitui um modernismo contido dentro do modernismo
oficial, e é uma referéncia para um pds-modernismo critico, especialmente considerando
figuras como Bataille e Duchamp. Isto porque, o surrealismo seria o ponto nodal dos
trés discursos da modernidade: psicanélise, marxismo cultural e etnologia. Destes

discursos o surrealismo se nutriu, mas também os desenvolveu.

Foster destaca, ainda, que o surrealismo foi descrito por categorias tradicionais da
teoria da arte e, na maior parte das vezes, como veremos logo abaixo, nos termos
empregados pelos proprios criadores do movimento. No entanto, sob tais definigdes,
algumas praticas ndo se encaixam na rubrica surrealista. Foster propde, entdo, que o
conceito de estranho, tal como concebido dentro da psicanalise, possa ser usado para
uma leitura do caminho surrealista de acesso ao inconsciente, bem como para organizar

suas construcfes em torno de um conceito.

“Se ha um conceito capaz de abarcar o surrealismo, teria que ser
contemporaneo a ele, inerente ao seu campo (...). Creio que 0 conceito que
reline estas qualidades é o de estranho, ou seja, um interesse nos eventos em
que o material recalcado regressa de maneira tal que desestabiliza a
identidade unitaria, as normas estéticas e a ordem social. O que vou colocar é
que os surrealistas ndo s6 se sentem atraidos pelo retorno do recalcado, sendo
que, ademais, buscam redirigir este retorno com fins criticos. Neste sentido, 0
conceito de estranho ndo é somente contemporéneo do surrealismo, mas
tamgbém representativo de muitas de suas atividades”. (FOSTER, 2008, p.
18)

Tal articulacdo sera mais bem elucidada no nosso terceiro capitulo, onde

discutiremos o obsceno e o estranho no nosso objeto especifico: o olho da Histdria. Por

7 Traducgdo nossa. “era impropriamente visual e impertinentemente literario” (FOSTER, 2008,p.10)

8 Traducdo nossa: “Si hay un concepto capaz de abarcar o surrealismo, tendria que ser
contempordneo respecto de él, inherente a su campo (...). Creo que el concepto que reune estas
cualidades es el de lo siniestro, es decir, un interés en los eventos em los que la materia reprimida
regresa de manera tal que desestabiliza a identidad unitaria, las normas estéticas y el ordem social. Lo
que voy a plantear es que los surrealistas no solamente se sientem atraidos pelo retorno de lo reprimido,
sino que, ademads, buscan redirigir ese retorno con fines criticos. En ese sentido, el conceito de siniestro
no solo es contempordneo del surrealismo, mds também representativo de muitas de suas atividades”.
(FOSTER, 2008, p. 18)



27

enguanto retomaremos, sucintamente e da maneira possivel, alguns contornos e ideias

principais do surrealismo.

Neste item, 0 que nos interessa, ainda, é ressaltar que o surrealismo surge dentro
de uma determinada configuragéo do ver. Jay (2007) nos chama atencdo para um “olho
da época”, uma espécie de reconstru¢do do que espera ver o espectador de determinado
tempo, o espectador contemporaneo. Este espectador € despersonalizado e ideal,
distanciado de critérios de classes minoritarias e cddigos. O olho da época é, portanto, a
cultura visual de um tempo concreto, uma cosmovisdo, no sentido do espirito de uma
cultura que esta presente na maneira dos individuos perceberem o mundo. No século
XIX, segundo Jay, a urbanizacdo das cidades, que irrompe com estimulacdo de novos
ritmos, reordena 0s espacos, intensifica o tempo, e a invencdo da fotografia, (2007),
modificam o uso da visao®.

“A visdo, entdo, se converte no sentido urbano privilegiado. A
exposicao, a da mercadoria nas vitrines dos comércios — mercadoria que se
ve, mas ndo se toca, tal como o olhar do caminhante — provocava um desejo
ocular que era aumentado pela publicidade, com a introdugdo de imagens

litograficas em jornais e revistas que intensificam, na mente do observador, a
idéia de objeto de consumo” (Hernandez-Navarro, 2007, p. 88) *°

Na historia ocidental, Jay (2007) nos mostra que a visao tem o estatuto de sentido
mais nobre desde a Grécia antiga. Embora os gregos celebrassem a visdo com certa
ambivaléncia, até em suas manifestacdes negativas, seu poder era decisivo. Isto porque,
a visdo poderia ser compreendida como o olho da mente, supostamente contemplagédo
pura e imovel. Por outro lado, mostram seu lado que ndo é puro, mas real, dos olhos
reais do corpo, que acedem a experiéncia real: quando um é atacado o outro afirma-se
em seu lugar e, em todo caso, a visdo permanece como 0 mais nobre dos sentidos
humanos. Esta mesma ambiguidade, segundo Jay, se observa na filosofia cartesiana e

também predomina no chamado oculacentrismo moderno.

° para ampliar esta discussdo que, nesta tese somente poderemos tocar de maneira rapida a fim
de mantermos nossos objetivos, conferir: JAY, Martin, Ojos Abatidos: la denigri¢éo de la vision en el
pensamento francés del siglo XX. Ed. Akal, Madrid, 2007.

10 Tradugdo nossa: “La vista, entonces, se convierte, en el sentido urbano privilegiado. La
exposicion, la de la mercancia em los escaparates de los comercios — mercancia que se ve pero no se
toca, igual que la mirada de lo paseante — provocaba un deseo ocular que era aumentado por la
publicidad, con la introduccion de imdgenes litogrdficas en diarios e revistas que intensificaban en la
mente del observador la idea del objeto de consumo” (Hernandez- Navarro, 2007, p.88 )
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Mas, foi de maneira distinta de outras eras, que a era moderna se sustentou no
sentido da visdo. O melhor modo de entender o regime escdpico da modernidade, no
entanto, € saber concebé-lo como um terreno em disputa de alguns modelos escépicos,
ou seja, formas de uso do olho. Jay (2007) considera dominante e até hegemonico, na
modernidade, o0 modelo visual do Renascimento com suas nogoes de perspectiva que se
deslocam como perspectivismo cartesiano. Este Gltimo teve lugar a partir de uma
cosmovisdo cientifica que ja ndo interpretava o mundo como um texto divino, situando-
0 em uma ordem de espaco e tempo matematicamente regulares, com objetos naturais

que sé poderiam ser observados de fora, pelos olhos neutros do investigador cientifico.

O espaco tridimensional, racionalizado a partir da perspectiva, ganha uma
superficie bidimensional, e a tela poderia ser concebida como um espelho plano onde se
refletia 0 espaco geometrizado da cena, vista a partir do olho que olha de fora. Este olho
possui uma caracteristica curiosa. Nao foi projetado a partir do modelo natural, como
visdo binocular, mas como um s6 olho que olha através do olho mégico. A perspectiva
cartesiana logo foi criticada por tornar o sujeito ahistérico, descorporificado e
desinteressado, alguém que s6 conhece o mundo afastado dele.

Ainda que o oculacentrismo moderno nédo deva ser tomado de forma generalizada,
sempre nos encontramos com a ubiquidade da visdo, uma espécie de sentido mestre
moderno. Jay garante que ndo ha um Unico regime escopico na era moderna e que, pelo
menos mais dois grandes regimes escopicos ocidentais podem ser encontrados nas

fraturas do modelo dominante, como momentos de mal estar.

O primeiro momento, a primeira ruptura com o modelo dominante, se da no
século XVII, em especial na Holanda, com a arte nérdica, cujo melhor exemplo sera
Vermeer'’. A arte nérdica suprime qualquer referéncia narrativa e textual a favor de
uma arte que € descritiva, valorizando a superficie visual, e indiferente a posicao do
espectador, como os mapas. Ela supde, e pinta, a existéncia prévia dos objetos de um
mundo que ndo cabe em uma tela. O equivalente filosofico, segundo Jay, € o empirismo
baconiano e seu antiperspectivismo. Rechagado o sujeito monocular, aqui o olho se

dirige a uma superficie detalhada e articulada, em um mundo que se contenta mais em

! Johannes Vermeer (Delft, 31 de outubro de 1632 — Delft, 15 de dezembro de 1675), pintor
holandés também conecido como Vermeer de Delft ou Johannes van der Meer.
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descrever do que explicar. A arte holandesa, assim como o microscopista do século

XVI1, saboreia a discreta particularidade da experiéncia visual.

O segundo momento de mal estar, ou um terceiro modo de viséo colocado por Jay
(2007), € uma alternativa mais radical: o Barroco. Se 0 Renascimento é linear, plano,
classico, solido, fixo, fechado e preza pela transparéncia da forma, o Barroco, por sua
vez, é colorido, aberto, desenfocado, multiplo, uma pérola irregular, extravagante e
peculiar. Para Jay, ele foi uma alternativa mais significativa ao estilo visual dominante,
foi um repudio & geometrizacdo monocular da tradicdo cartesiana e da ilusdo implicita
de um espaco tridimensional homogéneo, visto de longe, por um olhar semelhante ao de
Deus. O Barroco mostra uma fascinacao pela opacidade, pela sombra, pela ilegibilidade
e pelo caréter indecifravel da realidade pintada. Sua experiéncia visual tem uma
qualidade tal, que impede a inclinacdo ao oculacentrismo absoluto, sendo até mesmo
chamada de loucura da visdo. Seus equivalentes filoséficos, se ha algum, pondera Jay,
sdo o pluralismo das monadas de Leibniz, os paradoxos de Pascal, e a submissdo

vertiginosa das experiéncias de arrebatamento dos misticos.

O oculacentrismo, todavia, teve seus oponentes, e suas premissas foram
duramente criticadas, principalmente depois da Primeira Guerra Mundial. Foi na Franca
onde efeitos desta crise da visdo se fizeram sentir de forma mais acentuada. Intelectuais
das mais diversas areas, artistas de diferentes matérias, experimentaram uma palpavel
perda de confianca no olho e em suas fungdes antes tdo valorizadas. Georges Bataille,
assim como o0 movimento surrealista, aparecem neste cenario com uma nova
interrogacdo sobre o estatuto da visdo, formando algumas bases para as multiplas

variacdes do pensamento anti-ocular (Jay, 2007).

2.3.1 — O Surrealismo.

O Surrealismo foi um movimento artistico e literario nascido em Paris, na década
de 1920, dentro do modernismo francés. Foi um movimento de vanguarda frequentado
por Bataille e Lacan. Era ligado ao Dadaismo, na medida em que se esforcavam por
expressar repudio a guerra e a decadéncia burguesa. Foi também deveras influenciado

pela descoberta do inconsciente, pela psicanalise, especificamente pela leitura de Freud.
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O surrealismo se opunha ao racionalismo nas artes, privilegiando as vias oniricas do
pensamento, bem como o delirio e a loucura. Como ressaltou Grossi (2002), o
surrealismo ndo é concebido como uma escola artistica, trata-se antes de uma forma de
conhecimento dos continentes ndo explorados como o sonho, a alucinacéo, o delirio ou

0 proprio inconsciente.

A palavra surrealismo nasce também em Paris, no ano de 1917, cunhada pelo
escritor Guillaume Apollinaire, ao descrever dois exemplos de inovagdes artisticas. O
primeiro foi o balé Parade, de Jean Cocteau, e 0 segundo foi sua prépria peca, As
mamas de Tirésias. Apollinaire escreve que as combinacgdes de elementos anddinos dos
citados espetaculos resultam em uma verdade para além da realidade, o que chamou um
super- realismo, o surrealismo. Mais tarde Andre Breton se apropria do termo, para
nomear a aventura que terminaria por abranger ndo sO a literatura, como seria a
principio, mas a pintura, a escultura, a fotografia, 0 cinema e o intervencionismo,
fazendo homenagem a Apollinaire ja falecido (BRADLEY, 1999).

Em 1924 Breton, paradoxalmente um lider para um movimento que vai contra
qualquer subordinacdo e controle, estabelece com a publicacdo do primeiro Manifesto
Surrealista, as coordenadas deste pensamento. Neste documento o autor vai celebrar as
teorias freudianas, pois, para ele, estas seriam chamadas a restabelecer a liberdade do
pensamento’®. O Manifesto promulgava a liberdade de imaginacdo que deveria ser
resgatada da vida utilitarista burguesa. Tal liberdade de imaginacdo estd diretamente

ligada, para Breton, aos principios da associacdo livre, base do que sera a “escrita

2 Andre Breton encontrou Freud depois de esperar por sua vez entre alguns pacientes. Mas a
intencdo de Breton era aproxima-lo ou interessa-lo pelo surrealismo. O psicanalista vienense
demonstrou impaciéncia e pouco interesse ao escutar Breton e, mesmo por cartas, Freud ndo deixou de
expressar seu incomodo com ele, e com a sua eleigdo como uma espécie de patrono do movimento
surrealista. Freud chega a dizer, em carta, que ndo entende o propdsito do surrealismo. Contraponto
interessante é o encontro de Freud com Salvador Dali. Freud fica encantado com a técnica do jovem
espanhol e deveras surpreendido “com seus candidos olhos de fanatico” (REFERENCIAS, 2004, p18), o
que o leva a reconsiderar, publicamente inclusive, sua opinido quanto ao surrealismo. Importante
salientar que Freud aponta, na obra de Dali, ndo algo do inconsciente a ser interpretado como
encontrava nas obras de mestres como Da Vinci ou Ingres, mas justamente a consciéncia: “Vocé (Dali)
apresenta o mistério diretamente. A pintura ndo é mais que um mecanismo que se revela a si mesmo”
(Freud citado por REFERENCIAS 2004, p 18). Este é um ponto que Dali levara em sua obra, é também um
ponto de aspereza e discussdo entre Dali e Breton, que ndao concordava com tal carater explicito da
expressdo do inconsciente nas artes que Dali trabalha com seu método paranoico-critico. Este método
consistia, basicamente, em dirigir e sistematizar o delirio em uma producdo e acabou aproximou Dali e
Lacan que, na mesma época, escrevia sua tese doutoral em psiquiatria sobre um caso de paranoia.
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automatica”, fonte da criagdo literaria. A nog¢do de automatismo sera pois, para Breton,

0 método surrealista por exceléncia. Assim Breton define o Surrealismo no Manifesto:

“Automatismo psiquico puro pelo qual se propde expressar, seja
verbalmente, por escrito, seja de qualquer outra maneira, 0 funcionamento
real do pensamento. Ditado pelo pensamento, em auséncia de todo controle
exercido pela razdo, fora de toda preocupacdo estética ou moral”

(BRETON, 2012, [1924], p. 44)

O poder de criacdo da loucura é devidamente provocado pelos surrealistas e
equiparado aos sonhos. A psiquiatria € ferozmente criticada como disciplina totalitaria e
repressora, e a psicanalise ndo escapava a tais criticas quando tratava-se da defesa do
paciente psicotico e sua exclusdo social. Mas, em 1932, quando Crevel e Paul Eluard
leram a tese de doutorado de Lacan, Da psicose paranoica e suas relacdes com a
personalidade, ficaram estupefatos. Impressionou-os tanto os tracos literarios do autor
quanto de sua paciente, como também a concepcdo de parandia apresentada em trinta e
duas observacbes de Aimée, onde Lacan, como em suas posteriores construcfes de
casos, pontuava 0s momentos prolificos de criagdo “patologica” de maneira muito

original.

Segundo Referencias (2004, p 22), Lacan ja estudava, hd um ano, os lagos entre a
criacdo poetica e a parandia. Vale lembrar que, em 1931, ele escreve um artigo
publicado nos Annales Médicales, chamados Escritos inspirados: Esquizografia. Neste
artigo Lacan ja contemplava as faculdades poéticas dos psicoticos e, portanto, ja tinha
uma posicao distinta da psiquiatria da época, que, em sua maioria, desprezava qualquer
produto ou produgdo louca. Para Referencias (2004, p. 22), este artigo enlaca o

automatismo usado pelos surrealistas a primeira concepc¢do de linguagem lacaniana.

O surrealismo torna-se importante para entendermos o pano de fundo que dava o
tom das artes e da literatura onde se situou A Histdria do Olho (2003), mas, também
para entendermos por onde passava 0 pensamento destes dois homens que se
encontravam pelas ruas de Paris, em um momento histérico determinado e
determinante. Se, como sabemos, o surrealismo p6de buscar na psicanalise freudiana, e
na psiquiatria, elementos para construcédo de seu pensamento e de sua estética, sabemos

gue também Lacan ndo saiu ileso dos encontros com esse grupo e das amizades que



32

manteve ao longo da vida com seus membros. Pelo contrario, afirmam os autores de
Referencias (2004), quando nos lembram que Lacan, ainda jovem psiquiatra,

vislumbrou o peso das elaboragdes surrealistas para a propria psicanalise.

Lacan soube retirar desse movimento o que reconheceu como importante para
suas construcdes, também criticou e até rechacou algumas construcdes surrealistas.
Quanto ao movimento, Lacan, assim como Bataille, foi um critico severo, mesmo
mantendo o afeto por algumas figuras como Paul Eluard, o préprio Breton, Crevel,
Salvador Dali, Raymond Queneau, Andre Masson entre outros — Pablo Picasso, por

exemplo, era seu paciente.

Podemos dizer, com Miller (2011), que o Surrealismo é um efeito da psicanalise,
da descoberta freudiana, acrescentando que o ponto de intersecdo entre as duas vias,
entre os dois caminhos, é a “salvacao pelos dejetos” (MILLER, 2011, p.227). Veremos

um pouco destes encontros.

2.3.2 — O surrealismo e a guerra: desfiguracdo humana.

Fig. 1 - A face da guerra, Salvador Dali. 1940.
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Esta foi uma geracdo que viveu os tumultos, inquietac@es e, principalmente, 0s
horrores da guerra. Mas ainda antes da guerra, 0 prenincio de um momento obscuro ja
avancava, na literatura, como sombra. Tal geracdo, que podemos chamar herdeira de
Lautréamont™ (MORAES, 2002), sdo escritores e artistas do modernismo francés,
dentre os quais Bataille se destacava. Este grupo estd empenhado, especialmente, em
explorar as possibilidades expressivas que a subversdo dos principios do
antropomorfismo e suas implicacGes permitiam. Tentaremos esbogar este trajeto, mas
sabendo-0 longo, buscaremos explorar 0s pontos que importam e serdo cruciais neste
trabalho.

Foi a partir do século XVIII, segundo Moraes (2002), que na Europa comegou um
esforgo obstinado, uma sorte de fixacdo por registrar a face humana e, também, sua
figura. Encontramos belos rostos que estampavam 0S museus, as gravuras dos
decapitados pela justica que se multiplicavam, a formacdo da tradicdo dos albuns de
casamento e equivalentes: tudo como se fosse um esforco de reencontrar esta figura, a
figura do homem, da forma mais antropométrica possivel. Era uma época em que se
aspirava pela forma ideal, total, unitaria e hierarquica do homem. Este esforco, continua
Moraes, desenvolve-se com tamanha capacidade e duracdo que tem, para aléem de suas
intencdes manifestas, uma espécie de retorno, um efeito. Ndo aparecerdo somente
imagens positivas do antropomorfismo moderno, mas também suas nega¢c6es em forma
de expressdes artisticas que, dispersas ou organizadas em movimentos ou grupos,
contestaram e resistiram a este ideal da boa forma humana. Assim, “as imagens ideais
do homem veio contrapor-se um imaginario do dilaceramento, marcado pela obstinada
intencdo de alterar a forma humana a fim de lanca-la aos limites de sua desfiguracdo”
(IMORAES, 2002 p.19).

Esta fragmentacdo da anatomia ganha maior relevancia no movimento surrealista
quando este questiona o principio de identidade. Ademais, ndo devemos nos espantar
qgue o homem esteja dilacerado no periodo entre guerras. Foi nos dias que sucederam a

Primeira Guerra que Andre Breton e seu amigo Aragon, descobriram os Cantos de

3 |sidore Lucien Ducasse, o Conde de Lautréamont, como foi conhecido, nasceu no Uruguai em
04 de abril de 1846. Sua mae faleceu quando ele tinha apenas um ano e meio. Aos 13 anos foi mandado
para Franga como aluno interno, seus pais eram franceses. Em 1869 é publicado o Canto primeiro de Os
Cantos de Maldoror. Publica também alguns folhetins e Poesias em 1870. Em 24 de novembro de 1870,
aos 24 anos, ele morre. Em seu atestado de 6bito ndo é mencionada a causa, o que estimulou varias
especulages: suicidio, overdose, saude fraca. (WILLER, 2008).
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Maldoror, escritos pelo até entdo pouco conhecido Conde de Lautréamont. Para eles, e
para seus outros companheiros que logo conheceram a obra, assistir as matangas e
destruicBes, as pessoas se devorando e a prépria civilizagdo em decadéncia era, nada
mais nada menos, que viver no universo maldoriano. Foi o derrotismo da guerra que
prendeu os surrealistas a Lautréamont de forma decisiva: “diante da impossibilidade da
poesia, sua poeética da agressao pura tornou-se o tnico caminho possivel”. (MORAES,
2002). Por tamanha influéncia, vale nos determos um pouco na figura e na obra de
Lautréamont a fim de levantarmos aspectos de seu estilo e contetido que nos interessam

neste percurso.

2.3.3 - Lautréamont: subverséo e violéncia da figura humana.

A figura do Conde de Lautréamont, Isidore Lucien Ducasse, e seus Cantos e
Poesias, o autor que se nomeou “o renegado, de rosto fuliginoso” (C6, E1),** disparou o
interesse de simbolistas, vanguardistas e foi adotado, em seguida, pelos surrealistas. Na
década de 1920, se tornou um verdadeiro emblema da rebeldia e do mal (WILLER,
2008). Apesar do nome da obra, os Cantos e Poesias ndo eram nem cantos, nem
poesias, este titulo era também uma subversao literaria. Esta obra ganha destaque pela

estranheza por um lado e, por outro, pela fina lucidez do autor.

O conde também ndo passou despercebido a Jacques Lacan. Pelo contrario. No
percurso de seu sétimo seminario, ele inicia lembra que falaria sobre Sade®, uma vez
que, por profissdo, o psicanalista estaria destinado a cutucar os extremos. Isto porque,
segundo o proprio Lacan, a maldade é o objeto mesmo de nossa investigacdo. Neste

sentido, Lacan (1960/1988, p.246) aproxima Sade de Lautréamont, dizendo que Os

" £ comum entre os criticos, ensaistas ou comentaristas de Lautréamont, usarem como notacio
abreviada as notagdes C para se referir aos Cantos numerados na obra, P as poesias, também
numeradas e E as estrofes. Assim, quando nos referimos a C3, E7, o leitor que por ventura buscar na
fonte a citagdo encontrara no terceiro canto, sétima estrofe.

> sade: Donatien Alphonse Francois, o Marques de Sade, nasceu em Paris no dia 02/06/1740, e
morreu no manicémio judicidario de Charenton em 02/12/1814. Autor de numerosas harrativas erdticas
sadicas, até 1956 a publicagdo de seus livros ainda era um tabu. Mas seus livros ndo se reduziam as
praticas perversas, porquanto portava uma filosofia propria que levava, as Ultimas consequéncias, o
discurso lluminista.
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Cantos de Maldoror &, também, um livro assombroso, e que sua leitura é uma pratica,

uma experiéncia, assim como se experimenta opio.

Os dois autores escrevem tratados de crueldade e, pode-se dizer, falham em
qualquer empreitada sublimatdria. Para Lacan, este € o significado do tédio da escrita
sadiana e das incoeréncias, vertigens e contradi¢fes lautremontianas. Ele discrimina
Lautréamont, dizendo que este ultimo, do ponto de vista das intencdes, se distancia de
Sade. Haveria em Lautréamont uma revolta moral contra a injustica, e uma tendéncia
natural a bondade e, por isto, 1é-lo “supde o consentimento de uma lucidez furiosa”
(BLANCHOT, 2005, p.33). Em toda a narrativa dos Cantos nota-se que, ao lado dos
movimentos de prazer experimentados por Maldoror, mediante a dor causada no outro,
encontramos quase sempre o arrependimento e, até mesmo vergonha. Tais
constrangimentos levam o personagem a fazer-se o mal, confundindo, no texto, quem é
a vitima e quem é o carrasco, mostrando, afinal, que o0 meu préximo é necessariamente

eu.

“Lautréamont é o ancestral mais puro do surrealismo, mas &,
sobretudo, quem “canta” o tormento da maldade e da crueldade do homem,
aquela que descobre Freud neste proximo que é o um mesmo, esta verdade
que a “pastoral analitica” tentou encobrir, que Lacan resgatou, e pela qual nos
envia a “praticar” essa experiéncia de vida que sdo Os Cantos, experiéncia
que nem sempre é suportavel.” (REFERENCIAS, 2005, p.13)'°

Nascido em Montevidéu, quando esta estava justamente cercada, durante a guerra
contra Argentina (1843-1851), Ducasse também morreu em territério sitiado, em um
cenario de guerra, miséria e destruicdo. Desta vez, ele estava em uma Paris assolada por
epidemias e cercada por alemées na derrota da guerra franco-prussiana de 1870, na
queda do império de Napoledo Ill. Isidore Ducasse, neste intervalo, estudou em Paris,
mas, segundo a descri¢do de seus colegas, parecia sempre alheio, talvez a pensar em

Montevidéu. Ele estava sempre imerso em fantasias, cabeca apoiada nos cotovelos, com

16 Tradugdo nossa. “Lautéamont, es el ancestro mds puro del surrealismo, pero él es, sobretodo,
quién “canta” el tormento de la maldad y la crueldad del hombre, aquella que descubre Freud en ese
préjimo que es uno mismo, esa verdad que la pastoral analitica intenté borrar, que Lacan rescato y por
la cual nos envia a practicar esa experiencia de vida que son los “Cantos”, experiencia que no siempre es
soportable. (REFERENCIAS, 2005,p.13)
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olhos fixos sobre algum livro classico. Era obstinado, calmo e trabalhador. Carregava
uma morbidez romantica, que parodiou e satirizou em suas escrituras as quais Aragon®’
se referiu ndo como linguagem, mas como um grito das entranhas (RIVIERE, citado por
WILLER, 2005).

Fig.2 - Salvador Dali, 1942 (llustragéo para os Cantos)

A série de relatos que compfem os Cantos certamente traz um jeito novo de
narrar, e um contetdo que era até entdo impossivel de imaginar. Este tipo de literatura
foi exaltada por alguns, e desprezada por outros. A série, como dito, esta carregada de
violéncia e crueldade, suas narrativas trazem reflexdes filosoficas cujo carater
predominante é sua adesdo ao mal, o combate a Deus e & humanidade, que séo
considerados injustos pelo autor melancélico. Lautréamont escreve: “Quanto a mim,
faco com que meu génio sirva para pintar as delicias da crueldade! Delicias nédo
passageiras, artificiais; mas que comecaram com o homem, e terminardo com ele” (C2,
E4, p.75). Seu personagem é Maldoror, nome interpretado por seus criticos como ‘Mal
de Aurora’ ou ‘Mal do Horror’, ja que Lautréamont usava sempre o espanhol, sua lingua

materna, nas suas criagoes literarias (WILLER, 2008).

7 Louis Aragon (1897-1982) foi um poeta e escritor surrealista francés. Era também psiquiatra e
conheceu Breton em um hospital psiquidtrico durante a guerra. Em 1957 Aragon recebeu o prémio
Lénin da paz.
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Maldoror tem um Deus bem cruel, a ele se refere como ao ‘Criador’, ao ‘Todo-
Poderoso’, ‘0 criador das moléstias’ e sofrimentos humanos, bem como da raca humana
como parte de seu plano de maldade sobre a terra. Segundo Blanchot (2005), o Deus de
Maldoror é um dos mais maltratados de toda literatura mundial: a ele sdo imputadas
vilanias insuperaveis, crimes abominaveis. Deus é uma espécie de antropdfago
soberano, e seu trono é feito de excrementos humanos, ele come troncos de homens
mortos. O homem, por sua vez, ndo passa de uma praga criada por Deus para assolar o
mundo.

“Es o Todo-Poderoso: ndo contesto este titulo, j& que s6 tu tens o
direito de usa-lo, e teus desejos, de consequéncias funestas ou felizes, s6 tém
seus limites em ti. Al esta, precisamente, porque me seria doloroso caminhar
ao lado da tua cruel tanica de safira (...). E verdade que, quando penetras em
ti, para escrutar tua conduta soberana, se o fantasma de uma injustica
passada, cometida pela essa infeliz humanidade que sempre te obedeceu,
ergue, diante de ti, as vértebras imdveis de uma espinha dorsal vingadora, teu
olho feroz deixa cair a lagrima apavorada do remorso tardio (...), mas sei
também (...) que recais com muita frequéncia, tu e teus pensamentos

recobertos pela lepra negra do erro, no lago fanebre das sombrias maldi¢oes™
(C2,E12, p.142).

Chama-nos a atencdo que, segundo Willer (2008), além da violéncia fisica
descrita nas narrativas, faz parte dos Cantos a agressdo contra a ordem natural das
coisas do mundo e dos homens. Como a menina estripada depois de ser estuprada por
Maldoror e seu buldogue (C3E2), Deus no prostibulo que esfola um rapaz, o
adolescente dilacerado, o bebé ensanguentado pelas unhas de Maldoror, torturado. Uma
bruxa € transformada em bola de esterco (C5E2), um homem-peixe se desilude com a
humanidade (C4E7), e as leis da natureza sdo decisivamente desviadas,
metamorfoseadas, e estdo regidas por uma logica proxima a dos sonhos. O proprio
Maldoror € um mutante e em uma de suas narrativas diz se recordar de ter vivido por

cinguenta anos sob a forma de um tubar&o nas costas africanas.
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Fig.3 - René Magritte, Maldoror como tubardo em costas africanas.

A metamorfose ¢ uma “elevada e magnanima ressondncia de uma felicidade
perfeita” (C5E6), “coisa informe misturada a natureza” (C4El). O autor se
metamorfoseia e troca de méscara durante os Cantos: Maldoror fala em primeira ou em
terceira pessoa, assim como a idade, a fisionomia e a identidade do narrador e
protagonista é mutante. Lembrando que, no entanto, a metamorfose ndo serve para fins
ideais e elevados, mas geralmente para devolver Maldoror a terra, ao informe, ao baixo,
ao abjeto. Nas palavras de Maldoror (C4E6), “A metamorfose nunca apareceu a meus
olhos sendo como elevada e magnanima ressonancia de uma felicidade perfeita, que

esperava ha muito. Finalmente, havia chegado o dia em que fui um porco”.

Com a metamorfose também aparece, no texto, 0 homossexualismo e a pederastia.
As mulheres, fica reservado nos Cantos somente um papel apagado como figuras
abstratas e alegoricas, a ndo ser que sejam as prostitutas. Ao que parece a

homossexualidade era um fato na vida de Isidore, mas,

“Isso ndo impede que a pederastia lautreamontiana seja interpretada
como simbolo da exclusdo e exce¢do, tanto quanto a prostituicdo. E como
signo da prépria obra: o desvio da norma sexual é uma metéfora do desvio
das normas da literatura e da légica praticada no texto.(...) Tais trechos
podem ser lidos como parddia do discurso amoroso do Romantismo, da
idealizacdo da mulher, trocada por rapazes. Semelhante idealizagdo ja havia
sido negada por Baudelaire, no texto e na vida, ao eleger como companheira
e musa a prostituta mulata Jeanne Durval” (WILLER, 2008, p.29).
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A matéria do texto dos Cantos, bem como das Poesias, sdo, para Willer (2008),
coerentes com suas reflexdes e temas. Ducasse privilegiava as invencdes, 0s paradoxos,
0s contrastes, 0 sarcasmo a sétira, a parddia e a ironia. Seu vocabulario, estilo e figuras
de retdrica destacavam-no como criador de uma escrita ao avesso, cuja “perversao”, nas
palavras de Willer, estd em sua maneira de construir o texto, solapando qualquer cadigo,
quer seja literario, cientifico, bioldgico, toponimico ou do senso comum: “Lautréamont
entendeu, como poucos, que fazer literatura era escrever contra o que esta ai, utilizando
a palavra como instrumento de combate” (WILLER, 2008, p.69). Posi¢cdo que, alias,
Georges Bataille, em A literatura e o Mal (1989) também destacou quando observa que
Ducasse fez sua escrita chegar a um novo patamar de criagédo, atingindo uma dimenséo

de singularidade.

_Em Lautréamont, além da linguagem, qualquer outro elemento é violentamente
transformado em outra coisa, aspecto importante da obra e fartamente ilustrada na série
“belo como”, lembrando que a beleza, em Lautréamont, tem um estatuto sombrio sendo

vista, por exemplo, no suicidio.

A série de analogias “belo como” tras o universo lautreamontiano da forma que os
surrealistas o incorporardo. Sdo encontros contingentes que revelam um efeito de
criagdo a partir do ndo senso: “O escaravelho, belo como o tremor das m&os no
alcoolismo” (C5E2); “Ndo vejo lagrimas em teu rosto, belo como a flor do cacto”
(C3EL); “O bufo da Virginia, belo como a dissertacdo sobre a curva descrita por um cao
correndo atréas de seu dono” (C5E2); “O abutre devorador de cordeiros, belo como a lei
da parada do peito dos adultos” (C5E2).

Esta série entra no rol dos recursos para escrever a sombra e o siléncio, 0 ndo-
senso, 0 absurdo, a ironia, os paradoxos, o conteldo agressivo, a metamorfose, 0s
hibridos e, enfim, a parddia. Recursos de Lautréamont frente ao impossivel, fazendo
violéncia com a linguagem e na linguagem. Artificios facilmente incorporados pelos
surrealistas, que também se viam em meio a escombros de linguagem, onde o sentido se

perdia com a guerra.

2.4 — Georges Bataille e o grupo dissidente.
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Com Lautréamont, os surrealistas se liviam do principio de identidade ja
considerado limitado e desacreditado, juntamente com os limites da figura humana. Ao
seguir o poeta de rosto fuliginoso, eles adotam como recurso de escrita a analogia,
valorizam a associacdo de ideias e a contingéncia como possibilidade de experiéncia
poética. Eles buscam criar, por meio de imagens surreais, um efeito de sentido inédito
que, mais tarde, pudesse ser transformado. Este era o sentido de uma invencdo. O
paradigma era 0 encontro da maquina de costura com o guarda chuvas na mesa de
dissecacdo, de inspiracdo maldoriana, feito dentro da série “belo como”: “Belo como 0
encontro de uma maquina de costura com um guarda chuva em uma mesa de

disseca¢do” (C5E2), diria 0 conde de Lautrémont em seus dias de sombra.

Na base da interpretacdo surrealista estd a nogdo de objet dépaysé, objeto que
descolado de seu lugar habitual, muitas vezes em um sentido bruto, como um olho fora
de sua Orbita, supGe a aparicdo de um significado novo e reafirma, com os Cantos de
Maldoror, a supremacia do objeto amoroso na poética surreal. Assim 0 €, pois 0
encontro amoroso figura no surrealismo como o paradigma perfeito do desejo,
porquanto aproxima, de forma contingente, duas realidades distintas. Do desejo em suas
linhas indistintas que superam personalidades e identidades, resultaria 0 novo e o

poético fundador do cosmos: 0 encontro amoroso contingencial (MORAES, 2002).

O movimento surrealista, como foi adiantado, também era uma resposta as crises
dos anos 20, econdmicas, sociais e politica, anunciando uma “crise fundamental do
objeto” (MORAES, 2002, p.63). O utilitarismo estabelecido na economia, desde o final
do século XIX, reduzia os objetos a um uso previamente estabelecido, podemos
acrescentar, inclusive nos casamentos: arranjados a partir de uma ldgica utilitarista,
porque ndo? Se a consciéncia, por parte de alguns artistas'® e intelectuais, j& percebia
neste uso do objeto industrial algo para além do discurso progressista, no periodo entre
guerras esta consciéncia se amplia e fica clara a perversdo das normas de produtividade
capitalista que passa a balizar a vida humana. Com a producdo vertiginosa de objetos,
aparecem 0s objetos bélicos: mais destruicdo e mais pessimismo. Neste circuito, o

surrealismo buscava interromper a circulacdo normal da mercadoria ao liberar o objeto

¥ 0 projeto de perverter o bom uso dos objetos cotidianos a fim de expressar um novo valor,
desta vez estético, ja havia sido empreendido na década de 1910, por Marcel Duchamp, ao inventar a
arte ready-made na vanguarda dadaista. Mas, diferentemente dos surrealistas, os ready-made se
comprometiam com a contestacdo da obra de arte e ndo com o anuncio da crise fundamental do objeto.
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de sua funcao legalizada pelo mercado, submetendo-o0 ao imaginario, a contingéncia e
ao desejo. O objeto de amor € 0 objeto por exceléncia. Esta aproximagao assenta-se na
dimensdo do encontro inédito entre elementos heterogéneos, onde prima a invencgdo de
uma relacdo, onde, os objetos ndo tém valor utilitdrio, mas respondem a uma causa

absoluta.

No entanto, se Bataille aproximou se do movimento surrealista em seus
primérdios, logo dele se distanciou. Ele formou parte de um grupo também conhecido
por alguns de ‘surrealistas dissidentes’, juntamente com Michel Leiris, Carl Eistein e
outros. A diferenca entre os surrealistas bretonianos e os dissidentes comeca entre suas
erdticas. Os primeiros concebem a fusdo dos amantes como ponto de partida para
criacdo. Para Bataille, principal representante do grupo dissidente, o que é enfatizado no
encontro amoroso ou erético €, justamente, seu poder e seu carater destrutivo, onde é o
corpo agonizante, sacrificial, que ganha relevo. No lugar da mesa de dissecacdo, tdo
oportunamente elevada a objeto paradigmatico dos surrealistas, “0 objeto emblematico
da erdtica de Bataille é antes uma mesa de sacrificios” (MORAES, 2002; p. 53).

Mas a diferenca mais importante, ainda que caminhe no mesmo sentido e que
talvez possa ser inferida do que ja foi pontuado, é que para os surrealistas, a poesia € um
procedimento de totalizacdo do sentido, convergindo poesia e alquimia, privilegiando a
analogia como chave de interpretacdo do mundo. Busca-se uma linguagem perdida, o
casamento das antinomias, a analogia universal, ¢ a volta de um idealismo. Vale
enfatizar aqui, com Surya (2002), que para Bataille em 1929, o idealismo era um grande
inimigo. Tal discurso € irreconhecivel para ele, principalmente tendo sob seus olhos a
realidade fragmentaria da guerra. Longe de qualquer ideal universalizante, ou
identificavel a qualquer forma, Georges Bataille vai “pelo contrario, afirmar que o
universo a nada se assemelha e nada mais € que informe, equivale a dizer que o
universo é qualquer coisa como uma aranha ou um escarro” (BATAIILLE, 1930,
p.382).

Apesar de ndo se colocar como lider ou algo que o valha, Bataille acaba por reunir
em torno de si este outro grupo. Eles opunham-se a algumas ideias, ou ideais do
movimento surrealista. Nesta posicdo, enfrentaram o descontentamento de André
Breton que, na época, ja se colocava como lider daquele movimento. Segundo Oliveira

(2009), Breton certamente contaminava o surrealismo com alguma dose de idealismo,
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enquanto Bataille seguia um caminho bem mais obscuro. Breton é descrito como um
portador de uma personalidade severa e demandante, além disto, tinha mesmo com o
movimento esta relacdo, incabivel, de lider: ele era capaz de apontar pontos de
preferéncia, como dizer o que era certo ou errado, aceitava ou rejeitava o que vinha dos

membros, de acordo com seus caprichos (SURYA, 2002).

Logo Bataille passaria a representar um incomodo para alguns surrealistas, em
funcdo da radicalidade de suas propostas, pois ele apontava com ironia, segundo Surya
(2002, p. 156), “aquilo que o surrealismo ndo se atreve a ser, aquilo que a sua violéncia
seria, ao extremo, se ndo fosse travada pela vontade bravia de Breton em dota-la com as
melhores razdes, quer dizer, as mais elevadas”. A escatologia e & morte ligadas ao
erotismo, que Bataille desde muito cedo percebeu, o surrealismo se opde com metéforas
e analogias infinitas. Depois deste embate ha ruptura e dissidéncia de Bataille, e ndo
demora surgir uma “verdadeira méaquina de guerra estética contra o surrealismo”
(OLIVEIRA, 2009, p.149), ou seja, a revista Documents.

Vale retomar o texto de Miller (2011), que aborda A salvacédo pelos dejetos. Esse
autor nos ensina que o surrealismo como um movimento artistico, sob 0 nome de Andre
Breton, terminaria sendo também uma defesa contra o real na medida em que realiza
uma estetizacdo dos dejetos. O dejeto €, justamente, aquilo que, do gozo, ndo pdde ser
sublimado, ou seja, elevado a dignidade da Coisa, e tampouco levado ao discurso, ao
laco social. O dejeto € o informe que resta de uma operacdo de onde tudo que brilha ou
reluz, como ouro, tenha sido retirado. Na estetizacdo da arte, mesmo moderna, ja ha
uma idealizacdo e o objeto ndo pode restar nu e cru. Mas, como articularam objeto e

sublimacdo nossos amigos dissidentes?

2.4.1 — A revista Documents: maquina de guerra contra ideias pré-concebidas.

Em 1929 surge, entdo, a revista Documents: arqueologia belas artes etnografia,
que terd duracdo de dois anos, editando, durante este tempo, quinze ndmeros. Foi

dirigida por Georges Bataille e Pierre d’Ezpezel, colega de Bataille no Gabinete das
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Medalhas onde trabalhavam®® e intermediario entre Bataille e o editor\financiador,
Georges Wildeinstein, financiador desta entre outras publicagdes (HOLLIER, 2013).
Arqueologia, belas artes e etnografia séo rubricas que ocupardo a revista, cada uma
remetendo a um dominio independente. O projeto se inicia, portanto, longe dos
movimentos de vanguarda, dentro do Gabinete de Medalhas, com parcerias que Bataille
cultivou dentro do dominio de revistas muito oficiais da época, onde ele mesmo

publicou, porém enguanto numismata.

A revista deveria partir do documento tal como Bataille o apresentou na tese “A
ordem da cavalaria” (1922), ou seja, 0 valor do texto é medido pelo seu valor de
documento, nunca por seu valor literario, estético ou por qualquer sorte de originalidade
que ele puder trazer. Um texto antigo, como um texto medieval, se tem valor
documental, € porque traz, entre outras coisas, as ideias, ritos e pensamentos de uma
época. A revista, mesmo tendo um unico projeto, tinha dois grupos: etnografos e
surrealistas dissidentes. Teve um comeco conturbado, mas um processo rico. A proposta
documental foi levada e aceita. Mas, na primeira edicdo de Documents o0s
patrocinadores da revista sentiram um incomodo ao perceber, vindo de determinado
grupo, um movimento singular em desacordo a proposta (HOLLIER, 2013), conforme

explicaremos a seguir.

Os etnografos, Griaule, Rivet e Schaeffner, e surrealistas dissidentes, Bataille,
Leiris e Einstein, os dois grupos que entdo formaram a revista, tinham como plataforma
a oposicao ao ponto de vista estético, abandonando a distin¢do entre o que seria o alto e
0 baixo na cultura. Eram a favor de um ponto de vista onde tudo deve ser documentado,
ou melhor, tudo merece ser documentado. Esta perspectiva € como “uma forma de
compaixdo, um movimento de caridade epistemoldgica, nessa tomada de partido das
pequenas coisas” (HOLLIER, 2013, p. 293). Um objeto, por ser belo, ndo poderia nos
dizer, a principio, mais do que outro que, por ser informe, pode ser apartado de qualquer
analise de uma civilizacdo. Além da posicdo antiestética, etnografos e surrealistas,

segundo proposi¢do da época, tinham o direito de chocar — licensed to shock. Neste

9 Georges Bataille dedicou-se a formagdo de “chartista”(1918-1922) na Ecole Nationale dés
Chartes que, fundada em 1821, formava arquivistas e paledgrafos, e também a reconstituicdo de
manuscritos antigos, estabelecimento de textos e imagens medievais. Os membros da escola de Chartes
tinham boas expectativas quanto ao trabalho do jovem Bataille, cuja tese publicada foi a edicdo critica
de um manuscrito medieval ‘Ordre de chevalerie’. ( HOLLIER, 2013).
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sentido, € preciso que o etnografo, ao falar de escarro, possa chocar tanto quanto o faria

se escarrasse em publico, inapropriadamente.

“Ele (o etnodgrafo) conhece apenas um principio. Mostrar tudo.
Realcar tudo. Dizer tudo. Tudo esta em seu lugar quando as coisas acontecem
no museu. O Museu do homem serd o Museu do todo do homem. Nenhum
objeto, por mais informe que pareca, sera excluido. Tudo que é merece ser
documentado (...). A ciéncia consola as realidades humildes do desprezo a
elas dirigido pelo elitismo dos estetas” (HOLLIER, 2013, p.293)

A posigdo dos etnografos da Documents ressalta que, os belos objetos de uma
civilizagdo sdo excegdes, sendo monstruosidades, e ndo dizem muito sobre a mesma.
Mas o projeto Documents, por mais avant garde que parecesse, também tinha seus
limites impostos pelo grupo etnografo. Georges Bataille era o secretario geral da revista
e gozava da confianca de seus financiadores e parceiros, mas, somente a principio. Estes
ultimos logo perceberam que Bataille, junto com Michel Leiris e Carl Einstein,
acrescentavam algo de bem original, e ndo documental, a publicacdo. Hollier (2013)
traz uma fala onde d’Espezel, seu editor, adverte € pontua para Bataille, que o titulo que
0 mesmo havia escolhido para revista so se justificava pelo que oferecia de documentos
do proprio estado de espirito de Bataille.

Afinal, como foi adiantado, 0 nome da publicacdo ndo deveria ser sem sentido. As
matérias da revista deveriam partir de documentos, enfatizando sempre o valor de uso
dos objetos e a auséncia de valor estético, como elucidamos. Documents também se
apropriava da discussdo, que estava entdo no ambito da etnografia, do valor de uso
versus o valor de troca dos objetos. Apesar do nome de Marx néo ser citado nenhuma
vez em Documents, tal discussdo se aproxima muita das desenvolvidas pelo autor na
abertura de O capital, quando este faz sua analise da mercadoria. Para Hollier (2013), é
também a critica da mercadoria que garantird a efémera frente comum entre etndgrafos
e surrealistas dissidentes, constituindo a especificidade de Documents. Mas, também

sera um ponto de descontinuidade.

O valor de uso, seguindo a leitura de Hollier (2013), ndo e separavel de seu
suporte material, ndo tem existéncia autbnoma, e € uma propriedade da coisa que sé se

realiza no consumo, na destrui¢do do objeto. H& uma espécie de tirania do particular no
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valor de uso. A partir deste ponto de vista, somos impedidos de vé-los sob uma ética
utilitarista. A coisa s6 tem lugar no local, ela ndo pode se transpor nem ser transposta,
resiste a reproducdo e ao deslocamento, bem como “a metamorfose dos deuses”
(HOLLIER, 2013, p.288). Para além da utilidade, o valor de uso ndo remete ao lucro,
mas a despesa, “descreve a dependéncia ansiosa daquele que ndo pode mudar de objeto,

que consome no local, na impossibilidade de privar-se dele”.

Em contrapartida, o valor de troca ndo é intrinseco, ele deve ser comum ao menos
a dois objetos. Mas, mais importante: é em favor de um adiamento do consumo que o0
valor de troca se destaca de seu suporte material, tornando-se um valor de uso, mas um
valor de uso diferido. A mercadoria, por sua vez, é também um objeto que é colocado
de lado para ter seu consumo adiado, quando trocado no mercado. Assim também sofre
um desvio o objeto que vai para 0 museu — discussdo cara aos etnografos da Documents

— ja que eles sdo abstraidos de seu valor de uso, a favor de uma mais-valia estética.

O valor de uso, para Marx, sempre remeterd, em ultima instancia, ao corpo vivo e
suas necessidades (HOLLIER, 2013). Seguindo esta ldgica, o espaco do museu, para 0s
etnografos da Documents, ndo poderia reduzir seu objeto, automaticamente, as
propriedades formais e estéticas em um espaco onde seu valor de uso terminasse por ser
excluido. Eles buscavam um museu que preservasse o valor de uso dos objetos. Tal
discussdo tinha a ver com o contetdo da revista Documents, e se coadunava com a
ideologia antiestética. Assim como Trocadéro ndo seria como o Museu do Louvre,
Documents ndo seria uma segunda Gazette de beux-arts®®. Um frescor qualquer, diria
Leiris, deveria intervir na apresentacdo dos documentos coletados, quer seja no museu
ou na publicacdo, para que tudo ndo se torne um cansativo e estéril exercicio de

erudicdo.

% Musée Du Louvre é um dos maiores e mais famosos museus do mundo, inaugurado em 1793,
em Paris. E 0 que se pode chamar um museu cléssico, com vdérias colecdes de varios periodos e artistas
renomados do mundo inteiro. O Palacio de Trocadéro — hoje Paldcio de Chaillot — também situado em
Paris, abrigava as outras exposi¢cdes da cidade na década de 1920. Em 1937, formalizadas as exposi¢des
etnograficas foi criado o ‘Museu do Homem’ por Paul Rivet, trabalho acompanhado de perto pelos
membros da Documents (o Museu do Homem ainda esta 13, junto com o Museu Nacional da Marinha). A
Gazette de Beaux-arts, revista de arte francesa iniciada em 1859 e durou até 2002. Georges
Wildenstein foi diretor desta publicacdo entre 1928-1960. Era um periddico de referéncia mundial em
historia da arte.
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Na Documents acontece uma cisdo em um ponto importante do pensamento: 0s
etnografos tinham uma direcdo profana ao remeter o valor de uso a utilizacdo técnica,
social ou econdmica, dos objetos para o homem. Enquanto isto, a vanguarda dos
surrealistas dissidentes insistia na dimensdo do sagrado contida no valor de uso da
coisa. Alias, segundo Hollier (2013), a critica mais forte ao valor de troca utilitario,
publicado em Documents, foi escrito por Bataille e ndo por um dos etndégrafos, em
1928. Hollier ndo deixa de notar que esta é uma data em que a vanguarda, com 0

surrealismo de André Breton, perdeu seu valor de uso para adentrar no valor de troca.

“Antes dessa data, a vanguarda se gastava, agora ela se compra. Ela
respondia a obsessfes incofessaveis, ndo transpostas, agora ela se pendura
nas vitrines (“entra na galeria do marchand como na farmécia, em busca de
remédios bem apresentados para doencas confessaveis”). Ela que dispensava
imagens que formam ou deformam desejos reais agora ndo é mais que um
periodo, 0 mais brilhante, se quisermos, mas nada mais que um periodo da
historia da arte” (HOLLIER, 2013, p. 289)

E desta forma que Bataille aproxima o valor de uso do fetiche e termina por lancar
um desafio: um amador de arte moderna que seja capaz de consumir-se por uma tela, tal
como um fetichista por um sapato. Este exemplo ilustra também a diferenca entre o
valor de uso para etnografos, e surrealistas dissidentes. O sapato tem valor de utilidade,
serve para andar, é o valor de uso do etndgrafo. O uso que faz o fetichista do sapato é
totalmente desviado de sua utilidade pratica, é o que Bataille chamou de “paradoxo da
utilidade absoluta”: o valor de uso de um sapato fora de uso, ou a orelha cortada de Van
Gogh. Outro exemplo € o da linguagem. Para Bataille a linguagem é informe, ganha
forma no uso que se faz dela, se houver uma despesa que possa transforma-la. A
linguagem ndo precisa ser somente um cddigo, mas pode ser um verdadeiro aparelho de

gozo, como mais tarde abordou Lacan em seu Seminario 20 (1985 [1972-73]).

H&, em Documents (1929-30), um elogio irrestrito ao fetichismo ligado ao valor
de uso. O fetichismo, para Bataille e seu grupo, remete a exigéncia irrestrita da coisa, €
um realismo absoluto que coloca em jogo desejos reais e objetos reais. Para ele ndo é
possivel um fetichismo da mercadoria, por exemplo. Isto porque, o fetiche € um objeto

gue néo se substitui, e tampouco se transpde. (HOLLIER, 2013)
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Hollier (2013) nos conta que, trinta anos mais tarde foi o amigo de Bataille,
Michel Leiris, quem tragou a mudanga de registro que aconteceu em Documents(1929-
30). A vanguarda, ao colocar o heteroclito, o heterogéneo, o informe, e mesmo o
inquietante objeto de estudo, terminam por deixar a coleta dos documentos
antropologicos a favor de uma intervencdo bem diferente do que foi contratado. Ao
tentar se apropriar do baixo e subterraneo, ao se livrar do pensamento ideal, o saber se

suja com seu objeto que ja ndo se mantém a distancia.

“Digo uma flor — e ela acontece. As coisas ocorrem no proprio local
onde sdo contadas. On the spot. O artigo “Metafora” de Leiris instaura a
mesma irrupcao do referente: o objeto de estudo torna-se ali de alguma forma
o trago da publicacdo, “esse proprio artigo, conclui ele, ¢ metaforico” Ainda
ndo é o chifre de um touro, mas algo que queria se apropriar da pagina a
atinge, algo heterogéneo” (HOLLIER, 2013, p.293).

As mesmas palavras passam a ndo cumprir a mesma funcdo para os etnografos e
surrealistas dissidentes. Assim também aconteceu com o uso do termo “informe”, caro a
todo o projeto da revista. Sob a pena dos etndgrafos, a palavra apresentava um mundo
de semelhancas aonde o informe também se assemelha a algo: é possivel classificar até
mesmo o informe. Para Bataille, que publica no dicionério critico da Documents o
verbete sobre o informe, esta palavra primeiro desclassifica. Ampliada, para ele, ela “é o
todo que, por ser informe, se encarrega de uma monstruosidade que nao pode ser
exposta. Ele ndo se assemelha a nada” (HOLLIER, 2013, p.294).

Outro ponto importante marca a posicdo diferenciada dos dois grupos. Os
etnografos censuravam os estetas por selecionar o belo privilegiando o raro, portanto o
monstruoso. Enquanto isto Bataille privilegia justamente o monstruoso por ser
esteticamente feio, mas ndo raro. Tributario da concepcdo de informe, o belo ndo se
opde ao feio, assim como o informe ndo se opde a forma, pois a binariedade é ela
mesma destituida. O informe ndo sendo o contrério da forma, ele € aquilo que a propria

forma é capaz de criar, para erodi-la de dentro.

O homem, para Bataille, ao contrario, tem seus olhos cativos e considera que a
beleza esta do lado da norma estatistica. Assim, a limitacdo do olhar humano

desempenha um papel na invisibilidade do informe, e o grande obstaculo é a visdo ja
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dada, o idolo, a ideia pré-concebida. Achamos que uma coisa € bela se ela esta

conforme o que esperamos dela.

Bataille observou, no verbete Figura Humana (1929), que o0s homens,
irracionalmente, acreditam que tém uma natureza em comum com seus semelhantes, e
até uma relacdo estreita com a propria natureza. Mas, para ele, esta concepcdo €
decisivamente iluséria. Desta forma, ele faz da teratologia, ciéncia dos desvios da
natureza, a peca decisiva de sua estética, e acrescenta que o impossivel é cotidiano e que
0 sujeito € o lugar de todos os desvios, pois a espécie humana é como uma “justaposicéo
de monstros” (HOLLIER, 2013, p.296). Para ele, s6 h& despropor¢do e auséncia de
medida comum, de rapport, entre 0s homens e sua natureza. Esta falta de relacdo é o
que levaria 0 homem a acreditar e se fascinar pela bela forma e pelos retratos da figura
humana (BATAILLE, 1929).

O conceito de desvio é 0 que mais distancia as duas tendéncias de Documents
(1929-30). Se os etndgrafos queriam as coisas em seus lugares, em sua continuidade e
funcdo, Bataille queria a ruptura, queria que o documento pudesse se encarregar de
expor a incongruéncia do concreto, onde o mais ordinario ndo se assemelha a nada.
Assim, o desvio se torna uma das pec¢as fundamentais da estética de Documents. Para a
vanguarda, a arte moderna comecava quando as mesmas causas ndo produziam o0s
mesmos efeitos, ela seria o espaco de um aborto. A beleza, aqui, reside na
impossibilidade de reproducdo do feio, uma resisténcia a transposicdo estética.
(HOLLIER, 2013, p. 297)

2.4.2 - O surrealismo dissidente na Documents: realismo agressivo.

A revista Documents, ao abordar arqueologia, belas artes e etnografia, assume
como nenhuma outra publicacdo anterior, o carater fragmentado da cultura e, de certa
forma, um saber-fazer com seus pedacos. Mais do que uma revista e um compilado de
documentos, Documents era antes de tudo um complexo e agressivo instrumento contra

as ideias previamente imputadas e recebidas da modernidade
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Para a vanguarda de Documents (2002), revirar 0 mundo representativo é
também questionar as garantias da existéncia. Ora, o ingénuo foi levado a acreditar,
segundo Didi-Huberman (2002), que a figura humana, em sua unidade, € a testemunha
mais confidvel da experiéncia de si mesmo. O corpo, ao contrario do abismo que pode
se abrir na sua experiéncia interior, incalculavel e desmedida, constituiria a realidade
bioldgica e unitaria, capaz de trazer conforto a sua subjetividade. Isto ndo passa
despercebido ao grupo da revista. Ao entender a forma figurativa como assassinato de
outras formas, propGe colocar a forma a trabalho e, na sua decomposicdo, encontrar

novas formas. Este trabalho entende a forma como uma violéncia operativa.

Claro, ao mesmo tempo em que os autores falam de objetos artisticos falam do

corpo, da decomposicéo, do antropocentrismo, e do corpo humano.

Fig.4. Figura humana. Picasso, 1930, em Documents.

“Abalar o mundo figurativo significa colocar em questdo as garantias
da existéncia. O naif cré que a figura é a experiéncia mais segura que 0
homem tem de si mesmo, e ndo ousa negar uma tal certeza, ainda que ele
duvide de suas experiéncias anteriores. Ele imagina que, em relacdo ao que
ha de sem fundo na experiéncia interior, a experiéncia direta de seu corpo
constitui a unidade bioldgica mais certa. Seu corpo, este instrumento de toda
experiéncia espacial, lhe parece uma méaquina segura, que ele representa por
ela as coisas mais duraveis e mais vivas, seus deuses e seus mortos”
(EINSTEIN, 1929, p. 147).

! Traduc3o nossa de “Notes sur le cubisme”. “Ebranler le monde figuratif, cela revient & mettre
en question les garanties de I'existence. Le naif coit que la figure est I'expérience la plus sire que
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Fig.5 La bouche, Boiffard.

A boca, Documents, 1929. As partes do corpo.

Ao usar as imagens de partes do corpo, associadas a seus verbetes no dicionério
critico, Bataille busca desarquiteturizar as funcdes civilizadas de cada uma destas partes
escolhidas e trazer, de volta, a significacdo escamoteada por ser ‘violenta’ ou
traumatica, o que muitas vezes simplesmente coincide com ‘humana’. Como a boca,
6rgdo da fala que é rebaixado a 6rgdo canibal, e que é também o érgdo da ira, por onde
0s homens trincam os dentes, ou soltam urros animais, ganhou na modernidade um
lugar de “aspecto magistral” (BATAILLE, 1929, p.296), mantendo-se fechada no rosto
como uma caixa forte. Estas sdo significacfes da boca que o autor resgata de um uso
“primitivo”, ou natural do 6rgdo, em conexao com suas pulsdes, para contrastar com um

uso moderno, sintomatico.

I’homme ait lui-méme, et n’ose pas nier une telle certitude, dien qu’il se doute de ses experiences
intérieures. Il s’imagine que, par rapport a ce qu ‘il y a de sans fond dans I'experience intérieure,
I'expérience directe de son corps constitue I'unité biologique la plus certaine. Son corps, cet instrument
de tout expérience spaciale, lui semble une machine si sdre, qu’il représente par elle les choses les plus
durables et les plus vivants, ses dieus et ses morts » (EINSTEIN, 1929, p. 147).
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Fig. 6 - Deddo do pé, sujeito feminino, 24 anos. Revista Documents, 1929.
Imagem que, entre outras, acompanha texto ‘O dedao do pé’ de Georges Bataille. “Le
gros orteil est la partie la plus humaine du corps humaine” (BATAILLE, 1929, p. 297).

Além disto, ao registrar os documentos de civilizagbes antigas, diferente do grupo
dos etnografos que buscavam compreender os antepassados como civilizagdes menos
evoluidas, Bataille e seu grupo traziam do outro cultural a alteridade. Buscavam,
principalmente, mostrar as praticas dificilmente assimilaveis para a sociedade de nossa
época, a fim de ndo perder o componente humano que tdo bem puderam reconhecer em
culturas distantes: o vinculo do sagrado com a violéncia. Para esta empreitada,
recorriam aos estudos dos tabus, como os rituais de sacrificio e canibalismo dos astecas.
(PEREZ, 2010).

Bataille e seus companheiros entendem que, na sociedade moderna os elementos
chamados por eles de profanos, os quais respondem pelos principios de utilidade como
o trabalho, as leis e a ciéncia, estariam eclipsando os elementos sagrados, aqueles que
obedecem aos principios de perda, ou de excesso. Os elementos sagrados sdo, por
exemplo, o0s jogos, as festas, a transgressdo, 0 prazer no excesso, 0 deboche, e as
praticas sacrificais. Os dois elementos, profano e sagrado, seriam necessarios a cultura.
Para Bataille era importante resgatar algo do sagrado para devolver a sociedade. Nesta
linha de pensamento, os dissidentes anti-estetas, levam muito em conta a violéncia, pois

a reconheciam como consubstancial ao sagrado.

Ficaria evidente que tal violéncia ndo poderia ser entendida simplesmente em
termos fisicos. Ela deve ser entendida aqui como um fator heterogéneo “que obriga o
sujeito a superar 0 trato consigo mesmo ¢ com o mundo”, “uma for¢ca que rompe a
descontinuidade em que o mundo profano instala os individuos”. A violéncia provocaria

um “estado soberano”, entendido como um momento extremo onde o eu fica suspenso e
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tende a dissolugédo, como nos sacrificios, no orgasmo, na festa, na iluminacdo poética ou
no riso. E é neste sentido que Bataille pode aproximar os excessos da tribo asteca dos
rituais do Marqués de Sade.

Podemos afirmar que Bataille exaspera o humanismo, sua assepsia e idealismo
que, em termos de razao instrumental, rechaca a violéncia e o horror como lado obscuro
da natureza humana. O problema de o autor falar da violéncia nestes termos, foi diferir
em que sentido essa violéncia que estava sendo defendida, era diferente daquela
empregada nos campos de batalha. Bataille era duro e afirmava que as mesmas pessoas
que, “boa gente”, ndo suportava 0 mau cheiro que vinha do matadouro, cinicamente

permitiram o massacre instalado durante a Primeira Guerra.

Bataille se exasperava com esta atitude que visava uma escotomizacdo da
violéncia e usou, também, a Documents (1929-30) para mostra-la e, assim, tentar
combater a assepsia da sociedade. Esta assepsia, como 0 autor a entendia, era uma sorte
de neutralidade ante a violéncia que mostrava sua cara mais irénica na guerra, onde
multiddes foram massacradas como animais em matadouros: passivos e indefesos.
Documents é, também, portanto, uma critica clara a esta escotomizacdo da violéncia

vivida naqueles tempos.?

Por mais paradoxal que pareca, Bataille deixara claro, em Documents, que a arte
ndo abrira caminho para humanizagdo, mas para uma “desarquiteturizacao”, uma
desumanizacdo que parte da forma do homem. Isso porque, para ele, “os homens nédo
representam, aparentemente, no processo morfoldgico mais que uma etapa intermediaria
entre 0s macacos e 0s grandes edificios” (BATAILLE, 1929, p. 117)%. Vale relembrar

que, embora fosse também uma espécie de maquina de guerra estética, 0 mais

22 \/ale adiantar aqui, ponto que sera tratado em capitulo posterior, que antes do eu se constituir enquanto
unidade, a partir do estadio do espelho — momento em que o infans, filhote humano, na sua prematura
desordem corporal se reconhece como um corpo na imagem e se enche de jubilo — estd o corpo
fragmentado correlativo da agressividade. Para Ramirez (2010) esta construgdo subjetiva entre sujeito e
corpo sustenta, no imaginario coletivo, que as formas de tortura, horror ou morte correspondam a
fragmentagdo do corpo. Isto explicaria, também, “que no fundamento de toda utopia esta a aspiracdo a
unidade, a totalidade, opondo-se a tendéncia da pulsdo” (RAMIREZ, 2010, P.87) que se dirige a
parcialidade.

> Traduc3o nossa, fragmento de “Architecture”: “Les hommes ne représentent apparemment
dans le process morphologique, qu’une étape intermédiaire entre les singes et les grands édifices. »
(BATAILLE, 1929, p. 117)
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importante vinculo deste contexto, do imaginario literario do modernismo que incluiam

0S movimentos era, mais uma vez, a experiéncia real com a guerra.

ques —a' La Maison des Tgmpliers — 3° Le palais

Fig. 7 - Escombros. Documents, 1929.

2.5— Georges Bataille e a experiéncia da montagem.

A experiéncia da revista Documents (1929-30) parte de uma montagem muito
préxima das montagens do cinema que ja apareciam, também, na mesma época. O
conceito de montagem surge do cinema para transforma-lo. Antes das montagens (a
montagem nasce, mais ou menos em 1903), os filmes registravam, de forma fixa, o
mesmo enquadramento, seguindo um Unico plano. Segundo Sergei Eisenstein (2002),
cineasta e tedrico do cinema do inicio do século XX, que também contribuiu na
Documents, a montagem é um recurso poderoso porque, a partir de uma justaposicao de
dois pedagos de filme ou mais, um novo conceito serd criado. E 0 autor acrescenta:
“Esta nao ¢, de modo algum, uma caracteristica peculiar do cinema, mas um fenomeno
encontrado sempre que lidamos com a justaposicdo de dois fatos, dois fendmenos, dois
objetos” (EISENSTEIN, 2002, p. 14).
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Temos, a partir da montagem de duas pecas heterogéneas, um resultado
qualitativamente diferente de cada elemento isolado, ou mesmo das partes somadas. De
tal processo dindmico, uma imagem ou ideia ndo pode vir como dada ou fixa, ela surge,
nasce, a partir do autor e do espectador, observador ou leitor que ndo sera passivo neste
trajeto, mas também experimentard o surgimento, a construcdo do autor. O espectador
ou leitor é arrastado para o ato criativo, aonde sua individualidade e sua propria

experiéncia sdo convidadas a se manifestarem, mas convém incluir, contingencialmente.

“E este ¢, obviamente, o maior grau possivel de aproximagdo do
objetivo de transmitir visualmente as percepcfes e intencBes do autor em
toda sua plenitude, de transmiti-las com “a forca da tangibilidade fisica” com
a qual elas surgiram diante do autor em sua obra e em sua visdo criativas”
(EISENSTEIN, 2002, p.29).

Na revista Documents (1929-30) a montagem se dava entre o documento, 0
verbete e o dicionario, entre imagens, muitas fotografias, e escritos, buscando um fora
da forma, do foco, um informe e uma metamorfose constante. Nestes movimentos,
afirma Oliveira (2009), Bataille buscava uma anatomia desmembrada do moderno, ou
seja, uma leitura do corpo fragmentado, destituido de imagem, mas articulado de uma
maneira singular, onde se pudesse inventariar, e inventar, diversas possibilidades para

novas montagens.

O Dicionéario Critico, parte da revista Documents (1929-30), parodiava a ideia e
0 conceito de um dicionario convencional, mas as palavras selecionadas, para estarem
neste mini dicionario, a exemplo de ‘boca’, ‘olho’, ‘informe’, ‘arquitetura’,
‘materialismo’, sdo colocadas de tal forma que o significado é dissipado, impedido de
ser fixado. Este arranjo proporciona diversas montagens, acompanhadas de imagens,
que também ndo sdo capazes de erigir um sentido, mas servem para sugerir novas
possibilidades. Assim também acontece com o verbete. Ele também é desgastado de seu
sentido original para, junto com o significado das coisas, atingirem uma metamorfose
combatendo forma e semelhanca. Enfim, verbete, dicionario ou documento: nada tera
um significado fixo e irremovivel, variando conforme a montagem e o uso que se faz, a
fim de que, rompendo o pacto com a representacdo, algo que nao seja da ordem do ideal
aprisionado pela imagem, ou do proprio ponto de vista fixo, possa aparecer.
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As imagens, entdo, ndo serdo meras ilustracbes do tema em questdo. Assandri
(2006) nos mostra que Bataille usava um jogo de transposicGes de séries de elementos
textuais e de imagens. Estas imagens teriam lagos estreitos com o desejo, e 0s jogos de
transposicdo permitem que se formem e deformem distintas ordens de desejo-imagem.
Sabemos que estas imagens, que Bataille ndo se inibiu ao trata-las, sdo muito mais
perturbadoras do que as imagens que ele chamou entorpecentes e oferecidas por
farmacéuticos vendedores de quadros: imagens capazes de aplacar apenas enfermidades

confessaveis.

Suas imagens, repugnam, gquebram, sdo “imagens que amamos por vergonha”
(ASSANDRI, 2006 p. 84). Sdo imagens que se colam ao texto antes pelo acaso que pela
vontade, mas 0 acaso, aqui, ndo é sem consequéncias. A montagem, com tais
caracteristicas, busca mostrar ao espirito moderno e a seu idealismo, que tdo impossivel
como escapar da morte é tentar fugir dos impasses da sexualidade, ou seja, € impossivel
escapar do real e do contingente, do proprio acaso. A importancia do exercicio da
montagem, na obra de Bataille, vai ganhando cada vez mais consisténcia com o passar
dos anos, e podemos dizer que é diminuir o trabalho do autor se reduzimos 0 mesmo ao
texto escrito, sem nos valermos de suas montagens em suas obras, coisas que suas

edicdes desconsideraram.

O documento, o verbete e o dicionario, sdo categorias informes e sem definicéo,
assim como as imagens a estes associadas, e sdo utilizados de maneira anacronica,
tornando-se montagens e documentos da desfiguragdo humana. O informe visa atingir o
corpo enquanto unidade, entendida também como unidade ideal, forma completa,
imagem de Deus, a fim de atingir também o corpo da histéria. E um jogo entre a
fragmentacdo do corpo na imagem e na escrita que, atravessado pela montagem, s

pode tornar a forma um acidente perpétuo (MORAES, 2002).

A justaposicdo implica, segundo Pérez (2010), uma concepcdo fragmentaria da
cultura que permite desarticular seus elementos para colé-los de outra forma. S&o cortes
e suturas que permitem ao leitor experimentar a mensagem e o ato criativo, sua mescla
de dados montados, em uma justaposicdo. Nesta h4 que se manter viva, para Bataille, a
ferida aberta da contradicdo e do contraste para que a montagem néo se torne mais uma

imagem unificada e uma interpretacdo explicada, uma simples soma de partes. A
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imagem ¢, antes, uma fratura, uma erosdo no texto que se impde para causar turbuléncia

no trajeto do sentido.

2.5.1 - A montagem do olho na Documents.

A sequir reproduziremos dois verbetes que fazem parte do Dicionario Critico da
revista Documents (1929-30). Entendemos que a apresentacdo destes verbetes podem
nos mostrar bem o que diziam Bataille e seu grupo, além disto, a importancia destes
perpassa as montagens da revista, a obra que estamos percorrendo e, portanto, todo
nosso trabalho. O primeiro verbete, Informe, além de falar sobre o que é o informe para
a vanguarda da revista, nos apresenta projeto chamado Dicionario Critico. E pela via do
dicionario que se apresenta a funcdo e o trabalho das palavras e que se iniciam as

montagens>*.

INFORME: “Um dicionario comegaria a partir do momento em que ele ndo desse mais o
sentido das palavras, mas sim suas obrigacdes. Assim, informe ndo é somente um adjetivo com
certo sentido, mas um termo que serve para desorganizar, exigindo, geralmente, que cada coisa
tenha sua propria forma. Isto que ele nomeia aponta um caminho fixo e pode ser facilmente
despedagado, da mesma forma que uma aranha ou um verme também o podem. De fato, para o
contentamento dos académicos, seria necessario que o universo tomasse forma. Toda filosofia nao
tem outro objetivo: trata-se de dar uma roupagem ao que ja existe, dar uma aparéncia matematica.
Por outro lado, afirmar que o universo ndo se assemelha a nada e que ele ndo é nada além de
informe retoma a ideia de que o universo é como uma aranha ou um escarro” (BATAILLE, 1930,

p. 382).

ROUXINOL: Salvo em casos excepcionais, ndo se trata de um péassaro. O rouxinol é, em
geral, um lugar comum, uma preguiga, um narcético e uma ignorancia: com efeito, indica-se com a
ajuda das palavras menos um objeto que uma opinido vaga; servimo-nos de uma palavra como de
ornamentos de nossa propria pessoa. As palavras sdo, em geral, petrificagbes que provocam em
nos reagdes mecanicas. S80 meios de poténcia sugeridos por pessoas astuciosas, ou em estado de
embriaguez. O rouxinol pertence a categoria das parafrases do absoluto; é o decano de todos os
meios de seducdo nos quais se recorre ao charme do pequeno. Ninguém pensa que o rouxinol é
uma fera, um erético de uma intensidade repugnante. O rouxinol é um acessorio eterno, a vedete
do espetaculo lirico, o réveillon dos adilteros, o conforto das empregadas apaixonadas: 0 signo de
um otimismo eterno.

Pode-se substituir o rouxinol: a) pela rosa, b) pelos seios, mas jamais pelas pernas, pois o
rouxinol estd la para jamais designar o fato. O rouxinol pertence ao inventario das diversdes
burguesas, com ajuda das guias, busca-se sugerir coisas impudicas que se parece eludir. O rouxinol
pode ser também o signo de uma fadiga erotica; em todo caso ele serve para afastar os elementos

** As traducdes de Documents (1929-30) s3o nossas.
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desagradaveis, esse animal pertencendo como a maior parte das palavras a parafrases. O rouxinol é
uma alegoria, um esconde-esconde.

(...) O rouxinol é um meio de evitar a reflexdo e as perturbacdes psiquicas. E um meio de
diversdo, um motivo ornamental. Atribui-se aos animais, as plantas, etc... uma perfeicdo moral da
gual nos gabamos. A alegoria deve esconder a faléncia do homem e sua feiura: é assim que alma
do homem é feita de estrelas, rosas, de crepusculo, etc. Vale dizer que se esquematiza 0 mundo
sem defesa, e que se projeta o eu idealizado num cachorro com roupinha. Chora-se com o rouxinol
na esperanca de viradas na bolsa. Falamos aqui da sentimentalidade graciosa do americano (...).
(EINSTEIN, Carl. 1929 p.117)®

Metmorfose: Animais selvagens. Os sentimentos equivocos dos seres humanos alcangam
seu maximo de derrisdo frente aos animais selvagens. Se existe a dignidade humana (acima de
qualquer suspeita, aparentemente), ndo se deve ir ao zooldgico: quando os animais olham, aparece
a multiddo de criangas seguidas por papais-homens e maméaes-mulheres. Ao contrario do que se
supde, nem o costume pode impedir um homem de mentir como um cachorro, quando fala da
dignidade humana entre os animais. Pois na presenca de seres ilegais e intrinsecamente livres, 0s
Unicos seres verdadeiramente fora da lei, o desejo mais turvo vence até o sentimento estipido de
superioridade préatica, desejo que se confessa entre os selvagens mediante o totem, e se dissimula
comicamente sob as sombras de plumas de avos de familia. Tantos animais no mundo e tudo que
temos perdido: a inocente crueldade, a monstruosidade opaca dos olhos — apenas diferentes das
pequenas bolhas que se formam na superficie do lodo — o horror ligado & vida como uma arvore a
luz. Ficam, todavia as oficinas, os documentos de identidade, uma existéncia de criados biliosos e,
apesar de tudo, uma loucura estridente que, no curso de certos extravios, alcanga a metamorfose.

Pode-se definir a obsessdo da metamorfose com uma necessidade violenta, que se
confunde com cada uma de nossas necessidades animais, provocando o homem a abandonar de
repente gestos e atitudes exigidos pela natureza humana: por exemplo, um homem em meio aos
demais, em um departamento, atirando-se no chdo para devorar a comida do cachorro. Ha, em
cada homem, um animal encarcerado em uma prisdo, como um escravo, e hd uma porta: se a
abrimos, o animal se precipita para fora, encontrando seu caminho; entdo, e provisoriamente,
morre 0 homem; a besta se conduz como besta, sem nenhum cuidado de provocar a admiracao

» “Rossignol : Sauf en des cas exceptionnels, il ne s’agit pas d’un oiseau. Le rossignol est, en
général, un lieu commun, une paresse, un narcotique et une ignorance : en effect, on indique a I'aide des
mots mins un objet qu’une opinion vague : on se sert des mots comme d’ornaments de sa propre
personne. Les mots sont en général des pétrifications qui provoquent en nous des réactions mécaniques.
Ce sont des moyens de puissance suggéré par des personnes russés ou en état d’ivresse. Le rossignol
appartient a la categorie des paraphrases de I'absolu ; il est le doyen de tous les moyens de séductions
classiques dans lequels on a recours au charm du petit. Personne ne pense que rossignol est un fauve, un
érotique d’une intensité dégodtante. Le rossignol est un accessoire éternel, la vedette du répertoire
lyriqui, le reveillon des adultéres, le confort des bonnes amoureses ; le signe d’un optimisme.

On peut remplacer le rossignol : a)pa la rose, b) par les seins, mais jamais par les jambes, car le
rossignolest justement la pour éviter de désigner le fait. Le rossignol appartient a l'inventaire des
divertissements bourgeois, I'aide desquels on cherche a suggére des choses impudiques qu’on semble
éluder. Le rossignol peut étre aussi le signe d’une fatigue érotique ; en tout cas il sert a écarter les
éléments désagréables, cet animal appatenant comme la plupart des mots a des paraphrases. Le
rossignol est une allégorie, un cache-cache. (...)

Le rossignol est un moyen d’éviter la réflexion et les troubles psychiques. C’est un moyen de
diversion, un motif ornamental. On attribue aux animaux, aux plantes, etc., une perfection morale de
laquelle on se pare. L’allegorie, le surrogat doivent cachet la faillite de ’'homme et sa laideur : c’est ainsi
que a’dme humaine est faite d’étoiles, de roses, de crépuscule, etc., c’est-a-dire qu’on schématise le
monde sans defense et qu’on projette son moi idéalisé dans un chien de manchon. On pleure avec
rossignol dans I'espoir des coups de bourse favorable. Nous parlons ici de la sentimentalité gracieuse de
I"’Américain. (EINSTEIN, Carl. 1929 p.117).
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poética do morto. E neste sentido que se pode ver o homem como uma prisio de aparéncia
burocratica”. (BATAILLE, 1930, p. 333-334)%

O tema do olho teve um destaque especial na revista e ganhou uma grande
montagem. Tal passagem consta de quatro textos de quatro autores. O primeiro, de
Robert Desnos, faz um longo e precioso trajeto pelo termo ‘olho’, tal como usado na
lingua francesa em Imagem do Olho. Neste texto, inclusive, o autor conta com as
metaforas obscenas do olho que sdo provocadas pela associacdo entre as formas dos
objetos. Em seguida, assinado por Bataille, temos o texto ‘Guloseima Canibal’, onde
faz uma montagem prépria de texto e de imagens, uma espécie de montagem dentro da

montagem.

Seu trabalho comeca com o texto onde ressalta que, apesar das “acuidades”
humanas para o horror, nos admiramos quando encontramos, dentre tais horrores, um
horror ligado ao olho. Isto porque, quando falamos em ‘olho’, a palavra mais facil de
surgir a consciéncia, em associa¢do a ela, seria ‘seducéo’. Nenhuma parte do corpo, do
homem ou dos animais, € tdo atraente e sedutora e, a0 mesmo tempo, pode causar tanto
medo, susto ou horror, quanto o olho. Bataille acredita que, em relacdo ao olho, ha uma

particularidade que ndo poderé ser esquecida: sua seducdo pelo horror. Isto o leva a

2 “Métamorphose — 3) Animaux sauages : A I'égard des animaux sauvages, les sentiments
équivoques des étres humaines sont peut-étre plus dérisoires qu’en aucun cas. Il y a la dignité humaine
(au dessus de tout soupgcon apparentmment) mais il ne faudrait pas aller au jardin zoologique : par
exemple quand les animaux voient apparaietre la foule des petits enfants suivis des papa-hommes et des
mama-femmes. L’habitude ne peut empécher, quoi qu’il en semble, un homme de savoir qu’il ment
comme un chien quand il parle de dignité humaine au milieu animaux. Car en présence d’étres illégaux et
foncierement libres (seuls véritablement autlaws) I’envie la plus trouble I'importe encore sur un stupide
sentiment de supériorité pratique (envie qui s’avoue chez les sauvages sous la forme du totem, qui se
dissimule comiquement sous le chapeaux @ plumes de nos grand-mers de familles) Tant d’animaux au
monde et tout ce que nous avons perdu : I'innocent cruauté, I'opaque monstruosité des yeux, a peine
distincts des petites bulles qui se forment a la surface de la boue, I’horreur liée a la vie comme un arbre a
la lumiere. Restent les bureaux, les papiers d’identité, une existence de domestiques fielleux et toutfois,
on ne sait quelle folie stridente qui au cours de certains écarts, touche a la métamorphose.

On peut definir I'obsession de la métamorphose comme un besoin violent, se confondant d’aillers
avec chacun de nos besoins animaux, excitant un homme a se départir tout a coup des gestes et des
attitudes exigées par la nature humaine : par example un homme au milieu des autres, dans un
appartement, se jette a plat ventre et va manger la pGtée du chien. Il ya ainsi, dans chaque homme, un
animal enfermé dans une prison, comme un forgat trovant l'issue ; alors, provisoirement, I’homme
tombe mort et la béte se conduit comme une béte, sans aucun souci de provoquer I’'admiration poétique
du mort. C’est dans ce sens qu’on regarde un homme comme une prision d’apparence bureaucratique ».
(BATAILLE, 1930, p. 333-334).
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dizer que “a sedugdo extrema estd provavelmente no limite do horror” (BATAILLE,

1930, p.216).

Tal assertiva conduz o autor a ir mais longe. O aspecto que une fascinagdo e
horror aproxima, para ele, o olho do corte. Bataille nos mostra que foi isto que viu no
filme surrealista de 1928, O céo andaluz, idealizado pelos jovens e talentosos cataldes,
Salvador Dali (roteiro-cenario) e Luis Bufiuel (roteiro-direcdo). O filme retrata um amor
sangrento entre dois jovens. O olho fascinante da bela mulher é o foco do desejo de um
rapaz. Ele, o olho, se tornou objeto de admiragéo e obsessdo deste jovem, que com uma
lamina, o corta a sangue frio, enquanto a moca esta sorridente e passiva. Um gato
observa a cena e a colher que apanha o olho. E uma atmosfera onde os artistas usam o
método surrealista com cortes sucessivos e associagdes de imagens. Tal como nos
sonhos, no filme O cdo Andaluz, espaco e tempo se deslocam e se condensam
facilmente, a narrativa carrega uma falta de congruéncia essencial. Realizar O cédo
Andaluz era, para seus autores, romper o conformismo do pensamento e, a0 mesmo
tempo, colocar em evidéncia a convicgdo na poténcia do desejo. O horror se infiltra na
montagem do filme com tal intensidade que, sem suporte, tampouco artificios para velar
tamanho incémodo, o proprio Bufiuel passou oito dias doente depois de filmar a cena

onde a moga tem o olho cortado.

Em O Céo Andaluz, o jovem rapaz que estava fascinado pelo olho, trazia o
estranho desejo de guardar este olho em uma colher. Desejo estranho porque o olho
inspiraria horror a qualquer mencgdo de ser fatiado, mordido, comido. Mas como
ressaltou Bataille (1930) com a expressdao que trouxe da antropologia, ‘guloseima
canibal’, o olho também pode ser objeto de um desejo sexual, ou melhor, erotico, e dai
inserido em novas séries, rebaixado a lugares mais baixos, soberanos, como ao
sacrificio, a perversédo, ao crime e ao pecado. O olho pode ser comido, rasgado, trocado,
perdido, como a orelha de VVan Gohg.

Ha& também, na montagem sobre o olho, referéncias e ilustragdes d’Olho da
Policia, um folhetim francés de boa circulagdo na época, e que traz bem marcado um
caréater sadico deste olho da policia, e do periodo entre - guerras. Ali, Bataille vislumbra
uma sede de sangue no homem muito maior do que qualquer ideal. Ao lado de duas

fotos das paginas d’Olho da Policia, Bataille acrescenta uma litografia de Dali chamada
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O sangue é mais doce que 0 mel. Associadas a elas, estdo ainda as imagens de O Céo

Andaluz e do sonho de Grandville, Crime e Expiacéo.

Com Crime e Expiacdo Bataille se lembra do olho da consciéncia que muitas
vezes ganha voz para um culpado, ou gera culpa em um inocente. Assim como também
0 olho obsedado e lugubre do pesadelo de Grandville, do qual a litografia reproduzimos
a seguir, na proxima pagina. Este olho sinistro que retorna e persegue o culpado sem
trégua, foi sonhado e depois desenhado em seus deslocamentos e condensagdes, em um
processo criativo que evidencia os métodos do sonho mais tarde revelados por Freud.
Nesta litografia, em especial, vemos a intimidade de Grandville com os aspectos mais
sombrios do homem. Este era um homem de pouca sorte na vida, perdeu para morte
mulheres e filhos. Curiosamente, relata e ilustra este sonho poucos dias antes de morrer

em um sanatorio.

O pesadelo de Jean- Ignace Isidore Grandville (1803-1847) é, portanto, uma
imagem, condensada, de um sonho, a obra tardia de um ilustrador, iconografista e
desenhista. Grandville era francés e, portanto, herdeiro de uma identidade cultural
francesa alicercada na tradicdo racionalista do século XVII. Mesmo assim, segundo
Kaenel (1991), Grandville se aproximou da cultura germanica impregnada de
misticismo e fascinada pelo irracional e pelo fantastico. Esta mistura faz do proprio
Grandville um personagem hibrido, e suas obras revelam uma légica do ndo-senso. Ele
desenhava muitos personagens bizarros de mundos fantasticos, e em 1829 fez uma
colecdo de setenta litografias de hibridos entre humanos e animais, ocasido em que se
encontrava internado no asilo em Vanves. Os surrealistas, mais tarde, encontraram em
seu trabalho, especialmente em ‘Un autre monde’ e ‘Metamorphoses de jour’, algo
como o trabalho de um precursor do surrealismo. Além do trabalho artistico, Grandville
se ocupa de caricaturas contra o rei, ilustra fabulas, tais como as de as Fabulas La
Fontaine, e faz retratos.

Crime e Expiagéo foi publicado postumamente na revista Magazine Pittoresque,
em junho de 1847. Nesta publicagdo, segue-se ao desenho, o relato do pesadelo onde
um criminoso atinge um homem, fatalmente, em um bosque sombrio. Neste instante
aparece um grande olho sob fundo escuro, que persegue o culpado pelo céu, até o fundo
do mar, onde o devora com o formato de peixe sob ondas que se tornam olhos, que por

sua vez se multiplicam e se desdobram como ondas.
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Fig. 8 - Crime e Expiagéo, 1847.

Bataille segue seu trabalho de montagem e, associando, conta uma histéria que
ouviu sobre um condenado a forca que faz um dltimo pedido. Este condenado,
Grampon, pediu a presenca de um capeldo instantes antes de morrer. Ao contrario do
que se esperava do preso depois deste pedido, ele ndo quer nenhuma bengdo. Grampon
se auto-enuclea, e entrega ao capeldo seu olho, que na realidade era de vidro. Neste
ponto é interessante pontuar que este olho que ndo vé, no entanto, olhara, para sempre, 0
capeldo. Astlcia de Grampon.
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O terceiro texto, de Marcel Griaule, traz um estudo dos efeitos do olho e do olhar
nos chamados primitivos e nos animais, principalmente, o temor do mau olho ou do
mau olhado. Por ultimo, um pequeno pardgrafo ndo assinado, refere-se a postura da
Academia Francesa em aceitar algumas acepc¢des que a palavra olho ganha com o uso
cotidiano e vivo, ressaltando que o cddigo, muitas vezes, rechaca o trabalho e o trajeto
das palavras. Vale ressaltar: apesar de escrito em 1930, e trazer vérias referéncias da
época e do meio, o dicionario critico do olho ndo fez nenhuma mencéo a Historia do

Olho, publicada dois anos antes por um de seus autores.

Abaixo segue a montagem do Dicionario Critico do Olho. Antes, porém, cumpre
esclarecer que entendemos que a revista Documents, como um todo, é também mais
uma grande montagem e, como tal, fica impossivel demonstra-la neste trabalho. Porém,

a passagem a que se refere ao olho parece-nos fundamental trazer quase na integra.

OLHO: - 1) Imagem do olho. De acordo com suas vertentes poéticas, o olho, durante de
séculos, serviu a comparagOes liricas e alegoricas. N6s ndo podemos, mesmo em resumo, fazer
uma lista de autores em que podemos encontrar uma analogia entre as estrelas e ele. Em
metalurgia, tendemos a considera-lo como uma cavidade, um buraco: o olho de uma biela. Pois,
por extensdo da técnica as artes, falaremos de olho de uma obra, no sentido acima. A giria, esta
lingua poética, imaginada e maldita, tem naturalmente feito uso do 6rgdo da visao.

A expressao ao olho (gratuitamente) é a parafrase de um conto medieval onde um pobre
diabo ao comer a fumaca de um assado, pagou com o som do seu dinheiro. A audicdo sendo

substituida por espécies pela vida. (...)

x
MEMP-11347

Fig. 9 - Os olhos (eretos) de Joan Crawford.
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2) Guloseima canibal. Sabemos que 0 homem civilizado é caracterizado pela acuidade de
horrores muitas vezes pouco explicadas. O temor a insetos é sem duvidas um dos mais singulares e
dos mais desenvolvidas desses horrores, entre os quais nos surpreendemos em encontrar o temor
do olho. Parece, com efeito, impossivel ao assunto dos olhos, de pronunciar outra palavra que nao
seducdo, nada é mais atraente no corpo dos animais e do homem. Mas a seducédo extrema esta no
limite do horror.

A este respeito, o olho poderia se aproximar do corte, onde este aspecto provoca
igualmente reacdes agudas e contraditorias: é o que devem ter terrivelmente experimentado os
autores de ‘Cdo Andaluz’ quando nas primeiras imagens do filme eles decidem o amor sangrento
destes dois seres. Uma navalha cortando com precisdo o olho fascinante de uma jovem e charmosa
mulher, isto foi o que levou o jovem admira-la até a desrazdo, ao qual um pequeno gato escondido
olha e que carrega, por coincidéncia, em sua mdo, uma colher de café, o jovem teve uma vontade

stbita de prender um olho na colher.

Desejo singular, evidentemente, da parte de um branco, a quem os olhos de vacas,
cordeiros e porcos que ele come sdo sempre ocultados. Porque o olho, segundo a estranha
expressdo de Stevenson, guloseima canibal, é para nds, um objeto de uma tal inquietacdo que néo
0 morderiamos jamais. O olho ocupa um lugar extremamente elevado no horror, ja que é, entre
outras coisas, o ‘olho da consciéncia’. Conhecemos suficientemente o poema de Victor Hugo, 0
olho obssessivo e lagubre, olho vivo e espantosamente sonhado por Grandville durante um
pesadelo que precede em pouco sua morte: o criminoso “sonha que acaba de ferir a um homem em
um bosque obscuro... O sangue humano havia sido espalhado e, com uma expressdo que apresenta
ao espirito uma imagem feroz, ele fez suar um carvalho. Com efeito, ndo € um homem, é um
tronco de arvore...sangrando... que se agita e se debate sob a arma assassina. As maos da vitima
estdo levantadas, suplicantes, mas em v&o. O sangue corre ainda. E entdo que aparece um olho
enorme que se abre no céu negro, perseguindo o criminoso através do espago até o fundo do mar,
aonde ele lhe devora depois de ter tomado a forma de um peixe. Inominaveis olhos se multiplicam
ao mesmo tempo sob as ondas.

Grandville escreve a respeito: Serdo estes os mil olhos da multiddo atraidos pelo
espetaculo de suplicio iminente? Mas porque estes olhos absurdos se sentiriam atraidos, como uma
nuvem de moscas, por qualquer coisa de repugnante? Porque igualmente na capa de um semanario
ilustrado, completamente sadico, feito em Paris de 1907 a 1924, um olho aparece regularmente
sobre um fundo vermelho em cima de espetaculos sangrentos? Porque O Olho da Policia,
parecendo o olho da justica humana no pesadelo Grandville, ndo é depois de tudo a expressdo de
uma cega sede de sangue? Parece ainda mais ao olho de Crampon, condenado & morte que, um
instante antes do golpe, solicita por um capeldo: ele rejeita um capeldo, mas se auto enuclea e lhe

faz um presente jovial de um olho assim arrancado, porque este olho ¢ de vidro. GB
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Fig. 10 - O Olho da Policia

Fig. 11 - Salvador Dali, ‘O sangue é mais doce que o mel’. Barcelona, 1927.%

27 . . 74 . . .y .
Oeil. — 1) Image de l'oeil. De par ses vertus poétiques, I'oeil, depuis des siécles, a servi aux
comparaisons lyriques et aux allégoriques. On ne peut, méme en résumant, faire la liste des auteurs qui
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A seguir, o terceiro texto, de Marcel Griaule, que também faz parte do dicionario

critico do olho. Este estara resumido.

3) Mau Olhado. O olho, que é estranho, vago, ou simplesmente belo, sempre foi e ainda é,

tanto na civilizagdo como entre os primitivos, a porta das mas influéncias. A hipnose é o

ont trouvé une analogie entre les étoiles et lui. En métallurgie, on a tendance d le considérer comme une
cavité, un trou : I'oeil d’une bielle, oeillet (a chaussure). Puis, par extension de la technique aux arts, on a
parlé de I'oeil d’une ouvre, au sens d’allure. oeurs {(...)

Ouvrir l'oeil et le bon nous raméne au vocabulaire gendarmane.ll a cepandant une base
scientifique puisque ‘il est rare qu’un homme ait une méme acuité de vision a chaque oeil. Cependant, il
fait sans dout allusion a la necessité de cligner de I'oeil pour un tireur qui veut viser juste. Sans doute,
alors, vaudrait-il mieux dire : fermer I'oeil et le mauvais.

Enfin, on est passé de la partie au tout et les mots prunelles, cils, orbites,paupiéres, sont entrés
dans la lamgage courant et ont renforcé le vocabulaire imagé : francer les sourcils, jeter un cil, se mirer
dans des prunelles,etc, avant de tomber elles-mémes dans le langage commun. — Robert Desnos

2)Friandise Cannibale : On sait que ’lhomme civilisé est caracterisé par I'acuité d’horreurs souvent
peu explicables. La crainte des insectes est sans doute une des plus singuliéres et des plus développées de
ces horreurs parmi lesquels on est surpris de compter celle de I'oeil. Il semble en effect, impossible au
sujet de I'oeil de prononcer un autre mot que séduction, rien n’étant plus attrayant dans les corps des
animaux e des hommes. Mais la séduction extréme est probablement a la limite de I’horreur.

A cet egard, l'oeil porrait étre rapproché du tranchant, dont I'aspect provoque également des
réactions aigues st contradictoires : c’est la ce qu’ont di affreusement et obscurement éprouver les
auters du Chien Andaluz lorsqu’aux premiéres images du film ils ont décidé des amour sanglantes deces
deux étres. Qu’un rasoir trancher a vif 'oeil ébloussant d’une femme jeune et charmante, c’est ce
qu’aurait admiré jusqu’a lla d”’eraison un jeune homme qu’ un petit chat couché regardait et qui tenant,
par hasard, dans sa main, une cuiller a cafe, eut tout a coup envie de pendre un oeil dans la cuiller.

Singuliére envie, évidentement, dela part d’un blanc, auquel les yeux des boeuffs, des agneaux et
des porcs qu’il mange ont toujour été dérobés. Car I'oeil, d’aprés I'exquise expression de Stevenson,
friandise cannibale, est de notre part I1objet dlune inquiétude que nous ne le mordrons jamais. L’oeil
occupe méme un rang extrémement élevé dans I’horreur étant entre autres I'oeil de la conscience. On
connait suffisamment le poeme de Vitor Hugo, I'oeil obsedant et lugubre, oeil vivant et affreusement
révé par Granadville au cours d’un cauchemar qui préceda de peu sa mort : le criminel « réve qu’il vient de
frapper un homme dan un bois sombre... Le sangue humaine a été répandu et, suivant une expression
qui présent a I’espirit une feroce image, il a fait suer un chéne. En effect, c’est ne pas un homme mais un
tronc d’arbre... sanglant... qui s’agit et se débat... sous I'arme meurtriére. Les mains de la victime sont
levées suppliantes mais en vain. Le sang coule toujour » Cet alors qu’apparait I'oeil é norme qui s’ouvre
dans un ciel noir pour suivant le criminel a travers I'espace, jusqu’au fond des mers ol il lle dévore aprés
avoir pris la forme d’un poisson. D’innombrables yeux se multiplicient cependant sous flots.

Granaville écrit a cet sujet : « Serait-ce les mille yeux de foule atirée par le spetacle du supplice qui
s’appréte ? » Mais porquoi ces yeux absurdes seraint-ils attirés, ainsi qu’une nuée de mouches, par
quelque chose de repugnant ? Porquoi également en téte d’'un hebdomadaire ilustré, parfaitament
sadique, paru a Paris de 1907 a 19024, un oeil figure-t-il régulierement sur un fond rouge au dessus de
spetacles sanglants ? Porquoi I'Oeil de la Police, semblable a l'ceil de la justice humaine dans le
cauchemar de Grandville, n’est-il aprés tout que I'expression d’une aveugle soif de sang ? Semblable
encore a l'oeil de Crampon, condamné a mort et, un un instant avant le coup de tranchet, solicité par
I’auménier : il évinca I'auménier mais il s’énucléa et lui fit un cadeu jovial de I'ceil ains arraché, car cet
oeil était verre. G.B.
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paroxismo de um fendmeno que, em seus niveis inferiores, como no olhar de desejo, o olhar

curioso, ou simplesmente o olhar vago, que ndo descansa sobre nada.

Em todos estes niveis, o primitivo, o crente, e como se pode dizer que todo olho é para ele
mal. Ele teme o olho de numerosos animais, sobretudo daqueles que o rondam e o fixam: mas ele
se assusta ainda mais com o do homem. Suas antigas crencas foram substituidas em nossas
civilizagdo: elas sdo insinuadas em nossa linguagem corrente. Nos dizemos “estes olhos
penetrantes/cortantes”, “os olhos como duas pistolas”, “devorar os olhos”. Um dicionario
facilmente reconstituiria as expressoes relativas a magia dos olhos, chavdo dos romances menores

e das poesias superiores.

Olhe um objeto com desejo, se apropriar dele e gozar. Desejar é sujar: desejar é aprisionar e
0 primitivo que observa um olhar sob seu bem, de fato instantaneamente seu dom, é como se ele
colocasse em perigo o que foi conservado por muito tempo, como se 0 olhar pudesse depositar no

objeto uma forga negra que entra em jogo contra qualquer estranho.

Este dom, este abandono € anterior a toda profilaxia: nos distanciamos de uma causa

melhor, é em parte assim que falha interpretar a maior parte dos presentes feitos pelos

indigenas”.?

Depois de percorrermos, um pouco, 0 contexto de Bataille e sua experiéncia com a

escrita, passamos a Historia do Olho.

8 3) Mauvais oeil. L’oeil qu’il soit étrange, vague ou simplement beau, a toujours été, est encore,
chez le civilisé comme chez le primitif, la porte aux mauvais influences. L’hypnotisme est le paroxysme
d’un phénoméne qui a des degrés mindres comme le regard de désir, le regard curiex, ou simplement le
regard vague, qui n’est posé sur rien.

A tous ces degrés, le primitif le craint, et on peut dire que tout oeil est pour lui mauvais. Il redoute
I'oeil de nombreuxanimaux, surtout de ceux qui I’'ont ron et fixe ; mais il s’effraire plus encore de celui de
I’homme.

Regarder un object avec désir, c’est se I'approprier, c’est en jouir. Désirer est souiller : désirer est
prendre, et le primitif qui a remarqué un regard sur son bien en fait aussitét le don, comme s’il y avait
danger pour lui a le conserver plus longtemps, comme si le regard avait déposé dans I'objet une force
préte a entrer en jeu contre tout étranger.

Ce don. Cet abandon, est avant tout prophylactique : on eloigne une cause malheur, et c’est en
partie ainsi qu’il faut interpréter la plupart des cadeux faits par les indigénes. » M.Griaule.
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3 UMA RANDONNE PELA HISTORIA DO OLHO.

A Historia do olho (2003) € considerada o primeiro livro de Bataille. Esta é uma
novela estranhamente idilica e, a0 mesmo tempo, tem um carater de pleno desvario,
como definiu Michel Leiris (2003). Para Bataille, escrever um livro tinha a ver com seu
desejo de mudar a relagdo do homem com seus semelhantes (ASSANDRI, 2007).
Segundo Moraes (2003), o livro foi escrito em circunstancias existenciais. Bataille
estava prestes a completar trinta anos e em frequente estado de crise. Se por um lado
tinha uma vida completamente desregrada de jogo, bordéis, orgias e bebidas, de outro
era atormentado por inquietacGes filosoficas profundas, que marcavam sua soliddo e
angustia. Este estado crescia junto com suas obsessdes, associadas a violéncia sexual e
ao éxtase religioso. Foi assim que Bataille, ainda antes de conhecer Lacan, se submeteu

a uma analise por mais ou menos dois anos com o Dr. Adrien Borel.

A psicanalise, para Bataille, Ihe permitiu, segundo ele mesmo diz, “ser alguém
relativamente viavel” e ainda, como ele mesmo afirmou, o colocou em condi¢des de
escrever (BATAILLE, citado por Assandri, 2007, p. 17) — ja ndo podemos, entdo, deixar
de ressaltar sua importancia. Foi em analise e incentivado por seu analista, pouco
ortodoxo, como Bataille mesmo o afirmou, que comecou a escrever Historia do Olho
(2003). Ele discutia com Borel sobre seus escritos ainda em andamento. Apesar do curto
periodo de tratamento, Bataille enviava os primeiros exemplares de todos os seus livros,

ao longo de sua vida, aquele que foi seu psicanalista (MORAES, 2003).

Vale lembrar o carater de auto-ficcdo da obra, o desdobramento operado por
Bataille que coloca a Histéria (2003) entre a novela e o comentario, entre o eu do
narrador e o eu do autor. Adrien Borel foi co-fundador da sociedade psicanalitica de
Paris em 1926, freudiano heterodoxo, um dos primeiros a praticar a cura psicanalitica na
Franca. Borel era uma pessoa especialmente interessada em artes e literatura. Ele
permitia, segundo Teixeira (2005), que seus pacientes fossem influenciados por seus
inconscientes, pela violéncia das obsessdes que por ventura surgissem, quer fossem elas

ligadas a infancia ou a vida de deboche para, de alguma forma, trabalhar com isto.

Em analise, Georges Bataille entendeu que as narrativas se elaboram nas

passagens que estdo mais proximas a existéncia e, desta existéncia, elas podem dizer
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qual a determinacdo profunda, ao mesmo tempo em que operam um trabalho de
metamorfose e descentramento (SURYA,2002). Tal descoberta abre a possibilidade,
para o autor, de uma escrita sem reservas. Assim, a Historia do Olho n&o foi s6 uma
novela, um escrito, mas foi uma possibilidade, para o autor, de aplacar imagens que o
obcecavam por meio da narrativa, enquanto composi¢cdo de imagens, e pelas imagens
que Andre Masson e Hans Bellmer fizeram para o livro, a partir do que leram. Foram as
imagens que qualificou de obsedantes ou obsessivas que fizeram-Ihe estalar a palavra e,
ndo sendo suficiente a retdrica, usou o recurso da montagem de cenas para uma nova

invencao.

Surya (2002) aponta a aparicdo precoce do tema do olho nos escritos de Bataille,
como em O anus solar (1927), e O olho pineal (1927), textos anteriores a Histdria do
Olho. Pelo menos O énus solar, segundo Surya (2010), parece uma preparagao para
escrever a Histdria, mas Bataille s6 poderia escrever a Historia do Olho depois destes
textos preparatorios e do encontro com Borel, como um primeiro resultado de sua
andlise. E tal primeiro resultado passaria pelo olho, o olho a trabalho na analise, ou “o
pai a trabalho na analise” (SURYA, 2010, p.110).

No seu trabalho com o olho pelo texto, Bataille nos apresentou este objeto em
diversas formas: vivo, morto, projetado, alucinado, arrancado, resto despojado do corpo.
Apresentou-o também em diversos desdobramentos, ou metamorfoses, como ovos,
testiculos, globos oculares, sol, anus, testiculo do macaco. Em especial, a Historia do
Olho usa o olho enquanto objeto pulsional, para escrever uma novela. O fio da narrativa
é o0 objeto, objeto perseguido, modificado, arrancado até se tornar abjeto, informe. O
jogo de palavras é substituido, no texto, por um jogo com as partes do corpo, todas, mas
essencialmente, com o olho em seus desdobramentos. O movimento da novela é

entrecortado em capitulos densos de excessos, de angustia, sexo e morte.

Dentre todas as suas obras, segundo Assandri (2007), a Historia decerto ndo foi a
mais conhecida, mas a trajetoria desta novela foi continua, silenciosa, e vai além da
morte de Bataille, sendo o vértice e a chave onde se apoia todo seu percurso. Envolta
em certa censura, certamente ndo foi por ser uma novela erética ou pornografica, que
este texto repercutiu pouco. Mas, ao que parece, ela trazia muito mais do que sexo, pois,

o erotismo ali estd cruamente associado ao dilaceramento e a morte.
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A Historia do Olho teve duas versdes: uma de 1928, outra em 1940. Seus criticos
enfatizam que a maior diferenca entre as duas versGes & um exercicio de estilo, ou
melhor, Bataille deixa o texto mais enxuto e objetivo, de acordo com suas intencdes.
Importante também observar que, nas duas versdes que o préprio autor acompanhou a
edicdo em vida, elas ganharam imagens diferentes. A edicdo de 1928 tem litografias que

sdo de Andre Masson, e a edi¢do de 1940 ganhou as &guas fortes de Hans Bellmer.

Neste item, faremos, portanto, um breve percurso pela Histéria do Olho a fim de
mapearmos 0s destinos do olho e de seus desdobramentos. Nossa intengdo é a de que
figuem claros, ndo s6 o0 contexto que encerra 0 par sexo e morte na literatura, mas
também uma trajetoria pulsional que € o movimento em torno do furo que se faz na
escrita pela cavidade do globo ocular, ou dos objetos seriados metonimicamente, a partir
do olho, 0 ovo, o cu, os testiculos, e sua matéria informe, o esperma, as lagrimas, a

urina, o sangue, a placenta.

2.1 —Um pouco da Historia do Olho.
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Fig. 12 - Capa desenhada por Andre Masson para a primeira versao da Historia do Olho.

Georges Bataille
. Histoire de P'ceil -

Fig — 13 - llustracdo de capa por Hans Bellmer para segunda edi¢éo da Historia do Olho.

A primeira obra de Bataille € uma novela de 104 paginas, em francés, e recebeu
duas versdes do autor. As duas versdes foram publicadas em edi¢bes clandestinas, sob
pseuddnimo, e com um ndmero irrisorio de exemplares. Na primeira tiragem foram 134
exemplares, e na segunda, distribuiram-se 199 exemplares. A primeira, em 1928, foi
ilustrada por André Masson, mas ndo assinada, assim como o editor ndo colocou seu
nome na publicacdo, e hoje sabemos que era René Bonnel. Em 1940, Bataille traz uma
versdo revista e corrigida, e mais uma vez publica sob pseuddénimo. A nova edicao traz
seis gravuras originais de Hans Bellmer, que se manteve anénimo, assim como o editor,
desta vez Alain Gheerbrant. A terceira edicdo ja é de Jean-Jacques Pauvert, ainda editor
andnimo, autor sob pseudénimo, mas ja sem suas ilustracfes, e entdo sdo 500 livros

distribuidos.

A maioria das edicOes feitas, desde 1947, replica a Gltima versdo de Bataille,
considerada mais fina, mais bem escrita, mas desconsideram qualquer ilustracéo,
excecdo ao Tomo | das Obras Completas (Gallimard, 1970), e a edi¢do apresentada por
Marie-Magdaleine Lessana (Pauvert, 2001), bem como a edi¢do dos Romans et recits
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dans La Bibliotéque de La Pléiade , (Gallimard, 2004). Para Teixeira (2005)*°, todos
estes detalhes editoriais, além da erudigdo, tém importancia, pois consideram que ha
uma lacuna entre as duas versdes. Esta lacuna se situa tanto ao nivel do texto, que nao €
apenas um refinamento na escrita, quanto ao nivel das ilustracbes. Hoje, somente a
edicdo apresentada por Marie-Magdeleine Lessana traz todas as ilustracdes das duas

versdes da novela.

Apesar de escrita sob pseudénimo, e nunca reconhecida como sua, durante sua
vida, a primeira novela de Bataille é um de seus mais importantes livros, aqui incluindo
os nao literérios. Para Teixeira (2005, p. 20), nela se inicia uma cavalgada selvagem e
desenfreada, onde toda e qualquer tema/obsessdo de sua obra ulterior estdo contidos.
Surgem também os temas para violentar a escrita e o pensamento, levando a linguagem
a vertigem e o sujeito a uma experiéncia para além dos limites, “um perpétuo colocar
em jogo a integridade do ser, uma liberago total do possivel, um risco de loucura” *. A
prépria escrita, sua forma, € mais um labirinto do que uma unidade, fragmentos e
clardes apanhados que subsumem a obra, para além de qualquer género, quer seja
literario ou filosofico. Um hibrido.

Ainda com Teixeira (2005), tentaremos fazer uma espécie de dicionério critico da
Historia do Olho. Para ele, a Histéria € um curto romance, ou uma narrativa rapida,
onde a violéncia e o estrondo erdtico pessoal sé podem ser dito sob pseuddnimo.
Romance ndo romanceado, com um realismo de descri¢des onde a acdo curta, de cena
em cena, realiza uma montagem sem critério estético, pois é a provocacdo e a

incongruéncia que sdo visadas pelo autor.

Os efeitos da provocagédo e da incongruéncia ndo sdo sem consequéncias. Eles
provocam uma espécie de contagio do leitor, um contagio que quer o siléncio. Bataille
tentou inscrever o impossivel ao fazer literatura daquilo que, a seu ver, eram as duas
grandes experiéncias humanas: o erotismo e a morte. Como sugere em uma das
expressOes contidas em uma das versdes da Historia, seu texto € uma randonnée pelo

impossivel.

? Viincent Teixeira, francés, é critico literdrio, ensaista. Vive no Japdo onde é professor de lingua
francesa na Universidade de Fukuoka. Membro do comité de publicacdo do Cahiers de Bataille, ele se
dedica ao pensamento e a estética do autor.

*® Traducdo nossa. “(...) une perpétuelle mise em jeu de I'integrité de I’étre, une liberation totale
du possible, au risque de la folie” (TEIXEIRA, p.20)
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O randonnee, palavra sem traducédo literal em portugués, é um circuito que um
animal faz em torno do mesmo lugar quando se sente desalojado ou perseguido. Bataille
usou a expressdo “randonnée dans le impossible”, na versdo de 1940. Em 1928, no
mesmo trecho, encontramos Bataille dizendo “cette promenade a travers I’'impossible”,
ou seja, um passeio atraves do impossivel. Eis uma lacuna que nos interessa e que
envolve a relacdo e a transmissdo com e do impossivel, ou seja, do real, ja que o real é
real porquanto exclui a possibilidade. A morte, afinal, é real, porque, frente a ela, nada
ha de possivel. Frente a ela s6 resta o desalojamento do ser angustiado que, em curto
circuito busca inscrever uma marca. Para Teixeira (2005, p. 21), o que contava, antes de
tudo, para Bataille, era “escrever o impossivel, o que se exprime no jogo cruzado do

texto e das ilustracdes de Masson e Bellmer.

Esta indicacdo do impossivel s6 pode se apresentar por algum efeito que, muitas
vezes, levou Bataille a ser acusado de obcecado, necrofilo, escatofilo, por exemplo, por
André Breton. Bataille buscava uma volupia, diferente do prazer motivo de satisfacdo,
ele buscava a volUpia que pudesse franquear as bordas do impossivel. Desta maneira,
ele se livra do idealismo do surrealismo, guiado por Breton e seu verbalismo edificante,
assumindo, em um golpe debochado, a heterogeneidade sem volta de Sade. De fato, ja
na Historia do Olho Bataille apresenta sua face, e seu olhar, voltados para os afetos,
paix0es e atividades humanas subterraneas. Ele faz um inquietante convite ao leitor,

para um retorno a animalidade, banhado por uma violenta exibi¢cdo do informe.

A literatura como experiéncia permite a Bataille fazer algo com o olho para além
da linguagem. Vale lembrar que vimos, com o projeto do Dicionario Critico da revista
Documents (1929-30), que o autor buscava o trabalho informe das palavras. A
linguagem deveria, longe de qualquer esséncia de estabilidade, engajar uma despesa, um
valor de uso, ao escapar do léxico das definicdes do dicionario e ao consumir o ser
mesmo nas palavras. As palavras de Bataille sdo inflamadas e, sobretudo inflamam.
Com as imagens, em um jogo de efeitos, hd um trabalho de contagio pela paixao
violenta por ver que, como elabora mais tarde o proprio Georges Bataille em Le Gros
Orteil (1929), alimenta quem olha em um movimento de vai-e-vem, da obscenidade ao
ideal, do ideal a obscenidade. Veremos, entdo, como este trabalho acontece na Historia
do Olho.
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3.2 - A narrativa pelo impossivel.

A Historia do Olho relata as primeiras aventuras sexuais de dois adolescentes: o
narrador, voz indefinida cujo nome o leitor ndo conhece, e sua amiga Simone. A
Histéria é uma narrativa crua e mordaz da angustia relacionada a descoberta da
sexualidade, a presenca do mal e da morte pelos dois jovens. A morte aparece durante
toda a narrativa como saida para um erotismo tragico. O autor consegue, ainda,
exprimir, em alguns momentos de seu enredo mdrbido, certa ingenuidade tipica das
primeiras descobertas sexuais, mas esta ¢ uma sexualidade perversa polimorfa. E um
encontro com 0 corpo proprio, com 0 outro sexo, ou com 0 sexo do outro, onde 0s
adultos nao serdo permitidos em cena, como “um fabuloso conto de fadas noir”, como

se exprimiu E. Moraes (2005; 16).

E sob este fundo que atuam também os personagens de Bataille. Uma estacéo de
férias bucdlica na praia. Este cenario abriga o primeiro encontro dos adolescentes, casa
de campo, estradas desertas, manicomios que parecem castelos, a Espanha com o sol
brilhante e igrejas sinistras. Segundo Leiris (2003, p. 108), sdo ambientes anodinos que
terminam por realcar os “desvios sanguinolentos e obscenos do casal, avidez angustiada
que ndo exclui uma espécie de desenvoltura divina”. Bataille segue usando uma
narrativa objetiva, realista ao extremo, que faz contraste com o irreal das cenas
relatadas. O efeito € um risco: “a palavra prosaica e racional, se justapde uma substancia

fantastica, cuja violéncia poética coloca em risco qualquer tentativa de lucidez”

(MORAES, 2003, p.16).

A Histéria do Olho, como outras novelas de Bataille, é contada a partir de um
narrador masculino em primeira pessoa. Este narrador é um dos
adolescentes/personagens, transtornado pelo encontro com uma jovem mulher. Esta
jovem, Simone, é avida por tudo que possa contornar 0s sentidos e a razao, ela busca o
que esta ligado a sexualidade mais profunda: o sangue, a urina, as lagrimas, o grito, o
terror subito, o crime, a carne, ou seja, tudo que possa destruir a beatitude humana. Para
Teixeira (2005), e também Surya (2010), é dela que emana o contagio de violéncia

presente nas paginas bataillianas, pois o excesso, em Bataille, vem da mulher.

A heroina da Histéria, Simone, pode ser considerada a primeira heroina

batailliana de uma série rica em figuras consagradas a uma espécie de amor negro. Sao
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mulheres que carregam paixdes subterraneas e excessos dilacerantes. Em uma espeécie
de coreografia lGbrica, a mulher é santificada, ao mesmo tempo blasfemada e
sacrificada. Ela carrega o préprio sentido da transgressdo em Bataille, e Simone é uma
sorte de santa do abismo. Para Teixeira (2005), entretanto, o drama da novela aparece
na morte da outra jovem mulher, Marcela, que revela a natureza dos jogos obscenos
colocados em cena, e 0 erotismo que Bataille enuncia: erotismo que se dedica a
violéncia, porque é o impossivel desejo de culminar no vazio. Simone e o narrador ndo
poderiam se amar, sendo por meio de uma rasgadura violenta, entre angustia e riso, mais

além do prazer, a beira da morte.

O primeiro capitulo da Historia do Olho, de Georges Bataille, ¢ intitulado ‘O
olho do gato’, ¢ assim se inicia: “Fui criado sozinho e, at¢é onde me lembro, vivia
angustiado pelas coisas do sexo” (BATAILLE, 2003, p. 23). E entdo, aos dezesseis
anos, o narrador conhece Simone e logo se precipitam em uma relacdo de cumplicidade
nesta angustia: “comecei a me dar conta de que ela partilhava minha anglstia, bem mais
forte naquele dia em que aprecia estar nua sob o avental”. Ainda nesta primeira pagina
da novela, o narrador também revela que cu seria um nome que viria a empregar sempre
nas suas relacbes com Simone e que, para ele, era 0 mais belo nome entre os nomes do

SEXO0.

Logo comecam os jogos sexuais dos adolescentes, que usam o prato de leite do
gato para Simone se sentar e se mostrar cheia do liquido escorrendo, o que lhes garante
grande prazer. Brincadeiras com leite e ovos, principalmente os ovos, dadas suas
afinidades férmicas com o globo ocular, e com a propria palavra olho, por homofonia,
tomavam as tardes de verdo dos jovens. Em uma espécie de retorno a um erotismo
polimorfo perverso, préprio das descobertas e invenc@es infantis, eles se entregam aos

mais altos desvarios a fim de alcangar mais deste prazer febril e horrivel.

O narrador, na primeira cena, esperando ver “a bunda pelada” da amiga, a sos pela
primeira vez com ele na casa de campo, e da qual ele percebeu que partilhava a angustia
“pelas coisas do sexo”, recebe em troca, frente ao prato de leite do gato, uma aposta.
Simone, diz que os pratos foram feitos para sentar e, mediante uma aposta erética e
excéntrica, propde: “- Quer apostar que me sento no prato?” (BATAILLE, 2003, p. 23).
E a aposta que convoca 0 narrador cOmo Um oOutro necessario para levantar as

interdices (ASSANDRI, 2007). A aposta sera, entdo, o procedimento com que 0S
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personagens efetuardo a passagem a transgressdo, permitindo que os objetos e 0s corpos
possam adquirir novos usos. Desta forma, eles passam da angustia das coisas sexuais ao

usufruto do corpo, introduzido em novos circuitos.

Fig. 14 - Hans Bellmer, segunda edi¢do da Historia do Olho, 1940.

Ao desafiar qualquer pudor, ou qualquer adulto, pois ndo havera hierarquia no
mundo da Historia, que se intrometesse nas brincadeiras, o mal estar das “coisas do
sex0” os obrigava a continuar. E assim comegou uma relacdo amorosa entre eles, intima
e urgente, onde compartilhavam sentimentos que diriam semelhantes, ainda que

indescritiveis para cada um.

“Lembro-me de um dia que passedvamos de carro em alta velocidade.
Atropelei uma ciclista jovem e bela, cujo pescoco quase foi arrancado pelas
rodas. Contemplamos a morta por um bom tempo. O horror e 0 desespero
que exalavam aquelas carnes em partes repugnantes, em partes delicadas,
recordam o sentimento dos nossos primeiros encontros. Em geral Simone é
uma pessoa simples. E alta e bonita; nada tem de angustiado no olhar ou na
voz. Mas é tdo avida por qualquer coisa que perturbe os sentidos, que o
menor apelo confere ao seu rosto uma expressdo que evoca 0 sangue, 0 pavor
subito, o crime, tudo que arruina definitivamente a beatitude e a consciéncia
tranquila”. (BATAILLE, 1928, p. 24-25).
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Ao fim do primeiro capitulo, a estranha e meiga Marcela se junta ao casal
adolescente. Marcela é a mais pura e delicada das amigas de Simone e do narrador. Os
trés entram em um frenesi erotico e obsceno, marcado por uma tempestade com fortes
estrondos, relampagos, barulhos do mar, que servem de metafora para a violéncia e furia
dos corpos que se agarravam e que, particularmente, exploravam seus anus. A fuséo
com o0 cosmos, e as metaforas da natureza sdo temas recorrentes na Historia de Bataille.
Muitas vezes, tais topicos beiram a auséncia de sentido total e buscam mostrar, assim, o
estado de espirito em que se precipitaram os personagens, bem como contagiar o leitor.
A devassiddo €, na novela, um destino e uma exigéncia dados pela natureza, uma ideia
cara ao pensamento de Sade, e levam a um processo de despersonalizagdo. A
despersonalizacdo é uma inten¢do que acompanha Bataille, como vimos no capitulo

anterior, e responde a um abandono do corpo ideal deixado a matéria informe.

Na continuidade entre os seres que se confundem e se comunicam na
indiferenciacdo da orgia, coincidéncia ou reversibilidade entre o masculino e o
feminino, aparece o que Teixeira (2005) chama, em Bataille, um erotismo cdsmico. Tal
expressdo sintetiza a ideia do autor da Histéria, ja colocada em textos anteriores, como
em O Anus Solar®, publicado somente em 1931, de uma coincidéncia do corpo com o
universo. Na Histdria do Olho € a tempestade e 0 sol que trazem esta visdo cdsmica: o
corpo e 0 mundo sdo tempestuosos, 0 orgasmo de Simone é uma tempestade. Os
relampagos iluminam, obscenamente, por um segundo, as partes sexuais. O mar, as
falésias e a noite se misturam com as matérias abjetas, com o0s excrementos, vomitos,
partes mutiladas de carne humana, em um tremor e uma catastrofe da terra e do texto
(TEIXEIRA, 2005).

> Em 0 Anus Solar (1927) Bataille descreve o mundo como puramente parddico. Assim, para ele,
qualquer coisa observada pode ser uma parddia de outra, ou mesmo a mesma coisa de uma forma
enganadora. A visdo do mundo como parddia acompanhara toda a obra de Bataille. Ele mesmo, como
um relampago, ilumina e rasga a noite para fazer ver a escuriddo e a obscuridade do homem. O autor
responde, assim, ao mesmo desejo de ver e de fazer ver, de clarear, por um momento, por um choque
violento, as questdes mais humanas. O sol, e em especial o sol da Espanha, que é usado também em O
azul do Céu (1936), se presta bem a fazer as vezes desta luz cegante, um sol dionisiaco e violento que
Bataille conheceu tdo bem.
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Fig. 15 - Hans Bellmer, llustracdo para Histdria do Olho, ‘Os olhos abertos da morte’, 1940.

No capitulo seguinte as brincadeiras continuam e, assim que 0s protagonistas
encontram Marcela, a dupla a manipula para leva-la para uma festa na casa de Simone,
com outros colegas. O que vem a seguir € um mar de orgias, uma desordem desvairada.
Marcela que parecia ter se deparado com a prépria morte, escondeu-se no armario para
se masturbar: noite e sombra de onde agora era possivel escutar gritos inumanos e
grunhidos bestiais. Os adolescentes, do lado de fora, riam de Marcela. Tendo perdido a
razdo durante o caos de corpos desnudos em descontinuidade, Marcela se trancou ali, e

sO saiu mais tarde quando foi retirada pelos pais e pela policia.

Esta interrupgdo, no texto e na cena, conecta erotismo e loucura. A cena traduz a
perplexidade que a grande orgia provoca na moga: “Marcela, ainda nua, ndo parava de
gesticular, traduzindo em gritos um sofrimento moral e um pavor impossiveis; nés a
vimos morder a mae no rosto, entre os bragos que tentavam, em vdo, domina-la”.
(BATAILLE, 1928, p. 33). A moca angelical enlouqueceu depois do ataque a que foi

submetida.

Marcela é internada e o casal passa uma fase apatica, sem desejo, a esperar por
ela: “nossa atengdo se voltou exclusivamente para ela, para sua loucura, a solidao de seu
corpo” (p.37). O sexo ndo seria possivel sem aquela cujos gritos excitavam os desejos
turvos do narrador e de Simone. Eles evitavam sequer aludir suas obsessdes ou mesmo
suas fantasias, enquanto se preparavam para resgatar Marcela do hospital psiquiatrico

em que foi internada.
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Chegado o esperado dia, o narrador e Simone empreendem o resgate de sua vitima
que, parecendo confusa, acreditava que estava sendo levada para se casar com um
fantasiado salvador. Entre outras palavras pouco inteligiveis da paciente, perceberam
que Marcela ndo os reconhecia. Tampouco a dupla sabia que Marcela ja ndo os tinha
como amigos, mas como seus carrascos do fatidico dia em que perdeu sua razao, e que,
se 0s reconhecesse, certamente ndo os seguiria. Mas as imagens do casal se misturavam,

para a moca, doente e fragil, com figuras delirantes.

Fig. 79 - llustragdo por André Masson para a primeira versdo da Historia do Olho.

Ao chegar a casa de Simone, Marcela reconhece o armario onde se escondeu um
dia. Logo, reconhece o narrador como seu algoz. Marcela se desespera, e se pde aos
berros, enlouquecida. A dupla deixa a moga sozinha para se acalmar, mas ,quando eles
voltam, ela est4 enforcada, morta dentro do ja familiar arméario. Marcela vai da loucura
erética a morte. Dando livre curso as inclinacdes necrofilas, o casal deixa as

brincadeiras e faz amor pela primeira vez. O cadaver motiva o sexo.

“Olhei para Simone, e o que me agradou, lembro-me claramente, foi
que ela comegou a se comportar mal. O cadaver excitou-a. Ndo podia
suportar que aquele ser, com a forma igual a sua, ja ndo a sentisse mais. Os
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olhos abertos, sobretudo, deixavam-na crispada. Ela inundou [de urina]
aquele rosto calmo, parecia surpreendente que os olhos ndo fechassem”.

(BATAILLE, 2003, [1928], p. 60).

O narrador e Simone, logo depois deste fato, fogem para Espanha onde encontram
um disposto e muito rico amigo da moga, Sir Edmond. Este propde rapta-la e sustentar
suas vontades. O inglés demonstra gostar de escutar e ver as aventuras e imprudéncias
de sua amiga, a tal ponto que lhe acobertaria qualquer crime. Mas, depois que Marcela
se suicidou, Simone estava mudada, mantinha os olhos fixados no vazio, parecendo
sempre entediada, embora seus amigos continuassem a realizar seus caprichos obscenos.

Dentro deste tédio, no entanto, um momento a trazia de volta: as touradas.

O trio gostava de assistir touradas, e Simone se excitava particularmente. Certo
dia, ja ndo lhes satisfaziam as tormentas e horrores tipicos destes espetaculos. Simone
pediu Sir Edmond os testiculos crus do primeiro touro a se apresentar, assim que ele
morresse. Sir Edmond atende seu pedido: “sobre um prato, dois colhdes nus; aquelas
glandulas, do tamanho e da forma de um ovo, eram de uma brancura carminada,
salpicada de sangue, analoga a do globo ocular” (BATAILLE, 2003, p. 67). Simone
comeu um dos colhdes enquanto introduzia o segundo na vulva. No mesmo momento,
durante o espasmo de Simone, Granero, o grande toureiro da noite, é acuado contra a
cerca e um touro lhe desfere trés golpes, arrancando-lhe um olho que permanece
espetado em seu chifre. Neste instante, o narrador em tom confessional diz sentir o que
espera sentir a algum tempo, ele sente, “por um atimo” (BATAILLE, p. 71), a presenca
de Marcela.

Depois disto, e mais uma vez entediada, Simone resolve sair de Madrid e ir para
Sevilha buscar novidades naquela que seria a cidade dos prazeres. Encontramos um
novo elemento cultural e artistico espanhol na Historia do Olho: a igreja de Sevilha.
Desta vez, portanto, foram a uma igreja, e um padre recebeu a visita dos trés amigos. O
narrador nos chama a atencdo para os dois quadros de Juan Valdés-Leal (1622-1690)

que se encontravam a direita e a esquerda da porta por onde entraram.

Valdés era discipulo de Murilo, pintor barroco dedicado aos retratos de pessoas
violentas e dramaticas, supliciados, martires, cadaveres, enfim, o homem e sua
podriddo. (TEIXEIRA, 2005). Os quadros de Valdés, na Histéria do Olho,
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representando a morte, sdo um sinistro prendincio do que estd por vir naquela igreja, e

parecem decorar a violéncia ja colocada.

Fig. 17 - J.Valdés Leal, In Ictu oculi, 1670-72

Para Teixeira (2005), a referéncia a pintura, na novela batailliana, inscreve uma
relacdo entre o olho e a arte ao atualizar a forca animal como espiritual. Os dois quadros
mencionados sao intitulados Hiérdglifos dos fins Gltimos do homem. Um deles, In Ictu
Oculi (De relance), o outro Finis Gloria Mundi (Fim de toda a gléria do mundo),
traduzem uma sorte de paixdo inversa, uma teologia negativa. O primeiro quadro,
acima, mostra um ceifeiro, representado pelo esqueleto da morte. Em uma méo ele traz
uma foice, na outra ele apaga a luz da vida, representada nas chamas de uma vela. Aos
seus pés, os simbolos de riqueza e poder, caros a vaidade humana. Seus olhos séo

densos buracos negros.
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O segundo quadro mostra dois cadaveres em putrefacdo, dispostos em dois
caixdes, sob uma balanca. Um dos cadaveres pertence a um bispo, que é comido por
vermes. Valdés-Leal, € um pintor que atrai o olho com o terrivel e 0 mdrbido. Teixeira
(2005) nos faz saber que seu mestre, Murillo, chegou a dizer, frente a estas pinturas de
seu discipulo, que eram impossiveis de se olhar sem retorcer o nariz. E Teixeira observa
que esta é a representacao do odor que parece permear toda a Histéria. Com tal odor, as
moscas sdo atraidas: elas posam suas patas nos olhos mortos. Elas evocam a todo tempo

a morte.

Fig. 18 - J. Valdés Leal, Finis Gloria Mundi.*

32 Juan Valdés-Leal foi um pintor barroco espanhol, mais acertadamente, era um tenebrista
(escola dentro do barroco que explorava a fundo o contraste de luz e sombra, Caravaggio foi seu mais
eminente nome). Valdés usou, em suas pinturas, conteidos chamados ‘vanitas’ onde deveria
representar a banalidade da vida terrestre e a universalidade da morte. Bataille passou alguns anos
estudando na Espanha, e por certo conheceu as duas obras que estdo nas paredes da Igreja do Hospital
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Voltamos a Histdria. A vergonha e o pecado transfiguraram o jovem padre. Ele
foi amordacado, imobilizado, espancado e enforcado, enquanto Simone trepava nele.
Logo depois, 0 narrador, cheio de vontade, também quis o corpo de Simone: “Um
excesso de amor e a morte do miseravel tinham-me esgotado” (BATAILLE, 2003,
p.83). Esta cena conjuga, enfim, trés excessos: o delirio sensual, um frenesi blasfemo e
o furor homicida (LEIRIS, 2003, p. 108). Além disto, para Teixeira (2005), ela é uma
transposicdo dos dois quadros ao precipitar o padre a ruina. O homem, essencialmente

da palavra, o padre, torna-se um animal obsceno.

A decadéncia do padre comeca no confessionario, local ligado a oralidade e as
revelacdes. Simone faz do espaco sagrado uma espécie de camera escura, “reveladora
dos poderes do olho, ja que a relacdo com o olho é resgatada pela provocagdo de
Simone” ¥ (TEIXEIRA, 2005, p.46). De fato, frente ao sexo-Medusa exposto de
Simone, o padre fica siderado, mudo. Seu olho o conduz. Seu olho o conduz a sua
queda. A transgressdo cuida de parodiar e fazer sacrilégio da liturgia. No entanto, esta
violenta parddia abre caminho para ressurrei¢cdo de Marcela. O padre, em razdo de sua
funcdo sacerdotal, e por se parecer, fisicamente, com Marcela (ambos loiros, olhos

palidos e de uma beleza celeste), veicula essa ressurreicao.

Até que um novo fato estranho merece a nota do narrador:

“A moga teve vontade de contemplar sua obra e me afastou para se
levantar. Montou outra vez, de cu pelado, em cima do cadaver pelado.
Examinou o rosto, limpou o suor da testa. Uma mosca, zumbindo num raio
de sol, voltava incessantemente para pousar no morto. Ela a enxotou mas, de
repente, soltou um gritinho. Tinha acontecido algo estranho: pousada no olho
do morto, a mosca se deslocava lentamente sobre o globo vitreo”. (
BATAILLE, 2003, p. 83).

Tal estranheza foi apenas um gatilho para que a moca logo tivesse mais uma ideia.
Simone pede a Sir. Edmond que arranque o olho do cadaver, por ela comparado a um
ovo, como qualquer ovo de suas brincadeiras, para que pudesse se divertir com ele. A

faria de Simone é inigualavel. E € o que de fato acontece. O pequeno globo branco se

da Caridade de Sevilha: In ictu oculi (Em um abrir e fechar de olhos, ou de relance) e Finis gloria mundi
(O fim das gldrias humanas), ambos reproduzidos acima devido a evidente indicacdo da morte.
33 ~ “. s s . ., , . . N .
Traducdo nossa: “révélatrice des pouvoirs de I'oiel, des lors que la relacion a I'oeil est retablie
par la provocation de Simone” (TEIXEIRA, 2005, p.54)
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mistura aos corpos nus e febris de Simone e do narrador, até que a moca resolve

introduzi-lo na vagina.

Simone, aquela que para o narrador € o ser mais angelico e simples da Terra,
exige o olho enucleado. Simone exige o olho do padre para destrui-lo, pois este é
simbolo do olho do pai e, também, do olho de Deus. O olho faz-se objeto em um jogo
extravagante e luxurioso, torna-se objeto sexual ritualizado, consagrado, onde a
reversibilidade olho-ovo, segundo Teixeira (2005), representa a infinidade da visdo
césmica dentro do que é infinitamente pequeno, como um ovo. As metéforas do olho
sdo transmutacOes, reversibilidade instantanea, que acontecem em momentos de

bascula, em um piscar de olhos, entre a vida e a morte.

“Meus olhos pareciam estacados de tanto horror; vi, na vulva peluda
de Simone, o olho azul palido de Marcela a me olhar, chorando lagrimas de
urina. Rastros de porra no pelo fumegante conferiam a esse espetaculo um
aspecto de dolorosa tristeza. Mantive afastadas as coxas de Simone: a urina
ardente escorria por baixo do olho, sobre a coxa estendida no chdo...”
(BATAILLE, 2003, p. 85).

Aqui o olho morto do padre vem iluminar o ponto fulgurante da novela.
Esclarecimento tragico e lagubre, o que o casal esperava, enfim, eram os olhos de
Marcela que os olhos do padre se tornaram. Neste interim, 0s personagens se entregam a
um frenesi sagrado, que Bataille demonstra através da escrita por meio de rupturas de
tom, oximoros, paradoxos. Tais artificios suscitam no leitor mal estar e até mesmo dor.
Para Teixeira, nesta exibicdo da carne informe, rebaixada a bestialidade e a
animalidade, o ser experimenta uma despossessdo de si, o verdadeiro sentido do
sacrificio para Bataille. Teixeira ainda acrescenta que o sacrificio que fascina tanto
Bataille, para além de seu sentido etimoldgico ou antropoldgico, é aquele que é capaz de
abolir tanto o sujeito quanto o objeto. Assim, “o crime do padre e sua enucleagdo, e
mesmo a morte de Marcela, expdem no mesmo golpe, Simone e o narrador, a morte, a
perda de si e a0 ndo-senso” **. (TEIXEIRA, 2005 p. 35)

** Tradugdo nossa. “le crime du prétre et son énucléation, de méme que la mort de Marcelle,
exposent du méme coup Simone et le narrateur a la mort, a la perte de soi et au non-sens” (TEIXEIRA, p.
35)
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Mesmo quando a morte aparece e 0 gozo parece jubilatorio, a angustia retoma seu
lugar, figurada, por fim, nos olhos de Marcela. Neste momento, parece que qualquer
coisa se ouve mais além do texto, mais além das palavras. Entre linhas e pontos de
suspensdo, no espa¢o branco do olho, o texto faz siléncio, deixa cair o sentido a favor
do estupor. Bataille pretende conduzir o leitor a noite da auséncia de Deus e da razéo,
onde o pensamento se desvincula das palavras. Como nos diz Teixeira (2005, p.36), “a
voz se estrangula quando a visdo se torna cega, sob o signo do impossivel”.*

Da Andaluzia se foram os trés amigos. Termina a novela, mas Bataille ndo
termina o livro. Acrescentou a Historia alguns fragmentos onde, desta vez, é o proprio
Bataille, em primeira pessoa, na voz do pseudénimo Lord Auch, quem nos fala, dando
assim um tom autobiografico, com todas as considera¢cdes que podemos fazer ao que
chamamos biografia. Podemos considerar, também, que Bataille buscou fazer uma
montagem documental, tal como no projeto da revista Documents, na sua primeira

empreitada literaria.

O tema da verdade acerca dos fatos e historias de Bataille, relatados em sua
primeira novela, e mesmo sob pseuddénimo e circulando clandestinamente, gerou
conversas e controvérsias. A questdo de manter-se sob pseudénimo, para Bataille, ia
mais longe do que apenas manter sigilo do seu nome ao escrever pecas despudoradas.
Certo estava que precisava se proteger ao publicar um livro que comunicava sua
subjetividade erdtica e que, segundo ele mesmo, era uma vudunizacdo, uma forma de

subjugar e amortecer certas associa¢des pessoais que Ihe inibiam a escrita.

Por outro lado, ndo ser o autor, ndo ser reconhecido como o autor talvez de sua
maior obra, exige a soberania que Bataille buscou através da pura despesa, do puro
gasto, sem reconhecimento nem retorno. Isto quer dizer, segundo Teixeira (2005), que o
pseuddnimo da lugar a impessoalidade da orgia, da morte, da despesa e da perda. Ele
torna o autor andnimo e, neste sentido, é um sacrificio da autoria, o contrario da vaidade

e autoridade de Breton.

Diversas vezes Bataille usou tal artificio. Para citar algumas importantes, em 1943

publicou Le Petit, sob o pseuddnimo Louis Trente. Em 1941, Madame Edwarda foi

» Traducgdo nossa. “La voix s’étrangle quand la vision s’aveugle, sous le signe de I'impossible”.
(TEIXEIRA, 2005 p. 36)
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publicada sob o pseuddnimo de Pierre Angélique, e Bataille usou Dianus para A noite
de 1940. O pseuddnimo se torna, assim, uma forma de dissimular e permitir a Bataille
publicar uma obra abrasiva, e a0 mesmo tempo afirma e constitui um ato soberano.
Assim, o proprio Bataille pode declarar: Escrevo para apagar meu nome (BATAILLE,
2003) e, também com ele, a lembranca atroz do pai. O caminho do olho, para Teixeira, é

um caminho que Bataille faz para confinar os olhos cegos do pai.

O pseuddnimo é, ainda, uma mascara da assinatura: “¢ uma mascara, que nao
permite ver do rosto sendo os olhos, mas no caso de Bataille, os olhos que ele permite
mostrar s3o olhos mortos, um ponto intimo de obscuridade” *. Para Bataille, quando o
humano estd mascarado, 0 que resta € sua animalidade e a presenca da morte. Desta
forma, ele mesmo morre sem reivindicar a autoria de algumas de suas obras escritas sob
mascaras, incluindo Historia do Olho (2003), Madame Edwarda (1956) e Le Petit
(1943).

3.3 - O sentido obsceno das cenas.

“As pessoas escrevem suas recordagdes de
infancia. Isso tem consequéncias. E a passagem de
uma escrita para outra escrita.” (LACAN, 2007, 1976)

A Histéria do olho (2003) é um texto intimamente ligado a empreitada da
psicandlise, a confissdo psicanalitica, como coloca Teixeira (2005), que pdde ser
publicado sob a méascara do pseuddnimo. A metéafora do olho, suas metamorfoses e
deslizamentos, reencontram as imagens dilacerantes de um passado doloroso para
escrever outro texto. O primeiro fragmento anexado por Bataille, intitulado
Reminiscéncias (BATAILLE, 2003, p. 87), nos diz deste aspecto do texto.

Na primeira versdo da novela este fragmento chamava-se Coincidéncias. O

pequeno texto de trés paginas serve mesmo como uma contrapartida psicanalitica e

3 Tradugdo nossa. “C’est un masque, qui ne laisse voir du visage que les yeux, mais dans le cas de
Bataille, les yeux qu’il laisse paraitre sont des yeux morts, um point intime d’obscurité”. (TEIXEIRA, 2005,
p. 28)
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surrealista da novela, uma sorte de interpretacdo de sonhos, que ganhara espago no
género das novelas curtas em sua epoca. Para Leiris (2003), este fragmento, que esteve
presente desde 1928 (mas foi alterado em 1940, resguardando mais alguns dados
biograficos do autor), € um segundo painel da Historia que a vincula a seus alicerces

psicolégicos sem, no entanto, propor qualquer solucao de continuidade.

Em ‘Reminiscéncias’, portanto, Bataille associa, retrospectivamente, algumas
imagens a fatos vividos na infancia e na adolescéncia e que, por sua forca traumatica,
foram conservados na memoria. As imagens associadas sdo, em especial, as cenas onde
sabe que estd a procura da “maior das obscenidades” (BATAILLE, 2003, p.88), por

exemplo, o episddio do olho arrancado do padre.

Quem assume a fala, neste pequeno apéndice a novela, ja ndo é mais o narrador
com que estadvamos acostumados nas paginas anteriores. Agora é o proprio autor, Lord
Auch, quem vasculha suas lembrancas, povoadas de obscenidades, e estabelece os
pontos de contato com o imaginario mobilizado na novela. Ele esclarece que tais fatos
ressurgiram de forma irreconhecivel, que s6 mais tarde pdde associar 0s elementos.
Importante precisar que, para ele, a extracdo do olho ja ndo era uma invencdo livre, mas
a transposic¢édo de um ferimento preciso que presenciou em um acidente mortal, em uma

tourada na Espanha, o tnico acidente mortal que de fato presenciara®’.

Para além das lembrancas associadas as cenas da novela, Bataille esclarece que,
as imagens de suas obsessdes estariam ligadas, afinal, aos olhos cegos de seu pai. Este
€, no nosso entender, o contetdo predominante das Reminiscéncias: o olho que, cego,
no entanto, olha. O pai era cego desde a concepcao do filho. Quando Bataille tinha em
torno de dois ou trés anos a doenca tornou o pai também paralitico. O menino Georges,
ainda assim, declara que adorava seu pai, cego e paralitico, cheio de limitacGes. Ele
conta que o pai ndo podia urinar no banheiro, fazendo-o em sua poltrona, em um
recipiente, na frente de quem fosse. Mais constrangedor ainda, para Bataille, era 0 modo
como o pai o olhava.

* Foi a morte do famoso toureiro Manolo Granero, em 7 de maio de 1922, com apenas 20 anos
nas arenas de Madrid, assistida por Bataille (TEIXEIRA, 2005).
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“Ndo vendo nada, sua pupila, na noite, perdia-se no alto, sob a
palpebra: esse movimento acontecia geralmente no momento de urinar. Ele
tinha olhos grandes, muito abertos, num rosto magro, em forma de bico de
aguia. Normalmente, quando urinava, seus olhos ficavam brancos; ganhavam
entdo uma expressao fugidia; tinham por Gnico objetivo um mundo que s6 ele
podia ver e cuja visdo provocava um riso ausente. Assim, é a imagem desses
olhos brancos que eu associo a dos ovos; quando, no decorrer da narrativa,
falo do olho ou dos ovos, a urina geralmente aparece”. (BATAILLE, 2003,
p.89).

Bataille considera que o essencial da narrativa esta ligado ao acontecimento que
chamou o mais grave de sua infancia: logo que entra na puberdade, seu amor ao pai se
tornou uma repulsa inconsciente. Seus gritos de dor, o estado de imundicie e miséria
que a doenga o deixou, ja ndo Ihe eram penosos. Além disto, o jovem Bataille adotou

uma postura rebelde frente as opinides e posturas do pai.

Um episddio da doenca do pai, em particular, ganha relevancia na historia e na
Histdria de Bataille (2003, p. 90). Certa madrugada a familia foi acordada pelo doente
aos berros. O pai, de repente, estava enlouquecido e, em seu delirio, parecia que
imaginava coisas felizes. O médico esteve na casa, e tendo se retirado para conversar

em reserva com a mée no quarto, o pai gritou com voz retumbante e aos risos: “-

Doutor, avise quando acabar de foder a minha mulher!”.

Para Bataille, esta frase arruina os efeitos da educagdo severa e rigorosa que teve,
e passa a provocar “numa terrivel hilaridade, a constante obrigacdo, acatada de forma
inconsciente, de encontrar seus equivalentes em minha vida € em meus pensamentos”
(BATAILLE, 2003, p. 90). Para Teixeira, esta frase revela o carater desejavel da mée:
da mulher que se encontra na méae, e que aparecera em outras novelas de Bataille, como
na cena de necrofilia com o cadaver da mde em O azul do céu (1936), e no romance
incestuoso, Minha Mé&e(1966). E, para o autor, isso talvez esclarega alguns pontos da
Historia do Olho. Seus herois se comprazem em desfazer a autoridade paterna e traz,
recorrentemente, o tema da méde profanada, como a mée de Simone. No entanto, ele

ainda quer dizer, no espaco das Reminiscéncias, da mais aguda de suas angustias.

Sua mae, logo depois de deflagrada a loucura do pai, passa por um longo periodo
de grave melancolia. Suas ideias de ruina e perseguicdo deixaram-na com ideias de
suicidio e assassinato, obrigando o adolescente Georges e seu irm&o a estarem sempre

vigiando-a. Por duas vezes ela conseguiu escapar dos olhos apreensivos dos filhos e, na
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primeira vez, foi encontrada no s6tdo tentando se enforcar. Na segunda vez, em pleno
inverno rigoroso, Georges a encontra em um riacho pantanoso, onde a 4gua, no entanto,
ndo era suficiente para um afogamento. Bataille associa sua mde com a figura de

Marcela.

Tais recordacOes, nos esclarece Bataille, com 0 passar de tantos anos, ja ndo o
afetavam, pareciam neutralizadas. Mas, parece-nos interessante, para este trabalho,
escutar e, por enquanto, guardarmos a forma como ele termina falando destas
lembrancas que “so6 puderam recobrar vida deformadas, irreconheciveis e ganhando, no
decorrer de sua transformagdo, um sentido obsceno” (2003, 91)*. Nas palavras de
Teixeira, “a obscenidade na escritura trouxe nova vida as lembrancas e permitiu ao

autor suavizar o 6dio das lembrangas opressoras” **(TEIXEIRA, 2005, p.29).

Algumas notas ainda valem ser acrescentadas neste item antes de conclui-lo. Em
Reminiscéncias, o leitor fica com a sensacdo que o autor Ihe confia a verdade sobre o
texto, que ele I& um texto onde € narrada a realidade oculta na ficcdo. Ora, para além das
especulagdes envolvidas na questdo — o irmao de Bataille, Martial, desmente as historias
trazidas por Georges ao publico sobre a familia — sabemos, ou melhor, estamos bem

avisados, que mesmo a verdade tem estrutura de ficcéo.

Para Surya (2002), biografo de Bataille, ndo ha provas de que Joseph-Aristide
Bataille, o pai de Georges Bataille, ou mesmo sua mée Marie-Antoinette Bataille,
fossem loucos. Quem declarou tais fatos foram Lord Auch e Louis Trente, ou seja,
Bataille sob pseudénimo, lembrando que ele usou pseudénimos em apenas algumas
obras e em especial nas que acabava fazendo as tais revelac@es biograficas. Anos mais
tarde, ainda segundo Surya, Georges confirma suas memorias e declarac@es, escritas nas
ficcOes, em entrevista a Madeleine Chapsal. Martial, por sua vez, continua negando e se
exasperando com as declaracBes do irmdo. No entanto, Martial € capaz de dizer que a
infancia dos dois foi “triste e desesperadora” (SURYA, 2002, p. 9).

%8 Ressaltar a Gltima palavra de Bataille antecipa nosso prédximo passo neste trabalho, indicando um
ponto de partida para tomarmos o sentido do obsceno para Bataille.

39 ~ oy L. s e a / . P
Tradugdo nossa. “L’obscénité dans I'écriture a redonné vie a sés souvenirs et a permis a I'auteur de
soulager as hantise de ces souvenirs accabants” (TEIXEIRA, p. 29)
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A psicandlise de orientacdo lacaniana, sabemos, vai se orientar pelo dito, ou
escrito, sem fiar no valor de verdade/realidade, apostando que é a realidade psiquica do
sujeito a que aparece e a que conta. A psicanalise também tem outra forma de
interpretar o dito ou o escrito. Aqui acompanhamos Bataille fazendo mais uma parte da
montagem que sugere ser o trabalho da Historia do Olho — desta vez usando uma sorte
de interpretacdo edipica e simbdlica de sua novela. Anssari (2007) nos ensina que a
montagem de cenas da novela em questdo € muito préxima a leitura que Bataille fez da
Psychopathia sexualis de Krafft-Ebing, onde reconhecia, nas observacGes de casos
clinicos, existéncias cuja sexualidade ¢ monstruosa. Em seus personagens 0S Seus
elementos patoldgicos permanecem de frente para o publico, como em uma peca teatral.
Com Lacan, veremos em capitulo posterior, que é possivel ler a Historia do Olho ainda
com outra chave, fazendo dela instrumento de interpretacdo e saber onde o sentido

obsceno do olho é retorno do real.

3.4 - O sem sentido e a obscenidade: segundo fragmento

Em uma pagina, Bataille faz um esboco do que seria um plano para a continuagéo
da Histdria do Olho. Nesta, Simone estaria com 35 anos e, depois de excessos cada vez
mais graves, ela vai parar em um campo de torturas aonde, depois de muitos horrores,
ela é espancada até a morte. Neste encontro com a morte lenta, Simone permanece
indiferente as pancadas, “perdida no trabalho da agonia” (BATAILLE, 2003, p. 93). O
autor esclarece que ndo se trata de um gozo erdtico, tampouco de masoquismo. Um
gozo ilimitado. Esta é uma exaltacdo que ultrapassa tudo, sendo fundada na soliddo e na
auséncia de sentido. Auséncia de sentido é um dos nomes da obscenidade. Esta € uma
antecipacdo de um ponto que sera elucidado no capitulo seguinte quando falaremos do

obsceno.

3.5 - W.-C.: onde a angustia revela seu sentido.
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Neste apéndice, Bataille nos conta que havia escrito um “livrinho” (BATAILLE,
2003 p.95) lagubre um ano antes de escrever a Historia do Olho. Este manuscrito foi
queimado, pois, segundo seu autor, era um grito de horror de si mesmo, ao contrario do
que acontece na novela seguinte: “fico contente com a alegria fulminante do olho: nada

pode apaga-la”. Mas, o autor sugere ligacGes entre os dois textos.

Em W.-C. havia um desenho chamada Eterno Retorno. Este desenho mostrava
um olho aberto no buraco da guilhotina. Tanto a Histéria do Olho, quanto W.-C., foram
assinados pelo mesmo pseudonimo: Lord Auch. Bataille explica que tal nome faz
referéncia ao habito de um de seus amigos que, quando irritado, ao invés de dizer “aux
chiottes!” (a latrina) expressdao usada proxima ao “a merda!”, em portugués, ele abrevia
dizendo somente “aux ch”. Ao “Auch” Bataille acrescenta o Lord — Deus nas Escrituras

— e, assim, Lord Auch é Deus se aliviando.

J4

A0 esmiugar o pseuddnimo, “Deus se aliviando”, ¢ impossivel ndo nos
remetermos a cena do pai em sua cadeira, usando o recipiente que lhe servia de vaso sob
o olhar do filho. Para Moraes (2003), Lord Auch é uma mascara, ja que esta é um
artificio cujo significado é de extrema importancia para Bataille. As mascaras sdo
obscuras encarna¢des do caos, formas inorgénicas que se impde ao rosto e que lhe
acrescentam um sentido profundo. Inumanas, elas sdo tdo impossiveis de suportar, para
Bataille, quanto a morte. A mascara encarnaria o carater fantasmatico do horror. Sem

ela ndo seria possivel, para o autor, encarar este escrito (MORAES, 2003, p.13).

Em contrapartida, sabemos que o autor seguia inconformado com o idealismo, a
conformidade, a unidade e a personalizagdo. Apagar 0 nome nos parece um projeto
comum com o descentramento proposto por Bataille, e a mascara tragica de Lord Auch
entra no violento processo de desintegracdo, que nao poupa nenhum traco de
singularidade, ndo poupa nada, nem a prdpria economia do texto, tampouco a pessoa do

autor.

“Uma vez apagados os tragos que distinguem o rosto, restam apenas
os érgaos, entregues a convulsdo interna da carne, operando num corpo que
prescinde da mediacio do espirito. E o que se verifica também com o globo
ocular: se nas primeiras brincadeiras sexuais entre o narrador e Simone 0
olho ainda cumpre a funcdo erética da visdo, projetando-se em diferentes
objetos, ja na terrivel orgia final da novela ele se apresenta tdo-somente como
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resto material de uma mutilagdo a servigo do erotismo sinistro da dupla”
(MORAES, 2003, p.20)

Em seguida, seguindo ainda em ‘W.-C"., Bataille se refere & veracidade de suas
Reminiscéncias, e volta a falar de seu pai. Entre dores terriveis e limitacdes importantes,
0 pai era desumanizado frente ao filho, gritava como fera, cego e paralitico urinava e
defecava na frente de quem fosse. O aspecto do rosto com barba malfeita e nariz de
aguia, trazia olhos fixados no vazio; o corpo esquélido sé tentava se esquivar das dores
ou manter-se vivo. E quando Bataille diz: “Como meu pai me concebeu cego
(completamente cego) eu ndo posso arrancar meus olhos como Edipo” (BATAILLE,
2003, 1928, p. 97). Arrancar os olhos como Edipo, nos remete aqui, para além do mito,
a outra citacdo que, desta vez, envolve “olhos castrados” do proprio Bataille, na voz do

narrador da Historia do Olho.

Logo apos o suicidio de Marcela, o narrador entra em uma espécie de éxtase,
gozo inominavel gue descreve se misturando as metaforas absurdas. Ele observa, entéo,
que, para 0s outros, 0 universo parece honesto e, assim o é porque estes outros tém os
olhos castrados, e por isto temem a obscenidade, e ndo sentem angustia “ao ouvir o grito
do galo ou ao descobrirem o céu estrelado” (BATAILLE, 1928, p.58). O narrador, por
sua vez, declara que ndo gosta daquilo que chamam, em oposicdo a obscenidade, os
prazeres da carne, pois considera simplesmente insosso, ja que deixa intacta uma

condi¢do humana perfeitamente pura.

Voltando ao fragmento: em agosto de 1914, frente aos ataques alemées, a mae e
os dois filhos fugiram do povoado onde moravam sem poder levar o doente, deixando-o
aos cuidados de uma empregada. Em 6 de novembro de 1915, Joseph Bataille morreu,
segundo Bataille, “em estado de abandono” (BATAILLE, 2003, p.97). Nesta ocasido 0s
alemdes ja tinham, h4 muito, deixado a cidade, mas a mée de Bataille ndo queria voltar,
tampouco deixava o filho voltar pra casa depois dos ataques. Quando souberam da
morte do pai, a mée aceitou retornar, a pedido de Georges. Encontraram um caixao
vedado no quarto e souberam que ele morreu perguntando pelos filhos. W.-C. carrega a

culpa eterna do filho no cadafalso.

A familia soube também que o pai, que de fato era um homem sem religido,

morreu se recusando a encontrar um padre. Bataille conta que ele também néo era afeito
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a religides, mas se converteu ao catolicismo aos 17 anos, e até chegou a pensar em
tornar-se padre ou monge. Foi em agosto de 1914, justo quando temos o ataque alemao,
a fuga da familia e o abandono do pai, que ele procurou ver um padre. Este habito, ele
cultivou ate 1920, aos 23 anos de idade, raramente passando uma semana sem confessar

seus pecados:

“Minha devo¢do nada mais é do que uma tentativa de fuga: queria
escapar do destino a qualquer preco, eu abandonei meu pai. Hoje, sei que sou
definitivamente “cego”, sou um homem abandonado sobre o globo como
meu pai em R. Ninguém, na face da terra ou no céu, se preocupou com a
angustia de meu pai agonizante. No entanto, creio que ele a encarou, como
sempre. Que horrivel orgulho, por instantes, no sorriso cego de meu pai”
(BATAILLE, 2003, p. 98).

3.6 - O olho cego que olhava.

O olho percorre as narrativas de Bataille, e as narrativas de Bataille bordejam o
furo do olho, como em circulos concéntricos em torno da heterologia®® do olho e do
olhar. Néo so pelo proprio Georges Bataille, mas, principalmente os autores e artistas
envolvidos no movimento surrealista, como bem antes dele, usaram o olho como
imagem, metafora ou pedaco de carne removivel ou sacrificavel, o que tornou nosso

percurso um pouco mais longo.

Acompanhamos o longo trajeto do olho pela Histéria e em torno dela, pelo
contexto dela. Neste trajeto, principalmente com Georges Bataille e no movimento feito
na revista Documents, vimos que a palavra de ordem era destaca-lo da funcéo redutivel
da percepcdo inegavel, que garante a boa forma do mundo e das coisas do mundo,
inclusive do homem, para subverter sua légica. Movimento que vai da arquitetura,
entendida como a expressdo do ser mesmo da sociedade, assim como a fisionomia
humana é a expressdo do ser dos individuos, como mestres sobre a terra de servicais
(BATAILLE, 1929), e da figura humana em sua boa forma (explorada pela fotografia),
ao informe. Mais ainda o que vale enfatizar neste contexto, e nesta Histéria, € como o

olho, enquanto objeto, e mesmo enquanto objeto palavra, materialidade significante,

40 Basicamente, a heterologia é o logos que se ocupa do que é totalmente outro, o discurso do
objeto como catastrofe. (Anssari, 2007)
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ganha corpo para se mover, se deslocar, para se apresentar ao jogo de transmutacdo em

uma série onde ele é colocado e metaforizado de diversas formas.

O olho é entdo seriado metonimicamente pelos outros objetos. Como apontou
Barthes (2003), a Historia do Olho € a historia do objeto olho que, de imagem em
imagem, persiste e varia em metéaforas do olho enguanto uma parte redonda do corpo:
boca, cabeca, anus, testiculos. Depois, em uma metafora ainda mais sofisticada, o objeto
que de inicio é um objeto erdtico, estende-se a outras formas esféricas como o ovo,
hostia, sol, prato. O olhar, que tem papel privilegiado na sedugdo humana, talvez tenha
0 papel proeminente na seducéo entre os homens. Assim também acontece, a principio,
na novela, e termina ganhando um lugar baixo no erotismo, mas nao menos
proeminente, ndo menos sexual. Esta perspectiva nos ensina sobre a ligacdo do

erotismo com a violéncia, com o obsceno e com a morte.

Nesta narrativa, sem se deter em uma Unica imagem, Bataille explora o que
Barthes (2003) chamou de uma primeira série de metéforas, onde o que ¢é explorado é ao
mesmo tempo semelhante (pois esféricos), e dessemelhante (sendo outros objetos). E ao
mesmo tempo sem significado e transbordado dele. Nesta migracdo do objeto, o olho
enquanto objeto matriz sofre deformagdes até chegar a ser uma forma indeterminada,
objeto informe, perdendo, além de sua forma, também seu aspecto digno de 6rgédo
privilegiado, 6rgdo da visdo, e desprivilegiado de sentido, deixando de ser a “a janela da

alma”, o olhar da consciéncia, do outro ou de Deus.

A decomposicdo se torna, na ‘Histdria do olho”, o eixo para uma segunda série de
metaforas ( BARTHES, 2003), que insinua a destruicdo das formas sélidas para liquidas
e a migracdo continua pelas excre¢Bes do corpo, lagrima, sangue, urina, esperma, para
alcancar ainda outras substancias liquidas, a gema do ovo, a dgua do banho, o leite.
Enquanto indeterminado, o olho é simples objeto, contavel, permutavel, resto de uma
mutilacdo. Mas, como o préprio Bataille enunciou, o “primeiro olho” vem do olhar

cego de seu pai, “imensos olhos cavados, fixados inteiramente no vazio” (2003; 97).

Nesta montagem com o olho, na narrativa o ilimitado ressurge como
impossibilidade de libertacdo a ponto do narrador dizer que seria “a morte a Unica saida
para minha erecd0”, na jungdo do eu com o cosmos em um éxtase mortifero. E neste
contexto que se introduz a funcdo do olhar em sua pregnancia na fantasia e, deste olhar,

h&d somente um passo para o0 olho em sua crueza de objeto, “guloseima canibal”
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(BATAILLE, 2003; 99), onde o “sentido ultimo do erotismo é a morte”, como se
expressou Bataille em ‘O Erotismo’ (2004). O erotismo é o lugar onde o corpo
simbdlico encontra o real do corpo e do gozo. Onde a fantasia abre uma brecha, e o
objeto aparece dando espago para a violéncia e a obscenidade. Entre o horror e o
fascinio, o olho é o objeto batailliano perseguido na novela pelo seu saber fazer com a

montagem, onde a pulsdo se aparelha mediante o uso do objeto no texto.

A psicanélise de orientacdo lacaniana, que aqui nos ampara, escapou da inocente
pretensdo de interpretar as obras literarias, quer ser por seu autor ou por seu contetido
latente. Vale, portanto, ainda lembrar que Lacan situa a funcdo do escrito ndo na
comunicacdo de seus conteidos ou mensagens, mas no que chamou escrita do real, a
partir de Joyce e com seus nos. Lacan é contundente: inventar um escrito ndo se trata de
um dizer que se compreenda, mas de um escrito que possa servir, “é na ordem do uso,
na ordem pragmatica que isto pode servir”’ (LACAN, 1975-76/2007, p. 66). Miller
(2010) nos ensina que tal escrita s6 pode ser inventada a partir do traumatismo que faz
um furo, ou seja, um a partir de um forgamento de uma nova escrita. Uma escrita que

parte do furo, do trauma, é uma escrita do real (MILLER, 2010, p. 81).

E neste sentido que lemos a Histdria do olho, como Histéria do furo onde o real
faz sinal para o sujeito e o objeto se faz obsceno. Nesta circunstancia, Bataille ndo se
inibiu. Com a intervengdo “pouco ortodoxa” de Adrien Borel, a leitura de Freud, e a
influéncia de algumas reminiscéncias, colocou o olho a trabalho e, sob pseuddnimo,
escreveu com o objeto. Resta-nos buscar ler a teoria do objeto olhar tendo, como
referéncia e recurso, a montagem batailliana que contou, na sua obra e neste trabalho,

com imagens.

3.7 - As imagens da Historia

Para comecar, podemos afirmar que, em ambos o0s projetos editoriais da Historia
do Olho, em que Bataille participa, as imagens vém redobrar a obscenidade do texto.
Esta caracteristica € um recurso na literatura erética desde Sade. Na primeira versdo da
Historia, de 1928, encontramos as ilustraces feitas pelo amigo de Bataille, Andre

Masson. Os dois homens dividiam uma fascinagdo por mortes violentas, pelas touradas
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e pelo erotismo encontrado no misticismo. Bataille, por vérias vezes declarou sua
admiracgéo pelo génio de Masson, e Masson, por sua vez, foi deveras influenciado pelo
pensamento de Bataille.

No projeto feito para Historia, foram oito litografias em preto e branco,
desenhadas em tracos simples, ilustrando os capitulos mais violentos: I, 1I, 1V, sendo
eles, o enredo de Marcela, e os dois ultimos capitulos. Na capa, Masson desenha os
significantes maiores da novela: olho, ovo, corpos femininos e um sexo aberto habitado

por um olho.

As imagens sdo colocadas depois das cenas de orgia. Para Teixeira (2005), elas
suspendem a leitura e reforcam a violéncia em um éxtase virtual. Os desenhos de
Masson, assim como o texto de Bataille, ndo sdo metaforas, mas quadros do impossivel
de se ver, da animalidade mais obscena. O ilimitado do desejo deve aparecer em uma
desmesura violenta, sem bordas, de um erotismo césmico. Masson situa esta dimenséo
ao realcar, em seus desenhos, 0s personagens como décor, apresentando a dimensao
cosmica da novela. Ele era fiel a narrativa e ao cenario, até mesmo aos personagens. Foi
entdo acusado de ser muito convencional e de acentuar demais o lado falico, enquanto,

veremos, Bellmer acentua a vagina e o furo.

Para Assandri (2007), Bellmer* entende que o olho ndo s6 pode perfurar com o
olhar, mas que também é um buraco, e que esta dimensdo esta muito presente no texto
de Bataille. Em seu terceiro desenho aparece um pénis que penetra um furo, que é uma
vulva de palpebras, por onde se espreita um olho. Ha um olho penetrado, e um olho
penetrante. Importante notar que o cu, 0 nome que Simone e o narrador mais gostam
entre os nomes do sexo, nomeia tanto a vulva quanto o anus, sem distingdes. Ao mesmo
tempo, ndo havera distin¢Bes entre os anus da mulher e do homem: simplesmente um

cu, um buraco.

*! Hans Bellmer (Kalowice, 1902- Paris, 1975). Escultor e fotégrafo surrealista, ficou conhecido na
década de 1930, quando chegou a Paris e levou seu trabalho Poupee. Boneca é uma escultura de 1,40,
que parece uma boneca, mas tem quatro pernas, as articulagdes e o dorso de uma mulher adulta.
Boneca tinha ainda finalidades eréticas, criatura artificial com a qual Bellmer se dispunha a descobrir os
mecanismos inconscientes do desejo pelas possibilidades anatémicas geradas. Ao mesmo tempo,
Boneca era uma denuncia ao nazismo, evocava a emancipagdo feminina e fazia frente as imposicGes e
ideais de beleza que ja nesta época eram colocados para mulher. Bellmer foi muito perseguido pelo i
Reich.
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“Com isto fica evidente, mais uma vez, que ndo se trata somente do
uso de cada palavra, sendo que ha palavras que fazem seu trabalho
degradando os sentidos oficiais, ndo s6 os académicos, sendo também os
heterogenitais. Bellmer toma nota disto ao elaborar uma gravura em que
podemos contabilizar uma perna-homem e uma perna-mulher, unidas no olho
do coito” (ASSANDRI, 2007, p. 51).%

Em 1936, Bataille conhece Hans Bellmer por intermédio de Alain Gheerbrant, o
segundo editor da Historia. Aqui uma nova alianga para um novo projeto da Historia do
Olho, onde se coadunaram a precisdo nordica e cirargica de Bellmer, com a imagina¢do
noturna e romantica de Bataille. Teixeira acredita que Bellmer retoma a caracteristica
mais angustiada do primeiro texto. Ele faz seis aguas-fortes. Seus desenhos sdo bem
diferentes dos de Masson, tanto pela técnica, quanto pela escolha de figuras. Bellmer ¢é
mais intimista e estranho. Ele visivelmente centra seu trabalho no personagem de
Simone. Outro recurso que usa € expor os significantes maiores da novela — olho, ovo,
sexo — em primeiro plano, a fim de dar uma forma obscena aos mesmos. Com estas
caracteristicas, ja& podemos adiantar que os desenhos de Bellmer sdo bem mais
provocantes que os de Masson, pois tém a capacidade de desvestir uma curiosidade

obscena que corresponde a esta visdo obscura de Bataille.

Diferente da primeira edicdo, Bellmer ndo se interessa pelo cenario ou pela
narrativa da novela que ilustra, ele se concentra na anatomia e no corpo para fazer seus
desenhos. As silhuetas que ganham forma, parecem destacadas de seu lugar,
irrealizadas, desdobradas e duplicadas. Em acordo com seus outros trabalhos, foca neste
corpo deixado livre aos comandos do erotismo. Assim, o modelo canénico do corpo,
diriamos mesmo hierarquico, arquitetural, € transgredido e tornado simulacro em uma
redistribuicdo e uma nova experimentacdo da anatomia e da temporalidade proprias ao

desejo.

Com a desarmonia imposta ao corpo, atingimos o des-sentido, a descompletude da
imagem, o corpo fragmentado. Esta é uma tentativa, segundo Teixeira (2005), operada

pelo artista, de desviar dos interditos do destino anatdmico e axiomatico do homem para

42 Tradugdo nossa: “Con ello se hace evidente, otra vez, que no se trata sélo del uso de cada
palabra, sino que hay palabras que hacen su trabajo degradando los sentidos oficiales, no sélo los
académicos, sino también los heterogenitales. Bellmer toma nota de esto al elaborar un grabado en el
que podemos contabilizar una pierna-hombre y una pierna-mujer, unidas en el ojo del coito”. (ASSANDRI,
2007, p. 51)
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abrir para um deslocamento capaz de produzir outro corpo, desta vez de acordo com a

pulséo.

Para conseguir tal efeito, Bellmer se concentrou nas coincidéncias, analogias,
metaforas e metamorfoses do olho, através das imagens que nos olham, e que sdo
capazes de nos apunhalar. A partir deste olho/ovo, mancha cega, ele nos retém, a beira
do abismo. Anatomista do desejo e mestre em acidentes formais, Bellmer joga com os
poderes sexuais das imagens e das diferencas intercambiaveis entre masculino e
feminino. Uma das caracteristicas de seus desenhos em geral, era revelar um
hermafroditismo nos corpos. Ele opera transformismos e multiplica o erotismo a partir
de quimeras aberrantes e caprichos do desejo. A desordem anatdmica respondem as

desordens transgressivas do desejo.

Fig. 19 - Bellmer, 1940. Litografia que acompanha a Historia do Olho, mostra o lado masculino de

Simone.

Esta construcédo e desconstrugdo da imagem do corpo situam a violéncia no olhar.
Os membros, pernas e bracos se desdobram, as pernas ganhando botas altas femininas,
mas também sapatilhas infantis. Assim como Simone assume ares de mulher, tem
também o rosto gracioso e pubere de uma boneca e, em um dos desenhos, ganha um
grande pénis, acentuando sua caracteristica viril. O hermafrodita, para Bellmer, traz a
representacdo do sonho impossivel, da curiosidade obscena e escandalosa, de poder ver
e fazer ver o interior de um corpo. Em seus desenhos, objetos e corpos se mesclam e se
metamorfoseiam, sdo formas dissolvidas, como se o0s seres se confundissem e se

perdessem nesta situacdo erética onde as proprias imagens se superpdem. Os olhos se
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multiplicam e aparecem, muitas vezes, no lugar do sexo. Esta anatomia do corpo esta

profundamente de acordo com as obsessdes de Bataille.

Fig. 20 - Bellmer, 1940.

O tema do olho, assim como o tema das bonecas (Poupeés, pupilas), é central na
obra de Bellmer. Suas imagens no texto Batailliano veem para desdobra-lo, assim como
para provocar novas rupturas, até poderem, juntos, romper a dicotomia entre Eros e
Tanatos. Elas dilatam os olhos para o intolerdvel, para o sem sentido, para o éxtase e
para a violéncia. Funcionam como uma cilada, uma armadilha para o leitor que tentar
passar ileso pelo texto. Como exemplo, trazemos uma ilustracdo de Bellmer, aquela

feita para a cena da morte do padre.
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Fig. 21 — Hans Bellmer, A cena da sodomizagéo do padre. 1940.

Aqui ha uma disposi¢ao vertical das figuras, e encontramos o padre por baixo, de
quatro, ja um esqueleto, com as roupas tipicas do Bispo do quadro de Valdés, que
também ocupa a cena. No meio esta um hibrido, porco-homem, que sodomiza o padre,
porco sarcerdotal. O animal, acrescentado pelo artista, além de dar um toque de sem
sentido e animalidade, remete a outro texto de Bataille também ilustrado por Bellmer,
mais tarde, em 1956, com um porco; Madame Edwarda. Por cima, Simone. N&o vemos
seu rosto, sua cabeca. Ela tem um pé no cadaver e outro no animal, e estd urinando raios
luminosos em cima do padre. Sua figura evoca uma elevagdo apote6tica final, uma mais

além do saber como limite silencioso da imagem e da linguagem (TEIXEIRA, 2005).

A impressdo destas imagens causa um efeito medusante, que devoram o olhar do

leitor/espectador e que fazem de Bellmer, a0 nosso entender, um parceiro maior de
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Bataille, alguém que, segundo Taylor (2000), entendeu suas ideias de maneira intuitiva,
mesmo antes de encontra-las. As imagens de Bellmer fazem eco e montagem com a
violéncia em um jogo de metamorfoses do desejo, do corpo e do texto. H4, de fato, uma
segunda versdo da Historia do Olho que a torna ainda mais obscena. Nosso préximo

ponto de investigacdo: obsceno do olho da Historia.
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4 O OBSCENO E ESTRANHO OBJETO QUE CIRCULA AS EXPENSAS DO
SUJEITO.

“Para os outros, o universo parece honesto. Parece honesto para as
pessoas de bem porque elas tém os olhos castrados. E por isto que temem a
obscenidade”. (GB, 1928, p.58).

Faz-se notavel que o autor recorreu ao uso da palavra obsceno algumas vezes
durante a aventura do olho, objeto que ele também tornou obsceno, no percurso de sua

Historia.

Neste capitulo, faz-se necessario buscar traduzir, ou transpor, para o contexto de
nosso trabalho, o que estamos chamando de ‘obsceno’, visto que tal palavra ndo é um
conceito que pertenca ao corpo tedrico psicanalitico. Uma definicdo de ‘obsceno’
tampouco é encontrada em outras areas, a0 mesmo tempo, a palavra circula em diversos
campos de saber, instaurando seus usos. Isto porque o obsceno esti no senso comum, e
na contemporaneidade. Ndo raro a obscenidade se liga a violéncia e a pornografia,
dando motivos suficientes para tornar o obsceno uma palavra de estudo dos académicos.
Mas, liga-lo diretamente a pornografia e a violéncia, limita o obsceno ao campo do mal,
ponto que foge dos objetivos desta tese.

Além disto, ndo ha, dentro do saber cientifico, alguma matéria especifica que
possa lhe caber. Para Maier (2005, p.10), “O especialista ndo se encontra, pois, a
medida do obsceno, cujas Unicas constantes sdo as no¢des de espetaculo que se exibe e
de falta de conformidade com as regras morais ou com as convengdes estéticas”. Para
essa autora o obsceno nos excede porque nos da a ver algo dificil de suportar, quer seja
uma cena pornografica, a agonia de uma crianga, ou um cadaver, imagens disponiveis

na televisdo e na internet a qualquer momento, somente a espera de fazer espetaculo

Em psicanalise, e mesmo na literatura chamada pornografica em Bataille, no
dominio das artes e da comunicagdo, encontraremos novas formas e contetdos para
discutir sobre o obsceno. Com fins didaticos, delimitamos seis grandes eixos tematicos,
que serdo os seis itens trabalhados neste capitulo, para abordarmos o obsceno. Tais
eixos, acreditamos, poderdo formar um alicerce para este significante, a fim de nos

orientar com algum efeito de sentido sobre a palavra, sobre o obsceno. S&o eixos
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divididos somente com fins didaticos, pois, como sera possivel perceber, cada um deles

termina por se mesclar ao outro.

Os eixos tematicos propostos sdo: 0 obsceno e sua etimologia; o obsceno e sua
ndo relacdo com a linguagem; o obsceno e a pornografia; o obsceno na Historia do
Olho: Reminiscéncias e Edipo; 0 obsceno e o estranho; o obsceno e a tela de Caubert.
O obsceno enquanto objeto fard a ponte que nos conduzira ao préximo capitulo,
propriamente psicanalitico, onde abordaremos o objeto olhar, nosso objetivo definitivo,

na teoria lacaniana.

4.1 — Uma palavra, algumas etimologias.

Para delimitar o que € obsceno, nos deparamos com uma palavra obscura, relativa
e polissémica, cuja etimologia, de trajetoria ainda duvidosa entre os etimdlogos e
autores que trabalham o termo, ndo pode nos ajudar muito a conceitua-la dentro de
nosso campo, mas que, certamente, podem abrir nossas perspectivas. O termo e,
portanto, refratario a qualquer defini¢do circunscrita, e sempre é relativo. O obsceno
pode ser mesmo uma construcdo, ou talvez melhor, uma montagem, e s6 possa aparecer
nas lacunas, nas falhas ou em flashes, o que chamaremos até como o fora-do-campo, ou

0 extra-campo (perceptivo, no caso propriamente visual).

No senso comum, era facil anteriormente simplificar e dar, pelo menos, como
limite de sua descricdo, o pudor. Aquilo que convoca o pudor € o obsceno, o pudor seria
o limite da definicdo de obsceno. No entanto, vemos este termo se expandir na lingua e
seu uso se espalhar como letra viva. Podemos usar a palavra ‘obsceno’, por exemplo,
qguando falamos da corrupgéo politica, do salario exorbitante dos jogadores de futebol,
da profusdo de bens na sociedade de consumo. Além disto, temos seus usos desde ha
muito tempo conhecidos, na pornografia, na sujeira, no crime, na visao de cadaveres ou

de excrementos, entre outras obscenidades. Mas voltemos a etimologia.

Uma das possiveis e mais repetidas etimologias seria a palavra ‘obsceno’, do

latim, “obscenus”, que, inicialmente, significou, “de mau agouro”, “mau pressagio”,
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“funesto ou sinistro” **, tendo um parentesco com a palavra obscuro (MARTINEZ-
HERNAEZ, 2012). Neste sentido, o obsceno sugere o escondido, o secreto ou 0 que se
impde a cena para obstruir, fazendo violéncia a visdo, mancha potencialmente siderante.
Para Bernas e Dakhlia (2008), faz-se necessario esclarecer que o obsceno néo € o sem

mancha, mas é a propria mancha.

Curiosamente, o termo desliza para ser usado para pessoas impudicas ou
desonestas, que devem esconder seus habitos sexuais, tendo também sido usada para
referir-se aos 6rgaos genitais masculinos. Ou ainda, como sua propria etimologia carece
de esclarecimentos, obsceno pode derivar também do latim “ob-caenum”, que remete a

algo sujo, lodoso, indecente e imundo.

Podemos dizer ainda de uma origem semantica grega do termo obsceno. Esta se
liga a pornografia: pornos + grafos. Desta forma, a porné (prostituicdo) grafia (escrita),
definia uma colecdo de gravuras ou pinturas obscenas, ou o carater obsceno de uma
publicacdo. Unidas, pornografia e obscenidade, o porn6 deixa de enfatizar simplesmente
o fato sexual, e a cena passa a ter a funcdo de provocar o pudor de quem olha,
paralisado ou extasiado, frente a extrema fragilidade do desejo quando esta conectado

com a poténcia do gozo.

Mas temos ainda, segundo Genoves (2008) uma origem da palavra “que vincula a
voz obscena com a forma, ndo menos latina, ob-scaenam, aquilo que fica fora da cena,
que ndo se mostra em uma pega teatral, o que na cena estaria fora de lugar”
(GENOVES, 2008, p. 8). Devemos esclarecer que, segundo Erhardt (2008) representar,
ndo é mostrar. A autora refere-se ao teatro, mas acreditamos que sua pontuacdo é
preciosa para nosso desenvolvimento. Representar é dar visibilidade, valor ao que
aparece e sugere uma auséncia, “uma linha de flutuacdo do olhar que reserva uma massa
invisivel, e faz signo para um fora-do-campo” (BOUGNOUX, 2008, p.37)*. Neste

sentido, o obsceno é o que permanece encoberto por um véu, ou pelas cortinas.

* Grifo nosso. Sinistro também é um dos nomes do estranho, conceito que usaremos para nos
aproximarmos de uma definicdo de obsceno na psicanalise.

4 Traducgdo nossa: “une ligne de flottaison du regard réserve une masse invisible, et fait signe vers
un hors-champ » (BOUGNOUX, 2008, p.37).
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“Tanto os gregos quanto os romanos tinham um claro sentido da
obscenidade, ja que se trata de um conceito inventado pelo teatro. Os tragicos
tiveram o cuidado que, ainda que durante suas pecas se tivesse pontuais
noticias das cenas mais cruas, estas nunca se representassem ante ao publico,
sendo ob-scaenam, fora da cena, na parte de tras, de modo que os
espectadores pudessem ouvir, mas nao ver os crimes. Saber deles, intui-los,
adivinha-los, mas jamais presencia-los.” (GENOVES, 2008, p.8)

Vale lembrar que, hoje em dia, a preocupacdo em velar o real, o obsceno é, no
minimo, paradoxal. Enquanto é permitido, a qualquer momento, acessar qualquer cena
capaz de chocar, somos assolados por um turbilh&o de semblantes que se colocam como
tela, contra o encontro sem mediacdo simbodlica do que seria insuportavel. Um bom
exemplo ¢ a pornografia na internet. Podemos dizer que é obscena? De que perspectiva?
Talvez para algumas pessoas, mas ndo para aquelas que ja conhecem a série que repete
a mostracdo de um ato ensaiado e, digamos, com cddigo de barras, sem a experiéncia do
encontro de fato, talvez até sem angustia, por mais aberrante que possa parecer a cena.
A pornografia na internet se encarrega de trazer os conteudos mais bizarros e as

fantasias mais impossiveis, a fim de atingir todos os gostos e todo o publico.

Visto desta forma, acreditamos que ndo menos importante se torna esta palavra
na clinica psicanalitica. A obscenidade faz falar e faz calar os analisantes e analistas. Na
clinica atual observamos, ainda, cada sujeito lidando com o fendmeno atual da
proliferacdo de imagens, muitas vezes imagens obscenas para quem assiste, imagens
gue olham o sujeito de um ponto onde ele ndo se vé, provocando angustia e sintomas.
Tudo pode ser visto por todos, desde a nudez do vizinho, aos atropelamentos e acidentes
registrados ao Vvivo, até a aparéncia de doencas e pessoas em estado terminal, 0os também
testemunhos de traumas e violéncia se proliferam nas redes sociais, tudo que antes eram
os segredos de tamulo. Esta tudo a apenas um clique. Tudo e todo tipo de violéncia
obscena esta registrado e pode ser visto. Responsabilidade de quem quiser mostrar, ver
e saber! Mas, enquanto pesquisadores, perguntamos: por onde passaria a linha que traca
o limite entre cena e obsceno nas representacdes pessoais, artisticas, midiaticas,

jornalisticas ou mesmo politicas?

Em um caso recebido por um analista, um jovem rapaz descobriu, no computador
de sua namorada, um video onde ela fazia sexo com mais trés amigos de sexos variados.
Porém, a “baguncinha” aconteceu antes de a moga conhecé-lo. Ora, hoje em dia a

juventude ndo pode fazer balburdia por qualquer ‘surubinha’ entre colegas. Pega mal, e
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¢ careta. Ele continua o namoro, como se nada tivesse acontecido, como se tudo
estivesse tranquilo para ele e, quando pensa racionalmente, acha que esta tudo bem e
que, realmente, ndo ha nada demais. Além disto, pensa de novo, as coisas aconteceram

antes deles se conhecerem.

Mas, o bem jovem apaixonado e doce se transformou em um grande ciumento.
Esta imagem ndo sai de sua cabeca e, como uma obsessdo, exerce total dominio sob
seus pensamentos. Sintomas fisicos, inibicdo, menos valia, ciimes, agressividade e
rivalidade vieram a toda. O imaginario se mostra ocupando toda a cena, e a vida do
casal que, agora, ndo para de brigar. O namoro, provavelmente, ndo sobrevivera as
imagens que, ndo por se tratarem de imagens sexuais, mas por sua forca intrusiva, se
fizeram deveras obscenas para esse jovem. Este fato, no entanto, permitiu que ele se
tornasse analisante, coisa também ndo muito comum hoje aos dezoito anos, e comegasse

a tecer uma narrativa simbdlica a partir deste ponto, talvez capaz de costurar sua tela.

Bem, mas seguiremos com nossa intengdo de tracar contornos para 0 que
entendemos por obsceno, dentro do nosso projeto, que passa por Bataille e Lacan,
porquanto este significante possa nos ser Gtil na clinica e na leitura dos fenémenos da
violéncia na contemporaneidade. A obscenidade é um efeito do discurso ou ao contrario
estaria fadada a permanecer fora dele?

Veremos também o obsceno entendido como algo violento, como visibilidade
excessiva, como esclareceu Bernas e Dakhlia (2008). Nesta modalidade, ele é o inverso
do sensivel. Ele subjuga os sentidos na medida em que os tetaniza. Enquanto obstaculo
suplementar e siderante, o obsceno varia conforme a época. Sendo variavel conforme o
tempo, acreditamos que ele também pode nos dizer destas mudancas. Seu carater de
mancha, de fora-do-campo, pode ainda nos dizer algo da definicdo do obsceno fora de
sua etimologia. Disparado de uma experiéncia inefavel, buscamos, contornar suas
formas, condicdes estéticas e seus efeitos subjetivos, para acompanhar, dentro da novela
de Bataille, um olho obsceno e sua escrita.

4.2. Obsceno e sua nao relacdo com a linguagem.
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Provocador, o obsceno esmaga o sentido, sendo uma linguagem da falha, do
ndo-sentido, ou uma escrita do abismo, como se expressou Bayon (2008),
provavelmente inspirada por Sartre que, em A Néusea (1986), associa 0 obsceno aos
episdédios que dao nome ao livro: sdo os espasmos, as visdes do abismo, a revolta da
carne. E, entdo, uma experiéncia de corpo. Interessante assinalar que Schiavi (2008)
nota o obsceno como aquilo que coloca em causa o corpo, a carne e sua mais valia,
diriamos, com Lacan, seu gozo. Assustador e fascinante, o obsceno profere uma
experiéncia de efeito inefavel, justamente porque sdo da ordem do irrepresentavel, e ndo
do simbolo. Esmagando o sentido ela anula o espirito e os significados frente ao corpo
obscenificado, coisificado (BERNAS e DAKHLIA, 2008). Isto porque,

“0 obsceno ndo € s6 colocar em cena o excesso, mas € desnudar o
terror e sua assustadora visdo da degradacdo humana que igualmente
transgride e fornece os alibis para o desejo, rebaixamento das fronteiras entre
carne consciente e carne objeto”. (BERNAS ¢ DAKHLIA, 2008, p. 13)

O obsceno, enquanto fora-da-cena, é um transbordamento da cena, uma
dilatagdo do lugar da imagem. E uma visdo exagerada que anula qualquer informagéo
contida. Ele aparece no justo momento em que a imagem satura a significacdo que se
torna indigesta pelo excesso de sentido, deixando lugar apenas para um vazio e seus
avatares periféricos (BAUDRILHARD,1929/2001). Vale ressaltar, que o congelamento
da imagem impede o deslocamento, anula a ideia de cena enquanto espaco a
contemplar, ob-scena. Este mais visivel que o visivel, faz falhar o olhar do espectador,

ou vai fazé-lo existir como um flash.

Segundo Lahuerta (2008, p.91), o olhar funcionara, assim, como um flash mental,
repercutindo na consciéncia como persisténcia retiniana, pura dilatacdo da visibilidade.
A autora coloca que quando olhamos de frente veremos o trivial, a banalidade. Mas o
obsceno, por sua vez, ¢ o que transcende, “sera a visdo irrevelavel”, o vulto visto pelo
canto do olho, diriamos, ou 0 que se repete em eco atras da retina, colocando o

significado, por sua vez sem sentido, fora do campo visual.

Neste contexto, o obsceno é uma questdo de espaco visual que estd para além da
paisagem, que se situa na margem, na periferia do campo ou mesmo do olho. E o fora

do campo irrevelavel que a obra ndo deixa de torturar e forgar sua entrada na percepgao.
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Sendo assim, o obsceno é um dispositivo de desvio violento que faz tor¢ao no olhar,
retirando-o das coisas triviais e banais para dirigi-lo a um lugar de substituicdo capaz de
acolher aquilo que o olhar ndo podera jamais conter, enquadrar, ou tampouco admitir na

sua ja conhecida tela.

Encontramos na imagem, principalmente na contemporaneidade sustentada,
historicamente, pelo lluminismo, um atestado de verdade. E como se tudo o que
pudesse ser visto nos dissesse “E isto. Aqui estd e ndo ha nada demais, ou a mais.”.
Mas, o levantamento do véu dos semblantes, abre para o vazio e coloca em cena o
obsceno como negatividade constitutiva do ser. A obscenidade se confunde com a
auséncia, ou melhor, supde uma presenca acompanhada de uma auséncia. Desta forma,
“a obscenidade se situa nos limites do cognoscivel, 14 onde se agarra a linguagem. E
este lugar ¢ ele mesmo obsceno” (SWOBODA, 2008, p. 168), ou seja, um lugar onde o

discurso jamais atingiu.

Se o discurso ndo é capaz de alcancar o obsceno em sua negatividade, em seu
informe, serdo necessarios novos aparelhos de linguagens que possam, ao menos, tocar
seus efeitos. Com Bataille e Lacan, aprendemos alguns: as artes, pintura, cinema,
literatura, em especial, e a psicanalise. Neste trabalho, apresentamos um dos aparelhos
proprios a Bataille, a Histéria do Olho (2003) onde ele mostra que o obsceno, antes de
alcancar o espirito, passa pelo olho, e passa também pelo olhar. Mas olho e olhar, longe
de serem apenas meros intermediarios, passam a ser eles mesmos objetos obscenos,
elementos da “misé en (ob)scene”, da montagem obscena. Para Swoboda (2008), tal
como para Lacan, na Histéria do Olho o olho joga como érgdo sexual, assim como ovos
e testiculos também o fazem, ndo restando divida quanto a capacidade de se estabelecer
com tais objetos uma outra linguagem, feita de lacunas e objetos, que nos convidam a

refletir, desta vez, sobre a sintaxe.

Em seu importante ensaio sobre Georges Bataille, “Prefacio a transgressao”,
Michel Foucault (2001), entre outras reflexdes importantes, coloca a linguagem como
um rochedo para a qual a ruptura é essencial. Isto importa muito ao autor porque, em
minimas palavras, e correndo o risco de sermos breves em um assunto denso, é a
violéncia do discurso que desnaturaliza a experiéncia humana. Tal nogdo o coloca a

dizer dos limites da linguagem, entre as paredes do significavel, e das rupturas,



108

momentos de despedacamento do todo, transgressdo da norma linguageira, para a

indicacdo de um mais além.

O excesso de sentido, para Foucault (2001), coloca a questdo da totalidade e do
ideal de apreensdo do todo sem restos, dado pela ciéncia. Nesta perspectiva, o olho,
janela da alma, vai tornando-se cada vez mais interior para alcancar um centro de
imaterialidade: o sujeito. Mas Foucault entende que Bataille faz ao contrario: seu
percurso visa 0 avesso, cego e branco, e o0 olho revirado descobre a ligacdo da
linguagem com a morte. Como se expressou Holier (2008), o obsceno, em Bataille, se
junta a morte e, desta forma, contribui para a expansdo do siléncio. A escrita batailliana
seria, assim, anti-discursiva, na medida em que deixa a Ultima palavra a morte. Assim,
“a obscenidade se situa nos limites do cognoscivel, 14 onde se agarra a linguagem, E

este lugar é, ele mesmo, obsceno, interdito”. (SWOBODA, 2008, p. 167)

Cabe, neste momento, lembrarmos que, para Sontang (1987) Bataille era um autor
que possuia um sentido muito fino da transgressdo. Para ela, Bataille, de certa forma,
conseguia ser mais lascivo e ultrajante que Sade, isto na medida em que entendia, mais
que qualquer outro autor, que em Ultima instancia o tema da pornografia é a morte. Aqui
aproximamos, o obsceno a este lugar fora da linguagem que, no entanto, serd atingido
por ela em determinadas condi¢des narrativas, estéticas ou formais. O obsceno escapa a
linguagem e retorna por ela, causando um efeito, de fascinacdo ou horror, no lugar do

sentido.

Resta-nos ainda sublinhar o que parece facilmente confundivel. Por mais que o
obsceno, muitas vezes, guarde um parentesco com o impudor, com o escandalo, com a
violéncia crua, com 0 sexo sem censura e sem limites, com o insuportavel, com o
licencioso e com o inominavel, ndo basta querer dizer tudo para dizer o obsceno. O
obsceno € antes uma montagem e uma experiéncia, um desastre, do qual aguardamos

um efeito.

4.3 - As fronteiras entre pornografia e o obsceno.
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Falar sobre erotismo requer falar de pornografia: Susan Sontang (1987) *°, parte
desta premissa e sustenta que em nossa cultura, hd uma sobreposicdo do erético com o
sexo-visual, corporificado em suas representacdes. Sontang percebe algo diferente dos
autores precedentes que se dispuseram a estudar o assunto, como Barthes e Baudrillard
(citado por SONTANG, 1987). Para eles, a pornografia portava um desejo
exclusivamente sexual, ligado a cépula e seu mecanicismo quase animal, enquanto o
erotismo estaria antes ligado a um desejo que ndo necessita da cena sexual em si para
convocar Eros. Aqui, com tais autores, a pornografia seria um excesso visual e termina
por conduzir ao tédio, enquanto o erotico levaria o sujeito para fora da cena, e seu

desejo para além do enquadramento.

Tal viséo, Sontang (1987) entende que condena a pornografia como um todo ao
encard-la como uma mercadoria social problematica, ou como uma deformacdo do
imaginario. A autora acredita que, por um exame detalhado das obras literarias
chamadas pornograficas, algumas delas poderdo ser abordadas como produgfes que
acontecem no interior das artes. Mas, para tanto, faz-se necessério distinguir a

pornografia mercadoria e a pornografia imaginativa, que faz arte*

Essa autora constata que a propor¢do da producéo de literatura genuina dentro do
género*’ pornografico é infinitamente menor que dentro dos romances. Isto quer dizer
que, para cada boa pornografia publicada, muitos livros de baixa qualidade serdo
produzidos. Para 0s romances, no entanto, teremos a razdo invertida. O que acontece
com 0 género pornografico s6 comparavel, segundo a pesquisa de Sontang (1987), ao
subgénero cuja reputacao também é duvidosa: a ficcdo cientifica. Este subgénero guarda

45 - fys . . . - .
Susan Sontang: fildsofa, critica de arte, diretora de cinema e teatro, escritora de varios livros,
em 1967 escreveu um importante ensaio sobre literatura pornogréfica onde incluia em seus estudos a
Histdria do Olho.

*® A autora trabalha com cinco obras para falar desta pornografia que pode ser vista como arte,
ou como literatura, sendo duas de autoria de Georges Bataille — ‘A Histdria do Olho’ (1928) e Madame
Edwarda (1937). As outras trés obras utilizadas sdo; ‘Trois filles de leur Mere’ (1926) de Pierre Louys; e
‘Historia de O’ (1954) e ‘L’ Image’ (1956), ambas escritas sob pseudonimo, a primeira “Pauline Réage” e
a segunda sob “Jean de Berg” e ainda a época sem esclarecimentos sobre seus autores. Hoje sabemos
que a ‘Histdria de O’ foi escrita por Anne Desclos e ‘L’Image’ por Catherine Robbe-Grillet.

0 género textual é um produto da linguagem em funcionamento. E impossivel falarmos sem
seguirmos um género — quer seja uma narrativa, um recado, uma carta, um alerta, um discurso... O
género é definido pelo conteudo, canal, funcgdo, estilo, forma e composicdo do discurso escolhido pelo
locutor para se comunicar em seu meio social.
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também poucos livros de primeira linha. Em sua forma, ambos se parecem de varias
maneiras. Ora, ndo estariam o0s contos fantasticos também préximos da novela
pornografica? Tal assunto ndo serd esquecido e ainda teremos a oportunidade de
aproximarmos da ‘Histéria do Olho’ (2003), por exemplo, 0 ‘Homem de Areia’(2004),
em momento oportuno com finalidade objetiva, mas deixamos desde ja apontado esse

parentesco.

Voltando a Susan Sontang (1987), a autora nos mostra algumas razdes ou
defini¢bes que acabam por excluir, ou por tentar excluir, a pornografia do campo da
literatura. Em primeiro lugar, a escrita pornografica foi feita com uma intencédo: excitar
sexualmente o leitor. Desde este ponto, a pornografia escrita ja se torna antitética a
complexa fungdo da literatura, uma vez que uma obra ndo teria somente uma intencéo,

mas Varias. Ela deve despertar varios movimentos humanos.

Outra razdo para excluir a novela pornografica do rol da literatura é sua forma. A
literatura prevé uma obra com comego, meio e fim. N&o é o caso de numerosas novelas
pornogréaficas. Temos mais uma denuncia contra este material: seu texto é descuidado
com seu meio de expressdo. Outra questdo que interessa ao campo das Letras, é que a
literatura ideal e quase asséptica, relata a relacdo entre os seres humanos. O material
pornografico é completamente de outra ordem. Ele trata das transagdes infatigaveis, e

muitas vezes imotivadas, entre dois, ou mais érgdos despersonalizados.

As obras que Sontang (1987) selecionou em seu ensaio, para falar das obras
pornogréaficas, certamente ndo correspondem a tais afirmacdes generalizadas sobre o
género que a destituiriam de um lugar na literatura. Assim, estes livros ou ndo serdo
textos pornograficos, ou precisardo de nome melhor. Primeiro porque seus personagens
sdo bem construidos, subjetivados e angustiados. Depois, como Sontang afirma, que ser
estimulado sexualmente por estas obras ndo é uma questdo mecanicista, tampouco uma
questdo simples. Ler cada um destes textos € uma experiéncia capaz de trazer
ressonancias, mas as sensacdes fisicas estdo atreladas ao mais humano, aos limites do

COorpo, ao caos € a morte.

Aqui a experiéncia erotica tem uma conexao pantanosa com a morte, os livros que
compdem o género, muitas vezes, difieis de ler. Este carater arduo do texto aparece ndo

por seu aspecto sexual, mas pela perturbadora gravidade que pode colocar para a
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subjetivamente de quem Ié. Assim como a ficgdo cientifica, garante Sontang (1987), a

pornografia esta voltada para a desorientacdo e o deslocamento psiquico.

“o que me parece decisivo no complexo de visdes sustentado pela
maioria dos membros educados da comunidade é um pressuposto mais
questionavel: o de que o apetite sexual humano é, quando ndo pervertido,
uma fun¢@o natural agradavel; e o de que o “obsceno” ¢ uma convengdo, a
ficcdo imposta sobre a natureza por uma sociedade convicta de que ha algo
de vil nas funcBes sexuais e, por extensdo, no prazer sexual. Sao justamente
tais pressupostos que questionados pela tradi¢do francesa (...). Seus trabalhos
sugerem que “o obsceno” é uma nog¢do primal do conhecimento humano,
algo muito mais profundo que a repercussdo de uma aversdo doentia da
saciedade ao corpo” (SONTANG, 1987, p. 21).

Neste sentido, 0 que o trabalho de Sontang nos aponta de mais importante é que
a literatura de Bataille, sua Histdria do Olho (2003), € uma das narrativas que questiona
a nogéo convencional da obscenidade como uma fealdade da sexualidade e do corpo,
dada aos, e pelos fracos de carater. Ela, ao contrario, mostra o obsceno como algo

infinitamente humano e essencial ao seu conhecimento.

Mais tarde, nos anos 1970 e, portanto, depois dos estudos realizados por Sontang,
segundo Andrieu (2008), a pornografia que chamou de classica, ocupa um lugar
revolucionario dentro do contexto de sua época. E 0 momento da revolucéo sexual e do
feminismo. Nestes anos, a pornografia permite a um grande publico, pela primeira vez,
acessar imagens de sexo e, assim, abre uma perspectiva para homens e mulheres,
conhecerem e viverem, de forma mais livre, sua sexualidade. Mas, pouco a pouco, uma
mudanga vai se instalando, e o que Andrieu chamou de pornografia contemporanea se

instaura em torno dos anos 1995-96 (data estabelecida com fins didaticos, pelo autor).

Desta vez, a pornografia longe de ser uma abertura, se torna uma nova sorte de
normatividade sexual. Nao serd mais um meio que permite aos homens e mulheres
exprimir seus desejos sexuais. A pornografia de entdo propde uma sexualidade
codificada, é um jeito de impor uma boa maneira de viver uma sexualidade, porque nédo

dizer, padronizada, pelo que Andrieu chamou os fantasmas coletivos de submisséo.
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Estes fantasmas muitas vezes reproduzem realidades historicas que repetem cenas de

humilhagéo e submiss&o.*®

Como podemos observar com Van Wesemmael (2008), nos nossos dias depois da
grande expansdo dos dominios da sexualidade®, constatamos a diluicdo da fronteira
entre 0 que € o0 erotismo e 0 que é pornografia, tornando este limite por demais frouxo.
As cenas estandartizadas, as repeticdes de atos e expressdes linguageiras, denunciam
uma concepcdo mecanicista da sexualidade, sintoméatica de nossa civilizagdo, que

afasta, definitivamente, corpo e subjetividade.

As figuras femininas se tornam cada vez mais alienadas pelo seu personagem, e se
identificam, cada vez mais, com 0 seu corpo, corpo visto da outra. Uma vez
identificadas a imagem, elas se encontram impossibilitadas de encontrar e mostrar seu
corpo enguanto carne sujeita ao gozo e ao prazer. Ndo menos importante € lembrar que
este corpo estar4, na tela, cortado, fragmentado em um enquadre dirigido ao
telespectador virtual e sem identidade. Esta identidade realmente ja estd perdida, o
telespectador € um olho consumista e consumido, ja que os corpos também devem

seguir determinados padrfes de consumo.

A pornografia contemporanea carrega uma tal violéncia onde os individuos nédo
sdo mais que objetos de gozo do olhar do Outro. Um objeto de suporte efémero,
substituivel, multiplicavel em orgias, fragmentado pelos cortes da camera e pelos
fetiches focados, porém difusos. Este objeto é sempre o mesmo, estd estandardizado
pelo padrdo globalizado que zela por uma sexualidade sem lacunas, sem angustia, neste

sentido, toda masculina e sem aberturas.

Uma diferenca importante entre pornografia e obscenidade se coloca quando a
primeira traz, em sua definicdo, a superexposic¢do do objeto, enquanto o objeto obsceno
se imiscui na cena ou na narrativa, provocando ndo uma superexposi¢do, mas uma

hipervisao, uma visibilidade da qual ndo se recua, mesmo ndo sabendo ao certo o que se

*® N3o raro encontraremos, dentro das fantasias sexuais reproduzidas nos filmes pornograficos,
um homem branco que sodomiza uma mulher negra, figuras nazistas, escraviddo, pedofilia, etc.
(ANDRIEU, 2008, p. 56).

* Focault (2001), em seu Prefdcio a Transgressdo, coloca esta disseminacdo da sexualidade por
todos os dominios da cultura como um efeito da morte de Deus. Para ele, se ndo ha Deus, ndo haverdo
limites ou pecado, inferno, culpa. Ponto que Lacan discorda. Se ndo ha Deus, nada é permitido. O sujeito
goza sem entraves, mas o custo disto é muito alto.
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Vé, em uma Vvisdo cega, mancha branca. Inferimos, assim, que a pornografia joga com o
comércio dos olhares, agindo segundo um dispositivo de captura do corpo do outro de
acordo com “temas”, como podemos assistir, por exemplo, 0s nomes dos programas em
canais adultos: “Latinas de quatro”; “Bundas Grandes”; “S6 Mulheres”; “Loirinhas e

safadas”, “Bem Dotados”.

Com o suporte psicanalitico, Slavoj Zizek (2008) nos ensina mais sobre a questdo
da pornografia em sua relagdo com o olhar. Zizek explicita que o procedimento
empregado em nivel formal, pela indUstria pornografica, € essencialmente perverso. Isto
porque, esta montagem implica em uma coincidéncia entre a visao do sujeito e a visao
do outro, que permite mostrar tudo. Para Zizek, esta € a chave da pornografia: uma
camera direta que oferece tudo a visdo do espectador, que ndo oculta nada. Desta forma,
é justamente na pornografia, onde a substancia de gozo que é percebida de fora, fica
radicalmente perdida. O que se perde, na pornografia, € a antinomia, muito cara a

Lacan, do olho e do olhar.

Veremos que, para Lacan, o olho e a visdo estardo do lado do sujeito, enquanto o
olhar estd do lado do objeto, aquele me olha do ponto onde ndo posso me ver. Tal
antinomia se perde na pornografia e este é seu carater formalmente perverso, ou seja,

onde ele nega uma ciséo estrutural:

“seu carater perverso nao reside no fato 6bvio de que chega até o final
e nos mostra todos os detalhes sujos, sendo que é concebida de um modo
estritamente formal: na pornografia, o espectador é forcado, a priori, a ocupar
uma posicao perversa. Em lugar de estar do lado do objeto visto, o olhar cai
neles mesmos, os espectadores, razdo pela qual a imagem gque vemos na tela
ndo contém nenhum lugar, nenhum ponto sublime desde o qual nos olhe. S
n6s olhamos estupidamente a imagem que revela tudo” (Zizek, 2008, p.36)

O olhar/objeto que deveria ter seu lugar no outro, passa entéo a ser o espectador —
e ndo o outro, o ator, por exemplo, que seria um objeto degradado do desejo voyerista
do espectador, como seria mais facil supor. A omissdo de uma disjuncdo entre olho e
olhar assume a forma, ainda seguindo as elaboracdes de Zizek, de um encontro faltoso.
O paradoxo reside em pensarmos que a pornografia mostra, justamente, o que

permaneceria oculto em uma cena de amor.
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Na cena romantica, se apresentamos a coisa “em si”, ela perde o efeito que
buscavamos e ganhamos alguma vulgaridade, e até mesmo um sentimento depressivo.
A coisa buscada deve estar a uma boa distancia, o objeto pode ser aproximado, mas
nunca alcangado, nunca se deve ir longe demais, ao custo de se perder para sempre 0
encontro. O interessante é observar que, nos nossos dias, o dispositivo que usa a camera
em primeira pessoa, fazendo coincidir olho e olhar, como nos reality shows e em muitos
filmes de terror e suspense, € extremamente usado, justamente negando a divisdo do

sujeito.

Na clinica, principalmente ao atender os mais jovens, e as mulheres recém-
casadas, escutamos, as vezes, a confusdo tirada de toda esta experiéncia com a
pornografia de hoje em dia. Como no caso de uma analisanda, que se queixa da
“educacdo sexual” dos rapazes de hoje que, segundo sua perspicacia, ela € dada pela
pornografia sem custos, da internet®®, onde as mulheres, modelos de “femme fatale,”
para ela, sdo verdadeiros homens. Sempre dispostas ao sexo, super-ativas, fetichistas,
gritam e gozam sem parar. A mulher se vé, entdo, confrontada com uma imagem que o
homem passa a ter dela, como se o realismo da imagem pornografica fosse um

documentario sobre o sexo, um verdadeiro manual que ela ndo consegue acompanhar.

Os rapazes acreditam ainda que tal pornografia seja excitante para todas as
mulheres. Mas a mulher, ou nem toda mulher, ndo sabe como fazer, nem se tudo aquilo
existe na realidade. Muitas vezes, frente ao questionamento do sexo e de sua propria
posicdo sexual, ela vai entender, a partir destes videos, destes olhares, que precisa
aprender a ser mulher assim, que ainda nao é mulher suficiente, ou que precisa agradar
o desejo masculino daguela forma, ou que ainda precisa abordar outra mulher, uma
daquelas que sabem gozar. Outro fendmeno do mercado sexual sdo 0s ménages, 0S

grupos, e os videos erdticos feitos para registrar cada performance, ou seja, na nossa

> Um fenémeno da internet hoje em dia sdo os videos pornograficos caseiros, lancados na rede
mundial por vontade proépria das partes envolvidas, langados por apenas uma parte envolvida ou
hackeados. As grandes produtoras de filmes do género ja quase ndo existem mais, estdo falidas. Agora,
segundo Andrieu (2008,) no que chamou de crise contemporanea da sexualidade, corremos o risco de
tornamo-nos, todos nds, atores pornds, com performances sexuais sempre filmadas e dirigidas para o
espectador voyeur virtual. Vale observar, quase todo casal jovem tem fotos ou videos comprometedores
em seus aparelhos portateis que, ndo raro, sdo roubados, suas cenas logo serdo reveladas.
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perspectiva, as cenas sexuais se tornam cada vez mais espetaculos, ensaiados, a serem

registrados por olhos e cameras.

A posicdo feminista, por sua vez, ndo recua em dizer que é o homem o grande
responsavel por tamanho infortdnio feminino, uma vez que ele tira proveito de tudo isto,
fazendo-o de grande vildo. Mas, ao que nos parece, ele se serve de um manual de
fantasias que sim, lhe cabe bem, e evita a angustia de um encontro que possa ter falha,
lacunas. Isto, no entanto, ndo deixa de ter consequéncias, uma vez que ele precisa
sustentar uma virilidade hiperpotente, e sabemos que os sintomas mais indesejaveis nao
tardardo a encontrar seu nobre amigo — impoténcia, ejaculacdo precoce, masturbacéo
compulsiva, para citar os mais comuns. Por outro lado, se a perversdo masculina
permite que a maioria deles goste da cena pornd, assistida ou vivida, como encenacgao
fantasmatica, as mulheres, por se queixarem ou mesmo por, muitas vezes, se enojarem,
participam da cena, mesmo que seja desta forma, mesmo que fantasisticamente. Esta é

uma diferenca do ponto de vista do feminismo e da psicanalise.

Paradoxalmente, foi 0 mesmo movimento, o feminismo, que, para Bayon (2008),
provocou o efeito de liberacdo sexual dos anos 1970. Desde entdo, muitas pessoas
foram levadas a acreditar que a felicidade seria encontrada nas praticas sexuais livres,
sem repressdo. Tal movimento transforma a mulher, no mesmo golpe, em objeto sexual,
e assistimos a certa pornografia midiatica, onde e fica claro que, a mesma mulher, esta
reduzida a um corpo, um objeto em uma sociedade capitalista e, “despossuida dela
mesma, ela € uma nova sorte de monstro de feira a ser consumida” (BAYON, 2008, p.
65).

Movimento que, ainda segundo a autora, sera retroalimentado, pois a mulher, a
fim de se reapropriar do seu corpo, buscara se encontrar no olhar masculino e no seu
orgdo falico. Para tanto, ela se mostrard da maneira que entendeu que homem quer vé-
la. As mulheres ficam identificadas ao objeto e, nesta posicdo, a pornografia e a midia

podem consumi-las, além de ditar-lhes o que consumir para continuar sendo objetos.

Neste sentido, o que acompanhamos € uma dessubjetivacdo de homens e
mulheres, que se encontram reduzidos a objetos e a olhares, estdo fetichizados em uma
sociedade de consumo imediato, onde a sexualidade néo € livre, mas banalizada. Esta ja
é tdo banalizada que o voyeur, Outro imaginado, sustentando a cena sexual, com seu

olhar de bindculo na janela vizinha, se multiplicou a partir da web cam ou de
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dispositivos anélogos, que geram uma multiplicacdo de olhares dessubstancializados,
virtualizados. O olhar, em nossos tempos, € uma camera filmando, registrando, em

primeira pessoa.

Podemos dizer, portanto, que a pornografia, atualmente, conduz a proliferacdo
do mesmo, da repeticdo. Sem custos adicionais, ela promove os semblantes sexuais de
potencia e de submissdo como indices do desejo. O obsceno, por sua vez, entendendo-o
com o recorte permitido entre a Historia do Olho (2003) e a psicanélise de orientacao
lacaniana, é diferente. Como um efeito de corpo, ele pode vir a apresentar novas
disposicdes e efeitos pelas praticas corporais inéditas que permite alcancar, para cada
sujeito, ao deturpar ou ultrapassar as regras e normas sociais, por mais prazerosas e

pornogréficas que parecam.

4.4 - Historia do Olho: uma narrativa obscena?

“A obscenidade constitui uma forma acurada e significativa de erotismo”.

Georges Bataille.

Como poderiamos circunscrever o obsceno em Georges Bataille, e sua Historia
do Olho (2003) para nos aproximarmos entdo do que estamos revelando como olho
obsceno? Certamente algumas coisas ja nos foram explicitadas acima, mas ainda

continuaremos a discernir-los, desta vez, centrando, especificamente, na Histdria.

O realismo da Historia do Olho (2003) esclarece Teixeira (2005), tal tamanha
vontade de “abrir os olhos”, torna o olho violento e voraz. Aqui encontramos um ponto
de obscenidade da novela: a paixdo violenta de ver. Em “Le gros orteil” (1929, p. 17),
Bataille escreve que “a vida humana comporta de fato uma paixao violenta por ver que

3551

se alimenta de um movimento de vai e vem do dejeto ao ideal, do ideal ao dejeto™".

Este movimento violento de tudo ver dos personagens, que percorre toda a novela,

>t Tradugdo nossa, fragmento de O deddo do pé: ‘La vie humaine comporte em fait la rage de
voir qu’il s’agit d’'um mouvement de va-et-vient de I'ordure a I'ideal et de I'ideal a I'ordure”.
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traduz, para Teixeira, a furia do proprio Bataille, que busca forcar os limites do humano

ao trazer a tona sua animalidade.

O editor francés Jean-Jacques Pauvert, responsdvel por grande numero de
publicacbes censuradas na Franga, como por exemplo, as obras de Sade, e mesmo a
segunda edicdo da Historia do Olho e outros textos de Bataille, em 1995, publicou uma
coletanea, composta de quatro volumes, sobre a historia dos livros interditos, a
Anthologie historique dés lectures erotiques (1995). Entre eles, Bataille ndo poderia
faltar.

Dedicando-se ao assunto, Lahanque (2008) nos conta que tal coletanea foi
constituida a partir da histéria das obras que ofendiam o pudor no dominio da
sexualidade, ou que ofendessem o bom gosto pelo carater chocante e inconveniente. A
partir do paradoxo que uma literatura obscena ¢ uma ofensa ao pudor e bons costumes,
assim como ao bom gosto, vale lembrar que ela ndo deixou de fascinar leitores e

escritores, bem como néo deixou de existir e persistir.

Sobre todas as obras recolhidas na coletanea feita pelo editor francés, Lahanque
(2008, p.180) observa, no entanto, que podemos dizer que, “sdo textos descarados,
libertinos, licenciosos, erdticos, pornograficos, jubilatorios”, que demonstram uma
posicdo de resisténcia a injuncdo e ao gosto compartilhado pela maioria, as pessoas de
olhos castrados que amam a “realidade trivial da carne”. Podemos dizer que ndo é ao
bom gosto que se dirige a literatura obscena, ela € antes uma literatura violenta que vem

ferir e ultrapassar codigos, costumes e 0 bom senso do senso comum.

Nos textos recolhidos por Pauvert, e em Bataille, o obsceno esta diretamente
ligado ao interdito e, vale lembrar que esta era uma questdo importante para o jovem
autor da Histéria do Olho (2003), j& que ele sabia bem que o mesmo interdito estava na
base do fundamento das sociedades, regulando as relagfes sexuais e as instituigdes do

pudor, criando, no mesmo golpe, o campo da obscenidade.

Lahanque (2008) se pergunta ainda se tais textos guardariam em si a forca da
provocacao e o poder de chocar intactos, ja que, nos nossos dias, quase ndo ha censura,
ou interdicdo, sobre a literatura: toda violéncia é dita em linguagem crua, e 0s costumes
ja ndo sdo os mais puritanos. Vale perguntar se guardaria a Histéria do Olho uma

obscenidade essencial ou irredutivel para que possamos aponta-la como de fato obscena.
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O Marqués de Sade ¢ a bussola de Lahanque (2008) para localizar o obsceno entre
0s outros autores. Para ele, Sade é insuportavel, e sua obscenidade radicava no principio
maximo de “tudo dizer” que acompanhava seu século. A liberdade da linguagem esta
intrinsecamente ligada a liberdade do pensamento. Sade foi o autor que mais feriu seus
contemporaneos, e 0s que vieram depois. De fato, todo o século XIX leu Sade, que
ainda continua a ser lido. Lahanque nos mostra o feito sadiano: uma obra interdita de
1800 a 1947, mas lida clandestinamente desde sempre, é lida até hoje e, principalmente,
entre os autores de literatura obscena. Por este motivo, Lahanque acredita que os textos

interditos sdo tecidos como intertextos sadianos.

Nos ualtimos 30 anos, as obras obscenas, ndo sdo mais interditas, mas sdo
marcantes pela linguagem violenta, ou pela violéncia da linguagem, tirada da algaravia
do cotidiano (LAHANQUE, 2008). A violéncia se dirige, em sua maior parte, contra 0s
semblantes tradicionais considerados como aprisionadores da sexualidade humana.
Dirige-se, portanto, contra os homens em seus viris, e contra as mulheres e suas
pretensdes, muitas vezes, consideradas romanticas demais. Esta violéncia destina-se
também a dizer as “monstruosidades” da carne, esclarece o autor. Os personagens nao
recuam frente ao obsceno, mas esta atitude € antes de tudo um sintoma. Um sintoma que
nos diz de um discurso, manco, que vem tamponar o furo da relacdo sexual que nao
existe. No nivel particular, diz de uma profunda confusdo afetiva ou subjetiva. Aqui o
principio que conduz os personagens, em especial os femininos, € uma espécie de lema:
“Vale fornicar, desde que ndo haja amor”. A ambiguidade desta posicao reside no fato
de que multiplicar as relagfes sexuais ndo garante a felicidade e, muitas vezes, nem €

fonte de prazer, sendo de devastacéo.

Tais obras se aproximam de Sade, bem como de Bataille, quanto ao uso da
linguagem violenta e crua, das tematicas sexuais, do uso inquietante do corpo que se
reapropria potencialmente da agressdo. Mas, ao mesmo tempo, delas se distancia quanto
ao contexto social e literario, e quanto ao uso que faz, cada autor, da sua obra. No
entanto, o importante, aqui, sera esclarecermos qual o sentido dar ao recurso do obsceno

na escrita dos textos.
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Podemos dizer, com Lahanque (2008), que nas obras contemporaneas® hé o
sentido de uma exaspera¢do, uma fascinacdo e um ddio contra 0 mundo e contra si
mesmo. Recorrer ao obsceno permite autores, como Michel Houellebecq, que trazemos
como paradigma, vislumbrar a época e desmascarar os ideais. A obscenidade, nestas
obras, ndo mais sera a testemunha do afrouxamento das condutas, mas colocara em

cena, repetidamente, o infortdnio e a culpa, o édio de si e 0 desgosto pela vida.

O paradoxo, ja descoberto por Freud, mas mais uma vez desvelado, é que o
homem sofre sem limites na propor¢do que goza sem entraves. H4 um rebaixamento, a
quase zero, da censura, e uma liberacdo que se torna um ideal. Tal contexto, tido como
perfeito para o ser humano adulto e sadio €, no entanto, devastador. Um bom exemplo
citado por Lahanque, conhecido pela sua atualidade e pela proporcéo de sua influéncia
musical na cena underground, é do famoso Kurt Cobain (1967-1994)%%, que um dia
disse como quem resume esta posi¢do, ou como “o porta-voz de uma geracdo”, lugar

que nunca quis estar: “l HATE MYSELF AND I WANT TO DIE”.

Bem diferente dos imperativos morais encontrados sob a pena sadiana, e da
soberania dos heréis da Historia (2003), onde a obscenidade, ligada ao erotismo, da
acesso ao éxtase, ao arrebatamento. Para Bataille, o erotismo sé pode ser entendido com
0 sentido de uma violéncia escandalosa e transgressiva porque € constituido um
dominio de obscenidade, que engloba a sexualidade e a morte. A mulher e seu sexo sdo
lugares de abertura e experiéncia. Tudo isto torna o er6tico, e mesmo 0 obsceno,
enquanto forma de erotismo, uma experiéncia sacrificial e sagrada, atingida pela

transgressao.

>2 Deixaremos como referéncia de tais obras um autor gue, em especial, tem circulado na franca
e internacionalmente: Michel Houllebecque. Entre suas obras, destacamos Particulas Elementares
(1999). Neste romance como em outros de sua autoria, segundo Van Wesemael (2008), ele apresenta
criaturas angustiadas que estdo impossibilitadas de fugir do infortunio do mundo onde a sociedade é
que é obscena. Houellebecque faz ainda critica pungentes ao século XX: liberalismo sexual, feminismo e
individualismo, as vezes tomando uma posi¢ado anti-libertaria. Notamos no autor um pessimismo que se
mostra com raizes intelectuais e afetivas em uma narrativa noir que seduz pela atragdo mérbida que o
autor mantém pelo obsceno e pelo macabro (em especial, a carne em decomposicdo). Em Houellebecq
0 sexo é marcado por traumas afetivos que se tornam doengas da sexualidade, um erotismo violento e
brutal, onde a mulher é constantemente objeto de aversao.

>3 Kurt Donald Cobain foi um cantor, compositor e guitarrista, famoso por fundar a banda Nirvana
em Seattle, EUA, e, com ela, popularizou um sub-género do rock alternativo, o grunge. Kurt Cobain, do
inicio @ metade dos anos 1990, tornou-se o porta-voz de uma geragdo, posicdo que destacou como
desconfortavel para si. Encarou a dependéncia em heroina e o diagndstico de depressdo, além da
pressdo da fama e da imagem publica. Aos 27 anos se suicida com uma arma de fogo.
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Se ndo ha o interdito, tampouco havera transgressdo. Uma vez que os diques do
pudor e do bom gosto sdo levantados, que a vergonha ndo comparece quando 0 gozo
irrompe, o territdrio literario do obsceno se torna proporcionalmente mais restrito. O
nucleo irredutivel de violéncia, que habita a parte mais intima do obsceno, no entanto,
ainda deve ter um destino nestes textos. Os autores contemporaneos, ao que parece,
escolheram, dadas as circunstancias acima, dirigir tal violéncia contra 0 mundo e contra
a si mesmo. Este recurso € usado como Ultima estratégia contra o insuportavel,
encontrado em um sentimento de pura desolacdo, pessimismo, angustia e colera.
Escrever de forma livre, usar a ironia, permite dizer dos falsos semblantes e denunciar

os efeitos devastadores da liberdade em um mundo onde Deus esta morto.

Bataille, por sua vez, operou com os interditos e com a transgressao dos mesmos.
Fez de seus herdis personagens soberanos, e a obscenidade, ligada ao erotismo e a
perda, também apresentava sua propria soberania. A relacdo com o interdito se
apresenta quando o autor faz referéncia a Edipo, ponto a que nos deteremos a fim de

entender o que s&o 0s “olhos castrados”.

4.4.1- Edipo e os olhos castrados.

“A nosso olhar se apresenta, logo em seguida, um quadro ainda mais
atroz: Edipo toma seu manto, retira dele os colchetes de ouro com que o
prendia, e com a ponta recurva arranca as Orbitas os olhos, gritando: “Né&o
quero mais ser testemunha das minhas desgracas, nem de meus crimes! Na
treva, agora, agora, ndo mais verei aqueles a quem nunca deveria ter visto,
nem reconhecerei aqueles que ndo quero mais reconhecer! ”. Soltando novos
gritos, continua a revolver e macerar suas pélpebras sangrentas, de cuja
cavidade o sangue rolava até o queixo e ndo em gotas, apenas, mas num
jorro abundante” (SOFOCLES, 2007, p. 64)

A citacdo acima ¢ retirada da tragédia Edipo Rei de Sofocles (2007). Ela recorta a
passagem onde o protagonista, nosso velho conhecido Edipo, arranca seus olhos.
Interessante ressaltar que esta passagem é contada na cena por um emissario do palacio
real, que tras as noticias funestas. Por ser uma cena obscena, ela se mantém por tras das

cortinas, ndo é dada a ver ao publico, guardando, em si, o sentido mesmo da
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obscenidade. Retomaremos, resumidamente, a tragédia nos pontos que nos interessam

neste trabalho.

Edipo quer, mais uma vez, enquanto rei de Tebas, salvar sua cidade e seu povo.
Os cidadaos de Tebas buscam sua ajuda uma vez que a cidade se “debate numa crise de
calamidades, e que nem sequer pode erguer a cabeca do abismo de sangue em que se
submergiu” (SOFOCLES, 2007, p. 12). Edipo salvou Tebas no passado, quando
adivinhou os enigmas da Esfinge. Desta forma, livrou a cidade do mal que a tomava e

se tornou rei, desposando a recém vilva rainha Jocasta.

Na peca, seu cunhado Creonte, irmdo de Jocasta, enviado a Apoio por Edipo, traz
agora uma predicdo oracular sobre os novos infortinios de Tebas: esta terra deve ser
purificada da mancha que mantém ha& muito tempo, antes que esta venha a tornar-se
incuravel. Esta mancha refere-se ao antigo rei, Laio, que foi morto em uma viagem por
motivos até entdo desconhecidos. Apoio diz que o culpado, e a verdade, encontram-se
em Tebasm e que € urgente expulsa-lo ou mesmo puni-lo com a morte, seja ele quem

for.

Creonte esclarece a Edipo que, na ocasido da morte de Laio, a Esfinge obrigou aos
moradores de Tebas a deixar de lado qualquer investigacdo sobre a morte de seu rei, ja
que outras calamidades mais urgentes afetavam a cidade. Foi quando chegou Edipo e
socorreu 0 povo, tornando-se rei tirano. Edipo convoca todos os cidad&os para ajudarem
na busca ao assassino de Laio, ja que, como mostra no inicio da citacdo abaixo, o

proprio Edipo se encontra em total desconhecimento de qualquer pista sobre o evento.

“Essas palavras, dirijo a todos voés, cidaddos, sem que nada saiba
acerca do assassinio: sou estranho ao crime, e a tudo que dele se conta; assim,
ouvi o que tenho a vos recomendar. Pouco avangaremos em nossas pesquisas,
se ndo me forneceres alguns indicios. (...) Quem quer que saiba quem matou
Laio fica intimidado a vir & minha presenca para mo dizer (...) Que nenhum
habitante deste reino onde exerco poder soberano, receba este individuo, seja
quem for; e ndo Ihe dirija a palavra, nem permita que ele participe de preces
ou de holocaustos, ou receba a agua lustral. Que todos se afastem dele, e de
sua casa, porque ele é uma nédoa infamante, conforme acaba de nos revelar o
oraculo de deus. Eis ai como quero servir a divindade, e ao finado rei. E, ao
criminoso desconhecido, eu quero que seja para sempre maldito.”
(SOFOCLES, 2007, p.22)
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Outro recurso usado por Edipo e seus conselheiros para encontrar o criminoso, foi
buscar o profeta Tirésias, homem sabio, velho e cego. Tirésias era alguém que, para 0s
tebanos, tanto quanto Apolo, conhecia os mistérios profundos dos deuses e dos homens.
N&o por acaso, esta figura era cega. Tirésias, que nao esconde seu desalento por saber o
que salvara a cidade, titubeia em dizer a verdade, mas acaba revelando que o rei Edipo é
o assassino de Laio. Edipo, aturdido, acredita estar sendo vitima de uma trama
elaborada por Creonte, seu cunhado, e o profeta, para tomar seu trono. Jocasta, ao saber
das confusdes suscitadas por tal situacio, decide consolar Edipo dizendo que ele no
deveria se preocupar com premoni¢fes. Ela conta que o proprio Laio recebeu um
oraculo que marcava que o destino do rei era ser morto pelo primeiro filho de seu

casamento com ela.

No entanto, segue a esposa, Laio foi morto por salteadores estrangeiros em uma
encruzilhada de trés caminhos e, quanto ao filho que tiveram, Laio amarrou-lhe os pés e
0 entregou a maos estranhas, logo apds seu nascimento, para que fosse deixado em uma

montanha inacessivel. Assim, Apoio deixou de realizar o que previu.

Mas esta histdria, longe de confortar o espirito de Edipo, o enche de perturbacéo.
Juntando as pegas do quebra cabecas, ele percebeu que langou uma maldi¢éo contra si
mesmo. Por um lado, o rei recorda-se da prépria predicdo que o fez deixar seus pais
adotivos, aquela que o predestinava a unir-se em casamento com a propria méde, a
apresentar aos homens uma prole malsinada, e assassinar o préprio pai. Por outro lado,
as informac0Oes de Jocasta, 0 lugar do assassinato de Laio, a data, tudo batia. Depois de
tudo esclarecido e revelado, a tragedia se instaura. Um emissério sai do pal&cio com as

noticias sobre a morte de Jocasta e a auto enucleacéo de Edipo. Ele deixara Tebas.

Freud buscou a pedra angular de sua teoria para as neuroses ndao no mito de
Edipo, mas na tragédia escrita por So6focles, em + 430 a.C. A tragédia ndo é
simplesmente um género literario, ela evidencia o espirito de uma época. Este era um
momento culminante na Grécia, pois é tempo da consolidacdo da democracia e da
supremacia de Atenas. As artes e a filosofia ganham forcas épicas, para usar um
adjetivo condizente. A tragédia carrega como personagens os herdis miticos, conhecidos
por todos daquele tempo. Estes herdis trazem, agora, esta subjetividade “tragica”,

basicamente definida pela luta entre a vontade dos deuses e a vontade dos homens.
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O tragico reflete o esforco daquela cultura por um sujeito dotado de vontade e de
responsabilidade, j& que também era a época da constituicdo dos direitos baseada néo sé
nas acBes, mas também nas inten¢bes. Assim, se no mito o her6i é tomado como
modelo, na tragédia ele é um problema para si e para outros. Isto porque seu grande

“pecado” reside na questdo com o saber, e nisto Edipo ¢ exemplar. (GUZZETT]I, 2010)

A soberba de Edipo vem de seu saber todo, desde que decifra o enigma da
esfinge, recebendo por isto o trono de Laio, bem como o direito a sua esposa. A peca de
Sofocles nos mostra que havia uma verdade que Edipo ndo poderia saber. Esta verdade
vai ser construida, com cada personagem que acrescenta um dado, uma parte para a
montagem, pois 0 Unico que sabe de tudo é o homem idoso e sabio de Tebas: o cego

Tirésias que, no entanto, é desacreditado por Edipo.

E s6 no dominio da peripécia, proposta na peca de Sofocles, que os pedagos se
retinem. Entdo, a verdade sobre a morte de Laio e o destino de Edipo, vém a tona.
Segundo Guzzetti (2014, 2), “o destino tragico do herdi ¢ seu desejo irrefreavel de saber
que o conduz a cegueira e ao exilio. Seu pecado é ter decifrado o enigma sagrado do
monstro materno [a esfinge], enigma que permanece indecifravel para ele”. Lacan nos
ensina, neste sentido, que “O desejo de Edipo é o desejo de saber a chave do enigma do
desejo” (LACAN, 1960/1997; 70)

Lacan ndo fez do Edipo o centro de sua teoria sobre as neuroses, assim como
Freud o fez. Isto ndo o impediu, contudo de uséa-lo de acordo com seu pensamento.
Certamente nao passou despercebido pelo psicanalista a relacdo do her6i tragico com o
saber, mas em seu segundo seminario, O eu na teoria de Freud e na técnica da
psicanalise, Lacan aponta ndo o saber, mas seu inverso, a ignorancia de Edipo sobre sua
historia, historia que faz dele um joguete: “tudo se desenrola em fungdo do oraculo e
pelo fato de ele [Edipo] ser realmente um outro que aquilo que ele realiza como sendo
sua historia” (LACAN, 1985/1954-55 263). Lacan demarca a fungéo da ignorancia de
sua origem, ou seja, a ignorancia que nédo reside somente no fato de ndo saber-se filho
de Laio e Jocasta, ou mesmo de seu romance familiar, mas principalmente em acreditar-
se outro. Assim, segue Lacan, “verdo que a ultima palavra da relagdo do homem a este

discurso que ele ndo conhece ¢ a morte™.

Frente ao desconhecido de si mesmo, Edipo ndo se detera. Lacan nos convida,

no sétimo seminario A ética da psicanalise (1959-60/1997) a ler a proxima peca de
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Sofocles sobre Edipo, Edipo em Colono, onde vai retratar seu caminho depois de
arrancar seus olhos e seguir exilado. Edipo renuncia aos bens e ao poder, mas como
observa Lacan, nem esta rendncia, tampouco o sacrificio dos olhos, podem ser
considerados punicdo. Neste movimento, Edipo ndo s6 estd em busca de sua origem e
seu desejo, mas continua a peregrinacao pela verdade: “se ele se arranca do mundo pelo
ato que consiste em cegar-se, € que somente aquele que escapa das aparéncias pode
chegar a verdade. Os antigos sabiam disso — o grande Homero é cego, Tirésias
também”. (LACAN, 1960/1997 p. 371).

Ja no Seminério 10, ‘A angustia’ (1962-63/2005), Lacan tem uma discussdo
elaborada sobre o objeto que € sua invencdo, o objeto a enquanto objeto da angustia.
Edipo é convocado novamente enquanto aquele que possuiu o objeto do desejo e da lei,
a mae. Lacan quer trazer uma imagem que acredita indizivel: Edipo vendo seus proprios

olhos no chdo como um monte de dejetos.

Sem a visdo, no entanto ele vé: ele vé os olhos fora de sua orbita como “objetos-
causa, enfim desvelado da concupiscéncia derradeira, suprema, ndo culpada, mas fora
dos limites — a de ter querido saber” (LACAN, 1963/ 2005; p.180). O que Lacan nos
destaca, nesta leitura, é a relagdo do sujeito com esta imagem impossivel de si mesmo
com olhos arrancados, visdo impossivel que ameaga e que causa a angustia. Os olhos,
enguanto objeto a, separavel do corpo, do sujeito, separavel enquanto resto do real
entram, metonimicamente, na série de objetos que dispomos para a funcao da castracao,

organizando desejo e gozo. Objeto causa também do desejo de saber a verdade.

Em 1967, no Seminario 14, Lacan volta ao Edipo para dizer da relagio do homem
com a verdade. Ele nos ensina que ha que se respeitar uma certa dimenséo de enigma
que deve guardar certo saber. Edipo esta disposto a franquear estes limites. Acontece
que “a verdade ndo pode suportar a superioridade do gozo”. O gozo estd no principio
desta verdade buscada por Edipo, ou seja, esta verdade ndo se articula no Outro do
significante, mas no corpo do sujeito. Para Lacan, é a peste que mostra do qué era feita a
bonanca de Edipo enquanto rei. Este mar de bonanca era feito de gozo e, por isto, a
verdade ligada ao ato sexual, se escamoteia. Lacan (aula de 26/04/1967- inédito) lembra
que “Freud revela o mesmo em seu mito quando revela o sentido ultimo do mito
edipico: gozo culpado, gozo podre, sem duavida”, ja que articulado a morte do pai. O

mito do pai totémico, que goza de todas as mulheres, ou seja, de todos os objetos,



125

independente se estes objetos desejam ou nédo, sO responde por uma funcgéo original de
um “gozo absoluto”, que s6 funciona como gozo morto. Resta aos castrados, gozar

parcialmente.

Com estas consideracdes a respeito do Edipo, partiremos neste momento para as
construcdes singulares de Bataille que faz uso da tragédia a partir da leitura

psicanalitica, mas ndo sem parodiar, mas ndo sem outros intertextos.

4.4.2 — O olho ao avesso.

“Para os outros, o universo parece honesto. Parece honesto para as
pessoas de bem porque elas tém olhos castrados. E por isso que temem a
obscenidade. Ndo sentem nenhuma angustia ao ouvir o grito do galo ou ao
descobrirem o céu estrelado. Em geral, apreciam os “prazeres da carne”, na
condi¢do de sejam insossos” (Bataille, 2003, p. 58)

O olho néo so foi tema de construcédo e interrogacdo para Bataille, mas também
funcionou, na ordem de um saber fazer, como um instrumento que o permitiu se
movimentar no percurso de sua escrita. Isto porque, além de ser uma questdo que
permeava sua época e contexto, era uma questdo que o envolvia enquanto sujeito, ou
seja, tinha um fundamento particular, neurético. Assim, baseado em um paralelo entre o
oculacentrismo da civilizacdo ocidental e as devastacdes colocadas em sua conta, a
reagdo violenta dos “detratores do olhar” (SWOBODA, 2008, p.167), traziam novos

“olhos” como uma atitude quase natural.

Para rebaixar este olho ideal, o olho da ciéncia e da consciéncia, o autor da
Historia hesitava entre o sentido literal e metaférico da visdo, ou mesmo da cegueira, do
olho e do enxergar, da impossivel visdo de si e dos outros. Podemos mesmo dizer que
Bataille faz parddia do olho, e este olho vai ser revirado ao avesso, e ndo por acaso. A
primeira imagem, como ja adiantamos, é do olho revirado do pai urinando, “olhos
mortos”. Foi também Adrien Borel, seu analista, quem apresentou a Bataille outros
olhos que impressionaram 0 autor na mesma época em que escreve a Histdria do Olho.

Desta vez eram as imagens do suplicio de Fou-Tchou-Li. Estas fotos foram tiradas em
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1905, quando Fou-Tchou-Li, condenado a tortura dos cem cortes por ter assassinado o

principe Ao-Han-Quan, foi esquartejado em praca publica.

Fig. 22 - Suplicio Chinés — Supostamente Fou Tchou L.i.

Ele foi desmembrado em vida, pedago a pedaco, apresentando aos olhares “um
corpo prestes a se tornar um torso, um tronco de carne viva” e ainda assim, “a vitima
exibe um sorriso escandaloso de éxtase e de dor” (SCHOLLHAMMER, 2007; 78).
Bataille por muitas vezes trabalhou com estas imagens e mesmo comungou com 0
supliciado, em uma espécie de comunidade contemplativa, seu éxtase. Foi em As
Lagrimas de Eros que se debrugou com afinco sobre as fotografias desta série e seus
efeitos, e pdde discernir que o recurso a estas imagens o tocava em outro registro.
Bataille reconheceu que na violéncia da imagem ha um valor infinito de subversdo. A
partir destas cenas violentas, ele foi tdo perturbado, angustiado, que teve acesso ao
éxtase e inaugura seu método (BATAILLE, 1954/1986.).>* Ou, nas palavras de Bataille:

**Nesta tese ndo haverd espago para tratar do método batailliano descrito em A Experiéncia
Interior (1961). Remetemos o leitor interessado ao texto do prdprio autor, ja que para rastrear tal
método de acesso ao éxtase, que tem como pressuposto que o espirito € um olho, este ainda é o
melhor caminho.
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“O jovem sedutor chinés de que falei, entregue ao trabalho do
carrasco, eu 0 amava com um amor que o instinto sadico ndo tomava parte;
ele comunicava-me sua dor, ou melhor, o excesso de sua dor, € era 0 que eu
justamente buscava, ndo para gozar disto, mas para arruinar em mim aquilo
que se opde a ruina” (BATAILLE, 1986; 129).

Este efeito que as fotografias provocaram em Bataille se converteu em um aspecto
central de sua obra. Ndo té-lo em consideracdo é ndo adentrar em sua obra, afirma
Assandri (2007). Em Bataille s6 € possivel gozar de um corpo que esteja disposto a
arruinar-se e, para tanto, este corpo deve estar aberto. O erotismo batailliano carece da
perda. O homem erético ndo s6 deve deixar de querer ser todo, mas deve deixar cair 0
envoltério do corpo, sua imagem (ASSANDRI, 2007). O erotismo e o suplicio sdo
equivalentes na medida em que colocam o corpo desvestido da imagem: ndo ha
conservacao, tampouco salubridade, s6 consumo e destruicdo. Este proceder necessita

também de operac¢BGes com o olhar, sustentaculo da imagem.

Para Assandri (2007) a relacdo entre o pensamento de Lacan e Bataille comeca ai,
na importancia que cada um deu para imagem do corpo fragmentado e para producéo de
certos objetos operada a partir dai. A estes objetos, Lacan, com a clinica psicanalitica,
nomeou pequeno a. Bataille, por sua vez, faz literatura, e ja& na Histéria do Olho
encontramos um tratamento particular do corpo fragmentado, e seu lago com o olho
fragmento, devorante e devorado. Assandri, entretanto, assume que o objeto a seria 0
equivalente da nocdo de parte maldita para Georges Bataille. Esta é sua tese. Nossa
pesquisa nos conduz a interroga-lo e pontuar que o pensamento de Bataille e Lacan sdo
por demais vivos para serem transpostos de forma tdo definitiva. O objeto de Lacan esta
mais proximo, ao nosso entender, do informe, sem corresponder a ele, no entanto. N&o

h& como corresponder um termo a outro.

O olho ao avesso, proposto por Bataille, é 0 avesso da civilizagdo e da razdo.
Ele é também um eco da cena do pai urinando com os olhos levantados. A cegueira, ou
a enucleacdo, serdo, entdo, temas fundamentais em seu pensamento. Bataille, em A
Experiéncia Interior (1961), chega a expressar a vontade de ter os olhos arrancados.
Frente a Madame Edwarda, o narrador do romance homénimo pronuncia: “o relampago
que me ilumina e me destroi — provavelmente s6 cegou 0Ss meu proprios olhos.”

(BATAILLE, 1956, p.91). S&o muitas as referéncias também ao Edipo, & castracio e a
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cegueira. Em L’abbe C (1950), seu protagonista diz: “A clarividéncia cega me mata, e

minhas m&os crispadas comecam, apesar de mim, o gesto de Edipo”.

Esta cegueira a qual Bataille se refere se destaca de um fundo mistico e
axiologico (SWOBODA, 2008). Neste sentido, assim como Edipo, Bataille é uma figura
emblematica do reconhecimento do mal, e predestinada ao mal. Mas, diferente de
Edipo, ele acredita estar sob uma sorte de cegueira simbélica, ja que concebido por um
pai cego, o que lhe confere a clarividéncia dos cegos. Bataille se refere aqueles cegos
que, como o velho Tirésias, eram cegos e sabios, além de clarividentes. Estes
personagens tém esta forma condenada e maldita de percepcdo por ndo estar a mercé

dos olhos e, assim, ndo sdo enganados pelos semblantes, pelas armadilhas da imagem.

“Como meu pai me concebeu cego (completamente cego) eu nio
posso arrancar meus olhos como Edipo.

Como Edipo, decifrei o enigma: ninguém o decifrou mais
profundamente do que eu”. (Bataille, 2003, p.97)

A clarividéncia aparece como atributo do homem marcado pelo estigma de uma
maldicdo hereditaria e de uma cegueira profética. A enucleacdo anuncia uma versao
parddica da separacdo da visdo e do corpo, uma forma de se colocar, violentamente,
contra a tradigdo cartesiana, mas também contra os semblantes da época, ou contra as
formas hierarquicas e ideais, sejam do corpo, da arquitetura ou da arte. Como vimos no
capitulo anterior, esta posicdo de Bataille fica desvelada em seu projeto da revista

Documents, mas ja esta na prépria Histéria do Olho.

Cabe ainda nos perguntarmos sobre a repeticdo do tema da castracdo. Bataille
relaciona a castracdao também ao pai. Seguindo o tema, temos ainda a auto-castracdo que
0 autor pensava em empreender, sobre uma parte que Bataille dizia querer arrancar. A
analogia entre castracdo e enucleacdo, entre o olho e o pénis, entre o olhar e o falo, ndo
nos é desconhecida. Frequentemente, as duas mutilacdes, do olho e do pénis, estdo
associadas, por exemplo, na auto-enucleacdo esquizofrénica. Na auséncia da castragédo
simbolica, estes pacientes, por vezes, seguem determinados a se auto-mutilarem a fim

de, com tal estratégia, possam extrair, no real, 0 excesso de gozo no corpo. Esta
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operacdo ndo foi cumprida, neles, pela castracdo simbdlica, que deveria ser operada na

infancia, como acontece nas neuroses.

Retomando a Histdria do Olho (2003), voltamos ao capitulo chamado Os olhos
abertos da morta (BATAILLE, 2003, p.57). Neste, hd uma curiosa passagem onde
Bataille fala das pessoas que tém olhos castrados. Estas pessoas véem o mundo com
honestidade, se contentam com prazeres insossos e “por isso temem a obscenidade”
(BATAILLE, 2003, p.58). E nesta passagem que Bataille narra a morte de Marcela,
aquela que ndo suportou o erotismo fora do armario, entre 0s companheiros na orgia.
Para o psicanalista Assandri (2007), a vontade de castracdo dos pais, corresponde uma
auto-castracdo. Sob o signo da castracdo dos pais, ndo seria possivel, para a jovem
Marcela, suportar a obscenidade. Estes “prazeres da carne”, sujos ¢ baixos, que seus
amigos lhe ofertavam, eram prazeres tdo perigosos que chegavam a ter efeitos mais
além do corpo e do pensamento. O narrador nos da entdo seu testemunho sobre este

efeito de contaminacao.

“Mas, desde entdo, ndao havia mais dUvidas: eu ndo gostava daquilo
que se chama os “prazeres da carne”, justamente por serem insossos. Gostava
de tudo que era sujo. N&o ficava satisfeito, muito pelo contrario, com a
devassidao habitual, porque ela s6 contamina a devassiddo e, afinal de contas,
deixa intacta uma esséncia elevada e perfeitamente pura. A devassidao que eu
conhego ndo suja apenas 0 Meu Corpo e 0S meus pensamentos, mas tudo o
que imagino em sua presenca e, sobretudo, o universo estrelado...”
(BATAILLE, 2003, p.58)

A castracdo, para Bataille, ndo se reduz ao pénis, mas coloca em jogo outros
Orgdos e, em especial, o olho. Em especial porque ndo se trata somente de uma parte do
corpo, ele também é um meio de contaminacdo, pois permite o0 contato entre 0s seres.
Para Assandri (2007), Bataille produz mais um novo corte, e vai além, pois ndo se trata
sO de um pedaco de corpo que se perde enquanto imagem corporal. Também ndo se
trata de um novo pedaco nomeavel, simbolizavel, dentro de uma ordem ja instaurada.

Os olhos castrados sdo pura perda universal, um traco do objeto enquanto catéstrofe.

O tema da castracdo dos olhos, articulada ao tema do obsceno, nos traz
dificuldades na pesquisa, pois o ‘obsceno’, como ja colocamos, ndo se transpde para
nenhum campo tedrico, tampouco da teoria psicanalitica. Uma aproximagdo , no

entanto, nos conduz a um texto e um conceito freudiano, O Estranho de 1919. O
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estranho sera o conceito que aproximaremos do obsceno para tragar contornos do nosso
proprio objeto: o olho obsceno. Cabe, aqui, um fragmento do texto de Freud que orienta
nossa proxima discussao:

“Sabemos, no entanto, pela experiéncia psicanalitica, que o medo de
ferir os olhos é um dos mais terriveis temores das criangas. Muitos adultos
conservam uma apreensdo nesse aspecto, e nenhum outro dano fisico é mais
temido por esses adultos que um ferimento nos olhos. (...) O estudo dos
sonhos, das fantasias e dos mitos ensinou-nos que a ansiedade em relacdo aos
préprios olhos, 0 medo de ficar cego, é muitas vezes um substituto do temor
de ser castrado. O autocegamento do criminoso mitico, Edipo, era
simplesmente uma forma atenuada do castigo da castracdo. Podemos tentar,
com fundamento racionalista, negar que os temores em relacdo aos olhos
derivem do medo da castracdo, e argumentar que é muito natural que um
6rgdo tdo precioso como o olho deva ser guardado com um medo
proporcional. Esse ponto de vista, porem, ndo considera adequadamente a
relacdo substitutiva entre 0 olho e o érgdo masculino, que se verifica existir
nos sonhos, mitos e fantasias; nem dissipa a impressdo de que a ameaca de
ser castrado excita de modo especial um afeto particularmente violento e

obscuro, e que € esse afeto que da, antes de mais nada, intenso colorido a
idéia de perder outros 6rgdos.” (FREUD, 1919/1996, p. 249)

4.5 - O objeto estranho e obsceno.

Algumas “coincidéncias” aproximam o ‘obsceno’ do ‘estranho’, tal como Freud
0 desenvolveu em seu texto de 1919. A prépria construcdo do sentido para palavra
‘obsceno’, remete a palavra ‘estranho’. Além disto, Foster (2008) teorizou que 0
conceito freudiano de estranho cabe para ordenar e esclarecer a desordem do
surrealismo. O autor considera que o surrealismo ndo pensa o estranho diretamente, mas

0 estranho permanece em seu inconsciente e se manifesta em suas produgdes.

No Semindrio 13 (1965-66), Lacan fala do valor de signo do estranho que Freud
nos ensinou a reconhecer e localizar sua funcdo. Este comentario esta no paragrafo
anterior ao que sublinhamos nesta tese quando Lacan comenta sobre a Histéria do Olho
(2003). Para ele, neste fragmento, as obras que abordam o testemunho do unheimlich,
trazem o papel e a funcdo do olhar sob esta forma estranha que é o olho cego. Uma vez
que nosso trabalho perpassa por satisfazer o interesse psicanalitico pelo problema do
obsceno, aproxima-lo de uma nocéo j& construida nos parece um bom caminho para

uma nova montagem.
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4.5.1- O Estranho no contexto surrealista

O surrealismo, para Foster (2008), nunca teve uma categoria ou conceitos que
pudessem aborda-lo teoricamente. O conceito de estranho relne as qualidades que
Foster enumerou como necessarias para esta empreitada. Para ele, este conceito tem que

ser contemporaneo ao surrealismo e inerente ao seu campo.

O conceito de estranho parece, entdo, crucial tanto para determinadas obras
surrealistas, quanto para o movimento surrealista. No entanto, o estranho nédo pode ser
considerado uma iconografia do surrealismo. A experiéncia do estranho certamente era
familiar em tempos de guerra. Freud ja tinha publicado O Estranho, mas ao que parece,
teoricamente, o texto era desconhecido. Foster nos informa que os surrealistas, na
Franca, conheceram os textos freudianos a partir de 1922. Mas é s6 em 1929 que
comecam a surgir referéncias aos textos que sdo pertinentes ao nosso assunto no
material surrealista. Isto porque Mais além do principio do prazer (1920) s6 foi
traduzido para o francés em 1927, e O Estranho (1919), em 1933.

Antes destas datas, 0 acesso a psicanalise na Franca era mais restrito. Limitava-
se a resumos dos textos freudianos em um contexto dominado por figuras como Jean-
Marie Charcot, o professor de hipnose que Freud precisou abandonar para conceber a
psicanalise, Pierre Janet, que era rival de Charcot e influenciou Breton com a ideia de
automatismo mental e, por fim, Emil Kraeplin, cuja atitude, perante Freud, demonstrava
hostilidade.

Muitas vezes, os surrealistas mostravam um espirito muito contrario a
experiéncia do estranho, ou mesmo a sua intuicao. Foster nos esclarece que esta posi¢do

se d& com os surrealistas bretonianos™. Isto porque este grupo partia de um

>> A discuss3o a respeito da divisdo entre os surrealistas bretonianos e os surrealistas dissidentes,
grupo em torno de Bataille, foi adiantada no capitulo anterior desta tese. Foster (2008) aponta a
dificuldade imposta pelos ideais sublimatdrios de Breton que, muitas vezes, se erigiam contra o
surgimento do estranho que, no entanto, retornava como recalcado. O grupo de dissidentes tinha uma
relacdo mais estreita com o estranho e com a prépria pulsdo de morte. Além de Bataille, Foster destaca
o trabalho de Hans Bellmer, que permaneceu na histdria como um surrealista marginal, ja que em suas
bonecas o surreal e o estranho se cruzam de forma intricada e dessublimatdria. As bonecas de Bellmer
sdo, para Foster, o resumo do que trabalhou em seu livro ‘Belleza Compulsiva’ (2008), ou seja, que o
surrealismo pode ser organizado pelo conceito de estranho.
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compromisso com a libertagdo e com o amor idealizado. Desta forma, destacar a
compulsdo a repeticdo, o estranho e a morte, seriam principios dissociativos,
distanciados deste amor surrealistas que completa, que traz a plenitude. E mesmo
quando reconhecem a pulsdo de morte, para Foster, eles se defendem dela para proteger
a proposta surrealista, concluindo, contrariamente a Freud, que Eros, predomina sobre
Tanatos. Desta forma, “a insisténcia dos bretonianos em relacdo ao amor parece uma
compensacéo, uma espécie de defesa contra seu outro termo destrutivo®.” (FOSTER,
2008, p. 52).

De qualquer maneira, foi no seio do movimento que o aspecto estranho do
retorno do recalcado, da compulsdo a repeticdo, e da imanéncia da morte foram
empregados com fins disruptivos. A Histéria do Olho (2003) certamente estava neste
contexto. Seguiremos com o texto freudiano, O Estranho (1919/1996).

4.5.2- O Estranho em Freud

Freud (1996/1919) se interessa pela arte como estesia, arte com qualidades do
sentir e, busca uma relagdo com o carater de estranheza implicado em muitas obras.
Para definir a qualidade do estranho, ele esbarra na primeira dificuldade: o sentido da
palavra nem sempre ¢ definivel, embora apresente o que chamou um “ntcleo especial
de sensibilidade” que justificasse o uso conceitual da mesma (FREUD, 1996/1919
p.237).

Mais uma aproximacao, portanto, do estranho com o obsceno. Para ambos néo
ha uma definicdo ou um significado, mas podemos dizer deste nucleo de sensibilidade
especial que leva ao uso da palavra. Outra dificuldade é marcada por Freud: os tratados
de estética, que deveriam se ocupar do assunto, em nada contribuem, a ndo quando

tratavam sobre o belo, o sublime e o positivo.>” Mais um entrave aparece em seguida,

> Tradugcdo nossa: “La insistencia de los bretonianos con respecto al amor parece una
compensacion, una especie de defensa contra su otro término destructivo” (FOSTER, 2008, p.52).

>’ Freud acrescenta que, devido ao momento que vivia a Europa, periodo entre guerras, ndo era
possivel fazer um estudo exaustivo de todas as referéncias possiveis, tendo s6 encontrado o livro de
Jentsch que cita no texto. Esta era uma dificuldade de sua época. Nossas dificuldades sdo outras. Buscar
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desta vez ele é pontuado pelo autor lido por Freud, Jentsch: a sensibilidade de cada
pessoa que experimenta o estranho. Este Gltimo entrave, mais uma vez, vale para o

obsceno.

Em seu estudo, Freud parte da uma idéia de que é quase uma unanimidade dizer
que o estranho provoca medo ou horror. No entanto, a isto ndo se restringe o conceito
de estranho. Ele segue, entdo, buscando o sentido da palavra em seu oposto, pois, em
alemao, estranho, unheimlich, é uma palavra que deriva de outra, heimlich (‘doméstica,’
‘familiar’, ‘intimo’, ‘amistoso’), por acréscimo do prefixo un-, indicativo de opostos na
lingua. As duas pistas encontradas o levam a concluir que o ‘estranho’ é uma categoria
do assustador “que remete a algo conhecido, de velho, e hd muito familiar” (FREUD,
1925/1996, p. 2). Freud busca dicionarios em outras linguas. Para nossa pesquisa

consideramos relevante, ressaltar alguns usos do estranho.

Do latim, Freud recolhe “um lugar estranho: lOcus suspectus”; o grego
aproximou estranho e estrangeiro; o inglés coloca o estranho como uma sensagédo
‘repulsiva’, ‘assombracdo’, ‘desconforto’, ‘desconhecido’; o francés aproxima do
‘inquietante’ do ‘sinistro’ e do ‘lagubre’, do ‘mau agouro’, assim como no espanhol, é o
‘suspeito’, de ‘mau agouro’, ‘lugubre’, ‘sinistro’. Em éarabe e hebreu o ‘estranho’

coincide com o ‘demoniaco’ ou ‘horrivel’.

A pesquisa de Freud nos mostra que entre os diferentes matizes encontrados para
a palavra heimlich no dicionario alemdo, uma delas a torna idéntica a seu oposto,
unheimlich. Vamos rever, de forma bem resumida, 0s quatro matizes: a) pertencente a
casa, ‘familiar’; b) de animais: ‘domesticado’, ‘capaz de fazer companhia ao homem?’,
‘em oposicdo a selvagem ‘c) ‘intimo, amigavelmente confortavel’, ‘sensacdo de repouso
agradavel e de seguranca’, como a de alguém entre as quatro paredes da sua casa’; d)
alegre, disposto, também em relacdo ao clima/tempo; Il — ‘escondido’, ‘oculto da vista’,
‘sonegado aos outros’. Este dltimo significado fez a lingua deslizar,
surpreendentemente, de um oposto a outro, e heimlich significa tanto o que é ‘familiar e

agradavel,” quanto o que deve ficar ‘resguardado, oculto, unheimlich’.

todas as referéncias é agora tarefa impossivel e absurda. As préprias referéncias serdo nossas bombas,
devido ao excesso e proliferacdo de informacdo e opiniGes, se ndo houver o trabalho sdlido de
discernimento e leitura critica para o uso na pesquisa.
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Para Freud (1919/1996), o que acaba de encontrar no dicionario s6 faz sentido
em Schelling. Ele nos caracteriza o estranho como algo que deveria ter permanecido
oculto, em segredo, mas veio a luz e, dai a sensacdo que a ele se associa. Assim, Freud
assimila o estranho ao recalcado, melhor dizendo, ao retorno do recalcado, fazendo
balburdia na consciéncia neurdtica, “(...), pois esse estranho nao ¢ nada novo ou alheio,
porém algo que é familiar e ha muito estabelecido, e que somente se alienou desta vez
do processo de recalque” (FREUD, 1925/1996; 258). Assim, o objeto estranho de Freud

ja aparece como algo do real como impossivel de dizer — dai chamé-lo ‘estranho’.

Em outro dicionario consultado, ndo restam duvidas quanto a ambiguidade da
palavra heimlich. Desta vez, Freud encontra entre os quatro significados da palavra, o
descrito a seguir: “da idéia de familiar, pertencente a casa, desenvolve-se outra idéia de
algo afastado dos olhos de estranhos, algo escondido, secreto; e essa idéia expande-se
de muitos modos”. Freud enumera, entdo, os modos deste heimlich. O primeiro, sendo o
ato mesmo de ocultar, e nestes casos, traz o exemplo de quando o heimlich é usado em
conjun¢do com verbo que expresse algo deste tipo. Segue o exemplo usando as “partes
heimlich do corpo humano, pudenta... ‘os homens que ndo morreram foram feridos nas
suas partes heimlich’”. Ora, a substitui¢ao de heimlich, neste caso, no exemplo da frase,
fica bem melhor substituida pela palavra ‘obsceno’ do que pela palavra ‘estranho’, ou

mesmo ‘sinistro’, como preferem alguns tradutores.

O segundo significado traz o exemplo dos ‘funciondrios secretos’, ou
‘conselheiros heimlich’, significado que, no entanto, ndo mais é usado. Heimlich
significa também ‘mysticus, occultus’. Pode ser o que se encontra afastado do

conhecimento, inconsciente, obscuro, e inacessivel (Freud, 1919/1996, p.244).

Vale lembrar que, em 1910, ele ja se dedicou ao estudo da significacdo
antitética das palavras primitivas, a partir de um trabalho de filologia que versa,
basicamente, sobre a lingua egipcia, A Origem da Linguagem, de Karl Abel. Neste
ensaio, Freud acredita ter encontrado fundamento para uma afirmacédo que fez na época
em que escreveu A Interpretacdo dos Sonhos (1900/1996), e que, na ocasido, ficaram
sem explicagdo. Sua observagdo era sobre 0 modo como 0s sonhos tratam os contrarios
e contradigdes, ou seja, eles ignoram estas categorias, como se ndo existissem.

“o “ndo” parece ndo existir, no que se refere aos sonhos. Eles

mostram uma preferéncia particular para combinar 0s contrarios numa
unidade ou para representa-los como uma e mesma coisa. Os sonhos tomam,
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além disso, a liberdade de representar qualquer elemento, por seu contrério
de desejo; ndo ha, assim, maneira de decidir, num primeiro relance, se
determinado elemento que se apresenta por seu contrario estd presente nos

pensamentos do sonho como positivo ou negativo.” (FREUD, 1919/1996 p.
259)

Neste texto, em 1910, Freud observa, seguindo Abel, que a relatividade de todo
conhecimento, ndo pode ser mostrada sendo pela linguagem. Se tudo é uma transi¢éo
para outra coisa, se toda experiéncia tem dois lados, cada nome teria uma dupla
significacdo, ou cada significacdo dois nomes, ou mesmo as duas coisas juntas. A luz
sO existe porque existe 0 escuro, uma necessidade I6gica. Dentre as palavras antitéticas
no ensaio de Abel, que sdo levantados por Freud, um bom exemplo ¢ ‘sacer’, do latim,

que significa, a0 mesmo tempo, ‘sagrado’ e ‘maldito’.

Chama ainda a atencdo do fildlogo, e a de Freud, um fato que acontecia na
lingua egipcia e no sonho: uma inversdo do som e do sentido. Freud faz um exemplo e
tentaremos repetir seu exercicio em portugués, de forma simples. Supondo que a palavra
‘paz’ seja uma palavra egipcia, sua inversdo, ‘zap’, pode se tornar um grito de guerra,
porque ao inverter os sons, inverto o sentido, como uma brincadeira de criangas. Cabe

voltarmos as palavras de Freud.

“Relembramos nesta conexd0 0 quanto as criangas gostam de brincar
de inverter o0 som das palavras e quao frequentemente o trabalho do sonho faz
uso da inversdo do material representativo para vérias finalidades. (Aqui ndo
sdo0 mais as letras, mas as imagens cuja ordem se inverte). Deveriamos,

portanto, nos inclinar mais a fazer provir a inversdo de som de um fator de
uma origem mais profunda” (FREUD, 1910/1996, p. 95)

Freud termina o artigo dizendo que saberiamos mais sobre os sonhos se
aprendéssemos mais sobre a linguagem. O que ele nos mostra é um trabalho da lingua e,
sobretudo, um modo de funcionamento do inconsciente enquanto estruturado como
linguagem. Ao levar esta descoberta para as elucubragdes de O Estranho (1919/1996),
ele confirmara sua tese de que o unheimlich é um também um trabalho da linguagem,

um deslizamento e, 0 ‘estranho’, parte do que era antes ‘familiar’.
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Para continuar seu trabalho, Freud (1919/1996) busca apoio na literatura,
explorando o conto de E. T.A. Hoffmann®, O Homem de Areia® (1817/2004). Este é
um conto fantastico do século XIX. Um conto fantastico é uma narrativa curta, que
introduz um ponto de irracionalidade, de fratura, em uma historia que deveria ser
racional e linear. O efeito fantastico € provocado por uma vacilagdo no mundo da razéo,
e 0 estranhamento € causado por uma fenda no campo da realidade, um vazio
inesperado, uma falta de coesdo no plano da causalidade. Desta forma, o conto pretende
levar o leitor para a realidade fantastica que ha em si mesmo ao provocar uma hesitacéo

dentro de uma situacéo onde a logica natural das coisas foi deturpada.

Este género literario nasce no inicio deste seculo, na Alemanha, e é uma das
producdes caracteristicas do mesmo, uma vez que inclui dados sobre a subjetividade dos
individuos e sobre a simbologia coletiva (CALVINO, 2004). Os elementos
sobrenaturais que aparecem nestes contos estdo carregados de contetidos inconscientes,
recalcados, de maneira que, ao ler um conto fantastico, embora mais advertidos que
nossos antepassados leitores, podemos nos surpreender ao experimentar afetos que se

referem diretamente ao nosso inconsciente.

O tema do fantéstico é a realidade do mundo que percebemos e habitamos, e sua
relacdo com o mundo que nos habita e nos comanda, nossa realidade psiquica. Este é 0
embate proprio ao pensamento romantico. Para Calvino (2004), o problema da realidade
para cada um, daquilo que se V€, é a esséncia da literatura fantéastica, e seus melhores

efeitos se ddo na oscilacdo de realidades inconciliaveis.

O conto fantastico se torna, no século XIX, o sonho de olhos abertos do
idealismo aleméo, e tem a intencdo de representar a realidade do mundo interior e

subjetivo, conferindo a este uma dignidade talvez maior do que a do mundo da

*® Ernest Theodor Wilhem Hoffmann (1776-1822), nasceu na Prussia. Foi um escritor romantico,
compositor, desenbhista e jurista. Autor de varios contos, grandes dperas e balés. No entanto, a musica
foi a atividade preponderante em sua vida: além de compor, ele dava aulas de piano, solfejo e canto.
Hoffman amava tanto musica e admirava tanto alguns compositores que, por isto, trocou seu terceiro
nome por Amadeus, homenageando Amadeus Mozart, autonomeando-se Ernest Theodor Amadeus
Hoffmann.

** 0 homem de areia é uma criatura mitica, que aparece também em textos de outros autores,
em épocas diferentes, com versdes diversas do mito, e as vezes até um nome diferente para o ser
mitoldgico. Sua fungdo, frequentemente, consiste em procurar as criancas a noite, para fazé-las dormir e
sonhar. Na tradicdo européia, no entanto, os sonhos podem virar pesadelos quando o homem de areia
se transforma em demdnio e arranca os olhos daquele que fez dormir. (CARIJO, 2012)
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objetividade e dos sentidos. Hoffmann, sem davidas, foi um autor que se destacou entre
0s demais. N&o s6 escreveu um grande nimero de obras, mas seu estilo e técnica
influenciaram o género por toda a Europa. Freud reconhece que Hoffman era um
escritor que, mais que qualquer outro, teve éxito na criacdo de efeitos estranhos e,

portanto, investigara O Homem de Areia.

Freud (1919/1996) nos esclarece que Jentsch trouxe o mesmo exemplo da
literatura para falar do estranho, mas que este autor retira de Hoffmann um recurso em
particular de produgéo do estranho: a incerteza quanto ao fato de um autdmato, ser uma
pessoa real. Para Freud, que ndo descarta o efeito de estranheza que certamente
provocam os autdmatos que recebem vida, Hoffmann utiliza varios recursos para trazer
a experiéncia do estranho, e o tema principal da histéria ndo é este, “E, pelo contrario,
algo diferente, algo que Ihe dd o nome e que € sempre reintroduzido nos momentos
criticos: ¢ o tema do ‘Homem de Areia’, que arranca os olhos das criancas” (FREUD,
1919/1996. p. 256). Ou seja, Freud coloca o acento da historia no temor da castracao

que, nesta, estd deslocado para temor de ter os olhos arrancados.

O conto se inicia com as recordacdes do jovem Natanael ligadas a morte
assustadora e misteriosa do pai. Estas recordagfes voltam a ruminar sempre que
Natanael estd em vias de resolver sua vida amorosa. Elas envolvem as visitas noturnas
suspeitas que seu pai recebia, enquanto as criancas deveriam ir para cama sob o aviso
materno: ‘o Homem de Areia estd chegando!’. A baba informava que o Homem de
Areia era muito perverso, que chegava quando as criangas ndo iam dormir, e jogava
punhados de areia em seus olhos, de modo que estes saltam de suas 6rbitas sangrando.
Depois, continuava a baba, o Homem de Areia leva os olhinhos roubados para alimentar

seus filhotes, que tém bicos curvos de coruja proprios para mordiscar olhos.

Natanael ficou obcecado com a histdria e preparou uma estratégia para descobrir
a aparéncia do Homem de Areia. Uma noite, resolveu se esconder no escritério do pai e
esperar para ver a figura abominével. Mas o visitante era alguém bem pior que Natanael
imaginava. Quem chegou ao compartimento foi o ja conhecido advogado Coppelius e,
para Natanael, “a mais hedionda figura” (HOFFMANN, 2004, p.53) ndo o assustaria

tanto naquele lugar. Coppelius, o0 advogado, as vezes almogava com a familia. Era um
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homem velho, de cara amarelo-ocre, com olhos verdes muito penetrantes e um sorriso

maligno®.

Em seguida, o relato fica nebuloso. O autor, ja que se trata de um conto
fantastico, nos deixa na sombra, sem saber se o relato € um delirio causado pelo pavor
do menino ou se, pior, sdo relatos verdadeiros. Enfim: o menino vé o advogado e seu
pai trabalhando em torno do braseiro e escuta Coppelius gritar: ‘Aqui os olhos! Aqui os
olhos’. Neste momento, Natanael solta um grito ¢ 0 advogado o agarra. Ele esta prestes
a lancar chamas aos olhos de Natanael, quando o pai do menino implora e salva-lhe os

olhos. Natanael fica doente por alguns dias.

Um ano mais tarde, acontece, para Natanael, neste mesmo escritério, em uma
nova visita de Coppelius, o evento mais terrivel de sua infancia. Este evento causou um
dano irrecuperavel na visdo de Natanael, impossibilitando-o de enxergar as cores, ja que
“uma lagubre fatalidade cobriu minha existéncia com um denso véu de nuvens turvas, o
qual talvez sé na morte eu consiga romper” (HOFFMANN, 2004, p.55). Ele conta sobre
a noite em que o escritorio do pai explode. O pai morre e 0 advogado some sem deixar

vestigios.

Mais tarde, um italiano, Giuseppe Coppola, oculista itinerante, apareceu na
cidade universitaria onde o jovem Natanael estudava. Ele o confundiu com o advogado
Coppelius quando 0 mesmo se aproximou para lhe oferecer barbmetros. Frente a recusa
do estudante, o vendedor continua as ofertas: ‘Nao quer bardmetros? Tenho também
otimos olhos!”. “E continuou tirando mais e mais oculos, tanto que a mesa comegou a
brilhar e a luzir estranhamente. Milhares de olhos piscavam convulsivamente, todos
fitos em Natanael” (HOFFMAN, 2004 p.68). Ele ¢ tomado de pavor, e comeca a gritar
com o vendedor. O mal entendido se desfaz: Coppola explica que somente vendia

oculos e afins. Natanael compra-lhe, inclusive, um barémetro.

% Hoffmann utiliza nomes gue apontam, com sua simbologia, os significados que o autor quer
dar para cada personagem. Assim, Natanael, em hebraico, significa “presente de Deus”, Clara, a noiva,
personagem que racionaliza e redimensiona toda experiéncia estranha do personagem principal, seu
nome significa, razdo, iluminada; ja Coppelius e Coppola significam buracos dos olhos e cubas para
experiéncias alquimicas, Olimpia é a que vem do Olimpo, linda, perfeita. (Santos, 2009)
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O bardmetro ¢ uma peca fundamental para amarrar a proxima cena. Natanael
observa, com o auxilio do instrumento, a casa do professor Spalanzani, que fica em

frente a sua. Ali ele pode ver, imdvel e bela, estranhamente silenciosa, Olimpia.

Vi uma mulher alta e magra, esplendorosamente vestida, sentada a
uma mesinha, na qual pousar os bracos e as maos entrelacadas. Como se
achava bem diante da porta, pude ver-lhe o rosto lindo e angelical. Nao deu
mostras de notar a minha presenga, alias, tinha o olhar de tal modo parado
que parecia ndo enxergar, era como se estivesse dormindo de olhos abertos.
Aquilo me provocou mal-estar, de modo que me afastei em siléncio e fui para
o anfiteatro ao lado” (HOFFMANN, 2004, p. 60)

Logo descobrimos, mas ndo Natanael, que ja estava cegamente apaixonado pela
filha do professor Spallanzani, que Olimpia é um autdbmato, uma boneca. O estudante
surpreende uma briga entre Coppola , fornecer dos olhos da boneca, e Spallanzani sobre
a propriedade da boneca, até que este ultimo lanca os lanca os olhos sangrentos de
Olimpia no peito de Natanael, dizendo que Coppola os havia roubado do estudante. Ele
logo entra em um novo estado de loucura e grita: ‘Apressa-te, anel de fogo! Apressa-te,
boneca de pau!’ E tenta estrangular o professor.

Mais uma vez, Natanael cai enfermo longamente. Mas, depois de recuperado,
reconciliou-se com a boa noiva Clara, e decidiu se casar. Um dia, passeando no
mercado com ela e o cunhado, a mocga o convida para subirem na torre da prefeitura. Do
telescopio de Coppola, Natanael observa um objeto reluzente apontado por Clara, e logo
cai em um novo ataque de loucura, tentando jogar a moca da torre. O irmé&o dela corre a
tempo de socorré-la, mas Natanael, como louco, gira em circulos, gritando ‘Gira,
boneca de pau!’. Subitamente, ele fica imovel, parece perplexo. Ele avistou Coppellius
e, com um grito diz ‘Sim! Otimos olhos! — étimos olhos’ E se joga da torre, enquanto o

Homem de Areia desaparece pela cidade.

Como ja adiantamos, Freud destaca, neste texto, que o medo de ficar cego é
muitas vezes um substituto do temor da castracdo, sendo, portanto, os olhos, substitutos
do pénis. Freud reforga este argumento ao apontar que o autor relacionou a angustia de
castracdo, representada pela perda dos olhos, com a morte do pai, representada na
explosdo no escritorio, e que 0 Homem de Areia sempre aparece como um perturbador

do amor para Natanael. Freud entende que o Homem de Areia é um representante do pai
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enquanto agente da castracdo, o pai temido: ele o separa da noiva, destréi Olimpia e,
mais uma vez, o separa da noiva no final do conto e ainda o leva ao suicidio. Assim, ele
atinge a ideia de que podemos tomar um fator infantil, neste caso o temor da castracao,

como responsavel pelos sentimentos de estranheza.

Tal assertiva sera verificada, por Freud, minuciosamente, no desenvolvimento
do texto. Até aqui Freud articulou o estranho ao conto de Hoffmann, e Hoffmann, que
escrevia sobre a dualidade mundo exterior/interior, nesta historia, usou os olhos como
intermediérios. O olho é um dos 6rgdos da percepcao da realidade externa, a0 mesmo
tempo, pode revelar sobre o intimo do sujeito. O olho ¢ a janela da alma, e uma abertura

para 0 mundo, sendo um canal de contaminacdo também para Hoffmann.

O texto de Freud segue e sua investigacdo que passa pelo tema do duplo® e
outras formas de perturbacédo do eu, consideradas como um retorno a determinadas fases
onde h& um sentimento de auto-consideracdo elevado no sujeito, uma regressdo a um
periodo em que o eu ndo se distinguia nitidamente do mundo exterior, e das outras
pessoas. Freud lembra ainda dos pressentimentos, das supersticdes, entre elas, a mais
difundida, 0 medo do mau-olhado. Estas o conduzem a antiga concep¢do animista do
universo, onde ha uma supervalorizagdo narcisica, uma crenca na onipoténcia dos

pensamentos e a técnica da magia que se constroi baseada nestas crencas.

“E como se ninguém houvesse passado por essa fase sem preservar
certos residuos e tracos dela, que sdo ainda capazes de se manifestar, e que
tudo agora que nos surpreende como estranho satisfaz a condigdo de tocar
aqueles residuos de atividade mental animista dentro de nds e dar-lhe
expressdo” (FREUD, 1919/1996, p. 251)

Outros exemplos do estranho sdo levantados por Freud: a sensacao de estranheza
pode ser sentida em relacdo aos mortos ou aos cadaveres, e € muito comum escutarmos

historias de espiritos e fantasmas. Também causa este sentimento quando alguém se

*! vale lembrar qgue o tema do ‘duplo’ é muito caro a psicanalise. Ja neste texto Freud indica que
Otto Rank fez um estudo sobre este conceito e, desde entdo, a literatura psicanalitica vem se
aprimorando no assunto. Interessa-nos, sobretudo, ressaltar a ligagdo do duplo com a morte: “quando
esta etapa [narcisismo primario] esta superada, o ‘duplo’ inverte seu aspecto. Depois de haver sido uma
garantia de imortalidade, transforma-se em um estranho anunciador da morte” (FREUD, 1992 [1919]
p.252).
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depara com pessoas que possuem, ou parecem possuir, poderes extraordinarios. A
epilepsia e a loucura provocam, da mesma forma, em quem as desconhece, uma
sensacdo de estranheza, pois “o leigo vé nelas a acdo de forcas previamente
insuspeitadas em seus semelhantes” (FREUD, 1919/1996, p. 267). Os membros
arrancados, uma méao ou cabeca decepada, pés que dancam sem corpo, seriam estranhos
por terem sua origem, segundo Freud, no complexo de castragdo, ou o retorno do
recalcado. Estas seriam formas de irrupcdo do estranho, assim como o fator da
repeticdo. Para Freud, a compulsdo a repetigdo procede das pulsdes, ¢ “o que quer que
nos lembre esta intima compulsdo a repeticdo é percebido como estranho” (FREUD,
1919/1996, p. 256)

Neste texto, Freud nos conta que trabalhou, em outro ensaio, um conceito que
daria conta da existéncia de um “principio suficientemente poderoso para prevalecer
sobre o principio do prazer emprestando a determinados aspectos da mente um carater
demoniaco” (FREUD, 1919/1996, p. 256). A compulsdo a repeticdo foi um conceito
que Freud desenvolveu em Mais Além do Principio do Prazer (1920/1996), trabalho
que debrucava ao mesmo tempo em que escrevia O Estranho (1919/1996). Naquele,
Freud articula sua teoria das pulsbes baseada na luta entre as pulsdes de vida e as

pulsdes de morte que, para Foster (2008), Freud intuiu ao lidar com O Estranho.

Para conhecer e teorizar o principio “de carater demoniaco”, Freud (1920/1996)
parte de trés experiéncias relativamente faceis de serem observadas a época. A primeira
s&o 0s jogos de simbolizacdo da auséncia da mée dos bebés que estdo quase comecgando
a falar. A segunda diz respeito as neuroses traumaticas dos veteranos da Primeira

Guerra Mundial. A terceira experiéncia versa sobre a compulsdo a repeticdo.®

Em seus trabalhos com veteranos de guerra, casos de neuroses traumaticas,
Freud observou que os eventos, considerados traumaticos, retornavam nos sonhos dos
soldados em tratamento. Esta situacdo contradizia sua teoria do sonho como realizagdo
de um desejo inconsciente, deixando uma lacuna para suas pesquisas. Freud especulou
gue os sonhos de guerra séo tentativas, atrasadas, de controlar o contexto que ocasionou

0 trauma e desenvolver uma ansiedade protetora. Mas, depois de tudo acontecido, o que

62 . . . N

Destacaremos somente alguns pontos do texto freudiano. Remetemos o leitor interessado a

leitura da obra; Mais além do principio do prazer (1920) para se aprofundar nos conceitos ou mesmo no
desenvolvimento freudiano.
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restava ao sujeito traumatizado era repetir, em vao, uma preparacdo inutil. Para Foster
(2008), foi nesta demonstracdo tragica que Freud também viu a prova da existéncia da
compulsdo a repeticdo enquanto um principio que pode prevalecer sobre o principio do

prazer.

Motivado por suas descobertas, Freud voltou a refazer sua teoria das pulsdes.
Definiu que uma pulsao era “um desejo intrinseco da vida organica de restaurar o estado
anterior das coisas”. E mais: o inorganico precederia ao organico, resultando que “a
finalidade de toda vida ¢ a morte”. Sob esta perspectiva, a pulsdo tem uma natureza tao
conservadora que seu fim € homeostatico. A morte se torna entdo imanente a vida, e a

vida um mero desvio em direcdo a morte (FOSTER, 2008).

Freud (1920/1996) coloca uma nova relacdo opositiva para falar das pulsdes:
pulsdes de vida e pulsGes de morte, Eros versus Tanatos. A pulsdo de vida agora abarca
0 que antes se opunha, ela sintetiza pulsdes sexuais e pulses de auto-conservacgédo. Sua
finalidade é estabelecer unidades, conexdes. A pulsdo de morte, por outro lado, destrdi,
fragmenta. Mas, nunca uma pulsdo € pura, as duas s6 aparecem mescladas, fusionadas.
E, uma vez que a pulsdo de morte esta plena de erotismo, a destruicdo pode ser muito
prazerosa, e a morte pode provocar desejos. Os surrealistas, nos lembra Foster,
mostraram muito bem a convergéncia entre o sexual e o mortifero, assim como o

sadismo os fascinava. Neste sentido, vale lembrar as bonecas de Bellmer.%®

% Foster nos aponta que o sadismo é fundamental para o surrealismo. Esta dimensdo fica mais
evidente no mandato de destruir os objetos como tais. O sadismo é tipicamente dirigido para a mulher,
normalmente combinado com uma espécie de castigo por sua castracdo (a dela), e pela ameaca que ela
pode representar para o sujeito patriarcal. De todo modo, adverte Foster, deve-se levar em conta que
estas imagens sdo representagdes, ainda que seu aspecto performatico (edipico) certamente deva ser
debatido. Muitas vezes, as imagens sadicas sdo ambiguamente reflexivas em relagdo as fantasias
masculinas, e ndo simplesmente expressivas das mesmas. A posi¢cdo do sujeito nestas fantasias é muito
mais escorregadia do possa parecer a primeira vista, assim como o masoquismo aparece sob a mascara
do sadismo em obras como de Hans Bellmer. Foster (2008) chega a colocar as poupées como uma
espécie de lado obsceno das fantasias dos soldados fascistas.
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Fig. 23 - Hans Bellmer, Die Poupée, 1934.

As fotografias de Bellmer apresentam suas poupées em cenas que evocam 0
sexo e a morte. O artista evoca os crimes, segundo Foster (2008), ndo s para reclamar
um poder de perversdo, mas, também, para ter uma mobilidade de posicdo. Bellmer
chegou a dizer que o triunfo final ficou com as bonecas, a ele restou a destruicédo. Ele
fez do corpo feminino o lugar da tensdo entre a unido e o despedagamento, o palco da
luta entre Eros e Tanatos.

Em suas cenas sadicas, Bellmer deixa rastros de masoquismo e, destruindo as
bonecas, expressa pulsdes autodestrutivas. Para Foster (2008, p. 189), ele estabelece a
anatomia de seu desejo e termina por demonstrar o ‘“sepulcral de seu erotismo”
enquanto sujeito masculino: a préopria fragmentacdo, a dissolucdo. Ao mesmo tempo,
continua Foster, este é seu maior desejo: escapar do contorno de si mesmo. Neste ponto,
ha uma conversao de desejo e identificacdo masoquista de Bellmer com as bonecas.

Mas em qué interessa-nos esta questdo enquanto discutimos a pulsdo de morte?
Sempre escutamos falar da arte enquanto sublimacdo das pulsbes. Para ndo nos
delongarmos no assunto, podemos dizer que a sublimacdo, em Freud, conserva o
proposito geral de Eros. Ou seja, ela vai renunciar alguns objetivos e sublimar outros a
favor da civilizacdo. Provavelmente, estes objetivos estdo carregados de pulséo sexual,
digamos, ndo adaptativa. Foster esclarece que, este caminho, pode ser percorrido em

direcdo inversa, no caminho de uma dessublimacéo.
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No dominio das artes, uma dessublimacdo pode significar a re-erupcao do
sexual, e até do trauma. O que pode parecer algo, a principio, ousado e original em
termos de representacdo artistica, torna-se, no entanto, um risco para o sujeito. Os
surrealistas sabiam disto, e como ja adiantamos, apenas 0 grupo batailleano estava

disposto a se entregar a esta aposta.®*

A arte/literatura de Bataille, como ndo estava comprometida com qualquer
idealismo, passa antes pela perversdo de contrariar a sublimacéo neurdtica cultural. Suas
ideias alcancam uma préaxis filosofica da transgressdo onde, segundo Foster (2008), o
autor elabora uma intuicdo da pulsdo de morte freudiana. Esta elaboracao se destaca de
duas fontes: seu mito da origem da arte, e sua teoria do erotismo®. J4 sabemos a
definicdo batailleana candnica de erotismo: a aprovacdo da vida até na morte, ou seja, 0
erotismo € a atividade sexual humana moldada pela morte. O erotismo, para Bataille,
depende do reconhecimento da maldade no homem e da inevitabilidade da morte. Nele,
vida e morte ndo sdo opostos, ao contrario, assim como na teoria da pulsdo de morte

freudiana, ambas convergem.

Quanto a origem da representacao, Bataille desenvolve a ideia de que esta ndo
surgiu fortuitamente por um imperativo do fazer algo ‘parecido com’, como até entio
havia sido teorizado. Para ele, a representacdo passou pelo que chamou um jogo de
alteracdo, ou seja, que a formacdo de uma imagem é sua deformacdo, ou a deformacéo
de seu modelo (FOSTER, 2008). A ‘alteration’, significa, também, uma decomposicao
parcial, a qual Bataille comparou com a dos cadaveres, com o corpo fragmentado, corps
morcelé, assim como a um passar a um estado heterogéneo e informe, relacionado ao
espectral e ao sagrado. A representacdo tem, aqui, uma ligacdo com uma descarga
instintiva, que inventa a arte a partir dos destrogos: “A arte (...) procede desta maneira
através de destrogos sucessivos. Na medida em que libera instintos libidinais, estes
instintos sdo sadicos” (BATAILLE, 1930, citado por FOSTER, 2008, p. 195). O
sadismo ativo no que Bataille chamou de alteracéo, é também masoquista. Ele indica

que a mutilacdo da imagem alterada é, também, uma automutilacao.

* Para Foster (2008) uma ambivaléncia caracteriza o grupo bretoniano no que se refere a de-
sublimagdo. Por um lado, eles apdiam e injetam o sexual nas obras, bem como apdiam o sintomatico na
imagem surrealista. Por outro lado, Breton coloca que o sexual é incapaz de despedacgar o simbdlico e se
nega a equiparar regressdo com transgressao.

® Sobre o erotismo em Bataille, sugerimos seu ensaio, O Erostimo(2004[1957]); sobre a origem
da arte, ver, La art primitif, em Documents (1930).
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Tanto em seus ensaios quanto em suas novelas, e nao foi diferente na Histdria
do Olho, Bataille associou as teorias sobre representacdo as suas construcdes sobre o
erotismo. O ponto de conex&o das duas, para Foster (2008), sdo os conceitos de energia
e gasto, vida e morte, onde o objetivo final do erotismo é uma unido, onde todas e
quaisquer barreiras seriam eliminadas a favor de um encontro mortifero entre Eros e
Tanatos. Este erotismo tem um objeto erdtico no minimo paradoxal, assim como o séo

as bonecas de Bellmer.

Estas bonecas podem ser entendidas como objetos abertos que permitem ao
sujeito escapar do contorno de si mesmo. O objeto é aberto uma vez que se apresenta
suprimido de todos os limites, € uma imagem desarticulada. E, “aqui, este ‘objetivo
final’, este instinto de ‘escapar do contorno de si mesmo’, deve ser entendido em termos
de pulsio de morte” (FOSTER, 2008, p. 197)%®. Vale acrescentar, esta pulsio,
compulsivamente, modela a imagem de um corpo feminino, desarticulado (bonecas de
Bellmer), fragmentado (Marcela/Marcelle, no francés, que lembra, corps morcelé, corpo

fragmentado), e em excesso (Simone).

Para lancar luz a esta questdo, problematica ainda hoje, que coloca o corpo e a
imagem da mulher, em uma posicao que facilmente podem produzir efeitos misdginos,
Foster (2008) considera o marco histérico do nazismo para analisar as consideracfes
acima. Bellmer, por exemplo, era perseguido pelos nazistas, pois era escandalosamente
contra 0 movimento, apesar de seu pai ser um deles. Sobre Bataille, ja sabemos de todas

as dificuldades que a guerra colocou em seu caminho.

O sadismo das bonecas de Bellmer, para Foster (2008), representa um ataque
explicito ao pai e ao Estado. Para ele, este € um sadismo reflexivo que, afinal, expbe o
sadismo de quem é atacado: a instancia paterna. Por tras de cada boneca/mulher
castradora e castigada, esta a figura de um pai castrador e, portanto, também agredido.
As bonecas sdo um assalto a ordem paterna, protetora das mulheres, onde Bellmer
retorna as brincadeiras sexuais de sua infancia. Neste retorno, associa a engenharia que

herdou do pai para perverté-la, a favor de apontar 0 gozo masoquista do sadico.

® Traducdo nossa. “Aqui, este ‘objetivo final’, este instinto de ‘escapar del contorno del si mismo’
debe ser entendido en términos de la pulsion de muerte”. (FOSTER, 2008, p. 197)
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Fig. 24 - Bellmer, Poupée. Série: Les jeux de la Poupée, 1946.

Segundo esta teoria®’, os soldados fascistas sd0 sujeitos que se desenvolvem
como as criangas psicéticas. Tal como estas criangas, incapazes de unificar sua imagem
corporal, tampouco de investir libidinalmente nela, o vardo fascista depende de meios
disciplinares e da sociedade imperialista, ou seja, meios que vém de fora, para assegurar

e constituir o seu eu, unificar sua imagem e garantir uma ideia de corpo proprio.

“Estes meios ndo unem este sujeito tanto quanto blindam seu corpo e
sua psique, uma blindagem que ele supde necessaria, ndo somente em termos
de auto- defini¢do, sendo também de autodefesa, uma vez que ele se sente
permanentemente ameacado pela dissolugdo fantasmatica de sua imagem
corporal. Para Theweleit, é esta dupla demanda que obriga o vardo fascista a
atacar os outros de seu contexto social, em parte porque Ihe parecem uma
série de disfarces desta temida dissolugdo. No entanto, 0s que terminam se
convertendo no alvo deste ataque sdo seu préprio inconsciente e sua
sexualidade, suas pulsdes e desejos, codificados da mesma forma que o0s

® Foster (2008) retira esta teoria do livro de Klaus Theweleit (1977-1978), Male Fantasies. O
autor é um psicanalista russo que vivia na Alemanha. Male Fantasies é um de seus livros; ele parte do
relato de homens alemaes fascistas durante os anos 1920 a 1930.
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outros da sociedade: fragmentérios, fluidos, femininos. (FOSTER, 2008,
p.203)%

Enquanto Bellmer destroga o corpo das bonecas, experimenta com eles, de
acordo um processo que conta com a sexualidade e com a morte, o processo fascista
blinda o corpo e a subjetividade®®. A estética fascista se representa por ideal fisico, um
ideal da boa forma, félicas figuras imponentes, como nas esculturas de figuras
masculinas de celebrados artistas nazis. Sua arte, como aponta Foster (2008), questiona
a fragmentacdo modernista do cubismo, do expressionismo, do dadaismo e do
surrealismo. Mas, a versdo nazista de bloqueio da fragmentacdo da arte, que leva e
mostra uma fragmentacdo do pensamento e do corpo, quer anular também as forgas
femininas da sexualidade. Estas forgcas femininas da sexualidade, o inconsciente e a

pulsdo de morte, representavam uma ameaca de estilhacamento para 0 homem nazista.

“As poupées ilustram o tema do sadismo ativo nesta agressividade
blindada, mas também desorientam a insisténcia fascista na separacdo
corporal e desafiam sua perseguicdo do desejo. Contrariamente a dita
separacdo, as bonecas sugerem uma libertacdo do ‘contorno de si mesma’;
contrariamente a semelhante perseguicdo, representam um ‘inconsciente
fisico™ (FOSTER, 2008, p.207)".

O homem fascista sé se afirma, e existe, na medida em que violenta seus outros

femininos. Mas este sadismo sugere um masoquismo a ele imbricado, e o outro atacado

68 Tradugdo nossa. “Estos medios no unen este sujeto tanto quanto blindan su cuerpo y su psiquis,
un blindaje que él supone necesario, no solamente en terminos de autodefinicion, sino también de
autodefensa, dado que se siente permanentemente amenazado por la disolucién fantasmagdrica de su
imagen corporal. Para Theweleit, es esa demanda doble que obliga él vardn fascista a atacar a los otros
de su contexto social, en parte porque le parecen una serie de disfraces de esa temida dissolugdo. Sin
embargo, los que terminan conviertendo-se em el blanco de ese ataque son su proprio inconsciente y su
sexualidade, sus pulsées e deseos, codificados de la misma forma que los otros de la sociedad:
fragmentarios, fluidos, femeninos. (FOSTER, 2008, p.203)

% Foster (2008) nos esclarece que os efeitos do trauma de mortos e feridos na Primeira Guerra
Mundial, no imaginario do corpo, ainda ndo foram de todo apreciados. O corpo destrocado &, de forma
magica, restaurado em alguns classicismos, para logo serem agressivamente recompostos mediante
préteses ou outros meios. No surrealismo, o corpo destrogado parece estar reprimido e retornar como
corpo feminino desmembrado e estranho.

7 Tradugdo nossa. “Las poupées plasmam el tema del sadismo activo en esa agresividad
blindada, pero también desorientan la insistencia fascista na separacion corporal y desafian su
persecucion del deseo. Contrariamente a dicha separacion, las munecas sugieren una liberacion del
‘contorno de si mismo’; contrariamente a semejante persecucion, representan un ‘inconsciente fisico’”
(FOSTER, 2008, p.207).
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é, antes, seu “ser feminino interior” (FOSTER, 2008, p.207), nos termos de Theweleit.
Este ser feminino interior, que causa tanto medo ao vardo, pode ser entendido como
medo de uma pulséo destrutiva ou des-fusiva. Aqui, observamos como o feminino se
aproxima da pulsdo de morte, bem como dos efeitos do estranho. Vale lembrar, que as
bonecas, por si s0, enquanto autbmatos sdo os objetos mais estranhos de todos, para
Freud (1919/1996). Além de confundirem a respeito do animado e do inanimado, elas
trazem a questdo da cegueira, da castracdo, da vida e da morte. E, assim, voltamos a

boneca Olimpia, a Natanael e a O Estranho.

Os efeitos do estranho, Freud esclarece que vém a tona a partir de dois
caminhos: primeiro, um acontecimento de algo que parece confirmar antigas crencas
animistas e, em segundo, o retorno de complexos infantis recalcados. Na primeira
situacdo, uma vez superados os modos de pensamento e crencas animistas, 0 sujeito
logo se tornard insensivel ao sentimento estranho ligado a eles, bastando um teste de

realidade.

Quando se trata de um sentimento de estranheza originado por um complexo
infantil recalcado que retorna a consciéncia, a questdo se torna outra. J& ndo € possivel
contar com a realidade material, pois a realidade psiquica domina a cena de forma
preponderante e invasiva, a partir de alguma impressdo. E aqui sim: o estranho é aquilo

que era familiar, mas estava escondido, e que agora retorna.

No caso d> O Homem de Areia de Hoffmann (1807/2004), sempre vemos
retornar a cena mais nebulosa do conto. O encontro de Natanael com o advogado
Coppelius, no escritdrio do pai, quando o menino é salvo de ter os olhos arrancados: é a
cena da ameaca de castracdo por seu agente, um substituto do pai. A partir dai,

continuamos, sem a mao de Freud, a sequir Hoffmann rapidamente.

O autor tece sua narrativa usando vérias alusfes aos olhos e seus afins, como, o
reflexo, espelho, retrato, quadro, brilho, clareza, lago, imagem. Suas palavras evocam a
atividade do olhar, mesmo que ndo diretamente, deixando bem claro que este é o 6rgdo
do sentido privilegiado no texto, mas colocado em cheque pelo conto. No trecho que se
segue, mostraremos, brevemente, este uso que Hoffmann faz das particularidades do
Orgdo da visdo para dar ensejo ao embate romantico entre a realidade psiquica e o

mundo real.
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“Nao havendo encontrado palavras capazes de refletir o brilho
colorido da minha imagem interior, decidi simplesmente ndo comecar. Rogo-
te que aceites, paciente leitor, as trés cartas que meu amigo Lotario teve a
gentileza de me mostrar como esboco do quadro ao qual, durante o relato, me
empenharei em acrescentar novas cores. Talvez como um bom retratista,
consiga descrever Natanael de tal forma que tu o identifiqgues mesmo sem
nunca havé-lo conhecido, sim, como se o tivesses visto muitas vezes com
seus olhos. Talvez, caro leitor, te convengas de que nada é mais fantastico e
extraordinario do que a vida real e de que o escritor ndo é capaz de apresenta-
la sendo como um obscuro reflexo num espelho embagado” (HOFFMANN,
1807/2004, p. 62)

O narrador do conto instiga o leitor a ver o quadro que pinta de Natanael, quadro
que considera identificavel para quem vé, mesmo que desconhecido. Esta passagem nos
parece muito proxima da definicdo de estranho para Freud. Nela fica claro, que este
quadro que o autor pinta de seu protagonista, na verdade, serve como espelho para seu
leitor. O leitor, para Hoffmann, poderéa ver ali, algo desconhecido de si mesmo, mas néo
sera algo que nunca viu, pois, acrescenta, nada serd mais extraordinario — e estranho! —

do que este “obscuro reflexo num espelho embagado™, 0 préprio eu.

Os olhos da noiva de Natanael, da boneca Olimpia e do advogado Coppelius,
também aparecem como pontos de ancoragem do conto, pontos de estofo, e de morte,
onde um conto parece se tornar um caso cliinico. Os olhos claros de Clara eram de um
azul puro, comparavel a um lago, onde a natureza se refletia cheia de vida. Mas,
Natanael, atormentado por seus pensamentos, tinha o pressagio de que Coppelius
destruiria sua felicidade no amor e que, uma vez no altar, ele tocaria os olhos de Clara

que saltariam crepitando em seu peito.

“Eis que esse pensamento entrava com tamanha violéncia no circulo
de fogo que lograva deté-lo, fazendo com que seu vigoroso rumor se
precipitasse e sumisse nas trevas do abismo. Ele olhava para sua amada: mas

era a morte que, sorrindo, o fitava com os olhos de Clara” (HOFFMANN,
1807/2004, p. 65).

Os olhos da noiva, cheios de vida e cor, passam a ter o rosto da morte. Em
seguida, ao encontrar a boneca Olimpia, Natanael ndo deixara de observar seus olhos. A
principio, observando de perto o rosto perfeito daquela mulher, ponderou que seus olhos
pareciam “estranhamente parados e mortos” (HOFFMANN, 1807/2004, p.69). Mas,

olhando-a detidamente, teve a sensacdo que, dali, brotavam raios de luar e que, sO a
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partir daquele momento, passavam a enxergar. Natanael via seus olhos brilharem cada
vez mais. Olimpia se tornou uma imagem fascinante. E, embora seus amigos o
advertissem da estranheza de Olimpia, Natanael, encantado, ndo percebia nenhuma
diferenca entre Olimpia e as demais senhoritas que pudesse diminui-la. Hoffmann deixa
na boca dos companheiros do jovem apaixonado uma diferenca crucial, a diferenca

entre olho e olhar:

“Ela nos parece, ndo me leves a mal, amigo, estranhamente rigida e sem vida.
Seu corpo é bem proporcionado, seu rosto também, isto é inegavel! Poderia
ser considerada linda se ao seu olhar ndo faltasse o brilho da vida, quer dizer,
se néo faltasse o sentido da vis&o (...)

Pode ser que para vocés, gente fria e vulgar, Olimpia pareca estranha e
funesta. O espirito poeticamente organizado s6 se desdobra nos seus iguais!
S6 a mim ela enderecou o olhar enamorado, irradiando sentidos e
pensamentos... "(HOFFMANN, 1807/2004, p.74)

Mais tarde, na cena em que a boneca é destruida, Natanael fica perplexo com um
detalhe muito importante: no lugar dos olhos, percebeu que agora s6 havia “duas
cavidades negras no palido rosto de cera de Olimpia” (HOFFMANN, 2004, p. 77). Na
ultima cena, quando olha do barémetro para praca, vé Clara na frente das lentes. Sente
um mal estar, fixa seus olhos em na moca, mas logo eles comecam a revirar e lampejar
“numa torrente de fogo” (HOFFMANN, 2004, p.80). E, o final, ja conhecemos.

Lacan (1962-63/2005) retoma as duas leituras, de Hoffmann e de Freud, e dali,
extrai, um esquema reduzido para abordar a experiéncia do estranho no conto. Para
Lacan, Natanael, em sua experiéncia atroz, salta de varias captagdes do objeto olho.
Natanael vai desde o ‘homem de areia’, o advogado, o oculista até chegar a boneca
Olimpia, imagem que o capta e o ultrapassa ha medida em qué, segundo Lacan, ela deve

ser complementada em sua falta por um objeto.

Este objeto que falta, neste caso, se tomamos o fio condutor da obra como sendo
0 tema de um sujeito que teme ter seus olhos arrebatados, estes olhos que
complementam Olimpia, s6 podem ser do proprio Natanael. Este é o carater Heim,
como familiar e desconhecido, seu carater estranho ao situar o objeto ali onde ndo é seu

lugar, onde esta cortado ou mutilado, indevidamente situado. Natanael vé seus olhos
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fora de suas proprias Orbitas. E o impossivel, o real, ao qual ele s6 pode responder com

a loucura ou com a passagem ao ato suicida.

Para amarrar nosso Ultimo item ao estranho, ao obsceno e ao objeto, voltaremos
ainda em Freud (1919/1996). Em O Estranho ele tem como certo que sua coletanea de
exemplos esté longe de ficar completa, mas decide ainda encerra-la com mais um. Este
exemplo € tirado, desta vez, da sua propria experiéncia na clinica psicanalitica. Freud
nos conta que, com frequéncia, os homens neurdticos declaram que, para eles, ha algo
de estranho no 6rgdo genital feminino. Para Freud, esse lugar descrito pelos pacientes
como unheimlich é a entrada para seu mais antigo Heim, familiar, seu lar, o de todos 0s
seres humanos. Freud interpreta que o familiar que causa estranhamento, neste caso, €

uma saudade do corpo da mae, do lugar de onde, realmente, cada um veio.

E aqui Freud reafirma o que tomou de Schelling para conceituar o estranho,
dizendo: “Nesse caso, também, 0 unheimlich é o que uma vez foi heimlich, familiar; o
prefixo ‘un’ [in-] é o sinal do recalque” (1919/1996, p.262). Veremos, a seguir, se com

Bataille e Lacan, também a nocdo de obsceno, este 6rgdo-furo ganha menos sentido.

4.6 - Um objeto obsceno entre Bataille e Lacan: a tela de Courbet.

A origem do mundo (1866) é um quadro do pintor francés Gustav Courbet (1819-
1877). Trata-se de um 6leo sobre tela de 46x55cm, e foi uma encomenda feita ao pintor.
Courbet, nesta época, ja era conhecido por seu carater transgressor e polémico. Foi
Khalil-beu, diplomata turco otomano e colecionador de arte erética, quem pediu a
Courbet que pintasse um nu feminino da forma mais crua possivel. Este colecionador ja
possuia pelo menos duas obras de Courbet em sua colecdo privada. Em meio a dividas
de jogo, viu-se obrigado a vender varias pecas deste arsenal. Conta-se, entdo, que A
origem do mundo foi vendida nesta época, escondida debaixo de outra tela de Courbet
de aspecto menos perturbador. Desde entdo, o quadro passou de mdo em mao, até

chegar ao seu ultimo dono, Jacques Lacan.
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Fig. 25 - Gustave Caurbet, A Origem do Mundo, 1866.

Em 1955, em um leildo, Sylvia Bataille, ja entdo casada com Lacan, arremata o
quadro em questdo. Foi Bataille, que neste ano publica sua tese sobre o nascimento da
arte e da humanidade, que recomendou a Lacan a compra da A origem do mundo.
Lacan, por sua vez, estava envolvido com seu terceiro seminario, As psicoses (1955-
56/2002), e logo escreveria De uma questdo preliminar a todo tratamento possivel da
psicose (1957-58/1998).

A tela é considerada o nu mais escandaloso ja pintado, e esta entre os quatro
maiores quadros da histéria da pintura. Lacan o pendurou na sua sala de estar de sua
casa de campo, onde Bataille costumava passar as férias com a familia do psicanalista.
Para evitar constrangimentos frente a visitantes, Andre Masson, entdo cunhado de
Lacan, pintou a seu pedido uma paisagem em um sistema bem engenhoso, que retoma
escrupulosamente as linhas do corpo pintado no quadro de Courbet, seguindo seu
contorno. Este quadro de Masson era colocado a frente d” A origem do mundo, que s6
era mostrado a visitantes escolhidos. Para Bayon (2008), a tela de Masson era mais

prudente porque era menos realista do que a tela a qual fazia uma metafora. A tela de
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Courbet, no saldo de Lacan, estd escondida e, no mesmo golpe, revelada, quando ele
coloca, por cima, a tela de Masson. Este recurso faz o espectador ser atraido para tela,
mas, ela mesma esta dissimulada dos olhares. Assim, a tela escandalosa demonstra do
que é feita sua maldicdo. O quadro é, enfim, tdo maldita quanto o que traz representado:

aquilo que, obsceno, atrai e se esconde.

Fig. 26 - André Masson, 1955.

Em 1955, nos conta Léthier (2006), Lacan falava do sexo da mulher, inspirado
por Madame Edwarda (1941) de Bataille, como “um lugar de horror, um furo
totalmente aberto, uma coisa de uma oralidade extrema, com uma esséncia
incognoscivel: um real” (LETHIER, 2006 p.68).

De fato, Lacan ndo sé cita Georges Bataille em De uma questdo preliminar...
(1958/1998, p.589), mas articula a “experiéncia interior” de Bataille com a de Schreber,
acontecida cinquenta anos antes. Nesta passagem, Lacan traz a exclamacéo de Schreber;
“Deus ¢ uma p. .”, que demonstra a situacdo de exposi¢cdo do presidente ao gozo da
figura de Deus. Na nota de rodapé de Lacan, que se segue a esta passagem, ele esclarece
que “experiéncia interior” ¢ o titulo central da obra de Bataille, e que “Madame
Edwarda descreve dessa experiéncia o auge singular” (LACAN, 1998, p. 589).
Edwarda, uma prostituta, convida seu parceiro a olhar bem para ela, e ver: “Je suis
Dieu”. (BATAILLE, 1973 [1941], p. 34). Mais tarde, em seu Seminario 20, Mais Ainda
(1985 [1972-73]), Lacan ndo usa nomes, mas certamente faz sua homenagem ao amigo
Bataille de Madame Edwarda para falar do gozo feminino.
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“O olhar normalizou-se e, por um breve instante, pareceu acalmar-se.
Viu-me: nesse momento preciso, soube que seu olhar estava regressando do
impossivel e vi, no fundo dela, uma vertiginosa firmeza. Vinda das raizes, a
inundagdo que a submergiu jorrou-lhe pelos olhos: lagrimas escorriam-lhe
pelo rosto. O amor, em seus olhos, estava morto, e deles emanava um frio de
aurora, uma transparéncia onde eu podia ler a morte. E tudo estava amarrado
nesse olhar de sonho; os corpos nus, os dedos que abriam a carne, a minha
angUstia e a lembranca de baba na boca; tudo contribuia para esse movimento
cego que deslizava para morte. (...) O gozo de Edwarda — fonte de aguas
vivas — que continuava escorrendo nela a ponto de cortar o coracdo —
prolongava-se de modo ins6lito: a onda de volUpia ndo parava de glorifica-la,
tornando sua nudez mais nua e seu impudor mais vergonhoso” (BATAILLE,

1956, p.93).

Introduzimos a tela de Courbet, entre Bataille e Lacan, para falar do sexo
feminino como um dos lugares, contingenciais, do obsceno e concluirmos o capitulo.
Esta tela, hoje exposta no museu de Orsay, em Paris, € reconhecida por ser capaz de
provocar o olhar. Desta forma, A origem do mundo, foi uma grande referéncia para o
cinema que buscou filmar o sexo feminino de perto. Seu realismo ganha obscenidade
quando usa o recurso hoje conhecido como gros plan, algo parecido com o close-up.
Com o gros plan a imagem é centrada em uma parte do corpo do sujeito, e mais nada
em torno ganha visibilidade. Em A origem do mundo, Courbet foca na vulva da mulher,
sem mediacdes. Este é seu primeiro ponto obsceno. Aqui a obscenidade esta ligada a
esta proximidade sem recuo da coisa vista, uma promiscuidade do olhar daquele que vé
(BAYON, 2008, p.70).

Representar o sexo feminino desta forma, nua e crua, ja é obsceno por ferir o
pudor. Bayon (2008, p.61) esclarece que o plural do latim obscena, significa “partes
viris”, o obsceno concernindo, portanto, essencialmente, ao sexo masculino. O obsceno,
no homem, se manifesta na exibicdo falica, ele se exprime na forma exuberante e na
gjaculacdo suntuosa. Mas, o que hd de melhor para exprimir o obsceno do que um
buraco na carne? Quando falamos do obsceno e da indecéncia do sexo feminino,
falamos de sua falta de visibilidade, sua caréncia, a auséncia, a falha: um furo sem
fundo, um “buraco negro”. Neste sentido, 0 obsceno é o que se subtrai a visdao, um
espaco invisivel, porém presente: a presenga-auséncia. Uma vez frente ao furo infinito,
0 sujeito é eclipsado, seu pensamento racional é bloqueado. A obscenidade do sexo

feminino, para Bayon, € aquela de toda coisa hiante, € um chamado do ser.
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“Este sexo feminino, abissal, ndo fala, ndo exprime o desejo como o
faz o falo, nem o mostra 0 que o compde, tampouco o descreve pelo seu
prazer, que conserva seu mistério, enquanto o gozo masculino tem o esperma
fértil e encontra, entdo, sua regra na procriacdo. Se a obscenidade do homem
é a exibicdo falica, aquela das mulheres revela o segredo, do ndo dito,
ultrap%ssa a esfera do conhecido, da linguagem e da razdo” (BAYON, 2008,
p. 63)

Uma vez fora das possibilidades de medida e do conhecimento racional, a vulva ja
ndo pode ser um assunto ético’®. Sem representacdo, ela é uma sorte de contravencéo &
estética. Desta forma, segundo Bayon, a vulva é o Gltimo tabu da sociedade ocidental e,
por isto, o corpo e o sexo feminino, podem ser policiados, aliciados, agredidos e
maltratados. Este corpo, ja que estd sujeito a flutuacGes desconhecidas, cometeu sua
primeira falta moral ao escapar das medidas racionais, “a vagina escapa das normas, das

leis, da moral e se torna obscena” (BAYON, 2008, p. 63)".

Outra caracteristica do gros plan, que torna a tela de Courbet obscena, € o
enguadramento. O gros plan é um corte, uma amputacao, do corpo feminino. Este é o
primeiro principio de crueldade e de obscenidade na tela (BAYON, 2008). No cinema, a
passagem ao gros plan é, a principio, uma agressdo ao olhar. Nesta interpretacdo, ela
resulta de uma vontade de destruicdo e fragmentagéo do objeto. Por esta decomposicao
do corpo da mulher, o gros plan se torna uma boa forma de expressar o0 obsceno, chocar

e provocar um desejo voyerista.

Para a psicanalise, sabemos que ha, no inconsciente, um ponto de nao saber que
recai sobre a mulher. Neste sentido, Freud considerava que ndo havia representacao
inconsciente para a vagina. A mulher, em si, torna-se toda um tabu na medida em que
ela é Outra para ambos os sexos. A mulher é um tabu para mulher mesma. Vale
recordar que Freud via a mulher como o continente negro, e que Lacan enuncia a
formula que diz que mulher A Mulher néo existe. (SANCHEZ, 2014, p. 2)

71 ~ “« .. , . , . .
Traducdo nossa. “Ce sexe féminin, abyssal, ne parle pas, n’exprimer pas le désir comme le fait le
phallus, ne montre pas ce qui le compose, ne décrit pas son plaisir qui conserve conserve son mystére
tandis que la jouissance masculine donne le sperme fertile et trouve alors son réle dans la procréation. Si
I'obscénité de I’Thomme est I'exhibition phallique, celle des femmes reléve du secret, du non-dit, dépasse
la sphére du connu, du langage et de la raison ». (BAYON, 2008, p. 63).
72 Claro estd, se ndo falamos em ética da psicandlise. Ao falarmos em ética da psicanalise, é
justamente o furo que nos convém.
73 ~ “ .y, N PN . N
Tradugdo nossa. “le vagin échappe a la norme, a la loi, “a la morale, et deviene obscene »
(BAYON, 2008, p. 63)
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Freud (1918-17/1996) no artigo Tabu da Virgindade, ao analisar
comportamentos e tabus do homem primitivo, comenta que a mulher ndo é tabu
somente em situacdes especiais ligadas a sua sexualidade, como menstruacéo, gravidez,
virgindade ou puerpério. Sempre que um homem se lancava em qualquer
empreendimento importante, como caca, expedicdo ou campanha, deveria se manter
afastado da mulher e da relagdo sexual com a mesma, do contrario, os empreendimentos
do homem estariam comprometidos por uma ma sorte ou paralisacdo de forcas. Para
Freud (1917-18/1996, p. 206), os tabus descritos neste artigo, testemunham “a
existéncia de uma forca que se opde ao amor pela rejeicdo de mulheres por serem
estranhas e hostis”. Mais ainda, Freud acredita que o que fundamenta esta rejeigdo
masculina e muitas vezes também feminina, esta ligado ao complexo de castragdo, ou

seja, no horror a castracdo que a mulher faz atualizar.

Ora, se acrescentarmos termos lacanianos a este desenvolvimento, podemos
ligar a figura da mulher ao real, na medida em que seu gozo ndo tem limites, ndo € todo
limitado pela castracdo, presentifica o abismo e a vertigem que imperam fora do
simbdlico, fora da norma félica. Lacan chamou, no Seminario 19 (1971), esta norma de
‘normale’, quando nos ensinou unir ‘norma’ e ‘macho’, ‘male’, maleciosamente, em
francés. Este neologismo lacaniano diz da estrutura inconsciente, do aparelho de
linguagem responsavel por moderar 0 gozo do ser falante que, organizado em torno do
falo, € masculino, e distribui os lacos sociais. Claro esta, Lacan intertextualiza, com o
texto freudiano Totem e Tabu (1913/1996).

Para Breilllat e Dumont (2008), o 6rgdo sexual feminino ilustra bem a auséncia
semantica da obscenidade, pois excede o pensamento, perturba o pudor, a razdo. Orgéo
meduzante, petrifica o olhar. Vale lembrar, na Historia, a cena em que Simone expde
seu sexo ao padre. Perplexo, levado ao subterraneo de seus desejos, ele encontra a morte
a partir da fenda escandalosa que ndo conseguiu deixar de olhar e ser olhado por ela.

Podemos dizer, sem ressalvas, que o obsceno tem uma estreita relagio com o
vazio, com o furo, do qual trata a psicanalise. Esta montagem do obsceno, que exige um
efeito de presenca e auséncia, de furo e de objeto excesso, estranho, constitui as cenas
de maior violéncia fisica e/ou subjetiva na Historia do Olho (2003). Em Lacan veremos
que constitui, também, a partir de uma violéncia primordial o sujeito do desejo a partir

dos restos, informes, objetos a.
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50 OBSCENO EM LACAN: do ideal ao objeto a.

“A vida humana comporta de fato uma
paixdo violenta por ver que se alimenta de um
movimento de vai-e-vem, do dejeto ao ideal, do
ideal ao dejeto” (BATAILLE, 1929, p. 17).

No capitulo anterior, perpassamos pelas significacdes possiveis da palavra
‘obsceno’. Nesta empreitada, buscamos nos aproximarmos da elaboragdo do que
chamaremos, pela leitura de Bataille com Lacan, o olho obsceno através da novela
Historia do Olho. Chegou 0 momento de nos atermos aos conceitos psicanaliticos que

atravessam nossos objetivos.

Pelo caminho percorrido, entendemos que o olho da novela batailliana, o olho
obsceno, sofre mutacdes e mesmo mutilacdes sob a pena do autor. Nessas condi¢des,
encontramos um primeiro olho, o do pai, aquele que aparece em uma novela anterior a
Histéria do Olho, e que Bataille queimou, W.-C.. Este olho nos parece uma
manifestacdo do olhar mortifero do supereu, com todo seu esplendor cruel e tiranico.

Neste olho, restava o olhar como causa de angustia e culpa em relacdo ao pai.

Mas, se o primeiro olho vem do pai, ele esta ligado ao supereu e ao ideal do eu,
e, portanto, ao amor. Vale lembrar que este pai, ndo € o pai real, embora Bataille trate de
nos contar uma histdria condizente. Bataille faz coincidir seu pai com Deus morto,
fazendo parddia com o olho cego. Este mesmo olho entra na série dos baixos objetos e,
como um ovo, ele se torna apenas mais um objeto intercambiavel, o objeto informe para
Bataille, o objeto a, para Lacan. Abordaremos, a seguir, 0 supereu e o olhar, enquanto
objeto a, em Lacan, como pontos de sustentacdo tedrica para dar continuidade a nossa
pesquisa.

5.1 — O Supereu que olha.

Na leitura da psicanélise de orientacdo lacaniana, o0 obsceno é um adjetivo que

estd, na maioria das vezes, ligado ao supereu. O supereu € uma noc¢do freudiana
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introduzida em O Eu e o Isso (1923/1996). Apesar de ser um termo introduzido
tardiamente, as funcdes a ele vinculadas ja estavam em jogo na teoria freudiana, e eram
tratadas desde antes deste texto (RUDGE, 1999). Entre estas nocGes, encontramos a
consciéncia moral, o campo dos valores, as instancias ideais, o sentimento de culpa

inconsciente, a autocritica.

O termo ideal do eu apareceu em 1914, em O Narcisismo (1996). Aqui, esta
instancia é entendida como um substituto do narcisismo perdido na infancia, tornando-
se um modelo para o eu na busca pela perfeicdo de outrora. Mais tarde, segundo Rudge
(1999), o ideal do eu tornou-se, em Freud, um aspecto valorizado do supereu. A
terminologia, ideal do eu, € mantida na teoria freudiana apesar da introducdo do
supereu. Em vérias elaboracbes de Freud, ambos sdo usados como sin6nimos. Em
outras, 0 supereu € a instancia encarregada de comparar o eu ao ideal do eu, uma sorte

de modelo do eu, para censurar, punir ou premiar, conforme o caso.

A distingcdo que Freud chega a fazer entre supereu e ideal do eu, segundo Rudge
(1999), foi valorizada por Lacan. Em 1933, Freud destaca trés funcdes para o supereu.
Primeiro a auto-observacdo, uma atividade preliminar ao julgamento. Depois, 0
julgamento propriamente dito. A terceira funcgdo seria veicular o ideal de eu, ao qual o
eu se compara; “0 ideal do eu, um precipitado da antiga imagem dos pais, € uma
sobrevivéncia da enorme admiracdo sentida pela crianga por seus pais, ha época em que
Ihe atribuia todas as suas perfeicdes, e seu investimento é necessario para que o0 supereu

preserve seus lagos com a consciéncia moral”. (RUDGE, 1999, p.2)

Sob a pena de Freud, conhecemos o supereu, sobretudo, enquanto herdeiro do
Edipo. Nesta forma, o supereu é uma instancia normalizadora e pacificadora das
pulsdes, resultado da internalizacdo da proibicdo do incesto e dos valores da moral
civilizada. Ele é a introjecdo da autoridade das figuras parentais, principalmente do pai,
e de suas proibi¢des, que sdo incorporadas pelo sujeito. Esta é a face benévola desta
instancia, aqui, sinbnimo do ideal do eu, que garante um caminho de regras ideais para
cada sujeito. No caso das meninas, vale lembrar, Freud explicita que ha uma dificuldade
maior em sair do Edipo, por lhes faltar um bom motivo, ja que a castracio ndo lhes faz
ameaca. Como conseqiéncia, nos ensina Freud, o supereu ndo consegue adquirir a forca

e a intensidade esperadas na subjetividade das mulheres.
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Apesar de reconhecer e teorizar 0 supereu como esta instancia simbdlica, uma
sorte de consciéncia moral adaptativa, Freud ndo deixou de enfatizar seu caréater
insensato e tiranico. Esta face do supereu, exigente e cruel, parece néo ter ligagdo com a
realidade. Aqui, ele ndo se satisfaz mais em atingir as exigéncias morais que freiam o
gozo do sujeito discordante da cultura. Em O Mal Estar na Civilizacdo (1929/1996),
Freud concluiu que quanto mais o sujeito abre mé&o de seu gozo em nome de uma
suposta santidade das pulsdes, mais 0 supereu se tornara ganancioso, guloso e avido por
ele. Miller (2010) destaca, no entanto, que o conceito de supereu, mesmo neste texto

freudiano, depende do amor.

Para Miller, em Freud, encontramos uma posi¢do subjetiva, no sujeito, primaria
em relagdo ao Outro, que é marcada pelo desamparo, pela dependéncia, e pela angustia
da perda de amor. E nesta relacdo que se torna possivel deduzir o supereu como
principio da consciéncia moral. Este ponto de partida freudiano implica na rentncia da
pulsdo: a angustia da perda de amor inibe a agressividade. E a civiliza¢do, assim como a

neurose, é construida sobre esta renncia pulsional.

Por um lado, a renuncia restringe a vida sexual do individuo e por outro, amplia a
unidade cultural. Importante frisar que “a inata inclinagdo humana para a ruindade, a
agressividade e a destrutividade” (FREUD, 1929/1996, p. 124), evidentemente em prol
da cultura, também devem ser cerceadas pela civilizagcdo. Tabus, costumes e leis sdo 0s
grandes agentes da civilizacdo e por eles, é possivel um ordenamento social complexo e
funcional. No entanto, a vida sexual/libidinal do homem civilizado encontra-se
prejudicada, bem como o destino de sua agressividade estrutural. Esta, uma vez inibida,
sera introjetada, internalizada e dirigida, afinal, para uma parte do préprio eu - de onde,

na verdade, ela também surgiu.

Freud da mais uma volta. Com a noc¢éo de introjecdo, ele inscreve o supereu por
um processo simbdlico, significante. O sujeito sera julgado e criticado a partir deste
lugar simbdlico. Assim, essa instancia passa a ser um Outro de dentro, a quem nada
mais vai escapar, nada mais serd escondido do supereu. Os pensamentos, 0s desejos
inconscientes e conscientes, tudo sera digno de culpa, porgque o supereu estara olhando e
ouvindo tudo. Miller (2010) esclarece que, 0s desejos e pensamentos, inconscientes ou
ndo, na concepcdo freudiana, seguem sempre na direcdo do interdito, do incesto. O

resultado disto é a culpa universal.
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Sabemos que a nocdo de culpa perpassa toda obra freudiana. Inicialmente, Freud
foi instigado pela despropor¢do observada na clinica entre a culpa sentida pelos
pacientes e suas a¢fes cometidas, como observou nos “criminosos em consequéncia do
sentimento de culpa”. Mais tarde, Freud vai buscar fora da clinica, as origens dessa
culpa que ele ja supde universal (RINALDI, 1999). Por exemplo, em “Reflexdes para os
tempos de guerra e morte”, ele nos indica um “obscuro sentimento de culpa a que a
humanidade tem estado sujeita desde os tempos pré-historicos e que em algumas
religides foi condensado na doutrina da culpa primal, ou pecado original” (FREUD,
1915/1996, p. 327).

Em Totem e tabu (1913/1996), o pecado original é o crime cometido pela horda
de irmdos: o parricidio. Freud escreve que o surgimento da cultura depende,
fundamentalmente, de uma violéncia primordial. Aqui, a culpa aparece devido a
ambivaléncia amor e odio dos filhos pelo pai: 6dio que desencadeia o parricidio, e amor
que retorna como remorso. Portanto, amor e Odio estdo conjugados na fundacdo da
cultura ou, em outros termos, do laco social.

Ainda seguindo Freud, voltamos a O mal-estar na civilizacdo (1929/1996). Nele
veremos que a culpa, onipresente no psiquismo, tem diversas formas, tracando etapas de
sua constituicdo desde a angustia social ao sentimento inconsciente de culpa: remorso,
sentimento de culpa, culpa inconsciente, consciéncia de culpa. Ele observa também que,

além de multipla e onipresente, a culpa também é inexpiavel.

Freud vai apontar que, primordialmente, a culpa surge por medo de uma
autoridade, e da perda de seu amor, caso algo de mal possa acontecer. Ja vimos que,
frente a tal situacdo, a crianca aprendera a renunciar seus instintos a fim de se manter o
mais longe possivel da culpa e da retaliacdo de seus pais. Mais tarde, apds o Edipo, a
autoridade introjetada surge como supereu, instancia suposta a nao s vigiar, mas punir
o sujeito “desviante”. A severidade do supereu dependera menos do que o sujeito
experimentou ou atribuiu da severidade do objeto externo, agente da educacéo e da lei,

mas da propria agressividade do sujeito em relacdo a esse representante, explica Freud.

O sentimento de culpa aparece como anterior ao advento do supereu, sendo este
ultimo o mais elevado e tardio agente da culpa. Desta vez, a culpa surgira na tensao
entre eu e supereu. Aqui um problema se coloca: ndo s6 os atos praticados serdo dignos
de culpa, mas também os desejos que persistem sem realizagdo, pois ndo podem ser

escondidos do supereu tal como de um agente externo. Assim, “as mas intengdes sao
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igualadas as mas acdes, e dai surgem sentimentos de culpa e necessidade de puni¢do”
(FREUD, 1929/1996, p.131). O supereu, dessa forma, age no sujeito a fim de torna-lo
inofensivo a civilizagdo, ao inibir seu desejo de agressdo e o sentimento de culpa “é o
derivado direto do conflito entre a necessidade do amor da autoridade e a pulsdo no
sentido da satisfacdo pulsional” (FREUD 1929/1996, p. 140), ou ainda, do conflito entre

as duas pulsdes primitivas.

Freud formula, afinal, que quando uma tendéncia pulsional é recalcada, seus
elementos libidinais sdo transformados em sintomas, e seus componentes agressivos em
sentimento de culpa, favorecendo, assim, o laco social e a manutencdo da civilizagdo
enguanto projeto humano. Nesse sentido, a sociedade é perpassada pelo conflito entre
pulsdo de morte e pulsdo de vida. Em vias da Segunda Guerra, Freud duvida do poder
de Eros sobre a pulsdo destrutiva.

Além disto, em O Mal Estar na Civilizagcdo (1929/1996), encontramos 0 que
Freud chamou o paradoxo da ética. Devemos lembrar que ele considerava o destino
como um substituto da instancia parental. Quando ha um periodo feliz para alguém, esse
alguém pode se sentir inocente e livre. Ao contrério, se seu destino lhe reservou a
infelicidade, o sujeito se vé carregado de uma culpa funesta. Freud destaca que as
exigéncias da moral tém tanta forca quanto as das pulsdes. Para Miller, € isto que gera o

caréater sadico e cruel do supereu: ele é um deslocamento das exigéncias pulsionais.

Vale lembrar, depois das teses de Freud sobre o supereu e a culpa, do ilustrador
apresentado no segundo capitulo desta tese, J.J. Grandville. Naquele capitulo,
mostramos uma litografia onde Grandville descreve e ilustra um pesadelo que nomeou
Crime e Expiacdo. Nesta litografia, varios olhos se desdobram em novas formas para

perseguir um sujeito culpado (conferir, pag. 62).

A seguir, temos outra litografia de Grandville, desta vez feita para um projeto
chamado Scénes de la vie privée et publique des Animaux, nos anos 1840, na Franca.
Nesta publicacdo, varios autores publicavam novelas e contos, e cada um destes contos

contava com uma litografia de Grandville.
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Le volvoee,, comme le cholera en 1835 . passait en se nourrissant de monde

Fig. 27 - Le Volvoce. J.J. Grandville.

Grandville foi escolhido como o unico desenhista para o projeto daquela
publicagdo, pois era especialista em desenhos antropomorficos. Com suas litografias,
torna visivel a indistingdo homem-animal (seres monstruosos), bem como a natureza
monstruosa do homem. Volvoce (litografia acima) é um animal fantastico, meio dragéo,
meio polvo, simbolo de uma avidez feroz. Esta litografia ilustrou “Lés amours de deux
bétes” de Honoré de Balzac, romance que faz referéncia a colera: “O Volvoce, como o
cblera em 1833, passa se alimentando do mundo” (1840), é a frase inscrita abaixo do
desenho. Ele é uma sorte de besta do apocalipse, que coberta de olhos, furos e uma

enorme boca, aterroriza 0s seres menores, outros monstros, eles também feitos de olhos
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e furos, que parecem ndo ter como fugir. O monstro viscoso ndo seria mais uma face do

supereu?

Outro ponto paradoxal apresentado por Freud se refere desta vez a satisfagdo
pulsional, que mais tarde, com alguns desvios, Lacan chamou gozo. O supereu,
instancia que renuncia a satisfacdo pulsional, ndo deixa de se satisfazer, ou de gozar.
Primeiro ha uma rendncia, por exemplo, em comer chocolate. Depois, goza-se da
renuncia. A propria renincia nutre o supereu, € ‘“quanto mais sujeito renuncia as
pulsdes, mais cresce 0 supereu e mais culpado sera o sujeito.” (MILLER, 2010, p.13).
Para Miller, é este 0 ponto que esclarece a famosa e misteriosa frase de Lacan em A
Etica da Psicanalise (1959-60/1988), onde nos ensina que a Gnica coisa pela qual um

sujeito é culpado na psicanalise € de ter cedido a respeito do seu desejo.

Vale notar ainda, que Freud dizia, em Luto e Melancolia (1917/1996), que no
processo melancolico havia uma divisdo do eu onde uma parte dele se coloca contra a
outra, para julga-la e critica-la. Freud ainda ndo havia nomeado o supereu. Ele destaca
que esta parte julgadora do eu, age como se viesse de fora, e toma a outra parte do eu
como objeto. Foi, entdo, principalmente, na experiéncia clinica com casos graves que

Freud percebeu o supereu obsceno e ja sublinha sua relagdo com o eu.

5.1.1- O Supereu obsceno que olha.

Lacan, durante seu ensino, ndo se concentrou muito no conceito de supereu,
principalmente se comparamos aos conceitos de eu, e de isso (TEIXEIRA, 2014). No
Seminario 18 De um discurso que ndo fosse do semblante (1971/2009, p. 84), Lacan
chega a dizer que a “Unica coisa de que nunca tratei ¢ do supereu”. Encontramos, em
seu primeiro seminario, Os escritos técnicos de Freud (1986 [1953-54]), um esforco do
autor para depurar e precisar 0s conceitos freudianos impregnados pela “ego-
psychology”. Entre eles, esta o supereu. Para Teixeira (2014), ja em 1954, Lacan se
aproxima do que serd sua definicdo essencial de supereu ao final de seu ensino,
definindo-o como um imperativo, uma espécie de ponta destacada do Simbdlico que
restaria como um enunciado puro. Claro esta, Lacan coloca o supereu no campo da

linguagem e do significante.
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O supereu aparece na teoria freudiana, a principio, sob a forma de censura
(LACAN, 1986 [1953-54]). Isto porque trata-se de uma instancia que cinde o mundo
simbdlico do sujeito. De um lado, uma parte reconhecida e acessivel, de outro, uma
parte interditada. O supereu €, entdo, uma cisdo andloga a cisao do inconsciente, ‘“uma
imitacdo, uma alienacdo induzida pelo sistema simboélico” (LACAN, 1986, [1953-54],
p. 227). Mas, a cisdo produzida pelo supereu ndo se produz somente no sujeito, ela se
produz nas relag¢Ges do sujeito com a lei. Com a lei enquanto a tradi¢do e a linguagem

diversificam as referencias do sujeito.

“Um enunciado discordante, ignorado na lei, um enunciado
promovido a primeiro plano por um evento traumatico, que reduz a lei a uma
ponta cujo carater € inadimissivel, inintegravel — eis 0 que é essa instancia
cega, repetitiva, que definimos habitualmente pelo termo supereu.” (LACAN,
1986, [1953-54], p.229)

Lacan permanece fiel ao conceito de supereu freudiano nestes primeiros anos de
seu ensino. Mesmo quando salienta uma face obscena e feroz para esta instancia, ele a
coaduna com a crueldade ja revelada por Freud. O supereu estd no simbdlico, se
relaciona com a lei simbolica, mas ele ndo se identifica com ela, ele aparece como um

excedente patdgeno desta.

Em 1962-63, no Seminéario 10 (2005), Lacan se refere ao supereu quando fala do
masoquismo. Dentro desta perspectiva, Lacan insere uma novidade. Para ele, o
masoquismo s6 pode assumir algum sentido se entendemos que 0 supereu € sua causa.
A consciéncia moral é o resultado da dessexualizacdo do complexo de Edipo.
Entretanto, ela esta sujeita a uma regressdo, uma sexualizacao regressiva. Neste caso, 0
supereu cruel encontrard a satisfacdo no masoquismo do eu e na degradacdo da
moralidade. Assim, “a sexualizagdo regressiva e crueldade do supereu proporcionam ao

eu uma satisfacdo masoquista, mediante os castigos a que se submete” (RUDGE, 1999,
p.-2)

O supereu busca, entdo, a partir de sua face obscena, satisfazer a pulséo
masoquista fundamental. Isto é possivel, porque as manifestacGes primarias do supereu
estdo ligadas a fase oral e o seu objeto, a voz. Assim, “ao lembrar-lhes sua ligagao

evidente com a forma de objeto a que € a voz, indiquei-lhes que ndo pode haver
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concepcao analitica valida do supereu que se esquega de que, por sua fase mais
profunda, essa é uma das formas do objeto a.” (LACAN, 2005, 1962-63, p. 320).

Mais tarde, Lacan coloca mais uma vez qual é o objeto a em questdo no
sadomasoquismo que, enfim, muitas vezes é colocado do lado do jogo com a dor.
Primeiro ele destaca, mais uma vez ao longo dos seminarios e escritos, que a posicao
sadica e a masoquista, ndo sdo equivalentes e simétricas, tampouco mero avessos. O
s&dico e 0 masoquista seriam quase a mesma posi¢do se ndo fosse por um detalhe: sua

relagdo com o objeto a. Para 0 masoquista, o objeto a se encontra na voz do Outro.

“Que o masoquista faga da voz do Outro, por si s, aquilo a que dara
garantia de responder como um céo, isso é o essencial. E é esclarecido pelo
fato de que ele busca justamente um tipo de Outro que possa ser questionado
nesse aspecto da voz — a mée querida, por exemplo, como ilustra Deleuze, de
voz fria e perpassada por todas as correntes de arbitrariedade.” (LACAN,
1968-69/2009, p.249).

Seguindo este raciocinio, Lacan coloca que ha algo na voz que se especifica
topologicamente. Isto porque, observa o psicanalista, ndo ha nada mais no Outro, que
desperte tanto o interesse do sujeito, do que este objeto. Para ele, ndo é possivel
concebermos 0 que se passa com O supereu, se ndo entendermos o que se da com a
funcdo do objeto a efetivada pela voz, em um nivel perverso ou ndo. Cabe ressaltar,

Lacan fala da voz pura, a voz enquanto suporte da articulagéo significante.

H&, no chamado masoquismo moral, uma reposicdo de gozo no nivel do Outro.
Esta reposicao se da pela voz como suplemento, “ndo sem que seja possivel uma certa
derrisdo, que aparece nas margens do funcionamento masoquista” (LACAN,
1971/2009, p. 250). Para Lacan, ha um gozo na reposicdo da funcdo da voz no Outro,
principalmente se este Outro estiver desvalorizado, desautorizado. Ele acrescenta que
bastaria ter vivido em sua época para se acercar disto. Lacan nos leva ao exemplo das
vitimas do holocausto. Os fatos contados, os horrores e excessos impensaveis,
praticados contra estas pessoas. Todas estas praticas foram fomentadas por uma ordem

e, sublinha Lacan,

“O mais espantoso ¢ que ndo provoca nenhuma revolta. Mas, afinal,
também no6s pudemos constatar, através dos exemplos histéricos, que isso
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pode ocorrer dessa maneira. Nos bandos de pessoas que foram empurradas
para os fornos crematdrios, parece nuca ter-se visto uma que, de repente,
simplesmente mordesse o punho do guarda” (LACAN, 1971/2009, p.250)

O registro da voz encontra, aqui, seu registro pleno, ensina Lacan. Isto porque,
neste funcionamento, o gozo escapa. Seu lugar esta mascarado pelo objeto a, mas o
gozo ndo esta em parte alguma. Desta forma, Lacan nos mostra como um furo
topoldgico pode fixar toda uma conduta subjetiva. A voz que comanda coloca o sujeito
em uma posicdo de apagamento, de morte, em relacéo ao objeto. De tal forma que desta

posicao ele ndo tem mais como recuar.

Voltando ao Seminario 18, na Gltima licdo, Lacan se pergunta sobre a esséncia do
supereu. Esta esséncia vem do Pai original, esclarece, que é diferente do pai mitoldgico.
O Pai original é aquele do apelo ao gozo puro, a nao castracdo. Ou seja, 0 pai que diz 0
mesmo que o supereu no declinio do Edipo: Goza! Teixeira (2014), Lacan aproxima o
supereu deste pai da horda, este pai que é o ao-menos-um da castracdo. E Lacan nos
conta que ndo € a toa que nao abordou o supereu até agora. Aborda-lo quer dizer falar
desta ordem impossivel de satisfazer, e que estd, a0 mesmo tempo, na origem de tudo
que se elabora sob o termo “consciéncia moral”. “E o ciimulo do paradoxo” (LACAN,
1971 /2009, p.166). Paradoxo que o autor volta a abordar no Seminario 20, Mais Ainda
(1972-73/1985).

Mais uma vez, o supereu € relacionado a castracdo. E como correlato da
castracdo, ele é o imperativo de gozo — Goza! Desta vez, a particularidade que Lacan
traz neste seminario, refere-se ao enunciado de que ndo ha relacdo sexual. Sendo assim,
0 gozo € marcado por um furo, que ndo permite outra saida para o falasser sendo 0 gozo
falico. Sob o imperativo superegdico Goza!, o sujeito estard sempre em falta. Para
gozar do corpo do Outro, s6 na infinitude, nos diz Lacan (1985/1972-73) o que nos leva

de volta ao paradoxo.

O gozo félico, gozo sexual, tal como o articulou Lacan, é um gozo limitado pelo
significante. Necessariamente, € um gozo escandido, fragmentado, cujo paradigma € o
orgasmo masculino. Ha uma elevacéo e, posteriormente, um declinio da tensdo; pausa
necessaria para que se goze novamente (TEIXEIRA, 2014). O gozo imposto pelo
supereu, desde as formulagGes de Freud, nos parece de outra ordem. Lacan formulou,

em contrapartida ao gozo falico, o gozo do Outro. Este seria um gozo nao sexual,
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referido ao Outro enquanto ndo castrado, um grande Outro ilimitado, feminino. Quando
Lacan, no Seminario 18 (1971/2009), aproxima o supereu do pai da horda, leva-nos a
aproxima-lo também deste gozo sem barreira. Se for cumprir a injuncdo de gozo, ao pé

da letra, o0 sujeito sera conduzido a morte.

“Estamos aqui falando de um gozo que consome o sujeito no sentido
que uma vela é consumida pela chama, cujo modelo mais préximo na nossa
clinica é, precisamente, 0 gozo do toxicomano, que vai até o extremo, até
encontrar a overdose. Lacan retomaria portanto a formulacdo freudiana do
supereu, resumindo-o ao puro imperativo que impede o acesso do sujeito ao
gozo falico, um comando a avangar até o extremo do gozo do Outro”.
(TEIXEIRA, 2014)

A injuncdo superegdica, obscena, que pode levar o sujeito desde a culpa até o
gozo sem limites, encontra sua barra no amor, capaz de fazer o gozo condescender. Mas
sabemos que em certos casos, a barra ndo vem, ou é insuficiente, ou mesmo quebra.
Havera também aqueles casos, em que o supereu se torna obsceno demais para qualquer

barra.

5.2-0olhoeoolhar.

A Historia do Olho trouxe para nossa pesquisa, entre outras articulacbes, as
relacdes e disjuncdes do olho e do olhar na sexualidade de dois adolescentes. Assandri
(2007) considera que Bataille ndo tocou na cisdo do olho e do olhar, tal como Lacan o
fez, minuciosamente, no Seminario 11 (1998 [1964]). De fato, quando falamos em
Bataille e em Lacan, falamos de campos e apreensdes diferentes, inclusive o l1éxico dos
dois autores é muito diferente. Para Assandri, trata-se ainda assim, de uma apropriacao,
por parte de Lacan daquilo que Bataille deixa “a céu aberto com a historia do olho e
entre seus papéis sobre o mito do olho pineal” (ASSANDRI, 2007, p.148). Esta ¢ a tese
do autor da qual retiramos algumas consequéncias, sem, no entanto, apoiar-nos ou

concordarmos absolutamente com ela.

A ‘apropriacdo’ é um termo de Bataille. Ele parte da natureza para falar de uma
cadeia de apropriacOes: a vegetacdo, o verde, sdo apropriados pelos herbivoros que, por

sua vez, serdo pelos carnivoros e, estes pelos homens. O ponto interessante é que, em
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cada apropriacdo, se perde mais do que se ganha. Assandri acredita que esta foi uma
forma de Lacan inventar seu objeto a, passando por Bataille, se apropriando dele. Vale
lembrar, que os dois seguem se encontrando, sem preocupagdes com disputas por ideias,
nem direitos intelectuais. Mas, para Bataille, 0 mesmo olho que olha, pode ser um furo,
0 que penetra, deve ser penetrado, o pungente, rasgado. E ndo somente os tais olhos
mortos do pai, e toda sua representacdo, mas também o olho mancha, que desliza,
deixando restos. Com estes restos se produzem as imagens, carregadas de erotismo, a

cada encontro. Lembrando que, Eros ndo existe sem Tanatos.

5.2.1- A pulsdo escépica em Freud™.

Desde o inicio desta pesquisa, mostramos qudao amplo e fértil, nos dominios
subjetivos e sociais, 0 campo escopico pode ser. Na psicanalise, sabemos que Freud
(1910/1996) fala da pulsdo sexual que se utiliza do olhar, a escotofilia. Neste ensaio, A
Concepcao psicanalitica da perturbacéo psicogénica da visdo, Freud utiliza a cegueira
histérica como exemplo de perturbacdo psicogénica visual. Ele explica que, para a
psicanalise, este € um sintoma, resultado das falhas no recalque. O recalque, explica
Freud, é o mecanismo responsavel por manter, no inconsciente, certos grupos de idéias

indesejaveis a consciéncia.

Freud (1910/1996) pondera que as coisas ndo seguem tdo tranquilamente nos
dominios do inconsciente. A pulsédo interfere demasiado na vida ideacional do sujeito.
Ele descobre que cada pulséo, aqui Freud fala em pulsdo de auto-conservacgao versus
pulsdo sexual, procura manifestar-se por meio de idéias ja ativas, “ideias em harmonia
com seus objetivos” (FREUD, 1910/1996, p.223). Ora, 0s interesses destas duas
pulsbes, amiude entram em conflito. A cegueira histérica € uma expressao da luta entre
as pulsdes.

“Tanto as pulsdes sexuais como as pulsdes do eu, t€ém, em geral, os
mesmos 0rgdos e sistemas de érgdos & sua disposi¢do. O prazer sexual ndo

estd apenas ligado aos genitais. A boca serve tanto para beijar como para
comer e para falar; os olhos percebem néo sé as altera¢cbes do mundo externo,

74 . . . e
Claro estd, nossa passagem por Freud fica longe de esgotar o tema no autor. Nosso objetivo
ndo era nos delongarmos no assunto, mas apenas nos apropriamos da pulsdo escotofilica em Freud.
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que sdo tdo importantes para preservacdo da vida, como também as
caracteristicas dos objetos que os fazem ser escolhidos como objetos de
amor”. (FREUD,1910/1996, p.223)

Essa é uma relacdo de um érgdo com uma exigéncia pulsional que recai sobre
ele. O olho servira a visdo, portanto ao eu e a sua preservacdo, e também a olhar/ser
olhado, enquanto fonte de prazer. Como dird mais tarde Lacan (1964/1998, p. 100): “A
maravilha é que de seu 6rgo’, o organismo pode fazer qualquer coisa”. Para Freud, se
as pulsdes escopicas atrairam para si a forca defensiva das pulsGes do eu a ponto de
serem recalcadas, haverd uma perturbacgéo da relacdo do olho com o ato de ver.

O eu perde a partida e fica a disposicdo da pulsdo sexual recalcada. O 6rgao,
segundo Freud, é levado a um exagero de sua funcdo erdgena, ou seja, 0 olho € tomado
na dialética do falo, e logo esta pulsdo exacerbada sera recalcada. Neste processo do
recalque da escotofilia, melhor dizendo, em suas falhas, aparecem, como sintomas, as

perturbacdes psicogénicas da viséo.

O que Freud j& nos mostra, e que nos interessa neste percurso, € a cisdo, no
aparelho psiquico do sujeito, que incide no corpo biolégico, no olho, e o divide em
pulsdo, olhar. Sua satisfacdo ndo € obtida, claro esta, pela manipulacdo do 6rgdo, mas na
relacdo da visdo com os significantes, por sua propriedade significante: tocar com 0s

olhos, comer com os olhos, desnudar alguém.

Freud, apesar de evocar uma pulsdo de ver em seus Trés ensaios sobre a teoria
da sexualidade (1905/1996), ndo havera nenhuma fase do desenvolvimento
correspondente a ela. Ele destaca o papel da pulsdo escopica que, enquanto parcial,
portadora de novos alvos, aparece em pares de opostos: “toda perversdo “ativa”,
portanto, € acompanhada por sua contrapartida passiva: quem ¢é exibicionista no
inconsciente é, também, ao mesmo tempo, voyeur” (FREUD, 1905/1996, p. 158). A
zona erdgena, para Freud, em jogo nesta pulsdo, é o olho. Ou seja, 0 olho se comporta

como uma parte do aparelho sexual.

” Freud e Lacan usam a palavra érgdo de forma diferente. Freud fala do olho, por exemplo,
como orgdo da visdo, ou seja, Freud tem uma concepg¢do de que cada 6rgdo tem sua fungdo demarcada
no corpo a priori. Lacan fala de qualquer 6rgdo como ndo tendo uma func¢do bioldgica, mas que o
instinto vird para fazer o 6rgdo e sua fungdo, assim como acontece com o pénis, por exemplo (LACAN,
1998 [1964]).
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“Na histeria, esses lugares do corpo e os tratos da mucosa que parte
deles transforma-se na sede de novas sensacdes e de alteracfes na inervacao
— e mesmo de processos comparaveis a erecdo — tais como 0s proprios 6rgaos
genitais diante das exicitaches dos processos sexuais normais” (FREUD,
1905/1996, p.160).

O voyerismo e 0 exibicionismo sdo, para Freud, como uma manifestacdo
espontanea na infancia que, no entanto, pode se perpetuar na vida adulta, e se tornar um
sintoma morbido. A pulsdo de ver, apesar da preponderancia das zonas erégenas
enquanto fontes de prazer, se apresenta desde o inicio da vida infantil, destacada das
atividades sexuais erdgenas. Freud ensina que a crianca pequena é desprovida da
vergonha, a vergonha essencial, por exemplo, para cobrir o corpo, e especialmente os
Orgdos sexuais. Ao contrério, a crianc¢a, aticada pelo vivo interesse que sua propria
genitalia Ihe proporciona, ndo raro, mostra seus 6rgaos sexuais com grande satisfacéo.
Mais tarde, provavelmente, manifestara a curiosidade em relacdo as partes sexuais das
outras pessoas, até que a vergonha incida e cumpra seu papel. “Entretanto, minhas
investigacGes da meninice tanto de pessoas sadias quanto de doentes neurdticos forcam-
me a concluir que a pulséo de ver pode surgir na crianga como uma manifestacao sexual
espontanea” (FREUD, 1905/1996, p. 181).

Né&o ha, para Freud, uma fase escdpica, como ha fase anal e oral. Quinet (2002),
destaca que, se Freud ndo deu um lugar especifico na descricdo do desenvolvimento
pulsional para o escépico, em contrapartida Ihe conferiu uma funcdo constituinte da
sexualidade: a impressdo visual é a responsavel por despertar o sujeito, seu corpo e seu
gozo, para que ela surja. Neste despertar, o sujeito também quer saber. Surge, assim, o

que Freud chamou de pulsdo de saber, o que vimos no capitulo anterior com Edipo.

E ainda em Trés Ensaios (1905/1996) que Freud nos diz que do olho emana a
libido responsavel pelo atributo de beleza do objeto sexual. Os olhos sdo a zona erégena
mais afastada do objeto sexual, pontua Quinet (2002), mas, € também aquela que na
situacdo de cortejo do objeto, pode ser excitada pela qualidade estimuladora da beleza
que V& no objeto. E a pulsdo escopica que torna um objeto belo e interessante. Esta
beleza é um produto. O produto da sublimacdo desta pulséo escopica que, de inicio, em
sua geracdo espontanea na infancia, se dirigia aos genitais, servia a pulséo de saber, a

curiosidade sobre o sexo e a diferenga anatomica.
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“Essa capacidade do olho, como zona erdgena, de investir a
distancia o objeto sexual particulariza o campo da pulsdo escépica. Pois 0
prazer do olho ndo se obtém pelo toque direto, como é ocaso de outras zonas
er6genas (boca, anus), mas por esse investimento imperceptivel que
transforma o outro em um objeto agalmatico. Eis porque Freud destaca que o
olho ¢ a zona erdgena mais distante do objeto sexual” (QUINET, 2002, p.85).

Os orgdos genitais, apesar de acusarem a excitacao ao serem vistos, ndo podem
ser considerados belos, diz Freud (1905). Esta excitacdo, efeito da vista dos Orgaos
sexuais, € transformada em beleza e transferida para todo o corpo, uma vez que o belo
vela a falta. “O véu do sexo espalha a beleza pelo corpo inteiro” (Quinet, 2002). Para

Freud, portanto, a pulsdo escopica € constituinte de Eros.

5.2.2 - Lacan e a carne do mundo.

“Desde a primeira aproximagao, vemos, na dialética do olho
e do olhar, que ndo ha modo algum de coincidéncia, mas
fundamentalmente logro. Quando, no amor, pe¢o um olhar, o que ha
de fundamentalmente insatisfatorio e sempre falhado, é que — Jamais
me olhas |4 de onde te vejo.”

(LACAN, 1964/1998, p.100).

René Magritte

Lacan sublinha, por sua vez, a esquize que ha entre olho e olhar e, ainda, a pré-
existéncia do olhar, assinalando, com Merleau-Ponty, que somos olhados no espetaculo
do mundo. Isto porque, o sujeito vé desde um unico ponto, mas € olhado desde todas as
partes. O ponto original da visdo ndo estara, portanto, no corpo, mas no que chama a
carne do mundo, uma rede da qual primeiro o sujeito faz parte e, a posteriori, surgira

como olho.
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Isto que chama “carne”, nao ¢ uma matéria, esclarece Quinet (2002), ¢ o ponto
de contato entre o corpo e o mundo. Ela encontra-se no fundamento da percepcéo,
refere-se ao corpo, mas é incorporea, esta no mundo, apesar de ndo fazer parte dele. A
carne do mundo é o ponto original de onde surge a visdo em Merleau-Ponty. Para
Quinet (2002), Merleau-Ponty antecipa o ponto central da teoria lacaniana do campo

visual: a preexisténcia de um olhar no espetaculo do mundo.

A carne € o0 conceito que vem abordar este incorporeo que nao pode existir sem
corpo, e que fundamenta o campo escopico. Esta pesquisa de Lacan, em psicanélise,
coloca o olhar para além do imaginario do espelho, das relacBes entre os semelhantes.
Este olhar é incorpdreo. Seus efeitos estdo na clinica da psicopatologia cotidiana. De
forma perseguidora, este olhar acompanha um sujeito parandico. Ele surge e mira o
sujeito na psicose, que ndo suporta o olhar onisciente e onipresente. Como vemos nesta
clinica se repetirem, em estribilho, tantos desenhos, esculturas, pinturas, de olhos soltos,

olhos disformes, olhos.
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Fig. 28 - Colecdo Prinzhorn, 1900 — Arte no Asilo.

E, também na arte, chamada art brut, onde pululam olhos.
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Fig. 29 - Farnese de Andrade. A grande alegria (1966-78). Art Brut

Fig. 30 - O casamento. Farnese de Andrade (1966-78) Art Brut

O olhar, segundo Lacan, esta do lado de fora, e 0 que determina o sujeito no
campo do visivel é justamente este olhar, ou seja, o fato de ser olhado, ser quadro
(Lacan, 1964/1985, p.104). Isto quer dizer que, o olhar, para psicanalise, € um olhar que

incide sobre o sujeito.

Este olhar que pré-existe ao sujeito confirma sua existéncia, no entanto ha,
também, algo de inquietante nele, algo que paranoiciza o0 sujeito, algo ameacador e

violento se ndo for constantemente desarmado, mas que o institui como sujeito,
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speculum mundi. Ja que o olhar ameaca violentar o sujeito, para Lacan, este precisa
inventar seus meios de domar o olhar, por exemplo, criando uma “imagem anteparo”,
como as lembrancas encobridoras, a fantasia, o quadro, a cena, o sonho. Vale lembrar
como funciona a lembranca encobridora, tipicamente infantil, descrita por Freud em
1888. Nesta, uma memoria fantastica, ficcional, a partir de restos mnémicos, constroi
uma cena a fim de proteger o sujeito de algum conteddo que deve permanecer
recalcado. Neste sentido, a lembranca encobridora serd ela também uma mediadora

entre o sujeito e o trauma, ou entre o sujeito e o desejo.

Para aplacar tanto o apetite do olho, que busca o objeto perdido e impossivel de
seu desejo, quanto o olhar obsceno do Outro, que se dirige a ele de todos os lados, a
imagem anteparo é um véu de representacio que recobre o objeto olhar. E a cortina que
vela e revela. Ela camufla o sujeito ao apresentar outra coisa para o olhar imediato e, ao
mesmo tempo, indica onde estd o desejo. A imagem anteparo é um dar-a-ver gque

pacifica, mas ndo deixa de apontar.

“No que ¢ que esse dar-a-ver pacifica alguma coisa? — senéo nisto,
que hd um apetite do olho, que se trata de alimentar, constitui o valor de
encanto da pintura. Esse valor €, para nos, a ser procurado num plano bem
menos elevado do que se supde, naquilo que ¢é a verdadeira funcdo do 6rgédo
do olho, o olho cheio de voracidade, que é o do mau-olhado” (LACAN,
1964/1985, p.112)

O olhar &, assim, imperceptivel, inacessivel, a ndo ser quando a realidade vacila e
ele se torna perturbador, ou quando ele se materializa nas alucinac@es psicéticas. Apesar
de ser invisivel, podemos dizer que o olhar é uma condensacdo de gozo extraida do
campo perceptivo. Ao encontramos uma realidade estavel, ndo cadtica, onde podemos
nos situar enquanto ponto de vista, enquanto sujeitos dominantes da situacao, estaremos

em um contexto onde o gozo privilegia a realidade, escondendo o olhar.

Lacan inventou um objeto l6gico para dar conta de certos impasses clinicos e
tedricos. Com tal objeto, articulam-se as pulsdes, organiza-se 0 corpo e 0 gozo em sua
relacdo com a linguagem. Mais do que necessario, ou melhor, antes de necessario, um
objeto contingente neste percurso, que se torna fundamental e necessario para seguir o

percurso sobre o olhar em Lacan, falaremos sobre o olhar como objeto a.
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5.2.3 — O objeto olhar.

O objeto a foi o objeto l6gico inventado por Lacan para dar conta das pulsdes
parciais as quais esta subordinado o sujeito. Tributéario da Coisa freudiana, o objeto a é
0 resto da operacdo de Spaltung, a fenda que divide o sujeito, que vai funcionar como
causa do desejo. O objeto a é, por um lado, o objeto da pulsdo acéfala. Por outro lado,
ele faz “com que um sujeito, por suas relagdes com o significante, seja um sujeito

furado” (LACAN, 1964/1998, p.174).

O sujeito, nos diz Lacan (1964/1998), é lacunar. Na hiancia destas lacunas, o
sujeito instaura a funcdo do objeto perdido, objeto a, presente na pulsdo. Lacan
esclarece ainda que é a fantasia que sustenta o desejo, com uma forma de enredo
significante cada vez mais complexo, acompanhando o sujeito que estara na cena.
Somente na fantasia perversa encontramos a estrutura inversa: o sujeito determina a si

como objeto. Mas, cotidianamente, o desejo visa o0 fantasma, nunca o objeto.

A operacdo de divisdo do sujeito e queda do objeto se da, para Lacan, na
subordinacdo do sujeito ao significante, ao Outro, portanto. Ela é correlata do
inconsciente estruturado como uma linguagem. A partir desta cisdo, o sujeito barrado
estara separado, para sempre, de seu objeto mitico, da Coisa. Paradoxalmente, ele
buscard encontrar este objeto perdido. Vale sublinhar que, se tudo acontece com o

sujeito pela linguagem, ndo deixa de operar sobre o real do gozo.

Por certo, Lacan nédo foi o primeiro a falar em uma teoria do objeto na teoria
psicanalitica. Contudo, antes dele, a perspectiva dos pés-freudianos colocava este
elemento dentro de um suposto desenvolvimento libidinal do individuo. Este modelo
privilegiava os objetos, oral e anal, que tinham duas caracteristicas: estabeleciam como
fonte uma necessidade, e tinham uma finalidade Gltima, normal e genética, a
convergéncia em um objeto genital que se encontraria no objeto de amor. As duas
caracteristicas colocam os objetos em uma relagdo de desenvolvimento “natural”, em
direcdo ao objeto heterossexual reprodutivo. A posi¢do de Lacan, afirma Brousse
(2007), considera que qualquer objeto é parcial, que todo objeto é uma parte, ndo um

desenvolvimento de um todo ideal. Isto porque a pulsdo ¢ parcial e “fundamentalmente
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pulsdo de morte, e representa em si mesma a parte da morte no vivo sexuado” (LACAN,
1964/1998, p. 195).

A primeira lista de objetos ligados ao corpo e as zonas erdgenas foi feita por
Freud. Esta lista constava de trés objetos, o seio, 0 excremento e o falo, aos quais Freud
acrescentou, como sub-categorias, segundo Brousse (2007),0 dinheiro e a crianca.
Brousse comenta que foi K. Abraham que desenvolveu e historicizou esta lista de
objetos, fazendo corresponder cada objeto perdido, a um estadio do desenvolvimento.
Os objetos estariam, desta forma, ligados a um desenvolvimento libidinal que
supostamente levaria a um grand finale, da pulsdo genital. Para Brousse, esta era uma

maneira de civilizar a criancga perversa polimorfa de Freud.

Aos objetos da pulsdo, ja localizados por Freud, Lacan, acrescenta outros
objetos. Os objetos lacanianos parecem bem mais bizarros, e talvez devido a sua
influéncia da clinica da psicose, e do préprio surrealismo. Lacan acrescenta a voz e 0
olhar como objetos, e mais, apesar da importancia e especificidade destes dois ultimos,
ele mostra que pode acrescentar outros. Lacan coloca, por exemplo, a placenta, como
objeto. Para fazer este tipo de exercicio audacioso, Lacan precisa encontrar uma razdo
entre 0s objetos, precisa localizar uma fungdo l6gica para o objeto, este € o ponto
comum a qualquer objeto da série. Lacan designa o termo que ele cunhou; o objeto

pequeno a.

Em termos estritos, o objeto pequeno a € uma fungdo. A notacédo algébrica existe
para nos mostrar a identidade do objeto sob qualquer avatar. Lacan evita usar uma
palavra e dar algum sentido ao objeto, evita as flutuagdes significantes e o sentido
figurado. Para Brousse (2007), a notacdo algébrica de a, € uma maquina contra as
metaforas e as significacbes que podem invadir o campo das questdes relativas ao
objeto. Como por exemplo, falar em excremento, pode-se dizer uma infinidade de
nomes com inflexdes diversas em nossa lingua, e dizer varias coisas nesses contornos.
Quando Lacan isola a funcdo pela letra coloca em perspectiva um funcionamento

bioldgico, afirma Brousse (2007, p.289), “a articulacdo da pulsdo com a biologia”.76

e Tradug@o nossa: “c’est [’articulation de la pulsion avec le biologique » (BROUSSE, 2007,
p.289). Para a autora, a articulagdo com a biologia é uma tese importante para Lacan neste seminario.
Outra tese de Lacan, a principal por certo, deste seminario, revela que s6 temos acesso aos objetos a
indiretamente, e que a via de acesso mais certa é a angustia.
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Mesmo quando fala a partir de um ponto de vista estrutural, Lacan precisa a
questdo do objeto ndo como um elemento de estrutura linguistica, nem significante, nem
significado. E por isso mesmo o nomeia pequeno a, dentro de uma estrutura de
linguagem (Miller, 2013). Sao partes separaveis do corpo que, no processo logico de
castracdo, caem como resto, pedaco e, agora, também funcionam como objeto perdido

para neurose.

Lacan nos ensina que o objeto a € um pedaco da carne do sujeito, um pedaco de
corpo. E um objeto separado, escondido e inerte. Para Brousse (2007), se dissermos que
este pedaco, este objeto, € mutilado, ou sacrificiado, ja é dar-lhe uma significacéo.
Lacan esclarece que nascemos como individuo, temos um organismo, um corpo, mas
ndo somos falantes: vocé se torna um falasser quando tem acesso a palavra. Ou seja,
quando o sujeito deixa de se fascinar pelas palavras e significantes e passa a reenvia-los
ao Outro, lugar do codigo. Para entrar no mundo simbdlico, se colocar em relacdo ao
Outro da linguagem, o sujeito dispGe seus objetos. Neste momento, ha perda de um
pedaco do corpo e de um pedaco de satisfacdo, em troca de um lugar simbolico, um
lugar na linguagem. Esta é a funcdo do objeto a. Uma vez ndo operada esta troca

inaugural, o sujeito precisara de outros recursos para negociar com o Outro seus objetos.

A partir do objeto a, Lacan recoloca que a fun¢do da causa no ser humano esta
ligada a categoria do objeto. A causa, enquanto causa de desejo, € o nome do furo,
esclarece Brousse (2007). Este furo € deixado pelo objeto que se situa entre os
significantes e o real. Nesta hiancia, permanece a possibilidade, o motor. De fato,
quando Lacan inclui o olhar e a voz aos objetos freudianos, quando enfatiza a fungéo do
objeto, percebe que ele pode ser definido a partir de outros niveis pulsionais, a partir do
campo do desejo, por exemplo, e ndo mais a partir da pura necessidade, como entendia
Freud.

O objeto a é contornado, em movimento circular, pelas pulsdes parciais, ensina
Lacan. Este movimento € um impulso que sai de uma borda erdégena. Lacan
(1964/1998) afirma que é por este trajeto, erotico, que o sujeito atinge a dimensdo do
Outro. Isto se esclarece no vai-e-vém pulsional: o que se articula aqui, no nivel da

pulsdo escopica, ¢ um se fazer ver. Neste sentido, “a atividade da pulsdo se concentra
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nesse se fazer”, e nesse reviramento, ela estd encarregada de buscar algo que, a cada

vez, responde no Outro, enquanto suporte da pergunta sobre o desejo: ‘Que queres?’.

No Seminario 10, A angustia (1962-63/2005) Lacan desenvolve o conceito de
objeto a e trabalha também a questdo do olhar enquanto um destes objetos. Para falar do
olhar Lacan comeca pelo olho. Ele comenta que o olho é um 6rgdo que aparece na
escala animal desde os mamiferos até os animais invertebrados. Lacan também aponta o
fato do olho ser um 6rgéo duplo, em geral, funcionando na dependéncia de um quiasma,
ou seja, 0 olho tem uma relagdo com a simetria, a0 menos aparentemente. Além disto, o
olho pode funcionar como um espelho. Por isto, Brousse (2007) afirma que a primeira
utilizacdo do olho é como espelho, um espelho bem particular: aquele que olha
permanece elidido do sujeito mesmo. Ou seja, 0 sujeito vé sob a condic¢do de ndo se ver
mais. Neste funcionamento do olho, 0 sujeito desaparece, sofre uma sorte de

neutralizacdo do corpo.

Com a nocéo de fascinagdo, Lacan marca, mais uma vez, este lugar particular do
olhar. Quando alguém esta fascinado por algo, € justamente este alguém, o sujeito, que
desaparece. Toda substancia subjetiva parece guardar siléncio frente a funcéo do olhar.
Este é 0 ponto zero do olhar, definiu Lacan (1962-63/2005). Para Brousse (2007), neste
ponto zero, Lacan encontra o valor libidinal do olhar. De um lado, o olhar anula a
disjuncdo entre o objeto a, e a falta no Outro. Fascinado, quando o sujeito ndo é mais

que o olhar que completa o Outro, ele neutraliza também, no mesmo golpe, sua falta.

Se o olhar tem a propriedade de tamponar a falta desta forma, é porque é um
objeto particularmente agalmatico. Brousse nos lembra que o olhar é capaz de nos
conduzir & contemplagio, ao apaziguamento, como se ndo houvesse a castragdo. E
como o olhar da pessoa amada nos momentos apaixonados, ou da mae e seu bebé: esse
olhar, que benjamim chamou auratico (FOSTER, 2005), completa e enche a vida de

sentido. Nesta perspectiva, o olhar é um véu.

O olhar exterior que se materializa na angustia, ndo aparece, ndo se especulariza.
Ele é, em oposi¢do ao olhar da pessoa amada, 0 olhar do espectro, o olhar das casas
assombradas. Desta vez, o exemplo de Lacan toma o objeto por sua face de resto, a
mancha. Vale observar, que é neste aspecto, que o objeto se articula ao desejo. Lacan
(1962-63/2005, p. 252) indica que “o desejo ligado a imagem ¢ fung¢do de um corte que

sobrevém no campo do olho”. Ele volta a afirmar que o desejo esta ligado a esta fungéo
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de corte e, consequentemente, a uma certa relacdo com a funcdo do resto. Lacan é

minucioso: outra coisa é a falta, esta se liga a satisfacao.

“A base da funcdo do desejo ¢, num estilo e numa forma que t€m
que ser precisados a cada vez, o objeto central a, na medida em que ele é ndo
apenas separado, mas sempre elidido em outro lugar que ndo aquele que
sustenta o0 desejo, mas numa relacdo profunda com ele. Esse carater de
evitacdo em parte alguma é mais manifesto que no nivel da fungéo do olho. E
por isto que o suporte mais satisfatorio da funcdo do desejo, ou seja, a
fantasia, é sempre marcado por um parentesco com modelos visuais em que
comumente funciona, e que, por assim dizer, ddo o tom de nossa vida
desejante.” (LACAN, 1962-63/2005, p. 276)

Para articular ainda o olho enquanto objeto a e o desejo, Lacan retoma a
experiéncia do estadio do espelho. O sentido deste estadio, onde o infans reconhece sua
imagem inarticulada como unidade no espelho, é que a imagem do corpo, i(a), no
campo do Outro, ndo tem restos. Ou seja, i(a), a imagem na forma especular parece
completa porque o sujeito ndo consegue ver 0 que se perde ali. Esta imagem € fechada,
marcada pela predominéncia da boa forma, gestaltica, sem furos. Ora, ai esta o engodo e
a ilusdo, mas, para Lacan, se introduzirmos uma mancha naquilo que parece sem falta,

veremos a ironia do desejo.

Lacan se pergunta - “O que nos olha?” (1962-63/2005, p.277). E nos conta que
seria 0 branco do olho do cego, por exemplo. E a mancha, o sinal que olham o sujeito, e
que mostram como a angustia emerge na visdo, lugar do desejo. Assim, “o objeto a é
aquilo que falta, é ndo especular, ndo é apreensivel na imagem. Apontei-lhes o olho
branco do cego como a imagem revelada e irremediavelmente oculta, a0 mesmo tempo,
do desejo escopofilico” (LACAN, 1962-63/2005, p.278).

No Seminario 11: os quatro conceitos fundamentais da psicanéalise (1964/1998),
Lacan continua suas pesquisas sobre 0 objeto olhar. Aqui, 0 psicanalista trabalha as

teses de Merleau-Ponty, e avanca sobre a relacdo do sujeito no dominio da visao.

Lacan é contundente quanto a um ponto: se o olhar pode funcionar enquanto
objeto, é porque ele funciona no nivel do corte, da falta. No imaginario, a relagdo do
olhar com o que queremos ver, repete uma relacdo de logro. Esta relagdo faz incidir esta
hidncia novamente. Para Lacan, (1964/1998, p. 102), “o sujeito se apresenta como o0 que

ela ndo € e o que se da para ver ndo € o que se quer ver”. E na fenda entre o que se que e
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0 que se pode, 0 que se tem, que esta o objeto. E no corte, simbdlico, que se instaura
para sempre, perdido, no campo de um Outro que nem existe, este objeto que ninguém

viu. Enfim, uma mancha real me olha de onde ndo posso ver.

5.3 - “Eles tém olhos para néo ver”

Lacan retoma, ainda no Seminério 11 (1964/1998, p.106), a “palavra martelada
no Evangelho — “Eles tém olhos para ndo ver”. Mas, a partir das elabora¢Oes que

desenvolveu a respeito do que acontece no campo escopico, 0 que isto quer dizer?

Para Lacan, mais uma vez, é uma oportunidade de dizer que, do lado das coisas,
dos objetos, ha o olhar, do lado do sujeito, ele vé. Lacan vai partir para o exemplo da
pintura. Ele diz que “o mimetismo ¢ sem duvida o equivalente da fungdo que, no
homem, se exerce pela pintura” (1964/1998, p.106). No mimetismo em jogo na natureza
ndo ha uma funcionalidade creditada a auto-conservacdo. Ele trata antes da reviravolta
do agente da visdo, em objeto do olhar, assim um olhar de fora vem determina o sujeito
no campo do visivel. Este é o principio radical da funcdo da bela arte para Lacan: aquele

que olha é sempre levado a depor seu olhar, ela é um apelo ao descanso do olhar.

Lacan retoma Freud e faz uma distingdo importante, para os psicanalistas
interessados nas artes, esclarecendo sobre o principio da cria¢do artistica no quadro.
Lacan sublinha que, por certo, um quadro € diferente de uma representacdo, mas ele ndo
¢ equivalente a um representante da representagdo, “este algo que toma o lugar da
representagdo” (LACAN, 1964/1998, p.108). Quanto a esta possibilidade, Lacan guarda
para trabalhos raros, uma “pintura que as vezes emerge (...) talvez esteja ai, alias, o
limite em que teriamos que designar o que chamamos arte psicopatologica” (1964/1998,
p.108).

Ora, a criacdo, sublimada, designada por Freud, é coisa diferente. Para Freud, o
pintor, a partir de um desejo, cria sua obra. No nivel social, se esta obra, ganha um
reconhecimento comercial, ou seja, como pontua Lacan (1964/1998), uma gratificacao
secundaria para o pintor, & porque seu efeito € aproveitavel para a sociedade. Lacan

explica que, para que as pessoas se satisfacam com esta criacdo é preciso que ai haja
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outra incidéncia, neste caso, do desejo de contemplar. Este modo de contemplagédo
encontra, na tela, a pacificacdo do olho: “isso lhes eleva a alma, como se diz, quer dizer,
0s incita, a eles, a renuncia. Vocés ndo véem que aqui se indica algo dessa funcdo que
chamei dompte-regarde? (LACAN, 1964/1998 p. 108).

A questdo, para Lacan, ndo é que a pintura se esforcar para oferecer a melhor
copia possivel do objeto, tampouco um equivalente ilusério dele. O que seduz e satisfaz,
em uma pintura, na perspectiva de Lacan é:

“No que ¢ que esse dar-a-ver pacifica alguma coisa? — sendo nisto,
que ha um apetite do olho naquele que olha. Esse apetite do olho, que se trata
de alimentar, constitui o valor e o0 encanto da pintura. Esse valor é, para nos,
a ser procurado em um plano bem mais elevado do que se supde, naquilo que

é a verdadeira funcdo do 6rgdo do olho, o olho cheio de voracidade, que é do
mau-olhado.” (LACAN, 1964/1998, p. 112).

Lacan recorda a universalidade atemporal do mau do olho, 0 mau-olhado. Desde
sempre, e em qualquer lugar do mundo, escutamos falar, encontramos registros e até
amuletos, contra este mal milenar. Mortal, este olho comporta poderes capazes de fazer

cair e secar a vida, como na inveja — invidia.

A invidia é diferente dos ciimes em sua funcdo de olhar. Lacan lembra a
situacdo da crianca pequena que Vvé seu irmdozinho menor se amamentando na mée,
“olhando-0 amare conspectu com um olhar amargo que o decompde e faz nele mesmo o
efeito de um veneno” (LACAN, 1964/1998, p.112). O que a crianga inveja, nao é algo
que ela tenha vontade. Ela ndo quer mais, nem precisa do seio real da mée. A verdadeira
inveja, ensina Lacan, faz empalidecer o sujeito diante de uma imagem de completude
que se fecha, aonde o outro se satisfaz com o objeto a do qual ele esta privado. E na
medida em que o desejo humano esta submetido a castracdao que o olho toma sua fungéo

agressiva e violenta, e ndo simplesmente de logro como na natureza.

Se 0s olhos ndo estdo ai para ver, estdo para se satisfazer. Satisfazer o apetite do

olho que, voraz, pode levar a consequéncias bem sinistras.

5.4 - A Histdria do Olho em conexdo com o objeto lacaniano: o Seminario 13.
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O Seminario 13, O objeto da psicanalise (1965-66), € o seminario onde
encontramos a passagem na qual Lacan se refere a Histdria do Olho. E nele também que
Lacan segue trabalhando com a fungdo do objeto a e com a pulséo escopica. Desta vez,
ele articula seu objeto com a estrutura fantasmatica, que € determinada pela fenda
constitutiva do sujeito ocasionada pela queda de a. Lacan explica que o objeto a pode
aparecer sob varias formas, mas ele tem quatro vertentes. Isto porque ele se insere,

primeiro, sobre duas vertentes: a demanda e o desejo.

Na vertente da demanda, estdo os objetos seio e excremento. Aqui se tem uma
oposicao do tipo: demando do Outro é o objeto-fezes; demanda ao Outro, € 0 objeto-
seio. Na vertente do desejo, encontramos o olhar e a voz. Uma oposicdo parecida
também é colocada por Lacan. Ha o desejo do Outro que é suportado pela voz, e hd o
desejo ao Outro, que Lacan vai precisar durante seu semindrio através da funcdo do
objeto olhar, enquanto objeto a, na instauracdo do sujeito. Lembrando que falamos,
entdo, de uma pulsdo que contorna o objeto. Neste Seminério, Lacan destaca que a
pulsdo € uma montagem que acontece entre duas realidades de niveis heterogéneos,

usando como base o empuxo (Drang) que se inscreve nos orificios do corpo.

Para ilustrar sua tese sobre a pulsdo escOpica, Lacan destacara as noc¢les de
perspectiva usadas na pintura, em especial em um quadro, As Meninas (1656-57), de
Velazquez”’. Em todo quadro, submetido as leis da perspectiva, o pintor elege um ponto
qualquer da linha de horizonte como centro. Este ponto € o ponto S, e representa o olho.
Para ele, toda construcdo que introduz a relagdo do sujeito no mundo, esta na relacdo
escopica do sujeito neste ponto S. Lacan mostra como a subjetividade esta estruturada

como o olhar moderno.

"7 Diogo Velazquez de Silva, nasceu em Sevilha, em junho de 1559. Desde 1631 morou em
Madrid, como professor ja formado de pintura e pintor oficial da corte de Felipe IV, portanto, sem
nenhuma preocupacdo financeira, viveu de sua arte. Veldzquez ja era, de fato, um retratista muito
reconhecido. Mas, isto se tornou um problema, pois, enquanto pintor do rei, era quase exclusivamente
esta sua funcdo: retratista. Ao que tudo indica, Veldzquez sentia-se mutilado artisticamente. Dentro de
uma espécie de gaiola dourada, por gozar de certa confianca do rei, criava certas obras de subversivos.
Durante os longos anos que foi pintor do rei da Espanha, passava tempos na ltalia se aperfeicoando,
depois logo voltava. Estima-se que As Meninas foi pintado entre 1656-57. Nele aparecem
representados, ao centro, a infanta Margheritha de Austria, aos seus pés, a criada da rainha, Maria
Augustina, e do outro lado, uma empregada, Isabel de Velasco. Ainda No primeiro plano, um cdo
deitado e, ao seu lado, Nicolasito Pertusato, um ando. Atrds, estd Mari-Barbola uma ana bizarra. Um
pouco mais atras, vemos Marcela de Ulloa, dama de honra, acompanhada de uma guarda damas. Na
outra parte esta Veldzquez. Ao fundo, uma porta aberta, estd José Nieto, o camareiro da rainha, ao lado
dele, um espelho onde estao refletidos o rei Felipe IV e sua segunda esposa, Maria Ana.
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A invencédo do quadro albertiano’ é aquela que constréi um olhar que vé& um
objeto a partir de dois pontos. Rivera (2014) esclarece que a perspectiva do
Renascimento estabelece um lugar fixo e Unico para o sujeito na posi¢cdo do pintor, o
organizador do espaco da representacdo. Com o tratado de Alberti, o primeiro tratado de
perspectiva escrito na histdria, novas técnicas aparecem. Estas usam mais de um ponto

de origem, o que as vezes é chamado “o outro olho”, para a construgdo geométrica.

Um destes modelos utiliza dois pontos de vista do objeto: um frontal, outro de
perfil. E este modelo que se apropria Lacan para dizer, que “a perspectiva, modalidade
de representacao que costuma ser tomada como modelo para também nascente nocdo de
individuo, j& estaria assim marcada, segundo o psicanalista, pela divisao do sujeito”
(RIVERA, 2014, p.167). Nesta divisdo, marca-se uma distancia de si a si mesmo, dando
lugar e permitindo a construcdo da fantasia. Lacan enfatiza que a fantasia é constitutiva
e se escreve na perspectiva do quadro a partir das relacdes do olhar. Ela depende da

funcdo da janela também.

A janela/quadro € este marco desde onde o sujeito pode ver mundo. Este ponto
também ndo € outro sendo o ponto do sujeito do dividido. O quadro € um jogo de
olhares: um dentro e fora. Esta relacdo entre sujeito, olhar e janela, demonstra como
havera sempre um recorte em relacdo a realidade e, portanto, algo elidido para o sujeito
que olha. E a perspectiva, enquanto organizadora do campo visual, 0 momento fundador
da visdao moderna que constitui 0 mundo como “a ver”, e o sujeito, por sua vez, que Se

constitui como quem olha.

Lacan acrescenta ao seu desenvolvimento: “a janela, ou seja, também a fenda
das pélpebras, quer dizer também a entrada das pupilas, ou seja, também o que constitui
0 objeto mais primitivo de tudo que representa a visdo, a camara negra”’. (LACAN,
1965-66, aula 11 de maio de 1966). A janela, algo com que a experiéncia psicanalitica
se encontra todos os dias, € o que oculta o real, mas também o indica. Este real, no

fantasma indicado pela janela, esté circunscrito no objeto a.

78 Refere-se a Léon Battista Alberti (1404-1472), Génova, Italia. Considerado o maior tedrico da
Renascenga, era arquiteto, escritor, pintor e escultor. Era uma presenca além de criativa,
sistematizadora dos campos de conhecimento que percorreu. Foi um dos mais notdveis representantes
da arquitetura, além de grande tedrico de arte renascentista.
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Mais uma vez, Lacan parte para a pintura. Para ele a obra de arte é marcada por
uma subversdo. Ele diz que a prépria sublimagéo ndo € outra coisa, sendo subversao. A
subversdo ¢ 0 mecanismo onde a pulsdo precisa completar duas voltas. Sdo estas duas

voltas pulsionais que dado conta de nos mostrar o que concerne a divisao do sujeito:

“o que acontece ai ¢ uma ida e volta do sujeito ao sujeito, a condigdo
de captar que esta volta ndo é idéntica a ida e que, precisamente, 0 sujeito,
conforme a Banda de Moebius, se ondula em si mesmo, depois de ter
conseguido esta meia volta que faz com que, partindo de seu anverso, torna a
fechar-se em seu reverso”. (LACAN, 1965-66, aula 11 de maio de 1966).

A obra de arte, explica Lacan, é de “uso interno”, pois serve para o sujeito fazer
sua propria ondulacdo. A questdo € diferente quando se trata de um mestre, como
Velasquez, em As Meninas, ele consegue dar mais uma volta. Nesta segunda volta, diz
Lacan, o pintor deixa algo que te olha, ondulando ali, na obra. A obra, exposta no
museu, ndo permite que alguém passe por ali apenas cumprindo seus deveres e rituais
culturais. Algo acontece frente As Meninas (LACAN, 1965-66, aula 11 de maio de
1966), que deixa 0 espectador capturado pela particularidade de sua composicao e da

perspectiva que produz.
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Fig. 31 - Diogo Velazquez, As Meninas, 1656

Lacan conta gque, ao longo dos anos, varios estudos se ocuparam do quadro e das
histérias em torno dele. O quadro coloca enigmas desde sua origem, ja que o pintor
coloca, em Vvérias perspectivas, sub-grupos de temas ou pessoas, um quadro dentro do
quadro, fora a presenca da familia real. Em termos de perspectiva, sdo diferentes planos,
desde o fundo até a superficie. No primeiro plano, na superficie do quadro, temos dois
andes e um cdozinho, a Infanta da Espanha com suas companhias. Logo atras o proprio
Velazquez pintando, olha distraido. Mais atras, duas senhoras. Ao fundo, vemos um
espelho onde esta refletido o casal real. Ao lado, uma porta onde um homem sobe as

escadas, olhando para tras.

E uma interpretagdo estritamente escopica e propriamente estrutural que faz
Lacan durante o Seminario. Os personagens do quadro, enfatiza, particularmente, ndo
representam nada. E o espaco, no quadro, e a relacio entre eles que os une e os cristaliza
nesta posicdo de serem personagens de representacdo (1965-66, aula 11 de maio de
1966). E nesta circunstancia que Velazquez se coloca entre eles. Vale lembrar, que
Velazquez foi um amigo préximo de Felipe IV desde a infancia. Esta é uma
circunstancia curiosa, pois ao principe ndo era permitido se aproximar das pessoas, ou

mesmo fazer amigos. Seus primos ndo eram seus amigos. Entretanto, a criadagem, as
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aberracdes que viviam pelo castelo, e o pintor da corte, estavam entre estes, viviam e

tinham permisséo de conviver ali, justamente devido a extrema distancia social.

Lacan encontra o trago do “sujeito que olha” em As Meninas. Este traco, ele que
acredita ser uma das marcas de seu autor. Todos o0s personagens de As Meninas
carregam a “vibragdo” deste fantasma, que se manifesta nestes olhares cruzados entre si,
“uma espécie de intervisdo” (1965-66, aula 11 de maio de 1966), que aponta uma
relagcdo entre os atores do quadro. Ao observar de perto, garante Lacan, somente uma
das meninas, a que esta mais proxima da Infanta Marguerita, olha diretamente para a
princesa. Todos 0s outros olhares estdo soltos, ndo se fixam a nada, sdo olhares

perdidos, inclusive o do pintor.

O essencial indicado por este quadro é esta funcdo de janela, que esta em
simetria a este lugar vazio que aparecem aqueles que supdem ver tudo, e o fato de que
vejam tudo, é o que sustenta 0 mundo de estar em representacdo. Para Lacan, é possivel
construir um paralelo, para Veldzquez para o “penso logo sou” de Descartes. Este seria,
“pinto, logo sou”. Desde este lugar, Veldzquez se coloca para eterna interrogagdo, “e
estou também neste lugar de onde posso voltar ao lugar que lhes deixo, que €
verdadeiramente, aquele onde se realiza este efeito de ha queda e confusdo de algo que
esta no coragdo do sujeito”. (LACAN, 1965-66, aula 11 de maio de 1966).

Frente As Meninas, estamos em mal estar, nos diz Lacan. Ele explica que este
efeito vem do fato do quadro ser pintado para nos fazer sentir o intervalo. A marca do
quadro € o intervalo. Intervalo entre os planos, as linhas paralelas e, como observou
Lacan, entre o pincel de Velazquez e o quadro que ele pinta no quadro. O pincel esta
pronto, no ar, para da dar uma pincelada, mas ndo toca o quadro, garantindo a fenda. A
prépria janela faz uma hiancia, abertura, assim como a porta aberta no ultimo plano,
bem como o fundo do espelho. O quadro mostra um quarto com muitas janelas,
sugerindo um quarto grande. Neste intervalo esta o ponto essencial da divisao do sujeito
onde encontramos a formula fundamental para explicar o que nos interessa em toda

relacdo do olhar: vocé ndo vé desde onde te olho, ou, o sujeito olha sem ser visto.

Ora, continua Lacan, tudo se sustenta na suposi¢do que, nesta hiancia, jaz uma
funcdo do Outro. No quadro de Velazquez, Lacan mostra que, no lugar da queda do
objeto a, no caso o olhar do pintor, inscreve-se um objeto duplo, amboreceptor, a

menina-falo, Infanta da Espanha, “objeto feita desta visdo cega do Outro”. Para Lacan,
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0 objeto a esta no centro do quadro, escondido em algum lugar, por baixo das roupas
brilhantes da Infanta. Deste ponto, ele emana sua irradiacdo que estd ai mediante o olho
vazio do Rei, “este olho que, como todos os olhos, esta feito para ndo ver em absoluto e
que suporta, com efeito, esta imagem, tal como foi pintada” (LACAN, 1965-66, aula de
01 de junho de 1966).

Velazquez esta aqui como sujeito que olha, o espelho é o espelho inexistente do
Outro. Entre S e A esta o0 objeto a, como antecipamos, a menina Infanta, e encontramos
a mais universal combinatoria, “enquanto que nenhum deles poderia co-existir com o
outro sendo por estar marcado pelo simbolo da barra, ou seja, por estar em posicdo de
dividido precisamente pela incidéncia do objeto a.” (LACAN, 1965-66, aula de 01 de
junho de 1966).

Nesta aula, Lacan segue e aponta a Histéria do Olho (2003) como uma rica
trama, onde ha equivaléncia e conexdo entre todos 0s objetos e 0 érgdo sexual. Lacan
diz da riqueza ao se falar do olho, e também das anedotas em torno dele. Podemos falar,
com Lacan, que o olho, com suas portas/palpebras é a janela do sonho. Mas nada pode
deixar de mostrar o que se trata de cernir: a funcdo ocupada pelo campo escopico na
relacdo do sujeito com o Outro. O objeto é o que se coloca em jogo nesta relacdo. O
objeto olhar, ensina Lacan, esta na dimenséo do desejo ao Outro. Ao guiar-se por esta
dimensdo singular oferecida pela dimensdo da janela, nesta dimensdo de abertura, de
aspiracdo pelo Outro, 0 que encontramos no campo escopico € o objeto olhar (LACAN,
1965-66, aula de 01 de junho de 1966).

5.4.1 - O intimo: ultima fronteira do sujeito.

Para tornar este percurso menos arduo, mostraremos algumas conseqiéncias
deste desenvolvimento para clinica atual. O psicanalista Gerard Wajcman (2012),
articula o desenvolvimento de Lacan com a arquitetura: tela quadro e janela séo
condicBes que nos possibilitam circunscrever um espaco intimo, um nucleo subjetivo.
Sabemos que o olho também é atraido pelo intimo e que, na contemporaneidade, cada

vez mais, 0 intimo estd a mostra. Se havia algo de obsceno escondido na intimidade,
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agora a obscenidade esta no fato que nada mais permanece velado. Tudo quer se

mostrar e se revelar.

O intimo é uma construcdo, ndo € um lugar dado a priori. Seguiremos aqui a
descricdo de Wajcman (2012), que o entende como um lugar de esséncia arquitetonica e
escopica, ja que nele o sujeito pode estar e sentir-se abrigado do olhar do Outro. Este
seria, portanto, um espaco de excluséo interna, uma ilha que chamamos de morada, ou
seja, uma possibilidade de se esconder. Em outro ensaio, Wajcman (2006) propde
pensarmos, como exercicio, uma origem (mitica) para a arquitetura, assim como no
século XVIII usava-se especular sobre a origem das coisas humanas. Uma doutrina da
origem da arquitetura, para o autor, partiria da ideia de que, certo dia, um homem
pensou em se refugiar, ou se abrigar em uma gruta e, neste dia, se sentindo acolhido em

uma casa, hasceu a humanidade.

O que Wacjman (2012) nos ensina € que a arquitetura, enquanto arte fundadora,
uma vez que cria o escondido e protege o0 homem do olhar do Outro, instaura a
humanidade enquanto tal ao possibilitar a sombra para o sujeito se constituir em um
espaco privado. A idéia da arquitetura como arte fundamental, Wacjman a retira do
Seminéario 7, A ética da psicandlise (1959-60/1988p.169 ), onde Lacan define a arte
como algo organizado em torno do vazio que, como 0 vaso do oleiro, circunscreve um
dentro e um fora. Nestes termos, ele coloca 0 homem como artifice do vazio constituinte
da prépria subjetividade, dos objetos que funcionardo como representantes do objeto

perdido, ou seja, como artesdo de seus suportes psiquicos.

No entanto, Wacjman, leva a teorizagdo de Lacan mais longe. Para ele, a
primeira forma arquitetdnica nasceu porque, para 0 homem, antes dele, nossa terra ja
estava habitada por um olhar. Esta € a suposicdo fundamental que cada homem néo
consegue se desfazer: ha algo que nos olha, somos seres olhados e este olhar é
irredutivel. Estaremos sempre um pouco enquadrados na janela do Outro, o que implica
em dizer que qualquer espaco vazio serd um espaco habitado por um olhar e, neste
sentido, o homem é o Unico animal a supor que ha algo, mais além do visivel. E, mais

uma vez, este algo tem olhos.

Devemos dar a devida importancia a arquitetura neste contexto, pois, uma vez
que supomos a funcdo essencial deste olhar irredutivel, a arquitetura ganha também uma

funcdo fundamental para o sujeito. E ela ndo se resume a construir para proteger a vida
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e socializar um espaco, mas para criar opacidade e sombra: “este ponto da arquitetura
ndo humaniza um espaco, instaura uma humanidade enquanto tal, dando ao homem a
possibilidade da sombra, e com esta a do segredo”. (WACJMAN, 2006, p. 97). Ao
entender que a sombra € uma possibilidade de subtrair-se do olhar do Outro que satura o
espaco, o0 escondido € uma condicdo material da liberdade do homem, completa esse

psicanalista.

Em nossa época, é possivel perceber que o intimo corre perigo. Desta forma, nos
adverte Wacjman (2002), também corre perigo o sujeito da psicanélise. Isto porque, o
intimo e o sujeito dividido que ndo pode ser transparente a si mesmo, nasceram juntos.
Existe, segundo Wacjman (2006), uma historia do intimo que toma forma com o
Renascimento, com a instauragcdo do quadro moderno definido como uma janela aberta
(definicdo célebre por Léon Battista Alberti, em 1435). O que conhecemos na
arquitetura como janela e, portanto, quadro, € um buraco, furo feito propositalmente em
uma parede, sendo entdo capaz de criar um dentro e um fora, desde onde posso ver o

mundo, porque posso retirar-me detras dela, escondido, na sombra.

Pensar o quadro como janela cumpre com a ideia moderna de que o homem tem
direito ao olhar sobre o mundo e saber sobre ele, tal como Deus. Por outro lado,
circunscreve o territorio do intimo e o ponto geometral chamado ponto de vista, termo
gue usamos, hoje, no senso comum, de maneira bem desavisada! O ponto de vista foi
definido desde a Renascenca, mas foi deixado de lado pelos historiadores da arte. Lacan
(1964/1985) o retomou em suas construcées sobre o olho e o olhar, entendendo-0 como
condicdo desta nova visdao da qual goza o sujeito: ver sem ser visto. Pois esta é a
definicdo de ponto de vista, desta vez, neste texto, para a psicanélise, “o campo do
visivel esta fundamentalmente incompleto, uma sé coisa ndo se V€ no que vejo: 0 ponto
desde onde vejo” (WACIJMAN, 2006, p. 100).

Ora, na contemporaneidade, antes mesmo de nascer, um bebe ja passou por
diversas cameras de ultrassonografia, € outros que se inventarem e, dentro do seu
quarto, na auséncia ansiosa dos pais, ele agora sorri para as lentes, interage com o olho-
camera que vigia seu ber¢o e seus barulhos. Pelas ruas e propriedades, nunca o sujeito
foi tdo olhado e vigiado. A web cam disponibilizou também um olho que Ihe olha

enquanto lIhe expde e, assim, os olhos e cameras se multiplicam, multiplicando as
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imagens cada vez mais evanescentes. As imagens vém destronando as palavras, e o dito

popular, “uma imagem vale mais que mil palavras”, tornou-se uma ideologia.

O que subjaz a esta logica, para Anaele Lebovits (2007), tem como ideal a
transparéncia, e como moral a autenticidade. Ao mesmo tempo em que a crenga na
imagem como verdade aumenta, assistimos a um exibicionismo desmedido que culmina
nas celebridades instantaneas da televisao e da internet. A imagem ndo mente e o sujeito
dividido, até entdo obscuro a si mesmo, acredita-se 0 eu da personalidade indivisivel, o
“ego forte” que ¢ ele mesmo, como € possivel escutar nos programas tipo reality shows,
onde as pessoas se apresentam e, com muito orgulho dizem: “Eu sou eu mesma!”. Aqui
a transparéncia revela uma totalidade ilusoria e forclusiva da falta originaria e estrutural,

tornando impossivel qualquer assuncdo do furo no saber.

A exibicdo sem pudor, no entanto, tal como afirma essa autora, sé € possivel
com a condicdo de que o sujeito ndo se reconheca enquanto tal naquilo que mostra. Este
ndo reconhecimento atesta um individuo acachapado por um discurso que diz dele como
um produto e que, sendo assim, pode-se deixar ser visto sem se sentir exposto (uma vez
qgue ndo ha nada desconhecido em um sistema de causa e efeito sem erros). E, vale
dizer, reduzir o homem ao visivel é reduzi-lo ao seu organismo pensavel, como objeto

da ciéncia, ou a sua imagem, objeto evanescente, objeto nada.

Para Wacjman (2006) a opacidade, a sombra e o segredo sdo os territorios do
sujeito e isto implica a nocdo de fronteira. Surge, em nossos dias, este fantasma do
sujeito transparente, aquele que ndo so € visto de todos os lados, mas também é sabido,
radiografado, revelado e, auténtico, diz tudo que pensa — mais um ideal dos nossos
tempos seguido bem de perto pela internet e, especialmente, as redes sociais’®.

A ameaca ao sujeito que permeia a contemporaneidade é a de que os limites da
fronteira sejam rompidos, e o sujeito permaneca acossado pelo olhar totalitario do

Outro. Nos casos de parandia, por exemplo, temos os exemplos mais tragicos de um

7 Cabe dizer gue nossos contemporaneos internautas falam muito, emitem varias opiniGes sobre
quase qualquer assunto, falam sobre sua intimidade com leviana facilidade. Todos exigem transparéncia
e verdade uns com os outros. Nos relacionamentos entre casais que usam redes sociais, ou nao,
podemos ver o inferno da transparéncia ansiosa e impossivel acossar os ciumentos que nao deixam de
investigar as contas de seus companheiros. Assim, o ideal da transparéncia e verdade se torna
espionagem e invasdo de privacidade, deixando as relacGes praticamente invidveis. Vocé gostaria de
saber mesmo tudo o que se passa no intimo do seu parceiro? Sera que ele sabe tudo que se passa com
ele?
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olhar inoportuno e invasivo que nenhuma lei consegue barrar. Alids, uma das faces da
contemporaneidade é a reacdo de se proteger da violéncia através de mais dispositivos
tecnoldgicos, outros prolongamentos do olho vigilante, herdeiros do olho magico, talvez

nossa primeira extensdo do olho usada como dispositivo de vigilancia técnica.

A revista select (2013) dedicou um ndmero ao assunto. Nesta, a colunista
Fernanda Bruno esclarece que as cameras que fazem funcionar o que ja chamam de
video vigilancia inteligente, ttm um olho parandico que, no social, encarnam um modo
de defesa paranoide, o qual, no plano individual, serviria como uma protecdo a
integridade do Ideal do eu. Mas 0 mesmo que serve a uma protecdo paranoide, no plano
social e urbano, aposta em um ideal de seguranca que segue, justamente, na contraméo
dos processos que inventam e criam 0s modos de ocupar e experimentar a vida na
cidade e em comunidade. Este sistema faz obstaculo ao que funciona como vivo, ao que

se transforma no uso cotidiano das pessoas.

A psicandlise se interessa pelo que chama de novos sintomas sociais, ou seja, 0s
novos sintomas que sao articulados dentro discurso dominante e que, por isto, perdem
seu carater de singularidade, mas nos ensina muito sobre nossa época. Ela também se
interessa sobre seus efeitos, afinal ela ndo desconhece que 0s mesmos interrogam a
experiéncia clinica com o singular de cada caso, com o um por um. Seu interesse
estende-se, ainda, as solu¢des criadas a partir dos novos modos de viver a pulsdo, neste

caso, a pulsdo escopica.
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CONCLUSOES:

Nesta pesquisa torna-se evidente que ao percorrer a via aberta pelo olho, o que
retorna é o real. Em busca de encontrar algo da Histéria do Olho na invencéo do objeto
olhar enquanto objeto a, nos deparamos com Bataille e Lacan frente a um objeto
obsceno: A Origem do Mundo (1866). Um intervalo escondido e exibido, uma fenda

que olha, um olho obsceno.

No encontro de Bataille com Lacan, através do objeto a, na Histéria do Olho,
propomos um olho que é obsceno. Bataille entendia que a linguagem desnaturaliza o
homem e sua sexualidade e, pela via da obscenidade, ele transgride os interditos do olho
obsceno do supereu que vocifera, Goza!. Ao mesmo tempo, o olho obsceno, caido do
lugar ideal, se torna parte mutilada, auséncia semantica que excede o pensamento, anula
a ideia de cena, e perturba a razdo. Nesta operacdo, o0 sujeito tem o corpo invadido,
desalinhado subjetivamente, mas tem também a possibilidade de constituir uma nova
forma corporal, por um novo aparelhamento pulsional. O olho obsceno toca a
linguagem, e o corpo. Esta foi a principal construcdo desta tese. No caminho, alguns

achados e impasses, nos interpelaram.

Descobrimos que a Histdria do Olho, de fato, é uma provocacéo. Bataille faz uma
montagem desestabilizando significantes associados ao inconsciente. E uma narrativa
por cortes que acontece de cena em cena, onde ele apresenta, como em exposic¢ao de
varios quadros, as transgressdes de dois adolescentes. Bataille usa 0s excessos do corpo,
e do apetite de ver, presente em seus protagonistas, para mostrar uma série de
desdobramentos do objeto olho. O narrador comeca olhando o olho do cu de Simone, e
termina as voltas com um olho morto, que chora lagrimas de urina. Bataille era
considerado obcecado, e até necréfilo, mas Lacan soube tirar consequéncias da via

aberta pelo escritor.

Certamente ndo € possivel transpor os conceitos lacanianos para o texto de
Bataille, ou levar o pensamento de Bataille para o arsenal tedrico de Lacan. Compara-
los, medi-los, seria um esforco impossivel, ja que tratamos de duas obras heterogéneas,
de dois homens inclassificaveis. Esta leitura s6 se torna pertinente na medida em que

coloca, em outro discurso, condigdes caras a clinica psicanalitica. Portanto, todo
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cuidado nesta tese foi tomado para ndo colarmos um autor no outro, respeitando a
irredutibilidade de cada um. Afinal, a singularidade é o melhor deles! Outro cuidado era
ndo nos envolvermos no caso clinico Bataille, ou em alguma intriga que envolvesse

ainda o nome de Sylvia Bataille, posteriormente, Sylvia Lacan.

A maior dificuldade durante o percurso da tese foi ainda manter-nos em um
trajeto retilineo e Unico. A tese entra na Historia e percebe a pulverizacdo que sua
violéncia traz. Tentar acompanhar o olho é entrar no olho do furaco de Bataille. Lacan
ajuda a sair. Sdo varios 0s pontos de encontro das obras desses dois autores,
acompanhados nesta tese, e esperamos que estes pontos olhem para alguém, para que
novas pesquisas acontecam. Afinal, os intervalos abrem para possibilidades de novas
escritas. Bataille e Lacan, juntos ou separadamente, sdo fontes inesgotaveis de

experiéncia e saber.

Acreditamos também que é possivel articular as questbes relativas a este olho
obsceno com questfes de nossa época. Falar da contemporaneidade, aqui, talvez fosse
demasiado excessivo, mas requer que saibamos que é neste contexto que a violéncia,
conforme a conhecemos, pulula no cenario, principalmente o metropolitano. Assistimos
e lemos todos os dias sobre os delitos e crimes: em jornais ou revistas, na televisdo ou
no radio, em suas reportagens sensacionalistas ou ndo. Faz-se notar, a titulo de
ilustracdo, que em um novo fendmeno de vendas, 0S pequenos jornais que custam vinte
e cinco centavos e sdo vendidos nos cruzamentos das ruas de Belo Horizonte, tém
sempre uma noticia carregada de violéncia e sangue ao lado da foto de uma bela mulher,
quase sempre muito pouco vestida. Fascinio e horror: vertentes escopicas da pulsao.
Para Ferrari:

“(...) pensar um pouco sobre as formas de manifestacdo do que se
denomina violéncia na atualidade é deparar-se com um espetaculo que pode
ser acompanhado, ao vivo, por imagens que revelam o descuido com a

dimensdo simbdlica da vida, exposta pelos meios de comunicagdo”
(FERRARI 20086, p. 49)

Partimos, entdo, da premissa de que o gozo implicito no olhar do expectador,
leitor, cidaddo, sustenta a venda da revelacdo do que acontece em uma cena de
violéncia, bem como, em muitos casos, no endereco a quem O sujeito envia sua

mensagem ao Outro. Poderiamos entdo supor a violéncia como ato de revelagdo de uma
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verdade do olhar que persegue o objeto na violéncia em si. O mal pelo mal seria uma
possibilidade de circuito pulsional onde arde uma satisfagdo, como Lacan chamou, o
gozo. Uma vez obsceno, ele mira o sujeito que se decompde, para se recompor, ou

atacar o objeto representante deste obsceno.

Neste sentido, vimos como aparece em cena a mulher, o corpo da mulher, como
I6cus desta violéncia que acontece diariamente. Ela surge como representagdo do que ha
de masoquismo erégeno original no homem, uma inter-relacdo entre sadismo e
masoquismo, entre o erdgeno e o destrutivo (FOSTER, 2005). E, muito frequentemente,
0 medo do feminino e do desfusivo, do destrutivo das pulsdes, faz 0 homem atacar em

auto defesa, uma defesa da unidade eu.

Em alinhamento com nossa hipétese, vimos que Bataille, ao trabalhar com o
objeto em sua vertente obscena, busca propor, pela literatura, uma nova experiéncia, que
mais tarde chamou de experiéncia interior. Esta € uma experiéncia fundada no paradoxo
da soberania do ser, um absoluto estar fora-de-si do sujeito, fora deste eu absoluto. O
obsceno, por certo, promove um apagamento do sujeito frente ao objeto, facilitando,
portanto, a operacdo soberana de Bataille. E em torno de uma negatividade que a
linguagem se recria na escrita batailleana, ultrapassando os limites do corpo e da lei,
atingindo a transgressao requerida pelo autor. Em busca de uma escrita da violéncia, no
texto, o sentido escapa, e a literatura se torna um exercicio de pura perda, de desastre,

como nomeou Blanchot (1987).

O desastre faz vacilar as bases e consisténcias imaginarias do leitor, pois diz
respeito aquilo que interrompe a linearidade da narrativa, para nos obrigar a escrever e
narrar de novo, a partir do furo, do fragmento. Narrar uma histéria dentro de uma légica
é esquecer o desastre, pois que ele € movimento perpétuo, sem redencdo. O desastre
acentua ainda o carater de fascinacdo frente ao horror que ndo € passivel de
comunicagdo, mas € murmario do real. O desastre s6 pode se escrever, ele ndo pode ter

sentido, mas somente tomar corpo. Assim também o é na clinica psicanalitica.

Para Rivera (2008), na constituicdo do sujeito enquanto tal, algum
acontecimento marca o aparecimento fugaz desta violéncia “primeva”, “disso que se
mescla a Eros para apontar e efetivar o insuportavel do sexual que, desastrosamente, nos
torna humanos” (RIVERA, 2008, p. 3). Tal desastre, dado de inicio para todos nds, nos

constitui como assujeitados ao Outro e, € com esta marca primeira, que poderemos
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entrever a escrita do desastre (BLANCHOT, 1987). Esta € uma escrita capaz de cortar a
carne e deixar restos. Ao invés da suave narcose apontada por Freud como efeito da
literatura, “ela visa nos ferir, trazer vivamente o mal-estar, soprar talvez a crueldade,
(...) tocar nosso corpo ali onde ele ¢ capaz de apodrecer” (RINALDI, 2008, p. 7). Aqui,
mais uma vez, a escrita é ruptura, furo, distorcdo e, porque nao, violacdo do discurso
estabelecida, tal como a linguagem pornogréfica, violenta, foi usada por Bataille, como

forma de rompimento e dissolugdo dos semblantes discursivos.

Constamos, ao longo da pesquisa, portanto, que sO é possivel escrever desta
forma, a partir da catastrofe que abre um vazio do sujeito, abatendo o mundo e a
linguagem. Foi também Miller (2010), a partir de Lacan, que nos advertiu que a escrita
sO pode ser inventada a partir do trauma, do furo. Deste modo, ela € uma escrita do real.
No entanto, Miller destaca que, mesmo sendo do real, ela tem uma sustentacdo

simbolica e € sempre cortada pelo imaginario.

Lacan, mesmo durante o inicio de seu ensino, na época da primazia do
simbolico, estava as voltas com algo de irredutivel na linguagem. Vale lembrar que o
psicanalista conceituou a violéncia em oposicdo a fala: “Para relembrar coisas de
evidéncia primaria, a violéncia é, de fato, o que ha de essencial na agressao, pelo menos
no plano humano. [...] O que pode produzir-se numa relagdo inter-humana sdo a
violéncia ou a fala” (LACAN, 1999, p. 471). E ele acrescenta ainda: “Se a violéncia
distingue-se, em sua esséncia, da fala, pode-se colocar a questdo de saber em que
medida a violéncia como tal [...] pode ser recalcada” (loc. cit.). Bem entendida, para
Lacan, a violéncia supde 0 ato (ndo enderecado ou interpretavel) “de agredir diante do
impossivel de dizer”, ou seja, supde passagens ao ato como curto-Circuito da palavra

“retornando, no real, o gozo que escapa ao sentido” (FERRARI, 2006, p. 58).

Podemos acrescentar que a clinica ndo se explica. Por tras da cena s6 ha o
obsceno, sem sentido, despido de cenario ou enredo, que faz obstaculo a visdo.
Portanto, o sentido ndo é suscetivel de travessias ou revelacdes. O sentido se desloca,

se re-conecta, se desfaz e se re-arranja em jogos de montagens com o objeto.

Lacan falou, no Seminario 13 O Objeto da psicanalise (1965-66), em
aparelhagem da pulsdo. Este aparelho, nesta época de seu ensino, € a fantasia. A
aparelhagem funciona para distribuir 0 gozo em excesso no corpo. O modelo

renascentista, para Lacan, reproduz a fantasia, 0 modo de aparelhagem pulsional do
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sujeito dividido, ou seja, neurético. Mas também na psicose haverd aparelhagens e
invencBes onde o sujeito tratara de se distanciar do objeto®.

Fig. 32 - Colecdo Prinzhorn (1900)

No Seminario 13 (1965-66), Lacan ainda ndo contava com nocdes que lhe seréo
caras ao final de seu ensino. Por exemplo, ele ndo falava em falasser, no¢do que
inscreve, de vez, o corpo e seu gozo na clinica psicanalitica: “que o homem tem um
corpo, isto é, que fala com seu corpo, ou, em outras palavras, que é falasser por
natureza”. Mas, ao falar da fantasia como uma aparelhagem da pulsdo, uma montagem
(este termo é usado por Lacan neste Seminario 13), ele parece mais préximo de articular
0 que mais tarde vai chamar de sinthoma. Para Paulino (2006) o sinthoma é uma
amarracdo que propde uma realidade psiquica diferente da religiosa ou da perversa. Ou
seja, uma realidade que ndo provém nem do ideal, nem da obscenidade. Sendo assim,
com Lacan (1975), o sinthoma permite um gozo mais compativel com o vivente,

aparelhado por uma nova versao do pai.

% Em outra pesquisa (RIGUINI, 2008), levantamos a hipdétese do aparelho de influenciar da
esquizofrenia, descrito por Vitor Tausk (1990), funcionar como um aparelho de gozo nestes pacientes.
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Ao rever conceitos, vimos que na fantasia neurdtica, ainda uma versédo do pai
tradicional, sujeito e objeto estdo em uma relagdo de proximidade éxtima, tendo
estabelecido uma distancia crucial entre os dois para que esta relacdo ndo seja mortifera.
No Seminario 13 (1965-66), Lacan reconheceu, na Histdria do Olho, uma trama onde
todos os objetos fazem uma conexdo central com o 6rgdo sexual. O olho, objeto
destaque, e destacado na novela, revela seu carater de ponto de juncdo e disjuncao, do
corpo e da linguagem. A inscricdo de um ponto de demarcacdo, no corpo, facilita ao

sujeito criar as funcGes dos 6rgaos e estabelecer suas conexdes com 0 corpo gue goza.

A Historia do Olho coloca em jogo mais um ponto clinico, ja que a partir dela
podemos ver a funcdo do objeto olhar na fantasia. Na fantasia, para além da experiéncia
de jubilo do espelho, onde o infans se reconhece como eu, unidade ideal reconhecida
pelo Outro, Lacan percebe o sujeito dividido, faltoso. Isto porque, nesta imagem, ha
algo impossivel de ver: o falo enquanto objeto a. A partir de entdo, a busca por algo a
ver acossa o sujeito. Em um esforco para sempre reiterado de ver, o que responde é o
olhar. O olhar passa entdo a funcionar como simbolo da falta, como o que produz a
falta.

O olho ¢é atraido pela promessa de um saber mais além do visivel, por isto Lacan
(1965-66) disse que somo atraidos, como moscas no mel, para uma pintura que imite
uma cortina, ou uma porta, por exemplo. O sujeito busca o jamais visto, 0 objeto de
uma revelacdo Ultima. Este apetite do olho é pacificado na pintura, como observou
Lacan, na medida em que o quadro presentifica a estrutura subjetiva com a parte de real
que ela implica (VINCIGUERRA, 2006). O quadro esconde e revela o que o sujeito
quer ver, revelando algo que ele tampouco esperava. O olhar do pintor irrompe e, com

ele, a fantasia do sujeito que se torna habitante do quadro.

O sujeito, em geral, frente a falta estrutural que o remete ao desejo, enquadra
uma fantasia onde se satisfaz com esta falta. Lacan compara a fantasia com um quadro
colocado no lugar de uma janela: a janela que abrimos quando abrimos os olhos e, logo
de saida, tomamos distancia da realidade. A fantasia, portanto, é este desejo de ver
revelada a fantasia. Mas, este desejo deve estar marcado pela impossibilidade, ja que,
presentificar a fantasia, sem tomar distancia dela, é correr o risco de nada mais poder se
representar. O quadro em si é uma tomada de distancia, um anteparo, enquanto um

locus de mediacdo onde se fabrica e se visualiza imagens. Por isto a fantasia € um
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prototipo do quadro em Lacan. Para Foster (2005, p.170), “ver sem o anteparo seria

deixar cegar-se pelo real”.

A intencdo de Bataille era de ser cegado. Rasgar o véu da significacdo pela
obscenidade para cair no ndo-senso e atingir a sensibilidade fora da linguagem. Na
novela de Bataille, o objeto obsceno produzido vem para presentificar o horror, que é a
angustia frente ao impossivel, ao real. Este objeto olha o leitor/espectador da montagem
batailleana: mobilizando o vazio deixado pela Coisa, ele alcanga um efeito de real. A
producdo da Historia de Bataille faz da angustia que o atormenta, um objeto que olha o

leitor.

Com a pesquisa, aprendemos que devemos nos lembrar, no entanto, que para
criar o objeto é necessario separar-se dele antes (LACAN, 1965/2003). Bataille deixou
claro que foi sua andlise, com Adrien Borel, que o colocou em condicGes de escrever.
Sabemos pouco sobre esta analise, mas talvez ela tenha lhe possibilitado se separar dos

olhos idealizados que exigiam um gozo masoquista.

Vale lembrar aqui, que Bataille (1989) reconhece a dimensdo de satisfagédo
implicada na atividade literaria. Para ele, a literatura é culpada porque se opde a razdo e
ao mundo assentado, civilizado, dos adultos. No romance de Emily Bronte, O morro
dos ventos uivantes, ele reconheceu, através de seus personagens desligados das leis da
sociabilidade ou dos interditos, a transgressdo tragica da lei. De outra forma, também
em Sade, ele reconhece a transgressdo pela literatura. Sade escrevia para transgredir e
dai tirava satisfacdo. No entanto, € a operacdo sadiana com a letra que substitui o
imperativo de gozo séadico, por um imperativo de tudo dizer pela escrita. A escrita s6
alcanca esta funcédo pela via da letra nela implicada, que carrega um gozo, parcial, em
oposicdo a um gozo absoluto (LARRIERA, 2001). Bataille buscava um gozo absoluto,
mortifero e impossivel. A via que a andlise lhe abriu, pela escrita, era a parcializacdo

desta pulséo absoluta, a quebra. Historia do Olho é um efeito de aparelhagem pulsional.

Entendemos, de acordo com Lacan, que este seria o sentido da sublimacdo da
qual Freud pouco falou. Tal sublimacdo, a de Lacan, comporta uma satisfacdo
indiscutivel, mas mais ainda. Em torno do lugar do infortanio gravitam as narrativas que
ndo convém serem compreendidas, mas lidas, como a escrita das letras, a pratica da
letra onde converge linguagem e gozo. Lembremos que 0 que se escreve, quando se

trata do falasser, séo as condic¢des de seu gozo. Onde, portanto, nem tudo pode ser dito,
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podem ser articulados, combinados e extraviados, tendo em vista sua materialidade, o

corpo escrito.

Bataille nos mostrou, neste caminho, como é possivel, na articulagdo das cenas
da Histéria do Olho (2003), exibir fendas, hiancias, furos. O excesso de lugares
transitérios por onde passam 0s personagens, mostram, essencialmente, um nao-lugar.
Esta falta de lugar € mais um dos componentes da vertigem que se instaura na novela.
Lugares abertos, pitorescos, que participam de um frenesi funesto. Em um realismo de
descricdo, Bataille, sob a mascara/anteparo de Lord Auch, (provavelmente um
estrangeiro que o habita), fala da volUpia de franquear as bordas do impossivel. Este
franqueamento sé lhe sera possivel, para Bataille, pelas atividades subterréneas. Ele
exibe uma violenta escatologia e uma inquietante forma concreta de buscar um retorno a
animalidade, nesta aventura que vitima o olho, sacrifica-o, desconstroi para redistribuir

a anatomia nos jogos e apostas transgressivas.

Fica claro, neste percurso, que a violéncia da linguagem é outro recurso de
Bataille para fragmentar o simbodlico. A incongruéncia, as contradicdes, as
ambiguidades e a parddia, sdo causa de mal estar no leitor. Reinam, na Historia, o
instante e o ndo-saber (TEIXEIRA, 2005). Mas seu maior recurso, na Histéria do Olho,
foi o obsceno. O obsceno desconecta o corpo e a linguagem na novela para conectar
Bataille a vida: a alegria da Historia do Olho € fulminante (BATAILLE, 2003, p.95).
Bataille busca, com o ele, destituir a significacdo, pois ja sabia que havia um gozo nas
palavras. A segunda versdo da novela atesta sua vontade de redugdo de sentido, e de
saber, a favor da experiéncia. Inclusive no uso que faz com as ilustraces de Bellmer,
gue ndo tém cenario, sdo mais cruas, parecem deixar o objeto mais proximo de quem

olha.

A partir de um frenesi funesto e Unico, na Historia do Olho a falta de sentido, o
impossivel, a mancha cega, sdo nomes para morte, ou para o real. H4 um sentimento de
tragédia e melancolia sob o fundo obsceno. Um assombramento diante “das coisas do
sexo” (BATAILLE, 2003, p. 25), sorte de abertura para o abismo. Bataille buscava levar
a linguagem ao ponto onde o texto silencia, ao estupor, penetrar na auséncia de Deus e
da razdo. Por isto seus personagens estdo fora-de-si e fora-da-lei, desafiando o universo
com seus excessos (TEIXEIRA, 2005).
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Na novela, o autor escreve 0 movimento do objeto. Bataille ndo s6 faz os
deslocamentos e as conexdes dos avatares do objeto, como mostra que o objeto se
move, e nunca estd onde deveria. O objeto, a principio, esta entre: entre os cortes das
meias e do avental de Simone, entre o leite e o prato, entre o grito e o olho morto, entre
as palpebras e as pernas, entre a morte e 0 sexo. Ou esta no rubor de Marcela, no sol da
Espanha, na luz da lua e da urina, no olhar avido de Simone. O narrador, contaminado
pela mulher, busca o encontro massivo com este objeto para alcancar este gozo sublime
e obsceno que vé em Simone, a “santa do abismo”, ou em Marcela, corpo fragmentado

que ndo suportou os prazeres fora do armario.

A insaciabilidade e a violéncia dos personagens da novela buscam desintegracao
e uma despersonalizacdo, uma perda das formas que levaria a uma dissolucdo dos seres
na natureza, um retorno aos elementos primevos. Por fim, sé resta a carne, o informe, e
0 objeto em sua crueza. O padre se arruina depois de ser medusado pelo objeto que vé
na vulva de Simone. Simone se apodera dos objetos para provocar o olhar e a angustia,
violando qualquer anteparo. O olhar, na novela, é sexualizado, ereto, para depois ver
além, exceder o voyerismo e se tornar voyant (TEIXEIRA (2005). O narrador, no ultimo
momento, estd anulado pela presenca macica deste objeto, que anulou a distancia entre

0 sexo e o olhar, ponto culminante do horror.

“Levantando-me, afastei as coxas de Simone: ela jazia no chdo, de
lado; encontrei-me entdo diante daquilo que — imagino — eu sempre esperara:
assim como a guilhotina espera a cabega que vai decepar. Meus olhos
pareciam estancados de tanto horror; vi na vulva pelada de Simone, o olho
azul-palido de Marcela a me olhar, chorando lagrimas de urina”.
(BATAILLE, 2003, p.85).

Ao usarmos os desenvolvimentos de Lacan relativos ao olhar no Seminario 13
(1965-66), para montagem batailleana, percorremos 0s objetivos relativos as nogoes
psicanaliticas envolvidas no tema. Mas, além disto, percebemos que a Historia do Olho
ndo cria uma narrativa anteparo. Ou seja, se 0 autor chega a provocar o olhar, uma das
funcbes do anteparo, ndo € para domestica-lo, mas para usd-lo como um instrumento
pungente, de corte, capaz de furar o véu, o drama da representacdo e da narrativa. Com
esta estratégia, ele visa rebaixar os ideais e o ilusério, convocando o sujeito a se

apresentar em outro lugar, diferente daquele lugar acomodado da representacéo classica.
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A pesquisa nos levou a pensar que o trajeto batailleano passar pela tentativa de
quebrar este anteparo de representacdo. Ir além do gozo parcial é ir além da
representacdo, é ultrapassar os codigos da linguagem, demitir o Outro ao qual se estéa
assujeitado pela fantasia. Bataille queria a imagem ao avesso, fazer o real existir em
toda sua gldria soberana, ou em sua abjecdo crua e horrivel. Ele sabia que era preciso
destituir as significacBes vinculadas ao anteparo e ir além do principio do prazer:
Bataille estava disposto. A operacgdo se faz, portanto, neste nivel: de sujeito-objeto a ser
visto pelo Outro, assujeitado ao Outro que olha (realidade como efeito de
representacdo), para sujeito ao olhar-do-objeto (real como trauma). Aqui € o olho que

olha, o olho obsceno.

Bataille, acessando o mundo subterraneo e violento das coisas humanamente
sagradas, certamente, provocava o real. Com as cenas de violéncia e horror, onde os
corpos se perdem e se mesclam nas orgias de sexo e sangue, as formas se perdem em
direcdo ao abjeto, ao informe. Como observou Foster (2005), o olhar-do-objeto invade o
sujeito que é virado ao avesso. O olhar-do-olho obsceno destitui a representagdo e a
moldura representativa que contém a cena. Em Bataille, o olho, objeto obsceno, aparece
pulsante a servico do real, causando estranhamento ao deslocar o mundo assentado das

coisas.

O que descobrimos, entretanto, com os desenvolvimentos de Lacan sobre o olhar
é que, na fantasia, hd que se notar: romper o anteparo ndo é para qualquer um! Mesmo
assim, o real sempre estara um passo atras da representacdo e a imagem, por mais
obscena e devastadora que seja, funcionara para ludibriar o sujeito, por mais que a
estrutura seja forcada. O que encontramos no caminho da tese, e na Historia, sdo 0s
rastros deste real, que retornam, eclodindo ao acaso. E preciso saber suas
consequéncias, no caso a caso da clinica, ou na cultura. Na Histéria, o real retorna como

olho obsceno e olha o sujeito. E a randonng batailleana!

Na Historia, animada pela pulsdo e o desejo de tudo ver, o leitor é levado até a
vertigem de uma visibilidade ostentatdria e obscena. Esta visibilidade, mesmo que nédo
leve o sujeito até o limite do impossivel, como queria Bataille, pode retira-lo da visao
comum. Esta sorte de cegueira cala a tagalerice e a balburdia do mundo das coisas e das
imagens, trazendo a presenca da morte. Afinal, s6 a morte é obscena o suficiente para

calar os semblantes. Fatalmente, a Histéria do Olho me olhou.
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