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9
ENTRE ANGUSTIA E ESTRANHEZA:
ATO, IMAGEM E SUBLIMACAO
NA PSICANALISE E NA ARTE

Tania Rivera

Quem faz um trago deixa uma ferida.

Henri Michaux

O belo ndo é sendo o comego do terrivel

O que justo podemos suportar

e o admiramos tanto porque ele desdenha
nos destruir.

Rainer Maria Rilke

Por em cena o trauma: é disso que se trata no funcionamento pulsional
S¢gundo a pulsao de morte, para Freud. No famoso jogo de carretel de seu neto,
Freud percebe que o comportamento, de inicio incompreensivel, de langar para
longe objetos era parte de uma brincadeira que se completava com a volta do
Objeto, ¢ propée entendé-lo como uma encenagio ativa da partida da méae. Com
©Sse jogo, o menino apropria-se disso que sofria passivamente como trauma,
Mandando embora e trazendo ativamente de volta um substituto da mae. A
Vocalizagap de um par de fonemas, “000” para a partida do objeto, e “aaa” para
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seu reaparecimento, entendidos pelos familiares como fort (“longe») € da (4;
estal”), marcaa entrada desta crianga de 18 meses na linguagem. E imPOrtante
notar que esta “grande realizacdo cultural” do menino € acompanhada de -
propria desapari¢ao no espelho (Freud [1920]1986, p. 27). Ele realiza, um dia
o ato de fazer-se aparecer como imagem em um grande espelho que nio ia ate
o chio, para em seguida fazer-se sumir (“bebé 000”). Ao encenar a partidg i

mée, o menino pde a si préprio em cena, portanto, a0 mesmo tempo em que

se esgueira, sorrateiro, rumo a uma opaca outra cena.

Em analise, o sujeito €, sem duvida, chamado a realizar isto também, 5
repetir ativamente o trauma, atuando-o. E com isso ele atualiza seu proprio
despedagamento, sua quase desapari¢ao que € o ato mesmo pelo qual ele se
inscreve como sujeito, percebendo-se ao mesmo tempo como imagem e como
algo que dela se esquiva, que resiste a apreensao no espelho e ao mesmo tempo
constitui o que lhe é mais intimo como estranho a ele mesmo. O sujeito
divide-se e brinca com sua prépria divisdo, com sua separagdo € o que dela

resta, em analise assim como na arte.

Ha que se levar em conta a incidéncia dessa divisao do sujeito na cultura,
e o campo da arte nos mostra de maneira privilegiada como isso se da, desde
fins do século XIX até nossos dias. Nossa aposta é de que em ato 0 sujeito se
reconfigura no campo cultural, e a produgéo artistica pode, ao lado da clinica,
nos trazer testemunhos capazes de balizar nossa reflexao sobre 0 sujeito. Em
vez de tomar obras de arte como ilustragbes da teoria psicanalitica, ou ainda
tomar obras ou artistas como “analisandos” e deles construir interpretagoes;
faremos aqui, portanto, um esfor¢co de interpenetracdo entre 0 terreno da

psicanalise e o da producgéo de arte moderna e contemporémea.1

Pelo modelo do jogo do fort-da, ato sera, aqui, concebido como
ativa do trauma. Nao é a toa que se fala comumente em cena tra
trata-se da fantasia, com o trauma, na medida em que este a faz ba :
ameaga rompé-la, introduzindo nela acidentes. O ato néo perdera este caratef
acidental, por mais que ele eventualmente exija agdes claras € especificas P o

2 . seu
parte do sujeito. Tentaremos retirar as concepgées de ato aqui tratadas de "
ver neld

- urﬂs
estruturas de produgao cultural que, 4 maneira da fantasia pard cada )
co-

proto

repeti¢do
umatica:
scular €

contexto clinico, centrado na producao psiquica de um sujeito, para

organizam um protocolo de relagées entre sujeito e objeto. Sobre tais
aln

entep 0

los, interessa-nos debrugarmos, abstraindo para tal, estrategic

1. Ver, a respeito dessa posicdo metodolégica, Rivera (2002).
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mundo mais amplo de relacgoes intersubjetivas, sociais, comerciais etc. em que
eles se inscrevem. As producoes artisticas parecem-nos particularmente instru-
tivas a respeito de tais relagdes, justamente pela sua homologia estrutural com a
fantasia, esta que €, para Lacan, “a obra de arte de uso interno do sujeito” (Lacan
1966). Além disso, talvez a producéo artistica seja a mais acidental das produgoes
culturais, justamente por sua subterranea ligacdo com o gozo que impede sua

total absorcao em uma logica de mercado ou em uma ideologia qualquer.

Tecendo aproximagdes com duas obras pingadas no vasto panorama da
arte moderna e contemporanea, buscaremos propor duas vias para a reflexao
psicanalitica sobre o ato em suas relagdes com o sujeito e a imagem. A primeira
diz respeito ao que Lacan propde como passagem ao ato, € parece-nos
articulavel a nocao freudiana de Estranho (Unheimliche). A segunda, esbocada
por Lacan como acting out, pde em relevo a aparigdo do objeto e o afeto de
angustia que a acompanha.2 Entre o Estranho e a angustia, parece mover-se
a arte do século XX e do nosso tempo, em formagoes de imagem que implicam
no sujeito e em seu objeto, como articula a férmula da fantasia. Os dois tipos
de ato que aqui exploraremos consistem em operacdes sobre a fantasia que a

fazem oscilar um tanto, recolocando em questédo, na imagem, sujeito e objeto.

As Demoiselles d’Avignon e a passagem ao ato

Picasso acabaria se enforcando atras das Demoiselles D’Avignon, segun-
do uma ameacadora previsio de Derain, e de uma certa maneira ele se enforcou
mesmo atras dessa tela, pois ela despedaca e abre o espago de composicéao,
implicando ao mesmo tempo num despedacamento do sujeito, seu correlato.
Essa obra com que o grande artista inaugura, em 1907, o cubismo, €, segundo
Carsten-Peter Warncke, uma verdadeira “licao sobre o carater vao e arbitrario
das nogées ordinarias da representacao pictorica” (Warncke 1995, p. 153).3 Ha
nele um reagrupamento de planos que gera um e€sSpago recortado, ao contrario
da perspectiva central que desde a Renascenca cria a ilusdo de espago. As
reparticées de cores e os contrastes, que nao nos interessa aqui abordar em
detalhe, parecem acentuar o aspecto desconjuntado da tela.

e

2. Ver Lacan (2004). o
3. Todos os trechos oriundos desta obra recebem uma tradugéo livre.
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Tal brutalidade de recorte e tal despedacamento da imagem sago caracte.-
risticos da arte moderna e tém como ponto forte as Demoiselles d’Avignon, Esse
quadro atingiu violentamente as convengdes estéticas vigentes. Indignado, ¢
filésofo francés Eugéne Souriau chegou a afirmar sobre a obra de Picasso, ep,
1956: “Esse artista que sabe tao bem desenhar e pintar [...] insultou voluntaria-
mente nosso sentimento da beleza” (apud Moeglin-Delacroix 1981,p. 73). Nos
recortes em que os corpos nus séo mostrados em pedagos, decompostos sob varios
angulos simultaneamente apresentados, com seu volume recomposto a partir
dessa apresentacdo achatada, sdo prostitutas que se oferecem, cruamente.

Mais do que o motivo representado, contudo, é a estrutura organizadora
da obra que insulta, atingindo o espectador. Ao desbancar a perspectiva
classica, Picasso retira de sua posicéo privilegiada o olho do contemplador que,
senhor da cena, era o ponto verdadeiramente organizador do espaco de
composicao. O estilhacamento de pontos de vista nas Demoiselles d’Avignon
retira o contemplador de sua apaziguadora posicao central, puxa-lhe o tapete,
o faz cair e momentaneamente desaparecer. Ele ndo é mais senhor da imagem,
mas antes o seu efeito, fragmentadamente. Nas palavras de Maurice Blanchot,

“o Homem é desfeito segundo sua imagem” (Blanchot 1955, p. 350).

Nessa relagdo com a imagem, subitamente o sujeito mostra-se néo-cria-
dor da fantasia, mas por ela engendrado a sua revelia. Independentemente da
cena eventualmente representada, tal subversao tem um alcance traumatico,
ou melhor, ela pée em cena o trauma, atuando a divisdo do sujeito. Como
afirma Francis Ponge, pensando justamente em Picasso, “no século XX, os
espelhos voaram em pedagos” (apud Gagnebin 1981, p. 39).

Demoiselles d’Avignon opera, no terreno da cultura (e nao no da subje-
tividade de Picasso, entenda-se), algo analogo ao que se denomina, na clinica,
uma passagem ao ato. Sabemos que Freud usa em aleméo o verbo agieren
(“agir”) em varias passagens de sua obra, especialmente ao se referir &
transferéncia (Freud [1914]1986). Este termo foi sistematicamente transposto;
na tradugéo inglesa, por to act out e por sua forma substantiva acting out, que
se tornou expressao corrente entre os psicanalistas para designar atuag0es
que trazem a marca de uma emergéncia do recalcado, sejam elas realizadas
no decorrer de uma analise (fora ou dentro da sessao), ou independentemen‘te
de um processo analitico.® A expressao passagem ao ato ou, €m frances

< ; ; ego
passage a lacte, seria equivalente ao acting out, nao fosse seu empres

4. Ver Laplanche e Pontalis (1986).
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iatrica para designar exclusivamente 0 aparecimen-
omumente utiliza-

s, uma

tradicional na clinica psiqu
to de atos violentos ou delituosos. As duas expressoes sao ¢

ma indiscriminada, mas Lacan propoe, como ja anunciamo

das de for
nario sobre a

distin¢a
angustia.
Segundo ele, na passagem ao ato haveria uma encenagdo na qual “o

o vai na direcao de se evadir da cena” (Lacan 2004, p. 137). Ao por em
de a sair de

o muito interessante e complexa entre elas, em seu seml

sujeit
ena o trauma, como vimos com Freud e seu netinho, o sujeito ten
a desaparecer no espelho. Com isso, ele acentuaria sua divisao, fragmen-

C

cena,
tando-se até seu quase apagamento. Em tal encenacéo, precipita-se a fantasia,

e com ela o sujeito se reinscreve em seu proprio sutil desaparecimento, como
na tela de Picasso. A passagem ao ato sempre falha, porém, pois o sujeito nao
pode se subtrair da cena de uma vez por todas... a nao ser por sua propria
morte. Nao é a toa que Freud dizia orquestrar esse movimento uma silenciosa
pulsao de morte. “O unico ato que pode ser bem sucedido”, como dizia Lacan,
é o suicidio (Lacan 2001a, p. 542).

O jogo entre o reconhecimento € 0 estranhamento da imagem especular
que constitui o eu se da, como vimos com o netinho de Freud, a partir da
possibilidade de se extrair de cena, de maneira a encenar, paradoxalmente,
seu proprio desaparecimento. O Estranho (Unheimliche) diz respeito a esse
jogo, capaz de produzir duplica¢oes do eu em torno deste umbigo do espelho
- parafraseando a nogao freudiana de “umbigo do sonho” (Freud [1900]1987,
p. 482) -, essa mancha, esse ponto onde nada se mostraria, na imagem. E
notavel que Freud passe grande parte do seu texto de 1919 discorrendo sobre
o duplo, justo quando ele amarra de forma definitiva o campo do olhar a
castracdao. O duplo é aquela garantia narcisica que se transforma em inquie-
tante “anunciador da morte” (Freud [1919]1946, p. 247). Nao esquecendo de
que Freud escreve este texto de maneira praticamente concomitante ao “Além
do Principio do Prazer”, podemos dizer que pulsao de morte anuncia-se ai no
dominio do olhar, ao lado de uma vertente erotica da imagem de si. Duplo de
vida, duplo de morte.

A isso se refere o que Lacan situa do lado do impedimento, diferencian-
do-o da angustia, como uma espécie de armadilha: “no mesmo movimento pelo
qual o sujeito avan¢a em diregao ao gozo, quer dizer ao que € mais distante
dele, ele encontra essa quebra intima, bem proxima, de ser tomado no caminho
Por sua propria imagem, a imagem especular” (Lacan 2004, p. 20). Isto é

129

Scanned with CamScanner




—m}.: PE——

o sujeito encontra-sé subitamente, com g

diferente do embarago €m que

angustia, como veremos adiante.

“Unheimliche nomeia”, segundo
ecreto € no oculto, ma

r em evidéncia algo queé na
¢ao0: 0 Estranho aponta par
o em questao seu estatut
ito e o objeto no campo do olh
Estranho aparece quando se d
| de uma fragmentacao de pont
construcéo ilusoria. Nao éatoaqueF
tica que se obtém mais facilmente o efeito de

Shelling, citado por Freud, “tudo aquilo
s é posto em evidéncia” (Freud
o se poderia ver, em um jogo

a2 um ato que chacoalha a

? | que deveria ficar no S
| (1919]1946, p. 235). PO
de ocultamento e mostra
cena da fantasia, pond
agenciamento entre 0 suje
o Demoiselles d’Avignon, 0
vista central do eu, em pro
evidencia a fragilidade de sua
ser no terreno da ficcao artis
estranheza. O eu sé constrdi nu

da literatura e da arte.

o de cena, ou seja, de
ar. Como nos ensina
esloca o ponto de
os de vista que

reud afirma

ma linha de ficgao que €, por definicao, o campo

porém, que o Estranho “nomeia” (nennt), no trecho

! E importante notar,
orno significante a este

e acabamos de citar. A arte talvez nomeie, dé cont

qu
| “sculto”, este umbigo que sustenta a fantasia, entre imagem e palavra (como
i na frase “Uma crianca € batida”, no texto freudiano também de 1919). Se uma

obra como Demoiselles... encarna a passagem ao ato, convidando-nos ou até

nos cooptando a deixar, frente a ela, que vacile um pouco a tela da fa
propria obra nomeia-se como um ato tinico de estranhamento, delineand

ntasia, a
ouma

| ~ T
fresta, uma lucarna por onde se entrevé, fugidiamente, o que a fantasia vem

velar. Uma escotilha: algo se vé, mas nédo vaza agua, nao chega a haver confuséo

entre o fora e o dentro.

il
| O Estranho apresenta importantes ressonancias com a arte moderna €
Hi contemporanea. Basta pensar nos inquietantes quadros do surrealista belga
Wi Ren.é Magritte ou, mais sutilmente, nos Film Stills da badalada artista contem-
} poranea americana Cindy Sherman, tdo familiares e estranhos ao mesmo
I temPo..Mas podemos destacar em alguns dominios da arte contemporanea um
| ma‘u? m?portante da operagdo de estranhamento da fantasia a que 10S
c?nwc}ana a artf:. Tentaremos fazé-lo com Lacan, mas contra ele, posto qué ele
nao v; desco.ntmuidade entre o Estranho e a angustia. Além’ disso, Lacan
:rrrll:éiiz ::lj)iteoac;em- ur.n l_Tlomento ainda precoce da arte contemporanca (°
o S es!:zuﬁst::a; :; tie 19tf:32- 1963), e nao pretende tratar diretamente
um universo de questﬁe,s cornuc:;:1 ; ;rzzm S-Ombr‘a de duvida, mergulhado €
ucéo artistica de seu tempo. Podemo®

dizer, de fato, qu
e, seF
, s reud concebe com o Estrarho ti verdadeito conceito
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estético que dialoga, malgré lui, com as vanguardas do primeiro pos-guerra,
Lacan entretem um dialogo fecundo com a estética da segunda metade do
século, com sua concepcao da angustia.

Objeto, angustia e arte contemporanea

Ha ai uma passagem de que Lacan se fara, no campo da psicanalise, o
arauto, com seu objeto a. “O investimento da imagem especular é um tempo
fundamental da relacdo imaginaria. Ele é fundamental na medida em que
apresenta um limite. Nem todo investimento libidinal passa pela imagem
especular. Ha um resto” (Lacan 2004, p. 50).

Um resto: algo que resiste a imaginarizacdo. De um lado, afirma Lacan,
temos uma reserva imaginaria, sustentada pelo falo. De outro, o a, “este

residuo, este objeto cujo estatuto escapa ao estatuto de objeto derivado da

imagem especular, quer dizer das leis da estética transcendental” (idem, p. 51).
A referéncia a estética kantiana talvez nao seja ai acidental. A maior parte da
producao artistica contemporanea talvez vise, justamente, escapar do imagi-

nario, ou, dito de outra maneira, pér em xeque a imagem especular.

O a, “ce qu’on n’a plus” (idem, p. 139) — o que nao se tem mais —, este
objeto que nao é mais do que uma letra, a “libra de carne” (idem, p. 146), de
que fala Shakespeare em seu Mercador de Veneza, implica uma mostragao que
convoca o corpo sob o modo do acting out. Este € “essencialmente alguma coisa,
na conduta do sujeito, que se mostra. O acento demonstrativo de todo acting
out, sua orientacdo para o Outro, deve ser ressaltada” (idem, p. 145). O objeto
a, este objeto cuja unica tradugao subjetiva € a angustia, implica em uma
mostracdo, ao mesmo tempo em que, como ja vimos, indica precisamente o
que escapa a imagem especular. Assim, o objeto a implica em algo de
essencialmente imagético, mas que néo se restringe ao registro do imaginario:
“l--.] Eu vou trazé-los de volta a evidéncia da imagem, e tanto mais legitima-
mente que é de imagem que se trata, que este irredutivel do a é da ordem da
imagem” (idem, p. 190). Isto traz uma ambigiiidade fundamental a este objeto,
pois nés ndo podemos sendo imagina-lo no registro especular. “Trata-se
precisamente”, dira entdo Lacan, “de instituir aqui um outro modo de imagina-
rizacdo, se assim posso dizer, no qual se defina este objeto” (idem, p. 51,

destaques meus).
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Sabemos que a delimitagéo entre arte moderna e contemporanea é
extremamente controversa, e nio terej tempo neste trabalho para destrincha-
la. Peco a compreensao do leitor para ver aqui a demonstragido preliminar de
uma hipétese que exigira provas suplementares, mas pode ja apontar para
questées importantes a respeito do sujeito em sua determinacdo cultural e
suscitar reflexdes acerca de sua incidéncia na clinica psicanalitica.

Mesmo renunciando a tratar da distingdo entre arte moderna e contem-
poranea, nao resisto a fazer alusao a concepcao do autor brasileiro Alberto
Tassinari, em seu belo livro O espagco moderno, que vé como caracteristico da
arte moderna o reconhecimento da tela como anteparo, e ndo mais janela,
vidraga transparente aberta sobre o mundo. Isso que ele chama de “espaco
moderno” seria na arte contemporanea nao significativamente modificado, mas
simplesmente desdobrado, ja livre do naturalismo contra o qual lutaram as
vanguardas do século XX.® A obra moderna traria em germe uma critica a
representacao, uma denuncia de seu carater ilusério. Temos ja em Manet,
segundo a magistral analise de Michel Foucault, mastros de barcos reverbe-
rando e pondo em relevo as préprias malhas da tela (Le port de Bordeaux,
1871).” Muitas obras contemporaneas, porém, niao parecem apenas desdobrar
tal possibilidade de representar uma critica a representacao elas teriam antes
a pretensao de denunciar os limites da representacéo, fazendo do suporte (tela,
objeto ou o proprio corpo) uma materialidade arrancada ao mundo da mimesis.

Orlan e o acting out

Do universo desigual, variado e por vezes contraditorio da arte contem-
poranea, tomarei aqui um exemplo extremo de apelo ao corpo, abordando a
obra da artista francesa Orlan. Em seu radicalismo, creio que ela me auxiliara
a tornar visivel, se nao palpavel, a ligagao da arte contemporanea com o acting
out que nédo me parece ocasional ou restrita a seu trabalho, mas estrutural,
ainda que ela nem sempre seja tdo explicita, € nem sempre esteja ligada
imediatamente ao corpo. A partir de trabalhos provocativos, como por exemplo
o Baiser de l’artiste, que reproduz parte do corpo da artista como uma maquina
dispensadora, em que moedas podem ser inseridas, Orlan comega, em 1990,

6. Ver Tassinari (2001).
7. Ver Foucault (2004).
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a série de performances Reencarnagoes de Santa Orlan, que

uidadosamente concebidos e

operagoes plisticas em cenarios ¢ com figuring 3
e

costureiros famosos. De inicio, essas performances sao fotografadas ¢ regi
S-

o. Em 1993, comegam a scr transmitidas via-satélite B

) ara

rtes do mundo, em tempo real. A artista Perman
€Ce

tradas em vide

galerias em diversas pa
consciente durante as operagoces, dedicando-se a ler obras literarias oy Psica

naliticas, quando nao esta tragando com seu proprio sangue desenhog que
serao depois aumentados € vendidos.

Orlan define isso que ela chama de “Arte Carnal” como “um trabalho ge
auto-retrato no sentido classico, mas com 0S meios tecnologicos de nosgg
tempo. Ele oscila entre desfiguragao e refiguragdo. Ele inscreve-se na came
porque nossa época comega a nos oferecer essa possibilidade” (Orlan 2003).®
Tratam-se de cirurgias plasticas um tanto desviadas de seus objetivos estéticos
habituais. A artista teve implantadas em suas témporas, por exemplo, duas
pequenas calotas de silicone normalmente usadas como proteses sob as
bochechas para fins estéticos. Mas nao ¢ apenas o resultado final que conta
no auto-retrato — antes, é a possibilidade de ver e mostrar o que esta debaixo
da pele, dentro do corpo, que exerce aqui um fascinio: “De agora em diante,
pOSSO ver meu proprio corpo aberto sem sofrimento. Posso ver-me até o fundo

das entranhas, novo estéagio do espelho” (idem).

E notavel, como vemos, a influéncia de Lacan no trabalho desta artista.
Isso da mostras de um contato direto com a psicanalise que nao pode ser
alargado para o campo da produgdo artistica em geral, mas aponta para B
complexidade da interrelagao entre os dois terrenos, na cultura. Muitos sa0 08
cais

trabalhos contemporaneos, convém lembrar, que também propoem radi
°0

intervengdes no corpo e nio apresentam influéncias diretas da psicanalise.

papel da psicanalise na obra de Orlan se faz sentir ainda mais fortemente, pard
o de umd

a concepcdo da série de reencarnagdes, pela referéncia ao text
trecho

psicanalista francesa, Eugénie Lemoine-Luccioni, do qual reproduzo um
retirado da homepage da artista:

¢ , em
8. Ver o site da artista: www.orlan.netfr/ phppagewparoles,phpid'-'ﬁ:i (consultad:c g
19/06/2003). A tradugio desse e de todos os demais trechos & minh f:“;u
e

os leitores a acessarem, neste site, mais imagens das obras referidas €
trabalhos da artista. istd

. Agl do
9. Ver, por exemplo, dentre um imenso universo de obras, & pagind
australiano Stelarc: www.stelarc.va.com.au.
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A pele € decepcionante. Furar o saco de pele nao assegura necessariamente
um bom ponto de apoio: nao se captura nada além. Ela da, mesmo assim,
algo do ser; ela ¢, com efeito, o que se rasga, se corta para engendrar; em

uma palavra a natura, ou vestido rasgado. [Orlan 2003.]

Tal tentativa de ir além do espelho, de realizar o auto-retrato no corpo,
na propria carne, nada tem de uma busca da dor ou de qualquer redengao. A
obra de Orlan visa fazer da propria carne o retrato, transformando o corpo,
pela imagem, em linguagem invertendo, portanto, como nota a artista, “o
principio cristdo do verbo feito carne em proveito da carne feita verbo” (idem).
Ou seja, mostrando que, mesmo que se busque debaixo do saco de pele, nada

se encontra do sujeito além da imagem que com a linguagem (“o00”, “aaa”) dele
se constroi.

Mas talvez algo se encontre sob a pele-imagem, alguma coisa capaz, das
entranhas, de dar noticias do sujeito, um naco de carne que toca o que nao
aparece no espelho. Orlan atua em sua obra, no corpo, o rasgo na telafantasia,
e com tal corte no corpo o auto-retrato fica, seja ele estranho ou familiar, posto
de lado, desbancado por uma perda que ai se atualiza, mais uma vez, no corpo.
Ha no acting out, como ja dissemos, uma mostracao ao Outro, e “o essencial
do que € mostrado, € este resto, sua queda, o que cai nessa transacao” (Lacan
2004, p. 146, tradugao livre). O corpo estd em ruinas. Isso que cai é comple-
tamente visivel, pois visa mostrar algo, mas ao mesmo tempo é invisivel, pois
se constroi em torno disso que nao é figuravel, é o que se perde. Voltando a
brincadeira de fazer a méae partir e retornar, o carretel acaba por cair, ele
persiste como um resto dessa operacao, sinal de seu fracasso em trazer de

volta, de uma vez por todas, a mée. O carretel termina no chao.

O acting out seria, ainda segundo Lacan, o contrario do teatro moderno
que aspira a fazer com que os atores descam para a platéia. O momento do
acting out & aquele em que os espectadores sobem ao palco e tomam a palavra.
As performances de Orlan sio provocativas no sentido em que suscitam em
nés um ato, ou uma fala a enunciagdo de uma repulsa, por exemplo. As
reencarnagdes de Orlan fazem “da castragéo sujeito” (Lacan 2001b., p. 380),
Como faria, segundo Lacan, o acting out e aqui devem se levar em conta os
dois sentidos do termo francés sujet: “sujeito”, mas também “tema” de reflexao,
de conversa. O acting out suscita outros atos (acts), e os destina a interpretacao,
a fala em torno da castracédo. Mas o acting out, como mostra Orlan, faz vacilar
toda imagem constitutiva do eu em prol de uma aparicédo efémera do sujeito,

135

Scanned with CamScanner




D |

esse sujeito meio desaparecido que nao se refere senao a Castracig que o g d
Vide
)

8 0 resty da

. Ha a‘ngﬁStia
] ali onde voce dj, -
[je], € ai, propriamente dizendo, que, no nivel do Inconsciente, ge situa ¢ N

- Neste

ao objeto de que ele se separa, ou melhor: ao objeto que incarp
separacao do sujeito em relacdo ao Outro. Ha algo de intolerave]
em relacio ao Outro, que diz respeito ao fato de que .,

nivel, portanto, prossegue Lacan, “vocé é a o objeto” (vous étes 5 Uobjet) L
acan

0 texto estabelecido a
€ gera uma homofonia
do objeto”, o SUjeitg

objeto q, tornando.g,
» Sua castracao oferecida ao Qutrg, 10

2004, p. 122). Vocé ou vocés sio a o objeto - & curioso
partir da fala de Lacan, sem virgula entre a e o obj eto, qu

com vous étes a l'objet, que seria traduzido por “vocé é

£

Orpo: aj
TPO: ainda que fossem gg imagens, registros, S¢

enos
um tanto de Sangue, aquele tanto com qué

\ 9
10. Ver, g respej
’ Peito de t 2
(2006). 2l vertigem oo, fu

X jvera
” ndamentg) a questao da imagem, River

Ver Foster (1996, PP. 132g¢ )
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Orlan faz seus desenhos, ou ainda alguma gordura, que ela guardara em um
pequeno frasco como relicario. Também as proprias obras que ela realiza no
ato, na cena cirurgica, por assim dizer, sdo restos. Apesar da manipulagéo por
parte do cirurgido colocar o corpo de Orlan numa posicdo aparentemente

passiva, néo podemos esquecer de que ela se faz operar ativamente (dai a
estrutura de acting out de seu trabalho) e, mais fundamentalmente, ela nos faz
rever a perda e reviver quase, em uma vertigem, a queda que faz deslizar o
sujeito para o lugar do objeto pedido.

Nés, contempladores, é que somos entédo colocados em posicdo trauma-
tica. Isso se relaciona ao que eu gostaria de salientar como segundo aspecto
importante a respeito do trauma. O texto freudiano € veemente a esse respeito:
é a excitacdo pulsional suscitada por tal manipulagéo que & verdadeiramente
traumatica.'®> A obra de Orlan parece-me buscar, sem duvida, suscitar tal
estranha excitacdo em seus espectadores. Talvez seja este o ponto fundamental
que Hal Foster parece indicar, com outras palavras, como uma mudanga de
concepcéo na virada da arte moderna para a contemporanea. “Da realidade
como efeito de representagao”, segundo ele, teriamos passado “para o real como

uma questao de trauma” (Foster 1996, p. 146).

Tomando a féormula da fantasia (S barrado pungdo de a), diriamos que
o Estranho esta ligado a uma vacilag¢éo da fantasia que corresponde a um
evidenciamento de S barrado, enquanto a angustia refere-se a uma mostracao
do objeto a, que corresponde a um curto-circuito em que a fantasia arrisca se
desintegrar e o sujeito vé-se levado a cair, tentado a ocupar o lugar do a. Entre

uma e outra possibilidade, a arte — € a clinica — dos tultimos 150 anos

movimentar-se-ia.

Transferéncia, arte e sublimagéo

Em analise trata-se também de acting out, pois a transferéncia deve ser

entendida, em sua radicalidade,
cena que recoloca em questdo 0 COTpo, sua fragil unidade especular, para

suscitar o sujeito do inconsciente (sempre efemeramente), a0 mesmo tempo
em que faz do corpo recair, sob o golpe da castracdo, o objeto que o separa do
o fantasia, em transferéncia, atuando-se por momentos o

como uma encenagédo do trauma, em uma

Outro. Rejoga-se

12, Ver Freud ([1920]1986, pp. 49ss.).
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trauma. Portanto, a angustia sustenta o trabalho analitico do inicjg 20 fi

estando sempre em seu horizonte, e podendo por vezes romper sug Cena, ge,

setting, sob a forma, prioritariamente, do acting out.

Além disso, devemos notar que entre transferéncia e acting oyt ha i

S€ realiza for,
ua interpreta_
m sintoma: ela
Ipretacao deixarg
gotar na interpre-
POssa minimante
O sujeito que com
0 que resta, caj ng

Samos chamar de
— tal seria 0 caminho de uma interpre-

estreita ligacdo. O ato se da na transferéncia, mesmo quando

do consultério. Ele é portanto destinado a interpretacao, mas s
¢ao, como indica Lacan, nunca sera completa como a de y
deixara um resto - e o que conta é justamente isso que a inte
necessariamente de lado. Pois o fato do acting out nao se es
tacéo exige que se faca algo com aquilo que sobra, que se
remodela-lo e, portanto, no mesmo golpe, alterar um pouco
esse objeto esta a todo o tempo fazendo jogo. Remodelar ist
ato, € refazer sua perda de uma maneira que talvez pos
sublimagéo. Da angustia a sublimacao
tacao em ato, de um ato analitico.

A sublimacao depende, nessa perspectiva, de uma forte convocacgao da
repeticao em ato, efetuando-se gracas a desfusdo que permite que Tanatos
jogue sua infernal repeticao. Ela seria,

portanto, sombria — ha uma “sombra
da sublimac&o”,

como indica Nelson da Silva Jr., fazendo referéncia a um
trecho bastante enigmatico do “O Ey e o Isso”.

Freud indica, ai, que a
dessexualizacao implicada na su

blimacao faria com que Eros nao conseguisse

Silva Jr., frente
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a um i = -
nos esb.ur que pouquinho - o que é capaz de gerar, em alguns, uma terrivel
angustia, que uma repulsa imediata pode vir a recobrir

Talvez Orl'am nos tente cooptar em uma espécie de transferéncia. Em
uma transferéncia sem analise, ou seja, em um acting out. Para Lacan, o acting

out &

[...] a transferéncia selvagem. Nao é necessario que haja analise, como
voces ja devem desconfiar, para que haja transferéncia, mas a transferén-
cia sem analise € o acting out. O acting out sem analise é a transferéncia.

[Lacan 2004, p. 148.]

Propondo-nos um agir sem analise, talvez a artista nos ponha em uma
posicdo que néao é exatamente igual a transferéncia analitica, mas seria capaz
de efetuar uma transicéo suficiente entre nos e sua obra, transi¢ao que permita
que a chamemos de arte. A arte faz transferéncia sem analise - enganchando

um isso-foi num sé-depois irreversivel, ndo sem certa angustia.

A sublimacdo é sempre uma questao em que uma analise encontra seu
limite, e eventualmente seu fim, e que talvez seja também fundamental a arte:

o que fazer com a sombra da coisa, uma vez perdido o objeto? Desenhar com
el que aparece e desaparece, ou seja, que
se oferece ao olhar, fragil extenséo do corpo garantida pelo barbante que o

a e cai, subtraindo-se a visao, como
costumava fazer o neto de Freud, encenando com muito mais frequiéncia a
partida da mae do que sua volta. E ja que fracassa a tentativa de trazé-la de
volta, produz-se um resto: cai entdo o carretel das maos do menino. Fazer com

o sangue? Encarna-la em um carret

maneja. Ou em um carretel que rol

que isso se movimente, mesmo assim, e com isso eu mesmo s€ja colocado em

movimento: essa resposta talvez seja a do i0i6, curioso brinquedo de deixar

cair algo e retoma-lo, tornando-o, pelo movimento, quase uma sombra.
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