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Durante muito tempo houve uma alma do mundo, e o pensamento péde
embalar-se com alguma relacéo profunda de nossas imagens com o mundo
que nos rodeia. E um ponto do qual parece ndo notar importancia, que a
investigacdo freudiana fez entrar o mundo inteiro em nos, recolocou-o

definitivamente em seu lugar, ou seja, em nosso corpo, e ndo alhures.

LACAN, 1959-1960. p.115-116

Montaigne faz o ensaio do mundo, com suas maos, com seus sentidos. Mas o
mundo lhe resiste, e essa resisténcia ele deve inapelavelmente percebé-la em
seu corpo, no ato da “apreensdo”. Nesse ato Montaigne sente, decerto,
primeiro o objeto, mas, a0 mesmo tempo, ele percebe o esforgo de sua
propria mao. A natureza nao esta fora de nos, ela nos habita.

STAROBINSKI, 2011. p.18

Toda a minha evolucéo, que chega aqui a formulacdo do Parangolé, visa a
essa incorporacdo magica dos elementos da obra como tal, numa vivencia
total do espectador, que chamo agora "participador". Ha como que a
"instituicdo" e um "reconhecimento” de um espago intercorporal criado pela
obra ao ser desdobrada. A obra é feita para esse espaco, e nenhum sentido de
totalidade pode-se dela exigir como apenas uma obra situada num espago-

tempo ideal demandando ou ndo a participacéo do espectador.

OITICICA, 1994. p.71



Saem do restaurante e resolvem n&o ir a aula. Descem até a avenida e caminham
até a Usina. Separam-se, assim que entram no galpdo. La a encontra. Aproxima-se.
Primeiro passo adentro, no cascalho. Encontra, escrito no interior de uma arquitetura
precaria de trés paredes, porta aberta e sem teto: “A PUREZA E UM MITO”. Outros
poemas encontram-se escondidos debaixo das plantas, enterrados na areia, escritos em
tijolo, madeira, isopor. Ndo lembro mais o que eles diziam. Quanta coisa esperando para
ser lida. Ouve um péassaro e pensa: sera que ele tem também o nome do artista? O som
ndo vinha da gaiola dos papagaios, que eram dois grandes que roiam a casca dos galhos
secos, ja sem folhas. O verde ali eram eles. Mais um tempo e ja& andava pela areia.
Vestia botas nos pés e pensou em tirar os cal¢cados, mas ndo o fez. Entra na tenda maior.
A cada passo percebe o som mais baixo. H4 como que um apanhado de coisas cheirosas
em um embrulho de rede, pendurado no alto da estrutura. Seria cravo? A porta ndo tem,
é sO o batente, com fitas coloridas presas na parte de cima, como uma espécie de
cortina. O corpo as leva para dentro, na medida em que cruza o marco. O espaco é todo
escuro, tem dificuldades em identificar as paredes que o limitam. Vai tateando. Segue o
corredor em espiral adentro, devagar. Encontra o fim, o centro da arquitetura. Ali esta
uma televisdo desligada. Teve certeza quando usou a luz do celular para enxerga-la. A
televisdo ndo ligou mesmo quando apertou o botdo. Ficou algum tempo ali sozinho, no
escuro, em siléncio. Resolveu sair. Seria estranho caso alguém quisesse entrar com ele
ali. O espago ndo era muito. Voltou pelo corredor com mais facilidade, agora que ja
tinha alguma nocéo da profundidade de cada linha de corredor. Encontrou de novo a
cortina de fitas no batente. P6de perceber o qudo colorido elas eram, quando a luz de
fora a s iluminava. O material era translicido, muito brilhante. Atravessou-as como
guem vai a luz. Tentou reconhecer o cheiro que sentia do embrulho pendurado, ainda
parecia cravo. Voltou ao caminho de cascalho. Quis saber se as pedras eram de tons
diferentes, conforme a proximidade com a areia. Conclui que a umidade deveria mudar
0 aspecto do cascalho. Encontrou a namorada, que o via de fora da caixa de areia.
Convidou-a para entrar. Quis mostrar-lhe o que havia dentro da tenda, e entramos 0s
dois. O espaco ndo era tdo pouco. L& dentro, falamos mais baixo. Saimos. Quando
passamos os dois pela cortina, ela reparou que as cores eram as mesmas que aparecem

na barra de cores que se usa para testar o video da televisao.

Vai outro dia, dessa vez em familia. Caminham pela longa rua até chegar na

Usina. Passa pelas obras direto até a instalacdo, mas a encontra interditada. Nao se pode
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entrar no penetravel. Logo agora que vestia chinelos. Converso com o seguranca, diz
que fecharam a obra ha poucos dias. Segundo sabe, foi pela remogéo dos papagaios pelo
IBAMA ou entdo porque ela estaria em obras, sob reparos. A gaiola onde ficavam os
passaros esté coberta. Pergunto se ele havia entrado nos barracGes. Diz que sim, que no
meio do maior, o Unico fechado a quem Vvé de fora, h4 uma televisdo ligada. Disse-lhe
que quando havia ido, a televisdo estava desligada. Pergunto ao seguranca o que ele
achara da imagem. Diz que ndo lembra, mas a deduzir pelo modelo do aparelho nédo

deveria ser muito boa. Certamente néo era em HD. Passava a Globo, segundo memora.

Tropicalia é muitas coisas

Quanto mais ndo-objetiva é a arte, mais tende & negac¢do do mundo
para a afirmacéo de outro mundo. [...] O que € preciso é que 0 mundo seja um
mundo do homem e ndo um mundo do mundo.

(OITICICA, 1994. p. 24)

Hélio Oiticica foi um acontecimento na cultura brasileira. Artista carioca dos
anos 1960 que revolucionou a arte nacional com projetos inimaginaveis, de carater
ultra-experimental que buscavam todos, decerto, quebrar com a ideia fetichista de obra
concluida que fixa o espectador em posicdo contemplativa diante do objeto. Oiticica
diria que, ao longo de sua démarche, “o objeto foi uma passagem para experiéncias cada
vez mais comprometidas com o comportamento individual de cada participador”
(OITICICA, 1967. p.102). Néo se interessou em construir alguma nocdao esteticista de
um novo objeto de arte, mas em criar estopins propositivos a um novo comportamento:
vontades de uma ética libertdria e anarquica (parangolé) que pudessem abrir o
espectador para si mesmo (OITICICA, 1967/1994. p.104). Suas obras sdo como
convites a participacdo, a ocupacdo de um espaco labirintico em que a imagem se da a
ver como visibilidade em movimento, ciclica, e incessantemente precéria.

Influenciado por Mondrian, Paul Klee e Malevitch, pintores de vanguarda, e
pelo grupo neoconcreto carioca do qual fazia parte, junto com artistas reconhecidos
como Lygia Clark e Ferreira Gullar; mas também influenciado pela arquitetura organica
das quebradas das favelas cariocas, pelas manifestagcOes populares, pelas feiras de rua,
jogos de futebol, escolas de samba e a descoberta do corpo transformado em danga
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(suporte de incorporacdo das capas, estandartes e bandeiras do parangolé); poderiamos
identificar, ao longo de seus projetos, a tentativa sempre renovada de superar 0S
modelos convencionais de pintura e escultura, misturando-os a outras linguagens
artisticas. Esteve constantemente em luta contra o objeto, em busca de uma nova forma,
que sO poderia ser realizada através da participacdo. Hélio Qiticica é um incitador, um
propositor de comportamentos improvisados contra o condicionamento a que nos
submetemos na experiéncia cotidiana, um construtor de espacos de abertura para o
nascimento de um gesto transformador.

Em 1968, o artista pode dar forma a um ambiente tropical, “como o fundo de
uma chéacara” (OITICICA, 1967/1994. p.99). O espaco é construido de modo a obrigar
0 espectador a penetré-lo, a entrar em seu campo de acdo e se transformar em um
mundo supra-sensorial para que alguma imagem possa se mostrar. Um verdadeiro
“Microcosmo poético” (SALOMAO, 2015. p.57). Nessa obra, 0 corpo é convidado a se
perder em um espaco labirintico, em que se deve necessariamente pisar ora em areia ou
em pedras de brita, rodear plantas de folhas verdes, encontrar passaros, rodear barracdes
coloridos de arquitetura precéria, erguidos com materiais tdo diversos quanto placas de
madeira e tecidos, e se houver vontade, entrar no penetravel maior para encontrar uma
televisdo sempre ligada, devorando o espectador, imaginava QOiticica, por ultrapassar
suas possibilidades de criacdo sensorial — o televisor imagem-pronta.

Tudo quase improvisado. Escondidos pelo espacgo, alguns poemas-objetos, de
outros artistas, compde a cena. O espaco convida o espectador a circuld-lo para que
possa ver: a imagem ndo se da pronta ao espectador — HO propde uma série de
experiéncias tactil-sensoriais, tal que a apreensdo estética da experiéncia deve se fazer
no espectador, atribuido em suas proprias vontades criativas. De certo modo, relembra-
nos que corpo também é fonte de sensacOes plasticas. A imagem em Oiticica se
relaciona ao que propde Agamben, quando esse afirma que ela ndo existe em si, mas
que é gerada a cada instante de acordo com 0 movimento ou a presenca de quem olha.
Em sua famosa formula, Duchamp (apud RIVERA, 2005) ja dizia que quem faz o
quadro sdo os olhadores, indicando o hiato que existe entre a intencdo de expressdo do
artista e aquilo que se mantém na obra como inexpresso, ainda que intencionado, e
aquilo que a obra enuncia sem intencionalidade do criador. A obra de arte é mais que
autébnoma, € viva, como um Bicho de Lygia Clark.

Assim é que obra esta inteiramente aberta ao tempo. Essa era afinal uma das
preocupacdes dos neoconcretos, sintetizada na proposicdo de Gullar sobre 0 ndo-objeto

que o concebia como “uma imobilidade aberta a uma mobilidade aberta a uma
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imobilidade aberta” (1959, p.99). O ato criador aqui em nada se assemelha a ideagéo de
fazer surgir do nada uma nova forma, nos moldes da criacdo divina, mas da sinais de
um esburacamento do sentido enraizado na experiéncia individual para permitir algo
como o movimento na cadeia significante, a producdo de novas significacbes que
mantenham o centro vazio, disponivel para o surgimento do novo. A forma ndo esta
congelada, como algo que se pretenda eterno: ela estd antes para uma transformacéo
muatua de sujeito e objeto, no sentido de ser uma forma em transe, aberta pela
participagdo j& antecipada pela estrutura da obra, como bem esclarece a passagem de
Gullar.

Desse modo, é coerente afirmar que a obra ganha novas significacfes na medida
em que o participador a penetra: hd poemas para se encontrar sob as plantas, pegadas de
outros pés deixam marcas na areia que se refazem a cada instante na obra ocupada,
cheiros escondidos, etc. Ndo se vé somente de um ponto de vista, em contemplacao,
mas ha um convite a acdo radical, girar em volta, completando sua orbita: uma

construcdo de percepcdo pluridimensional da obra, em que:

a IMAGEM ndo é o supremo condutor ou o fim unificante da obra:

[...] é parte-play do jogo fragmentado g origina das posi¢des experimentais

levadas a limite: [...] espécie de salada multimidia sem muito ‘sentido’ ou
‘ponto de vista’

(OITICICA, 1994. p.12)

Tania Rivera diria que nos projetos de HO ja “ndo pode mais haver de uma lado
criacdo e, de outro, fruicdo da obra” (RIVERA, 2012. p.14): a obra é a propria criacdo
da obra, “o0 poema comeca quando a leitura acaba” (GULLAR, 1957/2007. p.77). Por
esse atravessamento temporal, que submete a imagem da obra a certa duragéo, pode-se
dizer que o0s penetraveis sdao um quase-cinema em que a montagem do filme supra-
sensorial se da pela circulagdo o mais espontanea do corpo do individuo pelo espaco da
obra. Tampouco ha tela, posto que a imagem nasce do mundo j& incorporada pelo
participador, verdadeiro centro-motor da obra (OITICICA, 1994).

Esse seria um primeiro ponto que bastaria para nos atermos na proposi¢do do
artista. Mas ainda ha outro aspecto da obra que ainda convoca a reflexdo. Quando
Oiticica inventa Tropicalia (1968), esse é o nome da obra a que o texto se refere, ha
latente uma vontade em inventar uma nova linguagem artistica, francamente brasileira,
gue ndo mais estivesse submetida as correntes artisticas europeias e norte-americanas,

as quais boa parte dos artistas da época estavam filiados. Nesse sentido, Tropicélia é um
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ato de nomeacdo que instaura algo de novo na cultura, “uma sintética pilula
concepcional” nas palavras de seu amigo e poeta Waly Salomao (2015, p.58), que néo
pode ser compreendida como tentativa romantica de busca pela natureza perdida. Ou
melhor, h& na obra a intengdo de busca por um passado imemorial, mas néo se trata de
procurd-lo em lugar outro que ndo na construcdo do mito: o artista cria com a obra o
mito da miscigenacdo: o mito da Tropicélia. Esse é o novo nome do antropofagismo de
Oswald de Andrade, atraves do qual Qiticica quis “acentuar esta nova linguagem com
elementos brasileiros e uma extremamente ambiciosa tentativa de criar uma linguagem
que fosse nossa” (OITICICA, 1994).

Para a criacdo de uma verdadeira cultura brasileira, caracteristica e
forte, expressiva ao menos, essa heranca maldita européia e americana tera de
ser absorvida, antropofagicamente, pela negra e india na nossa terra, que na
verdade sdo as Unicas significativas, pois a maioria dos produtos da arte
brasileira é hibrida, intelectualizada ao extremo, vazia de um significado
proprio.

(OITICICA, 1968/1994. p.108)

Tropicalia interessa por sua fun¢do de nomeacdo, por ser ato inaugural de uma
nova linguagem com tamanha forca que orienta 0 movimento e organiza o carnaval
(como escreveu Caetano Veloso, em sua cancdo-manifesto Tropicélia). Daqui se pode
tracar algumas articulagcbes com a psicanalise, no que se diz que o nome é aquilo que
faz furo no real, a bem dizer, que “a nominacéo é a Unica coisa da qual estamos certos
de que faz furo” (LACAN, apud REGNAULT, 2001). Consequentemente, tendo em
vista essa primeira proposicdo, teriamos de estabelecer a relacdo que a arte tem com
esse furo, levando em consideracdo que Lacan ja a apontava quando defendia que a
“arte se caracteriza por um certo modo de organizagdo em torno desse vazio” (LACAN,
1969-1970. p.158).

A partir dessas consideragdes, segue um trabalho ensaistico, um quase-diario de
explorac@es, que pretende mapear algumas contribuicdes do campo das artes e da teoria
psicanalitica que permitam um pensamento em torno do vazio. Arrisca-se entdo a
dissolucdo de um enigma, essa ideia de verdade velada que aponta a direcdo de sua
revelagcdo. Deve-se antes levar em consideracdo o que orienta Agamben (2012), que o
misterioso no enigma ndo é mais que fruto da ambiguidade da linguagem — e talvez seja
por isso mesmo que 0 enigma é uma constru¢do que mantém certa relacdo com vazio de

que se falava: ele denuncia a presenca de algo do qual ndo se pode falar.
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Esse vazio em relagcdo ao qual a arte deve manter certa postura iconoclasta de néo
produzir imagem que o tape, mas fazé-lo pulsar, no sentido que Tania Rivera (2013)
afirma que a arte contemporanea faz o real pulsar sob o imaginario. E do mais, ndo seria
esse também o desafio de a um processo analitico, essa postura que opera por manter o
centro vazio? E proprio da criagdo artistica inscrever novas formas que escapem a
significantizacdo, no neologismo que Lacan inventa para falar do objeto a (LACAN,
apaud SOUSA, 2009). Haveria aqui algo de semelhante com o conceito de nao-objeto,
criado por Ferreira Gullar (1959/2007)? Uma ultima pergunta, antes de dar
prosseguimento ao trabalho (e que o orienta): qual é a natureza daquilo que insiste

enguanto inexpresso por detras de cada ato criativo, por detras de toda enunciagdo?

Essas construcdes (precarias) em torno do vazio

todos nds sentimos o que é a poesia. Ela nos funda, mas ndo sabemos
falar dela.
(BATAILLE, 2014. p. 47)

Gostaria de introduzir aqui algumas nocGes bastante preliminares que servirdo
como orientacdo a um pensamento em torno do vazio, articulando assim alguns
conceitos da teoria psicanalitica que sustentam as interrogagdes deste trabalho. O ponto
primeiro em torno do qual se organiza este texto s6 poderia ser das Ding. E a partir
desta Coisa, retomada por Lacan do Projeto para uma psicologia cientifica de Freud,
em seu ensino no seminario A ética na psicanalise (LACAN, 1959-1960), que proponho
pensar uma escrita possivel do inexprimivel.

No Seminério, Lacan procura situar a diferenca entre das Ding e die Sache,
estabelecendo a relacdo desse segundo termo aquelas coisas que, no mundo dos homens,
“sdo coisas de um universo estruturado em palavras” (LACAN, 1959-1960. p.59).
Coisas que, enquanto representacOes-coisa (Sachevorstllungen), fazem par com as
representagOes-palavra (Wortvorstllungen), indicando a relagdo entre as palavras e as
coisas, uma vez que estas Gltimas estejam situadas na ordem simbolica. E nesse nivel
gue esta 0 mundo enquanto palco, 0 mundo enquanto espaco possivel de representacao e
campo do discurso: as coisas de que se fala, as coisas a partir das quais podemos tragar

relacOes de diferenca entre umas e outras de acordo com os critérios mais distintos.
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Algo muito diferente € das Ding, que por ndo ter participacdo com a palavra, so

pode se apresentar essencialmente como o fora-do-significado: das Ding € aquilo “que
do real padece do significante” (LACAN, 1959-1960. p.152). E a Coisa que ndo se
insere na ordenagdo simbolica, mas nem por isso deixa ter com essa alguma relagéo:
estd como que excluida. Nesse ambito, estd-se mais préximo do mundo da pré-historia
perdida da humanidade, o cosmo do qual ndo se tem memoria, sendo noticias que nos

dao as ruinas:

Uma vez que o palco prevaleceu, 0 que acontece € que 0 mundo é
inteiramente montado nele e que, com Descartes, podemos dizer que “No
palco do mundo, eu me aventuro”, como faz ele, larvatus, “mascarado”.

A partir dai, pode-se levantar a questdo de saber o que o mundo, o que
chamamos de mundo no comego, com toda a inocéncia, deve ao que Ihe é
devolvido por esse palco.

(LACAN, 1962-1963. p.43)

Dentre as contribuicbes da psicanalise ao pensamento, talvez esse conceito
retomado por Lacan seja um dos mais subversivos, e esta no centro da constituicdo do
campo da realidade e do mundo subjetivo. Essa Coisa esta no centro de toda experiéncia

humana possivel, mas esta como excluida:

das Ding no centro, e em volta 0 mundo subjetivo do inconsciente
organizado em relagdes significantes, para vocés verem a dificuldade de sua
representacdo topoldgica. Pois esse das Ding no centro estd justamente no
centro, no sentido de estar excluido. Quer dizer que, na realidade, ele deve ser
estabelecido como exterior, esse das Ding, esse Outro pré-histérico

impossivel de esquecer, [...] alheia a mim, embora esteja no &mago desse eu
(LACAN, 1959-1960. p.89)

Essa Coisa esta excluida por principio, quer dizer, ela é da pré-histéria do
humano, de tempos em que o0 mundo era mundo, antes do mundo ser remontado na cena
do palco pela relacdo que as coisas mantém com as palavras. Mas ndo € isso em
absoluto: primeiro porque esse mundo-cosmos nunca existiu, a pré-historia €
rigorosamente excluida da historia, no sentido de que ndo ha continuidade entre as duas.
A pré-histdria que se propde com das Ding € da ordem desse passado “impossivel de
esquecer” (radicalmente ndo se trata portanto de passado), do imemorial por exceléncia,

ja que a historia é sempre uma historia contada e mantém, portanto, relacdo com a
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palavra. Das Ding, ja se dizia antes, ndo tem intimidade com a palavra. E excluida
desde o inicio, nos ensina Lacan, mas isso sO se sabera depois. E uma nova experiéncia
de tempo que se instaura: ndo se trata de um mundo natural perdido pelo advento da
linguagem, o ser humano é originalmente um ser desnaturado.

N&o bastaria, no entanto, dizer que ela esta excluida, mas que justamente por esse
fato é que o sujeito estabelece com o lugar vazio que representa a Coisa uma relagao
mui peculiar: ela € para 0 sujeito como uma exterioridade intima, a Coisa € extima
(LACAN, 1959-1960). Andres contribui para situarmos essa relacdo entre sujeito e
Coisa quando a propde como “eixo em torno do qual se constitui o advento de um
sujeito como corpo e como ser falante, advento necessariamente elaborado num
intervalo, com relacdo a um limite que é impossivel a teoria deixar de estabelecer” (in
KAUFMANN, 1996. p.84). Lacan, dizendo de outro modo, entende que:

O Ding como Fremde, estranho e podendo mesmo ser hostil num dado
momento, em todo caso como primeiro exterior, é em torno do que se orienta
todo 0 encaminhamento do sujeito. E sem dlvida alguma encaminhamento de
controle, de referéncia, em relagdo a qué? — ao mundo de seus desejos.

(LACAN, 1959-1960. p.67)

Um ponto excluido que tem a funcdo de referenciar o desejo. Como
desdobramento dessa proposicdo, temos essa ideia de Coisa que € de sua natureza ser
perdida, primeiro exterior, mas que ainda assim se deve a reencontrar, mesmo que
nunca a tenhamos possuido. “Alguma coisa ai esta esperando” (LACAN, 1959-1960.
p.68). E portanto de sua natureza de Coisa ser tanto perdida quanto objeto reencontrado,
mas sO depois, ensina Lacan, e acrescenta: “a Unica maneira de saber que foi perdido €
por meio desses reencontros, desses reachados” (LACAN, 1959-1960. p.145).

Deparamo-nos mais uma vez com essa dimensao do tempo do ato.

Da Ding deve, com efeito, ser identificado com o Wiederzufinden, a
tendéncia a reencontrar, que, para Freud, funda a orientacdo do sujeito
humano em direcdo ao objeto. Esse objeto, observamos bem, ndo nos é nem
mesmo dito.

(LACAN, 1959-1960. p.74)

Das Ding estd para referenciar o mundo subjetivo das Vorstllungen, sem no
entanto se inserir no registro delas. A Coisa de que a psicanalise nos informa é mais da

ordem do real traumatico que desafia a representacdo, uma vez que escapa do plano das
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representacfes por ndo estar inserido na historia — como ja vimos, é o imemorial. Lacan
vai dizer que a Coisa estaria justamente no lugar vazio central em torno do qual giram
as representac@es, Vorstllungen (Lacan, 1959-1960. p.74). E o vazio o que melhor a
representa, mas como conceber um vazio dessa natureza, um vazio que s6 pode se
relacionar com a linguagem na designacdo de inominavel? Ha4 mais de um modo de se
aproximar de tal impasse. Freud, em O Inconsciente, ja se depara com esse impasse
epistemoldgico quando se indagava em como falar de sua descoberta: “como chegar ao
conhecimento do inconsciente? Evidentemente, s6 o conhecemos como consciente
depois que sofreu uma transposi¢do ou traducdo em consciente.” (FREUD, 1915. p.
191).

Freud ja percebera que ha algo da ordem do interdito na linguagem: 0 nome, 0 que
nomeia, ndo pode ser representado. N&o encontro meios possiveis de continuar a
discussdo por essa linha que, de toda forma, se impBGe. Mas tampouco seria possivel
deixar de esbocar algumas associacdes que o percurso da escrita deste trabalho
proporcionou. Ainda no seminario A ética da psicanalise, Lacan nos coloca diante desse
mesmo problema do interdito relacionado & Coisa, e o faz partindo da anélise das leis
formuladas no Decélogo. A questdo se coloca a partir do mandamento que diz Nao
cobicaras a mulher do proximo, e determina tdo logo que nessa coisa interditada pelo
mandamento, a mulher do proximo, deve haver algo que se relacione a das Ding, na
medida em que “eu ndo conhecia a Coisa sendo pela Lei. [...] sem a Lei a Coisa estava
morta” (LACAN, 1959-1960. p.103).

Wittgenstein também diria, a respeito do interdito, em resposta a um amigo sobre
a leitura que fez de um poema, que “se ndo tentarmos pronunciar o que €
impronunciavel, entdo nada se perde. Mas o impronuncidvel estara -
impronunciadamente — contido no que foi pronunciado!” (WITTGENSTEIN, apaud
JACOBY, 2007. p.186)

Nesse sentido, ndo s6 das Ding estaria em relacdo intima com a Lei, como
também estaria o desejo (que seria também desejo de transgressdo). Lacan chama
atencdo ao interessante detalhe de que pecado, hamartia, em grego significa falta.
Teriamos portanto, orienta Lacan (1959-1960), de explorar as criacdes humanas que
permitam, em ato subversivo, transgredir a Lei, no sentido de colocar o ser humano
numa relacdo com seu desejo que possibilitasse ultrapassar o interdito e introduzir ali
uma erotica. Se seguirmos a orientagdo de Bataille e tomarmos o erotismo como a busca
pela “dissolucdo das formas constituidas” (2014, p.42), vemo-nos sem duvida diante de

um novo campo: o campo do sublime, das criagdes do espirito e, portanto, da arte.
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Parece que Regnault, um psicanalista influenciado pelo ensinamento de Lacan,
estaria de acordo com essas ideias ao sugerir que para que possamos conceber das Ding,
podemos nos orientar por ao menos duas linguagens distintas, quando se trata de
psicanalise: a topologia e a arte'. Segundo essa leitura, a Coisa pode ser representada
pelo vazio, no sentido de ser aquilo da ordem do real que se pode discutir a partir das
proposicBes da logica: “Do ponto de vista da cadeia significante, sera o significante
faltante que pora a cadeia em movimento, o zero da série de nimeros. Do ponto de vista
da topologia, sera o furo etc” (REGNAULT, 2001. p.18).

N&o obstante, das Ding poderia ser concebida como aquilo “que faz furo no real, a
saber, 0 nome, por exceléncia, 0 Nome-do-Pai” (REGNAULT, 2001. p.18). Por essa
via, estariamos mais proximos do campo da arte, conquanto ndo é tanto o vazio o que a
representa, mas que é representada precisamente por Outra coisa. A funcdo da arte é de
produzir esse furo, como nos apresenta Lacan no exemplo do oleiro que cria um vaso:
“é justamente o vazio que ele cria, introduzindo assim a propria perspectiva de
preenché-lo. O vazio e o pleno séo introduzidos pelo vaso no mundo que por si mesmo
ndo conhece semelhante” (LACAN, 1959-1960. p.147).

[..] a transformacdo de um objeto em uma coisa, a elevacdo,
repentina, da caixa de fosforos a uma dignidade que ela ndo tinha de modo
algum anteriormente. Mas, é claro, é uma coisa que nem por isso €, de modo
algum, a Coisa.

A Coisa, se no fundo ela ndo esta velada, ndo estariamos

nesse modo de relacdo com ela que nos obriga — como todo psiquismo é
obrigado — a cingi-la, ou até mesmo a contorna-la, para concebé-la.

(LACAN, 1959-1960. p.144)

E evidente que a nocdo de das Ding — justamente pelo carater central com que se
coloca na teoria psicanalitica, a saber, de sua proposi¢cdo enquanto conceito acarretar
uma temporariedade prépria (a do ato) e implicar na elaboracdo de uma ética prépria da
psicanalise — comporta uma complexidade tal que ndo se faz possivel aprofunda-la em
um trabalho desta natureza. Das Ding seria, em Gltima andlise, um “ponto de enigma do
texto” freudiano (LACAN, 1959-1960. p.74), gracas ao qual Lacan sente-se convocado

a evocar a verdade (que supde) na invencdo freudiana. E que talvez seja sempre de

! Talvez fosse ainda mais preciso se utilizassemos o termo poética, no lugar de arte, tendo o cuidado de
submeté-lo a leitura que Valéry faz da poética no sentido de poien, do grego, fazer. Essa andlise,
aprofundada posteriormente neste trabalho, nos serve melhor por estar atenta ao ato criador, e por isso
mais interessada na “acdo que faz do que a coisa feita” (1999, p.181).
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pontos de enigma que se possa estabelecer qualquer direcionamento que almeje a
revelacdo de uma verdade. E essa Coisa ndo deixa de nos dar testemunho dessa relagédo
entre enigma e verdade. Na medida em que ndo se inscreve no campo do discurso, essa
Coisa esta como extimo ao sujeito, um “interior excluido” (LACAN, 1959-1960.p.125),
que de toda forma é determinante na constituicdo subjetiva: ela esta & apenas para
referenciar.
O melhor seria agora contornarmos a Coisa em questdo para depois voltarmos a

encontra-la.

Intervalo — Gullar e 0 ndo-objeto

E todos buscavam

num sorriso num gesto

nas conversas da esquina

no coito em pé na calcada escura do Quartel
no adultério

no roubo

a decifracdo do enigma

- Que faco entre coisas?
- De que me defendo?
(GULLAR, 2013. p.35)

Ferreira Gullar (2007) conta que, em 1958, foi convidado por Lygia Clark a
escrever a apresentacdo das obras que seriam expostas pela propria artista em uma
exposicdo individual na Galeria de Arte das Folhas em S&o Paulo. Em resposta a
convocatoria, Gullar teria solicitado que LC lhe mostrasse tudo o que havia produzido,
referindo-se mesmo as obras que ndo seriam expostas, para que pudesse assim melhor
compreender o trabalho atual da artista. Desse modo, o convidado teria acompanhado o
resultado do processo criativo de LC desde as obras de 1951, e teria podido portanto
perceber algo que lhe chamou atencdo, ao comparar 0s quadros que seriam expostos

aqueles primeiros que os antecediam: dentre as pinturas da primeira etapa, concluiu que:
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alguns quadros tinham moldura larga e nos mesmo nivel da tela, sendo
que, em dois deles, a composicdo geométrica extravasava da tela para a
moldura, incluindo-a, por assim dizer, no espago virtual da obra. Na etapa
seguinte, a moldura era suprimida, como se tivesse sido assimilada; a
consequéncia natural era que, agora sem moldura, o espaco virtual — o que se
chama a tela — se estendeu até o espaco real. [...] era como se a pintura
evaporara-se, restando apenas o suporte — a tela.
(GULLAR, 2007. p.26)

Foi a partir do contato de Gullar com primeiros trabalhos de LC, em especial as
Superficies Moduladas, mas também com as esculturas de Amilcar de Castro, que ele
pode formular esse conceito que viria a ser peca fundamental a uma teoria de arte
contemporanea brasileira, e sendo também de grande importancia as producgdes criativas
de outros artistas dos anos 1960 e 1970 — como Hélio Oiticica, Lygia Pape, e também
Lygia Clark —, o conceito de ndo-objeto. Se a primeira aparicdo desse termo é
identificavel no texto A Teoria do ndo-objeto (1959), podemos no entanto reconhecer o
precipitar do conceito em alguns textos anteriores do autor, como em Poesia Concreta:
experiéncia intuitiva (1957) e no texto em que escreve sobre a recém mencionada
exposicdo de LC, intitulado Lygia Clark: uma experiéncia radical (1958).

Nesse Ultimo texto, chama mais atencdo a similaridade da linha de pensamento
que o autor percorre, em relacdo ao texto em que langa formalmente o ndo-objeto, no
que refere a apresentacdo do percurso de artistas plasticos, em especial Mondrian e
Malevitch, que culminaria & morte da pintura (GULLAR, 1959/2007) e indicaria o
aparecimento de uma nova concepcdo de criacdo artistica: ndo mais pautada na
representacdo, mas na experiéncia de fazer ver surgir, pela primeira vez, uma nova
forma, rigorosamente aberta as significagdes do espectador, que finalmente a realizaria
com sua participacdo. Gullar teoriza assim o ndo-objeto em subversdo aos limites
convencionais da arte. Essa discussao, acerca do processo de transposic¢ao da pintura, é
especialmente articulada na primeira parte do texto A Teoria do ndo-objeto (1959), que
é dividido em trés tomos: Morte da Pintura, Obra e Objeto e Formulagé@o Primeira. Na
sequéncia, algumas consideracdes de Gullar a respeito do trabalho de LC, naquele texto
de 1958, para entdo, partindo do primeiro ponto, a Morte da Pintura, articula-la com
mais embasamento a teorizagdo do ndo-objeto, dialogando também com o que outros
autores nos permitiram interrogar a cultura e o sujeito a partir da psicanalise e da arte.

Nesse comentario de Gullar sobre as criaces de LC, fica evidente o problema do

rompimento com o suporte da obra, tanto na pintura quanto na escultura, experimentado
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por artistas do grupo neoconcreto carioca, repercutindo em mudancas radicais na
experiéncia artistica, de modo que, ao neoconcretismo, ndo faz mais sentido a distingéo
entre pintura, escultura e poesia (GULLAR, 2007). Com o desmonte do suporte, na
concepcao do autor, a obra surge ndo mais em um espaco privilegiado, destacado do
mundo, a tela, por exemplo, como espago metafdrico onde a pintura surgiria fechado no
espaco do quadro. Ela passaria a existir em comunhdo com o espaco real, como um
acontecimento dele, sendo por ele interpenetrado e o ressignificando incessantemente.
Essa transformac&o diria ndo apenas de uma mudanca na técnica, mas daria noticias de

uma outra concepcao de criagdo artistica. Escreve:

Quando rompo a moldura, destruo esse espaco estanque,
restabelecendo a continuidade entre o espaco geral do mundo e meu
fragmento de superficie. O espago pictorico se evapora, a superficie do que
era “quadro” cai ao nivel das coisas comuns e tanto faz agora esta superficie
como, daquela porta ou daquela parede. Na verdade, liberto o espago preso
no quadro, liberto minha visdo [...] E a redescoberta do espago.

GULLAR, 2007. p.83

N& mais em relacdo a determinado objeto com que mantém relacdo de
representacdo, 0 ndo-objeto se apresenta como um acontecimento no espago, um
incessante renascer da nova forma em um espaco renovado pelo aparecimento da obra.

O interessante em Gullar é que, em meio a sua busca por aquilo que chama,
gracas aos rastros de Malevitch, de experiéncia primeira, ndo se propde a alcanca-la
através da apresentacdo do “objeto real”, como chama. Quer dizer, ndo se trata em
mostrar o real. Mas também sente o esgotamento da representacdo, dos quase-objetos, e
do fracasso de poder trazer algo dessa experiéncia primeira por meio destes. Busca, na
contram@o, através da antiarte, a criacdo de um objeto especial que ndo se coloque em
relacdo de representacdo a um objeto real (seria sabio chaméa-lo objeto referente, ao
invés de objeto real) que tampouco esteja submetido a designacédo verbal ou tenha usos
cotidianos ja estabelecidos previamente — procura um ndo-objeto misterioso, que
carrega consigo um convite a subversdo do espacgo e do sujeito que venha a incorporéa-
lo. As criagdes de Qiticica, desde os Bélides e em especial depois dos Parangolés, sdo
radicais nesse sentido, posto que indicam que a obra s6 é com a participacdo. Sem a
participacdo de um corpo, da danca, os parangolés ndo sdo mais que um pedaco de

tecido colorido.
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A obra nasce de apenas um toque na matéria. Quero que a matéria de
que e feita a minha obra permaneca tal como e; o que a transforma em
expressao e nada mais que um sopro: sO pro interior, de plenitude cosmica.
Fora disso ndo ha obra. Basta um toque, nada mais.

OITICICA, 1994. p.22

A obra de arte € concebida como uma espécie de aparecimento primeiro da forma,
um puro acontecimento do espaco. Mesmo a palavra “transformacao” é rechagada por
Oiticica, por acreditar que néo se trata de transformar algo em alguma coisa, e pondera,

mas esse “*algo’ ndo existe antes, e sim nasce simultaneamente no movimento criativo,
com a obra”. (OITICICA, 1994. p.22). E nesse sentido que Oiticica, também gracas as
contribuicdo de Gullar, nos possibilita repensar o estatuto do objeto da arte, mesmo
porque talvez seja que toda obra de arte tenda a ser um ndo-objeto, como imaginava
Gullar (2007. p.94). Tomando mais um passo, podemos junto com a psicanalise discutir
0 que ha de “real” no objeto que se busca representar, e 0 que teria 0 ndo-objeto a nos

ensinar sobre a psicanalise.

Retorno — trauma, ato criador e utopia

N&o posso
Né&o é possivel
Digam-lhe que é totalmente impossivel
Agora nao pode ser
E impossivel
N&o posso.
(MORAES, 1984. p.131)

O critico e tedrico de arte Hal Foster propde a leitura da arte contemporanea a
partir de um retorno do real. Mas que se leve em consideracdo que o real que marcaria a
arte contemporanea nao se assemelha a nocédo de realidade, mas talvez ao traumatico
que estd em jogo desde sua constituicdo, que estd em cena desde o nascimento do
sujeito na Cultura. Nesse sentido, retomando Foster, Tania Rivera concebe que a arte
contemporanea é marcada por um retorno do sujeito, com a ressalva de se tratar de um

sujeito que se faca valer de fora, de além da representacdo. Em suas palavras,
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a arte contemporanea é marcada por um verdadeiro retorno do sujeito,
de forma articulada ao que Hal Foster, em seu famoso texto, propde como um
‘retorno do real’. Apds a critica a mimeses realizada pelas vanguardas
modernistas, que desmantelou a bem-aventurada e calculada relagéo entre o
sujeito da pintura e a ‘realidade’ representada, o sujeito, assim como o real,
se faz valer de fora do espaco da representacdo [...] ndo se trata mais da
realidade como janela para o mundo, dada por e para um olhar fixo.

(RIVERA, 2013. p.20-21)

Seria oportuno agora retomar as ideias lacanianas de Coisa e objeto, articulando o
ato criador com aquilo que das Ding comporta de traumatico, para entdo podermos
especular sobre a arte em relagéo a tais conceitos. Tanto Gullar (2007), quanto Tania
Rivera (2013) e Wajcman (2012), situam a pintura renascentista como ponto de
diferenciacdo da pintura produzida pelas vanguardas modernas, com sua critica a
figuratividade. Wajcman vai mais longe ainda com sua tese de que, no centro dessa
critica a ideia de representacdo, estaria o objeto (extimo, por exceléncia) que singulariza
0 século XX na historia, a shoah. No centro, mas excluido da histdria, esta isso que a
palavra shoah? vem a nomear. Esse ato de nomeacdo, Wajcman o defende bem,
inscreve-se a partir da obra de arte de Claude Lanzmann, o filme Shoah, que instaura no
pensamento do século XX essa ferida (aberta) que empurra 0 pensamento a um novo
paradigma estético, que s6 pode ser buscado através da negativa: o irrepresentavel, o
imemorial, aquilo que ndo cessa de ndo se escrever (Lacan, 1959-1960). Shoah como
um dos nomes do inominavel. E ndo seria legitimo pensar também em Tropicalia como
outro nome do inominavel?

De todo modo, essas consideragfes devem chamar atencdo quando comparamos
as producdes artisticas que ganham forma a partir da modernidade recente, depois da
invencdo da shoah, assim como as formas de arte mais atual, em relacdo a concepcao de
pintura renascentista a partir do tratado De Pictura, de Alberti — que teria introduzido a
nogdo de perspectiva geométrica na pintura. Nessa leitura, ha algo que também indica
certa relacdo que podemos estabelecer entre a preocupacdo vigente no tratado
renascentista e das proposicdes de Gullar sobre o0 ndo-objeto. Isso porque Wajcman

situa a pintura renascentista sob a metafora de uma janela. Segundo Ihe parece:

2 . ~ .. . 7 . . ~
Palavra hebraica ndo religiosa que designa a catéstrofe, aniquilamento, devastacéo.
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Alberti fala do quadro como uma janela aberta sobre o que ele chama

a historia (geralmente negligenciamos esse traco ou entdo o salientamos sem

esclarecé-lo, unicamente para enfatizar um suposto contrassenso que

fariamos ao falarmos mais naturalmente do quadro como uma janela aberta
“sobre 0 mundo”). A histéria é um conceito maior da pintura de Alberti.

(WAJCMAN, 2012. p.67-68)

Alberti julgaria ainda, e Wajcman o sublinha, que o objeto mesmo da pintura seria
“0 que pode ser objeto de uma narracdo ou de uma descricdo” (ALBERTI, apud
WAJCMAN, 2012. p.68). E diante dessa janela que é dado a ver ao sujeito o mundo,
mas apenas enquanto submetido a dimensdo do tempo de um episdédio. Um mundo
representado nessa dupla dimensdo: submetido a perspectiva geométrica enquanto
espacialidade e a cristalizagdo do tempo em episodio, como acontecimento destacado da
histéria do qual se pode produzir uma narrativa.

Ora, o problema de tal proposicdo de pintura é que ela instaura uma nocéo de
historia cronoldgica que implica na impossibilidade de abordar aquilo que nao se insere
na dimensao do narravel e do descritivel, e que no entanto nos é familiar. A shoah nos
transmite que ha algo da realidade que ndo é passivel de historicizar. Em verdade, uma
concepcao de pintura assim concebida parece antes pretender tapar a incidéncia do real
que Foster julga retornar na arte contemporanea. Essa posicao critica em relacdo a arte
que se iniciou com vanguardas europeias implicou necessariamente em modificacdes
das ideias de Imagem e representacdo, produzindo da mesma forma um deslocamento
do sujeito para além de uma posicao contemplativa frente ao sentido.

A inscricdo na histéria da humanidade de um invivivel tal qual a shoah, teria
abalado a nocdo de realidade como algo que se da sem deixar restos. Para Wajcman, as
proposicdes criticas das vanguardas do seculo XX seriam correlatas ao “fato de alguma
coisa irrepresentavel ter acontecido”, lancando a pergunta “Como entdo fazer um
quadro do que é sem imagem, do que ndo pode ser contado nem descrito?”
(WAJCMAN, 2012. p.69). A questdo da arte contemporanea parece ser atravessada por
essa interrogacgdo ética a respeito da shoah, esse evento traumatico por exceléncia, no
sentido de ser uma ferida na representacdo. Anteriormente, dizia-se que das Ding € o
imemorial, e ndo um passado primordial: que seria aquilo que estd em sua radicalidade
excluido da vivéncia do humano, é da pré-historia do sujeito no sentido de ndo ser
historicizavel. Um furo € isso que “quanto mais se fala dele, mais se o tapa”
(REGNAULT, 2001. p.18)
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Associado a essa concepcao de realidade como trauma, podemos examinar o que
pode a criagdo artistica frente ao inapreensivel da realidade. Adorno ja se perguntava se
seria possivel realizar arte ap6s Auschwitz, e de toda forma parece que ela é necessaria.
Qual seria entdo a arte possivel (e necessaria) depois de shoah? Wajcman elogia o filme
de Lanzmann por segue rigorosamente o imperativo de “olhar de frente”, na medida em
que a obra se prop8e a “mostrar e dizer o que nao pode ser visto nem dito — visar o
impossivel enquanto impossivel” (WAJCMAN, 2012. p.62). Qual seria o curativo para
a ferida aberta que nos inscreve o fato de das Ding?

Talvez alguma resposta se encontre primeiro ndo no campo da arte, mas na ideia
de utopia desenvolvida pelo pensamento judaico, que, interditado da possibilidade de
fazer imagens, esteve sempre preocupado em resistir a relacdo fetichista que se pode
estabelecer com as imagens para preservar o inomindvel do nome de Deus. Jacoby,
citando o filésofo judaico do século XI, Maimonides, nos ensina que a “glorificacdo de
Deus néo consiste em pronunciar o que ndo pode ser pronunciado, mas em refletir sobre
aquilo que o homem deve refletir”. (MAIMONIDES apud JACOBY, 2007. p.186).

Seria esse talvez o sentido da arte, servir como espécie curativo do vazio
(PASSERON, 2001a) sem, no entanto, o querer tamponar de vez, completa: o vazio
jamais cicatriza. E necessario manter o centro vazio, como fazem o0s utopistas
iconoclastas, aberto, como um lugar para o sujeito. N&o se trata de modo algum em
fazer imagem da Coisa, que seria impossivel, mas antes fazé-la pulsar sob as formas que
se dao a ver para poder instaurar um enigma, como dizia Maimonides, fazer refletir.

Oiticica também se preocupava com essa dimensdo ética que toca a arte, e sua
vontade em explord-la fica evidente ao propor a ideia de participacdo como
contraproposta a posicdo contemplativa. Os parangolés e outros penetraveis, como
Tropicélia, por exemplo, ndo tem o0 menor interesse em criar uma imagem estatica que
fixe 0 sujeito em uma posicdo, como faz a perspectiva: querem propor um modo de
estar no mundo, uma espécie de ética da tropicalia — MARGINetical (OITICICA apud
RIVERA, 2012. p. 32). Em suas palavras:

H& como que uma violagdo do seu estar como "individuo" no mundo,
diferenciado e ao mesmo tempo "coletivo", para o de "participar" como
centro motor, nicleo, mas nao sé "motor" como principalmente "simbélico”,
dentro da estrutura-obra. E esta obra a verdadeira metamorfose que ai se
verifica na inter-relago espectador-obra (ou participador-obra).

OITICICA, 1994. p.71
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Vé-se que € uma nova nocao de forma que se afirma. Se concordarmos com o que
pensa Wajcman, quando afirma que a “historia supde a instauracdo de um enquadre [...]
do mundo” (WAJCMAN, 2012. p.68), seria possivel propor que a Coisa se coloca em
cena nao como fora-de-enquadre, como seria facil supor: talvez ela a sintamos como
enquadrada, mas em anamorfose, a saber, como “espécie de construgdo feita de tal
maneira que, por transposicdo Otica, uma certa forma, que nédo € perceptivel a primeira
vista, se reine em uma imagem legivel. O Prazer consiste em vé-la surgir de uma forma
indecifravel” (LACAN, 1959-1960. p.164). Como ocorre com 0 cranio, no quadro Os
embaixadores, ha algo de estranho na cena que convoca algum reposicionamento do
olhar para que a imagem possa ser transfigurada, e revelar uma nova forma. Podemos
encontrar essa mesma ideia no conceito de ndo-objeto de Gullar, quando entende que a
criacdo deve procurar “encontrar aquele ‘deserto’, de que nos falava Malevitch, onde a
obra aparece pela primeira vez livre de qualquer significado que ndo seja a de seu
proprio aparecimento” (GULLAR, 1959. p.93).

Lacan entende também que é o ato que instaura o vazio. Nao seria, pois, 0 caso
de entender a arte como criagdo ex nihil, j& que, como se afirma no exemplo do vaso, o
oleiro cria no vaso o vazio em um “mundo que por si mesmo ndo conhece semelhante”
(LACAN, 1959-1960. p.147). Sousa nos orienta que a realizacdo do processo artistico
envolve possibilitar a “transcricdo de uma forma para outra” (2013. p.88), e seria
portanto préoprio do ato criador a producédo de novas formas: “hd como que uma busca
pelo desconhecido: Acham-se ‘coisas’ que vemos todos os dias mas que jamais
pensdvamos procurar. E a procura de si mesma na coisa - uma espécie de comunhdo
com o ambiente” (OITICICA, 1994. p.80).

Segundo Passeron, a criacdo deve ser compreendida, em diferenciacdo da ideia de
expressdo, no sentido dessa Ultima buscar ser exata naquilo que intenta produzir. Na
criacdo, ao contréario, a obra é visada na condicdo de “obra-a-fazer” (2001b, p.58), como
de acordo com Valéry quando esse afirma que é proprio das obras de espirito comportar
“algo capaz de criar um desejo e de satisfazé-lo. A obra oferece-nos em cada uma de
suas partes o alimento e o excitante a0 mesmo tempo” (1999, p.189). Essa primazia do
fazer sobre o resultado produzido pela expressdo fica ainda mais evidente quando o

autor afirma que:

a obra do espirito so existe como ato. Fora desse ato, 0 que permanece
¢ apenas um objeto que ndo oferece qualquer relacdo particular com o
espirito, transportem a estatua que vocés admiram para 0 pais de um povo

suficientemente diferente do nosso: ela ndo passa de uma pedra insignificante
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(VALERY, 1999. p.185)

Parece ainda que ideia de sublime, abordada por Seligman a partir da shoah e em
relacdo com a arte, encontra pontos articulaveis com a formula da sublimacéo
trabalhada por Lacan (1959-1960), quando, em seminario, o0 autor sugere que um dos
mecanismo da sublimacdo seria a revelagdo, Erscheinung, da Coisa, situada para além
do objeto. Na leitura de Lacan, isso seria possivel quando, por exemplo, objetos
quaisquer, de valor de resto, como as caixas de fésforos vazias, que na obra de Jacques
Pérvert sdo descolados de sua funcdo original quando dispostas sob uma dada forma
(LACAN, 1959-1960. p.140). O que corrobora & proposi¢do de que o valor de sublime
na obra n&o é o produto resultante da intervencdo humana, mas esta no ato de subversdo
que produz certo esburacamento do significado associado ao objeto (die Sache) e da
mostras do traumatismo da realidade, convocando o sujeito, talvez, a testemunhéa-lo. O
que as vanguardas nos transmitem, especialmente depois de Duchamp, é que a criacdo
artistica ndo deve buscar o belo, no sentido de estar atrelada ao gosto: a arte tem, ao
contrario, funcao critica de fazer oscilar os sentidos. E talvez seja mesmo de se afirmar

que o sentido Gltimo de toda arte é de ser essencialmente antiarte.

O que pode concluir?

O que se pretendeu com esse trabalho foi a experiéncia de uma viagem, cujo
objeto que convocou a escrita fosse desconhecido. Essa € a condicdo Unica da producéo
de um texto: a escrita s6 pode ser um escrever em torno, ou entdo, sendo otimista, um
escrever direcionado (ao porvir). O imperativo Gnico a qual se submeteu o texto foi
pensar, levando em consideracdo que pensar é transpor (BLOCH, 2005). Se nao fosse
assim, a escrita ndo teria sentido. Seria imovel, apenas tentativa de fazer reflexo de uma
Imagem a sua propria semelhanca. Imovel e sem esperanga. Assim como ndo contenta
ao heroi de O Conto da Ilha Desconhecida (SARAMAGO, 1998) a resposta que lhe dao
de ndo mais haver ilhas desconhecidas — de que restariam hoje somente as ilhas ja
conhecidas — interessou nesse trabalho errar, para poder encontrar, em um descuido
fortuito, algum vestigio de ilha desconhecida, que ha ilhas que ndo estdo nos mapas, e
sO se encontram nos tropecos. Acreditou-se que 0 mais importante seria o sentido, e 0

percurso singular para onde ele aponta: a aposta era de que com uma escrita intuitiva,
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que ndo se preocupasse muito em aonde chegar, seria 0 Unico modo possivel de se
surpreender com os achados.

Em um primeiro momento, imaginei esse trabalho inspirado por dois livros de
Tania Rivera, trazidos por ela em uma visita a nossa universidade para uma conferéncia
sobre um deles, O Avesso do Imaginario. O outro leva o titulo Helio Oiticica e a
Arquitetura do Sujeito. Em contato com essas leituras, senti-me como em que em um
segundo tempo a pensar o sujeito na cultura, um mundo de construgdes em construcao.
Essa primeira vontade se desdobrou em pensar sobre o lugar do objeto na arte e na
psicanalise, e com isso questionar qual lugar se reserva ao sujeito. A partir de entdo é
que foi possivel toda sorte de devaneios que esse trabalho comporta. Em meio as
exploracBes, agora se pode dizer, encontrou-se apenas hipoteses provisoérias, que de
todo modo sdo evidéncias de que certo percurso pode se desenhar, e mais que isso, de
um desejo que impulsiona a escrita.

Ao final, gostaria de reiterar um elogio as construcfes precarias: a essas que se
encontram abertas ao tempo e a participacdo de um qualquer para que enfim possa vir a
ser obra (ndo-objeto): “Criacdo é encontro” (RIVERA, 2012. p.71). Pois sdo elas que,
gracas a essa abertura antecipada pela estrutura, indicam-nos que a ideia de imagem
perfeita ndo passa de ilusdo. A nocdo de forma contida nas proposi¢cGes neoconcretas
vai de encontro a essa ideia. E nesse sentido que se retoma o ensinamento da vertente
iconoclasta dos pensadores utdpicos, que concebem a utopia ndo por um Viés projetista,
que vislumbre um futuro ja imaginado, mas como critica do presente, “em uma funcéo
de esburacamento de ideais” (SOUSA, 2009. p.35). Em Oiticica, na precisa leitura de
Celso Favaretto, “ndo se trata de um espago em que operam formas, mas de um sistema
que desata a fantasia” (2000, p.107).

Dai é que podemos retomar a ideia de erotismo de Bataille (2014), quando pensa
que do erotismo a perturbacdo das formas (aquilo que introduz o informe). H& ainda
mais relacbes que se podem estabelecer entre essa proposicdo e a compreensao
psicanalitica que articula a Erscheinung da Coisa para além do objeto, na féormula da
sublimacéo, e ainda isso que se diz do objeto a quando se o situa como objeto que serve
para “desclassificar o sujeito, leva-lo a uma perturbacdo que lhe restitua uma chance de
enunciacao” (SOUSA, 2009. p.35).

Fora isso, nada mais se pode concluir. Mesmo porgque ainda se estd, agora,
enquanto se escreve, muito proximo do processo de producgédo para avaliar o resultado a
que se chegou. Algumas questfes puderam ser exploradas, como se explora pela

primeira vez territérios dos quais s6 se ouvira falar distante. Eis, inegavel, um ponto
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positivo, ensaiou-se aproximacgoes. Pretendeu-se realizar um mapa, e talvez fosse para
uso pessoal futuro (se servira para outra coisa 0 autor ainda ndo pode saber), para que
novos caminhos possam vir a ser trilhados. Imagino que, a0 menos nesse momento, s6
pOsSsO ver esse escrito como uma semente que, depois de longo trabalho de preparagédo
do terreno para o plantio, acaba de ser depositada em solo (supostamente) fértil. Os
frutos ndo ha como adivinhar se serdo doces, pois ainda nem o cheiro do verde se pode

antever: a semente esta plantada.
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