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Resumo: O artigo propde uma articulagdo entre Benjamin e Lacan, considerando a
proposicdo benjaminiana de que qualquer pintura que reivindique o direito a nomeagéo
deve realizar a entrada da palavra da lingua no meio da linguagem pictérica. A mancha,
tal qual Benjamin a concebe, se aproximaria do que Lacan trata nos termos da funcdo
quadro, que s6 se realiza com a introdugdo do olhar como objeto a, do olhar como
furo. Benjamin, no tratamento que confere a imagem pictorica, chega a formular que
o verdadeiro problema da pintura é que, por um lado, a imagem pictorica se comporta
como mancha e, inversamente, a mancha sé existe no quadro. O nome ¢ a mancha
constituiriam, para ambos, categorias a partir das quais enfrentam problemas que lhes
sdo caros e que giram em torno do estatuto do nome. Nos dois autores, encontra-se
a proposicao de um dilema entre a universalidade da comunicagdo, o singular da
nomeagdo pura como acontecimento, € um elemento negativo, proprio do simbdlico.
Esse elemento negativo marcaria a impossibilidade de reunir as duas ordens, de sobrepo-
las (universal e singular), marcando um elemento negativo no cerne da linguagem. O
nome seria uma resposta a impossibilidade de o homem retornar a fungdo nomeante
de Deus, perdida, sem que essa queda o lance na tagarelice do comunicavel, exilando
de si 0 acontecimento, o singular, a histdoria. O nome, assim, seria encontrado no cerne
mesmo da comunicagdo como aquilo que lhe refrata, como aquilo que, se comportando
como resto, resiste a uma apreensdo universalizante.
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Abstract: This article proposes an articulation between Benjamin and Lacan, considering
the Benjaminian proposition that any painting that claims the right to nomination must
accomplish the entrance into the word of language in the midst of the pictorial language.
The stain, as Benjamin conceives it, would approximate what Lacan treats in terms
of the ,,frame function,” which is only accomplished by the introduction of Gaze as
object a, Gaze as a hole. Benjamin, when it comes to pictorial image, formulates that
the real problem of painting is that, in one hand, the pictorial image behaves as a stain,
and conversely, the stain exists exclusively on the painting. The name and the stain
would constitute, for both authors, categories from which they face problems that are
dear to them and that revolve around the statute of the name. In both authors, there is
a proposition of a dilemma between the universality of communication, the singular of
pure nomination such as an occurrence, and a negative element, characteristic of the
symbolic. This negative element would mark the impossibility of bringing together the
two orders, of overlapping them (universal and singular) — marking a negative element
at the heart of language. The name would be a response to the impossibility of man to
return to God’s naming function, missed without this fall launch man into the chatter of
communicable, exiling the event, the singular, history. The name would thus be found
at the very heart of communication such as which that refracts itself, performing like
the rest, resisting to an universal apprehension.

Keywords: pictorial image; stain; object a; frame function.

Benjamin ira compor o texto “Sobre a Linguagem geral ¢ a
linguagem do homem” (BENJAMIN, 2011b) partindo da afirmagao de
que toda manifestagao da vida espiritual pode ser concebida como uma
espécie de linguagem. E essa concepgao ergue-se como um verdadeiro
método. A linguagem da técnica ndo seria a lingua dos técnicos da
escultura, da musica ou da jurisprudéncia. Lingua ou linguagem, aqui,
implicaria um principio que se volta para a comunicacao de conteudos
espirituais nos dominios da técnica, da arte, da jurisprudéncia e da
religido. Toda comunicagao de contetidos espirituais € lingua, linguagem,
sendo a comunicag¢ao por palavras um caso particular. Desse modo, todo
evento ou coisa tem participac¢ao na linguagem. A expressao ¢ linguagem.
Benjamin interroga: a esséncia linguistica ¢ a manifestagcdo imediata de
qual esséncia espiritual? Essa pergunta, observa, ¢ central para formular
algo sobre a esséncia linguistica.

A lingua alema, assim, nao € o que expressamos através dela, e
sim a expressao imediata do que nela se apresenta. Este se se comporta
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como uma esséncia espiritual. A esséncia espiritual que se comunica na
lingua ndo ¢ a propria lingua: a esséncia espiritual de uma coisa nao ¢
sua lingua ou linguagem — e esse ¢ um abismo em relagdo ao qual temos
que nos manter suspensos. Abismo que ameaga toda teoria da linguagem.
(BENJAMIN, 2011b). Desse modo, a diferenca entre a esséncia espiritual
e a esséncia linguistica na qual ela se comunica ¢ o ponto de onde deve
partir qualquer investigacdo de carater tedrico sobre a linguagem.A
formulacdo da identidade entre experiéncia espiritual e linguistica
constitui, na verdade, um paradoxo que ndo ¢ sem consequéncias.
Paradoxo que se expressou no duplo sentido da palavra Logos. Mas
o interessante ¢ que esse paradoxo de Logos constitui uma solucao —
solugdo que ocupa um lugar central na teoria da linguagem quando € posto
onde se deve: no inicio. O que a lingua comunica? A esséncia espiritual
que lhe corresponde — e se comunica na lingua e ndo através dela. Mas,
dai o salto: a esséncia espiritual s6 equivale a esséncia linguistica na
medida em que ¢ comunicéavel e o que ¢ comunicavel de uma esséncia
espiritual € sua esséncia linguistica. A linguagem comunica, a cada vez,
a esséncia linguistica das coisas e a esséncia espiritual s6 ¢ comunicavel
na medida em que se apresenta em sua esséncia linguistica. A linguagem
comunica, assim, a esséncia linguistica das coisas. E diante da pergunta
“O que a linguagem comunica?”, a resposta €: a linguagem comunica a
si mesma. Esse elemento comunicavel é, portanto, a linguagem mesma,
sem mediacgdes. Toda lingua se comunica a si mesma ou, melhor, toda
lingua se comunica em si mesma: ela ¢, no sentido mais puro, o medium
da comunicag¢ao (BENJAMIN, 2011Db).

A linguagem também comporta um outro aspecto: o seu carater
infinito, articulado ao seu carater imediato. E justamente porque nada
se comunica através da lingua, que aquilo que se comunica na lingua
ndo pode ser medido do exterior — também por isso, em cada lingua
reside sua incomensuravel infinitude. E a esséncia linguistica, ¢ ndo
seus contetidos verbais, que define o limite de cada lingua (BENJAMIN,
2011b). Do estabelecimento da lingua como esséncia linguistica do
homem, Benjamin ir4 situar um problema fundamental em torno da
lingua e do nome: ao investigar a esséncia linguistica, nos deparamos
com a rachadura, a fratura, entre o nome (a imediatidade na comunicagao
do concreto) e o carater mediado de toda comunicacdo, da “palavra
como meio”, da palavra va, no abismo da tagarelice. A oposi¢do entre
linguagem e signo ira repousar sobre a comunicagao do comunicavel
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e o lado simbdlico da linguagem (com a criagdo do simbolo do nao-
comunicével). Mas, entre o simbolo do ndo comunicavel (face negativa
da linguagem de onde surge o signo) ¢ a tagarelice (face comunicativa
da linguagem, mas vazia), ha o nome.Vejamos que aqui ha um dilema,
digamos, entre a universalidade da comunicagao, o singular da nomeagao
pura como acontecimento, € um elemento negativo, proprio do simbélico.
Esse elemento negativo marca a impossibilidade de reunir as duas ordens,
de sobrepd-las (universal e singular) — marca um elemento negativo no
cerne da linguagem indicado pelo signo, mas o nome devera implicar
outro modo de articulag@o entre singular ¢ universal. Entendemos que
o0 nome ¢ uma resposta a impossibilidade de homem retornar a fun¢do
nomeante de Deus, perdida, sem que essa queda o lance na tagarelice do
comunicével, pois a tagarelice visa o “todo comunicével”, exilando de si o
acontecimento, o singular, a historia. O nome, assim, seria encontrado no
cerne mesmo da comunicag¢do como aquilo que lhe refrata, como aquilo
que, se comportando como resto, resiste a apreensao universalizante.No
texto “Sobre a pintura ou signo e mancha” (BENJAMIN, 2011c), veremos
que Benjamin ird propor a composi¢do como algo que se produz com
“a entrada de uma forga superior no meio da mancha” - forca que, sem
desintegrar a mancha através do elemento grafico, encontra um lugar
dentro da mancha mesma. Essa forg¢a, afirma, ¢ a palavra da lingua que,
invisivel como tal, e revelando-se apenas como tal, se estabelece no
meio da linguagem pictorica. A linguagem pictdrica recebe seu nome
a partir da composicao. Portanto, a conexao entre pintura e palavra se
da pela composi¢ao, que Benjamin equivale a nomeacdo. Partindo da
linha grafica no desenho, Benjamin observa que esta linha ¢ determinada
por oposicao a superficie: o fundo, entdo, se ordena conforme a linha
grafica. A superficie é, portanto, o efeito das relagdes entre linha e fundo.
Benjamin atribui ao fundo um lugar determinado e indispensavel ao
sentido do desenho. E essa identidade conferida ao fundo pela linha
grafica o que a distingue da linha geométrica e seu correspondente
fundo cromatico branco. O que Benjamin vai isolar aqui ¢ “a fungdo
graficamente significante do fundo”. Da linha gréfica parte para a linha
do signo absoluto, precisando que se trata, aqui, da “esséncia mitologica
do signo” em sua relagdo com “o signo em geral”. Essa esfera do signo
em geral ndo ¢ um meio (medium), mas representa uma ordem que nos
¢ inteiramente desconhecida. Dai, Benjamin situa o campo no qual os
problemas desse texto se movem: o da oposi¢do entre a natureza do
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signo absoluto e a da mancha absoluta. O signo implica um registro mais
espacial e liga-se a pessoa. A mancha implica um registro mais temporal
excluindo, praticamente, qualquer aspecto pessoal. Signos absolutos sao
amarca de Caim, o sinal com que foram marcadas as casas dos israelitas
quando da décima praga do Egito. Por fim, conclui que, com reservas,
pode-se supor no signo absoluto uma significacao espacial e pessoal. A
mancha absoluta serd pensada em sua posicao frente ao signo absoluto.
A primeira diferenca fundamental ¢ a de que o signo ¢ impresso de fora
para dentro, enquanto a mancha se destaca (observemos, se destaca, se
extrai) de dentro para fora. A esfera da mancha ¢, assim, a de um meio
(medium). O signo deixa sua marca de modo preponderante em objetos
inanimados (casas, construgdes, arvores); a mancha, por sua vez, se
manifesta sobretudo nos seres vivos (as chagas de Cristo, o rubor, a lepra).
Outro aspecto importante: a mancha € sempre absoluta (sua manifestacao
ndo se assemelha a qualquer outra coisa), enquanto hé distin¢ao entre
signo em geral e a signo absoluto. Quando aparece nos seres vivos, a
mancha ¢ com frequéncia associada a culpa (rubor) ou a inocéncia (chagas
de Cristo). Mas o interessante ¢ que, se a mancha aparece associada a
culpa, ela aparece simultaneamente ao signo. Estabelecendo uma conexao
entre culpa e expiacdo na esfera da mancha, Benjamin ir4 destacar o que
situa como “magia temporal” da mancha: a de suspender a resisténcia
do presente entre o passado e o futuro. Na mancha, também ocorre a
desintegracao da personalidade em certos elementos primitivos.

Avangando em direc¢do a pintura, o primeiro aspecto isolado € o
de que a imagem pintada ndo possui fundo. Uma cor nunca esta
sobre a outra. Benjamin quer situar a mancha como medium,
ou seja, na pintura ndo ha separacdo entre figura e fundo, mas
também ndo se pode dizer que uma cor esta sobre outra. As
cores ndo se recobrem, mas o estatuto de sua distingdo néo se
da pelo modo de disting@o entre linha e fundo. “Na pintura ndo
existe fundo, nem ha nela a linha grafica. A limitagdo mutua das
superficies de cor (composi¢do) num quadro ndo repousa sobre
a linha grafica” (BENJAMIN, 2011c, p. 85). Propde, entdo: a
pintura € um medium, ¢ mancha, que ndo conhece nem fundo
nem linha grafica. “O problema da imagem pictorica s6 se coloca
para aquele que compreender a natureza da mancha no sentido
estrito...” (BENJAMIN, 201 1c, p. 84). Entdo acompanhamos um
passo caro a Benjamin:
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Ora, o fato de que a existéncia de uma tal composi¢ao ndo seja
uma aparéncia ilusoria — que, por exemplo, o expectador de um
quadro de Rafael encontre na mancha pintada configuracdes de
pessoas, arvores, animais, no apenas casualmente ou por engano
—explica-se da seguinte forma: se o quadro fosse somente mancha,
seria impossivel nomea-lo. (BENJAMIN, 2011c, p. 85)

Para Benjamin, o verdadeiro problema da pintura ¢ que, por um
lado, a imagem pictorica se comporta como mancha e, no sentido contrario,
a mancha so existe no quadro. A imagem pictdrica, se comportando
como mancha, s6 se realiza na pintura, mas, ¢ ao ser nomeada que a
imagem pictorica ¢ atravessada por uma forga superior que articula a
mancha a algo que ela mesma nao €. A articulagao que propomos entre
Benjamin e Lacan incide na proposi¢do benjaminiana de que qualquer
pintura que reivindique o direito a nomeacao deve realizar a entrada da
palavra da lingua - invisivel como tal e capaz de se revelar somente na
composi¢ao — no meio da linguagem pictorica. Essa proposi¢ao partiu
do tratamento que Lacan confere a pintura a partir da no¢ao de objeto
a, ou, mais precisamente, do modo como a no¢ao de objeto a realiza,
em si mesma, um procedimento que implica um método e uma ética.A
nogao de objeto a, que serd, justamente, a no¢do que podemos situar
como francamente “lacaniana”, ¢ a resposta de Lacan ao problema das
relagdes entre o nome, como capaz de designar algo, e o objeto desta
designac¢do, ou aquilo que o nome designa. Acompanhando a formulag¢ao
da nog¢ao, vemos operar o modo proprio da operagdo analitica — sua ética
e certo procedimento que lhe ¢ fundamental — que implica um modo de
operar que se da sobre o resto. O resto, poderiamos dizer, um dos nomes
do objeto a, tem me tomado hé algum tempo, e de uma forma que tento
formular: esse objeto seria, em Lacan, a captagdo da operacdo freudiana,
como operagdo que (depois de acompanharmos suas construgdes, suas
formulagdes ligadas as topicas, ao eu, ao ideal, a verdade — historica
e material —, a0 mito, ao sintoma, a repeticdo, aos modos de defesa,
enfim, a todos os extratos desvelados pela construgdo freudiana sobre o
aparelho psiquico) percebemos que sao sempre o produto de um modo
de operar que pressupde um corte. Tenho a impressao, e talvez este seja
um nucleo para onde minhas interrogacdes convergem, que todas as
nogoes freudianas, tudo o que Freud recolhe de seu “saber fazer”, sdo
produtos que possuem esse estatuto de resto ou de detrito. Sdo restos
porque sao produzidos de um modo especifico e, com isso, destaco que



Cad. Benjaminianos, Belo Horizonte, v. 14, n. 2, p. 107-125, 2018 113

sO se pode produzir resto a partir de um modo de operacao especifico,
e ndo por qualquer modo de operacdo.A transmissdo freudiana teria,
se podemos assim dizer, um nome, recolhido por Lacan como o objeto
a, de modo que as nogdes que Lacan tenta definir como conceitos no
seminario Os quatro conceitos fundamentais da Psicanalise (LACAN,
1985) — mostram-se refratarias a esse projeto. De cada nocao, algo
resiste, de modo que sobre esse “material” ndo seria possivel estabelecer
uma separagdo entre a definicdo e o objeto definido. Inconsciente,
pulsao, repeticao, transferéncia, talvez sejam conceitos fundamentais na
medida mesmo em que resistem a se fazer apreender como conceitos, e
¢ justamente nessa impossibilidade que revelam seu lugar na arquitetura
metapsicologica: inconsciente, pulsao, repeticdo e transferéncia seriam
produtos de um modo de operar freudiano. E como produtos do modo de
operar freudiano se comportam, exatamente, como resfo.O inconsciente:
resto do pensamento (ali, ndo ha contradicdo nem negagdo...), resto do
tempo (ali, ndo ha tempo...), resto da sintaxe com os procedimentos
de deslocamento e condensagdo...), resto da realidade (com a realidade
psiquica...);

A pulsdo: resto do somatico e do psiquico... exigéncia que o
corpo faz ao pensamento...

A repeticao: resto da necessidade e da contingéncia... tyché em
autOmaton...

A transferéncia: resto do saber e da verdade, resto do Outro e do
Um...

A operagao freudiana, como corte, incide sobre conjuntos, sobre
regimes de representagao, sobre sistemas que, se apresentando como
totalidades que so se reportam umas as outras como “exterioridades”,
padecem do que Freud situa como “cisdo” ou “clivagem” do eu: sem
fazer sintese, tarefa impossivel ao eu, esta clivagem s6 aumenta, em
dois polos cada vez mais irreconciliaveis. A matéria sobre a qual Freud
opera ¢ a clivagem, a cisdo, mas, sob seu “artificio”, essa clivagem sofre
uma transmutagao em cicatriz. Diante de dois territorios separados por
um sulco, uma fenda, um vinco, Freud ai se lancga, suportando, do lugar
da fenda, o que ele mesmo desvelou como uma divisdo inexoravel,
constitutiva do psiquico. A fenda ¢ o que Lacan vai situar no lugar do
objeto a, e gostariamos aqui de marcar, tendo em vista a complexidade
que envolve essa no¢do, que ha um problema enfrentado por Lacan em
torno do estatuto sensivel desse objeto (um sensivel que, justamente,
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nao ¢ empirico, mas que, sendo sensivel, comporta algo que vou situar
como corporal e historico...). Em Freud a analogia entre o saber fazer do
psicanalista e o do arquedlogo permitem capturar esse modo de operar
com os escombros que implica um modo que fazer surgir um objeto
situado entre as camadas que, nos solos (sitios geoldgicos), se superpdem.
Essas camadas podem ser camadas de territorios, de ruinas como as de
Pompéia, mas que vao articular-se, borrando as fronteiras, com camadas
de tempo, como as dos séculos, de modo que, em Freud, espaco e
tempo, no nivel desse objeto que ele capta entre as camadas, perdem
sua separag¢do habitual — realizada na representacdo. A representagao,
lugar de um efeito de separacdo do espago e do tempo, pode, entdo, ser
“cortada”, mas, dependendo do tipo de corte, o que se “desprende”,
“desprega”, ai, ¢ um objeto refratario a essa separacao. O surpreendente
€ que esse objeto que ndo est4 fora do tempo e do espaco, mas subsiste
como “resto” dessa separagdo. O resto aqui vai recolocar o estatuto da
separagdo entre dentro e fora, subjetivo e objetivo, duracdo e instante. ..

Lacan segue um fio entre a constituicdo de um espago com as
inscrigdes nas cavernas e a arquitetura (na figura, por exemplo, das
catedrais). Da arquitetura, da composi¢ao de espagos de onde seriamos
observados (vejamos ai um modo de presentificacdo de um ponto de onde
somos olhados), a pintura teria operado um tipo de redugdo (teriamos
aqui a pintura como uma espécie de reducdo da arquitetura...). Se
esse panorama se parece com uma linha evolutiva, que seguiria uma
gradacdo ou hierarquia das artes, observem que nao se trata disso, mas,
pelo contrario, trata-se de um modo de tratamento da técnica que toma
o surgimento de cada uma como um modo de operar sobre a outra.A
historia das artes sofre um tipo de tratamento que subverte sua tomada
num sistema (um sistema das artes) e faz surgir, ndo um sistema, mas
algo que vou situar como diferentes técnicas. Assim, cada técnica surge
como uma espécie de acontecimento que realizou uma operagao sobre
outra técnica. E aqui antecipo a tese que, suponho, ¢ a de Lacan: o modo
como cada periodo histérico trata a representagao — de modo ainda mais
preciso, o modo como cada €poca representa — ¢ o resultado de uma
anamorfose sobre outra representagdo. Autores como Regnault (2001)
e Recalcati (2006), apreendem tempos no tratamento que Lacan confere
as artes. Regnault nomeia arte do vazio e arte anamorfica. Recalcati
inclui mais um tempo e denomina como estéticas (esclarecendo que
nao haveria em Lacan uma teoria estética, mas estéticas que funcionam
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como topicas): estética do vazio, estética anamorfica e estética da
letra. Estas topicas evidenciam, para Recalcati, ‘un modo inédito de
poner el arte en una relacion determinante con lo real”. (RECALCATI,
2006, p. 10). Pudemos observar que esses tempos podem ser reduzidos
e, a posteriori, podemos toma-los de modo sincronico: se existem
preocupacdes diferentes de Lacan em cada momento - énfases, digamos
—eles constituem modos de comparecimento do real na representa¢do.A
primeira estética ¢ denominada “estética do vazio”, onde a arte ¢ tomada
como “organizacdo do vazio”. Esta defini¢do, posta no seminario 4
ética da psicanalise (LACAN, 1997), evidencia o deslocamento da
leitura de Lacan do que seria uma psicanalise aplicada em dire¢dao a uma
psicanalise implicada na arte. A criacdo artistica ndo ¢ aqui tomada como
sintoma de um fantasma do artista, mas como podendo ensinar sobre a
natureza mesma de seu objeto. Recalcati formula: Lacan interroga “que
coisa ¢ uma obra de arte?” (RECALCATI, 2006, p. 11). Se Lacan havia
estabelecido uma homologia entre obra de arte e retdrica do inconsciente,
o vazio implicaria uma dimensao nao redutivel integralmente a dimensao
semantica da linguagem. Do tratamento da obra de arte como uma
organizacao textual, uma trama significante com particular densidade
semantica, Lacan formula agora uma perspectiva onde esta organizagao
produz um mais além de uma organizagao de significantes: “Es mas bien
una organizacion significante de una alteridad radical, extrasignificante”.
O funcionamento do inconsciente estruturado como linguagem, sob o
regime do significante, aparece aqui sustentado por um nticleo, um centro,
nao redutivel ao significante, que “gracias a esta irreductibilidad, a esta
resistencia, se constituye como lugar (vacio) de origen de outra posible
representacion” (RECALCATI, 2006, p. 12).

Lacan pensa o simbolico como forma, como eficacia simbodlico-
imagindria da forma — reguladora e mesmo produtora de uma distancia
em relacdo a presenga perturbadora da Coisa. Esse véu ndo ¢ uma simples
cobertura ou remogao da realidade sem nome de das Ding. O belo nao
¢ para Lacan a criagdo de uma harmonia formal, ndo € a remog¢ao de um
real obsceno, mas um modo de experimentar uma distancia estética, ao
mesmo tempo indice do mais além absoluto que a Coisa constitui em
relagdo ao semblante. H4, aqui, “una homologia profunda entre art e y
psicoanalisis: ambas son practicas simbolicas que se encaminan a tratar
lo real de la Cosa, que toman cuerpo proprio en un tiempo en el cual los
semblantes vacilan (RECALCATI, 2006, p. 12):
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(...) la captura directa de la Cosa quema y destruye cualquier
sentimiento estético posible... Elevar no es idéntico a exhibir
o a mostrar. Elevar un objeto a la dignidad de la Cosa significa
introducir un bordejamiento significante en torno al vortice de
lo real. La primera estética de Lacan convoca, en este sentido,
“nitzcheanamente”, al arte como remedio defensivo en la
confrontacion con lo real (RECALCATTI, 2006, p. 16)

No Semindrio 8, A4 Transferéncia (LACAN, 1992), Lacan ira se
reportar ao quadro Eros e Psiqué, de Zucchi, um maneirista, do primeiro
periodo do maneirismo, cujas datas sdo, mais ou menos, 1547-1590. O
argumento de Lacan se desenvolve a partir de uma leitura da imagem,
iniciada com a seguinte observagdo: “Nao ¢ porqué nos desviamos,
aparentemente, daquilo que ¢ o centro da preocupacgao de voceés,
que ndo se o encontra na extrema periferia”’. Adiante, ainda: “minha
experiéncia me levou a olhar para o que estd perto do elevador, que ¢
frequentemente significativo, e para onde nunca se olha”. (LACAN, 1992,
p. 221) Esta observac¢ao guarda uma intima relagdo com o modo de ler
a imagem, proposto por Lacan, o que corrobora com a tese de Lutereau
(2016), segundo a qual a leitura da imagem nao ird trabalhar no nivel
do significado manifesto, ¢ sim no nivel da composicao, das leis que a
organizam (LUTEREAU, 2016, p. 184). Lacan ndo teria se servido das
obras de arte visuais para ilustrar ou persuadir sobre determinadas teses
e sim como “lugar argumental” (LUTEREAU, 2016, p. 184).

Nao sei se vocés ja viram o tema de Eros e Psiqué ser tratado dessa
maneira, embora ele tenha sido tratado de maneiras inumeraveis,
tanto na escultura como na pintura. Por mim, jamais vi Psiqué
aparecer em obra de arte armada como esta neste quadro, com
algo que ¢ representado ai muito vivamente como um pequeno
trinchante, e que €, precisamente, uma cimitarra. (...) Por outro
lado, vao observar o que ¢, aqui, significativamente, projetado sob
a forma de uma flor, do buqué do qual ela faz parte, e do vaso em
que ela se insere. Verdo que, de uma forma muito intensa, muito
marcante, essa flor &, propriamente falando, o centro mental visual
do quadro. O buqué e essa flor vém, com efeito, em primeiro
plano, e sdo vistos contra a luz, o que quer dizer que isso faz uma
massa negra, que ¢ tratada de tal modo que da ao quadro esse
carater chamado de maneirista. (LACAN, 1992, p. 221).
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Lacan dirige sua fala para o vaso e as flores contidas nesse vaso,
presentes ao centro na imagem. Observa, de saida, que a flor € o centro
mental visual do quadro. O vaso apresenta um jogo de luz e sombra,
com destaques especialmente escuros, em oposicdo ao corpo claro
de Eros: “em torno desse buqué, vindo por tras dele, brilha uma luz
intensa que incide sobre as coxas alongadas e o ventre do personagem
que simboliza Eros. E realmente impossivel ndo ver aqui, designado da
forma mais precisa, e como pelo indicador mais firme, o 6érgao que deve
anatomicamente se dissimular por trés dessq massa de flores, a saber,
o falo de Eros“. (LACAN, 1992, p. 222). A indicacdo de um modo
de presenga do falo, outro elemento vem ser acrescido: a ameaca de
castracao: “Nao pode deixar de se apresentar a representagao o fio que une
ameaga do trinchante aquilo que nos ¢ aqui designado” (LACAN, 1992,
p. 222). Tece entdo consideracdes sobre O Asno de Ouro, de Apuleio,
abordando a apari¢do surpreendente de uma Psiqué armada. Nao nos
deteremos na elaboragdo que se estende sobre a apari¢do de Psiqué na
histéria da pintura e vamos no concentrar na afirmacao de Lacan, apds
esta indicagdo sobre a composi¢ao de luz e sombras articulada a um
modo de presenga do falo, de que a tematica dessa linda historia ndo ¢
a do casal. Adverte que ndo tomemos essa ameaga captada no quadro
como relativa a conjuntura amorosa, € sim as relagdes entre a alma e o
desejo. Uma referéncia a Carta Roubada (POE, 2008, p. 48-68) ¢ feita,
indicando que também nesse quadro “basta saber ler para ver aquilo
que so estd realmente escondido por estar em primeiro plano e evidente
demais...” (LACAN, 1992, p. 225).

Diz entdo que, sem o recurso do pintor, desse mito do qual s6
se tem a versdo de Apuleio talvez nos passasse despercebido o carater
realmente primordial e original daquele tempo da historia de Psiqué:

Esse ¢, no entanto, o seu tempo mais conhecido, e todos sabem
que Eros foge e desaparece porque a pequena psiqué foi curiosa
demais, e além disso desobediente. E isso que, na memoria
coletiva, resta no sentido desse mito. Mas alguma coisa esta
oculta atras, e, se acreditarmos no que nos revela aqui a intui¢@o
do pintor, isso seria simplesmente esse momento decisivo que ele
pintou. Esta ndo é, decerto, a primeira vez que vemos aparecer este
momento num mito antigo. Mas seu valor de énfase, seu carater
crucial, sua func¢do pivd, tiveram que esperar durante longos
séculos antes de serem postos por Freud no centro da tematica
psiquica. (LACAN, 1992, p. 225).
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A imagem do quadro designa, segundo sua leitura, “o ponto de
convergéncia de toda a dindmica pulsional” considerando seu registro
“como marcado pelos fatos do significante” (LACAN, 1992, p. 226). O
complexo de castragdo s6 pode se articular considerando-se a dindmica
pulsional como estruturada pela marca do significante. O valor da imagem
€ mostrar que existe portanto, uma superposi¢ao, ou uma sobreimposicao,
um centro comum, no sentido vertical, entre a alma e esse ponto de
produgdo do complexo de castragdo. Lacan estd interessado nas relagdes
entre desejo e demanda, mostrando ai a divergéncia, o splitting. “E preciso
que vejam, gracas a essa imagem, que o complexo de castragdo, em sua
estrutura e em sua dinamica pulsional, estd centrado de um modo tal que
recorta exatamente aquilo a que podemos chamar o ponto de nascimento
daalma”. (LACAN, 1992, p. 226). Para Lacan, se 0 mito tem um sentido,
¢ que Psiqué s6 comeca a viver como Psiqué, ndo como simplesmente
provida de um dom extraordinério e tampouco por um favor que lhe
oferece uma felicidade infinita, mas, como “sujeito de um pathos” (que
¢ aquele da alma), “no momento em que o desejo que a cumulou se
esquiva e foge dela”. (LACAN, 1992, p. 226).

Ja disse para vocés, todo dia é o nascimento de Vénus, e como
nos diz o mito platdnico, devido a isso é também todo dia a
concepcdo de Eros. Mas o nascimento da alma, no universal e
no particular, ¢, para todos e cada um, momento historico. E é
a partir deste momento que se desenvolve a historia dramatica
com que temos a ver com todas as suas consequéncias. (LACAN,
1992, p. 221). Lacan observa que a mensagem freudiana terminou
nessa articula¢do de que existe um termo ultimo a que se chega
“quando se consegue reduzir no sujeito todas as avenidas de sua
ressurgéncia, de sua revivescéncia, de sua repeti¢do inconsciente”
(LACAN, 1992, p. 227), quando se consegue fazer convergir a
repeticio para o rochedo do complexo de castragdo. E em torno
desse complexo que devemos por a prova tudo o que foi descoberto
a partir deste ponto limite. Ha uma discordéncia entre o que
constitui o objeto da demanda — que seja, na fase oral, demanda
do sujeito, ou, na fase anal, demanda do Outro — e aquilo que, no
Outro, esta no lugar do desejo. Essa formulagao feita a propdsito
da leitura do quadro Psiqué e Eros é fundamental para o que
tentamos apreender sobre os desenvolvimentos em torno da nogao
de objeto a, pois aqui se insinua esta distingdo entre objeto da
demanda e objeto do desejo em sua estreita relagdo com a disting&o
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entre um objeto que € passivel de submeter-se as trocas e aquele
que ndo é. Se essa nogao ndo ¢ nova, tendo o seminario anterior,
sobre a ética, insistido nesse objeto ndo passivel de subsumir-
se ao campo dos bens, o que vai articular-se cada vez mais ¢ a
solidariedade entre esse objeto e aquilo que, no Outro, esta no
lugar do desejo.Trata-se, de modo surpreendente, da sexualizacdo
da propria funcdo sexual. Lacan sublinha ai paradoxo. Psiqué nédo
haveria de encontrar (justo nessa fase, chamada genital, tratada
como o horizonte de certa resolu¢do do sujeito) a conjungdo do
desejo e da demanda? A conjungdo de seu desejo no desejo do
Outro? Dai Lacan indica algo ja destacado por Freud: s6 existe
um ponto onde o desejo se apresenta como desejo, isto €, no nivel
do desejo sexual, “revelado na sua consisténcia real” e ndo mais
de uma maneira deslocada, metaforizada, condensada. Nio se
trata de outra funcao sendo sexualizada por efeito desses artificios
simbolicos, mas do momento limite que marcaria uma espécie de
advento da sexualizacdo mesma.

O sentido do que estd em causa, na ocasido, ¢ o seguinte, que ja
indiquei — longe do temor da aphanisis se projetar, se podemos
dizer, na imagem do complexo de castragdo, € ao contrario a
necessidade, a determinagdo do mecanismo significante que, no
complexo de castragdo, empurra na maioria dos casos o sujeito,
ndo a temer a aphanisis, mas, ao contrario, a refugiar-se nela (...).
O que a experiéncia analitica demonstra ¢ que, mais precioso
que o proprio desejo, é guardar o seu simbolo, que € o falo. Eis o
problema que nos ¢ proposto. (LACAN, 1992, p. 229).

Para Lutereau (2016), Lacan nao esta promovendo uma psicanalise
da obra, mas lendo sua composi¢ao de luz e sombra, portanto, voltando-
se para uma estrutura formal a partir do qual ird articular a relagdo entre
o falo e a imagem, entre o vazio e sua representacao. (LUTEREAU,
2016, p. 184). Esse esquema formal ird permitir uma proposicao sobre
a funcao da falta no campo escépico.

Segundo Lutereau (2016, p. 185), “la representacion sugestiva del
vacio es una caracteristica formal propia del manierismo.”. Na pintura
de Zucchi, a intensidade do vaso com flores ¢ sopesada com o ponto de
luz da 1ampada, o que produz um efeito de alusdo aos vincos da cortina,
seguindo o traco maneirista de oferecer a representacdo, como diz,
Lutereau, “nos bastidores”: “un friso, un arco, un perro, son distintos
elementos que proliferan en torno a este vacio generador, condicion de



120 Cad. Benjaminianos, Belo Horizonte, v. 14, n. 2, p. 107-125, 2018

posibilidad de la metonimia que desplaza su ausencia. Es precisamente
de la condicion del falo en tanto signo de lo que intenta dar cuenta Lacan
al recurrir a Zucchi.” (LUTEREAU, 2016, p. 185). Temos, entdo, a
proposi¢do da fungdo da falta no campo escopico articulada a condi¢ao
do falo enquanto signo. Esta proposicao sera contextualizada, adiante,
no percurso de Lacan, numa discussao sobre o visivel e o invisivel.Numa
leitura solidaria ao momento que Recalcati nomeia “estética do vazio”,
esse dinamismo presente na tela de Zucchi remete, para Lacan, a estrutura
do véu. O véu dé suporte a imagem, que retém o desejo, sendo este retido
justamente por ocorrer um encobrimento da falta: na cumplicidade entre
0 objeto e 0 nada, simbolico e imaginario se articulam.

De modo que o que estd em jogo, € que esta concentrado nessa
imagem, ¢ realmente o centro do paradoxo do complexo de castragéo.
E que o desejo do Outro, na medida em que ¢ abordado no nivel da fase
genital, nunca pode ser aceito, de fato, naquilo que chamarei de seu rito,
que €, a0 mesmo tempo, sua fugacidade” (LACAN, 1992, p. 229).

Na crianga, o paradoxo de sua situacao € que ela nao esta adaptada
a realidade do desejo sexual. Como tomar essa afirmac¢ao? Nao como
imaturidade dentro de um percurso de maturagdo genital. O que esta
em jogo aqui sdo as relacdes entre o desejo e ordem significante, “pois
0 6rgdo so ¢ trazido e abordado se transformado em significante, e para
ser transformado em significante ele ¢ cortado.” (LACAN, 1992, p. 229).

A estrutura da imagem apresenta a fugacidade do desejo em
sua forma metonimica e permite articular o paradoxo do complexo de
castragdo que implica algo que se manifesta, mas cuja manifestacao ¢
suportada por uma auséncia. A proliferagao maneirista dos objetos, nessa
medida, ¢ efeito do velamento desse elemento enigmatico, suposto - esse
excesso, essa proliferacdo dos objetos, encarna assim uma presenca
negativa do falo. Lacan articula entdo o falo ao signo da auséncia,
esclarecendo que “se phi, o falo como significante, tem um lugar, &,
muito precisamente, o de supléncia no ponto onde, no Outro, desaparece
a significancia — onde o Outro ¢ constituido por haver, em algum lugar,
um significante que falta. Dai o valor privilegiado desse significante,
que se pode escrever, sem duvida, mas que sé se pode escrever entre
parénteses, dizendo que ele ¢ o significante onde o significante falta.
(LACAN, 1992, p. 230).
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No retrato satirico O bibliotecario, de Arcimboldo,' o rosto surge
sob um efeito de imposi¢do que joga com o de evocagdo. O quadro ¢é
uma espécie de caligrama, expondo uma espécie de jogo entre escrita e
imagem (LUTEREAU, 2016). H4 um modo de operar onde a imagem
oscila ao tomarmos em consideracao qualquer um dos seus elementos.
O manto ao fundo da tela se apresenta de modo que temos que escolher,
numa alternancia de segundos, entre captar a imagem da capa do
bibliotecario e uma cortina: se olhamos a capa, a tensdo se concentra a
direita do quadro, fazendo emergir um campo de obscuridade imprevisto
na cena assim representada. Se captamos a cortina, a esquerda do quadro
assume o privilégio da cena, mas a imagem ¢ entdo decomposta, o quadro
inteiro se desestabiliza (LUTEREAU, 2016).

O que Lacan capta, na composi¢do do quadro, ¢ que ele exige
que os seus elementos sejam esvaziados de qualquer remissdo a um
significado (que cada um nao seja tomado sozinho numa relacdo a um
significado correspondente). Esvaziando cada elemento dessa referéncia,
somos dirigidos para o quadro como conjunto visual e a imagem
passa a funcionar como um hieréglifo. Dai se verd o rosto. A nocao de
presentificagdo comparece, aqui, articulada as de mdscara e persona:

Em suma, o procedimento maneirista consiste em realizar a
imagem humana em sua figura essencial pela coalescéncia, a combinagao,
a acumulacdo de um monte de objetos, cujo total serd encarregado de
representar aquilo que a partir dai, se manifesta, se manifesta ao mesmo
tempo como substincia e como ilusdo. Ao mesmo tempo em que a
aparéncia da imagem humana ¢ mantida, alguma coisa ¢ sugerida, que
se imagina no desagrupamento dos objetos. Estes objetos, que tém, de
alguma forma, uma funcdo de méscara, mostram ao mesmo tempo a
problematica dessa mascara (LACAN, 1992, p. 235).

O falo ¢ um elemento que evoca o esvaziamento do sentido
dos signos e os introduz na ordem do significante. Na tela pintada
por Arcimboldo, o rosto do bibliotecario se destaca e, logo, anula o
significado de seus elementos. “El significante de la falta de significante,
el falo simbdlico, remite con su aparicion a la suspension de la remision
significante de los signos.” (LUTEREAU, 2016, p. 187).

! Giuseppe Arcimboldo Bibliotecario, Tinta a 6leo, 1566.
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Sobre O sacrificio de Izaac,* Lacan ira sublinhar aquilo que nao
¢ visivel a um primeiro olhar: o sacrificio de Abrado, o sacrificio do
pai (LACAN, 2005). Uma das marcas dessa pintura de Caravaggio se
encontra no “[...] el uso enfatico de la luz, en un claroscuro organizado
desde un foco luminico exterior a los personajes [...].” (LUTEREAU,
2016, p. 195). Nessa tela, a voz emerge do campo visual. A voz suporta,
como resto, “el arduo aparecer del tiempo en el espacio visual” (...) “el
objeto voz comparece como o nucleo desde o qual se abre el campo
visual” (LUTEREAU, 2016, p. 196).

Na abordagem do quadro de Holbein, Os embaixadores, o
unheimlich freudiano comparece de modo decisivo, € a angustia vem
compor o centro a partir do qual Lacan pode recolher um nucleo que
opera como causa de toda representacdo. Temos um sutil reviramento
entre 0 vazio como efeito de um ordenamento formal e a anglistia como
um nucleo real sobre o qual o objeto anamorfico vird se constituir.

(...) el ejemplo princeps de la estética anamorfica es obviammente
el de Los embajadores de Holbein, obra que muestra la
irreductibilidad de la funcion cuadro a cualquier simbolismo.
(...) El vacio estructural del sujeto estd escondido en las méscaras
sociales, del saber, del poder, de los semblantes en los cuales el
sujeto se resguarda. Pero la aparicion del real - encarnado en lo
objeto anamorfico de la cabeza del muerto - no adviene a través
de una hermenéutica simbolica — sino mas bien por la via de una
deconstruccion formal: El punto opaco de la calavera aparece en
el centro de la obra como ,,funcion mancha®. (...) La disgregacion
formal apunta a una recomposicion inusitada. S6lo ahora el craneo
deviene perceptible como tal, produzindo um efeito umheimlich
atoda la obra. (RECALCATI, 2006, p. 26).

2 H4 duas versdes de “O sacrificio de Izaac”, uma datada de 1596 € a outra de
1603. Lacan escolhe esta tltima e, de acordo com Lutereau (2016), isso ocorre
devido, além de outros elementos, 0 modo impassivel com o qual o rosto de
Izaac foi pintado, de forma que ele parece examinar atentamente o dialogo entre
seu pai e o anjo. “Lacan eligié una pintura que aun acontece en el tiempo, que
repone en la boca aberta de Isaac la contorsion de los musculos. Es el instante del
temblor lo que llama su atencion [...] y lo que hay que investigar para entender
lo que permanece velado en la alusion al shofar.” (LUTEREAU, 2016, p. 195).
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Retomando a articulag@o entre angustia e objeto, vejamos que, na
abordagem que Lacan faz da anamorfose como técnica, ndo € o sujeito
que contempla a obra, mas a exterioridade da obra que se volta em direcao
ao sujeito. A anamorfose estabeleceria uma relagdo com o problema da
figurabilidade mesma do sujeito, no sentido de que a fun¢ao quadro nao
lhe ofertaria uma representacao. Ser capturado pelo quadro revelaria ai
uma dimensao mais radical, da fun¢do mancha, onde o sujeito estaria
entregue ao olhar do outro. Um olhar que vem de fora e subverte a nogao
classica do sujeito como artifice da representacdo. (RECALCATI, 2006,
p. 23).

A funcao quadro, entdo, faz surgir o sujeito como limite da
representacdo. Como interroga Lutereau (2016): o problema ¢ como
fazer surgir o irrepresentavel através da figura. Abordando a constituicdo
da objetividade visual, a fundacdo da superficie vai se encontrar no
comeco de tudo o que chamamos de organizacao da forma, constelacio”
(LACAN, [S.d.]. A objetividade visual é também uma superficie cuja
chave deve ser entrevista nos aspectos formais de sua constituicdo. A
imagem, como representagao visual, ¢ identificada com a constelagao
formal que a suporta e configura. (LUTEREAU, 2016).

J& em 1963, referindo-se a Velazquez no quadro As meninas,
Lacan distingue dois tipos de pontos: o ponto de fuga, que ¢ o ponto do
sujeito enquanto vidente, e o ponto que cai no intervalo entre o sujeito
e o plano figural, que ele chama de ponto mirante. A distingao dos dois
tipos de pontos vem se articular a posi¢des do sujeito: “aqui temos dois
pontos sujeito em cada estrutura de um mundo projetivo ou um mundo de
perspectiva, dois pontos sujeito, um que € qualquer ponto sobre a linha do
horizonte, no plano da figura, outro que esta na interse¢ao de outra linha
paralela a primeira, que ¢ a linha fundamental, que expressa uma relagao
do plano figura do sujeito projetivo com a linha no infinito na figura plana”
(QUINET, 2002, p. 153). Este segundo plano, como um plano distinto do
ponto de fuga metonimico, Lacan propde que seja considerado como o
ponto onde deve buscar-se o objeto a. Este segundo ponto sujeito também
¢ descrito por Lacan como uma distdncia, sob a qual vocé tem que se
localizar para acessar o olhar do quadro. A distancia se inscreve, portanto,
na estrutura.O tratamento que Lacan confere ao quadro, portanto, enfatiza
um trabalho, uma técnica, um tratamento formal metonimico da pintura
na perspectiva. Lacan chama essa primeira orientacao de uma versao do
barroco, dado que “neste estilo ndo ha metafora, que a metafora entra
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ai como um componente real”. A fun¢do do olhar no quadro desvela a
estrutura do sujeito escopico e o circunscreve (o olhar) como um resto
que ordena e suporta a representagao.

Gostariamos de sublinhar, como tese fundamental de Lacan, que
a pintura nao € representacao. Desta forma, o quadro de Velazquez seria
uma parddia da representagao, assim como o caligrama € o esvaziamento
do significado ou, melhor, um dizer figurativo. A nogao freudiana adotada
por Lacan — representante da representagdo —, revelaria, assim, uma
operagdo de esvaziamento na estruturagdo da cena escopica.Toda pintura
seria, entdo, anamorfica.
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