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capacidade que a arte tem de desvelar o que o inconsciente esconde e
revela faz com que a psicandlise, mais do que dialogue, também expli-
que muito das produgdes artisticas. Essa proximidade das dreas, que
envolve poesia, literatura, pintura, escultura e qualquer forma de re-
presentag¢ao artistica, enriquece a compreensao que se tem dos autores
na estreita relagao com sua obra e o seu tempo.
Esta edi¢ao de Ciéncia ¢ Cultura volta a aprofundar a temdtica da psicandlise, j4
abordada em outubro de 2004, desta vez com o foco ajustado no seu didlogo com as
diferentes formas de manifestagdes artisticas, ao longo de nove artigos. O NT Arte e
Psicandlise propde novos olhares e andlises multidisciplinares para tratar das relagoes
existentes entre essas duas dreas do conhecimento, sob coordenagao da psicéloga
Jassanan Amoroso Dias Pastore, membro da Sociedade Brasileira de Psicandlise. Ela
reuniu especialistas que fazem interessantes recortes que ampliam nosso olhar, seja
sobre aliteratura de Mdrio de Andrade, ou uma nova abordagem freudiana sobre as
motivagoes e inspira¢ao dos grandes pintores da modernidade.
Na secio "Artigos & Ensaios"”, José Sacchetta, doutor em histdria social pela Uni-
versidade de Sao Paulo, analisa o papel de imigrantes portugueses no Brasil e reve-
la a busca por uma identidade e o tratamento diferenciado em relagio a outros
imigrantes europeus.
Em pleno ano da astronomia, o artigo do fisico Carlos Escobar para “Tendéncias”
coloca em discussao o futuro da fisica de altas energias.
Ao abordar vérias dreas do conhecimento, Ciéncia ¢ Cultura quer instigar o deba-

te e tocar o leitor em relevantes temas de nosso cotidiano.

Boa leitura!

MARCELO KNOBEL
Abril de 2009
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CONTINUARA EXISTINDO A FiSICA
DE ALTAS ENERGIAS, APOS O LHC?

4 mais de seis décadas pre-
senciamos o crescimento
exponencial da energia dos
aceleradores de particulas,
podendo a grosso modo
dizer que, desde 1930, a energia dos
aceleradores terrestres, concebidos e
construidos pelo ser humano em seus
laboratérios, aumenta por um fator 10
a cada seis anos. Do acelerador eletro-
estdtico de Cockcroft e Walton (ainda
hoje usado nos grande laboratérios
como Fermilab e Cern) com energia
inferiora 1 MeV (1 milhao de eletron-
volt) ao gigantesco Grande Colisor de
Hddrons (LHC) do Cern [Organiza-
¢ao Europeia para a Investigagao Nu-
clear], que foi a estrela dos meios de
comunica¢io mundiais em setembro
de 2008, por ocasido do seu primeiro
feixe, a energia efetiva dos acelerado-
res de particulas aumentou em 100
bilhoes de vezes! Um crescimento tio
estupendo quanto o aumento em velo-
cidade de computagao desde as calcu-
ladoras mecanicas dos anos 1930 aos
computadores de hoje.
Gragas aos aceleradores de particulas,
ap6s um perfodo inicial de fantésticas
descobertas de novas formas de maté-
ria em raios césmicos, temos hoje um
conhecimento bastante aprofundado
das leis da natureza que regem o com-
portamento da matéria em escalas
sub-nucleares, da ordem de um bilio-
nésimo de um centésimo de nandme-

Carlos Escobar

tro, para escolher uma escala de com-
primento que estd em moda, a
nanoescala. O universo nessas dimen-
soes ¢ o universo de quarks, gldons,
bdsons vetoriais e léptons (entre os
quais o nosso querido e indispensdvel
elétron). Mas ¢ inequivoco o senti-
mento dos cientistas que trabalham
em fisica de altas energias: a teoria,
que foi construida a partir dos anos
1960, éincompleta, possui um grande
ndmero de parimetros livres sobre os
quais nada tem a dizer, a maioria dos
quais ligados as massas das particulas
fundamentais que entram nessa teoria
e, para complicar, argumentos de con-
sisténcia interna mostram que essa
teoria necessita modificagoes funda-
mentais numa escala de energia, além
daquela até agora atingida pelo mais
energético acelerador em operagio, o
Tevatron do Laboratério Nacional
Fermi (Fermilab), nos EUA. Para in-
vestigar essas questoes foi construido
o LHC, o projeto de maior complexi-
dade j4 tentado pela humanidade.
Mas isso j4 ¢ histéria e foi abundante-
mente coberto pela imprensa e meios
de comunicagio em 2008. O que pre-
tendemos aqui é esbogar preocupa-
¢oes e apontar caminhos que nos per-
mita responder a pergunta feita no
titulo deste artigo.

O grande fisico dinamarqués, Niels
Bohr, costumava brincar dizendo que
previsoes sao dificeis de serem feitas,

especialmente quando dizem respeito
ao futuro. Estarei totalmente enqua-
drado na observa¢io brincalhona de
Bohr. Claro que o futuro da 4rea de-
penderd totalmente das descobertas
feitas no LHC, principalmente no que
diz respeito a fisica de altas energias re-
alizada em aceleradores terrestres, afi-
nal, poucos acreditam que outra gran-
de mdquinavenhaaser construidaapds
o gigantesco e caro (6 bilhoes de euros)
acelerador do Cern, ainda que existam
em estudo projetos tais como o Colisor
Linear Internacional (ILC), um colisor
de elétrons (convém lembrar que o
LHC ¢ um colisor de prétons) com
energia bastante inferior ao LHC, mas
com avantagem de produzir interagdes
mais limpas com as quais poderfamos
estudar com precisao alguns dos feno-
menos descobertos no LHC. Nessa vi-
sa0 o LHC seria uma mdquina de des-
cobertas e o ILC uma mdquina para
estudos de precisao. A crise econémica,
os desafios ambientais, a necessidade
imperativa de diminuir as desigualda-
des sociais e econdmicas numa escala
mundial, desafios que, se ndo enfrenta-
dos, levam ao risco de nossa prépria
sobrevivéncia como espécie, no reco-
mendam a construgao de novos acele-
radores sem que haja uma radical ino-
vagio tecnoldgica ou em técnicas de
acelera¢io, conseguindo gradientes de
campos pelo menos 100 vezes maiores
do que os hoje alcancados nas cavida-
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des de rddio frequéncia que alimentam
os grandes aceleradores ou na tecnolo-
gia de imas supercondutores, nio sen-
do improvdvel que nos préximos dez
anos alcancem-se avangos em super-
condutores de alta temperatura permi-
tindo a fabricagao de imas grandes com
campos de 30 a 50 tesla, quando hoje
no LHC os imas supercondutores com
fios de liga NbTi chegam a 8,3 tesla.
Sem falar na temperatura, jd que os
imas de NbTi do LHC tem que operar
a 1,9K (-271° C) enquanto os imas
com supercondutores de alta tempera-
tura poderiam operar a temperaturas
entre 90 e 120° K, dispensando o res-
friamento com hélio liquido que onera
pesadamente os custos operacionais
das mdquinas supercondutoras, como
o Tevatron e o LHC.

A maneira pela qual apresentei até ago-
ra os dilemas da fisica de altas energias
pode levar & impressao equivocada de
que sé é possivel fazer essa fisica em ace-
leradores terrestres. Ndo sé essa im-
pressao ¢ enganosa como ignora a raiz
histérica da drea, seu nascimento como
disciplina autdnoma de investigagao,
com seus préprios programas e instru-
mentos. Como mencionei brevemen-
te, logo no inicio deste artigo, afisicade
altas energias nasceu da fisica de raios
césmicos, fendmeno descoberto em
1912 pelo fisico austriaco Vitor Hess e
investigado a fundo por fisicos do cali-
bre de Robert Millikan, Arthur Comp-
ton, Bruno Rossi, Pierre Auger, Enrico
Fermi, Georgiy Zatsepin e, mais préxi-
mos a nés, Gleb Wataghin, Cesar Lat-
tes, Giuseppe Occhialini, Marcelo Da-
my de Souza Santos e outros. A entrada
em operagao, ap6s a Segunda Guerra

Mundial, dos grandes aceleradores de
particulas nos EUA e na Europa, tira-
ram os raios césmicos do palco dasaltas
energias. Mas a histdria parece querer
completar um ciclo, trazendo de volta
ao centro das atencgdes os raios cédsmi-
cos, agora investigados na sua fronteira
de altissimas energias, na qual lidamos
com particulas possuindo energias cer-
cade 10 a 30 milhoes de vezes maiores
que as dos feixes circulantes de prétons
do LHC! Isso ¢ o que estamos fazendo
no Observatério Auger em Malargiie,
provincia de Mendoza, na Argentina
(www.auger.org). Claro estd que num
experimento de raios césmicos nao te-
mos um feixe intenso, controlado, com
seus parAimetros bem determinados co-
mo num acelerador terrestre, mas co-
mecamos a observar, através desses
raios césmicos, fendmenos até entao
insuspeitos na natureza e que podem
levar-nos a reviso de aspectos funda-
mentais da fisica de particulas e da as-
trofisica relativistica. De maneira ins-
piradora, a janela aberta na dltima
década pelos avangos na astronomia,
astrofisica e cosmologia permite-nos
vislumbrar uma resposta positiva a per-
gunta feita no titulo deste artigo: sim, a
fisica de altas energias continuard sau-
ddvel, enquanto a humanidade assim o
esteja, explorando agora o dominio as-
trofisico e cosmoldgico. A geragio fu-
tura de projetos nessa drea exibe um
amplo leque de possibilidades que per-
mitirdo testes fundamentais da teoria
da relatividade geral de Einstein, num
regime em que ainda nio foi testada,
possibilitardo uma nova mirada no pas-
sado do universo através do estudo da
famosa linha de 21cm fortemente des-

locada para o vermelho, elucidario a
existéncia ou nao da matéria e energia
escura e estabelecerdo, sem ambiguida-
des, a existéncia e propriedades dos bu-
racos negros, que exercem forte fasci-
nio n3o sé para os cientistas como para
o publico em geral.

Demonstragao da pujanga dessa nova
drea, fisica de astroparticulas (assim ¢
chamada) sio as mais de 350 cartas de
intengdes (white papers) apresentadas
em resposta 2 chamada formulada pela
National Academies dos EUA no Deca-
dal Survey Astro2010 e o programa
equivalente na Comunidade Europeia
conhecido como Aspera (www.
7nationalacademies.org/bpa/As-
tr02010.html e www.aspera-eu.org/).
Longa vida & fisica de altas energias!
“Espere, nao serd fisica de astroparti-
culas?”, poderiam perguntar. Nao im-
porta, a natureza ¢ inexordvel e o ser
humano limitado, assim como a histé-
ria nao terminard, enquanto estiver-
mos vivos nio terminard a busca pelo
conhecimento das leis que regem o
comportamento da matéria, seja em
grande escala, seja na mais mintscula
escala acessivel ao conhecimento hu-
mano, o que necessitamos sao dados
experimentais:

leorias, meu amigo, sdo cinza,
mas verde é a eterna drvore da vida.

Fausto de Goethe

Carlos Escobar é professor titular do Insti-
tuto de Fisica Gleb Wataghin da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp) e coorde-
nador da colaboragdo brasileira no Observa-
tério Pierre Auger.
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LINGUA PORTUGUESA

Embates e acordos na
historia das reformas
ortograficas

Os leitores de jornais de grande cir-
culagio e das principais revistas se-
manais comeg¢aram o ano sentindo
um certo estranhamento ao ler pa-
lavras como estreia, ideia ou para,
doverbo parar, sem o reconfortante
acento agudo. Perceberam, assim,
que entrou em vigor a nova forma
de grafar uma pequena parcela das
palavras que compdem o imenso
vocabuldrio da lingua portuguesa.
A imprensa aderiu depressa as re-
formas, mas o mesmo nao deve
acontecer no mercado editorial de
livros, particularmente em Portu-
gal, onde as mudangas sao ligeira-
mente maiores e hd controvérsia
entre os escritores. Porém, reformas
como essa sio processos lentos, € 0
prazo para adequagao ao acordo or-
togréfico entre oito paises de lingua
portuguesa—incluindo Sao Tomé e
Principe, Guiné-Bissau, Cabo Ver-
de, Angola e Mogambique, na Afri-
ca, e Timor Leste, na Asia — se es-
tende até 2012.

Serao mais de duas décadas de tra-
vessia desde que Antdnio Houaiss
publicou A nova ortografia da lin-
gua portuguesa (Atica, 1991). Ali
estavam as mudancas atuais, que
deveriam ter entrado em vigor em

1994. No entanto, a ratificagao do
acordo sé aconteceu em 1996 e,
ainda assim, apenas Portugal, Bra-
sil e Cabo Verde o assinaram. As
mudancas, resultantes de um deba-
te sobre unificagao ortogrifica
ocorridoem Lisboa, em 1990, eram
bem mais modestas que as propos-
tas em encontro semelhante ocorri-
do no Rio de Janeiro, em 1986.
Esse projeto anterior, rejeitado por
Portugal, propunha, entre outras
coisas, acabar com os acentos gréfi-
cos em todas as palavras paroxito-
nas e proparoxitonas.

Luiz Carlos Cagliari, da Faculdade
de Ciéncias e Letras da Universidade
Estadual Paulista (Unesp) de Arara-
quara (SP), defende que nio preci-
sarfamos de sinal gréfico algum além
das letras. Ele lembra que no inglés
nio hd acentuagio e que isso nio ge-
ra problema para os usudrios da lin-
gua. Cagliari acredita que o uso de
acento grafico em portugués gera
confusao, mas explicaa sua origem e
por que as mudangas na escrita da
lingua j4 realizadas ao longo da his-
téria nunca contemplaram uma
queda ampla e irrestrita da acentua-
¢do. “O uso das marcas de acento do
portugués vieram da idéia das matres
lectionis usadas pela escrita semitica
(do drabe e do hebraico) para repre-
sentar a qualidade de certas vogais
(distingao entre €/¢, 6/6), porque o
alfabeto latino n3o tinha letras dife-
rentes para esses sons. As reformas
ortogréficas nunca tiraram o acento

do Brasil

grafico daescrita porque os reforma-
dores acham que alguns elementos
tradicionais precisam ser mantidos.
Houaiss gostaria de tirar os acentos,
mas preferiu seguir as tradigoes, nes-
te particular”, acrescenta o pesquisa-

dor da Unesp.

PRIMEIRA REFORMA EM 1911 A primeira
mudanca oficial na escrita da lin-
gua portuguesa, implantada em se-
tembro de 1911, um ano ap6s Por-
tugal se tornar uma republica,
comegou a ser gestada bem antes.
“Em 1904, Gongalves Viana, fone-
ticista, filélogo e lexicélogo portu-
gués, apresentou, em um volume
intitulado Ortografianacional, uma
proposta de simplifica¢io ortogrd-
fica”, conta Elis de Almeida Cardo-
so, da Faculdade de Filosofia, Le-
tras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo (USP).
Essa obra sugeria, por exemplo, a
supressao de simbolos de etimolo-
giagrega, como o ph, de pharmdcia.
“Em 1907, as influéncias de Gon-
calves Viana jd haviam chegado ao
Brasil. Nesse ano, foi elaborado pe-
la Academia Brasileira de Letras
(ABL), a partir de uma proposta de
Medeiros de Albuquerque, um
projeto de reformulagio ortogréfi-
ca”’, acrescenta Elis.

Embora essas propostas fossem se-
melhantes, apenas em 1915 a ABL
aprovou um projeto do fil6logo Sil-
va Ramos, que ajustou a reforma
brasileira aos padroes da portugue-
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sa, de 1911. E, mesmo assim, ela
ainda teria suas idas e vindas. “Em
1919, o Brasil revoga, por indicagao
do académico Osério Duque Estra-
da, tudo que tinha sido estabelecido
em 19077, comenta Elis, referindo-
seao poeta parnasiano autor daletra
do Hino Nacional Brasileiro. Em
1931, Brasil e Portugal enfim assi-
nam um acordo. “Depois de oficia-
lizado em 1933, o acordo de 1931 ¢
derrubado pela Constituigao brasi-
leira de 1934, que mandava voltar a
ortografiada Constituigao de 1891.
Sé em 1938, a paz ortogréfica é res-
tabelecida, com avoltado acordo de
317, finaliza. Inicia-se, ali, um pro-
cesso de uniformizagio da ortogra-
fia brasileira e portuguesa, que cul-
minouem um novoacordoassinado

em 1943.

CIZANIAS EM OUTROS IDIOMAS Segun—
do Cagliari, da Unesp, esses emba-
tes também ocorreram em relacao
a linguas como o francés e o inglés,
mas nunca resultaram em mudan-
cas significativas. “A lingua france-
sa tem uma longa tradigao de brigas
no sentido de procurar modificar
sua ortograﬁa. Na prdtica, muito
pouca coisa foi mudada nos ulti-
mos séculos. A difusio dos livros
agiu como uma for¢a conservadora
acima da vontade de muita gente
interessada em mudancas orto-
grdficas”, afirma Cagliari, dando
como exemplo a influéncia da

obra L'Orthographe, publicada por

do Brasil

Enio Rodrigo

Claire Blanche-Benveniste e André
Chervel em 1978.

“Com relagao alingua inglesa, nao é
muito diferente. A Austrdlia resol-
veu adotar uma ortografia prépria,
porque os australianos achavam que
pronunciavam diferentemente as
palavras. A reforma durou pouco e
eles voltaram atrds. Por outro lado,
basta abrir os corretores ortograficos
dessas linguas e vamos encontrar
muitas variantes locais, dialetais. As
diferengas passaram a fazer parte de
uma tradi¢ao de uso dessas varieda-
des da lingua, sem a necessidade de
unificagao”. Cagliari acrescenta que

paises como a Franga, os Estados
Unidos e a Inglaterra nao possuem
leis ortogrificas, e tém apenas uma
tradigdo escrita, que vai se modifi-
cando aos poucos.

Jdas colénias americanas da Espanha
comegaram cedo a propor alternati-
vas em relacao as normas da Real Aca-
demia Espanola (RAE). Em 1823, 0
venezuelano Andrés Bello publicou,
em Londpres, a obra Indicaciones sobre
la conveniencia de simplificar la orto-
grafia en América. Algumas das sim-
plificagbes sugeridas por Bello foram
incorporadas, em 1844, a proposta
feita pela Faculdade de Filosofia da
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Universidade do Chile ao governo de
seu pafs, a qual também foi adotada
naColdmbia, na Venezuela, no Equa-
dor, na Argentina e na Nicardgua. Até
mesmo a Academia Literdria e Cien-
tifica de Professores de Instrugao Pri-
mdria de Madrid, na Espanha, j4 ha-
via adotado simplificagbes propostas
por Bello.

Naquele mesmo ano de 1844, no en-
tanto, a rainha Isabel II, da Espanha,
decretou que apenas as normas da
RAE deveriam ser seguidas. Na Amé-
rica Latina, o Chile foi o dltimo pais
a manter a ortografia sugerida por
Belloaté 1927, quando aderiuas nor-
mas da academia espanhola. Apenas
no final do século passado, a RAE in-
corporou em suas edigdes do Diccio-
nario de la lengua espaiiola e da Orto-
grafiadelalenguaespariolaasvariacoes
dialetais da Espanha e dos paises
americanos. Em 1997, o escritor co-
lombiano Gabriel Garcia Mdrquez
sugeriu o retorno as propostas de
Bello, durante o Primeiro Congresso
Internacional da Lingua Espanhola,
realizado no México com a presenga
de linguistas, escritores e autoridades
como o rei da Espanha. No evento, a
sugestao causou muita polémica e
nenhum entendimento. Cd e l4, o
embate entre tradi¢do oral e escrita,
usos e costumes, literatos, filélogos e
linguistas permanece vivo e aqueci-
do, como a linguagem praticada por
qualquer povo ou nagio.

Rodrigo Cunha

do Brasil

Anténio Scarpinetti/Ascom Unicamp

Pesquisa realizada em Sergipe aponta indice de preconceito elevado na faixa de 7 a 8 anos

PRECONCEITO

Norma social torna a discriminagao mais
velada & medida que as criangas crescem

Certo dia, quando estava no
maternal, Luana, entdo com trés
anos de idade, chegou em casa
chorosa porque um coleguinha
ndo a deixava brincar chamando-a
de negrinha. A mde lhe disse:
“mas teu pai também te chama de
minha negrinha”. A menina
respondeu: “mas é de um jeito
diferente”. Embora o preconceito

racial seja um tema amplamente
discutido na sociedade atual, a
ponto do governo federal ter
criado uma secretaria
especialmente dedicada ao tema:
a Secretaria Especial de Politicas
de Promocao da Igualdade Racial
(Seppir), o preconceito étnico
entre criancas é tema de poucas
pesquisas. Uma das mais recentes
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foi realizada pela pesquisadora
Sheyla Fernandes, da
Universidade Federal da Bahia
(UFBA) e da Faculdade Pio
Décimo, de Sergipe. Ela fezum
estudo com criancas de cinco a
oito anos de idade onde o
problema fica evidenciado.
Participaram do estudo 19
criancas de uma cidade do interior
sergipano, 11 meninos e 8 meninas,
com idade de cinco a oito anos.
Todas brancas. Foi solicitado que
desenhassem duas criancas, uma
branca e outra negra. Através dos
desenhos os pequenos
responderam a questdes sobre
escolhas e preferéncias em
relacdo a cinco categorias:
riqueza, beleza, inteligéncia,
proximidade e contato. Os
resultados revelaram alto nivel de
preconceito. A crian¢a negra foi
fortemente rejeitada e na faixa
etdriade 7 e 8 anos é onde estava
os maiores indices de preconceito.
A discussdo sugere que o efeito da
norma social de igualdade apenas
aparece apés os oito anos de
idade, por isso é natural para elas
expressar preconceito racial.

Para a pesquisadora, o que vem
ocorrendo sdao modificacdes na
forma pelas quais as pessoas
expressam o preconceito. Face
aoreconhecimento publico
crescente dos principios
democraticos de igualdade e
liberdade, as pessoas comegaram

a expressar o preconceito de
maneira mais contida e sutil,
inclusive as criangas. “Mostrar-se
como preconceituoso se tornou
antiquado e reprovdvel”, diz. Ela
explica gue antes tinhamos a
expressao do preconceito aberta
e direta; hoje, isso é mais velado.
As criancas viamna TV, no dia-a-
dia, em suas casas e escolas
cenas e evidéncias de preconceito
abertas e, portanto, as repetiam
como sendo a norma comum e
aceitdvel do grupo. Hoje os
pequenos ndo véem mais isso,
logo, agem de acordo com o que
aprendem. “Ndo se espera
atualmente que uma criancaou
gualquer pessoa discrimine
abertamente o outro por ele ser
negro, por exemplo. Podemos
chamar isso de avanco, porém
ndo temos subsidios para prever
se issoimplicard necessariamente
na total erradicacao do
preconceito, porém hd, de fato,
uma tendéncia a diminuicdo”,
afirma Sheyla.

PRECONCEITO CONTRA PRECONCEITO
Um determinante muito forte
para o preconceito sdo as normas
sociais. Dependendo da cultura,
da época e do que as normas dos
grupos pregam como correto, os
niveis de preconceito sdo maiores
ou menores. A pesquisadora
ressalta que, a partir de alguns
acontecimentos importantes
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como as guerras mundiais, a
Revolugao Francesa, a Declaracao
Universal dos Direitos Humanos
entre outros, se comegou a
repensar as diferencas sociais.
Surgiram novas representacoes e
significados de civilidade, de
igualdade e de liberdade. “Assim,
embora possamos observar que o
preconceito ainda existe, sua
expressao tomou, com esses
avancos, outros contornos.
Ninguém quer se mostrar
contrdrio as normas sociais, pois
seria discriminado também.
Temos leis que coibem a
demonstracao do preconceito.
Com isso, expressdes
discriminatérias, seja contra
negros, homossexuais, mulheres
ou qualquer minoria social, se
tornou velada. O alto nivel de
preconceito encontrado em
criangas pode ser justificado, de
um modo geral, pela falta de
discernimento em virtude de ndo
terem internalizado tais normas
sociais"”, considera Sheyla.

Por volta dos trés anos de idade
as criangas ndo percebem ou ndo
representam as diferencas entre
as pessoas. Elas brincam com
outras mais pobres, negras,
deficientes, diferentes delas
mesmas, como brincariam com as
criancas de seu préprio grupo.
Por volta dos cinco anos comeca
um processo de amadurecimento
gue faz com gue elas vejam que
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existem grupos diferentes.

“E nesse momento que elas
costumam discriminar de forma
aberta o que consideram fora dos
padrdes de seu grupo, ou dos
padrdes sociais em geral.
Percebe-se, nas escolas, esse
fendmeno de forma clara, com os
apelidos ou o bullying,
nomenclatura utilizada para
referir agressao e discriminacgao
entre escolares”, exemplifica.
Seqgundo Sheyla, as criangas
podem apresentar
comportamentos bastante cruéis
e rudimentares, ndo escondendo
0 gue sentem. “Mais tarde, por
volta dos oito anos de idade,
pode-se dizer que as normas
sociais ja fazem parte de seu
repertério representacional. As
criancas estao agora ‘civilizadas’,
ou seja, introjetaram os sentidos
e significados de uma vida em
sociedade, de modo primdrio
ainda, mas esse fendémeno faz
com que uma mudanca brusca
ocorra em termos das maneiras
de perceber as outras pessoas e
as coisas', complementa. Entao,
aparentemente ha maior
aceitacdo do diferente, porém os
estudos mais recentes mostram
gue as criancgas passam a
camuflar os sentimentos que
julgam ndo serem os
politicamente corretos em sua
cultura e, mais especificamente,
em seu grupo de convivéncia.

SENTIMENTO DE INFERIORIDADE Em
1947, uma pesquisa semelhante a
da professora Sheyla Fernandes
foi realizada nos Estados Unidos
pelos psicélogos Kenneth e Mamie
Clark. Eles mostravam bonecos de
plastico idénticos, exceto pela cor,
para criancas negras com idades
entre trés e sete anos e pediam
gue fizessem uma identificacao
racial e indicassem sua
preferéncia. Quase todas as
criancas identificaram
racialmente as bonecas com
facilidade e, a maioria, atribuiu as
bonecas brancas atributos
positivos. Além disso, as criancas
também foram solicitadas a pintar
desenhos de criancas de acordo
com a cor da sua pele. As negras
pintavam os desenhos com giz
branco ou amarelo. Os
pesquisadores concluiram que o
preconceito, a discriminagdo e a
segregacao faziam com que as
criancas negras desenvolvessem
um senso de inferioridade em
relacdo as demais.

Pesquisas na drea da psicologia
infantil demonstram a
importancia, positiva ou negativa,
das marcas emocionais advindas
dainfancia. De acordo com a
pedagoga Marilene Leal Pare, as
experiéncias com preconceito nas
relagGes fora da familia, em
parques, festinhas ou na pré-
escola, fardo com que ela
desenvolva mecanismos de defesa
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conforme aintensidade do
racismo sofrido. “Um dos
mecanismos mais fortes que
observamos é o de negacdo: para
a crianca déi muito sentir que o
coleqguinha ou a professora a
rejeita por causa da cor da sua
pele"”, diz ela. Por isso ela passa a
nao querer admitir a rejeicao,
como se ela ndo existisse. “Estes
serdo aqueles adultos negros que
dirdo nunca terem sofrido
preconceito em suas vidas",
completa. Marilene trabalha na
Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), onde faz
pesquisas sobre autoimagem e
autoestima da crianca negra no
ambiente escolar. Ela explica
ainda que a crianca negra, ao se
deparar com atitudes
preconceituosas na pré-escolae
nas primeiras séries do ensino
fundamental, tende aisolar-se,
juntar-se com outros da mesma
etnia ou desenvolver atitudes para
agradar os colegas e, entao, ser
aceito. “E comum criancas negras,
em seus primeiros anos na escola,
verbalizarem que ndo gostariam
de ser negras”, lamenta.

Nos anos 1960, a antropéloga
norte-americana Jane Elliot
aplicou um exercicio de
discriminacdo baseada na cor dos
olhos das criancas, em sua sala da
terceira série. As criancgas negras,
previamente instruidas,
discriminaram as brancas, que ndo
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sabiam que tudo havia sido
combinado. O exercicio deu origem
a dois documentarios: The eye of
the storm (1968) e Olhos azuis
(Blue eyed, 1996). Nos dois filmes,
fica evidente a mudanca de
comportamento das criangas
vitimas de preconceito. “O que
antes era um ser humano, normal e
feliz, transforma-se, no dia
seqguinte, em uma crianca
assustada, vulneravel, intimidada,
ameacada quando colocamos

uma cor e dizemos que ela é
inferior. Imagine o que é viver

uma vida inteira assim”, diz Elliot
em um trecho do documentadrio
Olhos azuis.

MAIS SEMELHANCAS DO QUE
DIFERENCAS Nesse contexto,
reflexos negativos no desempenho
escolar ndo tardam a surgir. Um
exemplo disso estd nas pesquisas
de Marilene Pare, da UFRGS, em
escolas publicas e privadas de
Porto Alegre, onde ela observou
niveis mais altos de evasdo e
repeténcia entre os estudantes
negros. “Em entrevista com esses
alunos eu pude detectar
problemas ligados a discriminacao
racial, baixa autoestima, e a escola
mantendo siléncio em torno dos
fatos sem saber lidar com o
problema”, diz. Na opinido da
pedagoga a escola brasileira nao
tem sido competente no trato com
a cultura dos seus educandos,

especialmente com o grande
contingente de origem africana
gue compde a maioria da
populacdo do pais. De acordo com
uma projecao feita pelo Instituto
de Pesquisa Econdmica Aplicada
(Ipea), em 2010 o Brasil terd a
maioria de sua popula¢ado negra.
Para ela, é necessdrio efetivar a
inclusdo da questao racial nos
curriculos escolares,
reconhecendo a identidade étnica
dos alunos negros e a valorizagao
de suas potencialidades, a partir
da ancestralidade africana.

Ja foi comprovado que o contato
interpessoal entre grupos
diferentes promove a mudancga de
esteredtipos. Para Sheyla
Fernandes, a discussdo de temas
gue remetam aigualdade social
ajuda a diminuir o preconceito.
Issoinclui o uso de livros
paradidaticos e, para as criancas
menores, a leitura de contos e
fabulas que trabalhem o
preconceito e a igualdade.
"Sabemos que é um processo lento
e de dificil solugdo, mas estamos
caminhando parao
desenvolvimento de pessoas mais
voltadas paraanormada
igualdade. H4d uma tendéncia de
gue as préximas geracoes
apresentem valores e
comportamentos mais tolerantes
frente o outro”, acredita.

Patricia Mariuzzo
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ENTREVISTA: ALCEU MAURICIO JR.

O direito na
sociedade de risco

A presenca do risco na contempo-
raneidade € considerada uma cons-
tante que vem provocando trans-
formagoes nas mais variadas 4reas.
Alceu Mauricio Junior, juiz federal
na 22 regiao (R] e ES), co-lider e
pesquisador do grupo de pesquisa
Estado de Direito e Sociedade de
Risco (hetp://riscoedireito.org/) na
PUC-Rio, avalia algumas das mu-
dangas que se relacionam a riscos,
Estado e direito. Segundo ele, a
sociedade ainda se mobiliza pouco
paraas questoes do risco, principal-
mente pela falta de informacao. “A
delibera¢ao popular é importante,
mas necessita ser uma deliberagao
informada”, enfatiza, lembrando
que os cursos de direito e outros da
drea de ciéncias sociais devem in-
corporar o estudo do risco, como
forma de preparar legisladores e
juizes para a discussao. Mauricio
¢ mestre em direito publico pela
Universidade Estadual do Rio de
Janeiro (Uerj) e especializado na
American University, Washington

College of Law.

Qual a sua avaliacdo sobre a forma
como se fiscalizam os riscos oriun-
dos de desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico no Brasil?
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A continua producio de efeitos se-
cunddrios decorrentes de desenvol-
vimentos tecnoldgicos resultou em
perda de legitimidade da ciéncia co-
mo produtorade verdades. A ciéncia
se torna critica da prépria ciéncia e
a tecnologia é percebida como pro-
dutora de riscos: nao hd mais ativi-
dades risk-free. Segundo o socidlogo
alemao Ulrich Beck e outros auto-
res, os cidadaos desenvolvem uma
crescente percep¢ao do risco e jd nao
confiam nas empresas e institutos de
pesquisa privados quanto a seguran-
ca dos produtos e servigos que so
colocados no mercado.

No Brasil, regulagao, administragao,
vigilancia e fiscalizagao do risco en-
frentam desafios politicos e institu-
cionais provocados por valores con-
flitantes. Por um lado, estd a presso
pelo desenvolvimento; por outro, a
seguranca da populagio e do meio-
ambiente frente aos riscos produzi-
dos para alcangar o objetivo de cres-
cimento econémico. Um exemplo
claro desse conflito é o problema da
agroindustria e os agrotdxicos.

Ha propostas de revisdo ou reformu-
lacdo da gestdo de riscos no pais?

A gestao de riscos tem sido desen-
volvida de forma descentralizada no
Brasil, normalmente com a atuacao
de cada ministério ou agéncia regu-
ladora em sua drea especifica. Tem
aumentado a preocupagao em se es-
tabelecer um cardter multidisciplinar
aos 6rgaos mais especificamente liga-

Arquivo pessoal

"Em casos especiais, como a pesquisa
em biotecnologia, justifica-se o controle
estatal prévio?"

dos a regulagio do risco. A regulagio
estatal também tem se ampliado.

Existe diferenca entre o ritmo de evo-
lugdo do direito e da legislacdo e orit-
mo de avanco da ciéncia e da tecno-
logia. Nesse cendrio, como é possivel
prover a seguranc¢a da populacao?

Em alguns casos especiais de regu-
lagao do risco como, por exemplo, a
biotecnologia, justifica-se o controle
estatal prévio da pesquisa cientifica,
pois ela prépria é geradora de riscos
coletivos e relevantes. No entanto,
ressalvadas essas hip6teses, o lapso de
tempo entre o desenvolvimento de
novas tecnologias ea regulacio estatal
dos respectivos riscos ¢ um fato prati-
camente inevitdvel, sob pena de cer-
ceamento desmesurado da liberdade
cientifica, que também ¢é um valor
constitucional. Surge para as empre-
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sas e pesquisadores, entao, um dever
fundamental de expor ao publico os
riscos inerentes ao uso do produto ou
servico, bem como assumir de forma
ampla a responsabilidade por even-
tuais efeitos secunddrios, mesmo que
nao previstos. Como o sociélogo bri-
tAnico Anthony Giddens bem ressal-
tou, a responsabilidade é um elemen-
to inerente a sociedade de risco.

Esse cendrio acaba provocando uma
sobrecarga do judicidrio?
Certamente. Ojudicidrio trabalhava
com as questoes tecnoldgicas através
da peritagem. Os riscos tecnoldgi-
cos eram vistos simplesmente como
uma questao de fato que o expert—o
perito indicado pelo juiz — procura-
va esclarecer. Os novos problemas
trazidos pela sociedade de risco al-
cangam um nivel de complexidade
que nao permite simplesmente a
aplicagdo dessa férmula.

A sociedade civil estda mobilizada
para essas questoes?

A mobiliza¢ao da sociedade para
questdes do risco ainda nio estd su-
ficientemente estruturada, princi-
palmente pela falta de informagao.
As entidades privadas sao demasia-
damente fechadas sobre os riscos
de suas atividades, geralmente sob
a alegacao de segredos industriais.
Esse argumento, todavia, nio se
sustenta a luz do cardter coletivo dos
riscos decorrentes dessas operagoes.
O setor publico, por sua vez, nio
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tem a transparéncia necessdria nem
incentiva a participagio do publico.

Umadasportas de entradade tecno-
logias no pais tem sido o contraban-
do. Os transgénicos, por exemplo,
entraram em uso antes de qualquer
regulamentac¢do. Com isso, legislar
estd sempre a reboque da articula-
¢do de interesses do mercado?

O problema de contrabando de tec-
nologias nao regulamentadas insere-
se no problema crénico de estrutura
paraaplicagao daleino Brasil. A per-
gunta, por sua vez, traz a baila outro
problema, vinculado a globalizagao
dos riscos. Paises com legislagao
mais fraca ou, principalmente, com
fiscalizacao ineficiente, sio usados
como campo de experiéncias para
tecnologias ainda nao aprovadas
nos paises de origem. Sao as novas
desigualdades globais verificadas na
sociedade de risco.

Consultas publicas sdo eficientes e
garantem a participacdo mais de-
mocrdatica nas decisées que envol-
vemriscos?

As consultas publicas sao um instru-
mento de democratizagio das deli-
beragbes sobre o risco, mas eu nao di-
ria que sdo suficientes ou dispensem
outros mecanismos democriticos.
Uma das grandes questoes dos estu-
dos sobre o risco estd no equilibrio
entre sua percepgao pela populagao
e a opiniao dos experts, e nao hd uma
férmula pré-definida. A deliberagao

popular é importante, mas necessita

ser uma deliberacio informada.

E fato que a Agéncia de Controle de
Alimentos e Medicamentos norte-
americana (FDA) tem aprovado me-
dicamentos ou alimentos de forma
mais rdpida do que ha alguns anos?
Isso é um reflexo da aceleracdo do
desenvolvimento da ciéncia?

O aumento de medicamentos apro-
vadospelaFDA podeserresultantede
uma aceleragao no desenvolvimento
da ciéncia, mas nao hd evidéncias de
que essa seja a tinica causa. No caso
especifico dos EUA, nio se pode es-
quecer que a gestao Bush promoveu
a desregulamentagao de vdrias ativi-
dades ligadas a4 producio de riscos
tecnolégicos. Isso, alids, vem gerando
conflitos entre as regulamentagoes
dos estados e as do governo federal
norte-americano, sendo este dltimo,
geralmente, menosexigenteeimpon-
do responsabilidades maisamenasdo
que as regulamentagoes locais.

O Brasil tem seguido o principio de
precaucdo para prover a sequranca?
O principio da precaugao é mencio-
nado em acordos e tratados interna-
cionais assinados pelo Brasil e, embo-
rando estejaexplicitamente declarado
em nossa Constitui¢ao (como acon-
tece na Franga), ¢ implicitamente
reconhecido no artigo 225 do texto
constitucional. Esse principio, mais
do que uma simples novidade acadé-
mica, revela-se como inerente ao es-
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tado de direito em uma sociedade de
risco, no qual certasatividades podem
ocasionar danos imprevisiveis e irre-
pardveis. Nesse ponto, ¢ interessante
diferenciar o principio da prevengio
— que trata dos riscos previsiveis — do
principio da precaugio, sendo este ul-
timo uma ferramenta juridica para li-
dar com riscos cujo alcance nao pode
ser adequadamente antecipado.

Nossos legisladores e juizes estdo
preparados para lidar com as ques-
toes trazidas pelo risco?

O estudo sobre os impactos da so-
ciedade de risco no direito ainda ¢é
pioneiro, mas jd é possivel observar
desdobramentos em diferentes 4reas
do direito penal, ambiental, admi-
nistrativo, tributdrio e orcamentdrio,
entre outros. Esses estudos estio em
sua maioria concentrados na pds-
graduagio, como ¢ o caso do grupo
de pesquisa da PUC-Rio, e acredito
queaindalevard algum tempo até que
esses resultados sejam absorvidos nas
grades curriculares da graduagao. Em
minha opinido, é fundamental que o
curso de direito — assim como outros
cursos da 4rea de ciéncias sociais — in-
corporem o estudo do risco, que, nas
palavras do filésofo Frangois Ewald,
ocupa uma posi¢ao proeminente nas
sociedades contemporineas, sendo o
pontosobre o qual estas “questionam-
se, analisam-se, buscam seus valorese,
talvez, reconhecam seus limites”.

Marta Kanashiro



GOVERNO OBAMA

Politica cientifica
norte-americana sofre
uma guinada

O clima ¢ de mudanga quando o as-
sunto ¢ politica cientifica dos Esta-
dos Unidos, agora na era Barack
Obama. Em seu discurso de posse,
em janeiro passado, o presidente
destacou: "Nds vamos colocar a ci-
éncia de volta ao seu devido lugar, e
usar prodigios tecnoldgicos para
melhorar a qualidade do sistema de
sadde e diminuir seus custos. Apro-
veitaremos o sol e os ventos e a terra
para abastecer nossos carros e operar
nossas fabricas. Transformaremos
nossas escolas e faculdades e univer-
sidades para que atendam as deman-
das de uma nova era. Podemos fazer
tudo isso. E faremos tudo isso”.
Estava dado o tom da importincia
atribuida a ciéncia a tecnologia
(C&T). No més seguinte, Obama
assinou o American Recovery and
Reinvestment Act of 2009, liberan-
do 21,5 bilhoes de ddlares para in-
vestimentosem C&T, um aumento
de aproximadamente 15% em rela-
¢a0 a financiamentos anuais ante-
riores, segundo o Escritério de Po-
liticas para Ciéncia e Tecnologia
(OSTP, nasigla em inglés).

O aumento do orcamento nio € a
tnica especificidade da politica

Distribuicao de recursos para C&T, em bilhdo de délares,
para instituicoes norte-americanas, em 2009
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cientifica de Obama. “O fato de o
governo encarar a ciéncia como fa-
tor essencial para sair da crise eco-
ndémica é um dos grandes marcos”,
diz Manoel Barral Netto, da Fun-
da¢ao Oswaldo Cruz (Fiocruz-
Bahia) e da Universidade Federal
da Bahia (UFBA). “Imagino que
seriam tempos muito dificeis para
a ciéncia um governo como o de
[George] Bush numa crise tao
grande como esta”, afirmou. Bar-
ral, que esteve a frente da Diretoria
de Programas Temdticos e Seto-
riaisdo CNPq, destaca que o aban-
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dono de muitos preconceitos nos
temas a serem tratados pela cién-
cia, e um aumento significativo do
nivel da assessoria cientifica e da
sua importancia no organograma
do governo sao outras especifici-
dades da politica cientifica norte-
americana atual.

A questdo energética aparece como
uma das privilegiadas pelo sistema
de ciéncia, tecnologia e inovagao.
Com a nomeagio de Steve Chu para
chefiar o Departamento de Energia
(DOE, na sigla em inglés), Obama

nao deixa ddividas quanto  sua pre-
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ocupagao com o meio ambiente.
Chu, Prémio Nobel em Fisica, é dos
grandes nomes mundiais da busca
por energias alternativas, e sua no-
meagao foi bastante elogiada e des-
tacada na midia.

“Grande parte do dispéndio do
pacote fiscal de combate a crise vai
estar voltado paraa drea de energia
e produgao de energias renovd-
veis”, diz Carlos Américo Pacheco,
professor de economia da Univer-
sidade Estadual de Campinas
(Unicamp). Pacheco lembra que
ficou bastante impressionado com
a colocagao de Obama de que os
empregos da industria do futuro
nao podem estar fora dos Estados
Unidos e com a aposta de que a so-
lugdo energética vai sair das uni-
versidades e dos laboratdrios nor-
te-americanos.

No entanto, além da energia hd uma
énfase importante no campo da pes-
quisa em satide. O orgamento dos
Institutos Nacionais de Satide (NIH)
foi bastante ampliado, tanto no pa-
cote de estimulo quando na proposta
or¢amentdria para2009. Hialgumas
mudangas no perfil do investimento
nadreadesatde. Deacordo com Bar-
ral, hd uma énfase na pesquisa de
comparagao de efetividade de trata-
mentos ¢ na agenda de pesquisa da
Medicare e Medicaid, sistemas de
satide do governo. Aparece também
como prioridade o financiamento
dobrado para pesquisas em cincer,

com énfase em diagndsticos inova-
dores, tratamentos e cura.

N32o hd mengao a respeito das do-
engas tropicais no or¢amento de
pesquisa em sadde. Segundo Bar-
ral, a pesquisa em doengas tropicais
nunca apareceu entre as priorida-
des daagenda de pesquisa em saide
nos Estados Unidos. “As doengas
infecciosas aparecem ocasional-
mente em situagdes que atingem
mais diretamente os EUA como a
Aids e a biodefesa. De todo modo,
quando as dreas realmente prioritd-
rias para os EUA sio contempladas
com aumento de orcamento € de se
esperar que nio haja corte nos re-
cursos para doengas endémicas nos
trépicos”, explica.

David Goldston, colunista de ci-
éncias politicas do periédico Na-
ture, em artigo publicado em ja-
neiro deste ano na revista Wired,
conclui que Obama tem o desafio
de fazer muito mais do que apenas
gastar dinheiro. Ele tem a oportu-
nidade de abracar o desafio inte-
lectual de mudar a politica cienti-
ficanorte-americana. “Obamaalia
o combate 2 crise com uma aposta
muito pesada no futuro, na recu-
peragdo da lideran¢a norte-ameri-
cana em torno dessa agenda de
pesquisa e inovagao tecnoldgica”,
avalia Pacheco. E s6 o comego da
era Obama.

Cristina Caldas
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MUDANCAS CLIMATICAS

Sucesso de novo
acordo depende

de envolvimento de
nagoes mais ricas

Doze anos e a constatacdo de um
aquecimento atmosférico em franca
aceleracao separam Kyoto, no
Japado, da capital dinamarquesa
Copenhagen. Em 1997,
representantes de 189 paises se
reuniram na cidade japonesa para
elaborar uma carta de
compromissos com o objetivo de
diminuir as emissdes dos gases
causadores do efeito estufa. Foram
estabelecidas metas de redugdo e
um mercado de créditos de carbono
através do qual paises
industrializados financiam
tecnologias limpas em na¢cdes em
desenvolvimento como forma de
compensar sua producdo de didxido
de carbono (CO»), o principal gas
estufa. Tanto o protocolo como o
mercado de carbono fracassaram na
tentativa de mitigar o aguecimento
do planeta, sequndo o economista
José Eli da Veiga, da Universidade
de Sao Paulo (USP). Em dezembro
deste ano, na Dinamarca, os paises
voltardo a se reunir para debater e
estabelecer novos compromissos.
Especialistas apostam que, dessa
vez, a histéria serd diferente.



Anel ao redor do sol: fruto da interacdo da
luz com particulas em suspensdo no ar

A principal esperancarepousana
guinada de postura do principal ator
mundial nessa questao, os Estados
Unidos. “Eles ainda sao o maior
poluidor mundial e a maior poténcia
geopolitica do mundo e, por ndo
terem assinado o protocolo,
atrasaram também as negociagdes
pos-Kyoto", comenta o cientista
politico Sérgio Abranches, da
Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ). Barack Obama,
recém-empossado presidente dos
EUA, deu indicios positivos de que
sua nacgao poderd assumir uma face
mais amistosa em relacdo aos
problemas climaticos. Outra peca
chave nas novas negociacdes,
aponta Abranches, é a China, que

- 3 ﬁ i‘iri" - o
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Brasil aposta em biocombustiveis, como o produzido a partir de cana, para reduzir emissao de

gas carbonico de combustiveis fésseis

tende a ser mais colaborativa, a
despeito de sua posicdo irredutivel
do passado. “Com a China mais
cooperativa, vai ficar dificil para a
india e o Brasil também nao
mudarem de posicao”, avalia,
referindo-se ao fato de o documento
de Kyoto isentar os paises em
desenvolvimento de assumirem
compromissos de redu¢do de suas
emissoes de gases estufa.

Muito mais persuasivo do que as
mudancas de posicao das grandes
poténcias é o fato de os paises
viverem os efeitos deletérios das
mudancas do clima. A Australia é
um caso tipico. Inicialmente ndo
signataria de Kyoto, o pais assinou o
protocolo depois da mudanca de seu
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governo e, principalmente, porque
se viu assolada por catastrofes
naturais cada vez mais violentas.
""Hoje a Australia sofre comum
incéndio gigantesco de um lado e
com enchentes na outra costa. Dois
extremos climdticos provocados
pelo aumento da temperatura”,
exemplifica o cientista politico.

H4, também, desde a década de
1990, um crescente esforco de
reunir dados consistentes que
associem o aquecimento global a
acdo humana. “Em 1997, ano da
Convencdo de Kyoto, havia apenas
dois relatérios do IPCC [Painel
Intergovernamental sobre
Mudancas Climaticas da
Organizacao das Na¢des Unidas]
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sobre o assunto”, lembra o
secretdrio executivo do Férum
Paulista de Mudancas Climaticas,
Fabio Feldmann. A falta de mais
estudos, a época, deixou espago
para questionamentos sobre as
origens do aquecimento global, os
guais foram usados como pretexto
para que o entdo governo norte-
americano de George W. Bush ndo
aderisse ao protocolo de Kyoto.
Hoje, subterfigios assim
dificilmente funcionariam, pois,
apesar de ndo ser consenso na
comunidade cientifica, grande
parte dela estd convencida de que a
acdo humana é mesmo responsdvel
por tornar o planeta mais quente.
O problema é muito mais grave do
que se imaginava", explica
Feldmann, “a situacao atual
ultrapassa os cendrios mais
pessimistas previstos pelo IPCC, o
gue exige medidas urgentes se
guisermos mitigar o aguecimento”.

NOVA ECONOMIA As expectativas em
relacdo areunido de Copenhagen
sdo altas. Sérgio Abranches acredita
gue as metas de emissdes devem
continuar, ser atualizadas e
ampliadas para outros paises, mas o
cerne da questdo - oseu
cumprimento - vai se atrelar
gradualmente a parte mais sensivel
das nacdes: os seus cofres. “Com o
tempo, a Organizacdo Mundial do
Comércio deverd absorver o

acordo”, prevé, “com isso, poderd
adotar sancdes especificas como
sobretaxas para paises que ndo
cumprirem metas ou para produtos
antiecoldgicos, por exemplo". Na
mesma direcdo, José Eli da Veiga,
da USP, defende a necessidade de
um mecanismo que encarega as
emissdes de carbono. “Sem medidas
de carater econémico, ndo havera
controle, nem punigdo". J4 Fabio
Feldmann estd otimista que
Copenhagen podera ser a semente
de um novo sistema econémico
baseado em uma producao
sustentdvel. “Nos préximos 30 anos,
vamos assistir a um processo de
mudanca do sistema produtivo

gue, aos poucos, vai se
‘descarbonizar’, diminuir o consumo
de combustiveis fésseis e aumentar
consideravelmente os niveis de
eficiéncia energética”, vislumbra

o especialista.

Ainda é cedo para comemorar
possiveis resultados do futuro
acordo climatico, abranda Veiga.
Ele enfatiza que, apesar de reunir
0s 192 paises integrantes da ONU, a
Convencdo de Clima reunird apenas
uma pequena parte dos
responsdveis pelo maior volume de
emissdes de poluentes. Os grandes
poluidores estdao concentrados
principalmente no G20, grupo das 7
nacdes mais ricas do mundo, além
de outras 13 emergentes, entre elas
o Brasil, que também figura entre
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os grandes emissores de carbono
por causa das gueimadas em suas
florestas. O economista lembra que
o futuro climatico do mundo esta,
fundamentalmente, nas maos
dessas poucas nagoes. "0 G20 ja
eraresponsavel por 80% das
emissdes de gases estufa, essa
participacdo estd aumentando e,
em pouco tempo, eles serdo
responsaveis por quase 100% das
emissOes desses gases no
planeta”, alerta. Porisso, um bom
progndstico da conferéncia de
Copenhagen poderd ser tirado da
reunido desses paises, que
ocorrerd agora em abril. “Devemos
observar os encontros do G20 que
ocorrerdo até dezembro”,
aconselha Veiga, “se disserem que
os problemas do clima ndo cabem
na pauta, serd um mau sinal.”
Mesmo a atual crise financeira ndo
deverd encobrir os problemas
climaticos, sequndo acredita
Sérgio Abranches. A Conferéncia
das Partes tomara medidas para
daqui a alguns anos, quando a crise
financeira deverd estar superada",
analisa. Mesmo porqgue, se a
tormenta econémica tomar o
espaco do aquecimento global nas
mesas de discussoes dos paises
ricos, boa parte do planeta devera
se afogar, ndo em dividas, mas em
4gua salgada.

Fabio Reynol



RESENHA

0 neoliberalismo
como ideologia

O fim do liberalismo foi anunciado
muitas vezes nos dltimos anos. Pri-
meiro, no final dos anos 1990, apés
a crise nos paises asidticos e, pouco
depois, em 2001, quando estourou
abolhadainternet e novo susto aba-
lou as certezas econdmicas globais.
Porém, o sistema acabou se refa-
zendo e a férmula gestada nos anos
1970 e 1980 — cujo cerne ¢é o tripé
Estado minimo, financeirizacao e
desregulacao do mercado — conti-
nuou sendo aplicada e, por vezes,
imposta. Estamos agora em meio a
uma nova crise, dessa vez parecendo
mais profunda que as anteriores.

Emborao livro original em inglés te-
nha sido escrito em 2005, bem an-
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tes do atual colapso, Neoliberalismo:
histéria e implicagdes oferece pistas
interessantes para se entender a for-
ca e longevidade desse modelo que,
a despeito de seus efeitos perversos,
em especial nos paises pobres, con-
tinua vigente. A chave é entendé-lo
nio apenas como um receitudrio
econdmico, mas como um fenéme-
no mais complexo e que envolve a
produgio de uma ideologia.

Para contar a breve, porém intensa,
trajetdria de ascensao do neolibera-
lismo, o autor David Harvey, profes-
sor deantropologia da Universidade
da Cidade de Nova lorque — autor
de A condi¢io pds-moderna—tazuma
andlise que é, a0 mesmo tempo, eco-
ndmica, cultural e histérica. Assim,
identifica o que seriam as “sofistica-
das estratégias implementadas pela
classe de elite a fim de restaurar,
melhorar ou construir um poder
de classe avassalador”. A perspecti-
va marxista de luta de classes atra-
vessa e sustenta a obra, cujo ponto
forte estd justamente em nao tomar
o neoliberalismo como uma saida
natural 4 estagna¢ao econdmica dos
anos 1970, mas sim um movimen-
to consciente, capitaneado por um
grupo especifico, em dire¢do a ado-
¢ao de solugbes determinadas.
Harvey aponta como primeiro in-
dicio da virada neoliberal nos EUA,
o memorando do juiz da Suprema
Corte, Lewis Powell (1971). Nele,
Powell afirma que os ataques ao sis-
tema de livre mercado tinham ido
longe demais e que era preciso mobi-
lizar os recursos dos negécios do pais
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contra “aqueles que o destruiriam”. A
CAmara de Comércio deveria, assim,
langar um ataque as principais insti-
tuigoes a fim de mudar como as pes-
soas pensam “sobre as corporagoes, o
direito, a cultura e o individuo”.
Dessemodo, Harvey mostracomose
construiu um consenso cultural em
torno das trocas de mercado, como
uma ética em si, capaz de servir de
guiaatodaagio humana, sustentada
na ideia de que o bem social é maxi-
mizado caso também se maximize o
alcance e a frequéncia das transa¢oes
do mercado.

O pensamento liberal deesquerda, em
particular, teria sido pego no impasse
entre justiga social, sua preocupagao
principal, e as liberdades individuais,
tema que € caro a esse pensamento.
Embora as duas ideias nao sejam ne-
cessariamente excludentes, “a busca
dajusticasocial pressupde solidarieda-
des sociais e a propensao a submeter
vontades, necessidades e desejos a cau-
sa de uma luta mais geral”. Segundo
Harvey, “a preocupagio neoliberal
com o individuo pée em segundo
plano toda preocupagio democrdtica
social com a igualdade, a democracia
e as solidariedades sociais”. Dessa for-
ma, mesmo os criticos estariam sendo
levadosaaceitaras proposigoes bésicas
daquilo que combatem.

A obra faz também uma detida ani-
lise do Estado neoliberal e, em espe-
cial, de processos econémicos ocor-
ridos em paises como Argentina,
Suécia e China.

Rafael Evangelista
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ARTE E PSICANALISE/ARTIGOS

APRESENTACAO

A ARTE DO INCONSCIENTE

Jassanan Amoroso Dias Pastore

A beleza salvard o mundo.
Fiédor Dostoievski, 1868.

mbora possa parecer estranho, ainda se faz necessdrio de-
bater as conexdes, tensoes e limites entre os campos da
psicandlise e o das artes em geral. Embora possa parecer es-
tranho, ainda se faz necessdrio investigar o lugar e a fungao
da dimensao estética na clinica psicanalitica, bem como
explicitar de que modo a experiéncia psicanalitica potencializa a emer-

géncia de processos criativos.

A psicandlise é uma concepeao cultural, uma teoria da mente e uma técnica
terapéutica. A especificidade humana deriva da linguagem, da memdria,
da complexa capacidade de criar cultura e de criar uma histéria inserida na
histéria, também criada. A inauguragio da psicandlise marcou o século XX
e exerceu influéncias decisivas na criagao artistica, e foi por ela influenciada,
sobretudo, com o advento do surrealismo.

O retorno a Freud se impoe. Na época em que se formou em medicina,
em Viena, ele tinha interesse pela neurologia e, em especial, pela pesquisa
cientifica. Sua trajetéria comega a tomar novos rumos por volta de 1885,
quando vai para Paris, por meio de uma bolsa de estudos concedida por
seus professores, estagiar com o médico e cientista Jean-Martin Charcot,
na investigacao da histeria, no Hospital Salpétriere. Nessa época, ele chega
a queimar seus escritos, marcando, talvez, assim, “a grande virada de sua
vida”, ainda que sem o saber, e a dizer que nio se importaria com a fiiria dos
bidgrafos, que teriam, cada um deles, 2 sua maneira, de construir a histéria
do heréi. Contudo, ao longo de sua obra, Freud sempre recupera uma ideia
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a0 superd-la. Sua vida e o desenvolvimento de seu pensamento t€m o dese-
nho de uma Aufhebung continua — conservar, apagar e ultrapassar. A cada
vez, diferentes elementos de uma experiéncia/metdfora/matriz sao retoma-
dos para pensar a teoria psicanalitica, realizando, como se costuma dizer,
uma espécie de movimento de caleidoscopio, que, ao ser girado, dispoe os
mesmos elementos numa nova constelagao.

Para Charcot, o instinto sexual reprimido poderia ter como vdlvula de
escape a histeria, sobretudo nas mulheres, uma vez que a repressao sexual
recafa, naquela época, preferencialmente sobre elas. Freud vai nos alertar
sobre o papel da sexualidade reprimida como fonte de conflitos, que vi-
riam a constituir o inconsciente, para o qual os sonhos representam uma
via privilegiada, por meio de seu significado oculto e simbdlico. Assim,
os novos rumos o distanciardo da neurologia e o conduzirdo 4 procu-
ra dos sentidos dos sintomas histéricos e, acima de tudo, de outros atos
humanos, até entdo pouco considerados, ou, até mesmo, desconsidera-
dos — espécie de “lixo” do pensamento —, como os sonhos, os lapsos, por
fugirem do controle racional consciente. Essas consideragoes revelam os
deslocamentos e as condensagdes que, por sua vez, fazem da arte, também,
um atalho privilegiado ao inconsciente.

Como podemos observar, desde o inicio da histéria da psicandlise, apoiado
em sua clinica da histeria, Freud demarca um forte elo entre o recalcamento
e as referéncias normativas da esfera cultural, cuja sexualidade se encontra-
va, naquela época, infestada de uma moral repressora que se constituiu num
terreno fértil para o recalcamento.

Embora seu ponto de partida tenha sido o didlogo com a histeria, Freud se-
gue seu préprio caminho, longe de qualquer senda jd trilhada, sem se deixar
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desviar pela oposi¢ao e por conflitos violentos com a comunidade cientifica
daépoca, a qual teve de enfrentar em nome da descoberta do inconsciente.
Desde os primérdios de sua concepgio acerca do pensamento psicana-
litico, Freud j4 acena com a estreita conexo que firmard entre a psica-
ndlise e as artes, pois nesta encontrard nio sé pontos de apoio para sua
teorizagao de que o Eu nio é mais senhor em sua prépria casa, visto que o
inconsciente governa, subterraneamente, grande parcela de nossas agoes,
como também questdes semelhantes aquelas que animam a clinica psica-
nalitica: o desejo delineando 0 homem em conflito. Nao podemos deixar
de trazer  lembranca que, j& em 1895, nos Estudos sobre a histeria (1),
num comentdrio critico da discussao clinica de Elisabeth von R., Freud
jd afirmava que o estilo de escrita de seus relatos clinicos psicanaliticos se
aproximava mais dos romances — ndo devido a seu bel-prazer, mas sim &
natureza do objeto estudado, que demanda um detalhamento das nuancas
davida psiquicaem sua historicidade e significagio — do que das descri¢es
das doencas da ciéncia psiquidtrica que ndo inclufam a singularidade do
sujeito, marca distintiva do psiquismo. Acrescente-se o fato relevante de
que a construgio do pensamento freudiano se faz acompanhar, também,
das rememoragtes de experiéncias autobiogrificas do préprio Freud, e
af reside sua originalidade, relacionadas a cada tema em questao, o que
provoca a quebra do dualismo entre ficdo e realidade e confunde, por
meio de uma nova jungdo, as fronteiras entre ficgao e biografia. A extensa
correspondéncia que manteve com Wilhelm Fliess, seu amigo mais {nti-
mo — sua autoandlise —, entre 1887 a 1904, revela tanto a preciosidade da
emergéncia de uma narrativa pozética em busca de significados na prépria
histéria, como o intuito de enderecar mensagens a um Outro por quem
deseja ser ouvido e de quem deseja ouvir alguma coisa, que emita algum
sentido. De modo semelhante ele procedeu com diversos outros inter-
locutores, poetas e escritores, imagindrios ou reais, interessados na alma
humana, com os quais trocava ideias.

Psicanaliticamente falando, aescritura de uma (auto)biografia nos remete,
inevitavelmente, aos “originais” de nossa histéria ou as suas reprodugoes/
projegoes, éelo entre o passado e o presente, entre a crianga e 0 adulto, mas
¢ uma versao sujeita a erros, enganos, esquecimentos, distorcoes, selecoes
conscientes ou inconscientes, o que nos leva a pensar que se trata de um
esforgo para dar sentido ao préprio conto mitico de cada sujeito, ou seja, a
(auto)biografia/ficcao é (auto)biografia/fic¢io para um sujeito. Ao escrever
“minha vida s6 tem interesse em sua relagio com a psicandlise”, Freud
nos diz que as evocagbes e confidéncias que fez sobre sua vida sio como
que o subproduto de sua descoberta —a arte do inconsciente. Ao afirmar,
numa carta de 1892 a Martha Bernays, “Sempre acho estranho quando
nio consigo entender alguém em termos de mim mesmo”, revela-nos que
suas memdrias autobiogréficas sao substitutas dos espelhos — “jubilos e
misérias do pequeno eu” (2). A andlise do préprio Freud, que temos cha-
mado de sua autoanilise, se fez junto com a de seus pacientes e com a
troca de correspondéncia com Fliess. Numa carta do dia 7 julho de 1897,
Freud descreve a transferéncia em termos muito claros sem a reconhecer
teoricamente: “Continuo sem saber o que me aconteceu. Alguma coisa
vinda das profundezas abismais de minha prépria neurose opds-se a que
eu avancasse mais na compreensio das neuroses, e vocé, nio sei por que,
tinha participagio nisso”. E, com efeito, no campo instaurado a partir
desses conhecimentos fundamentais que devemos ressaltar a busca de
Freud em torno de uma ideia de verdade como singularidade construida
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Retrato de Freud, por Tarsila do Amaral (1948), nanquim sobre
papel, 20 x 18 cm

por meio de um processo de subjetivagio, cambiante e desviante, em que
0 sujeito, na sua temporalidade e contexto, estard implicado na criagio
de sentidos para suas experiéncias. Daf decorre a explicitagio de Freud de
que “a verdade biografica é inacessivel. Ainda que pudesse ser atingida,
nio poderia ser declarada” (3).

Em Escritores criativos e devaneios (4), ele lanca as bases para a adogio de um
paradigma estético na psicandlise ao consideraraarte e o brincar infantil nao
s6 fontes de inspiragao como maneiras de recriar permanentemente novos
objetos de satisfagdo erdtica e de recriar a si mesmo.

Esse vértice, caracteristico do pensamento freudiano atento as condices de
possibilidade para a expressao criadora, levou Freud a aproximar a criagao
artistica— tomandoaliteratura como modelo—do brincar infantil. O artista
¢, entdo, aquele que preserva o processo do recalcamento, ou, até mesmo,
aprimora a faculdade da imaginagio criadora experimentada pela crianga
no processo lidico de constituigio de si e do mundo dos objetos que mere-
cerdo seu investimento libidinal. Tanto o artista, a0 produzir sua obra, como
o leitor/expectador realizam, simbolicamente, desejos reprimidos, tal como
a crianga faz por meio do brincar, a0 manipular a realidade, criando “uma
outra cena’. E, também o analista, pelo poder sensivel da palavra, pode
encontrar seu potencial de abertura para as sensorialidades.

Se “a antitese do brincar nio é o que € sério, mas o que é real”, é apenas no
sentido de que a crianga investe intensamente na atividade lddica, e esse
investimento transforma o brincar em algo “sério” para ela, ao possibilitar
a produgdo de um sentido singular para sua experiéncia vital, o que tanto
lhe agrada, como nos lembra Freud (5). Ao lado da tendéncia perverso-
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polimorfa infantil, as criangas podem agir em suas brincadeiras como um
poetaem relagio asua criagao, pois nelas incluem suas experiéncias de mun-
do numa nova ordem.

O marco decisivo nas reflexges freudianas ¢ que nao hd destacamento entre
o campo do jogo infantil — bem como o da onipoténcia da crianga — e 0 da
realidade, e é justamente essa “conexdo” que distingue o brincar criativo na
crianga — e a atividade artistica — do fantasiar neurético.

Ao aprofundar o conceito de inconsciente, ao falar em aparelho psiquico,
em 7d, ego e superego, Freud sempre utiliza metéforas. Ele nao menciona
estruturas anatdmicas; em vez disso, recorre a um processo de criagio, in-
fluenciado por sua paixdo pela literatura de fic¢o, pois nela identifica uma
linguagem semelhante aquela envolvida na constituicao do psiquismo e
do campo analitico: o afloramento do imagindrio, do universo onirico e a
emergéncia da capacidade narrativa associativa, em seus caminhos e des-
caminhos, que na tentativa psicanalitica de representagdo das experiéncias
vividas, ao longo da histéria pelo paciente, s3o produtores de sentido. O psi-
canalista, por sua vez, a0 adotar, na sua escuta e interpretagdo, uma atitude
semelhante — aten¢io flutuante —, possibilita que o contetdo das fantasias,
dos lapsos e dos sonhos de seus pacientes possa adquirir sentido. E a escuta
da linguagem em seu potencial poiético. O fascinio de Freud pela literatu-
ra — ele serd agraciado, em 1930, com o prémio Goethe (6), concedido a
personalidades j4 firmadas cuja obra criadora fosse digna de uma honra
dedicada & meméria daquele escritor alemao —, tomada como modelo de
sua narrativa e da investiga¢ao da vida psiquica, é evidenciado tanto pela sua
escrita ficcional dos historiais clinicos, em que transparece a trama mito-
poiética que caracteriza o processo psicanalitico, como pelo seu contato com
a obra literdria de vdrios escritores que serviram de fonte inspiradora para o
desenvolvimento de seu trabalho teérico-clinico.

Assim, devemos reconhecer em Freud, desde sempre, um leitor de litera-
tura de indmeros poetas ¢ escritores que passeiam pelos pordes da obscura
alma humana — chegando a considerar o estudo da literatura uma pega es-
sencial do programa de formago dos analistas—, bem como um estudioso
daobra deartistas os quais exerceram uma influéncia determinante em seu
pensamento, em diversos momentos de sua obra, com o intuito de revelar
e reconhecer, por meio dessas investigagdes, suas descobertas acerca do
funcionamento psiquico e a universalidade do inconsciente.

Na literatura, é o caso de Séfocles, com a tragédia Edz’pa rei, mote que Freud
privilegiou para construir um dos pilares da teoria psicanalitica— o comple-
xo de Edipo; de Dostoievski, com Os irmdos Karamazov, cerne a partir do
qual escreve Dostoievski e o parricidio (7); de Jensen e seu romance Gradiva,
que lhe serviu de inspiragdo para seu primeiro estudo dedicado a uma obra
liter4ria, “Delirio e sonhos na Gradiva de Jensen” (8), em que apresenta um
resumo da teoria dos sonhos, um esbogo da teoria das neuroses e da agao
terapéutica da psicandlise, e uma criticaa ciéncia psiquidtrica; de Hoffmann,
com O homem da areia (9), motor para o desenvolvimento da ideia de unhei-
milich; das tragédias de Shakespeare, como Hamlet, O mercador de Veneza,
Rei Lear, Ricardo I e a personagem Lady Macbeth (10); do dramaturgo
Ibsen, coma personagem Rebeca (11); de Homero, com Ulpsses, e sua traves-
sia, em espiral, da terra natal para terras estrangeiras e seu retorno; de Dante,
entre outros. Nasartes pldsticas, é o caso dos mestres do Renascimento como
Michelangelo, em que Freud realiza um estudo detalhado de sua escultura
“Moisés” (12), num momento em que ele proprio estava preocupado com
os rumos da psicandlise, e como o extenso ensaio sobre Leonardo da Vinci,
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Uma lembranga de Leonardo da Vinci (13), esbogo para a teoria das pulsoes
e seus destinos, entre eles a sublimagao, e para a teoria do narcisismo, ¢ sua
pintura A Virgem, o menino Jesus e a SantAna, na qual Freud descobre a
representagio de “suas duas maes”.

Devemos também levar em consideracao toda essa espécie de interlocuto-
res, na tentativa de compreender como eles orientaram o sentido do que
Freud estava investigando, ao inserir os enunciados dentro de um campo
e de um contexto especificos, e de atentarmos sobre a inauguragio de uma
nova metodologia, que Freud foi obrigado a adotar e que vai se distanciar
radicalmente da abordagem pelo método das ciéncias positivas, dado que o
objeto de sua investigagao era, por sua natureza, singular e fugidio.

Em seu texto O inconsciente (14), Freud reafirma que podemos perceber
com certa facilidade as nossas emogdes, mas que possuimos sentimentos a
respeito dos quais nada, ou pouco, conhecemos. Num registro estético, po-
demos entrar em éxtase diante de uma obra, quer seja um filme, uma musi-
ca, um quadro, um romance, uma conversa etc — tomados por uma emogao
estética —, porém o sentimento estético s6 emergird apés um processo de
elaboragdo acerca do significado de uma dada obra para cada observador.
Na finalizacio de seu texto “Os caminhos da formagao dos sintomas” (15),
Freud chama a aten¢do para um aspecto da vida de fantasia que julga ser
merecedor do nosso mais amplo interesse: “a existéncia de um caminho de
retorno da fantasia a realidade — isto é, o caminho da arte”. Para ele, um ver-
dadeiroartistalograencontrar o caminho de retorno a realidade, pois, ao dar
forma a seus devaneios, possibilita que outros compartilhem do prazer que
se pode obter das fantasias inconscientes ali contidas. Assim, o artista, pela
faculdade da sublimagao, vai modificar a realidade para obter nelz 0 que lhe
fora negado por ela. Nota-se a sutileza de Freud ao descrever a criatividade
artfstica. O artista no usa apenasafantasiacomo meio de dobrara realidade
aos seus desejos. Ele obtém o ressarcimento da realidade, ao dilatar as fron-
teiras da moral e convidar outros a se candidatarem, livre e espontaneamen-
te, 4 forma de prazer recém-inventada — realidade compartilhada. “Nao se
trata, portanto, de tomar, em momento algum, a ‘transgressao moral’ como
nicleo da criagao. A arte é um meio, legitimado pela moral dominante,
de se gozar com aquilo que seria proibido, caso fosse exposto na sua nudez
pulsional, ou, no contetido excessivamente idiossincrético, particulara cada
sujeito. O artista— modelo do criador para Freud —, reinventa novas formas
de gozo de acordo com as regras morais e nao contra elas” (16) ou, dito de
outro modo, a transgressdo, em sua dimensao simbdlica, é criadora.

A sublimagao, um dos possiveis destinos da pulsao, ¢, sobretudo, um modo
de satisfazer as pulsdes sexuais polimorfas através do desvio do alvo e do ob-
jeto sexual em dire¢do a novos alvos, ligados, principalmente, as atividades
artisticas, conforme Freud nos informa em Os instintos e suas vicissitudes
(17). Ao lado dessa ideia, refere-se, também, a sublimacao como inibicao
no que se refere a0 alvo. Em ambas as situagoes, a sublimacio estética indi-
caria a maneira pela qual a energia sexual seria dessexualizada e colocada a
servigo do eu; o que permite a transformagio da libido em realizagio social.
Assim, renunciamos as nossas perversoes, mas podemos revivé-las por meio
daarte. A conhecida frase de Dostoievski, epigrafe deste texto — de que “a
beleza salvard o mundo” —, contida em seu livro O idiota (18), pode ser
aqui evocada como a revelagio de uma profunda intui¢io estética acerca do
destino do homem.

E notadamente a partir da formulagio do conceito de pulsio de morte, em
Além do principio do prazer (19), que Freud radicaliza a problemdtica da
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criagdo, ao afirmar que os sintomas (compulsio a repeti¢ao e imperativo do
0z0) se instalam nas situagdes em que a intensidade da pulsdo de morte,
dessexualizada, nao puder alcancar expressao criativa.

Podemos afirmar, portanto, que o ezhos civilizatério nio se sustenta, neces-
sarfamente, na repressio da sexualidade, e sim no impedimento da criagdo
erotizante de estilos de existéncia singulares. A prética psicanalitica, por seu
turno, potencializa a emergéncia de processos criativos nas subjetividades
sofrentes, comprometidas na sua capacidade expressiva.

No outono de 1927, em “O futuro de uma ilusao”, Freud, mais uma vez,
foca a relevincia de sua abordagem na conexdo fundamental entre a arte
e o processo civilizatorio: “Como j4 descobrimos hd muito tempo, a arte
oferece satisfagdes substitutivas para as mais antigas e mais profundamente
sentidas rendncias culturais, e, por esse motivo, ela serve, como nenhuma
outra coisa, para reconciliar o homem com os sacrificios que tem de fazer
em beneficio da civilizagao. Por outro lado, as criacoes da arte elevam seus
sentimentos de identifica¢do, de que toda unidade cultural carece tanto,
proporcionando uma ocasiao para a partilha de experiéncias emocionais
altamente valorizadas. E quando essas criagoes retratam as realizagdes de sua
condutaespecifica e lhe trazem 3 mente os ideais dela de maneira impressiva,
contribuem também para sua satisfagio narcisica’ (20). Porém, ¢ possivel
identificar certos momentos da obra de Freud em que ele
deixa transparecer uma relagio de clandestinidade, e até
mesmo de relutdncia e ambivaléncia, a0 convocar as artes
para participar de seu corpo teérico. E o caso do texto
acima, que trata da religido como uma iluso, permeado
de floreios de um poema de Heine, enviado ao poeta e
interlocutor Romain Rolland que, numa carta-resposta,
enderecada a Freud em 5 de dezembro de 1927, discutird
o sentimento ocednico. Entretanto, essa ligagio s6 serd
revelada por Freud, em O mal-estar na civilizagio, seu
préximo texto, em que ele confessa: “Nao necessito mais
esconder o fato de que o amigo mencionado no texto ¢
Romain Rolland” (21). A correspondéncia entre ambos prosseguird e pos-
teriormente, numa cartaabertaa Romain Rolland, em janeiro de 1936 (22),
por ocasido de seu septuagésimo aniversdrio, Freud retomard e expandird,
com 0 amigo, o episédio de seu disttirbio de memdria na Acrépole, por ele
experimentado em 1904 e sobre o qual fizera uma breve alusio dez anos
antes, também em “O futuro de uma ilusio”. Nesta carta Freud se refere aos
sentimentos de desrealizaao e despersonalizagio conectados intimamente
a0 sentimento de culpa.

A partir de O mal-estar na civilizagio, Freud sela definitivamente a amizade
da psicandlise com as artes. Podemos evocar que, outrora, identificado com
Cristévao Colombo, j4 havia admitido a Fliess: “No sou um homem de
ciéncia, sou, por temperamento, um conquistador”. E, mais uma vez, em-
beleza seu texto com diversas referéncias e citagoes de versos e poemas de
amigos poetas e escritores, como Heine, Goethe, Voltaire, Schiller, Mark
Twain, Shakespeare, entre outros, os quais, ao trazerem a luz as verdades
mais soturnas e reconditas da alma humana, fornecem metéforas para o
trabalho psicanalitico e acesso privilegiado & criagdo transformadora, na
medida em que ampliam os horizontes psiquicos e engendram novas signi-
ficagdes. Nessa época, 0 movimento surrealista — e nao a literatura médica
—, que se desenvolve de forma independente, servird de solo fecundo para
a implanta¢io das ideias freudianas na Franca, em especial, a de poténcia
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destrutiva, elaborada por Freud em O mal-estar na civilizagio. A sedugao
da morte, o culto ao suicidio que perpassam o texto poético no surrealis-
mo, desde sua origem, encontrardo equivaléncia no conceito elaborado por
Freud, favorecendo seu reconhecimento (23).

Na clinica psicanalitica, Séndor Ferenczi (24) destaca-se como um dos pio-
neiros a nos convidar a conceber o contexto analitico como um dispositivo
estético facilitador de processos criativos. Do seu ponto de vista, a dimensao
estética da clinica é enfatizada por um certo “modo de estar” do psicanalista
10 encontro com o seu paciente que envolveriaa necessidade de uma flexibi-
lidade técnica ao sugerir aten¢io para o “tato” —exercicio da sensibilidade na
clinica. Para esse autor, “o tato é a faculdade de ‘sentir com’ (Esnfihlung)” —
um encontro afetivo compartilhado em que os modos de produgio de senti-
dos na clinica decorrem do que é experimentado, afetivamente, pela dupla—
afincluida a experiéncia emocional do analista, mergulhado no contato com
seu paciente. Ferenczi realca que sujeito e objeto, na experiéncia analitica, sao
definitivamente insepardveis, num exercicio de afetagio mutua.

Em rela¢do 2 interpretagio psicanalitica, também sabemos que ela ndo ¢
apenas a revelagio de um sentido oculto, mas a criagdo, pela dupla, de um
sentido ausente, a invengdo de um sentido que permaneceu em sofrimen-
to. Criar ¢ abrir descontinuidades no fluxo da linguagem, propiciando o
assombro e instaurando uma imagem inédita possivel,
uma significagdo inédita possivel. Fagamos um paralelo
entre a construgio da interpretagdo e a criagio do gesto
arquitetonico: “De um trago nasce a arquitetura. E quan-
do ele é bonito e cria surpresa, ela pode atingir, sendo bem
conduzida, o nivel superior de uma obra de arte”. Nessa
linguagem poética e metaférica, o arquiteto Oscar Nie-
meyer define o que lhe parece ser o alicerce da arquitetura
— a surpresa como obra de arte, assim como na clinica
psicanalitica. E, é no registro do “traco” — mnémico —,
enquanto talha no corpo, que o psicanalista Pierre Fédida
(25) nos diz que a escritura ndo é s a escritura da palavra,
éa escritura no préprio corpo, como marca de inscri¢do e de re-transcri¢ao
psiquica continua, caracterizando a dimensao pozética da linguagem em seu
sentido de revelagio.

Donald Winnicott (26) abraca fortemente a ideia de criatividade e idealiza
o desenvolvimento analitico como o restabelecimento de um “modo de
vida criativo”. Para ele, a criatividade é “inerente ao fato de viver”, mas sua
realizacio depende de um ambiente materno propiciador de objetos transi-
cionais. Com esses dois elementos a crianga se capacita a brincar —atividade
criativa infantil, por exceléncia — e, quando adulta, a substituir os objetos e
situagdes da infincia pela produgio daarte, religiao ou ciéncia. No entanto,
ele esclarece que a criatividade ndo corresponde necessariamente a “criagao
de obras de arte”. Na clinica psicanalitica, ele enfatiza a sobreposicao das
dreas do brincar do analisando e do analista como ambiente propiciador
de uma experiéncia iluséria da onipoténcia, a partir da qual o sentido de
realidade pode emergir. Foi ele quem teceu os fios da trama entre ilusdo,
criatividade e realidade. Com Winnicott aprendemos que a ilusio é aquilo
que permite a passagem da natureza para a cultura.

Hoje em dia, é mister tratar das criangas por meio da psicandlise. Admite-se
que a crianga se exprime brincando e desenhando, e que fornece assim um
texto o analisdvel como as “associages livres” de um paciente adulto. Essa
comparagio ¢ ainda mais facilmente aceita porque o jogo e o desenho sio
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comumente o ponto de partida de associagoes verbais, compardveis aquelas
que se seguem ao relato de um sonho.

Mais recentemente, em seu livro-ensaio A apreensio do belo, Donald Melt-
zer (27) convocou a soberania da crianga ao afirmar que, para ela, o sen-
timento de beleza surge em decorréncia de sua percepgio da mae capaz
de compreendé-la, indicando-nos assim os primérdios do sentimento de
fruigao estética.

A conexdo entre psicandlise e arte tem sido objeto de uma multiplicidade de
concepgoes que desembocam em diversas formas de aproximagio. Espera-
mos que as fronteiras criativas do pensamento psicanalitico e daarte possam
conviver e funcionar como passagens. Este Nucleo Temdtico se propoe a
apresentar um recorte de algumas possiveis conexdes, com o intuito de pen-
sarmos criticamente sobre as dimensdes cientifica e estética da psicandlise.

Jassanan Amoroso Dias Pastore ¢ psicanalista, membro efetivo da Sociedade Brasileira de Psi-
candlise de Sio Paulo e do Departamento de Psicandlise do Instituto Sedes Sapientiae. Atual
editora da Revista ide: psicandlise e cultura, publicagdo da Sociedade Brasileira de Psicandlise
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ARTEE PSIQAN"\I.ISE NA
CONSTRUCAO DO HUMANO

Claudio Rossi

o C I
ciéncia, a arte e a religido estdo entre os constituintes fun-
damentais da pessoa humana e da cultura em geral. Todos

os homens tém essas trés dimenses que frequentemente
sio contraditdrias e somente com considerdvel esforco,
conseguem coadund-las para que haja um minimo de coe-
réncia. Nao édificil perceber como esses trés fatores sealternam e promovem
alterag6es em nosso estado de espirito e em nossas atitudes. Estamos sempre
imersos em contradi¢des e conflitos e somente suportamos a situagio por-
que ndo prestamos muita atengao nisso e permitimos que ilusdes funcionem
como argamassa para compatibilizar esses materiais heterogéneos que nos
compde. As ilusdes, filhas da imaginagio, porém, causam problemas.

A ciéncia, que busca o conhecimento para melhor controlar o universo,
teme a ilusdo e a combate, mas, quanto mais tenta exorcizd-la, mais enreda-
da nela se percebe. A religido a atribui a0 mal e a encontra no credo alheio.
Ao persegui-la nos outros, porém, ao invés da paz e do amor que deseja,
acaba encontrando a guerra. A arte, pelo contrério, a cultiva, brinca com ela
e a usa como matéria prima. Nesse “brincar”, todavia, muitas vezes revela
verdades e obtém transcendéncias insuspeitadas.

Muitas teorias cientificas que se impuseram como verdades por muitos anos
se revelaram, posteriormente, pegas de ficgdo bem construidas. Obras de
arte, por outro lado, por revelarem fatos incontestdveis sobre 0 mundo e
sobre as pessoas acabam tornando-se referéncia para o prosseguimento da
construgao do conhecimento. Quantas vezes a ciéncia, involuntariamente,
promove milagres e os sacerdotes, pastores, rabinos ou gurus invocam o san-
to nome da ciéncia para fazer valer suas prédicas, recomendagdes e rituais.
Como se sabe, boa parte das teorias psicanaliticas, posta em termos cien-
tificos, baseou-se em obras de arte. Freud ndo escondia sua admirago por
Shakespeare e por Goethe (1). Seu estudo sobre a obra e a vida de Leonardo
da Vinci (2) foi fundamental para expor suas teorias sobre a sexualidade e
em Wilhelm Jensen encontrou um bom apoio para sua teoria sobre a psicose
(3). Isso para ndo dizer que a pedra angular de sua construgao encontrou no
Edipo rei, de Séfocles, sua possibilidade de vir A luz. Como classificar sua
obra magistral, Zotem e tabu (4), na qual inventa um mito sobre a criagao da
cultura, t3o bem urdido que parece verdade histdrica até hoje? Ficgao pura,
dirdo os que, mais chegados a um positivismo cientifico, amam as evidéncias.
Genial modelo, extremamente Uil para trabalhar na clinica dos pacientes
na andlise dos fendmenos socioculturais, dirao outros. Expressao metaférica
de uma indiscutivel realidade emocional humana, outros, ainda, julgario.
Freud, grande admirador e colecionador de arte, por vdrias vezes se mani-
festou de forma bastante critica e severa a respeito dos artistas e colocou a
arte como uma certa solugao de compromisso, uma certa fuga da realidade.
Eis o que disse de Dostoievski: “Tampouco o resultado final das batalhas
morais de Dostoievski foi muito glorioso. Depois das mais violentas lutas
para reconciliar as exigéncias instintuais do individuo com as reivindicagoes
da comunidade, veio a cair na posi¢io retrégrada de submissao 2 autoridade
temporal e & espiritual, de veneragio pelo czar e pelo Deus dos cristaos, e

25

de um estreito nacionalismo russo — posi¢ao a que mentes inferiores chega-
ram com menor esforgo. Esse é o ponto fraco dessa grande personalidade.
Dostoievski jogou fora a oportunidade de se tornar mestre e libertador da
humanidade e se uniu a seus carcereiros. O futuro da civilizagao humana
pouco terd por que lhe agradecer. Parece provével que sua neurose o tenha
condenado a esse fracasso. A grandeza de sua inteligéncia e a intensidade de
seuamor pela humanidade poderiam ter-lhe aberto outro caminho de vida,
um caminho apostdlico” (5).

Esse comentdrio Freud faz logo apés ter comparado Dostoievski a Shakes-
pearee ter colocado a sua obra entre as mais importantes de todos os tempos.
Poucos sabem da vida religiosa e politica de Dostoievski, mas os [rmdos Ka-
ramazov s3o imortais e com certeza um dos tijolos do grande edificio da cul-
tura. Sim porque a cultura éassim constituida, de tijolos variados, sendo boa
parte deles produgbes artisticas que transformaram a imaginagao e a fantasia
em objetos concretos, palpdveis, audiveis e visiveis. Coisas etéreas, intang{-
veis ganham existéncia sensorial ¢ passam, a partir daf, a ser compartilhadas
eafazer parte de uma rede de significagoes que interliga todaa humanidade.
Freud lamenta o apdstolo que Dostoievski ndo teria sido por ter se subme-
tido & religido ortodoxa russa. Esquece, porém, que a obra literdria do autor
genial é, em si, um presente precioso para a humanidade e mais do que isso,
um componente de sua estruturago espiritual. A que apostolado e a que
religido deveria ter pertencido esse apdstolo? Freud menciona uma “conci-
liagao entre as exigéncias instintuais do individuo com as reivindicagtes da
comunidade”. Sugere que obtendo essa conciliagao o sujeito nao precisaria
se submeter nem a autoridades temporais, nem a espirituais, realizando-se
narealidade. O cientista Freud procurou metodicamente a verdade da cons-
tituicao humana buscando essa conciliagao que, por sua vez, em principio,
permitiria a realizagio plena da liberdade individual.

A “religiao” de Freud, porém, nao é muito confortdvel e nao aponta para o
paraiso. Em O mal estar na civilizagio (6) ele declara que essa conciliagao é
impossivel. Nao que ndo deva ser procurada, mas, é, em dltima instincia,
inatingivel. Por essa razdo, infelicidade e sofrimento acompanham inexo-
ravelmente o homem em sua caminhada pela existéncia. Quanto mais al-
guém pudesse suportar essa verdade, mais livre seria e menos solugdes de
compromisso (neurose) precisariam ser utilizadas. Dostoievski, afinal, teria
feito o possivel!

Freud, por outro lado, também, enxerga a arte ¢ os artistas como apoios para
o pesado destino do homem civilizado: “Um tipo diferente de satisfagao ¢
concedido aos participantes de uma unidade cultural pela arte, embora, via
de regra, ela permanega inacessivel as massas, que se acham empenhadas
num trabalho exaustivo, além de ndo terem desfrutado de qualquer educa-
¢ao pessoal. Como j4 descobrimos hd muito tempo, a arte oferece satisfagoes
substitutivas para as mais antigas e mais profundamente sentidas rentincias
culturais, e, por esse motivo, ela serve, como nenhuma outra coisa, para
reconciliar o homem com os sacrificios que tem de fazer em beneficio da
civilizagao. Por outro lado, as criagdes da arte elevam seus sentimentos de
identificagao, de que toda unidade cultural carece tanto, proporcionando
uma ocasio para a partilha de experiéncias emocionais altamente valoriza-
das. E quando essas criagdes retratam as realizagoes de sua cultura especifica
e lhe trazem & mente os ideais dela de maneira impressiva, contribuem tam-
bém para sua satisfago narcisica’.

O que Freud, aqui, chama dearte, evidentemente, no deve serarte popular,
folclore, arte primitiva, artes performdticas, etc. Pois, seria inverossimil que
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as massas estivessem privadas delas. Além disso, é inimagindvel qualquer ati-
vidade cultural religiosa, cientifica, militar, pacifica ou revoluciondria, sem
a presenca extensa e intensa das artes. Presenca como consolo e conforto,
como forma de expressao e de estruturagio simbdlica, mas, também, como
instrumento de dominagdo, de convencimento, de arrastamento. Se por um
ladoaarteliberta, por outro seduz, podendo ser usada como instrumento de
submissao e como ferramenta para a manipulagio das massas.

De qualquer maneira o fundador da psicandlise considera que o linimento
artistico tem poder curativo limitado. A pressdo dos instintos, para ele, seria
tdo grande que jamais o prazer obtido pela descarga em natura das pulsces
poderia ser superado por qualquer atividade artistica ou cultural: “Uma
satisfagio desse tipo, como, por exemplo, a alegria do artista em criar, em
dar corpo as suas fantasias, ou a do cientista em solucionar problemas ou
descobrir verdades, possui uma qualidade especial que, sem divida, um dia
poderemos caracterizar em termos metapsicoldgicos. Atualmente, apenas
de forma figurada podemos dizer que tais satisfagoes parecem ‘mais refina-
das ¢ mais altas’. Contudo, sua intensidade se revela muito ténue quando
comparada com a que se origina da satisfagao de impulsos instintivos gros-
seiros e primdrios; ela no convulsiona o nosso ser fisico. E o ponto fraco
desse método reside em nio ser geralmente aplicdvel, de uma vez que s ¢
acessivel a poucas pessoas. Pressupde a posse de dotes e
disposigoes especiais que, para qualquer fim prético, estdo
longe de serem comuns” (7).

Nessa citagao podemos notar que Freud se refere 3 arte, e
4 ciéncia, do ponto de vista da criaggo. Cria¢ao ¢ um dos
temas que o interessam. Para ele a capacidade privilegiada
de criar, que alguns tém e outros ndo, é o grande mistério.
Numa homenagem a Goethe, comentando o sentido ¢ 0
valor das biografias ele escreve: “Mas o que podem essas
biografias proporcionar-nos? Mesmo a melhor e mais in-
tegral delas ndo pode responder as duas perguntas que,
somente elas, parecem merecer ser conhecidas. Ela ndo
langaria luz alguma sobre o enigma do dom miraculoso que faz um artista,
e nao poderia ajudar-nos a compreender melhor o valor e o efeito de suas
obras” (8). Define, em outro lugar, algumas qualidades, capacidades e limi-
tagdes que seriam caracterfsticas dos artistas: “Isto porque existe um cami-
nho que conduz da fantasia de volta 4 realidade — isto é, 0 caminho da arte.
Um artista ¢, certamente, em principio um introvertido, uma pessoa nio
muito distante da neurose. E uma pessoa oprimida por necessidades instin-
tuais demasiado intensas. Deseja conquistar honras, poder, riqueza, fama
¢ 0 amor das mulheres; mas faltam-lhe os meios de conquistar essas satisfa-
¢oes. Consequentemente, assim como qualquer outro homem insatisfeito,
afasta-se da realidade e transfere todo o seu interesse, e também toda a sua li-
bido, para as construgbes, plenas de desejos, de sua vida de fantasia, de onde
o caminho pode levar & neurose. Sem duivida, deve haver uma convergéncia
de todos os tipos de coisas, para que tal ndo se torne o resultado completo
de sua evolugio; na verdade, sabe-se muito bem com quanta frequéncia os
artistas, em especial, sofrem de uma inibico parcial de sua eficiéncia devido
a neurose. Sua constituigio provavelmente conta com uma intensa capaci-
dade de sublimagio e com determinado grau de frouxidao nas repressoes, o
que é decisivo para um conflito. Um artista encontra, porém, o caminho de
retorno  realidade da maneira expressa a seguir. A dizer a verdade, ele ndo
¢ 0 tnico que leva uma vida de fantasia. O acesso a regido equidistante da
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fantasia e da realidade é permitido pelo consentimento universal da huma-
nidade, e todo aquele que sofre privagio espera obter dela alfvio e consolo.
Entretanto, para aqueles que nio sdo artistas, ¢ muito limitada a produgao
de prazer que se deriva das fontes da fantasia. A crueldade de suas repressoes
forca-os a se contentarem com esses estéreis devaneios aos quais é permi-
tido o acesso a consciéncia. Um homem que é um verdadeiro artista tem
mais coisa & sua disposi¢ao. Em primeiro lugar, sabe como dar forma a seus
devaneios de modo tal que estes perdem aquilo que neles € excessivamente
pessoal e que afasta as demais pessoas, possibilitando que os outros compar-
tilhem do prazer obtido nesses devaneios. Também sabe como abrand-los
de modo que ndo traiam sua origem em fontes proscritas. Ademais, possui o
misterioso poder de moldar determinado material até que se torne imagem
fiel de sua fantasia; e sabe, principalmente, por em conexdo uma tio vasta
producio de prazer com essa representa¢do de sua fantasia inconsciente,
que, pelo menos no momento considerado, as repressaes sio sobrepujadas
e suspensas. Se o artista é capaz de realizar tudo isso, ele possibilita a outras
pessoas, novamente, obter consolo e alivio a partir de suas préprias fontes de
prazer em seu inconsciente, que para elas se tornaram inacessiveis; granjeia
a gratido e a admiragdo delas, e, dessa forma, através de sua fantasia conse-
guiu o que originalmente alcangara apenas em sua fantasia — honras, poder
e 0 amor das mulheres” (9).

E evidente nessa citagio a separagio bem definida que
Freud faz entre fantasia e realidade e o artista, paraele, teria
a capacidade de, através de sua obra apoiada na fantasia,
obter na realidade o que de fato desejava: honras, poder e
o amor das mulheres.

A arte, para ele, funcionaria como uma espécie de arti-
ficio que substitui “os meios” que os artistas ndo teriam
para realizar suas grandes ambigoes. Descreve, porém, de
maneira cuidadosa e detalhada como o artista constréi
sua obra, assim como explica o porque de ela fazer tanto
sucesso. Quando afirma que o artista nao é o tnico que
leva uma vida de fantasia e que existe uma regizo equidistante da fantasia e
da realidade cujo acesso € consensual e que promove alivio e consolo para
os que sofrem privagdes, d4 um novo estatuto e uma nova fungao para a
fantasia. A arte daria condigdes, para os menos dotados, para frequentarem
essa regido. Os artistas, entdo, no teriam meios para obter as honras, etc,
mas, forneceriam, para a grande maioria da humanidade, que ndo teria seus
dons, os meios para entrar nessa drea intermedidria e, assim, poder usufruir
suas benesses.

Nessas falas estd o germe de algo que serd muito desenvolvido pelo “grupo
independente” britanico, encabegado por D.W. Winnicott: o conceito de
objeto e espaco transicionais que vao aproximar a psicandlise da fenomeno-
logia e da epistemologia do século XX, e que vdo dar nova perspectiva para
sua relagao com a arte.

Ainda nessa citagio, podemos entender que para Freud a criatividade de-
pende de uma certa frouxiddo da repressao e de uma certa tolerincia do
superego, pois a criatividade, em tltima instincia, decorreria do acesso as
fantasias inconscientes, mesmo que indiretamente, pois nelas estd o ma-
nancial, a fonte para a criagao. Pode-se dizer que as pessoas teriam uma
produgdo espontinea e intermindvel de fantasias e, portanto, matéria prima
suficiente para criar & vontade. A repressio, a severidade do superego im-
pediriam, porém, o acesso a esse manancial. Existiria, ainda, uma distAncia
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grande entre ser criativo e ser artista. O artista gragas aos seus dons seria ca-
paz de, com engenho e técnica, dar materialidade as fantasias e apresentd-las
de uma forma universalizada e disfarcada, de tal maneira que pudessem ser
aproveitadas e usufruidas por todas as pessoas. O prazer decorreria de que
através da obra de arte as pessoas conseguiriam, indiretamente, ter contato
com seu préprio mundo interno e, assim, dele usufruir.

Aarteestd presente de forma importante no desenvolvimento da psicandlise
desde Freud até hoje, na maioria dos autores.

Em Winnicott e em seus seguidores, porém, ela ganha novas possibilidades
de articulagdo. Com as nogdes de objeto e espago transicionais, com uma
nova abordagem a respeito da construgio da realidade e de sua interrelagao
com a fantasia, Winnicott abriu um novo espago para a imaginagio, a fanta-
siaeailusdo. O brincar passou aser “coisa muito séria’ (10) e poder fantasiar e
compartilhar fantasias fusionais em grande sintonia com uma mae receptiva,
passou a ser considerado essencial para que alguém desenvolva a capacidade
desentir quea “vida vale a pena” (11). Podemos reconhecer aqui o desenvol-
vimento do germe do qual falamos acima. E necessdrio, todavia, assinalar que
agora o ‘espaco equidistante entre a fantasia e a realidade, universalmente
aceito”, no é mais um mero consolo ou um recurso a promover a tolerancia
necessdria para que o ser humano aguente a penosa realidade. E nesse espaco
que o homem passa, de fato, a viver. Um espago que é um lugar virtual,
misto de sensa¢do e imaginagio, atravessado pelas necessidades do corpo em
interagdo com a cultura. Os fatos “objetivos’, os acontecimentos da vida, a0
existir nesse espago virtual, tornam-se a realidade do sujeito. Essa realidade
subjetiva, a tinica possivel para a consciéncia, tenderd a ser benevolente ou
perturbadora dependendo de como o individuo tenha se desenvolvido.

E interessante notar como isso se aproxima do que Freud descrevia como
a agdo do artista. O artista seria capaz de fazer pelos adultos uma coisa
parecida com o que uma mde suficientemente boa winnicottiana (12), faria
pela crianga pequena. A diferenca consiste que, em Freud, isso seria um
prémio de consolagio, uma espécie de escape provisério da dura realidade,
enquanto que para Winnicott isso seria a condi¢ao para o desenvolvimento
da competéncia de se ter da vida uma visao benigna e prazerosa e, até certo
ponto, para a construcao da prépria realidade.

Perde, entdo, importincia, tentar-se saber qual ¢ a realidade factual, em dl-
tima instAncia incognoscivel, e ganha importincia a capacidade de se cons-
truir uma visao criativa, tolerante, harmonica e benevolente do mundo e
das relagoes afetivas. Isso, porque, é nessa realidade subjetiva que as pessoas
vivem. Desse ponto de vista, os artistas teriam a capacidade de compartilhar
com os outros seu mundo interno, sua maneira de perceber as coisas e a vida
e assim permitir o alargamento do mundo interno daqueles que entrassem
em contato com suas obras. Pode-se dizer que, desse ponto de vista, no re-
condito de seu consultdrio, em contato intimo com seu paciente, o analista
tem fungoes semelhantes as da mie suficientemente boa e as dos artistas. A
arte da psicandlise consiste nessa capacidade de compartilhar espagos men-
tais secretos e proibidos, de maneiras aceitdveis pela civilizagio, com a pers-
pectiva de ampliar as potencialidades dos participantes, produzindo novos
sentidos e tornando suas vidas mais criativas e significativas. E assim que ela
participa da construgio da mais importante e especifica das caracteristicas
do humano: a subjetividade.

Cldudio Rossi é médico psiquiatra, psicanalista, membro efetivo e secretdrio geral da Sociedade
Brasileira de Psicandlise de Sio Paulo, presidente da Federagio Brasileira de Psicandlise.
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NOTAS SOBRE LEONILSON E
ARTHUR BISPO DO ROSARIO

Leopold Nosek

uando analistas se reinem para discutir arte, um projeto
com mais possibilidades de fertilidade se abre. Estamos,
de um lado, distantes da pressao do fazer clinico e, de ou-
tro, afastados do compromisso de fidelidade 2 ortodoxia
das escolas tedricas a que nos filiamos. Além disso, afasta-

dos das querelas e rivalidades que permeiam o pertencimento a um grupo,
podemos nos beneficiar da exogamia para debater com outras disciplinas
ou campos do saber. Temos a oportunidade no apenas de reafirmar nossas
convicgoes, mas também de testar a fertilidade de um modo de pensar. O
principal ponto de uma reflexdo como esta, entretanto, ¢ a possibilidade de
ela trazer algum desenvolvimento ao nosso pensamento psicanaltico.

A psicandlise, no sinal dos tempos, encontra-se mais uma vez sob assédio de
influéncias positivistas e em meio a um apelo pragmdtico que nitidamente a
distancia de sua rota original e especifica, empurrando-a
para o risco de se perder numa psicologia dita de ca-
réter psicanalitico. Constatamos isso no abandono da
metapsicologia em favor de procedimentos préticos e
de uma politica de resultados. Impossivel nao ver, numa
primeira camada, um movimento geral de politicas de
formagio de profissionais de satide nas quais se privile-
gia 0 estudo de sinais que permitem uma uniformidade
de condutas e uma facilitagio de diagndsticos.
Chegamos, assim, aos anos de euforia da globalizago,
em que a tradugio das categorias ¢ feita através de con-
juntos de sinais; simplificam-se os diagndsticos, unifi-
cam-se condutas, permitem-se intervengdes de quem
quer que tenha uma autorizagao. As companhias farmacéuticas, alavanca-
das pela enorme concentragio de capitais, caracteristica dessa fase de desen-
volvimento, auferem resultados econémicos sempre crescentes e estendem
sua influéncia, definindo estados de alma e prometendo o controle sobre
eles. Agora, passada a euforia, j4 podemos dizer que vivemos uma época de
desilusao desse anseio, e de sua critica. Os analistas — marcados que somos,
como todos, pelo nosso tempo — muitas vezes se deixaram seduzir, e, em vez
de sustentar sua especificidade e sua potencialidade critica, embarcaram em
tentativas empiricas de provar que também tinham um lugar nesse projeto
de criagdo de felicidades.

Meu interesse principal, aqui, ¢ o apelo onipresente & apropriago do co-
nhecimento, ao saber positivo e sua sedugio pelo dominio da realidade.
A vitéria do homem sobre as forcas naturais através do saber. E o apelo
que ecoa em nossos ouvidos desde o Renascimento, desde o [luminismo,
o saber que, vindo das luzes, incendeia e ilumina a poténcia humana. A
luz e a claridade tornam-se sinénimos do bem, do que ¢ desejdvel, do que
traz a paz, do que devemos buscar. Jd a escuridio é o l6cus da obscuridade,
do confuso, é habitagao dos monstros e demonios, sede do mal, de onde
devemos fugir. Saber, entdo, equivale a poténcia e dominio sobre o objeto.
Quem nio o deseja?

A PSICANALISE,
NO SINAL DOS
TEMPOS,
ENCONTRA-SE

MAIS UMA VEZ
SOB ASSEDIO DE
INFLUENCIAS
POSITIVAS

Se o pensamento acompanha os tempos, esse modo de pensar, enquanto
desenvolve a poténcia humana a limites inimagindveis em outras épocas,
também traz em si o coroldrio de mazelas tais como as odiosas tentativas de
dominio e transformagio social pretendidas pelos iluminados do nazismo e
do stalinismo. Na nossa esfera particular, esse movimento gera tentativas de
identidade de conceito e objeto, a identificagio do ser em andlise com as con-
cepeoes do analista — pessoas em andlise, ao se tornarem analistas, como que
por milagre aderem 4 escola tedrica do analista. Esse movimento da identida-
deentre o objeto eseu conceito como prova de conhecimento estd presente em
nosso pensamento desde Aristdteles. Cada vez mais claramente essa busca de
identidade se configura como uma violéncia contra o objeto, pois dessa forma
se destrdi a existéncia tanto de um apropriador como de um apropriado.
Aarte, tradicionalmente posta em questdo como conhecimento possivel da
realidade, nesse momento, se apresenta como alternativa de interesse. Ela
nasce de se por em espago negativo a realidade da utilidade dos materiais e
de uma fungio prética. Nesse sentido, prop6e uma escuridio sobre o espago
mais imediato do cotidiano, uma suspensao do senso comum e de finalida-
de. Buscaa expressividade e a representagao do objeto. Para tal, sua questao
ndo serd da ordem das identidades, mas, sim, de uma revelagio em que a
existéncia do ser e a de seu objeto ndo se confundem. A obra permanece em
sua existéncia, o que ela revela nao se paralisa e a identi-
dade entre autor e espectador se mantém.

Uma lei prescinde da nomeagio de seu autor; a men-
3o dele ¢ mera homenagem. J4 a construcio estética
nomeia necessariamente sua origem. Além disso, sua
apreciagio também ¢ dependente de uma individua-
lidade. A realidade, portanto, terd uma revelagio efé-
mera, necessitard sempre do olhar do espectador que a
ponha sob a luz — e esse encontro ndo serd repetivel. Se
a moralidade estd necessariamente ausente, uma ética
se impde: a permissao da existéncia do objeto — mais
claramente, uma submissao aele—, aimpossibilidade de
uma repeti¢do e a presenga de uma verdade que, como
tal, serd efémera, ndo passivel de uma apropriagao que a desnaturaria. Nao
estarfamos, aqui, diante de uma epistemologia psicanalitica?

O fazer e o conceber psicanaliticos se debrugam sobre a alteridade da alteri-
dade. Nascem da permissao de existéncia de uma subjetividade outra e, nessa
presenca, da revelago da alteridade do inconsciente, que, como objeto, se
desnatura na permanéncia e na luminosidade. Sua forma de revelagio — e,
portanto, de conhecimento—serd aforma onirica, aforma dos sonhos. Cria-se
uma epistemologia noturna, um modo de conhecer que nasce de escuridées e
auséncia de vigilia. Os sonhos abandonam a 4rea da feiticaria e da supersticao
e, com pleno direito, reivindicam espago nos modos do saber. Os sonhos, por
outro lado, ndo toleram repeti¢ao ou mentira. Envergonham-se de uma sim-
plificagio e, inevitavelmente, vao conter contradi¢io e conflito. Vao requerer
presenca parasua construgao e revelagao, requerer vida social e vida de relagzo.
Requerer parcerias férteis, amor. Do mesmo modo que os artistas requerem
modelos e espectadores. A arte, por sua vez, além de uma origem individual,
como um sonho terd por objeto toda uma época, e sua verdade serd uma
revelagio que potencialmente servird a um grupo social.

A psicandlise propord um modo de pesquisa flineur, no qual modelo e au-
toria se movem em associa¢ao livre e aten¢do flutuante. A utilidade, a inten-
40, a moralidade e qualquer outro propdsito afora a permissao da revelagio



estardo ausentes. Freud cria um modo de conhecer que serd contracorrente
em relagdo 4 sua heranca iluminista e suscitard novas questdes para a filo-
sofia — ciéncia e visao do homem que serdo subsididrias das trevas, onde
luminosidade e obscuridade se entrelagam, onde a identidade de sujeito e
objeto mata seu propdsito.

Freud, judeu centro-europeu libertado pela centelha efémera do lluminismo
alem3o, mostra-se grato a este ¢ mantém uma lealdade a seu espirito, nunca
abandonando o apelo por uma ciéncia positiva. A obra, entretanto, ultrapassa
asintengdes do criador. Os escritos de Freud jamais capturam e imobilizam seu
objeto. Sua obraultrapassaa individualidade do autor. Vai requerer quea deixe-
mos se mover em nés ¢ que a interpretemos, a cada momento do nosso trajeto,
sem a crenga de que a possuimos. Permanece vivaa sua pergunta: como o espi-
rito mergulhado em estimulos fisicos os transforma em qualidades psiquicas? E
uma pergunta inesgotdvel, e é também o mistério que perpassaa arte.

Dito isto, gostaria de lhes falar de dois artistas que podem nos ajudar em
nossa peregrinacdo analitica. Vou lhes falar sobre Arthur Bispo do Rosdrio
e José Leonilson. Proponho-lhes um passeio, com a esperanca de que al-
gumas paisagens se revelem ao longo do trajeto. Arte e psicandlise, afinal,
compartilham de algo: tém 0 humano em seu centro. Ambos os artistas, em
certa época da vida e em pontos essenciais de sua obra, utilizaram o recurso
técnico do bordado. Este tem um trajeto que corre frente e verso, apresenta-
se ¢ desaparece, se manifesta e se oculta. Constitui uma forma peculiar de
desenho em que gesto e figura se mostram em descontinuidade, mas numa
relagdo essencial. Permite, assim, uma analogia imediata com o trajeto de
construgio dos sonhos, que nio pretende uma figuragio nem esconder uma
autoria. Sua construgdo deixa & vista os caminhos de um trabalho que ¢ tdo
eloquente quanto o produto que dele resulta.

Se a alma, para construir seus trajetos, precisa de intimidade compartilha-
da, esta requer tempo de convivio, alguma seguranca, tradi¢oes que déem
algum chio para o viver. Onde faltarem esses trajetos, a busca se daréd pelo
fundamentalismo, com suas certezas e propostas de agao. Onde no houver
sonho, tampouco haverd pensamento. A arte pode se tornar possessao de
todos. A generosidade e a urgéncia de um artista pensam por nds, “os peca-
dores, os que ainda no sabem”.

LEONILSON José Leonilson nasceu em Fortaleza, em 1957, e faleceu
prematuramente de aids em 1993, em Sao Paulo, onde realizou impor-
tante obra, sendo considerado um dos maiores representantes da geragao
de 1980 nas artes pldsticas. Em 1995 foi objeto de exposicao no MoMa,
em Nova York. Deixou-nos dez anos de trabalho fértil — aproximadamen-
te mil obras —, embora irregular. Morreu no inicio da maturidade.
Lisette Lagnado, autora do livro Leonilson: sdo tantas as verdades (1) e cura-
dora de sua exposi¢ao retrospectiva de 1995, nos diz: “Leonilson - discipulo
de um ideal roméntico malogrado — foi movido pela compulsao de registrar
suainterioridadeafim de dedicd-laaos objetos de desejo. Esse legado, enun-
ciado por um 'eu’ cuja expiagio é incessante, reavalia a subjetividade apds as
experiéncias conceituais. Isto é, desgastada a reflexdo sobre o destino da arte
que teve a metalinguagem como 4pice, a obra volta-se neste momento para
0 questionamento do sujeito’.

E aproveitando essa subjetividade que farei estas reflexGes. A primeira obra
que quero comentar foi chamada O ilha (1990).

Confesso que foi minha primeira aproximagio com o trabalho de Leonil-
son, e me afastei como se estivesse diante de uma obra tosca. Levei certo
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0 ilha (1990) e
Sem titulo (1984),
ao lado, ambos de

Leonilson

tempo até que dela pudesse usufruir, e isso j4 num enquadramento mais
amplo de sua obra.

Sabemos que nio h4 fruigio espontinea: ela depende de conceito e edu-
cagdo. Assim, Lisette Lagnado centra sua visio de O ilha na questdo do
género, na fusio do masculino e do feminino num nico objeto. Jd a cura-
dora Star Figura, no catdlogo do MoMa para o Project 53, que expds a obra,
fala de uma visao romantica do individuo, rebelde e isolado, semelhante
a um farol que o guia num oceano de escuridao — imagem de esperanga e
salvacdo. Quero propor um outro modo de olhar que talvez nos ajude em
nossa conceituago psicanalitica.

Em O ilha, pequeno bordado sobre tela, vemos uma figura que se sugere
humana. Hd inclusive uma adjetivagao surpreendente — handsome, selfish— e
o artigo definido é invertido, de masculino a feminino. Faltam os orificios da
face — boca, ouvidos, nariz — entidades de comunicagio organizada entre o
exterior e o interior. Também nao hd bragos. Em contradi¢io com a auséncia
desses “comunicadores” ou organismos de intercAimbio, hd ampla abertura na
posicio inferior, que “vaza” o interno e o externo. Uma série de riquezas dou-
radas, inclusive um coragao, traz uma possibilidade permanente de queda.
Se pensarmos no trabalho de Arthur Bispo do Rosdrio, vemos uma tentativa
constante de reconstru¢ao do mundo. Um projeto schreberiano de constru-
¢do do mundo pés-catdstrofe. J4 nessa obra aparece o “nao-construido”. O
trabalho de Leonilson é um universo habitado por um projeto artistico do
“ndo construido” e sua busca pela realizagdo. Sao as entranhas e sua vontade
cega em busca do “ser puro”, sem vis3o moral que as represente. O sem-
forma em busca de gestagdo e nascimento. A busca perene da representagio,
seja pela figura, seja pela palavra. O apelo ao sonho, que, pela justaposicao
de seus elementos, ndo s6 constituird a figuracao das entranhas na alma, mas
engendrard a arquitetura da alma.

Os elementos oniricos organizardo uma barreira de contato, criando um
continente consciente e um continente inconsciente. Cria-se simultane-
amente a barreira entre interior e exterior e a delimitagao de género, mas-
culino e feminino. A barreira onfrica oferece a permeabilidade para um
intercAmbio infinito entra as dreas parcialmente separadas e entre a indivi-
dualidade e 0 mundo com identidade.
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Em sentido horario:

0 pescador de palavras (1986); Sdo tantas as verdades (1988);
Leo ndo pode mudar o mundo (1989); Jogos perigosos (1989)

A criagdo desses elementos ¢ tarefa tanto do artista como do psicanalista.
A diferenca ¢ que o artista oferecerd suas visceras e construgdes para a
apropriacio da humanidade.

A explicitagdo dessa questdo surge ndo sd no representado, mas através do
préprio meio escolhido. O bordado, por suas caracteristicas técnicas e mate-
riais, passeia pelas duas faces da tela. Também entranha o gesto de bordar e o
ato de construir: passa-se pelo aparente e pelo oculto. O 7/ha é obra de 1990,
com Leonilson j4 doente e, nessa hora, o bordado se torna possibilidade
também em decorréncia dos momentos de intolerdncia as tintas. Leonilson
radicaliza sua necessidade de construir sonhos. Ver alguns de seus trabalhos
mais antigos nos ajuda a acompanhar esse trajeto.

Seis anos anteriora O ilha, Sem titulo é obrasobre lona com tinta acrilica. E
uma produgio surpreendente. Nao hd chassi, a tela estd solta no ar, seus li-
mites n3o estdo estabelecidos, ¢ feita para flutuar como uma bandeira. H4
buracos por toda parte, criando uma auséncia de ocultamento, auséncia
de delimitagdo dentro/fora, frente/verso. H4 um esbogo de organizagao
por meio de nimeros. Seria uma fé na ciéncia? Uma numerologia mistica?
Hd saida af?

Em O pescador de palavras, de 1986, encontramos o modelo cldssico de
enquadre. Os limites da tela s3o demarcados e ela se apresenta fixada so-
bre um chassi. Vemos af uma figura uniforme, de género por definir. Teria
pés? Seria o rabo de uma sereia? Se ndo possui olhos, narinas nem ouvi-
dos, possuiria boca e bragos?
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Esse ser estd no mundo e realiza uma agao. Busca palavras que se associam
aimagens primdrias e soltas na tela, a uma palavra incorreta, no dicionari-
zada ou inexistente: “rababa’. Outras estdo em lingua “estrangeira’: Brucke
(“ponte”), Haus (“casa”). H4 necessidade de apoio, necessidade da civiliza-
¢do que o retire do isolamento, que possibilite a vontade, o desejo, o prazer,
avida, enfim. A pesca é feita na 4gua ou no ar? Pode ser feita em solidao?
Sem as palavras, nao haverd nem forma nem contetido para a alma, nem ao
menos algum limite, alguma organizagio de seu espago.

Séio tantas as verdades ¢ da mesma época de O pescador de palavras. Presenca
constante em ser primitivo e duas figuras ainda mais remotas, como entida-
des filogenéticas. Uma escada poderd ajudar? As palavras sdo insuficientes,
nio tém sentido, e ao lado delas hd pedras presas sobre a lona. Sao elementos
slidos, indigestos, mas portadores de riqueza.

No ano seguinte, Leonilson constréi Leo ndo pode mudar o mundo. As
palavras passam a ter sentido, e lemos “luzes”, “abismo”, “inconforma-
do”, “solitdrio”. O coracao tem forma, estd iluminado. Mas estd solto,
nio tem apoio e nio estd contido numa interioridade. Estd preso ape-
nas por luz. Paradoxo de desesperanga, resultado insuficiente ou visivel
éxito? As palavras, de todo modo, adquirem poténcia. Seu sentido é
multiplo, tém relagio {ntima com as imagens.

Jogos perigosos mostra nitida humanidade, intercAimbio humano e sentido de
palavras. O sonho se constréi em parceria. Sublinho que ndo tenho aqui
preocupagdes biogréficas, nio me importam os acontecimentos reais de sua
vida. Também ndo se trata de uma histdria clinica evolutiva; apenas fago
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algumas associactes. As palavras adquirem uma poética singular, junto com
uma figuragdo mais definida. Lemos: “Esses jogos perigosos no sdo guerra
nem estao no mar ou no espago mas por tréds de 6culos e um par de jeans”.
S30 visdes que nos comovem. Era comum, na exposigdo retrospectiva de
1995, que as pessoas tivessem vontade de sair abragadas com seu acom-
panhante, envoltas numa aura amorosa, como se a obra de Leonilson as
contagiasse com a inevitabilidade do interlocutor.

Uma ideia psicanalitica me serve neste paralelismo entre psicandlise e arte.
Refiro-me a0 conceito de Meltzer sobre os prendncios do sentimento de
fruigdo estética. Meltzer acredita que o sentimento de beleza surge na crian-
¢a a partir da percep¢ao da mae, capaz de entendé-la. Assim, a obra de arte
nos “compreende”, ou seja, ¢ uma forma de conhecimento. Mais precisa-
mente, de autoconhecimento humano (Lucdks). Assim também ocorre na
psicandlise. E do cotidiano de todos a experiéncia de que, quando quere-
mos nos apresentar a alguém, mostramos nossas musicas preferidas, os ro-
mances que lemos mais de uma vez, os poemas que nos impressionam, que
sabemos de cor. A obra de arte nos compreende. Af estd a experiéncia esté-
tica, 0 nosso prazer de beleza.

Tentamos quase espontaneamente encontrar identidade entre o fato e o con-
ceito. Buscamos com isso apagar a “alteridade” e a estranheza que entranha o
fato, tornando-o fugidio & apropriagdo pela consciéncia. Na sua forma mais
sofisticada, isso se apresenta como uma organizagao positiva do saber. Do
nosso angulo, do ponto de vista da psicandlise, a identidade entre o saber e seu
objeto configura a doenga tanto quanto a tentativa de fusdo sujeito/objeto. A
alternativa seriam configuragdes que se desenvolvessem ao redor do objeto, a
formulagdo inicial do objeto jd sendo ela prépria uma configuracio.

Assim € a escrita de Freud: permanente criagio e reformulagio de modelos.
Criagio e destrui¢ao que incluem o hiato entre conceito e objeto, ou seja,
a mobilidade dialética de conceito. Abandonamos a busca da conclusao,
permanecemos em suspenso, o hiato estd assegurado. No buscamos aiden-
tidade do objeto com seu conceito. E um novo modelo do conhecer. (E essa
apreciagio artistica requer educagio e disciplina.) Um ponto de ambigui-
dade caracteriza a esséncia da obra pldstica: de um lado, vemos toda a obra
na imediaticidade do olhar, em oposi¢ao  forma sequencial da apreensao
musical, mas a qualidade estética da pintura permite que o olhar permaneca
numa infinitude de novas apreensdes. E como se “descascdssemos” infinita-
mente 0 que se oferece aos nossos olhos.

ARTHUR BISPO DO ROSARIO Faco agora umas poucas consideragdes
sobre Arthur Bispo do Rosdrio, lembrando, antes de tudo, o mistério de
sua vida e sua obra — mistério que assim deve permanecer. Tentativas de
explicagio se mostrariam imediatamente de um reducionismo afrontoso
a0 espirito psicanalitico. Seu percurso pessoal ¢ dnico e original. No ca-
tdlogo da exposicao “Imagens do inconsciente”, que integrou a Mostra do
Descobrimento, lemos que Bispo nasceu em Japaratuba (SE), em 1911.
Sabe-se que foi fuzileiro da Marinha e pugilista, chegando a campeo la-
tino-americano da categoria peso leve. Vdrias vezes foi detido por insu-
bordinagio e, em 1933, acabou se desligando da Marinha da Guerra. Em
1938, foi preso e internado no Hospital Psiquidtrico Pedro II, no Rio de
Janeiro, onde permaneceu até morrer.

Ele nunca se considerou um artista. A viagem estética de Arthur Bispo do
Rosdrio era uma “missao” ditada por seres do além. Quando lhe perguntavam
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sobre sua origem, ele desviava o assunto: era um enviado dos céus, um Ciristo,
o Préprio. E arriscava: “Um dia eu simplesmente apareci no mundo”.
Febrilmente, desfazia vestimentas e tecidos para obter os fios para seus bor-
dados. Comentadores afirmam que sua obra exerceu forte influéncia sobre
Leonilson. Utilizou objetos de seu cotidiano numa tentativa de construir
um mundo em que pudesse habitar, nunca teve inteng6es estetizantes. Em-
bora o universo daarte nao lhe fosse familiar, percorre espontaneamente um
trajeto muito préximo de diversas correntes contemporaneas.

Para pensarmos nossos conceitos, ¢ preciso lembrar mais uma vez o universo
schreberiano, onde, segundo Freud, o desastre ocorre por uma retirada do
“Interesse” do mundo. Isso configura o abismo psicético. Sem a projecao do
humano, o mundo se torna frio, sem sentido e inabitdvel. Sua reconstrugao é
incoercivel e configurard a fenomenologia psicdtica, com seus delirios e aluci-
nagdes. Aarte pode participar dessa tentativa. Se o trabalho de Leonilson pode
ser visto como a construgo do que ainda ndo pode ser sonhado, o trabalho
de Arthur Bispo do Rosdrio aponta para a reconstrugio de um mundo que
foi perdido: a cicatrizagio que se segue a um desastre. Nada disso, entretanto,
explica o talento e 0 xito construtivo dos dois artistas. Nao explica tampouco
0 assombro de que somos tomados diante de suas construgdes.

Assim, convido a todos para que, cerimoniosamente, finalizemos essa apro-
ximagdo lembrando de algumas obras de Bispo do Rosédrio —em particular,
do Manto da apresentagio que ele bordou para se apresentar diante de Deus
no Juizo Final. Recuperemos a devo¢ao necessdria para nos debrugarmos
diante do infinito, da presenca de outra subjetividade, do sagrado fendmeno
do humano. Analistas que somos, bordemos uns pontos mais para o manto
com que insistimos na ousadia de tentar realizar nossa tarefa.

Leopold Nosek ¢ psicanalista, membro efetivo da Sociedade Brasileira de Psicandlise de Sio
Paulo. Atual editor da Revista Brasileira de Psicandlise, publicagio da Federagio Brasileira
de Psicandlise.
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dinimica da existéncia caracteriza-se pela sua capacidade

de interiorizar e exteriorizar experiéncias.

Através das representagoes deixadas pelo homem, desde
os seus primérdios, podemos ter uma nogao aproxima-
da do humano em sua dimensio mais abrangente. Isso
nos permite especular sobre as motivagdes primeiras e suas constantes
através dos tempos, em etnias marcadamente diferenciadas. Ao observar
a representacao dos animais nas cavernas através da pintura, denotamos
uma grande preocupagio realista, principalmente em Lascaux e Altami-
ra. Por outro lado, vemos outros vestigios em lugares distanciados no
tempo e no espago do planeta, que denotam uma preocupagio diversa,
por assim dizer simbdlica. Do que se conclui que a representagao dita
artistica esteve presente na atividade humana em toda
a sua existéncia. De acordo com as formas de organi-
zagao social, ela preenche fun¢oes diferenciadas. Serve
para validar crengas, criar expectativas, coadjuvar es-
truturas sociais organizadas.

Se considerarmos toda a extensao histérica da cultu-
ra, em geral, observamos uma acentuada preocupagao
humanista em dois perfodos: no cldssico grego e na
Renascenga italiana, que poderfamos definir como de
um realismo idealizado.

Vé-se isso materializado na preocupagio de se ver repre-
sentado a partir de cAnones de beleza estética. Conven-
cionou-se ser o adolescente a forma humana ideal de
beleza — suave, sem formas angulosas. Os adolescentes de Caravaggio sio as
representagoes mais perfeitas dessa forma de realismo. J4 buscando formas
diferentes de se expressar, Leonardo desenhava figuras deformadas ou feias,
como forma de beleza.

Podemos dizer que nessa busca incessante de uma beleza hipoteticamen-
te inatingfvel é que se ultrapassou os limites do real. O que perdura com
variagoes diversas até o perfodo roméntico, época em que, de uma forma
geral, preconiza-se uma forma exacerbada desde antigos conceitos, exaltan-
do os sentimentos e as emogdes. Esse perfodo determina o fim dos limites
estabelecidos pelos cAnones, antevendo-se novos rumos. Nesse estado de
espirito romAntico em que a histdria ¢ reescrita, onde tais valores assumem
coloragdes especiais, Michelangelo transforma-se em um génio intranspo-
nivel; fragmentam-se as ideologias do corpo social, novos conhecimentos
encaminham as especificidades cientificas e abrem-se novas formas de repre-
sentacao, apresentando-se opgdes diametralmente opostas.

Origina-se um romantismo impressionista ou expressionista, encaminhan-
do os criadores a buscarem novas técnicas para obterem a representagio
desejada. Anarquizam-se os antigos valores centrais. As escolas distanciam-
se umas das outras. Outras formas de representagtes visuais passaram a
se inserir nesse contexto, como a fotografia, seguida pelo cinema, que in-
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terconectam experiéncias e linguagem. Dessa fragmentago decorre uma
dilui¢ao da antiga presenga humanista, que paulatinamente perde espago
para uma presenca virtual.

Sistemas globalizados determinam formas de representagio, ostensivas
e mediatizadas, com inevitdvel saturacio visual. As ddvidas existenciais
cedem lugar as certezas visuais. Os antigos meios de questionamento ce-
dem lugar a caminhos programados. A arte visual, como forma de repre-
sentacdo, torna-se obsoleta e imperfeita para atender a esse novo homem
virtual. E ¢ justamente essa imperfeicio humana da arte que media o
homem existencial.

Depois desse panorama apresentado de maneira sucinta, poderfamos tal-
vez nos deter sobre alguns aspectos das relagdes que se estabelecem quando
se trata de compreender a natureza propriamente dita da representagio.
Em primeiro lugar, aquele que estabelece a representagio como fato real.
E a existéncia deste que disponibiliza e possibilita a relagio com aquele
que Ve.

Subentende-se que uma carga cultural complexa determina o comporta-
mento daquele que vé. Ao entrarmos na Capela Sistina, somos submeti-
dos a uma pressio cultural involuntdria. Uma estdtua de Buda, do mesmo
modo, nio pode ser vista como uma estdtua de pedra, simplesmente em
sua simplicidade estética. Nio é possivel, em outras
palavras, estar-se neutro para uma fruicio estética em
si. Cargas conscientes e inconscientes atuam quando
estamos diante de um objeto representado.

Aquele que cria uma obra procura criar uma expectati-
va naquele que vé. Podemos observar que Marcel Du-
champ chegou ao extremo do paroxismo nesse sentido
—as manifestagoes surrealistas provocavam variadas ex-
pectativas. A Monalisa continua provocando diferentes
expectativas.

Nio ¢ dificil compreender que uma verdadeira obra
de arte seja aquela que suscita expectativas que perma-
necem através dos tempos, viva e atuante em qualquer
época, depois de sua realizacio.

Henry Miller, num estudo (1) em que estabelece uma analogia entre Rim-
baud e Van Gogh, levanta algumas questdes interessantes:

1. O fato de que tanto Rimbaud quanto Van Gogh nio tiveram condigbes
de se relacionar com o corpo social de sua época — o que evidenciaria
uma dificuldade ou uma “anormalidade” vivida com conflitos internos e
externos.

2. O fato de que ambos, sem embargo, produziram obras extremamente
“licidas”, legando & posteridade uma heranca de grande criatividade.

Conclui-se que essa produgdo decorre de condi¢oes que s6 podem ser ex-
plicadas ou compreendidas a medida em que nos enveredamos na comple-
xidade da natureza humana. S6 um terceiro estado psiquico derivado do
“desespero” de nio se considerar “normal”, e a uma deriva irremedidvel,
aporta-se a um continente de dimens6es aleatdrias e insonddveis. Como
resultado, a “normalidade” acaba absorvendo essa produ¢ao — de Rimbaud,
Van Gogh, Antonin Artaud, Fiodor Dostoievski, Alan Poe, E Nietzsche
e outros — com encantamento ¢ admirago. Algo que, inadvertidamente,
alguém poderia definir como “um mistério”.
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Podemos dizer que “o mistério” da representacio se estabelece quando se
destaca um observador — nas artes pldsticas, os espectadores; no teatro, a
plateia; na psicandlise, o psicanalista— paraser “o publico”/o outro. No caso
da psicandlise, cabe ao observador descobrir as vérias linguagens — a lingua-
gem do corpo, dos murmuirios, dos objetos circundantes, das falas. Ou seja,
através da presenca do analista ou da plateia que se d4 por meio do serting.
Conforme Peter Brook (2), o diretor teatral — e, dizemos nés, o psicanalista
—¢épreciso desenvolver um sentido de escuta sem forma, um pré-sentimento
sem forma, uma intui¢do indistinta, mas poderosa, apontando para uma
forma bésica que é apenas uma fonte de atragio. No processo de escuta, o
sujeito — seja o diretor teatral ou o psicanalista — vai observando, tentando
captar um movimento que é um processo oculto e, de repente, o ouvido
escuta 0 som secreto que estava guardado, e o seu olho vé a forma oculta que
tanto esperava. Nesse processo, ¢ 0 momento presente que aparece de um
modo inteiramente novo, em meio ao turbilho confuso ou sem significado
que toma conta do mundo indiferenciado. Porém, ¢ desse mesmo indife-
renciado que vem terriveis resisténcias ao desenvolvimento dos processos de
representagdo e simbolizagio.

E é “aarte dos detalhes que conduz ao coragao do mistério”, conforme Peter
Brook. E por af, pelos detalhes, que a psicandlise também avanga, em meio
as resisténcias, aos processos de representagio e simbolizacao.

Pelos detalhes dos sintomas, dos sonhos, dos atos falhos, dos chistes ou
anedotas, das associagtes livres, ou do discurso do paciente e também do
analista, a psicandlise avanca.

E como caminham as resisténcias? Ou, no que consistem as resisténcias? As
resisténcias podem consistir no préprio “coragio do mistério” — coragdo en-
durecido, destrutivo, dissociativo, fragmentado. Na verdade, as resisténcias
comegam e acabam sendo o préprio objeto da psicandlise. Sem resisténcia
n7o existiria, ou nio precisaria existir, andlise. Sem resisténcia o sujeito no
iria, ou ndo poderia, se afirmar através da negacio do outro. Mas também
sem o outro nao pode frutificar o si-mesmo.

Caimos af no coragio da dialética. Algo préximo ou equivalente a uma
“dialética da negociagio”, que se estabelece entre o nivel comum dos acon-
tecimentos cotidianos, o ir e vir dos acontecimentos e o nivel oculto onde
radica a “mitica” fonte da resisténcia. “Mitica” no sentido de vir revestida
por uma histéria pessoal.

A dialética entre o visivel e o invisivel é comum aos processos criativos. Na
histdria da arte, os artistas que foram capazes de estabelecer uma uniao
auténtica entre o visivel ¢ o invisfvel - na pintura, musica, escultura e outras
artes — sao0 0s que parecem sobreviver eternamente.

Em psicandlise, distinguimos dois tipos de representagées. A que deriva da
coisa, essencialmente visual, e a que deriva da palavra, essencialmente acts-
tica. Isso é importante, metapsicologicamente, pois a ligagao entre a repre-
sentagdo da coisa e a representagdo de palavra correspondente caracteriza o
sistema pré-consciente / consciente. Ao contrdrio do sistema inconsciente,
que apenas compreende representagio de coisa (3).

Um exemplo pode ilustrar nao apenas o que isso significa, mas também ser-
vir de mais uma ponte entre psicandlise e arte. Um paciente em andlise, que
nio verbalizava quase nada, foi convidado a desenhar pois, além do mais,
era artista pldstico. Em uma sessao, ele desenhou um pé avantajado, de um
modo tal que parecia estar andando. O analista lhe perguntou que titulo ele
daria aquele desenho. O paciente escreveu sob o desenho: “A besta avanga’.
O analista pos-se a refletir que aquele titulo trazia um contraste muito in-
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teressante, pois lembrava, por um lado, uma pintura primitiva como a de
um homem das cavernas, que a0 mesmo tempo em que desenhava na sua
caverna se descolava do primitivo, avangava na civilizagao e comegava a
simbolizar. Outro aspecto interessante era o proprio ato do psicanalista de
pediraseu paciente artista um titulo para o desenho. Um titulo é, em geral,
exatamente o0 que procuramos em uma exposi¢ao, buscando ler ao lado das
obras qual é o seu titulo, buscando o seu significado.

Porque desejamos, precisamos saber o titulo? Parece que nao basta a obra
em si, ou 0 que pictoricamente ela estd representando. Olhamos, por exem-
plo, o titulo “Arlequim” no quadro de Picasso de 1915, e parece que vemos
alguma coisa mais que o préprio quadro. A essa coisa “a mais” chamamos
de representagao de palavra, a qual parece fornecer uma compreensao, uma
vibragio diferente da pintura em si.

E como o Buda de pedra. Ele ndo é apenas pedra. Ele tem uma vibragio que
vai além da pedra. Ele remete a Buda.

Existe também na pedra, ou na pintura do Arlequim, alguma coisa que
originariamente desencadeou a obra, que no estd no titulo ou no sentido
da palavra. A essa coisa, diferente da palavra, entendemos e chamamos, na
psicandlise, de representagio de coisa. A representagio de coisa estd imbrica-
da com a representagio de palavra, e vice-versa, apesar de poderem também
entrar em conflito.

Quando vemos o Arlequim perguntamos: o que ¢ isso? Pois ndo entende-
mos qual é o desejo do artista ao realizar aquela obra. Nao basta a represen-
tagdo de coisa, queremos saber qual a origem da obra, que estd sem divida
no desejo do artista, no que ele quis representar com aquela obra. A repre-
sentagdo de palavra, o titulo, ird vibrar em comunhao com a representagio
de coisa. Uma ndo ¢ superior 2 outra, elas se complementam — a coisa e a
origem da coisa.

Finalizando, dirfamos que os caminhos da psicandlise e da arte sem divida
se cruzam e se realimentam, porém nio se explicam. “Freud explica” é ape-
nasum mito. Freud, naverdade, apenasindica caminhos, assim comoaarte,
em meio a0 mistério da existéncia.

Deodato Curvo de Azambuja é analista didata da Sociedade Brasileira de Psicandlise de Siio Paulo.
Gontran Guanaes Neto é artista pldstico, ex-professor e coordenador do curso de artes pldsticas na
Ecole d’Architecture de Nantes, Franga.
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ARTE CONTEMPORANEA,
CRITICA DE ARTE E PSICANALISE:
LOUISE BOURGEOIS, UM DESAFIO
INTERDISCIPLINAR

Jodo A. Frayze-Pereira

a introdugio a um livro recentemente publicado sobre
as relagdes entre inconsciente e cultura, Michael Rustin
observa que, se comparada 2 prética da critica de arte, a
maneira pela qual os artistas se aproximam do inconsciente
ésingular. Afastados da clinica e da perspectiva académica,
pois baseados nos seus préprios esforgos para registrar os aspectos perturba-
dores da vida mental, emergentes na sua prdtica, tais artistas contribuem,
ainda que ndo intencionalmente, para reforcar a distincia existente entre
aqueles profissionais que praticam a psicandlise a partir de uma formagio

tedrico-académica e os que a realizam baseados em sua prépria experiéncia,
seja ela clinica ou ndo. Escreve Rustin: “artistas criativos podem sentir que
respondem 2 natureza nao-convencional do préprio inconsciente, relutan-
do para codificar ou teorizar aquilo que eles fazem. De qualquer modo,
hd uma oposi¢do ndo muito sauddvel, presente em nossa sociedade, entre
aqueles que realizam um trabalho imaginativo (...) eaqueles que aprendem
a analisar tal trabalho e a criticd-lo nas escolas e universidades. O hiato,
formado entre a discussao académica acerca da psicandlise e 0 engajamento
imaginativo com os fendmenos inconscientes, é apenas parte da distincia
maior que existe entre a critica académica e a produgio criativa em muitos
campos da prética cultural contemporanea” (1).

Nesta tiltima década, entretanto, tivemos a oportunidade de visitar alguns
museus dearte moderna e contemporinea, em Paris e em Nova York, assim
como algumas galerias e grandes exposi¢oes de arte contemporanea, em
S0 Paulo, em Lyon e em Veneza, observando uma tendéncia que proble-
matiza essa distincia e confirma o que alguns criticos chamam de “hibri-
dismo daatual producio daarte”. Naapresentagio de um livro atual sobre
arte contemporanea brasileira, com efeito, 1é-se: “A arte de hoje representa
o préprio curto-circuito da representa¢ao em uma produgio incessante de
imagens. Os artistas produzem uma imagem que nio é sua, que ¢ imagem
de imagens, e os criticos procuram atingir essa profusio de imagens na
construgio de outras imagens-texto, textos-imagem. (...) Somos todos,
afinal, construtores da arte contemporénea. (...) A obra contemporanea
trama em uma sd rede descentrada artistas, criticos e espectadores em
um deslocamento continuo de fun¢tes e posi¢oes que tornam hibrida a
atual produgdo da arte” (2). E, no tocante 2 psicandlise, tal tendéncia ao
hibridismo revela-se com a presenca de textos criticos, psicanaliticamente
orientados, nos catdlogos ou nos painéis que costumam integrar os pro-
prios espacos expositivos, textos que, se nao questionam a distincia entre
academia e clinica, poem em prdtica o que Freud, jd em 1910, criticamen-
te denominou “psicandlise silvestre” (‘Wilde psychoanalyse) (3). E diante
dessa constatago, cabe uma pergunta: o que a psicandlise tem a oferecer
asartes, considerando que estas, na condi¢ao de obras de cultura, resistem
a padronizagio e ao reducionismo dos discursos sobre elas proferidos,
ainda que inteligentes?
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Diferentemente da critica moderna da arte em suas fungdes descritiva, po-
ética e metafisica, na vertente inaugurada por Charles Baudelaire que pée o
critico como mediador entre publico e artistas (4), a psicandlise nao chega
as obras sabendo o que sdo, segundo valores estéticos pré-estabelecidos, para
interpretd-las, para qualificd-las ou desqualificd-las, em suma, para legitim4-
las como arte. O discurso propriamente psicanalitico nao é normativo ¢ a
psicandlise ndo ¢ psicologia. A psicandlise verdadeiramente interessada na
arte, psicandlise implicada como a entendemos (5), a0 se guiar pela demanda
das obras, abre-se ao trabalho dos artistas para atingir uma via de acesso a si
prépria como saber que se revela uma experiéncia intermindvel da interro-
gacdo. Nesse sentido, o trabalho do artista oferece ao psicanalista — sujeito
que ndo se comunica com o mundo pela linguagem pldstica, isto é pintura,
escultura, fotografia... — um pensamento encarnado, isto é, o pensamento
como “a experiéncia do que se pensa em nds quando pensamos” (6). No
campo das artes, essa experiéncia € o que a obra suscita no espectador como
perturbacdo. O campo das obras de arte, como sabemos, é ambiguo e lacu-
nar, e em sua indeterminagao encontra-se a destinagao para o outro, para o
ausente, a contrapartida do visivel que nele estd inscrito secretamente; campo
que é um abismo de sentidos cuja pregnincia toma de assalto o espectador,
mobilizado por estranhamento e vertigem. Ora, ¢ justamente essa abertura
radical que também marca o trabalho reflexivo do psicanalista como inicia-
¢40 a0s segredos do mundo. No entanto, o contato com a psicandlise apenas
através dos livros pode levar o critico a fazer sobrevoos conceituais e a cair na
rede confortdvel das representagdes abstratas, cognitivamente anestésicas e
emocionalmente indolores, que o levam a se afastar da psicandlise e a perder
de vista a prépria arte. E, entdo, a sua experiéncia como perspectiva encar-
nada o melhor que o psicanalista tem a oferecer 2 critica contempornea da
arte, mais interessada em participar das situagoes propostas pelos artistas
do que em dar legibilidade ou legitimidade a elas. Mas isso ndo ¢ tudo, pois
diante dessa maneira contemporanea da arte, cabe perguntar nio sé o que a
psicandlise tem a oferecer a ela, mas o que pode finalmente receber dela. H4
casos em que a arte propoe a psicandlise questoes que desafiam as categorias
existentes, obrigando o intérprete a ter que repensar seus conceitos para ela-
borar um novo modo de abordar o objeto. E, mais do que isso, ao propor
A critica a questdo do seu préprio lugar junto as obras, pois a fungio critica
acaba sendo incorporada por elas, a prépria arte, curiosamente, pode criar
certa proximidade entre a critica de arte e a psicandlise.

Um exemplo que permitird visualizar essa aproximagao entre arte, critica e
psicandlise, é dado pela obra da francesa Louise Bourgeois (7). Contando com
mais de sessenta anos de projeto artistico produtivo, na 512 Bienal de Veneza
(8), essa artista marcou presenga com um conjunto de esculturas enigmdticas
nas quais a espiral é a forma predominante. Tal forma, segundo a artista, pos-
sui duas diregdes: a concéntrica significa o medo de perder o controle, o terror
do desaparecimento; e a excéntrica, a afirmagio de si, a energia positiva. Tais
esculturas sugerem que o ser se move em ambas as dire¢des € que naarte, como
na vida, nao hd um caminho linear a seguir para atingir o sentido. Essa ideia
marca todo o percurso da artista, feito segundo o duplo movimento de con-
centragio/expansio entre obra e vida. Como ela declarou: “Minha infAncia
jamais perdeu a sua magia, o seu mistério, o seu drama. Tudo o que produzo
inspira-se nos meus primeiros anos de vida” (9).

Em So Paulo, Louise Bourgeois estd presente no Museu de Arte Moderna
com uma obra que jd ficou famosa — uma escultura em bronze, uma aranha
que ocupa intimeros espagos publicos do mundo todo. Trata-se de uma
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espécie de homenagem simultaneamente globalizada e singular & mae da
artista, que faleceu quando esta era muito jovem, pois 0 nome da pega nao
¢aranha, mas justamente Maman.

Sobre sua obra, a artista tem o costume de fazer anotagoes, detalhando
impressoes e lembrangas do seu processo construtivo (10). Sobre Maman,
escreveu o seguinte: “Minha mae era deliberadamente paciente, inteligente,
razodvel, sutil, calmante, delicada, indispensdvel, limpa e dtil como uma
aranha...” (11). Podemos pensar que hé certa ironia fina nesse depoimento,
considerando até que ponto as caracteristicas enunciadas sao compativeis
com os monstros criados pela artista, expostos nos locais publicos. Quer
dizer, Louise engrandece sua mae com a poderosa figura da aranha. A peca
maior inclui um saco com ovos sob 0 abddmen, noutras pegas os ovos fo-
ram esculpidos em mdrmore polido, material que lhes confere a qualidade
de jdias. Tais detalhes podem dar uma ideia de que familia e maternidade
$30 questdes importantes para essa artista... Mas ela narra a histéria de sua
familia como um romance que comega assim: “Fui criada num ambiente
familiar disfuncional e promiscuo, no qual ninguém falava sobre sexo. Su-
perficialmente, o sexo ndo existia. Mas, na verdade, nio se pensava em outra
coisa. Meu pai dormia com qualquer uma, inclusive Sadie, a tutora inglesa
que morava em nossa casa’ (12).

Louise nasceu em Paris, em 1911, e vive em Nova York
hd muitos anos. Sua familia possufa e operava uma em-
presa de tapegaria, o que permite fazer analogias entre
o tear das tecelds, inclusive o de sua mae, e as teias e as
aranhas que povoam sua obra. Em suas narrativas auto-
biogrficas, a artista indica que a dor serviu de matéria
para a sua poética. A esse respeito, diz: “Nio se pode
negar a existéncia das dores. Nao proponho remédios
ou desculpas. Simplesmente quero olhar para elas e falar
sobre elas. Sei que ndo posso fazer nada para elimind-las
ou suprimi-las. Nio sou capaz de fazé-las desaparecer;
elas estdo af para sempre (...). O tema da dor é meu
campo de trabalho. Dar significado e forma a frustragio
e ao sofrimento. O que acontece com meu corpo tem de receber uma forma
abstrata e formal. Entdo, pode-se dizer que a dor € o preco pago pela liber-
tacao do formalismo” (13).

S30 vdrios os incidentes dolorosos vividos e relembrados por ela na fatura
de suas obras. Por exemplo, em certa ocasido o pai recortou a figura de uma
menina na casca de uma laranja. Segurando-a no ar e chamando a aten¢o
de todos, ele observa: “Esta ¢ Louise, que ndo tem nada entre as pernas!”.
Dado o intenso sentimento de humilhagio, diante da risada de todos, a
resposta da artista foi pegar um pao branco, amassé-lo com saliva e modelar
com ele a figura de seu pai para, em seguida, cortar os membros com uma
faca. Bem mais tarde, Bourgeois cria uma pega sem titulo, inspirada na
lembranca dessa primeira solugao escultdrica, que fez parte de uma série
expostaem 2003 na galeria White Cube, em Londres. Pode-se pensar que as
operagoes artisticas de Louise Bourgeois sao elaboragbes de agbes agressivas
sobre certos objetos, isto é, operagdes que podem ter sido organizadas por
um movimento de repara¢do, de restauragio do objeto percebido como
ameacado ou destruido fantasiosamente (14).

Assim, sobre a monumental instalagio em ldtex The destruction of the father
(1974), que pudemos ver numa inusitada mostra no Museu do Louvre, em
2000, a artista escreveu a seguinte fabula:

"NAO SE PODE
NEGAR A
EXISTENCIA DAS

DORES.NAO
PROPONHO
REMEDIOS OU
DESCULPAS"
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“H4 uma mesa de jantar... O pai estd se pronunciando, dizendo a plateia
cativa como ele é 6timo (...) Isso acontece dia apds dia. Uma espécie de
ressentimento cresce nas criangas. Chega o dia em que elas se irritam. Hd
tragédia no ar. Ele j4 fez demais esse discurso. As criangas o agarram e o
poem sobre a mesa. E ele se tornaa comida. Elas o dividem, o desmembram
e o comem. E assim ele ¢ liquidado (...) Trata-se de um drama oral (...)
A irritagdo era sua constante agressao verbal. Entdo ele foi liquidado, da
mesma maneira que havia liquidado seus filhos. A escultura representa ao
mesmo tempo uma mesa e uma cama (...) Essas duas coisas contam na vida
erdtica de uma pessoa: a mesa de jantar e a cama. A mesa onde seus pais o
fazem sofrer. E a cama onde vocé se deita com seu marido, onde seus filhos
nasceram, onde vocé vai morrer” (15).

Mais ainda, pode-se associar a instalagio & caverna de um predador e uma
presa semidevorada ou a um palco onde é encenado o drama do canibalis-
mo. De qualquer maneira, pode-se dizer que The destruction of the father é a
cena ficcional de um crime recuperado pela arte.

Poderfamos pensar estarmos diante de uma artista portadora de sintoma, de
uma obra que permite associagdes entre arte e loucura. No entanto, essa in-
terpretagio é muito pobre, em se tratando de uma leitora voraz de Freud e de
Jacques Lacan e, sobretudo, de Melanie Klein, referéncia psicanalitica impor-
tante de sua obra. The destruction of the father, entretanto,
inspira-se em Totem e tabu (16). E Louise é uma dama po-
liticamente envolvida com 0 movimento feminista desde
os anos 1960, que nio escreve livros nem defende teses
académicas, mas que é autora de uma obra que discute o
lugar da mulher num mundo artistico falocéntrico. Foi
depois da morte do marido, o historiador Robert Gol-
dwater, que ela passou a rever o seu passado traumdtico
pela dtica do feminismo. The destruction of the father re-
sulta desse perfodo.

Acompanhando o percurso de Louise Bourgeois, segun-
do a leitura que Mignon Nixon faz dele (17), nota-se a
presenca de muitas concepgdes psicanaliticas na elabo-
ra¢ao de sua obra. No retrato feito por Robert Mapplethorpe, Playfil mother
[Maie brincalhona) (1982), a artista embala uma obra dela mesma — Fillette
(1968), um objeto concebido via surrealismo como um “objeto desagrad4-
vel” no sentido de ser ambivalente — quando pendurado pelo arame, um
pedago de carne castrado é um objeto de nojo, isto ¢, de 6dio; mas no colo
da artista, no lugar de uma boneca, ele é um objeto de amor. E ela mesma
dispensa qualquer interpretagio psicanalitica, a0 expor sua articulagdo pes-
soal, baseada em Klein, entre bebé e pénis. Apesar disso, pode-se dizer que,
com essa obra, psicanaliticamente, Bourgeois propde uma apropriagio do
falo simbélico. Nesse sentido, na fotografia feita por Mapplethorpe (1982),
a0 se apresentar como mie da boneca-falo, segurando o objeto debaixo do
brago, Louise faz um deslocamento da mae patriarcal paraa mae brincalho-
na e agressiva. E, ao dar forma 4 fantasia de agressao para com o falo-bebé,
demonstra como a artista-mae pode se fazer sujeito através da agressividade.
Assim, deve ser lembrado que a imagem fotografada por Mapplethorpe
se tornou um fcone das exposicoes Bad girls em Los Angeles e em Nova
York. Realizadas pela primeira vez nos anos 1960 e 1970, esses eventos
construfram uma genealogia de Bad girls mothers e, depois, em 1990, a ge-
nealogia das Bad girl’s daughters. Louise é considerada a mae de todas as bad
girls. Trata-se de uma matrilinhagem artistica extensa e bem conceituada,
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que inclui, além de Louise Bougeois, Yoko Ono, Cindy Sherman, Rachel
Witheread, Rona Pondick, entre outras. Sao nomes expressivos de artistas
que, da década de 1960 até hoje, constituiram uma grande familia artistica
através da qual o poder masculino, nos campos da arte e da critica de arte,
foi no excluido, mas questionado e bastante reduzido.

Na fotografia Playful mother (1982), Louise fez de si mesma a imagem da mae
que sorri ironicamente para a supervalorizagio patriarcal do falo, que parodia
ametonimia da criana e do pénis, em cujas maos o falo se torna apenas um
pénis, isto ¢, perde o status de significante privilegiado para se transformar em
mais um objeto de agressdo e de desejo. E essa ndo ¢ uma fantasia psicanalitica
per se, mas antes, uma fantasia artistica provocativa que desafia a critica de
arte e interroga a psicandlise. Ou seja, “se na teoria kleiniana, a mae nao existe
rigorosamente como sujeito, € sim como objeto das projegoes agressivas da
crianga, Louise produz um sujeito maternal constituido como um sujeito
crianga, por meio de um jogo deintrojegdes e de projeces. Entdo, ao colocara
mée contraa crianga, a parte-objeto contra o falo, e o humor contra o fetiche—
isto é, a0 explorar a tensao entre os modelos kleiniano, lacaniano e freudiano,
ela produz a mae brincalhona-agressiva” (18). Nessa medida, pode-se dizer
que nio foi uma “mae m4”, figura fdlica poderosa e persecutdria que levou
Louise a se tornar artista (cf. litogravura Bad mother, 1997); muito menos
uma “mie inteiramente boa”, figura idealizada e nutritiva (cf. escultura Bread,
1998) e menos ainda uma “mée suficientemente boa” como pensaria Donald
Winnicott (19). Ao contrério, ela tornou-se a artista que ¢ gracas 2 atividade
de uma “mae suficientemente ma” (20).

Em suma, esse exemplo sugere que, no contexto da arte contemporanea,
uma temdtica candente € a relagio arte/vida e que a “dificuldade de viver
junto” — expressao de Roland Barthes (21) que inspirou os curadores da
272 Bienal Internacional de Sao Paulo (2006) — ¢ atravessada, entre outras
mediagoes, pela vida familiar. Alguns artistas contemporaneos interpretam
esse tema, utilizando, de maneira muito pessoal, as linguagens da fotogra-
fia, do video e da instalagdo, ndo apenas para apresentd-lo, como também
para problematizd-lo, denunciando suas formas convencionais de realiza-
¢do cultural, seus compromissos politico-ideoldgicos, seus pressupostos
existenciais e suas implicagbes psicoldgicas (22). Bourgeois figura entre
tais artistas que assimilam a fun¢ao da critica em suas propostas pldsticas,
interrogando artisticamente o campo simbélico que estrutura as relagoes
familiares, as fungdes pai e mae, a identidade pessoal. E, com isso, como
outros artistas da contemporaneidade, a obra de Louise apresenta a critica
uma arte critica, pois subverte o instituido e interpela o ptblico com uma
linguagem que propée algo estranho, desconhecido, nem sempre f4cil, nem
agraddvel, a ser pensado. Tal trabalho interrogativo, na verdade, implica
romper o familiar, desmontar tudo aquilo que impede o fluxo da existéncia,
tudo o que dificulta o advento da possibilidade de esta vir a ser pensada e
transformada subjetiva e objetivamente. Nesse sentido, pode-se estabelecer
uma analogia entre esse modo de fazer arte e certa tendéncia da psicandlise
contemporanea, perspectiva que se resume na ideia de que é préprio do
saber psicanalitico, nao o ato interpretativo entendido como uma operagio
de descoberta ou de revelagio de contetidos psiquicos que se ocultam sob a
conduta manifesta dos individuos, mas a interpretagdo como “ruptura de
campo” (23), isto ¢, como problematizagio ou interrogagao radical daldgica
que inconscientemente fixa os modos do individuo humano ser no mundo,
desconstruindo aquilo que se apresenta banalizado e consolidado & percep-
¢do eainteligéncia. E, nessa medida, sio os campos da psicandlise silvestre e
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da prépria critica moderna da arte que uma obra contempornea como a de
Louise Bourgeois acaba pondo simultaneamente em questio.

Jodio A. Frayze-Pereira é psicanalista, membro associado da Sociedade Brasileira de Psicandlise de
Séo Paulo, professor livre-docente (aposentado) do Instituto de Psicologia da Universidade de Sao
Paulo (USP) e membro da Association Internationale des Critiques d’Art (AICA).
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MARIO DE ANDRADE: RETRATOS,
REFLEXOS, REFLEXOES

Raya Angel Zonana
Orlando Hardt Junior

“Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta,
Mas um dia afinal eu toparei comigo. ..
Tenhamos paciéncia, andorinhas curtas (...)” (1)

JOGO DA MASCARADA Assim se apresenta Mdrio de Andrade que, co-
mo todo artista, brincou, ao longo de sua vida, do jogo da mascarada.
“No jogo da mascarada hd umasituagio-limite bastante conhecida: éaquela
em que o individuo vai retirando, uma por uma, as vdrias mdscaras que re-
cobrem seu rosto, até a tltima — que nem por estar no fim de todas deixa de
ser mdscara também. A verdadeira cara nunca se mostra; por trds do ltimo
disfarce (e serd mesmo o ltimo?) a face sempre escondida se nega  exibigao.
A verdadeira cara, no fim de todas, € talvez a mais enigmdtica de todas: é a
face intima, a imagem da intimidade” (2).

Olharemos para esse enigma, a face intima de Mdrio de Andrade que, como
todos os enigmas, nao pode ser desvendado. Os enigmas ficam sempre em
suspenso. Ao artista, entretanto, ¢ dado o talento e as formas que lhe permi-
tem expressar com cores, palavras, sons, as mais discretas nuances que nos
aproximam do cerne desta indagagio: Quem sou? Quantos sou?

De outra maneira, os psicanalistas fazem dessas questdes seu oficio, garimpam
0 humano, buscam a cada sentimento, a cada palavra, a cada siléncio, novos
prismas da alma que se abre sempre em outras refragoes. Somos multiplos, jd
0 sabemos, e jamais conheceremos todos os aspectos que nos povoam.
Mirio de Andrade, habitado por tantos, artista de vdrias artes, em sua diver-
sidade nos mostra as muitas configuracdes de seu desejo.

Precursor da Semana de Arte Moderna de 1922, além de escritor, critico,
musico, cedo manifestou interesse como colecionador de obras de arte.
“Nunca colecionei pra mim, mas imaginando me constituir apenas salva-
guarda de obras, valores e livros que pertencem ao piblico, a0 meu pais, a0
pouso que eu gastei e me gastou” (3).

O interesse pelo seu pafs é uma de suas inquietagdes. Busca uma identidade
cultural do pafs, uma forma de expressao da tdo variada cultura brasileira.
Isso ¢ reflexo de uma procura de identidade pessoal que ele faz no jogo de
mdscaras, no qual faces surgem e caem ao longo de sua vida.

No entanto, aquilo que se constitufa numa riqueza de interesses e de produgao
intelectual, e que atrafa os criticos, muitas vezes era visto por estes como uma
fonte de desnorteamento (4), no s6 da critica, mas do préprio Mdrio: “Foi af
que fiquei horrorizado comigo e lhe escrevi, menos para lhe contar o que eu
ndo posso set, do que para me libertar de mim. E me libertei de fato. Voltei a ser
apenas trezentos e cincoenta mdrios, repudiando duma vez o trezentos e cinco-
entaeum (...) Vamos matar parasempre o trezentos e cincoenta e um. Pois ndo
bastam os sofrimentos, as hesitagdes, as angtstias do resto da tropilha!” (5).
Em sua cole¢do, a enorme quantidade de retratos do préprio Mério, de
vdrias épocas e autores, nos faz pensar que ao olhar um desses retratos logo
surgia uma indagagao que fazia necessdrio o proximo.
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TEMPO DA CAMISOLINHA: PRIMEIRO CORTE, PRIMEIROS RETRATOS
H4, na arte, a ética e a finalidade de, através do conhecimento estético,
desvelar e transformar o real. Contemplando com a especificidade do pen-
sar psicanalitico a experiéncia estética dos insistentes retratos de Mdrio, o
entrelacamento entre estética, psicandlise e arte torna possivel uma articu-
lagao e uma visio na qual nos envolvemos com esses retratos, criando uma
histdria propria através de um novo olhar, que delineia mais uma das faces
enigmdticas de Mdrio de Andrade.

Assim, também Mdrio de Andrade entende os retratos. Uma revelagao e
criagdo do pintor e do retratado: “A pintura tem sempre seu lado fantasma-
gorico, seu lado invengio, o seu lado interpretagio” (6). O pintor deveria
buscar uma deformagao pictdrica que pudesse representar a personalidade
interior do retratado.

Mirio desejava retratos-interpretagoes que trouxessem & luz aspectos psico-
l6gicos. Queria encontrar em seus retratistas, interlocutores que o vissem e
desnudassem sua personalidade interior.

Menotti Del Picchia (1920) faz de seu amigo Mdrio de Andrade um retra-
to, dessa feita, escrito: “Este longo bibliéfilo de éculos coruscantes e cara
comprida e serena, (...). A sua fronte invadiu o couro cabeludo com uma
prematuridade alarmante (...). Esta batalha entre a fronte e o cabelo, bata-
lha em que a epiderme levou regular vantagem (...)” (7).

O embate com o cabelo ¢ antigo para Mdrio, e torna-se uma caracterfstica
importante de sua identidade.

Em seu conto “Tempo da camisolinha”, o narrador conta-nos, com melan-
colia, de um corte de cabelo imposto violentamente pelo pai quando tinha
trés anos de idade e que provoca uma brutal mudanca em sua alma: “Toda
a gente apreciava os meus cabelos cacheados, tao lentos! E eu me envaidecia
deles, mais que isso, os adorava por causa dos elogios” (8).

Dessa época compara duas fotografias (primeiros retratos colecionados?).
Na primeira foto, “na moldura da cabeleira havia sempre um olhar manso,
um rosto sem marcas, franco, promessa de alma sem maldade”. Na outra
foto vé algo diverso: “... parego velho. E o que é mais triste, com uns sulcos
vividos descendo das abas voluptuosas do nariz e da boca larga, entreaberta
num risinho pérfido (...) se ela (foto) ndo me perdoa do que tenho sido,
a0 menos me explica”. Continuando diz: “Recusava os espelhos em que
me diziam bonito. Os caddveres de meus cabelos guardados naquela caixa
de sapatos: choro. Choro e recusa. (...) E o meu passado se acabou pela
primeira vez’.

Onde antes havia cabelos, surge a falta visivel da beleza, dos elogios, do
amor. Nesse corte, algo mais grave do que os cabelos transforma-se em cadd-
ver. Os olhares nos quais se refletia belo nao existem mais. Resta um passado
para sempre perdido e a feiura que afogava seus anseios de perfeicao.

Na busca de perfeigio parece estar uma das causas de tantos retratos. Na
imensa cole¢do hd um fascinio dos pintores por Mdrio e de Mério por ele
mesmo. Esse fascinio faz com que tudo que Mério escreva— poemas, roman-
ces, criticas literdrias — sejam formas de escrever sobre ele préprio (9).
“(...) Eu tenho j4 uns quatro contos e pretendo fazer mais, de aspecto
autobiogréfico. (...) E que em todos os contos eu insisto muito em me
garantir ruim, perverso, cheio de vicios, baixo, vil, e, no entanto, os casos
que sucedem nio provam isso, mas sim que sou um sujeito bom, moral-
mente sadio, cheio de cardter, digno e enérgico! Achei isso espléndido
como retrato de mim e safdo assim, inconsciente como saiu, vale mais que
uma confissio” (10).
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Notamos a palavra inconsciente. Mdrio foi um dos primeiros intelectuais
brasileiros a se interessar por Freud e pela psicandlise, e, em vérios textos,
aproxima-se de ideias e da linguagem psicanaliticas. Desejaria aproximar-se
de outra maneira, mais pessoal, buscar um retrato por esse viés?

MARIO MULTIPLICADO, OU O ESTRANHO QUE O HABITA Freud (11)
perguntava de onde o escritor criativo, retirava seu material e como con-
seguia produzir tantas impressoes e despertar emogbes das quais, nem
mesmo nos julgdvamos capazes.

Mdrio de Andrade, poeta, responde e escrevendo apresenta-se, desnuda-se,
€ nos comove.

No poema “Noturno de Belo Horizonte”, que expressa o amor de M4-
rio por sua terra, Gilda de Mello Souza atém-se a um trecho expressivo,
representativo da personalidade do poeta, e escreve: “(...) a chave desse
trecho misterioso, cuja compreensio exige nao sé uma leitura alternativa,
mas um conhecimento da biografia intelectual de Mdrio de Andrade, estd
na imagem do tltimo verso: ‘Nas polidas lagoas de cabega para baixo’. Pois
nio sao as lagoas polidas, aonde os rios vém desaguar, jd sem forcas, que
estao de cabega para baixo, é o poeta que, postado & sua margem, cansado
da travessia, inseguro, assim divisa a prépria imagem,
debrucando-se sobre as dguas — onde busca um valor,
uma certeza’ (12).

Que certeza ¢ possivel ter da prépria imagem se, como
no rio, assim como na vida, o movimento das 4guas a
deixa sempre turva, mutante e fluida?

Esse frdgil intelectual paulista, 4 espreita da prépria
imagem, procurava reavé-la em um objeto diferente,
em um outro. Os indmeros retratos de Mdrio de An-
drade sao indicios desse roteiro para buscar asi préprio
pelo caminho da alteridade, nos olhares estrangeiros
dos artistas que o retratavam. Procura insinuar, nas
formas e contornos dos retratos, o que nao consegue
formalizar em sua alma.

Em carta a Jodo Cindido Portinari, que acabara de retratd-lo, Mdrio de
Andrade escreve: “As vezes me paro em frente do seu quadro e fico, fico,
fico, ndo s6 perdido na beleza da pintura, mas me refortalecendo a mim
mesmo. Porque de fato vocé, mais que ninguém, nio apenas percebeu, mas
me revelou que eu... sou bom. Seu quadro me d4 confian¢a em mim, me
dd mais vontade de trabalhar, de continuar, é um verdadeiro tonico. Foi um
bem enorme que vocé me fez, palavra” (13).

Nesse retrato pintado por Portinari, Mdrio capta uma afetividade preciosa
de “um estado iluminado de amor”, que revela em carta 2 amiga Henriqueta:
“(...) seio queele queria dizer, vendo atrds de minha feiura dura e minha cor
que s3o bem de madeira, [Portinari referia-se  cor mulata de Mdrio], uma
bondade, o sujeito bom que ele exigia de mim pra me querer bem” (14).
Vemos que 0 bom ¢ 0 belo s3o sin6nimos na linguagem narcisica que emer-
giu imediatamente em Mdrio ao se sentir amado por Portinari.

Desse olhar desponta o mito de Narciso, filho de Cefiso, um rio, e Lirfope,
uma ninfa. Tirésias, oracularmente, enuncia que Narciso s6 viverd muito
tempo se ndo se olhar. Um dia, apés uma cagada, Narciso tem sede e vai até
o rio, onde ao debrugar-se vé uma imagem na qual no se reconhece e pela
qual se apaixona. Torna-se insensivel a tudo que o cerca, s vé asi, e inclina-
do sobre sua prépria imagem deixa-se morrer.

SURGE NO POETA
O INQUIETANTE
DESCONFORTO

DE SE

DESCONHECER
NAQUILO QUE
RECONHECE
COMO SEU
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Voltando a0 poema e ao rio de Mdrio de Andrade, aonde ele se vé de cabega
para baixo, aonde também nio se reconhece, a saida do artista ndo éa morte,
mas a arte. Nio se recolhe em uma contemplagdo narcisica, mas busca na
arte um objeto onde possa reconhecer-se belo e amado.

Nio s6 nos que o retrataram Mdrio buscou interlocutores que o interpre-
tassem, mas também os necessitava em sua imensamente vasta cOrrespon-
déncia. Faz, através dos amigos, algo que Freud j4 havia feito com Wilhelm
Fliess: sua andlise.

Se o retrato feito por Portinari ressaltava seu lado angélico, outros dois re-
tratos foram para Mdrio de Andrade revelagtes de seus aspectos perturba-
dores. Reconhece que Lasar Segall e Fldvio de Carvalho conseguiram captar
a existéncia em seu rosto de “incompatibilidades irredutiveis do bem e do
mal”. Dizia que Segall, com “frieza”, e Fldvio de Carvalho, com “crueldade”,
mostravam um lado diabélico, com tendéncias mds. Nas imagens, fixado
parasempre, o seu ser dividido, feito de um “eu conhecido”, “de encomenda
para usar quando sai na rua’, e de um “eu verdadeiro, interior, cadtico’.
Um estranho o habitava (15).

Na lingua portuguesa, a palavra “estranho” est4 ligada 4 ideia de uma alte-
ridade, algo diferente do conhecido ou trivial, 2 ideia de sinistro, esquerdo,
“torto”. Assim se vé Mdrio nos retratos que capturam
seu lado diabélico. H4 nesse reconhecimento do eu e
do contra-eu a ambiguidade que Freud descreve no es-
tranho. Surge no poeta o inquietante desconforto de se
desconhecer naquilo que reconhece como seu. Hd 0 eu
e o contra-eu, e ambos o constituem (16).

O espelho/retrato captura e revela 0 amor e o 6dio reto-
mando as duas fotografias da infincia.

Abusca dos “trezentos, trezentos e cinquenta’ continu-
avasem a possibilidade do encontro. Mdrio de Andrade
vivia no negativo. Vivia a presenca insistente da ausén-
cia do belo em seu rosto e buscava-o em sua colegio,
na literatura, na musica e, mais do que tudo, em uma
imagem. Mas, o mais significativo é que, para Mdrio, esses retratos eram
percebidos como duplos, e 0 jogo de penumbras, véus e méscaras mantinha
a necessidade da busca de um impossivel real e de novas criagées. Buscava
uma solidez e encontrava uma identidade liquida, fluida.

CULTIVANDO DOENCINHAS E RETRATOS Médrio de Andrade procura
um rosto no qual tenta reconhecer a bela crianca anterior ao corte que lhe
tirou os longos cachos que o faziam bonito.

Repete, através dos retratos, esse desejo em busca de algo, que s6 pode ser
encontrado nos sonhos ou na fantasia (17).

No entanto, ¢ nessa repeti¢ao que, muitas vezes, esconde-se a criagio.
Ainda no seu conto “No tempo da camisolinha’, o narrador — personagem
que identificamos com Mdrio crian¢a —, a0 ouvir uma voz lhe dizendo que
os cabelos cortados tornaram-no homem, conta que foi tomado de pavor,
pois tinha trés anos e (...) jd ter ficado homem naquele tamaninho, um
medo medonho (...)”.

O conto expressa um momento terrivel de dor pela perda do cabelo e
da beleza da infincia que este simbolizava; pela promessa de sorte que
lhe traria uma estrela-do-mar, também irrecuperdvel. Tempo vivido de
angustia por uma perda tao dolorosamente contada, tempo traumdtico,
espago do irrepresentdvel (18).
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O nio representado se insinua, insiste e solicita uma possivel representagio.
A figurabilidade (19) s6 se fazia possivel através dos retratos criados pelos
artistas/analistas de Mdrio de Andrade.

Na poténcia do que chamamos aqui de espago traumdtico, irrepresentdvel, é
que se faz a arte. E af também que se cria o colecionador Mério de Andrade.
Mirio de Andrade, para conservar intactos os livros que lhe dedicavam,
comprava outro exemplar da obra para ler.

“Possui assim a mais bela coleco de duplicatas da bibliofilia nacional” (20).
Seriam assim também seus retratos? Duplicatas dele mesmo que ficariam
guardados, intactos, conservando as caracteristicas amorosas com as quais
foram pintados? Contemplados por ele como um quebra-cabeca dele mes-
mo e de todas as emogdes que lhe suscitavam. Todos os retratos poderiam,
juntos, deixar transparecer uma identidade una, uma colagem de seus frag-
mentos para sempre ligados e, quem sabe, entendidos.

Impossivel ndo lembrar de outro retrato significativo na literatura, O retrato
de Dorian Gray, de Oscar Wilde. Se, no entanto, para Dorian Gray o desejo
era manter a beleza e a juventude, enquanto seu retrato vivia o envelheci-
mento do qual ele, Dorian, escapava, para Mério de Andrade o que ocorre é
o inverso. Mdrio tenta nesses retratos recuperar e manter uma beleza que ele
proprio sentia ndo ter. Seus retratos seriam a sua redengio (21).

Mais do que tudo, Mério de Andrade tomava seus retratos como forma
de aproximagio com sua subjetividade através de olhares que sentia ora
amigos, ora inimigos. Via-se revelado nas imagens que seus pintores-
analistas figuravam.

O poeta, melhor do que qualquer outro, o diz em suas cartas. Em uma delas
conhece-se e se reconhece. A poesia com que se encanta e desencanta de si
mesmo nesses retratos ¢ reveladora e bela.

A fungio analitica se faz na descoberta da prépria fala. E o que acontece com
Mdrio ao escrever para sua querida Henriqueta (22). “Agora, lhe quero tio
desabusado bem, sou t2o seu {ntimo que nao dura muito lhe estarei fazendo
confidéncias descaradas, descansando meu pensamento fraco e tantas vezes
horrivel nas suas maos perdoadeiras de mulher”. E ¢ o que faz Mdrio na
longa e confessional carta de 11 de julho de 1941.

“(...) Uma coisa que tem me dado horas de pensamento é me con-
templar juntamente nos dois retratos que o Segall e o Portinari
fizeram de mim. Tenho muitos retratos meus; vérios deles com-
pletamente sogobrados como o de Tarsila [do Amaral], o do Hugo
Adami. O [Emiliano] Di Cavalcanti, o [José Maria dos] Reis Ju-
nior, entdo, pararam no meio sem poder solucionar os seus proble-
mas. Os meus problemas, nem sei! Anita Malfatti nos tempos do
modernismo talvez tenha feito uns vinte retratos meus. (...) trés fi-
caram: o primeiro feito mesmo com inten¢ao de retrato, creio, alids,
que anterior a 1922, muito ruim como pintura, mas curioso como
época e como. .. como eu. Sou bem eu e somos bem nds daqueles
tempos, gente em delirio, langada através de todas as maluquices
divinas e minha magreza espigada um pouco com ar messidnico de
quem jejuou quarenta dias e quarenta noites. (...) Anita por sua vez
guardou um que preferiu aos demais, um eu mais desiludido, mais
desmilinguido, jd dos fins do nosso excesso de camaradagem (...).

Gosto também muito do retrato que recentemente Fldvio de Car-
valho fez de mim. (...) E estranho (...), assim que Fldvio de Car-
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valho principiou me pintando na primeira pose, tive uma sensagao
violenta de que eu é que estava me pintando! (...) Alids, imedia-
tamente estendi a sensagao para trds e percebi que também o meu
retrato do Portinari fora eu quem pintara, a0 passo que o do Segall
nio. Dos outros nio é bom falar, percebi imediatamente que os
outros pintores ndo tinham sido artistas, sido poetas, sido vates ao
me pintar, pelo menos ao me pintar. E por isso eu sentia os retratos
deles tao insuficientes.

Assim que o Fldvio principiou me pintando percebi que eu era
para ele mais que um motivo de pintura. N3o era por minha
beleza ou feiura fisica atraente, nio era por minha possivel alta
posi¢do nas letras nacionais, nao era por qualquer extravagincia
psicoldgica ou pldstica que o Fldvio de Carvalho se propusera a
me pintar. De forma que eu ndo era um motivo para pintura,
a pintura € que era um pretexto de aproximagdo. O Fldvio me
estimava, me admirava (...) De forma que eu me impusera a ele.
E estava fazendo a pintura. (...) eu ndo era para ele apenas um
problema pldstico em que ele se continuava... mas, um outro
mundo... Quando estdvamos procurando uma pose... diante de
uma atitude que fiz, ele a repudiou com uma espontancidade
violenta: Assim nio! Vocé perde completamente a forga do seu
cardter! ...Vocé andando na rua parece... nio sei... vocé anda
erguido! No momento eu achei meio besta a frase dele, mas agora
eu compreendia como ele me compreendia (...).

O outro retrato meu que eu fiz foi o do Portinari. Mas desta vez nio
foi respeito, foi amor declarado. (...) O Portinari quando se propds
fazer meu retrato j4 me queria muito bem e éramos muito bons
camaradas. (...) eu estava sendo o verdadeiro esteio moral dele.
Principalmente contra as investidas do Segall.

Portinari estava muito comovido de gratiddo, estava ‘filhizado’ &
minha maior e paternal experiéncia do ambiente (...). E foi neste
estado iluminado de amor que ele fez 0 meu retrato que.... eufizele
fazer de mim: s6 bom.

Como os retratos dele e do Segall me completam... (...) O retrato
feito por Segall foi ele mesmo sozinho que fez. (...)... ele pegou o
que havia de perverso em mim, de pervertido de mau, de feiamente
sensual. A parte do Diabo. Ao passo que o Portinari sé conheceu
a parte do Anjo. As vezes chego a detestar (me detestar) o quadro
que o Segall fez. E subterraneamente certo, mas sem vangléria, o do
Portinari é mais certo, porque é o que eu gosto, que sou permanen-
temente e que chora, ainda e sempre vivo, mesmo quando a parte
do Diabo domina e age detestada por mim. Esse quadro do Segall
ndo fui eu que fiz, juro.

As vezes chego a imaginar que, no caso, o Segall tem maior valor,
porque atingiu, mais longe, 0 mais sorrateiro dos meus eus. Mas
também penso que pra fazer o meu retrato pelo Portinari, é pre-
ciso uma pureza de alma, uma dadivosidade de coragio que raros
chegam a ter. E que isso ¢ melhor que ter o dom de descobrir os
criminosos. O Segall fez papel de tira. O Portinari ndo, certo ou
errado, contou aos homens que os homens sao melhores do que sio.
E é certo que ao lado dele eu me sinto melhor...

Carinhosamente o Mdrio”.
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ANDORINHAS CURTAS E assim podemos perguntar: o que ¢ Mdrio, o
que ¢ retrato?
Gilda de Mello e Souza nos fala que era do feitio de Mdrio de Andrade
interrogar-se, e ele continua a fazé-lo j4 préximo do fim de sua vida. Vai em
busca de Fldvio Dias, um dos pioneiros da psicandlise em Sao Paulo, para
fazer um teste de Roscharch. Talvez seu derradeiro retrato.

“(...) um dia afinal

eu toparei comigo. ..

Tenhamos paciéncia, andorinhas curtas (...)”

Raya Angel Zonana é psicanalista pela Sociedade Brasileira de Psicandlise de Sio Paulo.
Orlando Hardt Junior é psicanalista pela Sociedade Brasileira de Psicandlise de Sio Paulo.
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MARGENS DA PALAVRA

Camila Pedral Sampaio

Assaz o senhor sabe: a gente quer passar um rio a nado e
passa; mas vai dar na outra banda é num ponto muito
mais em baixo, bem diverso do que primeiro se pensou.
Viver nem néo ¢ muito perigoso?

Guimaraes Rosa (1)

presente ensaio remonta & época em que iniciei meu traba-
lho de doutoramento (2). Foi, por assim dizer, sua inspiragao
original. O inicio de um trabalho desse tipo, que envolve a
perspectivadeumlongo temposolitdrio deescritae pesquisa,

costuma exigir de seu autor uma disposi¢ao firme para uma
aventura cujo destino ¢, naquele momento, indeterminado e desconhecido. E
o caso de se ajeitarem bagagens e recursos que permitam o enfrentamento da
longa jornada que se prevé, que fornegam acolhida e abrigo para os encontros,
desencontros e contratempos que por certo ocorrerao. “Nosso pai era homem
cumpridor, ordeiro, positivo. (...) Eraa sério. Encomendou a canoa especial,
de pau de vinhdtico, pequena, mal com a tabuinha de popa, como para caber
justo o remador. Mas teve de ser toda fabricada, escolhida forte e arqueada em
rijo, prépria para durar na dgua vinte ou trintaanos” (3).

Tal como “nosso pai”, personagem que nos hd de acompanhar ao longo des-
te texto, tratei de forjar minha canoa, de madeira consistente e firme, para
durar no vinte ou trinta, mas por certo alguns anos. Foi assim que inclui,
como parte da bagagem que comegava a arrumar, a companhia, “forte e
rija’, da estdria de Guimaries Rosa, autor desde hd muito tempo preferido
e respeitado. Procurava uma espécie de comunidade de ideias inspiradoras
que pudesse fornecer o mote inicial daquilo que eu previa ser um longo per-
curso. Almejava encontrar, nessa inspiragao, as palavras geradoras, a expres-
s30 possivel para inquietagdes mal concebidas, as metéforas fortes a partir
das quais se tornaria possivel a construgio de um pensamento.

Foiassim que, do contato com o conto de Guimaraes Rosa, do tecimento pro-
duzido entre a obra e a interrogagao psicanalitica, estabeleceram-se os primei-
ros rumos que pretendi dar ao trabalho, o ato origindrio assim constituindo
o préprio espirito de sua posterioridade. Nesse didlogo forjou-se, ento, uma
ideia com pretensdes a conceito: a ideia de que a escuta analitica ocorre num
lugar que poderia ser chamado, & semelhanga do lugar inventado pelo ficcio-
nista, de ferceira margem: nem cd nem l4, nem ficgdo, nem realidade, nem
encarnagio, nem fantasmagoria e um pouco de tudo isso, simultaneamente.
Lugar em diregdo ao qual é possivel contar-se, revelar-se, biografar-se.

O presente texto assim, com as reformulagdes que o tempo e o trajeto lhe
exigiram, traz a marca desse momento origindrio. Decorridos vérios anos, jd
tendo aideia produzido alguns frutos, ainda que deixada a adormecer, s6 ago-
ra 0 re-evoco, trazendo a publico o presente texto, reformulado, obviamente,
mas, 20 mesmo tempo, conservado em suas inspiragdes originais. Convido
o leitor a percorrer comigo este trajeto que, porquanto tenha representado o
primeiro passo de um processo que teve sua continuidade, manteve seus atra-
tivos e deixou suas marcas. Trajeto feito nessas dreas fronteiricas, um tanto cos-
turado de psicandlise, um tanto impregnado de literatura, trajeto construido
em margens, justamente o assunto de que trata.
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CONCEITOS DE ESTORIA “A terceira margemdorio” éo titulo deum conto
de Guimardes Rosa, pertencente a0 volume editado sob o nome Primeiras
estdrias. Como nos explica o editor, “‘Estéria’ é o neologismo que distingue a
histéria como conto —isto &, relato de acontecimentos ficticios — da histdria
como registro de acontecimentos reais (...). E ‘primeiras’ nio estd aqui no
sentido de juventude (...), mas sim por ser esta a primeira vez que 0 autor
pratica o género ‘estorias’, ou seja, o conto curto” (4). Estamos, portanto,
em face desse titulo desde logo convidativo, em pleno dominio do mundo
ficcional criado tao singularmente por Guimaraes Rosa.

Em um artigo intitulado “Heresia roseana”, Leda Tendrio da Motta discute
sobre 0 uso do conceito de “estdria’, introduzido por Guimaraes Rosa, como
um género tardio no percurso de sua obra. Nesse artigo, a autora aproxima as
“estorias’, com seu estilo aneddtico, silencioso e inexplicado, aos efeitos de hu-
mor provocados pelos chistes, tal como Freud os discutiu. A semelhanca entre
ambos residiria n3o s¢ naforma compacta e breve de narrativa do improvével,
mas também no cardter formal aneddtico ao qual, & prevaléncia do desejo
sobre o acontecimento, retine-se o prazer estético de sua criagao e recepeao. De
fato, foi assim que Freud nos permitiu compreender o prazer em contar, mas
também em ouvir, piadas: prazer associado 2 emergéncia do inconsciente, lu-
dibriada a censura, em seus movimentos préprios de condensagoes e desloca-
mentos; mas também prazer estético, associado 2 possibilidade de compactar,
no formato certo, em tempo certo, a palavra certa. Um prazer do estilo o sabe
bem quem ndo tem jeito para contar piadas. ..

Da mesma forma, as “estdrias”, & diferenga dos longos romances, “nada con-
tam, ou muito pouco. Elas exploram o siléncio, afora o absurdo, como moda-
lidade produtiva, nao sem risos e sorrisos. (...) Espreitam assim uma espécie
de fulgurincia méxima do minimo, ou uma sublimidade ténue, resvalante
por isso para 0 humor, dada a in4nia ou a bagatela. (...) Outra maneira de
dizer o mesmo é dizer que ‘estéria’ é desimaginagio, desacontecimento” (5).
Assim, o género das estdrias, por sua capacidade de figurar o absurdo, de
representar o invisivel, valendo pelo que nelas nao ¢ dito, difere radicalmen-
te da histdria e, mais do que isso, vai contra ela; fareja desacontecimentos,
num sutil trabalho do olhar e da palavra que, na fulgurincia de um dtimo,
tornavisivel o que no se pode ver. As estdrias representariam, nesse sentido,
aqueles momentos em que se figura o infigurdvel, em que se pronuncia algo
do inconsciente. E a0 absurdo e ao inacreditdvel que mira a estdria, a0 signi-
ficado secreto e inapreensivel do vivido, s6 vislumbrdvel em “certa margem
terceira das dguas da existéncia” (6), essa ideia tao sugestiva do titulo do
conto de que ora nos ocuparemos.

Trata-se de uma estdria bastante surpreendente, que provoca no leitor certa
inquietagdo caracteristica que ird acompanhd-lo por toda a leitura e depois
dela, como a insistir interrogando por aquilo que nio teve e nio terd respos-
ta. O narrador toma o leitor como confidente ¢, como que a tentar, através
desse didlogo, fazer-se compreender naquilo que ele préprio nao soube en-
tender de sua vida, ele conta a estranha histdria de sua familia.

Suas recordagdes comegam do ponto em que o pai, chegado a certa idade,
manda fazer para si aquela canoa especial, de madeira resistente, feita para
durar anos. Mansamente, sem mais palavra ou motivo, calado como sempre
foi, ele se despede da familia e salta dentro da canoa, paraaliviver parasempre;
bemali, no meio-rio, tdo perto como inalcangdvel. O pai nunca mais proferird
palavra e para sempre se manterd como silhueta mdvel no sobe-e-desce das
dguas, deixando ao filho a dificil tarefa de situar sua vida 2 sombra desse fundo
desiléncio que se move cima-abaixo no rio; avidado filho, alternando-se entre
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a acomodagio ao acontecimento e a necessidade de entendé-lo, transcorre
a partir da ligacdo com esse pai, nem morto nem definitivamente vivo, pai
insond4vel, de cujo siléncio ele procura evocar seu préprio destino.

Estranha culpao mantém preso asombra paterna, guardando suavida, a beira
do rio, A espera, mesmo quando toda a familia j4 tomou o rumo da cidade.
Dessa ligacdo se irradia o efeito de estranheza e assombramento que a leitura
produz. Um dia, j4 velho e barbado como o pai, o filho, impelido pela sua
doideira de homem, uma culpa incompreensivel, propde ao pai uma troca: ir
tomar o seu lugar, no meio do rio, cumprirali o seu destino. Pela primeira vez,
0 pai o escuta ¢ 0 satida. Tomado de pavor, desatinado, desentendido, nosso
narrador foge. E aqui, s6 entdo, surge seu texto: é um pedido de perdao —ao
pai, asi, atodos—por sua humanidade ndo cumprida. Nesse descumprimento
comega sua palavra. “Mas entdo, a0 menos que, no artigo da morte, peguem
em mim e me depositem também numa canoinha de nada, nessadgua que no
para, de longas beiras: e eu, rio abaixo, rio afora, rio adentro — o rio” (7).
Desde o primeiro contato com esse conto, nunca mais pude deixar de pen-
sar nesta singular composi¢do que retine ao rio e s margens um terceiro
elemento, incégnito, que tem por efeito imediato atirar-nos de cabega ao
plano ficcional. Ora, um rio, todos sabem, tem duas e ndo mais que duas
margens. Margem leste, margem oeste, esquerda e direita; norte e sul ou,
simplesmente, a margem de c4 e a margem de l4; e é por oposicao que elas se
definem. Muitas vezes as duas margens s3o dois mundos. De 4, assiste-se &
beleza do poente, I4; de ¢4, imaginam-se as maravilhas exéticas do reino de
14; de c4, fala-se mal do povo e da terra de l4.

Seja como for, ¢4 e 14 sdo referéncias fundamentais quando se tem um rio a
dividir a terra. Cruzar uma ponte em diregio a outra margem traz um sentido
inequivoco de mudanga, de passagem para outro lugar. O rio corre, 20 mesmo
tempo unindo e separando duas nag6es, dois povos, dois estados ou mesmo
dois momentos na histériade uma cidade. Cruza o rio entre terras e nos obriga
aconceber uma nogo de fronteira. Cd e 4, um e outro, conhecido e estrangei-
ro, de qualquer forma a realidade que o rio nos oferece pede como referéncia
uma oposi¢ao dual. Onde colocaraf um terceiro? Nao h4, na concretude paci-
ficade um rio que passa, nada que sugira a existéncia de uma terceira margem.
Por onde, entdo, poder-se-4 situar a terceira margem do rio?

Foi essa indagagio que me capturou jda partir do titulo do texto de Guimaraes.
Encantava-me a ideia de uma terceira margem, mas apenas porque ela me
langava, de supetdo, a um mistério do mundo; arrancava-me do rio e me ati-
ravaa um outro dominio. Insonddvel, até certo ponto. Foi assim que, antes de
conhecer o texto, eu soube de algo importante. A terceira margem do rio, por
certo, ndo a encontraremos no espetdculo do rio que se insinua como divisor de
vidas; ndsa encontraremos, quem sabe, um pouco para fora ou talvez um pou-
co mais no interior do préprio rio. E onde? Na palavra que o pensa e percorre,
na palavraque a0 mesmo tempo o enuncia e constitui, nos dizeres do rio em sua
ficgao. Esse é o efeito devertigem que nos abengoa desde o comego desse conto
singular. 6 4 lingua é dada a molecagem de encostar as duas margens uma
terceira e criar um efeito de abertura. E Manoel de Barros, poeta pantaneiro,
conhecedor de rios e de sapos, quem nos diz: “Molecar com a lingua, isto é a
poesia” (8). Das margens do rio, estamos, afinal, nas margens da palavra.

RI0 DE PAPEL Ao buscar o rio de verdade, seremos sempre atravessados
pela palavra que o enuncia e estaremos inevitavelmente encostados 4 fic-
¢do ou 2 poética. Qualquer rio que eu possa enunciar ou escrever serd
sempre mais um “rio de papel” do que um movimento vivo das dguas.
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Serd sempre possivel a esse rio uma terceira margem, de siléncio e pala-
vras; sempre serd possivel que, do meio da turbuléncia de suas curvas lhe
salte um canto, voz risonha diante do esfor¢o de nosso empreendimento:
buscar o rio de verdade, do qual estamos perenemente separados a partir
de nossa estrutura simbdlica. Nas margens do rio que corre, encontrare-
mos, sob os ecos do seu riso, uma terceira margem, margem da palavra,
no seio da qual insiste o oco do siléncio.

Essa é a dimensdo para a qual a pontaria poética certeira de Caetano Veloso
indica a0 nos contar em canto a estéria primeira de Guimarées, na can¢io de
mesmo titulo, feita em parceria com Milton Nascimento. “Caetaneemos’!
Ougamos musica e letraem sua versao “Circulads” (9). No inicio, os sons ocos
e tribais de um vaso de cerAmica nos introduzem ao clima das matas, entre os
barulhoseosiléncio de um beira-rio. O batuque seco e ritmado se prolonga na
voz do cantor, reproduzindo em alturas e repeti¢6es como que ecos da conver-
sa entre os seres da mata. Estamos de chofre entre paus ocos e 4guas claras e a
batida marcada nos faz ouvir suas vozes. O riso é um canto do rio. “Meio a meio
0 rio 11/ silencioso, sério”. Dura madeira, risca a canoa um desenho de siléncio
nas dguas. Canto das dguas, a palavra lhe faz margem. Por entre as drvores da
vida, rio e canoa, palavra esiléncio, em contraponto ritmico, compdem, nessa
passagem de dguas que nos riem, um jorro de palavra; das margens do rio as
margens da palavra e clareira do siléncio, de onde nos observaa figura calada
deum certo pai. “Margens da palavral entre as escuras duas/ margens da palavra/
clareira, luz madural rosa da palavral puro siléncio nosso pai”.

Dessa forma é que o poeta nos conta a estéria daquele homem silencio-
so, sempre calado e sério que, chegado o tempo, de uma maneira tio
singular, inventa seu destino, plantando a incerteza e o estranhamento
no meio do mundo simples e familiar dos seus. Do conhecido, irrompe
o mais assombroso desconhecimento. Da terra conhecida, das madei-
ras conhecidas, ele constrdi a canoa que desde entdo vagard pelo fio da
incompreensio, risca de 4gua no leito do rio, de onde emana o puro
desconhecido. Do siléncio de homem simples, brota o ato de invengo,
silencioso ainda, mas gritante em seu absurdo: ir-se embora sem sair, ir-
se mansamente, sumir-se rio adentro, cima-abaixo, movente perpétuo,
sombra estrangeira a atormentar a familiaridade.

“Nosso pai nao voltou. Ele ndo tinha ido a nenhuma parte. S6 executava a
invengdo de se permanecer naqueles espacos do rio, de meio a meio, sempre
dentro da canoa, para dela no saltar, nunca mais” (10). E do efeito insélito
produzido por essa figura, meio sombra, meio vida, que nos fala ou silencia
de um lugar apontado como terceira margem, que brotaram as considera-
¢des que a seguir eu pretendo discutir. Minha intengio ¢ tao somente a de
por em circulagio essas evocagdes que o encontro com o texto permitiu.
Evocagdes singelas, dadas a alguém que, do interior de um dominio do saber
outro que a literatura, no caso, a psicandlise, buscou nessa estéria matéria de
pensar. Com certeza resultard desse encontro uma leitura. De certa forma,
uma tradugdo, uma quem sabe transgressdo. .. Veremos a que nos leva.

ESTORIA DE HOMEM De saida, creio que j4 podemos concordar em dizer
que A terceira margem do rio nio é estéria de rio, mas estéria de homem.
De homem que, 4 for¢a de sua possibilidade de figurar-se outro, se desejao
proprio rio em suas movéncias e mergulha no calado vau adentro. Daquele
meio-rio 0 homem silencioso nos olha sem ver; nunca em parte alguma,
sempre em toda parte. Ele se move na risca dessa terceira margem. Seu
siléncio, um paradoxo insoltvel para o filho que em terra ficou. De seu
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ser calado e indecifrdvel, de sua presenca perene incapturdvel, irradiam-se
as palavras perplexas do filho narrador. E engendra-se propriamente sua
vida errante, como efeito desse duplo canto entre o beira-rio, terra firme e
triste de palavras, ¢ o desenho manso da canoa sobre as dguas, dor aberta
em peito de homem rude. “Sou homem de tristes palavras. De que era
que eu tinha tanta, tanta culpa?” (11). Da culpa inimputdvel, a f6rmula
da errincia para o filho em terra: condenado a espreitar eternamente rio
adentro, a busca do que nio pode ser entendido, mas tao somente no-
meado, como referéncia fundamental: o pai, seu nome, terceira margem
sem a qual nao hd filia¢ao possivel, margem da palavra, oco no interno da
palavra, terceira margem, o rio.

No colo mesmo desse pai calado, acercou-se o vazio. Aninhou-se ali algo que
nio comportasentido ficil, abismo de razao, fonte da intolerdvel estranheza
de que a vida se impregna, mansa loucura de tudo que ¢ humano: contem-
plar o horizonte a busca de outro a quem se dirigir, outro sempre mével,
fantasmdtico, o rio. Nio serd essa, também, nossa “loucura’ de analistas,
a procura, na transferéncia, daquilo/daquele a quem o paciente se dirige,
condenados a ouvir o que nio se poderia entender? Condenados a buscar,
no erro e na ambiguidade da palavra, a ficgao pela qual o sujeito permite
a aproximagao, a irrup¢io de uma verdade possivel? Nao serd essa a nossa
posi¢do, meio assombragio, meio encarnagio capaz de
mover-se diante de um apelo do parceiro em terra, que
de seu desentendimento nos dirige sua fala? Nao serd
esse, ainda, o lugar por exceléncia, o campo possivel
de uma andlise, essa terceira margem, nem-ld-nem-c4,
meio-rio voltado as duas margens, por onde circulam
as estérias, narrativas de uma vida que se deseja, que se
requer entender?

“Soudoido? Ndo. Nanossa casa, a palavradoido ndo se fa-
lava, nunca mais se falou, os anos todos, nao se condenava
ninguém de doido. Ninguém ¢é doido. Ou entéo, todos”
(12). Doidos todos: vida humana ¢ doideira incansdvel,
tensdo sem trégua entre a busca de dizeres e um fundo de
indizivel, terceira margem flutuante, sem a qual nada alcanga sentido, mas
com a qual nenhum sentido se completa, permanecendo ferida aberta no seio
da palavra. Do fundo dessa doideira de homem, formula-se um projeto de
descanso possivel: quem sabe, na fic¢io da prépria morte — morte, auséncia
absoluta de palavra, aquilo de que nada se pode dizer — tornar-se 0 homem o
préprio rio, sem destino ou paradeiro, errincia absoluta, reencontro com o
pai, resgate de uma divida sem titulo. Dessa doideira de homem, impossivel
de descansar, resta, tinica esperanca deixada, encostarmo-nos as margens da
palavra, beirar um sentido nesse furo de ser que nos constitui dizentes. Resta-
nos, doidos homens, inventar-nos, dessa terceira margem, uma vida; algum
transitério sentido pelo qual torne-se possivel a paga de uma divida sem come-
¢o. Margens da palavra, por ela circulamos nosso destino, sob efeito da ficgao
com que nos inventamos homens. Homens de tristes palavras. ..

Assim, soba inspiragao inaugural do velho que nos assombra no rio, mais do
que atravessi-lo, fomos atravessados por tal movimento de dguas e palavras.
Do seio desse jorro caudaloso de impress6es que nos falam, chegamos a uma
primeira ideia: a de que o conhecimento do que em nds ¢ insonddvel, nos ¢
dado, de certa forma, como um efeito de ficgao. Criamos nossas estdrias de
homem como forma de figurar o infigurdvel. Dirigimo-las a uma terceira
margem da existéncia, margem insélita, assombrada, imagindria e, a0 mes-
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mo tempo, simbélica e referente. Talvez nisso encontre-se a possibilidade
da experiéncia analftica.

SUJEITO EM FREUD De fato, ¢ dificil ndo reconhecer, nas evocagoes que o
texto nos sugeriu, as pegas do jogo que Freud inventou para compreender a
alma humana. Com efeito, esse é o sujeito que Freud nos legou: errante na
linguagem, permanentemente dividido entre o ser em terra firme que se julga
e a margem de desconhecimento que o constitui, o inconsciente. Lugar do
qual nadase podesaber e que, no entanto reaparece como sombra permanente
e mével na margem da palavra—ou de dentro dela— na curva da palavra, leito
de seu sustento.

De fato, partindo da peculiarfssima atengio com que ouvia seus pacientes
na clinica, foi através de metdforas as mais diferentes e intimas, buscadas
nas suas recordagoes de infincia, mas também na sua paixdo pelas obras
culturais humanas, que Freud procurou figurar o inconsciente, em con-
sonancia com aquilo que lhe é préprio, a rebeldia a qualquer representa-
¢do fechada. E sob essa perspectiva, que Lydia Flem apresenta o homem
Freud, em obra conhecida e bastante divulgada. Cito-a: “O seu método
intelectual procede através de um duplo movimento: abrir para o univer-
sal a singularidade individual gragas as referéncias culturais e evidenciar
as figuras da cultura: as personagens dos mitos, lendas,
contos, pegas teatrais ou romances singularizam-se,
reatam com suas origens carnais, tornam-se os porta-
vozes do desejo humano” (13).

E nesse sentido que se poderia dizer que Freud é um
‘ficcionista’ da alma humana em seus disfarces, tornan-
do-se alternadamente escritor, detetive, explorador, ar-
quedlogo ou simples viajante, enquanto procura ser um
intérprete possivel, um poeta do inconsciente.

Foi a partir dessa perspectiva de abordagem da obra
freudiana que me pareceu interessante fazer do didlogo
com o conto uma inspiragao para essas outras, talvez
avessas, invengdes psicanaliticas. Inveng¢des nas quais
encontro uma figuragao possivel para os caminhos do inconsciente e do
desejo nessa invocagao ao homem que se cala dentro do rio e, em apari¢oes
movedicas, permanece a perguntar ao sujeito sobre o significado de sua
vida. Nesse pai, ndo propriamente morto, mas silenciado num lugar terceiro
que, como sombra perene fantasmdtica, reapresenta-se continuadamente
a cobrar do filho a invengio de seu destino. Dessa figura emana para o
filho, de um lado, toda identificagio possivel: “... sempre que as vezes me
louvavam, por causa de algum bom meu procedimento, eu falava: ‘foi pai
que um dia me ensinou a fazer assim...” 0 que nao era o certo, exato; mas
que era mentira por verdade” (14). Que era verdade do ideal — identificaté-
rio — poderfamos acrescentar: verdade de uma vida compreensivel; de fato,
mentira por verdade.

De outro lado, é também dessa figura, do lugar mesmo em que ela se instala,
terreno do sombrio e do incompreensivel, que se inaugura o estranhamen-
to que passa a impregnar toda a vida. Dali emana a culpa irreconhecivel,
mas permanentemente ativa, que vincula o sujeito a um projeto que ele
nio pode entender; dali se irradiam as perguntas todas do sujeito sobre
seu destino, perguntas sem destino, afinal, sem respostas. Dali: desse lugar,
margem terceira constituida, vazio no seio da palavra, terreno do estranho,
do siléncio estrangeiro que rouba do sujeito — personagem ou leitor — toda
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e qualquer familiaridade, toda e qualquer identificagao no campo familiar.
Deste lugar, estrangeiro entre a vida e a morte, a figura fantdstica, estranha
entre os homens, se apresenta como o préprio ser da inquietagao. Uma
inquietagio que, entretanto, produz a palavra e a requer. De sua margem
silenciosa e séria, constitui-se o efeito fundador do acesso ao imagindrio.
De sua estranheza absoluta, de seu cardter terrivel, fantasmdtico, sobrevém
para o sujeito a necessidade de criar para si este terreno terceiro, margem em
que a palavra pode ser jogada como ficgao, como tentativa de produgao de
sentido e de criagio de uma vida, vida de verdade. O acesso a essa margem,
terreno silencioso de auto-criagdo, aparece, assim, como condigio para que
o sujeito formule sobre sia ficgdo com que possa conceber sua singularidade
de desejo, a partir de suas tristes, mas fundamentais, palavras.

Do caminho até aqui percorrido, resulta que estivemos nos exercitando no
offcio de pensar psicanaliticamente com elementos fornecidos pela ficgao.
Seguimos, quem sabe, passos de Freud. Ainda na opinido de Lydia Flem: “A
concepeio freudiana do aparelho psiquico no ¢ um sistema fechado, reco-
lhido em si mesmo, dogmatico. Muito pelo contrério, Freud tenta ampliar
sempre e cada vez mais suas investigagdes a outros dominios do saber. Pela
multiplicidade de suas comparagGes, ressalta a polifonia da alma...” (15).
Dessaalma polif6nica, cantou-nos, como figurago inconsciente, um pai que,
tornado fantasma e submerso num calado da alma, possibilita, pela palavra
que dele emana, a insercio do sujeito no universo de sua estéria narrada. £
através desse ser estranho e a0 mesmo tempo conhecido que nosso persona-
gem acede a sua estdria de desejo e inscreve-se em sua filiagao. Meio sombra,
meio vida, a figura desse pai-fantasma, que surge em aparigdes fugazes, borra
qualquer familiaridade e exige o transporte paraum campo terceiro, de sonho,
delirio ou ficgao. Outro campo, outra cena, terreno da transferéncia.

TERCEIRA MARGEM ANALITICA Apropriando-me, com intrépida intimi-
dade, da bela imagem fornecida por Guimardes, apresentou-se para mim,
portanto, no exercicio de interlocugio com a literatura, uma sugesto quase
irresistivel e j4 de pronto antecipada; a de que seria fértil e necessdrio conce-
ber a existéncia de uma terceira margem atuante na prética clinica psicana-
litica. E assim que me vejo instada a propor e discutir a ideia de que, num
processo analitico, configura-se o acesso a esse dominio “ficcional” e, como
tal, imagindrio, a que estou denominando ferceira margem. Lugar de inscri-
¢4o do analista, onde se torna possivel sua escuta. Margem terceira, entre
duas margens falantes: entre eu e outro, conhecido e estrangeiro, analista e
paciente, poderemos aceder a esse terceiro lugar, de onde nos assombram e
inspiram seres de pura inquietago, representagdes possiveis do impossivel e
intolerdvel do inconsciente. A escuta analitica ¢, assim, dirigida a esse lugar
dessiléncio, a interrogar-lhe uma forma possivel e proviséria do desejo.

A palavra é posta a servigo da busca de enunciar o desejo, sempre movedico
essilenciado, que habita o sujeito como margem de sua errincia. A palavra,
ela prépria errncia, enuncia o que nao estd nunca l4, destino de desejo.
Um paciente em andlise, nesse sentido, busca, com suas palavras, aquilo
que continuadamente se perde, tenta dar contorno ao incontorndvel, dizer
o que nio pode ser dito. Utilizando-me da terminologia de Pierre Fédida,
seria necessdrio conceber esse lugar de “estrangeiro intimo” a partir do qual o
analista escutaa fala de seu paciente. “O offcio de psicanalista— nesse aspecto
préximo ao de escritor ou de poeta — exige da fala cotidiana um cuidado da
linguagem e, assim, uma espécie de vigilancia em relagio aos recobrimentos
quea presenca do familiar ndo pode deixar de produzir” (16). Em seu oficio
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linguageiro, o analista poe-se numa escuta vigilante e estranhada, langando
seu olhar ao horizonte de palavra, terceira margem onde se poem em cena
os fantasmas figurados nas aflicoes do analisando.

E assim concluimos nossa travessia. Como foi possivel perceber, ao atraves-
sarmos o rio, tao perigoso quanto a vida, viemos dar neste ponto terceiro,
dificilmente imagindvel no principio: no seio mesmo da relagao analista-
paciente, em que se insinua a constitui¢ao de uma terceira margem. Terreno
terceiro, simbélico, terreno da presenca e da escuta analiticas. Nas palavras
de Octave Mannoni: “E preciso que se crie simbolicamente um terceiro lu-
gar. S a linguagem, portadora da negacdo e trazida pela negagio pode pro-
porciond-lo” (17). Na busca de inspiragdo para pensar esse lugar é que nos
encontramos com Guimaraes Rosa. Que esse terreno da escuta seja conce-
bido como uma terceira margem, é umasugestao, em principio, interessante.
Terceira margem, entre duas margens falantes, lugar s figurdvel na e pela
linguagem, habitado, entretanto, por seres de carne, osso ¢ padecimentos.
Ali, nem-l4-nem-c4, entre duas margens, a palavra e seus siléncios.

Camila Pedral Sampaio é analista em formagio pela Sociedade Brasileira de Psicandlise de Sio
Paulo, doutora em psicologia clinica pela PUCSP e professora assistente doutora na Faculdade de
Psicologia da PUCSP
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A ESCUTA DA LINGUAGEM
COMO “ATO POIETICO"

Homero Vettorazzo Filho

ainer Maria Rilke em Cartas a um jovem poeta recomenda

aos jovens que desejam ser poetas que se perguntem “se lhes
épossivel viver sem escrever” (1). Penso que, em similarida-
decomo poeta, o psicanalista deve estar permanentemente
comprometido a tratar a linguagem para além de sua ba-
nalizagao mididtica e comunicacional, resgatando-a em sua fonte ¢ em sua
fungdo poiéticas (2), para dar forma e palavras ao informe do analisando
que ndo pode ainda ser dito. Nao ¢ possivel se viver sem a materialidade
metafdrica da linguagem para se ser analista.

Pierre Fédida, ao tratar das semelhancas entre o analista em seu oficio e
0 poeta diz que o tltimo “deixa os desenhos das coisas se recolherem na
escritura das palavras ao sair do sono em que a fala cotidiana da lingua
as mantém” (3).

A FUNGAO POIETICA DA LINGUAGEM: DESDOBRAMENTOS TECNICOS
E METAPSICOLOGICOS Fédida trata a condicio de poiese em associagio
A concepgao sobre “a técnica” de Heidegger que, recorrendo 2 origem
grega dessa palavra, concebe-a como “modo de desvelamento” que dd
lugar “a uma produgio & medida que algo de oculto se presentifica no
ndo oculto”. Por seu cardter de “produzir”, a técnica ¢ concebida por
Martin Heidegger como algo poiético, vinculando-se por meio de seu
radical grego a palavras que designam “o conhecimento no sentido mais
amplo... o fato de poder se reencontrar em alguma coisa e de af se re-
conhecer” (4).

Em tal contexto, a técnica ¢ retirada de seu aprisionamento em regras do
setting para ser considerada no que diz respeito a escuta viva da linguagem
que permeia a dupla no encontro analitico.

A palavra falada, a palavra calada, a mudez pela auséncia de palavras, a pa-
lavra encenada, osiléncio como palavra, a palavra agida, o corpo-sintoma
e o gestual no lugar da palavra, a palavra surda-muda, a imagem que cega
a palavra, enfim a escuta da linguagem em sua dimensao poiética e
informe, deve ser o compromisso do analista com a técnica (5).

Ao postular a linguagem, em seus desenhos internos, como lugar pozético
no qual nos construimos subjetivamente & medida que nos reconhecemos
nesse reencontro, mas também como lugar em que nos dissipamos em
uma difragdo de ressonincias sem fim, nas quais tentamos infinitamente
nos reencontrar (ou nos evadir!), Fédida estd propondo algo além da téc-
nica, uma metapsicologia da técnica por meio da qual vai conceber sua
maneira de postular a psiqué. Pensar a linguagem em sua escritura, que
precede a palavra falada, amplia de forma singular e sob novos vértices, a
concepgio freudiana do aparelho psiquico se constituindo como um sis-
tema de tracos mnémicos que se inscrevem e se retranscrevem. Penso que
a materialidade da linguagem em seu desenho interno dd corpo & mate-
rialidade dos tragos mnémicos, residindo af um lugar poiético privilegiado
para a escuta analitica.
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DIFERENTES FORMAS DE SE CONCEBER A ESCUTA E A CRIACAO DE
LINGUAGEM EM PSICANALISE Joel Birman sugere a existéncia de trés
grandes movimentos de descentramento na obra freudiana que, em fun-
¢do das novas propostas metapsicoldgicas, m implica¢io nas formas de
se conceber a escuta da linguagem no encontro analitico (6).

O primeiro desses descentramentos estd na concepgao do inconsciente
como um sistema que retira a consciéncia (cogito) de seu lugar de destaque
no psiquismo, relativizando-a em relagio a importincia do inconsciente.
Fédida também descentraliza a linguagem do seu lugar de comunicagao
(cogito da pés-modernidade?), no qual se mantém adormecida na fala habi-
tual e no senso comum, ou entdo ensurdecida, emudecida e automatizada
no pragmatismo e imediatismo da fala comunicativa. O lugar central passa
aser o da escuta da linguagem em seu potencial poiético que tem no sonho
um valor essencial de paradigma. Diz Fédida: “quando o sonho deixa de
estar no principio da teoria e de constituir seu poder de pensamento, é a
concepeio de fala que sofre modificagdes, até mesmo em suas relagdes com
alingua e linguagem” (7). Ao que acrescenta: “E verdade que o poema nio
¢ um sonho, mas a sensoriedade das imagens visuais das quais este ¢ feito
constitui o tom e o estilo da fala do poema antes de se fundar em ato poético.
Avisibilidade das coisas ¢ menos da ordem da imagem do que da impressao
e da escritura, e até mesmo da pura coloragio. Ela é produzida por transfe-
réncia das qualidades sensiveis que a fala torna possivel através daquilo que
escuta de si propria” (8).

A linguagem e a palavra exploradas nesse contexto, em uma anilise, tra-
zem grande amplitude & escuta e & constituigio do campo analitico. Dis-
criminagdes refinadas e de grande importincia ganham corpo com as pos-
tulagoes de Fédida. Assim, discurso e linguagem, no s3o mais concepgoes
coincidentes, 0 mesmo acontecendo com o conceito de linguagem, que
vai muito além da palavra falada. E nesse sentido que, apés citar Georges
Braque que nos lembra que “escrever nao ¢ descrever. Pintar nao é repre-
sentar” (9), Fédida conclui que: “descrever ou representar aquilo que vé
provoca uma dissocia¢do entre olhar e fala e, assim, a perda do olhar que
a lingua porta em si. Essa relagio do olhar com a fala é condi¢ao do ato
poiéticode uma fundagio dalingua” (10). Tais consideragdes colocam a es-
cuta analftica muito mais préxima dos desenhos internos da lingua e tam-
bém do corpo do analista que pode assumir um lugar de engendramentos
de espagos cénicos, condicio que Fédida nomeia, no sentido de investiga-
¢do clinica, como corpo-teatro-linguagem. Nesse mesmo contexto, outra
questdo que ganha importancia € a linguagem pensada no contraponto
entre o visual e o visivel. “Tornar vistvel é atribuir sensacao, sensorialidade,
a0 visual desfascinado da vista” (11) diz Fédida, em uma densa reflexio
com tantos desdobramentos no trabalho analitico. A linguagem em sua
dimensdo poiética é assim uma forma de desencantamento aprisionador
no visual. Temos aqui que refletir sobre o possivel fascinio do visual exer-
cido nas trocas intersubjetivas pela dupla analista-analisando levando a
um encarceramento da linguagem, nio esquecendo que também a fala
comunicacional pode ter um efeito de visual fascinado.

Também é no campo da linguagem que a capacidade de continéncia ou de
holding do analista vai ser concebida. Fédida a denomina de “capacidade de
mobilidade psiquica do analista” vinculando-a & possibilidade do analista
de produzir e construir linguagem por meio de suas renovagdes poiéticas,
cada vez que ¢ posto & prova por analisandos que, apesar de falarem muito,
mantém-se surdos-mudos em sua linguagem. Tal capacidade de mobilidade
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psiquica provém da “memdria anamnésica” (12) que o analista adquire da
“fala do paciente, pela escuta de suas palavras, em ressonincia com aquilo
que esta fala se relembra” (13).

O segundo grande descentramento derivou de novas proposigoes metapsi-
colégicas que Freud, desenvolve em “A guisa de introdugio ao narcisismo”,
nas quais o Eu, enquanto instAncia totalizante do psiquismo e do corpo, no
seria origindrio, mas sim derivado do investimento do Outro (14).

A condigao da presenca do Outro que descentraliza o Eu trouxe novos apor-
tes de produgio metapsicolégica com importantes efeitos na técnica. Para
pensar a linguagem em sua escuta psicanalitica, a partir desse novo movi-
mento, tomo como interlocutoras Piera Aulagnier e Silvia Bleichmar.
Destaco em Aulagnier sua concepgio de “sombra falada” na qual enfatiza que,
antes mesmo de nascermos enquanto sujeito, estamos marcados, em nossa
origem, pela antecipagio de um Eu construido a partir do discurso que a mae
produz sobre o corpo do infante, encarnando-o enquanto “sombra falada’, e
inscrevendo-o em uma ordem temporal e simbdlica (15). Tal discurso se dd
em uma dimensao muito além de um simples cédigo linguistico jd que nio se
trata somente de palavras; é um ato de dirigir-se a um Outro que alude tanto
4 mée — implicada em seu desejo —, quanto a crianga — inclufda como des-
tinatdria desse enunciado e, portanto, da projegao desse
desejo. Tal condi¢ao base da implantagio do narcisismo
como processo de estruturagio do Eu, colocaa linguagem
“dentro” da pulsdo sexual e de suas vicissitudes.
Bleichmar, na mesma direcao, introduz novos interro-
gantes a0 deslocar a ética para antes da resolugio edipi-
ca, relacionando-a as formas de apropriacio inclusive
pelalinguagem do corpo e dos sentimentos da crian-
¢a pelo adulto (16).

Considerando a linguagem nesse contexto, Bleichmar
ressalta que pelo fato de ser secunddria s primeiras ins-
crigdes, a palavra, como significante, alude a aspectos da
sexualidade inconsciente, que correspondem aos exces-
sos exercidos na maneira como as funges dos cuidados primdrios com a
crianga sio realizadas, situando-se para além da significagio que o discurso
do adulto possa representd-la.

Nesse contexto, a expressio material das formas de vinculagio do Eu com
esse Outro, desvela-se na linguagem destinada ao analista. Na mesma di-
re¢do se torna importante escutar a relagio do analisando com sua propria
linguagem. O tipo de demanda; o comprometimento ou, ao contrdrio, a
alienagio na prépria fala; o reconhecimento da alteridade ou, inversamente
aalienagio no Outro; constituem o cendrio e o potencial poiético paraa escu-
tadalinguagem, marcada nesse contexto pelo sexual que, ndo podendo mais
se realizar como sendo o préprio ideal, aliena-se no Outro na procura desse
gozo. O ensurdecimento causado pelo fascinio com a prépria fala ou com a
figura do analista pode ser pensado sob esse vértice. Estd na escuta analitica
a possibilidade de tentar desfazer esses curtos-circuitos. Para tal, penso que
as concepgoes metapsicoldgicas, acima apresentadas, sio de grande valia por
abrirem recursos técnicos que criam linguagem para tal escuta.

O terceiro descentramento ¢ decorrente da postulagio da pulsio de morte
que desloca a representagao de sua posi¢do central de atributo intrinseco 2
ordem da vida. Ao ocupar o centro, a pulsio de morte, que visa sempre a
desconstruir as representagoes estabelecidas, condena Eros a continuamen-
te ter que representar.

SE TORNA
IMPORTANTE
ESCUTAR A
RELACAO DO

ANALISANDO
COM SUA
PROPRIA

LINGUAGEM
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Pensando a escuta psicanalitica da linguagem no novo contexto, a postula-
40 da pulsio de morte coloca, radicalmente, a énfase na escuta da coisa in-
dizivel e, portanto, na criagao de linguagem paraa materialidade do informe
que, se ndo ganhar significAncia, ameaga a invadir ou a se descarregar em um
discurso evacuativo, ou entdo adormecer em uma fala vazia e designificada—
visto ndo encontrar linguagem para se revelar. O vazio deve ser escutado em
sua propria materialidade que, ao ganhar significincia, lhe d4 contorno.

Jacques Lacan, em seu semindrio sobre a ética, retoma a postulacio de Hei-
degger na qual o filésofo usa a forma do vaso como modelo para configurar
sua concepgao de criagao (17). O vaso —em correspondéncia ao conceito la-
caniano do “real” — p6e em evidénciaa condigio em que “o vazio nele criado
introduz, a0 mesmo tempo, a prépria perspectiva de preenché-lo” (18).

Penso que a linguagem, dentro do terceiro descentramento, teria tanto a
forma (materialidade) como a fungio do vaso na figuracao acima descrita:
materialidade que, 20 mesmo tempo, dd lugar ao vazio e cria condigoes para
preenché-lo. A concepgio de Fédida sobre o “sitio do estrangeiro” também
vai nessa direcdo. Assim, o siléncio, na escuta, tem a fung¢do de propiciar
tempo € espago para o vazio e para a negatividade da palavra. Dessa forma,
podemos entrar em contato com a linguagem em sua materialidade meta-

f6rica e criativa.

A TRANSFERENCIA E A CONTRA-TRANSFERENCIA
SIGNIFICADAS FRENTE A ESCUTA DA LINGUAGEM
Penso que ndo se pode falar de transferéncia e contra-
transferéncia sem se pensar na linguagem em seu sentido
poidtico, ou seja, linguagem matéria-prima do sonho.
Transferéncias, portanto, tal como Freud comeca a teo-
rizd-las dentro do trabalho onfrico, como retranscrigoes
que abrem possibilidades de “transformagées”, no senti-
do de propiciarem novas formas de articulagdes.

O conceito de projegio — que deve ser pensado dentro
das transferéncias — ganhou énfase a partir do segundo
descentramento, no qual o Eu é deslocado de sua posicao central origindria
para ser concebido, em sua estruturagio, como sombra do Outro. O imbri-
car do campo do Eue do Outro, configurado nos tipos de vinculagdes do pa-
ciente, passaa ter na escuta da projecao uma forma privilegiada para criagao
delinguagem. Ao ser considerado sob o vértice de sua dependéncia origind-
ria do Outro, o Eu deparando-se com a alteridade deste se vé ameagado de
despossessao e de transformar-se em estrangeiro. Tal condi¢io suscita uma
violéncia psiquica que estd nas bases das relagoes intersubjetivas e também
do ataque  proprialinguagem. E navivéncia de experiéncias transferenciais
e contra-transferenciais desse porte que podemos realizar a materialidade
que a linguagem assume ao dar corpo  materialidade psiquica (palavra-
coisa!). Assim, no trabalho analitico, entramos em contato com a for¢a ma-
terial da palavra-encarnada, seja ela, falada, muda, surda, fascinada e cega,
atuada, gestual ou corporal. Em tal contexto posso entender o poder ¢ a
eficdcia transformadora da linguagem (a partir do vazio criativo contido em
sua capacidade metaférica), como também a materialidade desintegradora
do vécuo que acompanha sua auséncia (buraco negro?).

A CONTRA-TRANSFERENCIA E O DESEJO DE ANALISE “No aguento
mais viver assim... ndo quero mais viver assim... nio tenho vontade de
nada... ndo consigo levantar da cama... fico l4, com o travesseiro tapando
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meus ouvidos, encolhida, imével, ndo quero ouvir barulho, movimento,
nada. Sao tantos anos assim. Tanta andlise, tratamento, remédios... Nao
muda nada... Nao aguento mais viver assim...” Falas, como estas, eram a
tonica dos encontros com uma paciente na qual o vazio por ela encarnado
me causavaa impressao de poder ser arrastado por um turbilhdo — também
despertado em mim — que me tragaria para um buraco negro: um mundo
de trevas aonde s existia lugar para culpa, auto-recriminagio, decepgao
e conformismo.

Comecei a perceber durante seu atendimento que surgiam musicas para
mim, a principio difusas, mas que aos poucos iam tomando a forma de
estribilhos de cangbes. Nao eram musicas que faziam parte de minha me-
mdria recente e, tampouco, tinham tido um significado especial. Escutd-las
me tranquilizava.

Relato duas dessassituagoes pelas diferencas nas tonalidades que tais musicas
assumiram acompanhando minha escuta da paciente. Tratavam-se ambas
de cangoes relacionadas ao candomblé e que apelavam, respectivamente, &
prote¢io de Oxald e de Mae Menininha (19). Na primeira cangdo, sua letra
se repetia em minha mente assumindo a sonoridade de uma cantiga de ni-
nar. Na segunda, a melodia ecoava como um triste lamento que se revelava,
para mim, como um pedido de ser ouvida.

Nas duas situages, entretanto, o contetido da fala da paciente era 0 mesmo.
Talvez fossem diferentes suas pausas, a tonalidade de sua voz, seus siléncios,
sua respira¢do. Penso que af residiram os elementos que, em parte, modu-
laram as diferengas de minha escuta melddica, nas quais me apoiei para
minhas intervengoes.

Em relagio aquela com sonoridade de cantiga de ninar, animei-me a con-
versar com ela sobre seu cansago e sua pouca possibilidade de sonhar. Fa-
lamos como esse viver alucinado, esse sonambulismo que nio a deixava
discriminar sonho e realidade era perturbador. Ao final da sessao estava mais
calma, dizendo-se mais vitalizada. Quanto 2 segunda condigio, no senti-
do de investigar o sentimento de vé-la esquecida configurado em minha
escuta melddica, optei por perguntar-lhe: “O que vocé estd procurando?”.
Ela respondeu: “Estou sem forgas, triste, no estou procurando nada”. In-
sisti, contestando-a: “Nada, talvez seja o que vocé encontrou... Mas o qué?
Quem? Vocé estd procurando e talvez tenha encontrado nada?”. Falou-me
de sua invisibilidade frente ao olhar da mae. Optei por nio fazer nenhuma
interpretagio de sentido sobre o contetido de suas lembrangas. Apenas as-
sinalei que essa era uma situagio muitas vezes presente entre nds. Tanto a
percebia invisivel para si mesma como também me sentia invisivel para ela.
Tinha a impressdo de vé-la encarcerada em sua fala e em suas conclusées,
como se fosse uma solitdria na ocasido me veio & mente a Zaenia solium,
cestddeo hermafrodita que se auto-reproduz. Relacionou seu isolamento e
sua sensacio de invisibilidade com o fato de nunca ter se sentido causa do
prazer de alguém. Pareceu-me, ao final do encontro, estar mais desfascinada
do espelhamento que aaprisionava em seu préprio discurso. Lembrei-me de
Freud (20) que, em uma divertida e profunda reflexdo, comenta ter escuta-
do uma crianga, no terror de sua solidao representada pelo escuro do quarto,
pedirasua tia que, do quarto vizinho, falasse com ela. Frente ao comentdrio
da tia quea contesta dizendo que nao adiantaria falar uma vez que no podia
ser vista, a crianga responde: é que quando se fala fica mais claro.

A responsabilidade por uma escuta propiciadora de construgio de lingua-
gem em seu potencial poiético é, no tratamento psicanalitico, a condi¢ao éti-
cado analista em seu trabalho. Af deve residir o desejo do analista que é, as-
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sim, desejo de andlise. Andlise entendida, portanto, nio como humanismo
que se centralize na escuta existencialista ou comportamental proposta pelo
comunicacional do discurso, mas que resgate a linguagem em sua materia-
lidade poiética, questao que se impde como fundamental para a esperanca
de que possamos, a0 nos escutarmos, reconstruirmo-nos continuamente.
Nas palavras de Fédida, citando James Joyce, “um homem quando j4 nio
tem mais nada a perder ainda lhe resta a linguagem” (21).

Homero Vettorazzo Filho é psicanalista, membro associado da Sociedade Brasileira de Psicandlise
de Siio Paulo, professor e supervisor do Departamento de Psicandlise do Instituto Sedes Sapientiae.
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O ESCRITOR FREUD
E A PSICANALISE

André Carone

descri¢ao de um estilo parece ficar 3 margem do essen-

cial. Seualvo é 0 modo de expressio de certaideia e ndo
o conteddo. Ela estaria destinada a tocar em questoes
sem jamais entrar nelas, acompanhando  distancia,
por uma via secunddria, o cerne das coisas. Esse desvio
passaa ser mais grave se o autor de quem falamos apresenta-se como “um
investigador da natureza, e nio um poeta” (1). O risco consistiria, nesse
caso, em sobrevalorizar tragos aparentes da escrita, que nao podem ser
assimilados a um modelo coerente de explicacio. Se cedemos espago aos
elementos singulares da escrita como ritmo, variagoes de perspectiva ou
vocabuldrio, eliminamos a possibilidade de compreender uma investi-
gacdo de modo rigoroso. E sdo justamente os elementos singulares que
emergem do contato com a vida intima do texto. Aproximar-se do estilo
implicaria o risco de uma trai¢do ao conteddo das ideias no momento em
que elas est3o mais préximas, pois tentamos buscar nos detalhes que ex-
cedem ao esquema geral da teoria uma explicagdo para a prépria teoria.
As premissas desse impasse aparente fazem crer que um estudo a respeito
de Freud como escritor exige a suspensio do juizo sobre a verdade da
psicandlise em troca do contato com um material singular e irredutivel
a uma ordem de razdes, conduzindo-nos a uma confusio entre arte e
ciéncia em que teses e argumentos sao estetizadas como se devessem
agradar e nio serem compreendidos. Mas toda a série de oposi¢oes que
faz parecer natural a divisao entre a coisa verdadeira e seu modo de ex-
pressao — tragos aparentes contra tragos determinantes, excedente contra
esséncia, subjetivo contra objetivo — prende-se mais ao que deve ser a
prosa de criadores tedricos do que a prosa que eles de fato realizam. Com
essa separagio, tomada como algo evidente em si mesmo, deixa-se de ver
que o ponto de chegada, em um estudo sobre o estilo, ndo é menos sus-
peito do que o ponto de partida que o condena ao pressupor, emsiléncio,
que podemos atingir contedidos sem antes nos remetermos a linguagem
que os transmitem, como se eles estivessem dados num campo de pura
transparéncia e ndo se construfssem dentro da linguagem. Tudo trans-
corre como se a atividade que fabrica os arranjos e distingdes conceituais
fosse efeito indesejado e obstdculo a transparéncia do conceito. O gesto
de desconfianca contra as imprecisoes da linguagem, com o qual se quer
reduzir aandlise do estilo a “mera literatura”, presume essa transparéncia
quando deveriaantes procurar demonstrd-la; e aauséncia dessa pergunta
cria a série de oposi¢des que esvazia a questao do estilo — como se a lin-
guagem nio fosse também ela um contetido — antes mesmo que se tenha
encontrado os termos que tornam vidvel a resposta.

Por obrigar-nos a reconhecer uma série de choques e gradagoes entre
os pares de opostos em vez de apontar caminhos diretos para anular a
contradigdo, a obra de Freud representa uma boa oportunidade para se
investigar essa teia de relagdes. Para compreender ou recusar sua psico-
logia ndo é necessério recorrer 2 estética, ¢ nunca faltaram leitores sim-
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péticos ou relutantes A psicandlise que admirassem nele o estilo refinado
e preciso. Ele maneja conceitos e noges gerais herdados da psicologia e
da filosofia (como “repressio”, “associagio’, “inconsciente”, ou “repre-
sentagio’) ao mesmo tempo em que dilata o significado dessas palavras
quando as insere em novos quadros de compreensio, apropriando-as
em um dnico golpe como referéncias da novidade do seu pensamento
e da continuidade de uma tradi¢do. Ele ndo precisa transgredir regras
formais para forjar um estilo no qual pode determinar suas préprias
regras. Sua linguagem se torna precisa & medida que cria seus préprios
instrumentos de precisio, e sua atitude cientifica se traduz muito mais
no poder para a criagdo e transformagio de modelos do que na estrita
obediéncia a principios gerais que determinam, a partir do exterior, o
objeto a ser investigado. Perspectivas opostas se combinam nesse pensa-
dor tdo afeito a dualismos: suas ideias reiteram o antigo enquanto com-
poem uma nova realidade, aliam-se & literatura ao passo que constituem
uma ciéncia, veiculadas por um estilo discreto que chama a atengio por
parecer ausente.

Nasce com a psicandlise uma linguagem especial paraaapreensio de seus
objetos. Estilo, linguagem e sintaxe servem a apresentagio de um con-
teddo e de um modo de reflexdo novos. Nesse sentido, Freud alinha-se a
outros autores da primeira metade do século XX — como Henri Bergson
e Ludwig Wittgenstein, Edmund Husserl, Martin Heidegger ou mes-
mo o psicanalista Jacques Lacan — para quem a construgao tedrica deve
abrigar o reflexo da prépria matéria a ser apreendida, ou pela nitidez ou
pelo estranhamento da linguagem. Mas a escrita de Freud nio se fixa no
terreno da abstragao. Sua intengio tedrica estd cortada pela linguagem
quase inaudivel dos eventos aos quais se quer atribuir um sentido: so-
nhos, esquecimentos, trocas de palavras, associagdes sem nexo aparente
assumem a forma tangivel de um relato ao qual outros fragmentos de
memdrias, imagens e palavras sao somados para construir narrativas que
revelam, por aproximagdes inusitadas, aquilo que cada pessoa ignorava
a respeito de si mesmo. Ele cria formas precisas para sonhos e histdrias
clinicas que apresenta, de modo aparentemente despreocupado, como
se quisesse apenas registrd-los, enquanto fabrica suas disting6es em meio
as indeterminagbes da linguagem comum. A posi¢do indeterminada de
seu vocabuldrio técnico j4 nos diz algo sobre sua concepgio de ciéncia.
Ao langar seus conceitos em um registro intermedidrio (nunca se sabe
ao certo se uma palavra deve ser tomada no sentido técnico, derivado ou
metaférico), ele conquista a liberdade para transitar por entre os feno-
menos ¢, mais ainda, para deslocar-se com a psicandlise por dominios
como literatura, antropologia, medicina ou psicologia. Mesmo quando
alcancam o limite da obscuridade, suas especulagoes tentam delimitar o
que ndo se vé com clareza. A linguagem da teoria preserva a opacidade
da vida psicoldgica e permanece soliddria aos fendmenos que ordena,
articula e traduz. Ela pode, por isso, remeter-se & vida psicoldgica si-
multaneamente como fonte e alvo de explicagao. O conceito compde
a forma dos fendmenos sob a condigdo de ser composto por eles, numa
interagao continua com aquilo que ndo é conceito. A contrapartida dessa
opacidade, que afetaa determinagio do conceito, éa criagio de um nexo
entre descri¢do e reflexdo que antecede as definigoes.

Os elementos da questao nunca passaram despercebidos. Apresenta-
coes gerais das ideias de Freud registram, desde sempre, a riqueza de sua
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prosa na mesma propor¢ao em que se recusam a analisd-la, como se os
tragos da escrita estivessem remetidos a uma realidade exterior ao texto.
Ainda que notado com frequéncia, o estilo freudiano raramente rece-
beu tratamento. Teme-se aqui o risco da arbitrariedade, e a linguagem
se converte entdo em ameaga 2 psicandlise. Em nenhum outro terreno
esse paradoxo emergiu mais claramente do que no debate a respeito da
tradugio de sua obra para linguas estrangeiras, sob o argumento de que
se deve sacrificar a elegincia do estilo em nome do rigor conceitual,
ainda que seja necessdrio buscar nomes ou expressoes incomuns em
que a nitidez dos conceitos ficaria a salvo das variagdes e dos equivocos
da linguagem comum. A sobreposi¢ao das nogoes de estilo e elegincia
denuncia a falsidade no antagonismo que opée o sentido da construgao
tedrica a0 nao-sentido de uma linguagem comum deslegitimada por
antecipagdo. Apresenta-se o rigor como se ele existisse para além das
palavras e desconsidera-se que aos contornos incertos de uma argu-
mentago caberia, 20 menos, a fun¢ao secunddria de demarcar, pela via
negativa, o territério do conceito. Busca-se, sob o pretexto da cienti-
ficidade, a exatiddo aparente. A leitura estética da obra de Freud j4 foi
suficientemente repreendida como ingenuidade subjetiva, mas pouco
se fala sobre a ingenuidade epistemoldgica que nao quer reconhecer a
ciéncia quando ela no comparece em trajes cienti-
ficos. A autonomia dos principios se afirma as custas
da matéria a ser investigada, e o estilo de Freud ¢ re-
duzido daderego tedrico no momento mais decisivo.
Reforga-se a distingdo entre objetivo e subjetivo, em
vez de se recusar a identidade entre ciéncia e conhe-
cimento organizado (2) que quer tornar o estilo irre-
levante. Em nome do rigor objetivo, transforma-se
a vida psiquica em matéria-prima sem congruéncia
— pois o material s6 ¢ admitido sob a condi¢do de
cindir-se da ordem tedrica. Mas a mescla entre obje-
tivo e subjetivo é também uma parte da estratégia de
Freud para descobrir determinages na narrativa e nas circunstancias de
vida que aparentemente nao possuem sentido algum: hd nelas um rigor
nio declarado, soliddrio 2 ideia de que os atos psiquicos sio determina-
dos e passiveis de interpretagao.

Essa relutincia nos faz perguntar se um autor nio estd mais préximo
da verdade quando escreve mal — ou ainda, se ao eliminar o prazer da
leitura nao conhecemos a objetividade em estado pleno. Partindo des-
sa premissa, deverfamos concluir que ao tornar um texto mais interes-
sante nds o tornamos, necessariamente, mais falso. Uma trilha oposta
era aberta em 1930 por Walter Muschg, o primeiro critico a estudar a
prosa freudiana, na abertura do ensaio “Freud como escritor”: “Nao
fiquei encantado porque ele escreve bem, mas porque coloca sua pena
a servico de uma meta elevada, alcangada de forma grandiosa — porque
seu padrio literdrio estd evidentemente condicionado por seu objeto.
Ele exprime a rara unidade entre contetido e forma que sentimos como
algo espontineo, o cardter de necessidade da producio literdria cuja
auséncia se faz sentir em outros dominios. Se, para suas teorias, admito
a censura pela impropriedade, a situagdo é outra no tocante & expressao
que as veicula. E aqui arrisco um jufzo que nio se refere ao poder, mas &
autenticidade: ¢ possivel, ou mesmo indispensdvel, que um objeto seja

SE A FORMA NOS
REVELA O
OBJETO,ELA NAO
PODERIA SER

APRECIADA SEM
A CONSIDERACAO
DO SEU
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reconhecido também por sua forma, e que nossa sensibilidade legitime
ou coloque sob suspeita a forma de sua expressao. Um estilo que prova
ser “bom” apés esse exame apenas pertence & verdade. Sempre ri ao ver
“raposas da academia”, maus escritores, tentando provar a irrelevincia
de um (Johann Jacob) Bachofen, sem revelar empatia pelo poder de
sua linguagem, quando a conexdo verdadeira — a verdade nem sempre
coincide com a corregio — j4 é evidente no estilo” (3).

A visdo original de Walter Muschg se faz notar pela aproximagio entre
objeto e padrio literdrio, com a qual ele j4 procurava reunir os fios que
toda uma tradi¢io de leitura tentaria dispersar mais adiante. Ele toma
a sensibilidade como critério positivo para discernir a verdade inscrita
na forma, realizando o oposto de uma estetiza¢ao do discurso: a desco-
berta tedrica, sedimentada no estilo, atravessa os elementos literdrios da
obra. Por tornar evidentes as conexdes verdadeiras, eles antes realizam
as ideias do que as obscurecem. O reconhecimento do estilo desmancha
assim a identidade entre verdade e corre¢do: a suspensio da regra pode
denunciar as limita¢oes de um estilo que é apenas correto e, por isso,
nio questiona a propria ideia de corre¢ao. A descoberta do verdadeiro
exige torgdes da linguagem que, mesmo parecendo incorretas, revelam o
inusitado. A sentenga de Muschg — “a verdade nem sempre coincide com
a corre¢do’ — parece ecoar a passagem em que Freud
quase se desculpa diante dos leitores dos Estudos so-
bre a histeria por ter redigido histdrias clinicas “que
podem ser lidas como novelas” e parecem “esquivar-
se da marca austera da ciéncia’. Mas nesse instante
em que rompe com os padrdes de uma apresentagao
cientifica, ele atribui o desvio “mais & natureza do
objeto do que & minha inclina¢io” (4), com o qual
busca paradoxalmente a identidade profunda de sua
ciéncia. Servindo-nos dos termos de Muschg, dirfa-
mos que, nesse caso, a passagem pela literatura con-
tornaa correcao para alcancar averdade. Essa mesma
oposi¢io parece estar em jogo também na censura feita por Freud a pre-
tensa objetividade dos relatos clinicos tradicionais: “... deve-se ter em
mente que protocolos exatos, num caso clinico, ajudam menos do que se
poderia esperar. A rigor, ostentam a pseudo-exatidao de que a ‘moderna’
psiquiatria nos oferece exemplos notérios. Geralmente sdo cansativas
parao leitor, e ndo conseguem substituir para ele a presenca na andlise. ..
Este ndo parece ser o caminho para remediar a falta de evidéncia que se
enxerga nos relatos psicanaliticos” (5).

Se destacamos a continuidade entre a visio do critico e a atitude do
autor, nio deixaremos também de apontar uma contradi¢ao na pro-
posta de Muschg. Se o “bom” estilo pertence a verdade, como censurar
impropriedades nas teorias de Freud? Se a forma nos revela o objeto, ela
ndo poderia ser apreciada sem a consideragio do seu contetido. E bem
verdade que Muschg ensaia em vdrias ocasides uma aproximagio entre
esse estilo e a terapia psicanalitica, como, por exemplo, ao relacionar as
constantes referéncias 4 figura do leitor com a situagdo da andlise. Mas
aqui é necessdrio reconhecer que a contradico reside mais na natureza
do autor do que na inclinago dos intérpretes: é o proprio texto de Freud
que parece resistir a uma abordagem da forma que tentasse restituir a
separagio entre coisas e palavras. Se ele nos langa ao terreno daliteratura
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e a converte em objeto de investigagio é porque, mesmo sendo soliddrio
a0 artista, N30 quer ocupar sua posicao.

Uma perspectiva diferente daadotada por Muschg iria formar-se depois
em A prosa de Sigmund Freud (1968), de Walter Schonau. Partindo de
uma demarcagio rigida entre prosa cientifica e prosa artistica (6), Scho-
nau guarda uma certa distincia em face da avaliago de Muschg e ressal-
ta que a obra escrita nao representava um fim em si mesmo para Freud.
Ela era apenas um dos canais para a transmissdo da psicandlise, ao lado
de discussdes orais, comunicagdes privadas ou cartas (7). A tarefa de
Schénau consiste em localizar e discutir elementos literdrios do texto,
como epigrafes, citagdes, analogias ou metdforas sem atribuir-lhes uma
fun¢io determinada. As implicagoes da presenca desses elementos na
obra, bem como sua recorrente infiltragao na teoria, sao assinaladas
pelo critico: “O antagonismo severo entre arte e ciéncia se aplica &
realidade, mas ndo 4 obra de Freud” (8). Mas a admissao nio o impede
de atribuir um valor apenas secunddrio aos aspectos que ele pretende
destacar: “Estou ciente de que a concentragio sobre o aspecto estético-
literdrio carrega consigo o risco da distor¢ao. Por isso, ressalto que o
elemento literdrio compde um aspecto parcial no conjunto do estilo
individual de Freud. Trata-se aqui — e isso vale para a prosa intelectual
em geral —de um fendmeno secunddrio e marginal que focalizamos para
fins de andlise, sem negar que o aspecto literdrio desempenha um papel
subordinado na estrutura geral” (9).

Os termos do dilema sdo expostos com clareza, ainda que Schénau nao
queira reuni-los — pois seria o caso de perguntar-se, aqui, se Freud e a psi-
candlise ndo teriam subvertido a partilha que ele toma como certa. Sché-
nau abandona a pista que havia langado ao referir-se & oposi¢ao entre
arte e ciéncia para acatar uma defini¢ao de prosa cientifica recusada pelo
objeto que analisa. Schénau acredita que define o territdrio do estilo ao
separar o aspecto literdrio do aspecto tedrico, quando na verdade estd
negando 2 escrita de Freud a possibilidade de remeter-se a um conteddo
real. Nao surpreende que ele deixe essa escolha discretamente de lado
nos momentos mais inspirados de seu estudo. Podemos retomar aqui a
avaliagio de Paulo César de Souza, o primeiro autor brasileiro a tratar
desses dois leitores de lingua alema: “Se a perspectiva mais ampla de
Schénau é questiondvel, podemos dizer que seus méritos se concentram
na andlise minuciosa de alguns aspectos da linguagem de Freud, pela
primeira vez realizada por um germanista. .. o seu ponto forte reside na
decifragdo de epigrafes e citagdes, na discussdo de metdforas e similes em
geral, e no que isso revela sobre o autor Freud” (10).

Em sua diversidade, os dois leitores se valem de estilos que pouco tem
em comum. As pdginas de Muschg sobre Freud tendem a ser sugestivas
e sinuosas e nao escondem o arrebatamento diante da for¢a que habita
em seu objeto de andlise. Ele cita longas passagens dos textos de Freud,
as quais acrescenta sua prépria voz, para depois devolver-nos a novas ci-
tagoes, como se quisesse dividir o espanto com seus leitores. Perspectivas
diferentes s3o adotadas para descrever a relacio entre Freud e a palavra
escrita, e Muschg também cria seus préprios similes para retratar um
estilo que, até entdo, nunca havia sido caracterizado — seguindo, quem
sabe, 0 exemplo do proprio Freud (“Ele ndo ¢ um amante deslumbrado
da linguagem, vive com ela um casamento em que as sensagdes nao
s30 tudo”; “ele ainda nio se decidiu a saltar com firmeza a cerca entre
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conceito e imagem”) (11). O palco para o estudo de Schénau ¢ menos
instdvel. Ele aborda o texto de Freud a uma distincia segura, comanda
com generosidade citages sem permitir que elas determinem os rumos
de sua critica. Os lugares de sujeito e objeto nio se confundem numa
montagem que visa, precisamente, aplacar uma sensibilidade compre-
endida como risco.

Essas duas correntes opostas de auscultagio e sobrevoo esto integradas
no trabalho do psicanalista e critico literdrio Patrick Mahony, de quem
se pode dizer que se entrega a um esforco repetido para demonstrar, a
partir de materiais e contextos os mais diferentes, que “a posi¢ao ret6-
rica de Freud e sua expressio verbal estdo profundamente implicadas
em sua prépria maneira de compreender a psicandlise” (12). Mahony
adota explicitamente o partido de Muschg contra as censuras de Wal-
ter Schénau, com quem divide o interesse pela recorréncia de tdpicos
linguisticos, pelas influéncias de estilo e pelo aspecto exclusivamente
literdrio da prosa freudiana. Deve-se a ele o alargamento e a reapari¢ao
do debate sobre o estilo de Freud que teve inicio com seu Freud como
escritor (1982), passando por uma série de outros trabalhos em que o
interesse pela linguagem de Freud se soma a outras ambigdes em que o
autor procura integrar o estudo da prosa a clinica e a teoria psicanalitica,
bem como ao cendrio histérico em que viveram Freud e seus pacientes,
ampliando assim o contexto inicial da investigagdo. A partir de uma
nova posicao, ele faz ressurgir na leitura de Freud o dilema que jd se ma-
nifestava na contribui¢ao dos antecessores: ou o leitor aceita a separagio
entre arte e ciéncia para depois descobrir suas lacunas, ou entdo afirma
o valor literdrio da obra para descobrir, a0 final, que nao se tratava pro-
priamente de literatura. S6 podemos abordar o escritor Freud através de
alguma outra investiga¢do, e, no entanto, o poder indireto de sua escrita,
sua capacidade de conceder formaa uma ciéncia desde o seu nascimento,
¢arazdo mais forte para que nos ocupemos dela. Por situar-se aquém das
indagacbes centrais, a escrita nos dd acesso a todas; e mesmo sem atacé-
las diretamente, pode reformular nossas perguntas a partir de termos
s6 descobertos quando se aceita que a construgio de um pensamento
depende de uma luta com as palavras.

Andyré Carone é tradutor e doutor em filosofia pela Universidade Federal de Sio Carlos
(UFSCar).
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A PINTURA EM TEMPOS DE
URGENCIA: ALGUNS TRACOS
DA CENA ARTISTICA

Sergio Fingermann

Onde estd o artista?
Onde estd a arte?
Que ventos respiramos no presente?

Desde o Renascimento, até fins da modernidade, nao houve alteragoes mui-
to significativas na maneira como o publico via a arte.

Podemos mesmo afirmar que durante séculos, viu-se a pintura de forma
bastante parecida.

Quando a imagem era apresentada como obra de arte, 0 modo como as
pessoas olhavam para ela era condicionado por uma série de pressupostos
adquiridos sobre e com a prépria arte:

Beleza,

Gosto,

Forma,

Civilizagao.

A téenica da perspectiva tinha organizado o campo visual.

O espectador era o centro do mundo.

O olhar do observador era uma espécie de farol, um feixe luminoso.

O mundo visivel era organizado pela técnica da perspectiva.

Eram variados os géneros de pintura: temas religiosos, retratos, naturezas-
mortas, paisagens, temas histéricos.

Isso durou séculos.

Alteragtes profundas comegaram a ser observadas a partir da invengio da
fotografia e do cinema.

Modificou-se, a partir daf, como os homens podiam ver todas as coisas.

O cinema mostrou que nio existe s6 um lugar, um centro, de onde se vé
todas as coisas.

A pintura foi atingida nesse momento.

Modificou-se.

O visivel passou a significar algo muito diferente.

Isso trouxe novos entendimentos para a pintura.

No Impressionismo, aquilo que era visivel j4 nio surgia pela forma.
O visivel tornou-se embagado, fugidio.

No Cubismo, o visivel tornou-se a totalidade das visdes possiveis.
Diversos pontos de vista superpostos.

A méquina possibilitou o surgimento de aparéncias momentaneas. Fixou
instantes.
Fomos esclarecidos de que a nogao de tempo € insepardvel da experiéncia
do vistvel.
A pintura, que até entdo tinha a singularidade de pertencer a um determi-
nado lugar ou espago e que nunca podia ser vista em dois locais a0 mesmo
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tempo, multiplica-se e fragmenta-se em muitos significados, através de to-
das as possibilidades de reproducio.

As pinturas entram, por meio de diversos tipos de impressao e reprodugio,
em todos os lugares.

A unicidade da obra se partiu.

Nio estao mais somente nas igrejas, castelos, museus.

Chegam as nossas casas também.

As pinturas sdo vistas em contextos diferentes.

O significado das pinturas diversifica-se,

Fragmenta-se.

Para melhor compreendermos, poderfamos exemplificar assim:

Temos uma reprodugio da Monalisa, de autoria de Leonardo da Vinci.

O quadro veio até nds gragas a reproducio mecinica.

Estd em nossa casa.

Se pudéssemos nos deslocar até Paris, no Museu do Louvre, para ver aquele
original e assim descobrir o que falta 4 nossa reprodugio, certamente nos
colocarfamos algumas questoes:

Falta qualidade (quais?) na reprodugio em relagio ao original?

O que nos impressiona frente ao original?

Onde estd seu significado?

Serd que o significado se deslocou?

Serd que aquilo que a pintura da Monalisa diz deslocou-se para o que ela ¢
Onde estd a coisa da pintura?

Desde o Renascimento, por um longo processo, vimos surgir profissionais
periféricos aos artistas e seus trabalhos.

Numa lenta evolugio, elaboraram-se figuras como historiadores de arte,
criticos, marchands, colecionadores, jornalistas, especuladores, curadores,
etc; formam-se também conselhos e sociedades amigas das instituicoes que
guardam e escrevem a memoria da arte.

Reivindicam para si participagio importante e poder na cena artistica.

Aarte contemporanea ¢ mal apreendida pelo publico porque ele estd perdi-
do em meio aos diferentes tipos de atividades artisticas.

Com os instrumentos de que dispoe, formados na modernidade, aqueles
pressupostos que tinha adquirido sobre a arte (tais como: beleza, gosto,
forma, etc) j4 ndo ddo conta da fruicdo da experiéncia que a arte contem-
poranea propoe.

Aquele publico que foi educado, que foi instruido (j4 hd tanto tempo) nos
valores culturais da modernidade, encontra-se desamparado.

Faltam-lhe critérios para exercer o juizo critico em relagio ao que se lhe
apresenta como arte.

Observa-se que, mesmo excluido da compreensio dos fendmenos artisticos,
esse pblico mostra fidelidade aos eventos.

A inddstria cultural tem funcionado bem.

Na nossa sociedade hd um culto da arte.

Ela é a religio do homem de hoje.

Em nossa sociedade, a proximidade com a arte define a posigao cultural e
associa-se a um principio de desenvolvimento.

O publico ¢ incitado a considerar a arte como elemento indispensdvel na
vida contemporinea.
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Nossa sociedade tornou-se uma “sociedade cultural”.
O imperativo agora ¢ ser “criativo” e “produzir arte”.

Visitando as grandes mostras de arte contemporanea, museus, galerias,
exposicOes tempordrias, observa-se uma homogeneizagio de tendéncias,
reduplicando modelos, repetindo artistas.

Os centros de arte perderam o respeito ao pluralismo das tendéncias, as
diversidades de expressao.

O cardter das mostras n3o aponta para individualismos, mas, o seu oposto,
um conformismo geral e amalgamado.

Nosso receio é de termos perdido toda medida, todo julgamento e todos
os valores.

Serd uma decadéncia?

Serd que precisamos utilizar um modelo diferente do que usamos na mo-
dernidade, (perfodo que vai do Impressionismo as Vanguardas) para captar
arealidade contemporanea?

Que ventos respiramos no presente?

Serd que a experiéncia artistica se constréi somente em sua propria auto-
ridade?

Seforisso, elaestd muito proxima da fé religiosa e prontaaservir as ditaduras
politicas.

H4 um vazio de contetidos.

Confunde-se experiéncia com realiza¢io..

Uma arte que, algumas vezes, parece desprezar a memdria.

Uma arte que, algumas vezes, parece desprezar a cultura.

Uma arte que, algumas vezes, transforma o anti-humanismo em programa
de agio.

Uma arte que, algumas vezes, responde ao vazio com o vazio.

Quais sio as responsabilidades dos artistas?

Sergio Fingermann ¢ artista pldstico. Realizou recentemente exposicaes na Pinacoteca do Estado
de Sio Paulo e no Musen Nacional de Artes Pldsticas. E autor dos livros: Fragmentos de um dia
extenso (2001) e Elogio ao siléncio (2007), Sao Paulo: Editora BEL
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GusTAav KLIMT

Analise das obras
identifica forte influéncia
da fase adolescente do
artista austriaco

A obra de Gustav Klimt (1862-
1918) tem como caracteristica sua
forma de retratar aalma feminina de
maneira provocativa e delicada. Ele
foi considerado o pintor austriaco
mais importante de sua época, com
uma extensa produgio de cerca de
200 obras e alguns milhares de dese-
nhos. A andlise que David Dean
Brockman, professor de psiquiatria
da Faculdade de Medicina da Uni-
versidade de Illinois (EUA), fez de
suas obras, sugere que o artista teria
mantido sua personalidade presa a
adolescéncia, resultado de perdas
sofridas na familia e acontecimentos
que causaram danos em sua autoes-
tima e crenga pelo trabalho.

Em seu artigo, publicado no periédi-
co Adolescent Psychiatry (Vol.30,
2008), o psiquiatralembra que o lan-
camento de a Interpretagio dos sonhos
de Sigmund Freud, em 1900, possi-
bilitou um novo olhar sobre a dina-
mica do inconsciente, além de novos
e profundos insights sobre o funcio-
namento da mente. A Austria vivia
um momento tnico e fértil nas pro-
dugbes politica, intelectual e psicol6-
gica o que, certamente, influenciou o
trabalho de Klimt. Na perspectiva de
Brockman, a obra do pintor revela
preocupagdes com a vida intima fe-
minina, nudez, sexo, vida e morte.
“Seu trabalho ¢ extraordinariamente
novo e seu dom de retratar a vida in-
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As virgens, Gustav Klimt (1912-1913)

tima de mulheres e sua sexualidade
nao tem paralelo”, enfatiza.

A permissao de analisar sua obra a
partir do ponto de vista pessoal de
suas experiéncias foi dada pelo pré-
prio artista, que afirmara: “Quem
quiser saber algo sobre mim — como
artista —a tinica coisa que deve fazer
¢ olhar cuidadosamente para mi-
nhas pinturas e tentar enxergar nelas
0 que eu sou e 0 que quero fazer”.

O pintoraustrfacomorreuem 1918,
a0s 56 anos, vitima da epidemia de

gripe espanhola.

ARTE BRUTA

Museu apresenta obras
de artistas marginalizados

Um acervo de mais de 30 mil obras
de artistas marginalizados, muitos
dos quais portadores de transtornos
mentais, € o que se encontra no
Museu de Arte Bruta, inaugurado
em 1976 em Lausanne, na Suica,
onde estd exposta uma
multiplicidade de obras que pouco
seguem as tendéncias da arte
contemporanea, mas sugerem um
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Fotos: Reproducdo

Dhotel nuance d'abricot, Jean Dubuffet (1947)

olhar rico sobre a alma de seus
autores. A ideia do idealizador do
conceito de arte bruta, Jean
Dubuffet, na década de 1940, foi
extrair o modo puro e essencial de
trabalhos realizados sem a
expectativa de que seriam vistos ou
criticados. “E uma criacdo impulsiva,
frequentemente circunscrita em seu
tempo, ou esporadica, que ndo
obedece a nenhuma demanda, que
resiste a qualquer solicitacao
comunicativa, gue traz em si mesmo,
talvez, exatamente o diferencial de ir
contra a expectativa do outro”,
explicava Dubuffet em 1949.

Até 27 de setembro o museu
apresenta a exposicdo “Arte bruta
friburguense”, que redne cerca de
130 obras de mais de 20 artistas da
regido suica de Friburgo que sugerem
genealogias entre a arte bruta e
religiosa, popular ou etnografica.

O museu, gue também possui
biblioteca e oferece concertos,
apresentacoes de dancae
animacoes, fica aberto de tercaa
domingo, das 11hs as 18hs.
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° y o

Diretorios

As investigagoes em torno do didlo-
go entre psicandlise e arte tém se in-
tensificado no Brasil, de modo que
apresentaremos a seguir apenas um
recorte da vasta gama de grupos de
pesquisa voltados para a intersec¢io
entre psicandlise e literatura, artes
pldsticas e cinema.

NOME DO GRUPO
DIALOGANDO CcOM FREUD

LIDER (ES) DO GRUPO
SANDRA LORENZON SCHAFFA

AREA PREDOMINANTE
PSICANALISE

LINHAS DE PESQUISA
Teoria e técnica freudianas

INSTITUICAO
SBPSP

ENDEREGO
Av. Dr. Cardoso de Melo 1450/9°
CEP: 04548-005 — Sao Paulo — SP
Tel/Fax: (11) 2125 3777
E-mail: secretaria@sbpsp.org. br

NOME DO GRUPO
NUCLEO DE ESTUDOS EM LITERATURA
E PSICANALISE

LiDER(ES) DO GRUPO
RAM AVRAHAM MANDIL;
Lucia CASTELLO BRANCO

AREA PREDOMINANTE
LINGUISTICA, LETRAS E ARTES; LETRAS

LINHAS DE PESQUISA
Literatura e psicandlise; Poéticas da
modernidade; Literatura e outros
sistemas semiGticos

INSTITUICAO
UFMG

ENDEREGO

Faculdade de Letras. Programa de Pés-
Graduagio em Letras: Estudos Literdrios

Av. Anténio Carlos, 6627

CEP: 31270-901
Belo Horizonte — MG
Tel/Fax: (31) 3499 5112
E-mail: rmandil.bhe@terra.com. br

NOME DO GRUPO
PSICANALISE E PROCESSOS DE
SUBJETIVAGAO: PULSAO, ARTE E
CULTURA

LIDER (ES) DO GRUPO
Luiz AUGUSTO MONNERAT CELES

AREA PREDOMINANTE
CIENCIAS HUMANAS; PSICOLOGIA

LINHAS DE PESQUISA
Psicandlise, subjetividade e cultura

INSTITUICAO
UnB

ENDERECO
PCL - IP — ICC Sul
CEP: 70910900 — Brasilia — DF
Tel: (61) 3307 2625
E-mail: celes@unb.br

NOME DO GRUPO
CONVERSANDO COM SHAKESPEARE

LIDER (ES) DO GRUPO
HEeLoisa DiTorLvo

AREA PREDOMINANTE
PSICANALISE; LITERATURA

LINHAS DE PESQUISA
Shakespeare

INSTITUICAO
SBPSP

ENDERECO
Av. Dr. Cardoso de Melo 1450/9°
CEP: 04548-005 — Sao Paulo — SP
Tel/Fax: (11) 2125 3777
E-mail: secretaria@sbpsp.org. br

NOME DO GRUPO
ESTETICA, ARTE E PSICANALISE

LiDER (ES) DO GRUPO
JOAO A. FRAYZE-PEREIRA

AREA PREDOMINANTE
FUNDAMENTOS; CRITICA DAS ARTES

LINHAS DE PESQUISA
Estudos sobre criagao artistica
e recepgao estética

INSTITUICAO
usP

ENDERECO
Instituto de Psicologia
Av. Prof. Melo Moraes, 1721
Cidade Universitdria
CEP: 05508-900 — Sao Paulo — SP
Tel: (11) 3091 4184
E-mail: frayze@usp. br

NOME DO GRUPO
GIRAMUNDO: OFICINAS
TERAPEUTICAS E INCLUSAO

LiDER (ES) DO GRUPO
CAMILA PEDRAL SAMPAIO

AREA PREDOMINANTE
PSICANALISE; CLINICA EXTENSA

LINHAS DE PESQUISA
Clinica da psicose; Inclusio de
criangas com graves transtornos
emocionais; Psicandlise em sua interface
com a cultura (cinema e literatura)

INSTITUICAO
PUC-SP

ENDERECO
Clinica Psicolégica Ana Maria Poppovic
Rua Monte Alegre, 984
CEP: 01060-970 — Sao Paulo — SP
Tel: (11) 3670 8000
E-mail: camilapedral@uol.com.br
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NOME DO GRUPO
A EFICACIA ANALITICA NA CLINICA,
NA TEORIA E EM SUAS RELACOES
COM A ARTE

LIDER (ES) DO GRUPO
TANIA RIVERA

AREA PREDOMINANTE
TEORIA E CLINICA PSICANALITICAS

LINHAS DE PESQUISA
DPsicandlise, subjetivagio e cultura

INSTITUICAO
UnB

ENDERECO
Programa de Pés-Graduagao em
Psicologia Clinica e Cultura — Sul
Campus Universitdrio Darcy Ribeiro
Asa Norte
CEP: 70910-900 — Brasilia — DF
Tel: (61) 33477746

E-mail: rivera@unb.br

NOME DO GRUPO
ARTE, PSICOLOGIA, PSICANALISE E
EDUCACAO EM DIFERENTES
CONTEXTOS

LIDER (ES) DO GRUPO
EUGENIA TEREZA C.B.C. KRUTZEN;
LiviA MARQUES CARVALHO

AREA PREDOMINANTE
CIENCIAS HUMANAS; PSICOLOGIA

LINHAS DE PESQUISA
Arte e psicandlise; Arte, psicologia e
educagao em diferentes contextos

INSTITUICAO
UFPB

ENDERECO
Centro de Ciéncias Humanas,
Letras e Artes — Campus I
Depto. de Psicologia.
Rua Hipélito R. Freire, 30
CEP: 58046-130 — Joao Pessoa — PB
Tel: (83) 3252 1894

E-mail: genacor01@uol.com.br

NOME DO GRUPO
NUCLEO DE ESTUDOS DE
SUBJETIVIDADE, CULTURA E
CIDADANIA

LiDER(ES) DO GRUPO
MARIA DE LOURDES M. COVRE;
DORIS ACCIOLY E SILVA

AREA PREDOMINANTE
CULTURA E SUBJETIVIDADE

LINHAS DE PESQUISA
Cultura e educagao; Mal estar
contemporaneo e ecologia
sécio-subjetiva

INSTITUICAO
usp

ENDERECO
Faculdade de Educacao
Rua da Universidade 308
CEP: 05508-400 — Sao Paulo — SP

E-mail: lou. manzini@uol.com. br

NOME DO GRUPO
LABORATORIO DE PESQUISA EM
PSICANALISE, ARTE E POLITICA

LIDER(ES) DO GRUPO
EDSON Luiz A.DE SOUSA;
MARIA CRISTINA POLI

AREA PREDOMINANTE
PSICANALISE

LINHAS DE PESQUISA
Etica, saber e politica;
Psicandlise, arte, linguagem e utopia

INSTITUICAO
UFRGS

ENDERECO
PPG Psicologia Social e Institucional
Rua Ramiro Barcelos 2600/ sala 130
CEP: 90035-003- Porto Alegre — RS

E-mail: edsonlasousa@uol.com. br

NOME DO GRUPO
LITERATURA E PSICANALISE

LiDER (ES) DO GRUPO
PHILIPPE LEON M. G. WILLEMART;
CLEUSA R10s P. PASsOs

AREA PREDOMINANTE
LINGUISTICA, LETRAS E ARTES

LINHAS DE PESQUISA
Literatura e psicandlise

INSTITUICAO
uUSP

ENDERECO
Depto de Letras Modernas
Cidade Universitdria.
CEP: 01060-970 — Sao Paulo — SP
Tel/Fax: (11) 3091 5041
E-mail: philippe.willemart@pq.cnpq.br

NOME DO GRUPO
PSICANALISE E FILOSOFIA DA
IMANENCIA: DESAFIOS DA CLINICA NA
CONTEMPORANEIDADE.

LiDER (ES) DO GRUPO
SUELY BELINHA ROLNIK;
Luiz BENEDICTO L. ORLANDI

AREA PREDOMINANTE
CIENCIAS HUMANAS; PSICOLOGIA

LINHAS DE PESQUISA
Contextos histérico e cultural
da psicologia clinica;
pulsdo e mdquina desejante

INSTITUICAO
PUC-SP

ENDERECO
Rua Ministro Godéi 969 — 4° andar/
sala 4E05 — CEP: 05015901
Sao Paulo — SP —Tel: (11) 3670-8521

E-mail: suelyrolnik@uol.com.br
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LEI E ETNICIDADE NO BRASIL:
ENTRE A LUSOFOBIA E 0 FAVORECIMENTO
JURIDICO DOS PORTUGUESES

José Sacchetta Ramos Mendes

Dois séculos de separacdo entre Brasil e Portugal ndo desata-
ram certos lacos simbdlicos que vinculam os dois paises, para
além do idioma e do legado historico que compartilham. Um
desdobramento notdvel desses elos € a singularidade com
que leis e diretivas politicas abordaram a presenca de cida-
ddos portugueses no Brasil a partir de 1822, guando o proces-
sode emancipacdo atingiu seupontoincontornavel. Ocorrén-
cia extraordinaria nos Estados nacionais das Américas, o
destague ao antigo colonizador no ordenamento juridico bra-
sileirotraduziu-se emsingularidade que odistingue legalmen-
tedeoutrosestrangeiros. A histériadacidadanianoBrasiltem,
assim, um capitulo que versa diretamente sobre 0s Iusos apds
a independéncia, e de como as nog¢des de inclusdo/exclusdo
desse grupo nacional foram tratadas pelo legislador.

Ao longo dos séculos XIX e XX, um conjunto de atos do po-
der publico buscou facilitar aos portugueses a imigracdo e
fixacdo no territério do Brasil, a aquisicdo da nacionalidade
e o exercicio de direitos. Fundando-se em pressupostos de
afinidade linguistica, cultural, religiosa e até mesmo racial,
legislativo e executivo privilegiaram o lusitano em varios
aspectos, deregras de povoamento aleis trabalhistas. Dire-
trizes consulares buscaram facilitar a concessao de vistos
de entrada e promover suaimigracdo para o pais. De modo
indireto ou de forma explicita, seis das sete constituicdes
brasileiras favoreceram o portugués, numa recorréncia ao
ex-colonizador sem paralelo no direito comparado.
Asjustificativas ainstituicdo de tais dispositivos evocam como
argumento central a afinidade existente entre Brasil e Portu-
gal, expressa com frequéncia por uma terminologia de paren-
tesco (filial, fraternal), em que ressaltam supostos lacos de fa-
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milia e de sangue entre lusos e brasileiros. A metafora da
“"grande familia portuguesa" tem se mostrado um traco conti-
nuo na linguagem do relacionamento dos dois paises. Seu uso
toma impulso no contexto especifico de formacao do Estado
brasileiro e na vigéncia da monarquia, guando ramos da mes-
ma casa dinastica ocupavam os tronos de ambos os paises.

O emprego de termos de parentesco na retorica que instruiu
a producdo legislativa sobre os portugueses € um elemento
frequente na documentacao parlamentar brasileira. O fen6-
meno ultrapassa o periodoimperial e adentra a erarepublica-
na, ressurgindo Nos processos constituintes, em discursos de
deputados e senadores. Suas decorréncias sao diversas. A
mais tangivel enquadra-se nas caracteristicas doinfluxode 1,9
milhdo deimigrantes lusos que vieram para o Brasilentre 1822
21945, com o traco marcante da espontaneidade, emrelacdo
aoutros grupos estrangeiros: a corrente imigrantista lusitana
foiague menos obteve subsidios financeiros que a promoves-
se, no conjunto das nacionalidades que desembarcaram no
pais, em um contexto de atracdo de mdo-de-obra.

O favorecimento oferecido aos cidaddos portugueses ndo
exprime, porém, toda a trajetoéria de sua presenca no Brasil
p6s1822. A situacdo peculiar dos lusos na ex-coldnia teve ou-
tra faceta, em que predominaram a inimizade e a intoleran-
cia. A lusofobia brasileira, peculiar a tensées pds-coloniais,
estendeu-se para o futuro. E acirrou em momentos criticos,
chegando a violéncia fisica ao término do Primeiro Reinado
(1822-1831) e na Primeira Republica (1889-1930). O antilusita-
nismo se fez presente de diferentes modos, por mais de um
século, em estado manifesto ou de laténcia, veiculado em
preconceitos, galhofa e atos de hostilidade cotidiana. Possi-
velmente, nenhum grupo estrangeiro no Brasil vivenciou tan-
tos ataques por motivacdes nacionais como 0s portugueses.
A busca por definir o estatuto dos lusos domiciliados no
Brasil na época da independéncia gerou uma base de prin-
cipios que norteou o debate. A imigracdo portuguesa, dali
para frente, foi marcada por aquele substrato. Seus funda-
mentos, No campo da instituicdo e do exercicio de direitos,
comp8em um longo percurso que envolve o estrangeiro



Oou, mais precisamente, as formas para sua admissdo e
permanéncia no pais. Os dois temas sdo inseparaveis. No
antigo direito ibérico, a relacdo de vizinhanca autorizava
aos habitantes de um mesmo foral o exercicio de privilé-
gios e isenc8es facultados aos vizinhos de forais contiguos
que porventura ali fossem residir, mas vetados aos naturais
de outras localidades. Formas de tratamento a certo "es-
trangeiro mais proximo", presentes nas Ordenacfes do
Reino, sugerem solucdes de continuismo ou, pelo menos, a
existéncia de linhas de forca que se devam salientar.

O desenvolvimento dos direitos civis e politicos no Brasilen-
volveu, desde cedo, o dilema sobre o estatuto das pessoas
nascidas fora do pals, nele domiciliadas. Em diversos mo-
mentos, 0s portugueses estiveram no centro dessa discus-
sdo, deslocados da categoria de suditos da antiga metropo-
leparaumdiferente patamar.Nagénese do Estadonacional,
diante do reposicionamento dos lusos, vieram a tona duas
questdes até ali inéditas a realidade brasileira: a imigracdo
sistematica e a condicdo juridica do estrangeiro.

A primeiraleide imigrantes, sancionada emjaneiro de 1823,
destinava-se apenas aos naturais de Portugal que desem-
barcassemno paiscomintencao de permanecer. Todos eles,
caso jurassem fidelidade ao Império, receberiam "foro de
cidaddo”, segundo os termos do decreto. Chama atencao a
facilidade com que os adventicios seriam admitidos a nacio-
nalidade brasileira ("cidadania”, conforme aredacao do tex-
to normativo). O critério de adesao era de ordem politica e
so postulado a portugueses. Aos estrangeiros de outras ori-
gens, que aquela época ja aportavam no Brasil, deveriam
ser aplicadas as regras de naturalizacdo do periodo de Rei-
no Unido com Portugal, que vigeram até 1832.

Medidas legais que individualizavam os portugueses surgi-
ram ja em setembro de 1822. Visualizadas no campo do di-
reitointerno, ndoeramnormasinfraconstitucionais. Sequer
havia uma constituicdo sob a qual pudessem ter abrigo. As
normas sancionadas antes da abertura da Assembléia
Constituinte de 1823 compunham o que o jurista Tercio
Sampaio Ferraz Jr. denomina regras de fixacdo de valores
(1), por intermédio das quais se desenham as coordenadas
iniciais de um sistemanormativo. A especificidade do lusita-
no, enquanto axioma adotado no fundamento ideoldgico
inaugural, precedeu as regras de consecucdo imediata, em
que o legislador define o seu objetivo no tempo presente, e
as proprias regras programaticas, que projetam o sistema
para o futuro. Compreendido como norma de fixacdo de va-
lor, 0 singularismo atribuido aos portugueses no pos-inde-
pendénciatoma uma dimensdo que a traz aos nossos dias.
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PORTUGUES NO BRASIL: NEM NACIONAL, NEM ESTRANGEIRO
O periodo de funcionamento da Assembléia Constituinte
do Império, instalada em maio de 1823, é crucial para
compreender o debate sobre a condicao juridica do por-
tugués realizado em plendrio parlamentar. A leitura dos
discursos dos deputados e as leis e portarias sancionadas
até novembro daquele ano, quando a Assembléia foi dis-
solvida pelo imperador, apontam para a impossibilidade
de discernir quem deveria ser considerado portugués (ou
0 inimigo estrangeiro) apenas pelo local de nascimento.
A condicdojuridica do portugués no Brasil foi definida com
a Constituicao do Império, de marco de 1824. A Carta consi-
derou brasileiros os nascidos em Portugal e suas posses-
sdes, domiciliados nas provincias brasileiras na época em
que se proclamou a independéncia em cada uma delas, e
gue aderiram a nova ordem expressamente, ou de maneira
tacita, pela continuidade de sua residéncia. Ndo foi um ato
de naturalizacao coletiva, e sim de admissdo originaria a
nacionalidade. O significado daguela medida foi que o pri-
meiro ordenamento fixou o lusitano residente no pais em
uma espécie de limbo entre o nacional e o estrangeiro: "ci-
daddo adotivo", ndo-naturalizado por nunca ter sido es-
trangeiro. A mesma postura havia predominado entre os
deputados constituintes de 1823, a despeito da atmosfera
antiportuguesa daqueles dias, manifesta em suspeitas e
hostilidades aos nascidos em Portugal, contraditoriamente
apontados como partidarios da recolonizacdo, de ideias re-
publicanas ou da fragmentacdo do Império.

O antilusitanismo brasileiro galgou uma trajetdria particu-
lar e extensa, iniciada bem antes da emancipacdo politica.
Mesmo a considerar gue a independéncia ndo tenha confi-
gurado um processo nacionalista, a contraposicdo "brasfli-
ca" apresenca colonialdoreino metropolitano lanca raizes
num tempo anterior. Remete a Revolucao Pernambucana
de 1817, a Inconfidéncia Mineira de 1789 e a Guerra dos Em-
boabas, de 1708, para mencionar momentos reconhecidos
de acaoantiportuguesa, os trés casos motivados por dispu-
tas na exploracdo econémica do territério.

Na décadade 1830, denota-se um novo perfildos portugue-
sesrecém-imigrados: lavradores para o café e empregados
gue vinham exercer posicdes subalternas no Rio de Janei-
ro, inclusive as tradicionalmente ocupadas por escravos de
ganho (2). A lusofobia brasileira acompanhou essa mudan-
¢a social do imigrante portugués, junto ao deslocamento
do eixo econdmico do palis para o centro-sul. Noutras pro-
vincias, como Bahia, Pernambuco, Maranhdo e Para, a pre-

dominancia lusitana no comércio varejista fazia com que



Arquivo pessoal

Familia de imigrantes portugueses em SP, em 1924

fossemresponsabilizados pela caréncia de produtos ou por
aumento dos precos.

Os ataques aos portugueses conjugavam-se a tomada de
medidas legais que os favoreciam. A primeira lei de natura-
lizacdo, sancionada em outubro de 1832, teve o objetivo
declarado de facultar ao estrangeiro obter a nacionalidade
e integrar-se ao Império. Pensava-se que seria uma manei-
ra de promover a vinda de "gente branca e industriosa", de
acordo com a terminologia da época (3). A concessdo da
naturalidade foi entdo concebida como um instrumento
para atrair europeus e promover sua integracao a cidada-
nia, ainda que o seu exercicio pleno — direito ao sufragio,
por exemplo — estivesse restrito ao homem livre detentor
de patrimoénio. No mesmo sentido, diretrizes expressas nas
legislacdes editadas no Segundo Reinado buscaram facili-
tar a naturalizacao. Tais provisées tornaram-se objeto de
critica antilusitana: a maior parte dos que solicitavam a na-
turalidade brasileira eram portugueses, como demonstra
quase uma centena de decretos de naturalizacao individu-
al, ou de pequenos grupos, sancionados entre 1865 e 1889.
No terreno ideoldgico, discussdes "cientificas” sobre raca
tornaram-se frequentes no Brasil a partir da década de 1870.
Cientistas, intelectuais e politicos ressaltavam afinidades dos
portugueses para concluir gue sua imigracdo em massa se-
ria vantajosa para "aprimorar a raca brasileira”. A "vanta-
gem" dos lusos foi alardeada na crise de esgotamento do
escravismo e em momentos de maior afluéncia de italianos,
alemdes e poloneses. Uma critica ao sistema de coldnias im-
plementado no sul do pals atacava a concentracdo popula-
cionalgermanicaoueslavaem certas dreas (quistos étnicos),
tendo em vista seus valores alegadamente estranhos a bra-
silidade. Contra esse perigo, propunha-se o assentamento
preferencial de portugueses nas mesmas regides.
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LUSOFOBIA E LUSOFILIA: DUAS FACES DO PARADOXO O apoio de
muitos imigrantes portugueses a proclamacdo da Republica
brasileira transformou-se em motivo de acusacdes. Tanto 0s
circulos mondrquicos quanto os ativistas republicanos apon-
tavam para uma imaginaria dualidade de posturas politicas
gue supunham existir no interior da comunidade lusa. Acio-
nou-se a visao manigueista que enxergava "bons" e "maus”
portugueses, de acordo com a definicdo estabelecida por
um deputado constituinte ainda em 1823. Os primeiros esta-
riam ao lado do Brasil, de suas instituicdes e da nacionalida-
de; os outros seriam inimigos histéricos da causa nacional.
O crescimento vertiginoso daimigracdo na passagem para
o0 século XX gerouumanova problematica, comaparticipa-
¢cdo de portugueses no movimento operario, na qualidade
de militantes anarquistas, comunistas ou de simples traba-
Ihadores que reivindicavam direitos. No Rio de Janeiro, o
antilusitanismo da Primeira Republica mesclou ingredien-
tes que revelavam a amplitude social da coletividade lusita-
na: portugueses se destacavam nas lutas sindicais e foram
colocados sob a mira da policia; outros, comerciantes e do-
nos de imaéveis de aluguel, eram acusados de explorar os
brasileiros. A mistura foi explosiva e provocou ataques a
pessoas e propriedades. Nesse ambiente hostil, os festejos
do centenario da independéncia, em 1922, trouxeram pela
primeira vez ao Brasil um chefe de Estado de Portugal — o
presidente da Republica Anténio José da Silva — renovando
os discursos gue afirmavam a existéncia de "lacos de san-
gue" entre as duas nacoes.

A ascensao de Getulio Vargas ao poder, em 1930, teve duplo
significado para aimigracdo portuguesano Brasil. O aspecto
mais imediato dizia respeito ao controle e a repressao poli-
cial, caracteristicas doregime que recaiam sobre osimigran-
tes em geral. E notdvel o fato dos lusos liderarem as listas de
expulsGesdo perfodo do EstadoNovo (1937-1945), afrente de
todas as nacionalidades. Mas o angulo de maior alcance da
ditadura de Vargas para os portugueses, com decorréncias
duradouras no ordenamento juridico, foi a criacdo de um
conjunto de leis e diretrizes direcionadas a aprimorar uma
politicaimigratoria seletiva, em que se determinou expressa-
mente o favorecimento a vinda dos lusitanos.

A primeira providéncia legal estadonovista a mencionar os
portugueses foi o Decreto-Lei n© 406, de maio de 1938, que
dispds sobre a entrada de estrangeiros no Brasil. Proibia o
ingresso de ciganos, ceqgos, prostitutas, além dos que mani-
festassem "“conduta nociva a ordem publica, a seguranca
nacionalouaestruturadasinstituicdes”. Atribuia ao executi-
vo "o direito de limitar ou suspender (...) a entrada de indivi-



duos de determinadasracasouorigens” (4). Apesar do cara-
ter restritivo da norma, o portugués foi beneficiado com sua
equiparacao ao brasileiro para fins de povoamento.

O Decreto-Lei n9406/38 restringiu a presenca de estrangei-
ros considerados avessos a “‘composicao étnica e social" do
Brasil. Investia contra aqueles que, concentrados em algum
ponto do territorio, poderiam dificultar sua propria “assimi-
lacdo”, terminologia de significado impreciso e multipla utili-
dade politica. Como resguardo a ameaca, a legislacdo var-
quista especificou que em cada nucleo de povoamento seria
obrigatorio fixar "um minimo de 30% de brasileiros e 0 ma-
ximo de 25% de cada nacionalidade estrangeira”. Na falta de
brasileiros, aguele minimo poderia “ser suprido por estran-
geiros, de preferéncia portugueses” (5).

Retomava-se na letra da lei a nocao de uma identidade co-
mum luso-brasileira, motivadora da preferéncia nacional ex-
pressa por imigrantes portugueses, na auséncia de brasilei-
rosnatosquepudessemnacionalizaraocupacdodoterritorio.
Aacepcdo dafamilia lusitana, revestidanos anos 1930 e 1940
daretdricada etnicidade, insinuava-se na elaboracao da nor-
majuridica, até mesmoemsualinguagem. O dispositivo legal
ndo invocou o conhecimento do idioma como fator priorita-
rio no povoamento do Brasil, mas sim o requisito de ndo se
opor etnicamente a composicdo do povo brasileiro (6).

Com Vargas no poder, a reconfiguracdao do nacionalismo
aproximou o imigrante portugués da nocao especulativa
acercade uma etnia brasileira, tentativa de construto ideolo-
gicodoEstado autoritdrio, por meio de seus politicos, intelec-
tuais e juristas. Justificava-se, daguele modo que, em pleno
desenrolar da Segunda Guerra (1939-1945), o Brasil esten-
desse aos residentes portugueses a protecao oferecida em
lei ao trabalhador nacional. A preferéncia pela imigracao
portuguesa explicitava-se positivamente no ordenamento
juridico no exato momento em que teorias excludentes, se-
letivas e racistas ganhavam maior evidéncia.

PATAMAR CONSTITUCIONAL Ao término da era Vargas, con-
formou-se um tempo diferente para a imigracdo lusa. As
crises de lusofobia cessaram no Brasil, ainda que o perio-
do tenha assistido a popularizacdo das piadas de portu-
gués. Também no terreno juridico, vivenciou-se um novo
instante. O favorecimento ao imigrante lusitano tornou-se
norma constitucional. A Carta de 1946, redigida por uma
Assembléia Constituinte em que participaram pela pri-
meira vez deputados negros e comunistas, requereu aos
portugueses que desejassem se naturalizar residéncia fi-
Xa No pals por um ano ininterrupto, idoneidade moral e
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sanidade fisica. A regra valia apenas para os lusos, en-
guanto uma norma geral, bem mais restritiva, dispunha
sobre a naturalizacdo de outras nacionalidades.

A centralidade do portugués na politica de estrangeiros,
elevada a partir de 1946 ao patamar constitucional, conso-
lidou o entendimento doutrinario que afirma a condicdo
especial do imigrante de Portugal no Brasil. O dispositivo
constou também nas Constituicdes de 1967 e 1988. Seus
efeitos decorrentes renovam-se, em nossos dias, com a ex-
pansdo do designio de singularidade a todos 0s povos luso-
fonos. E esse o sentido da atual Constituicdo Federal, que
trata diferenciadamente o cidaddo portugués, em matéria
de naturalizacdo e exercicio de direitos, buscando estender
a distincdo aos naturais dos paises de lingua portuguesa.
O imigrante portugués no Brasil surge, assim, como uma
construcdo politica que se consubstancia em categoria a
parte dos estrangeiros. A especialidade legal atribuida e o
antilusitanismo sublinham contradicdo admiravel, no cam-
po dos estudos migratorios da Europa para a América. O
paradoxo projeta-se nasrelacdes entre ahistoriae odireito.
E inevitavel enxergar seu substrato no fundamento de leis
gue envolvem as politicas publicas para estrangeiros do Es-
tado brasileiro e a praticadacidadania, neste inicio do sécu-
lo XXI. Combinados, favorecimento e intolerancia apontam
para a afirmacado continua da diferenca entre lusos e brasi-
leiros e sua irredutivel aproximacao identitaria, num vasto
projeto de elaboracdo da nacionalidade.
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INSTITUTO INHOTIM

IMPORTANTE
ACERVO DE ARTE
CONTEMPORANEA
EM BRUMADINHO

Um museu de arte contemporinea
em meio a um parque ambiental ou
uma extensa cole¢ao botanica abri-
gando pavilhées para exposigao de
artistas. Assim é o Instituto Inhotim,
ondeainteracio entrearte e natureza
resulta em um complexo museolégi-
co unico e original. Localizado na
cidade de Brumadinho, a 60 quilé-
metros de Belo Horizonte (MG), o
instituto se diferencia pelo modo pe-
lo qual as obras estao expostas. As
exposi¢hes permanentes estao espa-
lhadas por um imenso jardim com
45 hectares e cinco lagos ornamen-
tais, cujo projeto paisagistico inicial
foi sugerido por Roberto Burle Max.
N3o existe um percurso pré-defini-
do, o que permite ao visitante fazer
suas opgoes ou, simplesmente, pas-
sear no Parque Tropical admirando
uma das maiores colegdes de espécies
tropicais raras e ainda uma reserva
nativa de Mata Atlantica.

A maioriadas obras estd em pavilhoes
com salas expositivas mais tradicio-
nais, no entanto, eles estao inseridos
num jardim, que pode ser visto atra-
vés de paredes envidragadas. “Hd
obras excelentes, efetivamente insta-
ladas no meio do jardim, o que con-
tribui enormemente para valorizd-
las”, conta Agnaldo Farias, professor
da Faculdade de Arquitetura e Urba-

nismo da Universidade de Sao Paulo
(USP) e especialista em arte contem-
porinea. Esse conceito diferente de
expor arte e natureza leva um publico
variado ao Inhotim. Entre eles cura-
dores dearte, historiadores, bidlogos,
botanicos e paisagistas, mas o objeti-
vo principal que norteou a abertura
do espago ao publico foi discutir
grandes questoes da contemporanei-
dade por meio da arte. “E a arte con-
temporanea é, essencialmente, um
instrumento politico de contestagao,
um meio de dessacralizar a prépria
arte,” acredita Ana Lucia Gazzola,
diretora executiva do Instituto Inho-
tim. “A cidadania plena e o desenvol-
vimento sustentdvel tem que incluir
a fruigdo cultural”, completa.

PARQUE PARTICULAR A ideia do museu
nasceu por conta do interesse do em-
presdrio mineiro Bernardo Paz em
arte contemporanea, alimentado por
suaamizade com o artista pernambu-
cano Tunga. Paz comegou a formar
o acervo nos anos 1980 comprando
pinturas, esculturas, desenhos, foto-
grafias, videos e instalagdes que eram
guardadas em seu sitio, na cidade de
Brumadinho. “Com o tempo, perce-
bi que tudo aquilo transcendia a pos-
se individual e tinha um valor como
conjunto de acervo botdnico edearte
que deveriam se tornar um patrimoé-
nio publico. Abri a cole¢ao como um
parque particular, primeiro através
de visitas agendadas e em seguida ao
grande publico”, conta o empresdrio.
No ano passado o instituto recebeu
mais de 100 mil visitantes. H4 obras
de artistas brasileiros como Hélio
Oiticica, Cildo Meireles e Vik Mu-
niz, além de estrangeiros como os
norte-americanos Paul MacCarthy e
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Dan GrahameochinésZhang Huan,
componho um acervo de cerca de
500 obras de mais de 100 artistas.

A combinagio de artistas nacionais e
internacionais no acervo éa chave pa-
ra transformar Inhotim em referén-
ciaem arte contemporanea no Brasil.
“O instituto &, atualmente, a dnica
institui¢ao que estd adquirindo obras
relevantes de artistas internacionais
igualmente relevantes”, lembra Fa-
rias. Segundo ele, o tltimo museu a
fazer isso foi o MAC-USP, nos anos
1970, sob a forma de aquisigao de
prémios da Bienal de S3o Paulo. “Ca-
be salientar que asaquisi¢des de obras
nacionais feitas pelo Instituto Inho-
tim sao igualmente notdveis, tanto
pelaqualidade quanto pela quantida-
de”, complementa. S6 no ano passa-
do, 150 obras foram acrescidas ao
acervo. Atualmente, a maior parte
dos recursos advém do patriménio
pessoal do empresdrio, mas hd tam-
bém investimentos de empresas. Isso
se tornou possivel depois que o Inho-
tim se tornou uma Organizacao da
Sociedade Civil de Interesse Puiblico
(Oscip) e pode passar a apresentar
projetos as leis de incentivo a cultura,
tanto estaduais como federal. “Quan-
to mais publico o Instituto Inhotim
tem se tornado, mais tem aumentado
a capacidade de atrair patrocinado-
res, desde empresas até pessoas que
podem colaborar de diversas formas.
O objetivo ¢ garantir a sustentabili-
dade do Inhotim através de instru-
mentos de financiamento de longo
prazo e realmente deixar este conjun-
to como um legado a sociedade”,
adianta Paz.

TODOS 0S SENTIDOS Muitos artistas
visitam o local antes de conceber
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Adriana Varejao - Celacanto provoca
maremoto (no alto) ; Jardins de Inhotim
(alto a dir.); ao lado, obra de Dan Graham; e
Pavilhdo de Adriana Varejao

seus trabalhos. Com isso, eles criam
obras especialmente para o institu-
to e, algumas vezes, o projeto paisa-
gistico ¢ feito depois, para comple-
mentar a obra. “A obra de arte se
alimenta da relagao com o contexto
e, geralmente, utiliza vérios senti-
dos — olfato, visao, tato — para sua
apreciagdo. A arquitetura dialoga
com as obras, assim como com o
meio ambiente”, explica Ana Licia.
A grande drea disponivel permite
renovagao constante. Em 2008, por
exemplo, duas novas galerias foram
construfdas, uma dedicada 2 obra
da artista colombiana Doris Salce-
do e outra especialmente para rece-
ber obras e uma instalagao da artista
pldstica carioca Adriana Varejao. A
artista participou da conceituagao
do projeto arquitetdnico.

Este ano, por meio de uma parce-
ria com a Ferrous, multinacional
da drea de minera¢io, o Inhotim

vai construir o Centro de Pesqui-
sa e Educa¢ao Ambiental. O cen-
tro fornecerd infra-estrutura para
o desenvolvimento de projetos em
dreas cientificas como geomorfolo-
gia, climatologia, estudos de flora,
fauna, hidrologia e solos. O centro
terd também um espago interativo.
A parte externa terd trilhas ecol4gi-
cas educativas para mostrar os pros
e contras da relagao humana com a
natureza e, na parte interna, serao
construidos laboratérios onde os
visitantes poderdo analisar mate-
riais do acervo botinico do parque,
o segundo maior acervo no Brasil.

61

Roberto Murta
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O centro de pesquisa deve incor-
porar ainda um museu de ciéncia.
Para isso o instituto estd buscando
firmar parceria com a Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp).
Segundo a diretora do instituto, o
conceito que norteia 0s programas
educativos desenvolvidos pelo mu-
seu é que os espagos culturais devem
ser locais de formagao. “A inclusio
cultural é uma dimensio necessdria
da cidadania”, defende Ana Ltcia
Gazolla. “Esta deve ser a marca do
cidadio do século XXI7, finaliza.

Patricia Mariuzzo
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BICENTENARIO DE DARWIN

COMEMORACOES CONFIRMAM VIGOR
E ATUALIDADE DO EVOLUCIONISMO

O impacto dos 200 anos de nasci-
mento de Charles Darwin na midia
mostra que sua obra mantém o po-
der de provocar, ainda e sempre,
tanto debate. Sua vida e obra sio
apresentadas nos mais variados
meios de comunicagio como algo
entre o inusitado, o inesperado, o
meticuloso e o extraordindrio. Te-
mos a impressao de que interessaria
a midia aproximar os distintos pu-
blicos das facetas de um cientista e
de seu trabalho afirmando-os como
importantes e grandiosos.

Uma das formas de gerar essa sensa-
¢ao é a produgio de sentidos sobre
Darwin como aquele que prevé a ca-
tdstrofe dos desequilibrios e mudan-
cas ambientais. E o caso do filme O

pesadelo de Darwin (2004), um do-
cumentdrio a respeito de desequili-
brio socioambiental e cultural na
Africa, que tem produgio e monta-
gem afirmadas pelo diretor Rubert
Sauper como sendo minimalistas,
uma aproximagao, talvez, com re-
gistros indicidrios, pistas das vidas
em outros tempos geoldgicos. A mi-
séria, a guerra e os efeitos da globali-
zagao, tonica principal de dentincia
desse documentdrio, estao associa-
dos 2 ideia de uma pré-visdo, proxi-
ma a uma vidéncia de Darwin que
“desnaturalizaria” algumas socieda-
des humanas. Um Darwin cine trash
que, em vdrios aspectos, se aproxima
dos ultimos feitos e possibilidades
da biotecnologia, também postos
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Casa da fazenda Itaocaia (RJ), descrita por Darwin como casa-grande

Jairo Selles

v T,

em circulagao pelas midias: a possi-
bilidade de selecionar melhores em-
brides, com caracteristicas pré-defi-
nidas, traz a tona, novamente, o
mecanismo apontado por Darwin
como responsdvel pela evolugao: a
sele¢ao natural.

O refor¢o a observagio e ao trabalho
meticuloso, inventivo e de descri¢ao
imaginativa da natureza, o que se
aproxima de uma literatura da histé-
ria natural, ea vida pessoal, os confli-
tos, as duvidas e os meandros do co-
tidiano da época, das viagens e da
histéria familiar de Darwin interes-
sam muito. O filme Creation (hrtp://
creationthemovie.com/the_film/), a
serlangado, é narrativa visual em que
a literatura ¢ escolhida para gerar os
efeitos de regulagao da experiéncia
daobrade Darwin em nossasocieda-
de, e em nés mesmos. Também pare-
cem desejar essa humanizagao — uni-
versal esingularao mesmo tempo—as
pecas de teatro After Darwin, ence-
nada em Portugal em 2007, e 0 Mo-
nélogo de Charles Darwin, ato inau-



gural da Seara da Ciéncia, espago de
divulgagao cientifica e tecnolégica
da Universidade Federal do Ceard
(UFCE). Por que seria tao impor-
tante, No momento em que as pes-
quisas cientificas no campo da biolo-
gia tornam-se biotecnoldgicas, essa
apari¢ao de Darwin como o observa-
dor, com seus registros de préprio
punho, com os cadernos descritivos
de mil e uma espécies, a catalogagao
da natureza por meio de viagens? A
presenga do “narrador Darwin” ¢é
fundamental nesses movimentos.
Tal narrativa, nos filmes, literatura e
teatro, concentram-se em um pro-
cesso realizado originalmente pelo
pensador/cientista/naturalista.

MESMOS PASSOS, NOVOS CONTEUDOS
O caminho feito pelo naturalista,
na sua passagem pelo Brasil, em
especial no Rio de Janeiro, foi refei-
to no ano passado depois de quase
dois séculos, em uma iniciativa
conjunta do Ministério da Ciéncia
e Tecnologia, Casa da Ciéncia da
Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFR]J) e Departamento
de Recursos Naturais (DRM-R]),
ao lado do especialista em Darwin
e tataraneto dele, Randal Keynes,
por Sandra Escovedo Selles, profes-
sora da Faculdade de Educac¢io da
Universidade Federal Fluminense
(UFF). O projeto destacou a im-
portincia dessa passagem pelo Rio
de Janeiro para a teoria que vem
atravessando séculos. Houve inten-
so envolvimento de professores e
estudantes das escolas da educagao
bdsica das cidades hoje localizadas
na regiao por onde Darwin passou.
Sandra e a historiadora Martha
Abreu, da mesma universidade,

pesquisaram os escritos e anotagoes
feitas pelo naturalista durante sua
passagem no Rio, onde aparece um
Darwin que veio ao Brasil, oriun-
do de uma familia liberal e bem
carregado pelas ideias iluministas,
impressionado com as relagdes
escravistas que encontrou. O pri-
meiro contato profundo dele com
as relagbes escravistas foi justamen-
te no Rio. Chamou a atencio de
Sandra o fato de a maior parte dos
registros da viagem de Darwin ao
norte fluminense estarem relacio-
nados as descri¢oes da relagao entre
senhor e escravo. “Esse Brasil que
ele estava vendo era um pais para
além de um Brasil natural — sim-
plesmente natureza e representagio
biolégica — mas um Brasil de uma
outra cultura, de uma outra relagao
humana que Darwin estava que-
rendo elaborar naquele espago de
tempo”, relata a pesquisadora.

A escravidao ¢ algo que marca Dar-
win profundamente. “Quando ele
vé um cidadio britdnico vendendo
uma mulher e os filhos, ou seja, fa-
zendo algo que jamais imaginaria
acontecer na Inglaterra, ele comega
a olhar a diversidade humana tam-
bém como parte de uma diversidade
maior que estava querendo enten-
der”. A partir de sua visita ao Brasil,
ele passou a querer entender a diver-
sidade de animais e plantas sem dife-
renciar a diversidade humana do
mundo vivo. “Eu acho que isso foi a
coisa mais genial de Darwin: ele po-
deranalisar a questao da diversidade
bioldgica e a humana como algo in-
separével, uma vez que, ao contrario
do que, por exemplo, ele fez em Ga-
ldpagos, onde os registros foram des-
critivos, no Brasil, registros e co-
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mentdrios contem juizo de valores,
colocando seus sentimentos”.

DIVERSIDADE ESSENCIAL Dessa forma,
a experiéncia com a diversidade hu-
mana foi fundamental para Darwin
elaborar sua teoria e a diversidade ét-
nica emerge na obra dele — A origem
do homem — em que ele tenta explicar
essa questao. A origem das espécies e
A origem do homem e a sele¢io natu-
ral podem ser vistas como uma tini-
ca obra, pois, a partir de sua viagem
a0 Rio, ele passa a ver a diversidade
humana e biol4gica como algo indis-
tinto, 0 homem como parte do mun-
do vivo. “Esse foi um dos aspectos
revoluciondrios da obra de Darwin,
independente das outras ideias dele”,
completa Sandra.

Nos processos educativos em que as
midias se aventuram, parece também
interessar as pedagogias culturais en-
fatizar abusca por conhecer as identi-
dades dos humanos pela evolugao
bioldgica (o canal Globo News, por
exemplo, exibe a série Por que somos o
que somos?). Esse engendramento
vem sendo realizado, no ano Darwin,
com o auxilio de umaestrutura repre-
sentacional na qual vida, pensamen-
to e cultura nio se dissociam. Ao in-
vés deatualidade, poderfamos pensar
em uma “atualiza¢io de Darwin”,
uma varia¢ao da histéria parao qué o
presente requer.

Antonio Carlos Amorim

Alessandro Piolli

Anténio Carlos Amorim é bidlogo, professor da Faculda-
de de Educacdo da Universidade Estadual de Campinas
(Unicamp)

Alessandro Piolli ¢ bidlogo, especialista em jornalismo
cientifico ¢ doutorando do Departamento de Politica
Cientdfica e Tecnoldgica (DPCT) do Instituto de Geoci-

éncias da Unicamp.
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CELEBRANDO
O GENIO DE
CHAPLIN

Reprodugdo

Em 16 de abril de 2009 comemo-
ram-se os 120 anos do nascimento

de um dos maiores génios da his-
téria do cinema: Charles Spencer
Chaplin, imortalizado na figura
de Carlitos, seu principal perso-
nagem. Em Brasilia, o Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB)
preparou exibi¢bes ao ar livre de
filmes de Chaplin, acompanha-
dos de trilha sonora executada por
orquestra sinfoénica. A Suica, pafs
que o abrigou nos seus dltimos 25
anos de vida, o homenageia com o
Museu Charles Chaplin, instalado
na propriedade conhecida como
Manoir de Ban, as margens do lago

Léman, em Corsier-sur-Vevey, on-
de o cineasta viveu.

Concebido para ser interativo,
LEspace Musée Charles Chaplin
(http://www.chaplinmuseum.com)
terd salas de exposi¢ao permanentes,
um cinema de 200 lugares, boutique
e brasserie, e a expectativa de receber
250 mil visitantes porano a partir de
suainauguragao, prevista para2010.
Perto dali, em Vevey, uma pequena
estdtua do homem com chapéu-co-
co apoiado numa bengala, cercada
de um jardim florido, a dois metros
do lago na praga Charlie Chaplin,
foi inaugurada em 16 de abril de
1989, no centendrio de nascimento
do grande cineasta.

LEGADO O critico de cinema e profes-
sor da ECA-USP, Ismail Xavier, con-
sidera que Chaplin se mantém vivo
para o publico que assiste seus filmes
em DVD e na TV a cabo, embora
tenha havido um recuo da critica e
um declinio do nimero de publica-
goes sobre ele. “O mundo académi-
co — muito marcado pelas andlises
estruturais e preferindo os cineastas
que ‘contribuiram para o avango da
linguagem’— nao se sente seduzido em
escrever sobre a obra extraordindria de
Chaplin. Na Franga, talvez em fun¢io
do velho artigo de André Bazin e do
interesse pela modernidade do que
chamam de burlesque, encontramos
maior aten¢ao do que no Brasil. O
lugar de Chaplin ¢ central na histé-
ria do cinema, pioneiro na invengao
de uma gestualidade para a cAmera e
de uma relagao especial entre corpo e
objetos; nisto, continua fundamental
sua critica de aspectos da moderniza-
a0 que nao se reduzem 2 escravizagao
diante do fluxo das mdquinas, mas
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se estendem a um estranhamento do
mundo urbano que se mostra atual”.
Xavier acrescenta que a heranga do
cinema de Chaplin poderia ser encon-
trada, hoje, num “senso fino de ironia
que, na aparente leveza, toca fundo
nas questoes humanas”, presentes em
autores como Woody Allen e, acres-
centa Xavier, num excelente filme ale-
mao que se inspira na estéria de Jodo
e Maria perdidos no bosque (uma das
compiladas pelos Irmaos Grimm), do
cineasta Christoph Hochhiusler, cujo
titulo é Caminho do bosque (2003).
Para o professor Edmundo Washing-
ton Lobassi, da Universidade Anhem-
bi Morumbi (SP), o personagem Car-
litos é um icone contemporineo: estd
nas mais de 1,4 milhao de pdginas
na internet (fonte: www.google.com.
br), videos de seus filmes no Youtube,
além de milhares de blogs de inter-
nautas. “Em minhas pesquisas para
o mestrado, encontrei evidéncias que
comprovam ser o filme O grande dita-
dor(1940) definitivamente um marco
representativo entre o cinema mudo e
falado do diretor e produtor Chaplin,
demonstrando que, comoadventodo
som, morre o personagem Carlitos e
sua arte burlesca, e nasce o ator Char-
les Spencer Chaplin, notadamente no
discurso final. Cada filme seu, sempre
cercado de dificuldades, polémicos
acordos e desacordos, mas sempre di-
vertidos, delicados, melodramdticos e
criativos, contribui para um verdadei-
ro patriménio da histéria do cinema.
A ligao de humanidade de cada um
deles persiste na contemporaneida-
de”, comenta Lobassi.

A expectativa dos professores Xa-
vier e Lobassi ¢ que a celebragao dos
120 anos de nascimento do cineas-
ta reavive o legado de Chaplin com



retrospectivas de sua obra e grande
divulgagao nas salas de cinema e na
TV, matérias nos jornais, programas
especiais com um balango atualiza-

do de seu legado.

VIDA E 0BRA Nascido em Londres em
16 de abril de 1889, Chaplin viveu
boa parte de sua infincia nas ruas
ou em orfanatos, devido 4 morte
prematura de seu pai e as frequen-
tes internagdes de sua mae, doente
psiquidtrica. Atuou em pantomi-
mas, apresentando-se em cafés-con-
certos, até ser encontrado por um
produtor cinematogréfico durante
turné nos EUA. Em dezembro de
1913, Chaplin estreava como ator
de cinema e em poucos anos ganha-
va notoriedade, dirigindo seus pré-
prios filmes.

Entre 1915 e 1923, o personagem
de Carlitos surgiu em diversas co-
médias curtas, algumas delas ver-
dadeiras pérolas do cinema mudo,
como O garoto (The kid, 1921). O
carisma do vagabundo de chapéu-
coco e bengala, doce e atrapalhado,
conquistou o ptblico de maneira
profunda e universal. Por meio de
Carlitos, Chaplin consagrou um es-
tilo absolutamente original de atua-
¢ao ancorado na magia do gesto e da
expressdo corporal proporcionada
pela maestria da mimica.

Em 1919, Chaplin se junta a Mary
Pickford, Douglas Fairbanks, Da-
vid W. Griffith e William Hart para
fundar a United Artists e, a partir
de entdo, dedica-se a essa compa-
nhia produtora. Os longas Em bus-
ca do ouro (The gold rush, 1925), O
circo (The circus, 1928), Luzes da
cidade (City lights, 1931), Tempos
modernos (Modern times, 1936), O
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Cena de 0 garoto, 1921

grande ditador (The great dictator,
1940), Senhor Verdoux (Monsieur
Verdoux, 1947), Luzes da ribalta
(Limelight, 1952) e Um rei em No-
va York (A king in New York, 1957)
estao entre os mais famosos filmes
dirigidos e estrelados por Chaplin
na United Artists.

Diretor de quase 80 filmes, Chaplin
era um artista multitarefa: escrevia
0s roteiros, atuava, montava e com-
punha a trilha sonora. Sao dele al-
gumas das cenas mais memordveis
da histéria do cinema, como adanga
dos paezinhos de Em busca do ouro,
o frenesi mecinico do operdrio em
Tempos modernos ou o balé com o
globo terrestre em O grande ditador.
Apesar de ter despontado para a fa-
ma no periodo mudo e de ter insis-
tido na prevaléncia do gesto sobre o
som, foi dos poucos cineastas que
continuou a criar obras-primas no
periodo sonoro, como Fritz Lang.
Chaplin nao se esquivou de con-
trovérsias com o conservadorismo
americano, fruto da irreveréncia
provocativa de alguns de seus filmes,
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Em busca do ouro, 1925

como Ombro armas! (Shoulder arms,
1918). No auge do macarthismo,
em 1952, o cineasta muda-se para a
Suica. Em 1975, a rainha Elizabeth
IT concede-lhe o titulo de Sir.
Chaplin casou-se quatro vezes. Trés
de suas esposas foram estrelas de
seus filmes: Mildred Harris, Lita
Grey e Paulette Goddard. Em 1943
casou-se com Oona O’Neill, filha
do dramaturgo Eugene O’Neill,
com quem teve seis filhos e viveu até
a morte, aos 88 anos, na noite de 24
para 25 de dezembro de 1977, em
Corsier-sur-Vevey. Foi nessa locali-
dade suica que o intérprete de Car-
litos elaborou Um: rei em Nova York,
filme que representa uma violenta
condenacio do obscurantismo do
macarthismo. Seu tltimo filme, 4
condessa de Hong Kong, longa mar-
cado principalmente pelo tema do
exilio, também ¢ idealizado na Sui-
ca. Chaplin estd enterrado ao lado
de sua tltima esposa, Oona O’Neill,
no cemitério local.

Alfredo Suppia
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MARIANA BOTELHO

INSONIA

E noite. Tarde da noite. Deito-me. Antes de deitar, amarro meus cabelos. D4-me uma sen-
sagao estranha, como se algo passeasse por minhas costas. Percebo que é um grito. Me inco-
moda. Sorrateiramente, pego o grito com uma das maos. Dou gragas 2 flexibilidade, afinal,
ele estava nas costas. Fecho os olhos e aperto o bicho com as mios, tentando sufocd-lo. En-
quanto isso, tento dormir. Mulheres sao boas pra fazer duas coisas a0 mesmo tempo, dizem.
De olhos fechados me lembro que quero ver o mar. Lembro disso porque sinto areia nos
olhos. Queria senti-la sob os pés. Tento calar a sensagdo. Abro as mios pra ver se o grito j4
morreu e ele quase me escapa. Tinhoso. Mais ainda do que minha vontade, que j4 morreu.
O grito comega a me dar choque. Acorda todas as cinco que sou: tato, olfato, audigdo, visao,
paladar. Aguga a sexta, que no consigo ser. A mais bonita. Todas brigam entre si. Luzes se
acendem e se apagam em todos os poros do meu corpo. Meus vaga-lumes internos fazem
festa. Aperto o grito com mais for¢a, mas é quase involuntdrio. Culpa dos espasmos. Me
sinto um farol, pelo ritmo. Mais duas polegadas de mim e eu me afogo. Desisto. Acendo a
luz externa. Amarro lagos de fita nos meus olhos mais atrozes. E tento fazer do grito uma voz
que fala comigo.
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SOBRE UMA BONECA PUNK

descobri que a solid4ao nao tem cor. todas as paredes rogam sua frieza na minha agonia. fico
aqui sentada, parada, olhando. o vermelho desses tijolos crepitando e estalando sob o meu
olhar fixo e dolorido. a varanda por terminar, a vida por terminar. me lembro das toalhas de
croché que eu nunca terminei. eu ainda nio terminei minha vida. sei que nunca mais vou
terminar aquelas toalhas. penso se ainda terminarei a vida. enquanto isso nio sei. lembro-me
ainda de quando eu queria parecer quem eu era. era bom. uma bonequinha punk, doce, leve,
suave, menina, sorridente, triste, sozinha. o preto, o marrom, o cinza e o roxo. o café nas
unhas, os furos até o alto da orelha, aquele monte de metais. a barriga sempre a mostra.
aquela boneca magrinha. aquela boneca sé. era bonito. todo mundo me gostava, e eu tao
pouco. a pele branca... naquele tempo eu gostava de contrastar. eu contrastava com as cores,
com o sol quando estava sombria, com o nublado quando estava ensolarada, com as amigas,
sempre tao dispostas, sempre tao felizes, sempre tao namoradeiras e sempre tao tipicamente
adolescentes. hoje nio. hoje fago mimetismo. com o tom claro das roupas, com o compri-
mento das saias... tenho uma alma longa. vasta, coitada. parece um pasto. e eu parego um
boi, pastando sobre ela. vivo de ruminar palavras que nio bastam. agora eu tenho parte na
solidao que criei pra mim. ela é uma sala grande, com uma acustica boa. eu posso gritar. eu
j& ndo queimo versos. j4 N0 amo tanto as pessoas. j4 nao sou boneca. punk tampouco. sua-
ve, muito pouco. ji nao tenho metais, embora carregue algumas de suas marcas. agora tenho
ldbios, falo mais, choro menos e sou igual. agora me pareco com essa senhorinha de éculos
que olha a chuva na varanda. com essa senhorinha de meias que olha a chuva na varanda.
com essa senhorinha que molha o pasto de sua alma olhando a chuva na varanda. agora me
parego com essa senhorinha sé. as vezes olho pra aquela estrada e penso em caminh4-la. mas
daf me lembro que ao chegar 14, no meio do caminho eu cortaria meus pés. e seria tarde
demais. entdo penso em cortar meus pés antes de ir. pra nio ir. e nao vou. fico aqui com
essa solido incolor. com todas essas paredes frias se esfregando, feito lesmas, na minha ago-
nia. olhando o vermelho desses tijolos crepitar e estalar sob o meu olhar fixo. esperando que
um dia eu termine essa varanda. esperando a vida terminar.

Mariana Botelho, 25 anos, formada em educacio fisica, vive em Padre Paraiso, Vale do Jequitinhonha (MG). Poeta inédita em livro, escreve no
blog http:/lquelevequenada. blogspot.com
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PauLo DE TOLEDO

CAUSA PRIMA

poe
si

ne qu
a

non

DE PUBLICA CIRCULATIONEM

madri amsterdan roma
téquio paris barcelona

nihil sub sole novum

acapulco londres berlim
istambul atenas pequim
ubi bene, ibi pdtria

bruxelas budapeste praga

ab ovo ego sum in omnibus

Puaulo de Toledo (Santos/SP 1970) é autor do livro de poemas 51 Mendicantos (Ed. Eblis, Porto Alegre, 2007). Vencew o V' Projeto Nascente
(USP/Ed. Abril). Publicou trabalhos nas revistas Babel, Sitio (Portugal), Cult, Coyote, entre outras. Participou da edi¢do critica de Catatau (Ed.
Travessa dos Editores), obra de Paulo Leminski. Blog: http://paulodroledo.blog.uol.com.br
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