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Resumo

O objetoa nomeia um limite interno irredutivel aos poderasfarmalizacdo. A parte, a,
inscreve-se a si propria numa logica que, na meeldajue é éxtima, caracterizaa@omo
aquilo informalizavel de uma estruturaa®ao € produto de uma estrutura articulada mas de
um corpo dividido. Além dos objetos naturais, Lacan também apontou os objetos de
sublimacédo, aqueles objetos que preenchem o lugabpgto como objeto perdido, quer
dizer, que ocupam o lugar deoisa De maneira semelhante, a genialidade de Duchamp
consistiu em mostrar que a arte deve ser recordeaidcontexto.
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Abstract

The objecta names an irreducible internal limit to the powest formalism. The part a
inscribes itself in logic, in as much as it is edite, that is to say thaa means the
informalisable of structure. The a is not the prodwf an articulated structure, but the
product of a fragmented body. Besides the natubgatsa Lacan has also pointed out the
objects of sublimation, those objects that fill giece of the object as lost object, which come
to the place of th@hing. In a similar way, Duchamp’s genius was to shoat #rt must be
recognized in a context.
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Object a; ready-mad®as Ding

“Depois dos objetoa naturais e dos equivalentes dos primeiros nareulfaremos
entrar todos os objetos da sublimagéo, todos atasbfjue podem vir no lugar do
objeto perdido, ou seja, podem vir no lugar@aisa Aqui devemos reconhecer
Duchamp e seu génio quanto mady-made mostrando o0 que a arte deve ao seu
reconhecimento em um dado contextt”.

Literatura e psicanalise

Ndo € minha intencdo, ao pensar uma relacdo eritreegpsicandlise, conceber a
questao da literatura ou, mais amplamente, das, aléeum ponto de vista geral ou genérico,
porgue isso implicaria me curvar a logica seriapdaducéo industrial (1+1+1+...= Todo), 0
que, por sua vez, produz a ilusdo formalista decomunto ou sistema auto-suficiente.
Quero, entretanto, reivindicar para a arte a l6daaingularidade ou, caso contrario, a logica
do nado-todo, para assim poder afirmar que a artéoétoda e, por isso, as obras de arte
exigem ser tratadas uma a uma. Ou antes: a artétasa@ue, tratando cada obra em sua

401 cf, Jacques-Alain Miller, “AMP-2008 — Os objetasia experiéncia analitica”, i@pcao lacanianaRevista
Brasileira Internacional de Psicandlise, Sdo Pawlé6, p. 30-4, out. 2006.
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singularidade, sejamos capazes de postagaes-coupum sentido serial, o de um objeto que
ndo € dado, porém, reconstruido em suas conexdédsregnentos. A esse objeto a teoria
barthesiano-kristeviana deu o nomeeada

Ora, diante dessa concepcédo fragmentaria da obeateledeparamos, pois, ndo so
com o irrepresentavel, mas também com o imemakids, em um texto de homenagem a
Merleau-Ponty, logo depois de sua morte, JacquearLatribuiu a obra de arte o lugar do
que ndo se poderia ver a olho nu, ja dteeil est fait pour ne point vdir'® A obra de arte
vé, portanto, a invisibilidade do visivel. Em ostg@alavras, mais do que um elemento de
fusdo e unidade, como poderiam argumentar suti@&alcomo Breton ou Péret, o sublime
contemporaneo estrutura-se a partir de um nommalradical que postula a indecidibilidade
entre ser e sentido. Foi, de fato, por meio do nahsmo que Marcel Duchamp intuiu que
sons e contatos sao melhores veiculos do que agm®aara exprimirem esse intersticio
dimensional que ele chamou itMraleve A linguagem como nova tatilidade torna-se, entéo,
uma ferramenta para captar o pluridimensional. & tudo, segundo Duchamp, nos
conduza ao erotism®ose Sélavyeros € a vida. Mas tambérRose Sélayy arte (ARS) € a
vida.

Costuma-se pensar, de forma simplificada, que @ m@dderna vira as costas a
figuracdo, mas talvez seja mais oportuno e premsiderar, com Hal Foster, que ela nos
propde unretorno ao real A modernidade, com efeito, € marcada pela peadendgem, por
uma certa deflacdo imaginaria, tanto do sentidantpu da préopria imagefi® Rosalind
Krauss, em O inconsciente otico,identificou o despontar desse extravio da arte
contemporanea nos artificios ensaiados por Maraeh@Bmp, entre 1918 e 1919, em Buenos
Aires. Ali ele compée seRequeno vidrpintitulado A regarder ('autre cété du verre) d’'un
ceil, de prés, pendant presque une helioge conservado no MoMA. E curioso lembrar que o
primeiro trabalho publicado, em 1926, pelo jovenguatra Jacques Lacan, em colaboracdo
alids com Alajouanine e Lafontaine, € um ensai@ @aRevue Neurologiqugue aborda
também uma patologia do olhar congelaBxifé du regard avec hypertonie, prédominant
dans le sens vertical avec conservation des mouusna@tomatico-réflexes; aspect spécial

402 Admite Lacan que a maior contribuicdo de Merleant se da no campo da percepgéo. Porém, ndo sem
paradoxos. On ne peut méconnaitre que ce soit a intéresselndenp du désir que le terrain de l'art prenne ici
cet effet. Sauf a ne pas entendre, comme c'easlke @lus ordinairement des psychanalystes euxesére que
Freud articule de la présence maintenue du désirsda sublimation. Comment s'égaler a la peséeilsutpti

se poursuit ici d'un éros de I'oeil, d'une corpdrabe la lumiére ol ne s'évoquent plus que nosfaégnent leur
théologique primauté ? Pour I'organe, de son glisset presque imperceptible du sujet vers I'obgett-il pour
rendre compte s'armer de l'insolence d'une bonnavelte qui, de ses paraboles déclarant les forger
expressément pour qu'elles ne soient point entendio@s traverse de cette vérité pourtant a prerdreied de

la lettre que l'oeil est fait pour ne point voir¥@ns-nous besoin du robot achevé de I'Eve futwer poir le
désir palir a son aspect non de ce qu'elle soiugles comme on le croit, mais de ce qu'elle neseuims ne pas
tout voir?' Cf. Jacques Lacan, “Maurice Merleau-Ponty” | esTemps Moderneg® 184-185, Paris, outubro de
1961, pp. 245-254.

403 E o que pioneiramente lemos évion coeur mis & nule Baudelaire. Para Baudelaire, como sabemos, a
situacdo do artista moderno era a de quem vai aocache & maneira de uffineur, supostamente para olhar,
mas na verdade para encontrar um comprador. Par é8s chegou a ver o poeta como um prostituido, no
sentido de que recebia dinheiro pela sua configssgim, a cidade era, a seu ver, o lugar do erddic@ncontro
fortuito na multidao, onde o objeto de desejo gdfifo entre uma infinidade de outros objetos poissideesse
respeito, Patrick Waldberg destaca a sintonia ergr&forismos baudelairianos e o adeus a pintuiaudbamp:
“We have pointed out elsewhere the intriguing siityldbetween the title dfhe Bride stripped bare (La Mariée
mise a nu)and Baudelaire’sMon caur mis a nuWhether this was due to unconscious memory or mere
coincidence, the point is, we believe, worth makitggpite the differences of temperament betwesetwitn men.
True, Baudelaire’s ‘rockets’ pierce the darknedelicries of anguish, whereas Duchamp has always hisp
purely personal feelings discreetly in the backgmbuNonetheless, they join forces on what might éw
incongruously as it might seem) be termed the lie@ane, that of the so-called dandyism for whichi great
French poet had so marked a penchi@it Patrick WaldbergSurrealism Paris, Skira, 1962, p. 39.
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du syndrome de Parinaud par hypertonie associé asymdrome extrapyramidal avec
troubles pseudo-bulbairgs

Mas voltemos a Duchamp. ApésPequeno vidrpele produz um outro objeto, uma
Estereoscopia de mggsto €, imagem portatil mas também artesanaB,apnsistia em uma
fotografia fixa, metade céu, metade mar, com umanpde virtual desenhada, onde muitos
criticos léem um mero acrénimo do artista: marfdgdahamp. Mas em ambos 0s casos, 0 que
se trata de encontrar ndo pode ser reencontradmeopespectador se conscientizar de que o
objeto jamais sera reencontrado, Duchamp tenta tewdhar, por meio da manipulagdo do
espectador, até uma nova situacdo perceptiva ehvempletamente inusitad¥’

Piramides de tempo

Quando Duchamp desenha tais piramide$?equeno vidropoderiamos dizer, com
Remo Bodei, que ele esta desenhapiddmides de tempdCom efeito, como no soneto 123
de Shakespeare, as constru¢cdes do tempo nada tdgzeovo. A tecnociéncia ndao é saber.
Tudo édéja vu,quando naaléja vécu O devir é ilusério diante da dura permanéncia dos
obejtos, que ndo sédo senaastdl life, a natureza morta da Coisa. Lembremos o soneto de
Shakespeare:

CXXIlI

N&o, Tempo, ndo teras o gosto de alterar-me.

As piramides, cuja erecdo pbs a prova

Teu poder, nada tém de estranho que me alarme.
Nelas, mais que a feicdo, nenhuma coisa € nova.
Breve nossa vida é. Por isso, relutamos

Em crer que seja velho o que andas a impingir-nos.
Sonhando novidade, em tudo sempre a achamos,
Sem pensar no que a historia insiste em referir-nos
De ti, como de tudo o fazes, descreio,

Nada e nada admirando entre o que ha e tenha havido
Nada disso em que a pressa infrene a influir veio

A mentira fatal de quanto has produzido.
Verdadeiro e fiel serei, como estou sendo,

Pesar de ti, pesar do teu alfange horréfitio.

404 Diz Lacan no seminario 7, sobre a ética na pslisEnague o conceito dBing, entendido comdremde
estranho, hostil ou, em todo caso, o exterior mEdKiMo, é 0 que organiza o encaminhamento doteujé

sem ddvida alguma um encaminhamento de controlegféeéncia, em relagdo a que? — ao mundo de seus
desejos. Ele faz a prova de que alguma coisa,laénaeontra-se justamente ai, que, até um certtopponde
servir. Servir a que? — a nada mais do que a refiere em relagcdo a esse mundo de anseios e deespe
orientado em direcéo ao que servira, quando faso,ara atingidas Ding Esse objeto estara ai quando todas
as condig8es forem preenchidas, no final das centagdentemente, é claro que o que se trata dmeac ndo
pode ser reencontrado. E por sua natureza questbabperdido como tal. Jamais ele sera reencantfdguma
coisa esta ai esperando algo melhor, ou esperdgalgiar, mas esperando. O mundo freudiano, oy sefa
nossa experiéncia comporta que € esse oljatoDing enquanto o Outro absoluto do sujeito, que sa ttat
reencontrar. Reencontramo-lo no maximo como saudidle é ele que reencontramos, mas suas coordestedas
prazer, é nesse estado de ansiar por ele e dehdspguie serd buscada, em nome do principio dcepraz
tensdo oOtima abaixo da qual ndo ha mais nem petoepem esforco. No final das contas, sem algo que o
alucine enquanto sistema de referéncia, nenhum ondadpercepcéo chega a ordenar-se de maneira,valida
constituir-se de maneira humana. O mundo da peficepgs € dado por Freud como que dependendo dessa
alucinagdo fundamental sem a qual ndo haveria memlatencdo disponivel”. Cf Jacques Lac@arseminario.
Livro 7. A ética da psicandlisead. A. Quinet. Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 19889.

405 Cito pela traducdo de Jerdnimo de Aquino. Lemospmginal: ‘No, Time, thou shalt not boast that | do
change:/Thy pyramids build up with newer might/Te are nothing novel, nothing strange;/They are but
dressings of a former sight./Our dates are briefd dherefore we admire/What thou dost foist uponhas is
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Esse soneto, além de outros que o complementanp a®@8 (“Se fosse velho tudo o
gue ha, se ndo houvesse / nada que néo tivessio hguéo logrado / ndo fora o que inventar,
porventura, quisesse!”) ou mesmo o 5 (“Enfim todzekeza em aridez se muda / Se nao se
destilar do estio a grata esséncia”), ndo era agtwpor Duchamf’® quem, por meio da
“Criagédo de poeira” pode elaborar o conceitobdéeza de indiferencalais ficgoes, enfim,
colocam-nos o desafio de questionar a reversibiéidda experiéncia. Remo Bodei, ao
enfrenta-lo, baseou-se, para tanto, no conceitdége vu,tal como desenvolvido por Henri
Bergson em ensaio de 1908, publicaddreaue Philosophiquepom o titulo de “Le souvenir
du présent et la fausse reconnaissance”, um easaimilavel, pela audacia das solucdes ai
propostas, & Interpretacdo dos Sonhds Freud.

Bergson parte, em sua reflexdo, da constatacamaeardo tacito: todos os cientistas
ao estudarem a questdo considerarmdé@@ vu como a manifestacdo combinada de um
fendbmeno duplo, feito, ao mesmo tempo, de percepgiolembranca. Mas isso ndo implica,
somente, um reconhecimento — certamente falso 4adacontecido, mas também um
desconhecimento de si proprio ou, como afirma Bodle pressupdeil“riconoscimento
perturbante di essere, simultaneamente, estramndemici a se stessi, automi e persone, e di
operare una ripetizione meccanica di gesti e digoem proprio mentre la coscienza appare
ancora libera e innovativa*®’

A fausse reconnaissancalém de um valor cognoscitivo, esta, portanto,vagsada
por um ‘sentimento di estraniazioheaquilo que a psiquiatria da época chamava de
EntfremdungsgefuhEsse sentimento deixava, no sujeito, a sensac&orde® ou pesadelo
porque, mais do que de algo ja visto, tratava-aevandade, de algo ja vividoéja vécu).
Bergson recusa, entdo, as explicacbes acumulagasie- duplo cérebro de Wigan, a da
chegada de percepcbes diferidas de um mesmo edenttensen, a do eco interior de
Fouchée, bem como as teses de Lalande, Myers oasDpgra quem déja vuseria o
sintoma de uma cisédo, em ato, da personalidadé, rmesmo a tese de Ribot, de tdo decisiva
influéncia em Mario de Andrade, segundo a qualfaiso reconhecimento, haveria uma
alucinacao intensa, que transformaria a percepgpderabranca.

Alids, cabe aqui observar que é em razatatbm reconhecimentque se estrutura, no
Brasil, a personalidade modernista por antonomasid¢ heréi sem nenhum carater. Em
Macunaima com efeito, € a funcdo do real queeseontra enfraquecida, ja que o herbi ndo
chega a apreender o atual, nem sabe dizer, aq sertde se depara com 0 presente, com o
passado ou com o futuro. Celeste Olalquiaga tedisada até que ponto a psicastenia é um
sentimento difuso nos deslocamentos inerentesaaisigs migracdes, provocadas, na América
Latina, pelas metropoles contemporari®asvlas Bergson, em seu estudo pioneiro, ja
apontava

Que la psicastenia, tan profundamente estudiada MorHerré Janet, sea el
terreno sobre el cual pueden brotar una porciérademalias, nadie lo discute: el falso
reconocimiento pertenece a ese numero. Y tampgcatdiemos el caracter psicasténico
del falso reconocimiento en general. Mas nada paugbe este fendmeno, cuando se le

old;/And rather make them born to our desire/Thaink that we before have heard them told./Thy tegésand

thee | both defy,/Not wondering at the present ther past,/For thy records and what we see dotliMizde

more or less by thy continual haste./This | do vamd this shall ever be,/l will be true, despitg stythe and
thee¢. Cf. William ShakespeareSoneto,trad. Jer6nimo de Aquino, prefacio Carlos AlbeNones (Ed.
bilinglie), Séo Paulo, Melhoramentos, s. d.

408 A 'sua biblioteca conserva uma edicdo, sem dagressa em Paris pela editora Payot. Cf. Marc Dédimo
bibliotheque de Marcel Duchamp, peut-étbgon, Les Presses du Réel, 2002, p. 148.

407 Cf. Remo BodeiPiramidi di tempo Storie e teoria deléja vy Bologna, il Mulino, 20086, p. 64.

408 Cf. Celeste Olalquiagalegalopolis. Contemporary Cultural SensibilitieMinneapolis, University of
Minesotta Press, 1992.
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encuentra preciso, completo, netamente analizablpezcepcién y recuerdo, cuando se
produce sobre todo en personas que no presentguiminotra anomalia, tenga la misma
estructura interna que el que se dibuja bajo foraga, en estado de simple tendencia o
de virtualidad, en espiritus que rednen todo unjumo de sintomas psicasténicos.
Supongamos, en efecto, que el falso reconocimjgajoiamente dicho — perturbacién
siempre pasajera y sin gravedad — sea un medioiimadg por la naturaleza para
localizar en un cierto punto, limitar en algunostantes y reducir asi a su forma mas
benigna una cierta insuficiencia que, extendidaogne diluida sobre el conjunto de la
vida psicologica, hubiese sidouna psicastenia: habria que esperar que esta
concentracién en un punto Unico diese al estadald® resultante una precisién, una
complejidad y sobre todo una individualidad quetirae en los psicasténicos en general,
capaces de convertir en falso reconocimiento vagopo en muchos otros fenbmenos
anormales, la insuficiencia radical de que sufrkea.ilusion constituiria, pues, aqui una
entidad psicoldgica distinta, o que no sucedeasngsicasténicos. Nada de lo que se nos
dice de esta ilusion en los psicasténicos serinppra parte, de desdefar. Pero, cabe al
menos preguntarnos por qué y como se produce npggiabnente el sentimiento de lo
ya visto en los casos — muy numerosos creemogjgeshay una afirmacion muy neta de
una percepcion presente y de una percepcion pasa@ahubiera sido idéntica. No
olvidemos que muchos de los que han estudiado I f@conocimiento, Jensen,
Kraepelin, Bonatelli, Sander, Anjel, etc., estalEllos mismos afectados. No se han
limitado a recoger las observaciones; como psicotoge profesion, anotaban lo que
experimentaban. Todos estos autores estan acordekescribir el fenbmeno como un
recomenzar bien neto del pasado, como un fendmanle due seria percepcion por un
lado y recuerdo por el otro, — y no como un fendmda faz Unica, como un estado
donde la realidad apareceria simplemente en el, @eparada del tiempo, percepcion o
recuerdo, a voluntad. Asi, sin sacrificar nada ae due Janet nos ha ensefiado a
propésito de los psicasténicos, tendremos neceslddaliscar al menos una explicacion
especial del fenémeno propiamente dicho del fadsomocimientd®®

E, assim, para Bergson, a formacéo da lembrangaargiposterior a percep¢ao, mas
sua contemporanea. A lembranca seria, em conseguénta sombra que acompanpari
passu,0 proprio objeto. Meméria e assombracao, diriaiMéde Andrade. Sombra minA¥.
S6 que a consciéncia ndo percebe esse objeto, assim 0 olho ndo percebe a propria
sombra se, a cada vez que a contemplasse, unmerlia ohcidisse sobre ela.

Noi non registriamo il ricordo dopo la percezionergspondente, come siamo
portati a credere perché, secondo il classico mlodetoposto da Hume, concepiamo le
immagini quali copie sbiadite della percezione. Qi@ poi dovremmo ricopiare i dati
percepiti? Quanto tempo dopo? E quale immagine asirebbe conservare dell'ente
percepito, dato che — per prendere I'esempio piapiee, quello della percezione di un
oggetto materiale — basta che l'oggetto o I'occhiospostino per avere migliaia di
immagini pit che in una pellicola cinematograficB®lusione di un ricordo successivo
alla percezione nasce perché la maggior parte délqthe percepiamo e viviamo nel
presente sembra perdersi e, come in un gran naigfrggre che restino solo i relitti dei
ricordi che si sono salvati. In realt4, anche pargson (come per Freud e per i fisiologi
della loro época) niente si perde, ma non tutto rgmealla superficie della memoria,
perché essa ha il compito di selezionare e di énine alia coscienza solo quel che serve
per l'azione e per il futurd'!

%% Henri Bergson, “La impresioén de vistd, trad. introdugéo e comentario Luis Ma. RavigmafEstudios de
la Academia Literaria de La Plaf@8uenos Aires, a. 27, v. 58, n. 315, p. 34-5, A®A&7.

“10 A primeira é titulo de uma cronica, mais tardeesiehada en®s filhos da Candinhaonde Mario narra a
relacdo de reveréncia patriarcal na casa do PridEnMorais; a segunda € legenda de uma fotogtafida
também nos anos de 1920, em que o fotdgrafo agrerdiompraz em flagar a prépria proje¢do da sombra

411 cf. R. BodeiPiramidi di tempoop. cit, p. 65.
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Nesse sentido, o presente divide-se em duas w&stamna que se dirige ao passado,
enguanto a outra se encaminha ao futuro. A primeirdéncia € a lembranca; a segunda, a
percepcéo. Partindo de uma mesma fonte, percepdaémlganca divergem, entretanto,
quanto a orientacdo. A percepcao, lancada em dirag&uturo, esta sempesn avanceao
passo que a lembranca, recuando ao passado, @pestarde parece simplesmente uma
copia demorada da percepcdo em ato. Assim, a legiwrsd consegue sobreviver porque
possui uma natureza diversa da percepcao: eldualyicomo o séo as figuras que vemos do
outro lado do espelho, ao passo que a percepct@lé tal como o corpo que produz essa
imagem.

¢ Qué es, pues, el recuerdo? Toda descripcion daran estado psicolégico se
hace por iméagenes y acabamos de decir que el rdoude una imagen no es una
imagen. El recuerdo puro no podra desde ahora sscdpto mas que de una manera
vaga, en términos metaféricos. Digamos, pues, sdglexplicAbamos en Matiére et
Mémoire, que él es a la percepcion lo que la imagertibida detrds del espejo es al
objeto colocado delante de él. El objeto se tocseyve; obra sobre nosotros como
nosotros obramos sobre él; esta prefiado de acciposibles, es actual. La imagen es
virtual y, aungue semejante al objeto, incapaz @ech nada de lo que él hace. Nuestra
existencia actual, a medida que se desarrolla eniezhpo, se dobla asi con una
existencia virtual de una imagen en el espejo. Tradmento de nuestra vida ofrece pues
dos aspectos: es actual y virtual, percepcion déado y recuerdo, del otro. Se escinde
al mismo tiempo que se pone. O mas bien consistesenescision misma, pues el
instante presente siempre en marcha, limite fugivtre el pasado inmediato que ya no
es y el futuro inmediato que no es todavia, sedi€idua una simple abstraccion si no
fuera precisamente el espejo movil que reflejacssar la percepcion en recuerdfd.

A partir do exposto, Bergson conclui que o falstonhecimento é a forma, a seu ver,
mais inofensiva de desatencéo a vida:

Una degradacién constante del tono de la atencidd&mental se traduce por
perturbaciones psicoldgicas mas o menos profundhwergbles. Pero puede suceder que
esta atencién se mantenga de ordinario en su tarmal, y que su insuficiencia se
manifieste de otra manera distinta: por detenciodesfuncionamiento, generalmente
muy cortas, espaciadas de distancia en distancésdP que la detencidn se produce, el
falso reconocimiento llega a la conciencia, la feridurante algunos instantes y cae al
punto como una old...] El sujeto se siente, al principio, desligado déotocomo en un
ensuefio: llega al falso reconocimiento tan prordmo comienza a volver a si misib.

Paolo Virno, que volta a esse ensaio de Bergsmngea estudo sobre a lembranca do
presente, ndo concorda com a nog¢ao de que o fdsalrecimento seja uma forma apética
inofensiva. Ela, pelo contrario, teria consequéngaliticas graves e apontaria ao carater
disseminado do estado de excecdo nas democradiEntais’* Mas essa experiéncia do
falso reconhecimento remete-nos, ainda, a variasoed¢cbes da arte contemporanea que
prefiguram essa situagcédo, notadamente, a algumasedmo Marcel Duchamp, tais como o
Grande vidroou os discos rotativos denémic cinémaSao obras que, por sinal, marcam
certo declinio da propria no¢do de vanguarda owmatmo da definicdo de obra, no sentido
em que sublinham a exaustdo da autonomia formal;idequilo que Benjamin Péret
denomind‘une unité supérieure, une voie de transmutatiomfli®ou, com religioso espirito

412 Cf. H. Bergson, “La impresion de vistd, op. cit, p. 58.
“31dem, ibidemp. 74-75.
414 Cf. Paolo Virno)l ricordo del presenteSaggio sul tempo storico. Torino, Bollati Borirgy, 1999.
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ecumeénico, I'accord de la chair et de I'esptit*'®> Duchamp, pelo contrario, v&, no mundo

dos objetos, a lembranca do presente, um objeteudkmacéo, associando, igualmente,
percepcdo e memoaria.

O objeto

Mas néo chegariamos a essa compreensdo do vingidtenée, no sublime
contemporéaneo, entre sensibilidade e retorno desesado evocassemos até que ponto essas
buscas estdo mediadas pela perda de estatuto @@ qi®la busca de um objétd Assim
como esse disciplinado aluno de Lacan que foi RoBarthes nos propds, et rumor da
lingua a passagem da obra ao texto, isto €, a passagemngahico ao maquinico, do estésico
ao anestésico, do individual @amonyme em suma, da obra ates-oeuvrementsto €, a
inoperancia daexte € impossivel, alias, dissociar as buscas duclamapidas pesquisas
contemporaneas de Salvador Dali, de tao forte itbopaomo sabemos, na teoria lacaniana da
parandia. Relembremos, entdo, que ja em 1931 ro@ir nimero da revislae Surréalisme
au Service de la RévolutioBali teorizava a respeito dos “Objetos surreadistestipulando
que:

1. O objeto existe fora de ndés sem que dele paeticds (objetos
antropomorficos);

2. O objeto assume o aspecto imutavel do deseje sa@bre nossa contemplagéo
(objetos oniricos);

3. O objeto é de tal modo mutavel que se podesabire ele (objetos que operam
simbolicamente) e, por ultimo,

4. O objeto tende a provocar nossa fusédo com eds éaz desejar a formacédo de
uma unidade com ele (fome por um objeto e objetoestiveisf’

Assim sendo, ndo surpreende que, dois anos mdes ta quinto nUmero da mesma
revista, Dali defina o que ele mesmo chamalgetos psico-atmosféricos-anamaorficogjas
caracteristicas deveriam ser associadas, a mewomarduas outras derivas. No campo da
arte, com anstalacag na medida em quetant donnéga obra derradeira de Duchamp, mas
também a primeira instalacdo, como passo para d&mintura) poderia ser corretamente
avaliada como a realizagdo de um desses objetas-asnosféricos-anamorficos. Mas,
paralelamente, a descricdo de Dali prepara aquig gom Lacan, passaremos a conhecer
comoobjeto petit a Basta ler as instru¢des do préprio Dali pararstacdo de um desses

15 Ao publicar uma antologia de poemas atnor sublime Peret avalia quejisqu’ici 'humanité n’a congu
gu’un seul mythe de pure exaltation, 'amour sublimui partant du coeur méme du désir, vise a ssfaetion
totale. C'est donc le cri de I'angoisse humaine gai métamorphose en chant d'allégresse. Avec I'amou
sublime, le merveilleux perd également le caractmnaturel, extra-terrestre ou céleste qu'il avpisque-la
dans tous les mythes. Il revient en quelque sog& source pour découvrir sa véritable issue etsgfire dans
les limites de I'existence humaine. Partant desirapns primordiales les plus puissantes de I'widi,
I'amour sublime offre une voie de transmutation @issant a I'accord de la chair et de I'esprit, tamt a les
fondre en une unité supérieure ou l'une ne puidss ptre distinguée de l'autre. Le désir se voiarge
d’opérer cette fusion qui est sa justification dére. C’est donc le point extréme que I'humanitéujburd’hui
puisse espérer atteindre. Par suite, I'amour subligoppose a la religion, singulierement au chasisme.
C’est pourquoi le chrétien ne peut que réprouvamour sublime appelé a diviniser I'étre humain. Rare de
conséquence, cet amour n'apparait que dans leg®mcou la divinité est opposée a 'homme : lestiamisme
et l'islam, encore que, dans ce dernier, le poiddalthéologie I'ait, dés sa naissance, empéchg’id&grer a
I'étre humain. L'amour sublime représente donc d@abune révolte de l'individu contre la religion &
société, I'une épaulant l'autfeCf. Benjamin PéretAnthologie de I"amour sublmBaris, Albin Michel, 1956.
416 Cf. Alain Badiou, “¢Qué es el Amor? @ondicionestrad. P. Reyes Baca, México, Siglo XXI, 2002241-
59.

41’ Salvador Dali, “Objetos surrealistas” 8htrad. Gloria Montenegro, Barcelona, Ariel, 191167-71.
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objetos psico-atmosféricos-anamoérficos e reparasemaelhanca com uma instalagdo como
Dadosde Duchamf*®

Ora, tal como oEtant donnésgsse objeto psico-atmosférico-anamorfico € o que
chamariamos de fora-do-significadpo sem-sentido. E em funcéo desse fora-da-siggfic
e de uma relacdo patética a ele que o sujeito, adimdacan, conserva sua distancia e
constitui-se num mundo de relacdo anterior a tegalqué®. Ou seja que o objeto psico-
atmosférico-anamorfico, entendido comdas Ding, esta colocado no centro do mundo
subjetivo, no inconsciente, organizando relacogsifstantes em torno de si, mas também
fora dele.

Pois esselas Dingesta justamente no centro, no sentido de estésiéac Quer
dizer que, na realidade, ele deve ser estabeledidm exterior, essdas Ding esse
Outro pré-historico impossivel de esquecer, do dualud afirma a necessidade da
posicao primeira sob a forma de alguma coisa geetféemdetalheia a mim, embora
esteja no amago desse eu, alguma coisa que, nb ddvenconsciente, sé uma
representacéo represeffa.

“8«Desde sus comienzos hemos visto ya al objeto $isteeformarse y realizarse bajo el signo del esotb y,

lo mismo que sucede con el objeto de amor, tragtaberido accionarlo hemos querido comérnoslohdra,
después de haber franqueado, como ya he dich@&r&do congénito de nuestras ilusiones transfesibé ser
de amor se nos aparece anamorfo y atmosférico, cpmootro lado, la perspicacia acostumbrada de mis
lectores, lo descubrira sin que yo necesite insistachaconamente. Gracias al conocimiento de losvas
objetos surrealistas que voy a intentar presentguiala comparacion — que se juzga vulgar y riddcul
impregnada deese gusto anamorficoque sélo conocieron exactamente las aspiracioiiisas de los
prerrafaelistas — que asocia el ser de amor con esteella que brilla en el firmamento, adquirira santido su-
rrealista innegable, aunque la estrella que de elsulte sea subestimada y no nos sirva en este das
revisiobn critica rigurosa, mas que como elementahutacro de meditacion. El ejemplo tipico, en sus
componentes principales, de objetos psico-atmasfgér@namarficos, es el que sigue: los surrealistasden
periédicamente a una habitacidon que se halla erokita oscuridad, llevando objetos inventados o yiatentes
cuya eleccion debera implicar a los mas extrafi@extyavagantes. Cuando se juzgue suficiente el mimer
estos objetos, un surrealista que no haya partidipan esa eleccion, se encerrara en la habitagiGiempre a
oscuras, ira instintivamente (después de que deramttiempo haya hecho todo lo posible por no disg
pensamiento, como se practica en la escritura aétma y en los experimentos de pretendida trangmisie
pensamiento) hacia el objeto a elegir. Entoncesogaiécnicos, también a oscuras, describiran oraltaey por
turno, segun el tacto, los diversos elementos dgbto. Estas descripciones extremadamente detallada
serviran para que otros técnicos reconstruyan, segllas y separadamente, las diversas partes dietambde
manera que en ningin momento nadie pueda tenenacién aproximada del aspecto del objeto descrito,
del que esta describiéndose. Varios técnicos mantdas diferentes partes del objeto, efectuanddalic
operacion de manera puramente automatica y siengprda oscuridad. El objeto definitivamente montado
debera ser fotografiado, pero de tal manera quéottigrafo no pueda verlo. A tal efecto, convendzgular
escrupulosamente de antemano la iluminacion y elptavisual. Previamente se habra tenido la precaucdie
dejar caer el objeto desde una altura de diez nsetk@rticalmente, sobre un montoncito de henoaddu
justamente en el campo visual del aparato. Estdacab tiene otro objeto que reforzar el aspectouwistancial

y aumentar las posibilidades de exacerbamiento magor su ‘situacion’ y su ‘posicion’ despuésldeaida.

La demolicién problemética, total o parcial, deljetn, le enriquecera con representaciones afect{gaslo-
masoquistas, etc.). Para la elaboracion quimica ldefotografia se recurrira siempre a procedimientos
rigurosamente ciegos, y cuando se obtenga, habeagyardarla inmediatamente, sin que nadie la hagtoy
en una caja de metal hueco. Asi se asegurara sseceacion y la del poco de heno que se habra aidagt
objeto original y el objeto que se acaba de fotdigrahabran sido cuidadosamente destruidos y susames
fragmentos voluntariamente perdidos antes de egtaawion). Finalmente, el cubo de metal que costiken
foto se sumergira en una masa indeterminada dedfendido que, al solidificarse, la englobara. Egtedazo
informe de hierro fundido, de peso y volumen mexgara el objeto tipopsico-atmosférico-anamorfica Cf.
Salvador Dali, “Objetos psico-atmosféricos-anancadf, inSi, op. cit, p. 73-4.

“1% Toda a primeira articulagdo dentwurf como aponta Lacan, é feita em torno disso. “Galeee, nédo
esquecamos, constitui ainda um problema para Feetado o que ele dir4 sobre o recalque em seqidida
pode ser concebido, em seu extraordinario refineanmesendo como que respondendo a necessidade de
compreender a especificidade do recalque em rel¢ddas as outras formas de defesa”. Cf. JacquenlO
seminario. Livro 7. A ética da psicanalis®. cit, p. 71.

42%|dem, ibidemop. cit, p. 91-2.
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Gradiva

Depois de textos como “Crise do objeto” ou “Expésigde objetos surrealistas”,
André Breton decide abrir uma galeria na rue dae&sdl. Chama ela deradiva, evocando
o romance de Wilhelm Jensen e a famosa analiseals.FGradiva, “aquela que avanca”,
combina em si a mulher fatal e a musa, a percepgitembranca. No romance de Jensen, 0
protagonista busca um amor sublime, o de Zoé Begtgégura a qual persegue e cerca até
descobrir que Zoé (nome que, em grego, signifida,vinas também eternidade) ndo é senao
uma amiga de infancia a qual ndo pbéde reconhecer.

Gradiva (a galeria) € um deposito de objetos slistas. Nem todos tém valor de
troca. Alguns deles, simples fetiches, ostentamatorvde uso do impossivel. Breton
encomenda a Duchamp que faca a porta da loja. Maweebe uma antiporta, como a de 11,
rue Marey. Trata-se de uma sombraGtande vidrg uma piramide de tempo, em que duas
figuras entrelacadas, um homem e uma mulher, dadeshem silhueta de luz e sombra,
podem muito bem evocar Breton e Jacqueline Lambmpresario ativo e o eterno feminino.

Dez anos depois, mais uma vez, André Breton e MBreghamp tornam a se reunir,
na galeria Maeght, para organizar a exposic@osurréalisme en 1947/mostra essa que
marcaria o fim do proprio movimento. Encarregado d#senhar o catalogo, Duchamp
produziu uma série de moldes de um seio feminindb@macha, modelados previamente, em
gesso, sobre o corpo de sua amante, a escultosdeivea Maria Martins. Esses moldes,
pintados manualmente por ele e pelo artista nonedaano Enrico Donati, receberam um
titulo irbnico e conativoPede-se tocalinversao irbnica da suplica de Cristo a Madal&lod,
me tangeré?' banalizada alids, em todo museu, pelas tradicopiicas que proibem
qualquer contato entre a obra e o publiEssas proteseasaptico-Opticassdo um exemplo
acabado de deslocamento do visivel ao tatili quegaledo m&o de materiais nao
convencionais, procuram uma experiénicfealeve Sob essa perspectiva, mais uma vez, Eros
é a vida.

NessaExposicao Internacional do Surrealisimuavia também uma “Sala da Chuva”,
onde a agua molhava, permanentemente, uma escdkufdaria Martins, Le chemin,
I'ombre, trop longs, trop etroits escultura essa apoiada sobre uma mesa de biNfws.
adiante, na “Sala das Supersti¢des”, construiddoema de ovo (e sonhada por Duchamp
como uma “caverna branca”), viam-se algumas oleddith, Matta e Tanguy. Duchamp nao
pode viajar a Paris para o evento, mas pediu arségp Frederick Kiesler que, seguindo suas
instrucdes, montasse, nessa mesma “Sala das $gfEsstuma obra chamada rayon vert
Tratava-se de um buraco de 30 cm, praticado sabeetela verde, através do qual se via uma
fotografia do céu, superposta a outra do mar. Aalido horizonte era intermitentemente
iluminada pela luz verde projetada por um tubo eenn A rigor,O Raio Verdeque lembra
as esteroscopias portateis, avanca também, comdiv@rgpara a Ultima e clandestina

421 Argumenta Nancy quee$ esencial a la pintura no ser tocada. Es eserwitdl imagen en general no ser
tocada. Es su diferencia con la escultura; o, aho® ésta puede ofrecerse alternativamente al @jdaymano,
asi como al caminar que da vueltas a su alredealopximandose hasta tocar y alejandose para vero Rgué

es la vista sino, sin duda, un tocar diferido? Pgoué es un tocar diferido sino un tocar que agugae destila
sin reserva, hasta un exceso necesario, el puatpuhta y el instante por el que el toque se separio que
toca en el momento mismo en que lo toca? Sin gsaEBON, Sin ese retroceso o esa retirada, el eoga seria

ya lo que es y no haria ya lo que hace (o bien ealejaria hacer lo que se deja hacer). Comenzaria a
cosificarse en una aprehension, en una adhesiéam,umion, incluso en una aglutinacion que lo agafaaen la
cosa y a la cosa en él, emparejadolos y apropidgslalno al otro, y después al uno en el otro. Habria
identificacion, fijacion, propiedad, inmovilidadNb me retengas’ equivale también a decir: ‘Técaroe an
toque verdadero, retirado, no apropiador, y no idfgcante’. Acariciame, no me toque€f. Jean-Luc Nancy,
Noli me tangereensayo sobre el levantamiento del cuerpo, tradiladuyo e A. Lopez, Madrid, Trotta, 2006, p.
79-80.
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instalacdo de DuchampDados cujo primeiro esboco, também de 1947, chama-se,
sintomaticamentd)ados, Maria, a queda d"agua e o gas de iluminacao.

Kiesler conhecera Duchamp em 1925. ConsideravaGsande vidroa primeira
pintura radiogréfica do espaco, pelo fato de ralair escultura, pintura e arquitetura. Assim,
nessaGesamtkunstwerkp vidro fundia superficie e volume. Em termos bernganos,
percepc¢do e memoria ou, para dizé-lo com a terogielde Duchamp, aparéncia e apari¢ao.
Com idéntica logica, ao montar a “Sala das Supéesi’, Kiesler ndo hesitou em realizar ele
préprio uma obraoletiva mas andnima, aquilo que ele mesmo chamava “unigreffort
vers une continuité Architecture-Peinture-Sculgture

Ora, o raio verde, além de ser uma ilusdo o6ticaagoatece ao por-do-sol, quando o
astro emite uma radiacdo esverdeada que afundaancémma crenca popular, baseada em
mitos noérdicos, que associam o fendmeno ao brithandnto de uma valquiria, saindo do
mar, justamente quando o sol se pfe. Julio Vertmmm esse mito em 1882, em seu
romancelLe rayon vertque narra a experiéncia de uma jovem que, ao cenhdenda de um
raio verde e sublime — de um verde que nenhum mpjatoais conseguiria extrair de sua
paleta, um verde que ndo se encontra nem mesmatm@za mais pura — decide sair a sua
procura. Apos inumeras peripécias, apaixona-seupoartista que, além do mais, salva das
aguas, mas ela ndo quer, de jeito nenhum, queisiaagaiba quem foi sua verdadeira
salvadora. Nao quer virar Nossa Senhora dos Nados{™? Ap6s varias tentativas
frustradas, a moga consegue, enfim, observar arfené cosmico do interior da gruta de
Fingal*** E essa gruta, mera prefiguracdo da camai2edes se apresenta ja como o espaco
de umaGesamtkunstwerld visdo da caverna, nos diz Julio Verne, era fita ja que nela
os raios de luz eram filtrados por um prisma queempunha num jogo de luz e sombra
impossivel de ser criado pelo homem, gerando, adim@ romance, “um siléncio sonoro”,
oximoro que traduz a peculiar experiéncia visuaindacidibilidade. O siléncio sonoro €, de
fato, um infraleve. E, portanto, na gruta inacessigue o raio se torna, finalmente, visivel.
Quer dizer, torna-se visivel para todos menos gaamnantes, 0s quais, olhando-se nos olhos,
perdem, abismados no amor, o tdo esquivo fendmeemb

N&o é fortuito que o raio verde seja entdo contadwla partir da experiéncia
iniciatica da gruta. Sabemos que as cavernasmetirarte do mito narcisico de sua origem. E
a tese de Bataille erhascaux (1955): as grutas ndo sdo espaco de imitacdo mas d
representacdo, em que as imagens se tornam sigmgsiep justamente, as imagens
encontradas numa caverna nao querem ngriea algo novo mas apenasgolentar uma
superficie. Elas ndo reiteram a diferenca mas assin a indiferenca. Sdo espacgos de
alteracdq como diria Bataille, em que o bifronte — o alto baixo, o interno e o externo —
impbe-se ao nosso olharpede para ser tocaddsracas a reconstrucdo anagramatica, as
ondulacbes da linguagenta langue verte apagam, em sua infinita disseminagéo, 0s
obstaculos da distancia.

22 Relembremos que Duchamp chamava Maria, em sutsscde “Notre Dame des Désirs”. Aqui se aplica a
ambivalénciadam-dame -dano, dama — ja apontada por Lacan quem, por neéao admitia o fato de Freud ter
colocado, no primeiro plano da interrogacéo éticeglacdo sexual entre o0 homem e a mulher. “Coisitom
singular, as coisas nada fizeram de melhor do igaeefn no mesmo ponto. A questdodas Dingpermanece,
hoje, suspensa ao que existe de aberto, de faltesdiiante, no centro de nosso desejo. Eu dirianese
permitirem este jogo de palavras, que se tratamizale saber o que podemos fazer desse danog@afmtma-

lo em dama, em nossa dama. N&o sorriam desse n@amus a lingua o fez antes de mim. Se vocésewta
etimologia da palavrdanger perigo, verao que se trata exatamente do mesuoieceg, que o funda em francés
— 0 perigo é originalmen@omniarium dominacdo. A palavrdame dama veio docemente contaminar isso. E,
efetivamente, quando estamos no poder de um oestaynos em grande perigo”. Cf. Jacques Lac€an,
seminario. Livro 7. A ética da psicandlismp. cit, p. 107.

2 Fingal era 0 nome do pai do poeta Ossian, “umoggné soube harmonizar em uma Unica arte a poesia e
musica”, razdo pela qual a palavra Fingal, em Bngplta, significgruta harmoniosa
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Com efeito, s6 a partir da tendéncia a reencongreg,funda a orientacdo do sujeito
humano em direcdo ao objeto, constatamos que dgs®w mdo é nem sequer dito mas,
mesmo assim, ele se dissemina de forma bastantieiexpainda que enigmatica. O raio
verde (VERT) nos remete pois a vertigem da prgpalavra: VERT, VERS, VERRE, VERS.
Verde, verso, vidro, em direcéo a — vers une caiténArchitecture-Peinture-Sculptufé® E,
portanto, a partir dessa constatacdo do objetoacque Duchamp substitui regard pelo
retard. Acompanha, assim, a no¢ao poés-autonomista desgoegdistanciamento, saetard,
nao pode haver nem sujeito nem objeto e que, mwitrario, com o desaparecimento da
distancia, no gozo ou no éxtase, tanto o sujei@niguo objeto correriam o risco, eles

préprios, de desaparecerém.
Paradoxos da lei

N&o é, porém, s6 o distanciamenttard que explica a questdo do valor da obra ja
que o proprio fato de existirem valores é que s$estitoi em um fenémeno primordial. Ai se
eshoca o paradoxo da lei: o fato de que o primgasso em direcdo a transgressao do
interdito, isto €, a morte do legislador, seja ttmbum reforco da propria proibicdo. Até
entdo a arte fora entendida como um processo dggssiva objetivacdo — a autonomia
artistica — que coincidia, alids, na cultura ocidercom a busca do objeto idealizado e, na
medida em que o sujeito s6 se interessava peléidapes daim objeto, isto €, na medida em
que esse objeto era agradavel ou proveitoso parassb Ihe permitia entrar na cadeia das
trocas e substituicBes com qualquer outro objetoapresentasse as mesmas caracteristicas.
E esse o sentido domor sublimereivindicado por Péret: o deslizamento dos sigaifies, o
movimento da identificacdo imaginaria, que prodmautransformacéo ideal I€¢* cri de
I'angoisse humaine qui se métamorphose en chatiégrassé).

N&o obstante, conforme o objeto aumenta a sua t&mma no processo de
objetivacado, a tensdo também se desloca, e pasdgedo para né€m direcdo aobjeto em
si. Nesse ponto, 0 objeto torna-se cada vez mendsaggnte a outros objetos e diriamos,
pelo contrario, que seu valor de troca diminui deneira inversamente proporcional ao
aumento do valor de uso ou, em todo caso, ao daarso do impossiveDados aponta,
assim, em direcdo a (VERS) o retorno do real, éXpeia que comeca Seu percurso, la atras,
na disseminacdo de imagens em série, através el@@stopio — um apetrecho, afinal de

424 L acan afirma qu®as Dingé o que se apresenta e, a0 mesmo tempo, sedsnia,o termo do estranho em
torno do qual gira todo o movimento &éorstellung “que Freud nos mostra governado por um principio
regulador, o dito principio do prazer, vinculadofaocionamento do aparelho neurénico. E em torrssabas
Ding que roda todo esse processo adaptativo, tdoydartitco homem visto que o processo simbdlico mesgra
ai inextricavelmente tramado. Es#s Ding nos o reencontramos Na&rneinung- artigo de 1925, tdo rico em
recursos e também em interrogagdes —na férmulaleguemos considerar como essencial ja que estaadzoc
no centro e, digamos assim, colocada como pont@nigma do textoDas Ding deve, com efeito, ser
identificado com owiederzufindena tendéncia a reencontrar, que, para Freud, fand@enta¢do do sujeito
humano em direcdo ao objeto. Esse objeto, obses/asma, ndo nos é nem mesmo dito. Podemos aquodiar t
o valor a uma certa critica textual, cujo apegcigoificante parece por vezes ter uma forma taloaldi é
notavel que o objeto em questdo — conclui Lacarie- seja articulado por Freud em parte alguma”.CCf.
seminario. Livro 7. A ética da psicanaljss. cit, p. 76.

42> Cabe lembrar que, em marco de 1945, Christian agemsolicita uma colaboracdo a Lacan para o
relancamento de sua revistahiers d”Art onde Duchamp ja colaborara, em 1936, €weurs Volant§nome

de um efeito 6tico de destaque ou recorte enttedig fundo, algo que, na capa da revista, Duchanitp com
coracbes de vermelho choc). Nesse mesmo numerall(yv.1-2) Gabrielle Buffet-Picabia estampava,
precisamente, um estudo sobre os efeitos OticodDaohamp. Mas, voltando ao ensaio de Lacan, ndo é
descabido pensar que€e temps logique et I'assertion de certitude apéei Un nouveau sophisfrienais tarde
incorporado aodcrits) haja influenciado Duchamp em sua teoriaretard. Basta lembrar, por exemplo, o
desdém que Duchamp mantinha com relagdo a fenoawaale Bachelard, sentimento registrado por Deais
Rougemont em “Mine de rien”, sua evocac¢do do engaam Duchamp em 1945.
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contas, desenvolvido pela pornografia e pelos ftmastis. Percebemos o presente sé atraves
da lembranca de uma falta que jamais sera preenchid

Ora, 0 processo de distanciamergtard que Duchamp nos propde a partir desdy-
madesfaz a obra de arte oscilar entre o0 objeto e a Cemsasi. Em outras palavras, ela
atravessa um processo de dessubjetivacdo, ja aqgetivo do desejo € sempre ir além,
perseguir a Coisa. Nao € um caso isolado. Ja Hgedegm sua andlise do vaso, destacava o
valor da peca como algo que nao decorréudedo(receber e conservar um liquido) mas de
suanatureza(recortar um vazio) e dizia: “o vazio, aquilo quevaso nao é nada, é o que ele
é enquanto vaso, um continenté®. Em outras palavras, o nada é a natureza da coisa
enquanto coisa, sem a qual nada poderia ser afrm@dCoisa em si. Dai provém a nocéo
lacaniana de que nada somos, enquanto sujeitas,aan de nossas qualidades expressas
através de significantes, de tal modo que a Ceisgte sempre a nossaimidade o aspecto
interno-externo da gruta.

Em outras palavras, poderiamos dizer que a sédms+estereoscopias+ready
mades+raio verde+dadodemonstra-nos que o inconsciente desvenda awatdg base do
desejo, que é sempre desejo do Outro, desejo dmddReinterpretado como valor de uso do
impossivel, o valor desse percurso € o de um deteyado ao segundo grau. Consiste no
poder de um objeto manter ativo — potente, em mewi;mm — o0 desejo de desejar.
Desmaterializa-se, assim, o paradigma da lei pasitima vez que se mostra sua constante
inutilidade que, paradoxalmente, é constitutiva do proprievalra, se an-utilidade € um
traco do valor, isto quer dizer que o simples fioexistirem leis e valores é um elemento
primordial. Em outras palavras, o inconsciente sg&itam aquelas razdes ou motivos ocultos
de um evento (que a vertente mitica, mediunicautieealismo tentou, inatilmente, impor). O
inconsciente manifesta-se no fato de que o sujefo quer saber que a lei ndo tem
fundamentacéo objetiva.

N&o ha, portanto, desse ponto de vista, que é& entros, o de Bataille ou Duchamp,
ambos dissidentes do surrealismo, dissidentesutdealismo a servico da revolugéeédo ha
Bem Supremo porque esse Bem Supremo ndo pasdasdBing um bem interditado, o
fundamento da lei moral. Como assinala Lacan naregia 7, o passo dado por Freud,
guanto ao principio do prazer, é o de mostrar-nesngio ha Bem Supremo, porque esse Bem
Supremo, que das Ding que € a mae ou o0 objeto do incesto, € um berbigooe porque,
além do mais, ndo ha, de fato, nenhum outro bera galstitui-lo. Tal é o fundamento,
derrubado ou invertido, da lei mofél.

Ora, nesse sentido, se o0 sujeito (do desejo) doo (do objeto desejado) sO existem
em virtude da pura negatividade, da distanciaredard, isto €, da estrutura paradoxal do
valor, o valor soberano deve ter caracteristicedn@nte diferentes das da subjetividade. Os
partidarios (bretonianos) domor sublimegqueriam, sem duvidaiviniser I'étre humainPara
a linha dissidente que vimos analisando, contudamor, como Bem Soberaffd, esta
situado para além do bem e do mal; ele é a Cdgat@o indiferente ao bem quanto ao mal
e, portanto, ele é algo insuportavelmente bom. laguie abre aBoesiasde Mallarmé como
um Salut (uma saudacdo, porém, a0 mesmo tempo, uma sajvacdoe encerra uma
auténtica definicdo da arte modernarien, cette écume +ransforma-se, nablotas de
Duchamp, em exigéncia de uineleza de indiferencgasto €, exigéncia de um Bem Soberano.
Como Coisa, esse supremo Bem € um simples vazimagia e, no plano da ética, reforca a
idéia de que todo contato do sujeito com essa @aisa-se destrutivo para o proprio sujeito.

426 Martin Heidegger, “La Cuestién de la Técnica”Janferencias y articulo®arcelona, Ed. del Serbal, 1994.
Para a relacao Heidegger-Lacan, cf. Francois Balbmgue Lacan Dice del Serad. H. Pons, Buenos Aires,
Amorrortu, 2002.

427Cf. J. Lacan® seminario. Livro 7op. cit, p. 90.

428 Cf. Jean-Luc Nancy,Ex nihilo summum(Acerca de la Soberania)”, iba Creacién del Mundo o la

Mundializacién trad. Pablo P. Velamazan, Barcelona, Paidos, 20031-44.
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Por isso é importante frisar que, na arte conteéms®, esse contato com a Coisa
recoloca o sujeito no limite, isto €, em um porgeddsculacdo indecidivel que nos permitiria,
a rigor, redefinir o limite como limiar (se ndo hén para além do limite, todo limite € um
limiar, uma passagem para o Real, pas au-del3*?° Paul Vanden Berghe destaca que, na
experiéncia do sublime contemporaneo, trata-seyemdade, de acampar sobre o limite
(piétiner sur la limit¢, o que, a0 mesmo tempo, significa transgredirpmar o limite
(piétiner la limitd.**° Os dois sentidos do blanchotigpas au-delaN&o ha um para além do
sentido mas, todavia, ao reconhecé-lo, estamoddedato, um passo adiante.

O Impossivel

Disse, no inicio, que os primeiros esboco®ddossao de 1947 e desse mesmo ano €
tambémO raio verde Simultaneamente, entre 1945 e 46, Maria Marti@isogal."impossible
e, ainda, em 1947, Maurice Blanchot, €nespaco literarip retoma uma observacdo de
Levinas, interessante para esta argumentacdo nalcsete afirmar que a morte é a
possibilidade extrema, absolutamente prépria doemonja que s6 elpodemorrer, ou seja
gue a morte ainda € para ele uma possibilidadenoautras palavras, o evento pelo qual ele
sai do possivel e pertence ao impossivel estégtanto, em seu préprio dominio. Ele é o
momento extremo de sua possibilidade, ele é “ailpbdade da impossibilidade”. Ele € sua
poténcia Justamente erhe temps et |"AutreLevinas, apoiado em Heidegger, diz que “le
néant heideggerien a encore une espece d actiwdtétee: le néant néantit”, conceito que, no
nivel do inconsciente, se traduz, para Lacan, comalor que “s6 uma representacao
representa”. Desdobrando, portanto, a nocao dedie@mos que nao é possivel confundir a
Lei com a Coisa. Mas s6 conhecemos a Coisa por daeliei.

Porque néo teria idéia da concupiscéncia se adaeidissesse — Nao cobicaras.
Foi a Coisa, portanto, que, aproveitando-se dadazase lhe foi dada pelo mandamento,
excitou em mim todas as concupiscéncias; porque admi a Coisa estava morta.
Quando eu estava sem a Lei, eu vivia; mas, soldevwrmandamento, a Coisa recobrou

42 Na esteira de Deleuze, que alude a questadédnibEdipg Massimo Cacciari, que analisou a obra de
Duchamp em seu livr® Deus que dangdraca uma diferenca muito pertinenente elitnée, limiar e confim
em seu ensaio “Nome di luogo: confini” @ut-aut,n® 299-300, Milano, set.-dez. 2000, p.73-4). Dac&ari
que ‘confine pud dirsi in molti modi. In generale, essmnbra indicare la ‘linea’ lungo la quale due domgsi
toccano:cum-finis 1l confine distingue, percid, accomunano; stagié una distinzione determinando e
finitas. Fissato ilfinis (e infinis risuona probabilmente la stessa radicdidere) ‘inesorabilmente’ si determina
un ‘contato’. Ma —prima di sviluppare questa idessenziale, che concresce nel nostro linguaggicenatiamo
per ‘confine’limen o limes? Il limen e la soglia, che il dio Limentinus cudisxe, il passoattraverso cui si
penetra in un dominio o se ne esce. Attraversodgia veniamo accolti, oppureliminati. Essa puo rivolgersi al
‘centro’, oppure aprire allil-limite, a cido che non ha forma o misura, ‘dove’ fatalneecit smarriremmo. Limes
€, invece, il cammino che circonda un territoritiecne racchiude la forma. La sua linea puo esséiiaa,
certo (imus), accidentata, ma tuttavia essa bilancia, in gh&lenodo, ipericolorappresentato dalle soglie, dai
passi, dal limen. Dove batte I'accento quando ditdaconfinelimite: sul continuum del limes, dello spazio di
confine, o sulla “porta aperta” del limen? E tuttiamnon puo esistere confine che non sia limen edimsieme.
La linea (yra) che abbraccia in sé la citta deve esser tdyea fissatadeve rappresentare dimis cosi forte, da
condannare colui che ne vengdireinato al dedirio. Delira chi non riconosce il confine o chi non pesservi
accolto. Ma il confine non & mébontierarigida. Non solo perché la citta deve crescanwifas augescefsma
perché non esiste limite che non sia ‘rotto’ lifaina, e non esiste confine che non sia ‘contatto’, nbe
stabilisca anche una ad-finitas. Insomma, il coafsfugge a ogni tentativo di determinarlo univocatagdi
‘confinarlo’ in un significato. Cio che, secondoradice del nome, dovrebbe apparirci saldamentafis (come
le erme del dio Termine ai confini dei campi), 8iefa, alla fing indeterminato e sfuggente. E cosi &
massimamente per quegli ‘immateriali’ confini chario ‘toccare’ conscio e inconscio, memoria e ohlig’.

30 paul Vanden Berghd,acan Lector de Simmel: una extrafia alianzad. M.G. do Pico, Buenos Aires,
Grama, 2003. (No original Paul Vanden Berghe, “lalezteur de Simmel, une étrange alliance”, in MawyeP.
Moyaert; S. Lofts, (eds.la pensée de Jacques Lacajuestions historiques-problemes théoriques, Peete
Louvain, la-Neuve, 1994.)
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vida, conduziu-me a morte. Porque a Coisa, aprvwei da ocasido do mandamento,
seduziu-me, e por ele fez-me desejo de nfdfte.

Na conclusdo do seminario sobre a Etica, Lacamafientdo, que a relacdo entre a
Coisa e a Lei ativa nosso desejo, exclusivamentaarrelagdo com a Lei, pela qual o desejo
se torna desejo de moft&.E somente pelo fato da Lei que a transgresséadrademu carater
desmesurado e hiperbdlico e s6 uma analise do oenem for capaz de elaborpgr meio
da linguagem para transgredir essa Lei, colocando-se numaaelaom o desejo que
ultrapasse o classico vinculo de interdi¢do, pédmnislumbrar uma saida, a introduzir, por
cima da moral, uma erética, uma linguagem de rapimanente. Cabe lembrar que essa
saida, que é a de Foucault, que é a de Deleuass é,cpinda, a de Agamben, remonta ao
capitulo 7, paragrafo 7 dgpistola aos Romanate S&o Paulo. Quando este se pergunta se a
Lei é pecado mas constata, outrossim, que sO skeceno pecado através da Lei, o
fundamento da lei moral imaterializa-se, no sentjde |he atribuiria Carl Schmitt, o mesmo,
alias, a partir do qual Agamben elabora seu camcsét estado de excecdd® donde,
concluiriamos, ndo ha como isolar a questdo daaCl@isauséncia de fundamentacéo de toda
lei. Dela deriva, enfim, uma filosofia da vida eradia ndo mais comumos (disciplina) e sim
comozoé(acefalidade).

A desobra

Naguele mesmo catdlogo da exposicao internaci@n®d7, em que Duchamp ensaia
0S primeiros passos em direcdo a sua propria Zadiar, a Maria deDados Georges
Bataille contribui com um texto inquietante, sealenos em consideracao que, mal acabada a
guerra, ele é contemporaneo, por exemplo,Di@ética do iluminismo,de Adorno e
Horkheimer. Nele Bataille reivindica a necessidade mito, ou melhor: ele denuncia a
auséncia de mito como um Unico, verdadeiro e toagiito na cultura ocidentaf’ Bataille
sempre destacou a sintonia entre a crueldade wWagsrprimitivos de sacrificio e os apelos
encandalosos de Sade, um exemplar precursor dasicieate modern&° Em sua concepcao
de arte, Bataille internalizou os principios sadsaao ponto de que, ao analisar a obra de
Manet, destaca o artista francés como marco inatidararte moderna porque ele teria sido o
primeiro a destruir o tema na pintura. Com Manemeca, com efeito, a obliteracdo do
enredo que deveria ser o pretexto do quadro. No @@®lympia o0 assuntoda prostituicao

4313, Lacan© semindrio. Livro 7op. cit, p. 106.

432 “E somente pelo fato da Lei que o pecalamartia o que em grego quer dizer faltmgnque, e nao-
participacdo a Coisa, adquire um carater desmesungaerbolico. A descoberta freudiana, a éticagmlitica
deixam-nos suspensos a essa dialética? Temos gaexp que o ser humano, ao longo dos tempogafoaz
de elaborar que transgredisse essa Lei, colocamdona relacdo com o desejo que ultrapassasseiasséovde
interdicdo, e introduzisse, por cima da moral, emdgica”. Cf. J. Lacar) Seminario. Livro yop. cit, p. 106.

433 Cf. Giorgio Agambenll tempo che restaUn commento alléettera ai RomaniTorino, Bollati Boringhieri,
2000, e ed. braddem Estado de excecéd&ao Paulo, Boitempo, 2004.

“3%«Dans le vide blanc et incongru de I'absence, vivenbcemment et se défont des mythes qui ne sentes
mythes, et tels que la durée en exposerait le pitéc®u moins la pale transparence de la posdibiist-elle en
un sens parfaite : comme les fleuves dans la reemlythes, durables ou fugaces, se perdent dainseihce de
mythe,qui en est le deuil et la vérité. La décisive alosede foi est la foi inébranlable. Le fait qu’univers
sans mythe est une ruine d'univers — réduit au hél@s choses — en nous privant égale la privatiola a
révélation de I'univers. Si en supprimant l'univenythique nous avons perdu l'univers, lui-mémeilla mort
du mythe I'action d’'une perte qui révele. Et aubui, parce qu'un mythe est mort ou meurt, nougons
mieux a travers lui que s'il vivait : c’est le déraent qui parlait la transparence, et c’est la $@rfce qui rend
gai. ‘La nuit est aussi un soleil’ et I'absencerdgthe est aussi un mythe : le plus froid, le plus |g seulvrai”.
Cf. Georges Bataille, “L’'abscence de mythe”, lia surrealisme en 194{catalogo), Paris, Maeght, 1947.
Incluido nas sua®euvres compléteRaris, Gallimard, 1971, v. 11, p. 236.

435 Cf. José AssandrEntre Bataille y LacanEnsayo sobre el Ojo, Golosina Canibal, BuenossAiE cuenco
de plata, 2007.
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fica invalidado pela manipulacdo de Manet e isewv@ra um corte de relagdes entre causa e
efeito, entre texto e imagehf A pintura oblitera o texto, chegou a escrever Batee o
significado da pintura ndo esta no texto escondidas nasupressdodeste textd®’ Da
mesma forma, o objeto (@bjet trouve o ready-madea instalacdo) oblitera a pintura. Seu
significado ndo reside em uma verdade sequestadaopespectador, mas na supressao desse
sentido ja dado.

Boa parte dos objetos concebidos por Duchamp, siesgs pesquisas nominalistas,
sdo esculturas transportaveis. Ao viajar de Novek ¥oBuenos Aires, no final da Primeira
Guerra, o0 artista leva consigo uma dessas esckunnsborracha, Sculpture de voyage, ao
chegar na Argentina, compde a sua piramide de temPequeno VidroOs objetos devem
poder ser colocados na malaha@te-en-valiselogo, o universo se torna um imemnsady-
made.

No dia 17 de fevereiro de 1916, mais exatamentellaboras da manha, Marcel
Duchamp concebeu oeady-madeque conhecemos com@omb Nesse pente de aco
escovado, para pentear animais, ele escreveu @ueurquatro gotas de altitude nada tém a
ver com a baixaria ou, no origind, ou 4 gouttes de hauteur n’ont rien a faire avec |
sauvagerieCombnéo parou na mao de Duchamp: ele foi imediatancade de presente ao
amigo e mecenas Walter Arensberg. Observe-se qr€sa®u quatro gotas podem ser de
hauteurmas também dauteur, altura ou autoria, com o qual a frase seria akgm como:
nao é por ter feito trés ou quatro bugigangas @uemos nos declarar autores e nos separar
dos selvagens. Além do mais, reparemos que o tiado,Comb,em inglés, além da falsa
associagdo com qualquer arcuenbinacaade ser e sentido, se traduzido ao francés, adingu
de Marcel, torna-sPeigne,que ndo quer dizer somente pente mas € tambénexwnacao
muito precisaPeigne!=Pinta! Como o reldgio Sveglia de “O relatorio dased, de Clarice
Lispector, 0 objeto performa a acdo que, em teswiaea realizar, quer dizer que, para além

43 Tanto naExecucéo de Maximilianquanto naDlympia,“le texte eseffacépar le tableauEt ce que le tableau
signifie n'est pas le textenais I'effacementC’est dans la mesure ot Manet ne voulut pas dirgueedit Valéry
— dans la mesure ou, au contraire, il en a supprifpélvérisé) le sens —que cette femme est la; dans
exactitude provocante, elle n'egtn”. Cf. George Batailldylanet Genebra, Skira, 1955, p. 67.

37 Bataille estava longe de identificar, como Bretorpbjeto surrealista com o sublime revolucionaAo.
contrario, entendia que o fervor utdpico e a esmgerale libertacdo deveriam se voltar, preferentémnem
préprio sujeito, num estado terminal de angustia, @esse sentido, a definicdo de arte como pabgibd ou
disseminacdo do sentido deve ser associada aquélp dipis anos antes, assistindo a conferéncia dgoGu
Caldgero sobre a angustia e a vida moral, era deferpelo proprio Bataille, como Unica saida étisqy é,
desenvolver a angustid.d que ahora deseo afirmar, esencialmente, es@ldide que me complazco, al menos
en ciertos momentos, en la angustia, y digamos,esuaste momento. Quiero decir que me ahogo enretia
abandono a ella sin reserva, y esa es la razonlpaual puedo hablar con una ironia tan grandeJasazon
por la cual rio tan profundamente en lo hondo deMai pretendo hacer aqui una confidencia que hate mos
hizo sentir hasta qué punto estaba desplazada,cuieo finalmente, tuve la necesidad, estando ctedes, de
oponer a la condena y a la huida de la angustiadétud que consiste en abandonarse a ella del mismado
en que el moribundo puede abandonarse a la mueatpalabra ha sido a menudo dada en estos diaalde

la razén y de la salvacién. Al final, he sentidankecesidad de darsela por una vez al dios de laisiiyy de la
ausencia de salvacién. Debo pedir disculpas par, gdlero me impulsé esto que me parece esencial: que el
movimiento que nos conduce a querer un mundo gjastia nos conducira, si proseguimos hasta el fiaal
construir un mundo de alguna manera frio, un mupdeado del calor humano. ¢Por qué no labrarnosanej
un espiritu que esté a la medida de la realidadidhisa, verdaderamente monstruosa, en que vivinagie es
asi, después de todo, porque los hombres la haridguasi? La humanidad tiene sed de angustia, hadte
siempre sed de angustia, siempre ha buscado todanfpustia que era capaz de soportar —no mas,
evidentemente, sino toda la que tiene la fuerzeedistir sin desfallecer —. Basta, para saberlouta vez por
todas, mirar las multitudes que atraen las tragsdilas consecuencias que les siguen, el aliente@tado
frente a la pantalla, las aventuras mas angustianfeero, ¢coémo, si huimos, si aborrecemos la arusit
continuamos ignorando una pasién tan obstinada,dana, podremos construirnos un mundo que no é&plo
dentro de los limites en que los sabios siemprbase esforzado en encerrarfo®f. Georges BataillelLa
oscuridad no mientelTextos y apuntes para la continuacion d8uanma ateoldgicasel., trad. e epilogo por I.
Diaz de la Serna. México, Taurus, 2001, p. 143-4.



182

da deliberacdo racional, as acfes (pintar, acostarealizamatravés da linguagenNem
antes nem depois dela, porém, simultaneamente.

No inverno de 1937, a época da porta Gradiva exdas&éo de objetos surrealistas,
Duchamp usa eeady-made Comlpara ilustrar a capa da revisieansition 26 de Eugene
Jolas. Trés numeros antes, Jolas vaticinara, baitidebhmente, quetlie literature of the
future will tend towards the presentation of thérispnherent in the magic tale and poetry
[...] It will probably express the irruption of the supedural, the phantastic, the eternal into
quotidian lif¢. E como, além do mais, “this mantic nightworldllwieed new forms for its
expression”, Jolas propunha uma nova categoria achmitq para definir os textos por
virem, nesse mundo sacudido pela guerra. Andregisddn tem chamado nossa atencao para
asminiaturas modernistasomo instantaneas dos atribulados espacos urbamaggnero que
se encontra disseminado em Rilke, Kafka, WalsersiMBrecht, Kracauer ou mesmo
Benjamin?3® Jolas, alguém sensivel & questdo da miniatura conadoite-en-valisejulgava
que o paramito era, a seu ved, Kind of epic wondertale giving an organic synibes the
individual and universal unconscious — the dreame,daydream, the mystic vision. In its final
form it might be a phantasmagoric mixture of thempadn prose, the popular tale of folklore,
the psychograph, the essay, the myth, the sagahdohngoresque. The language of the
paramyth will be logomantic, a kind of music, anmirof a four-dimensional univer§é®
essa quarta dimenséo especular que Jolas ndovgrsmaa grande questao ética e estética de
Duchamp.

Por sinal, James Joyce, frequiente colaborar datadviansition onde divulgou partes
substantivas d&innegans Wakeao conhecer o paramito do pente, teria dito ai&Beach
que “the comb with thick teeth shown on this cowars the one used to comb diork in
Progress, **° um pente para varrer a histéria a contrapelo, ctsgo mais preconizaria
Benjamin, em sua$eses sobre Filosofia da Historidlias, na primavera de 1937, pouco
depois doaCombemTransition Duchamp encontraria Walter Benjamin no terracardecafé
do Boulevard Saint-Germain. Ao mostrar-IhBlw descendo a escadgue integrava, junto ao
Peigne aBoite-en-valiseBenjamin teve uma sensacgéo surpreendente, capanti/a-lo, em
tese, a escrever sobre essa obra que desafiavée@ui@ da perda de aura, diante da
reproducdo em série. Infelizmente, ndo o fez. Masmo assim é impossivel desconhecer
que Peigne enquanto objeto de sublimacéo, esta no centnandeebate central ao século,
uma controvérsia que atravessa tanto Joyce quaatanl. tanto Benjamin como Clarice
Lispector. Peigne é, enquantalas Ding,um objeto situado justamente no centro de uma
disputa sobre o valor. Ele esta no centro, magntid® de estar excluido, porque, de fato, ele
deve ser fixado como um parametro exterior, comadQwiro pre-historico que foi percebido
mas, a0 mesmo tempo, tornou-se impossivel esquérepente € algo que funciona
independentemente de sua operacao. Nao interessda t&m todos os dentes ou se perdeu
alguns, se tem vinte ou trinta dent8sou 4 gouttes de hauteur n"ont rien a faire alsec
sauvageriePente é o que chamamos de pente. O pente, sidipleasdo nominal da cultura,
sendo, ambivalentemente, um objeto situado no ardagatimidade, €, ao mesmo tempo,
algo que, no nivel do inconsciente, s6 uma reptas@o representa.

438 Cf. Andreas Huyssen, “Modernist Miniatures: Limgr&napshots of Urban SpaceBMLA, v. 122, n. 1, p.
27-41, jan. 2007.

39 Cf. Eugene Joladransition WorkshopiNew York, The Vanguard Press, 1949, p. 29.

440 cf, Arturo SchwarzThe Complete Works of Marcel Ducharhfew York, Delano Greenidge, 2000, p. 744.



