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Resumo: Este artigo analisa a relagdo da repulsa e da feilira como poética na arte atual. Estas
teorias da arte, foram baseadas inicialmente na psicanalise. Hoje em dia usam-se tecnologias da
neurociéncia como as do neuroimageamento que confirmam algumas constatagdes da psicanalise.
A empatia estética e suas implicagdes vinham sendo abandonadas de forma progressiva na arte.
Pensar em linguagem em detrimento de estética, foi uma estratégia plausivel para artistas e tedricos
modernos e contemporaneos driblarem a necessidade do desagradadvel na arte. Mas, a exaustdo
deste ponto de vista, fez com que artistas, tedricos e criticos de arte procurassem reestabelecer
estas antigas problematicas no contexto da arte. Uma estratégia ¢ apelar para o abjeto e o repulsivo
na arte. O abjeto ¢ visto aqui, como a forma de empatia na arte dos dias de hoje que restabelece
um vinculo direto com o espectador.
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Abstract: This article analyzes the relationship of disgust and ugliness as poetics in art today.
These theories of art were initially based on psychoanalysis. Nowadays they are used neuroscience
technologies such as the neuroimaging to confirm some findings of psychoanalysis. The aesthetic
empathy and its implications were being abandoned progressively in the art. Think of the language
to the detriment of aesthetics, it was a plausible strategy for artists and modern theoretical and
contemporary dribble the necessity of unpleasant in the art. But the exhaustion from this point of
view, made artists, theoreticians and art critics seek re-establish these issues the context of the old
art. One strategy is to appeal to the abject and repulsive in art. The abject is seen here as a form of
empathy in the art of today re-establishing a direct link with the spectator.
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1 O abjeto, o repulsivo e o feio

Neste artigo, o uso do repulsivo, do feio e do abjeto ndo tem qualquer relagdo com
figuras folcléricas como o diabo e outros mitos religiosos. Mas sim, com a descarga
cerebral de adrenalina e nora adrenalina que estimulam as reagdes do espectador
frente a obra. Cabe destacar que esta estratégia de recorrer a morbidez tem sua raiz
historica nos contos moralizantes ¢ romance negro do século XVIII, onde cenas
sanguinolentas comegam a aparecer na literatura. Com o intuito de educar e moralizar
a populacdo que aderia a um deus catolico comegou-se a desvelar uma necessidade do
violento e do degradado nas artes visuais e na literatura (MUNCHEBLED, 2003).
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Também serdo abordadas, a teoria da abjecdo para a poética, desenvolvida
pela psicanalista feminista Julia Kristeva, que vé no horror um mecanismo universal
de subjetivacdo, os questionamentos sobre a beleza na arte contemporanea propostos
por Arthur Danto e as abordagens sobre volta do real na arte contemporanea e a teoria
traumatica da arte Pop de Hall Foster.

Essas abordagens teodricas tém como elemento comum questionar alguns
paradigmas estéticos, como a imposicao de um ideal pacificador instaurado a partir do
ato criativo. Talvez o fio condutor desses discursos encontre ressonancias nas teorias
propostas por Georges Bataille. Como sugere Rosalind Krauss, ao sintetizar a obra de
Bataille: “se ndo ha nada mais a acrescentar algo deve ser destruido”(KRAUS, 2010,
p. 183).

Bataille instaura o ato sacrificial enquanto processo de criagdo: criar €, antes
de qualquer coisa, fratura, separagdo e morte. Nem por isso, a posi¢do proposta por
esses autores ird invalidar a necessidade de discutir a neurociéncia na arte, em que se
afirmam os mecanismos cerebrais envolvidos no desejo pelo repulsivo.

Assim, desprovida de seus atributos apaziguadores, essa “emanagdo teoérica”
deve aparecer como elemento de implosao, produzindo estilhacos politicos e estéticos
na sociedade. O dadaismo foi precursor desta perspectiva negativa na arte. Em "O
Dada significa nada" de 1918 Tristan Tzara aponta para o aspecto regressivo que
passa, a partir de entdo, a operar nas artes e, busca nesse movimento implosivo e
primitivo da anti-art o sentido animalesco e de auto devoracdo (HARRINSON, 1999).

2 A ARTE ABJETA COMO FORMA ARCAICA DA BELEZA

A arte abjeta ou repulsiva ¢ uma tendéncia que ganhou for¢a nas ultimas
décadas do século XX e segue em evidéncia. Esse movimento tinha como ponto de
partida retomar a arte enquanto experiéncia sensorial e afetiva, buscando trazer a tona
as relagdes primitivas do sujeito com a imagem.

A arte abjeta ¢ uma convocacdo do degradado como uma espécie de choro ou
apelo em nome de uma humanidade recalcada. Para muitos, na cultura
contemporanea, a verdade reside no traumatico e no tema abjeto no corpo doente ou
mutilado. Assim, o corpo degradado ¢ um importante testemunho contra o poder,
usado nas representacdes da tecnologia do corpo ciborgizado como saida para um
humanismo decadente.

O anti-textual

Essa reagdo (que reacdo) ¢ decorrente da estagnagdo causada, principalmente,
pelos movimentos conceitualistas na arte, também denominada por Hal Foster de
“tendéncia textualista”. Para o autor, a arte do pos-guerra acaba espelhando-se na
cultura dominante: “o movimento Color Field, de alguma maneira, reitera a ldgica
corporativa do design; o Minimalismo, a Pop Arte, a légica do consumismo
diferencial e, por fim, a arte conceitual vincula-se a 16gica da sociedade administrada
ou controlada” (FOSTER, 1996, p.122).

Foster também analisa os modelos tedricos com genealogia minimalista
presentes na neovanguarda. Para ele, a maioria dos artistas e criticos dessa genealogia
permanece cética com relacdo ao realismo e, consequentemente, ao ilusionismo.
Assim, continuam a guerra da abstracdo contra a representacao.



No entanto, na Pop Arte, no Hiper-realismo (fotorrealismo), o
apropriacionismo vem comprometer-se de forma significativa com o realismo,
complicando, portanto, as nog¢des reducionistas de ilusionismo e realismo propostas
pela critica de arte de genealogia minimalista.

A maioria dos criticos usa a Pop Arte como um paradigma da superficialidade
da imagem; ela ¢ transformada em simulacro: pura aparéncia, vazio de sentido ou
referencial, o que apresenta e ndo representa.

Desse modo, a negacdo do real e do ilusionismo proposto pela critica de arte
pos-estruturalista (Roland Barthes, Gilles Deleuze, Jean Baudrillard, entre outros), a
partir do uso da noc¢do de simulacro, busca esvaziar, alienar e separar a imagem de
qualquer referente no mundo real. Porém, a arte Pop, e particularmente a obra de
Andy Warhol, também s3o usadas propondo uma visdo referencial para abordar o
universo dessas imagens. Autores como Tomas Crow, veem na obra de Warhol uma
remissdo ao universo da moda, a cultura gay, ao glamour e mesmo ao sofrimento e a
morte, possuindo forte referéncia ao real.

Assim, como terceira via de leitura para a representagdo na arte
contemporanea, Hal Foster propde a noc¢do de “realismo traumadtico”, que sera
analisada mais adiante.

A abordagem de Foster parte da teoria de Julia Kristeva. Para o autor, o real ¢
a tentativa de representar o impossivel, o que escapa totalmente a linguagem; o
retorno do real na arte ocorre pela via dos temas desagradaveis e repulsivos. Portanto,
para Foster, o abjeto nas artes ¢ o principio de um renascimento da mimese na arte
contemporanea. Dessa forma, o abjeto acontece num movimento natural de
contraposi¢do a tais correntes textualistas dos anos de 1960.

Em sua obra The Abuse of Beauty: Aesthetics and the Concept of Art (2003), o
critico de arte Arthur Danto analisa a derrocada das questdes referentes ao belo na
arte, bem como da importancia do feio e do desagraddvel. A andlise do abjeto de
Danto tem como referéncia a critica pejorativa de Jean Clair feita contra a arte
contemporanea. Para o critico, a arte contemporanea subverte os valores, fazendo com
que o repulsivo e o desagradavel passem a ocupar o lugar do gosto (DANTO, 2003).

Assim, Danto rebate a critica de Jean Clair, lembrando-nos de que o repulsivo
sempre ocupou um lugar de destaque na arte. Para o autor, o repulsivo funciona
segundo a logica das vanitas: ndo se trata de provocar prazer através do desagradavel,
mas nos lembrar de que a carne ¢ corruptivel.

Contudo, o repulsivo coloca-se como condigdo banal para a poética de
algumas obras, identificando-se, assim, com a critica de Jean Claire sem, no entanto,
ratificar seu conteudo pejorativo. Buscando ir um pouco além da anélise de Danto, o
hediondo aqui tenta provocar uma resposta sinestésica, o putrido conecta-se ao corpo
e compartilha de sua carnalidade com o espectador, provocando uma reacao
fisiologica: a repulsa.

Artur Danto também discorre sobre a exclusdo da beleza na arte
contemporanea. Para o autor, em nossos dias, a beleza transformou-se apenas em uma
opcdo. “Portanto, ela deixa de ser uma condi¢ao necessaria para arte. No entanto, nao
¢ uma opcdo para a vida, mas sim uma condi¢do necessdria, sem a qual ndo
viveriamos” (DANTO, 2003, p. 160). Em sua andlise, através da definicdo de
sublime, Danto inclui o desagradavel e o feio enquanto componentes da beleza. Nao
existe o belo sem a onipresenca do feio. O sublime ¢ aquela mera habilidade ou
faculdade de pensar o que ultrapassa todos os sentidos limites e padrdes. Ao contrario
das outras qualidades estéticas, o sublime é visto enquanto componente da beleza. E
pela via do sublime que o abjeto aparece como uma condi¢do possivel para a



permanéncia da beleza como forma residual na arte contemporanea.

Para Danto, a arte contemporanea concebe a beleza como uma luxuria do
espirito e, portanto, passa a ser consecutivamente abusada. O primeiro abuso a beleza
¢ de ordem religiosa, associada a moral, a bondade, a verdade e a religido; portanto,
ndo tem razdo de existir numa sociedade laica. O segundo abuso ¢ politico: o belo ¢é
um costume afetado e burgués. Portanto, esse estado de alienagdo representado pela
ideologia da beleza deve ser combatido de forma radical. Por fim, a beleza sofre um
abuso filosofico: a estética enquanto subdivisdo da filosofia ¢ associada ao
embelezamento, a futilidade, ao ornamento e a superficialidade. Assim, a estética
deixa de ter importincia enquanto ramo da filosofia que se ocupa apenas com o
estudo da beleza. Dessa forma, a arte deve ser, antes de qualquer coisa, um problema
que concerne a filosofia e a linguagem abrangendo o sentido como um todo.

A beleza adquire um peso moral, sendo vista apenas como uma das diversas
qualidades estéticas, como a verdade e a bondade, de certa forma revivendo a religido
na arte contemporanea. Dito isso, a beleza deve ser combatida sendo ndo essencial a
obra de arte; contemplar o belo ¢ um ato moral que deve ser banido, sua remocao
passa a ser um ato politico. A beleza deixa de ser um fim na arte. Para o musico John
Cage, uma das responsabilidades do artista ¢ esconder a beleza. (DANTO, 2003, p.
46).

Assim, paralelamente ao repudio, a beleza e a estética também devem ser
postas de lado. A arte e a critica de arte devem concentrar-se em questdes filosoficas e
analisadas a clareza da ciéncia e da linguagem. Uma das grandes contribui¢des da
filosofia da arte durante o século XX ¢ de que algo pode ser artistico sem ser
necessariamente belo. Quando a filosofia contemporanea da arte, proposta por Nelson
Goodman, coloca a beleza de lado para tratar de representacdo e de significado, ndo ¢
com a inten¢do de retornar a ela com ganho de entendimento. Isso € feito a partir da
conscientizacdo de que a beleza ndo pertence nem a esséncia e muito menos a
definicdo de arte. Dessa forma, por estar ligada de forma recorrente a beleza, a
estética também deve ser dispensada como fator necessario a esséncia e a defini¢do de
arte.

A arte também ¢é uma forma de obtencdo de conhecimento e a filosofia da arte
possui a finalidade de explicar como se obtém esse conhecimento. Assim sendo, as
obras de arte ndo se destinam a serem contempladas ou a fruicdo e a adoragdo, mas
sim a proporcionar conhecimento das coisas. Compreender uma obra de arte ndo
implica aprecid-la nem ter experiéncias estéticas acerca dela, nem tampouco descobrir
a beleza. “Compreender uma obra de arte ¢ interpreta-la corretamente, tal como se faz
quando se interpreta uma frase, um mapa, uma afirmacdo moral, um sinal luminoso
ou uma radiografia” (GOODMAN, 2006, p. 22).

Encurralada, a beleza encontra poucas possibilidades de manifestacdo na arte:
manter-se como mecanismo politico de alienagdo exaltando a frivolidade num mundo
de desigualdades sociais. Negacdo de si propria como auséncia concreta no objeto
artistico e presenca simbdlica como sentido filosofico oculto, ou, ainda, uma terceira
via, que ¢ a de simplesmente oferecer o belo enquanto tapume e esconderijo para um
sofrimento.

A primeira preposicdo tedrica relativa a auséncia total de reacdo do
espectador, tanto do bom quanto do mau gosto, chama-se anesthésia e aparece com
os primeiros readymades duchampianos (DANTO, 2003). Dentro da logica da
exclusdo da estética do campo da filosofia da arte, segundo Danto, Duchamp declarou
retrospectivamente, no ano de 1961, que os readymades nunca foram feitos para a
estética do deleite.



Dentro dessa otica na filosofia hegeliana, a arte ¢, numa certa medida, mais
uma questdo mental do que uma questdo natural. Diferentemente da filosofia, a arte
necessita de interlocutor fisico para sua expressdo no mundo e manifesta seu contetido
num meio ou noutro (pintura, escultura, entre outros). A filosofia ¢ uma atividade do
puro espirito, ndo demanda manifestacdo fisica. Para Hegel, de forma parecida com a
filosofia, a arte ¢ uma decorréncia da atividade do espirito; porém, ela desloca sua
reflexdo para um meio sensorio. Portanto, a filosofia ¢ uma atividade superior a arte.

O objeto artistico passa a ser, antes de qualquer coisa, uma questdo da
metafisica e da filosofia. A configuragdo de um objeto como objeto de arte pressupode
uma qualidade interna da obra, um problema de sentido. O que diferencia a arte das
coisas naturais e dos produtos industrializados ¢ o sentido, ou seja: o valor da arte esta
em seu sentido (DANTO, 2003).

Radicalizando as proposi¢des dos primeiros readymades, a arte conceitual ou
textualista preocupava-se mais com a definicdo do que ¢é, onde e quando um objeto
adquire o status de obra de arte. O textualismo ou conceitualismo passam a se
instaurar numa logica de desconstru¢do, preocupando-se com arte enquanto fendmeno
filos6fico e linguistico, eliminando tudo que ¢ considerado acessorio, como a
aparéncia, a forma, a cor, na busca de sua esséncia filosofica superior para a arte.
Apesar do conceitualismo, em sua origem inicial, propor uma ruptura critica com a
arte e as instituicdes da arte, ele acaba burocratizando e impulsionando a arte ¢ a
critica de arte. Desse modo, ele funciona como mais um dispositivo disciplinar do
sistema das artes. E, portanto, supervaloriza os circuitos de legitimagdo pelos quais
deve transitar um objeto para que, enfim, adquira a prerrogativa de objeto de arte. A
critica de arte e a arte herdada das vanguardas esquerdistas acabam por se converter
numa “arma de direita” (FOSTER, 1996, p. 18).

Contudo, ndo podemos pensar de forma simplista: a teoria ndo ¢ apenas um
elemento decorativo na arte, bem como a politica ndo pode ser um evento externo. Ao
contrario, na arte que se pretende inovadora, a teoria deve ser imanente. Bem como a
estética deve constituir-se enquanto poténcia capaz de produzir critica e politica.

Desse modo, a arte abjeta permanece também como reacdo a essa
burocratizagdo e esvaziamento da arte. Muitos artistas propde, através das relacoes
regressivas e primitivas do sujeito com a imagem, reestabelecer os vinculos afetivos
com a obra de arte e seu publico, que tinham se tornado exageradamente racionais. Os
artistas abjetos passam a usar dejetos, representagdes de partes internas do corpo,
matéria em decomposicdo, sangue, obscenidade, ndusea e assim, através do choque,
resensibilizar seu publico (LECHTE, 2003).

Os poderes do horror

A teoria da abjecdo para a arte tem origem na obra da psicanalista, fildsofa,
critica literaria e feminista bulgaro-francesa Julia Kristeva: Powers of Horror: an
Essay on Abjection (1982). Nesta obra, a autora teoriza as relagcdes existentes entre a
imagem e o medo em nossa formacao pré-simbolica, propondo a abje¢do e a repulsa
como inerentes a criagdo artistica.

Essa teoria insere a abjecdo tanto na origem do sujeito quanto na origem do
processo de criagdo, j& que a mesma estd diretamente relacionada aos processos
imagéticos subjetivos, servindo como um nucleo arcaico para ambos. O medo e a
repulsa sdo uma espécie de mecanismo de constru¢do da individualidade: “é preciso
que a primeira imagem criada a partir da representagdo materna seja repudiada



radicalmente, para que, assim, 0 ego assuma sua autonomia € se construa como ente
separado da mae”(KRISTEVA, 1982, p. 13).

Para a autora, o bebé passa a se constituir pela via da imagem-anteparo,
enquanto vinculo narcisico com a mae. Esta imagem-anteparo ¢ uma protecdo onde o
sujeito encontra abrigo e protege a si mesmo, a fronteira da ndo existéncia e do
aniquilamento na alucinacdo. A imagem-anteparo também pode ser pensada como
uma espécie de prototipo virtual do eu. Para a autora, o abjeto e a abje¢do sao nossos
guarda-costas, os fundadores da “cultura do eu”. Aqui a ideia de cultura do “eu” ndo
pressupde necessariamente o narcisismo no sentido restrito, mas o inicio da historia
individual de cada um enquanto elemento de origem.

Assim, Kristeva analisa a formagdo narcisica do sujeito, que ocorreria
basicamente em dois momentos: um narcisismo primario, fase onde a ideia do todo e
de unidade ¢ constituida a partir da figura materna ou olhar materno; € um narcisismo
secundario, onde o sujeito rejeita ou abjeta essa imagem primordial, criando outra
formagdo imagética de si, autobnoma e desvinculada da representacdo materna. Desse
modo, o individuo ¢ fundado numa espécie de matricidio. Portanto, a teoria abjeta
desloca o narcisismo do Complexo de Edipo, reivindicando um principio feminino
como fundador do eu.

Para Kristeva, a imagem abjeta da mae ¢ essa imagem constituida enquanto
conexdo que nos vincula ao bioldgico, que nos revela o quanto somos feitos de carne,
compartilhando com a matéria todos os processos celulares, sejam eles vitais, de
crescimento celular, ou de morte, apontando nosso futuro enquanto cadaveres,
dejetos, matéria morta. E contra essa imagética primordial que nos conecta de forma
patolégica ao corpo da mae que surgem os impulsos fobicos, repulsivos e abjetos,
pois sua unica condi¢ao ¢ a de colocar a subjetividade em risco.

O abjeto inscreve-se entdo na batalha primordial travada pelo ego em sua
busca de sua autonomia. Nesse embate fundador, para se constituir enquanto entidade
autonoma, o ego lanca mao de sentimentos negativos como o medo, a repulsa e o
horror. Entre a operagdo abjeta ¢ a condicdo de ser abjeto, ha uma condi¢do de
ambiguidade e deslizamento. Isso quer dizer que ser abjeto ¢ expulsar, separar, assim,
o abjeto deve ser repulsivo.

Consequentemente, esses sentimentos negativos funcionariam como uma
energia arcaica, uma espécie de bio-drive: impulso que nos separa das forgas da
natureza. O abjeto surge como uma fungdo do superego, contrapondo a relagdo
narcisista do ego com seu objeto, sua imagem primordial. A abjecdo revela que nds
existimos a partir de uma perda inaugural. Para cada ego seu objeto, para o superego
seu abjeto (KRISTEVA, 1982, p. 2).

O abjeto convoca o superego a partir estimulo ao id (acredito que id traz o
abjeto nao

Essa leitura de Kristeva, que num primeiro olhar parece envolta numa logica
metafisica. Contudo, com as descobertas sobre o cérebro nos exames de neuro-
imageamento comecam a ratificar sua andlise sobre o processo criativo. O
neurocientista indiano Ramachandram em suas pesquisas sobre membros fantasma ¢é
quem retoma questdes da psicanalise como por exemplo, o recalque como mecanismo
fisioldgico. Apds anos da perda por amputacdo, pés, bracos nao sdo esquecidos pelo
cérebro em pacientes que continuam a sentir dor e a presenga destes membros.
Ramachandan percebe que em alguns pacientes um fendmeno passa a ocorrer: a
anosognosia, dependendo do lado do corpo onde o membro foi amputado alguns
pacientes realizam um processo de nega¢do da amputagdo, estd questdo ja tinha sido
amplamente destacada pela psicandlise freudiana quando trata dos mecanismos de



defesa (RAMACHANDRAM, 1998).

A teoria de Julia Kristeva atribui uma funcdo crucial a imagem arcaica
primordial enquanto evento fundador tanto do individuo quanto do processo de
criagdo. Em decorréncia desta separagdo inicial, o abjeto torna-se uma poténcia
enquanto motor imagindrio que origina a poética. Portanto, para a autora, a abjecao
estd na base de todo o processo de criagdo artistica: a repulsa e a nqusea sdo bordas
pelas quais a arte se autoriza a frequentar o espaco inexistente do abjeto, tornando-os
possiveis através de si.

Julia Kristeva ndo ¢ a Unica autora a relacionar o processo de criacdo a um tipo
de violéncia primitiva. A relagdo da arte com forcas destrutivas ja tinha sido teorizada
em 1930 por Georges Bataille. O autor propunha uma teoria para o nascimento da
arte, em particular sobre a arte rupestre enquanto mutilagdo. Segundo ele, nossos
homens primitivos ndo sdo criativos; metaforizado pelo infantil, o homem primitivo
ndo tinha intengdo de criar, mas, sim, a de violar a superficie, seus instintos atendiam
ao mais puro sadismo. A eles agradava arrastar seus dedos sujos pelas paredes,
desfigura-las. Desse modo, Bataille via no nascimento da arte um ritual de
desfiguracdo, de automutilagdo. A essa vontade de autodesfiguragdo e antinarcisismo
marcada pela horripilancia das representacdes dentro das cavernas o autor chamava de
informe. O impulso informe ndo ¢ uma vontade de representacdo, mas de alteragdo.
Para Bataille, a palavra alteragdo possuia a ambivaléncia tanto para a evolucdo quanto
para a “devolucdo”. Para ele, a alteracdo esta relacionada a decomposicdo de
cadaveres. A alteracdo se da de forma ambigua como uma representagdo vista ao
avesso, de cima para baixo. Assim, o primordial e o origindrio eram vistos por ele
como algo fraturado, irremediavelmente difuso (KRAUS, 1997).

Essas abordagens podem parecer inicialmente como portadoras de um certo
anacronismo. Apesar de inovadoras, suas proposigdes tedricas se enquadram numa
perspectiva classica da psicandlise. Contudo, outros autores contemporaneos, partindo
de uma abordagem cientifica dos processos cerebrais, trazem-nos uma interpretacao
sobre a andlise simbdlica proposta pelos autores acima citados.

O neurobiologista inglés Semir Zeki, em sua obra Splendors and Miseries of
the Brain: Love, Creativity and the Quest of Human Happiness (2009), analisa, entre
outras questdes, a relacdo cerebral existente entre 0 amor materno, 0 amor romantico
e o prazer estético. A—meu—ver A tese desse autor atualiza a teoria de Julia Kristeva,
que possui inicialmente apenas um teor de especulacdo teérica e que ganha um
estatuto de possibilidade cientifica.

Primeiramente, vamos introduzir algumas questdes da neuroestética para que
possamos situa-la em nossa problematica: como atuam aos mecanismos cerebrais
bioldgicos inatos e adquiridos na constru¢do do individuo a partir de seus vinculos
com a mae e, posteriormente, com o grupo.

Semir Zeki, a partir da neurobiologia e da neurociéncia, criou uma linha de
investigacdo que pesquisa o “cortex visual ou cérebro visual”, a qual ele denomina de
neuroestética. A func¢do do cortex visual ou cérebro visual, para este autor, ¢ produzir
conhecimento visual a partir da experiéncia visual do mundo. Por exemplo, as cores
sd0 um tipo de conhecimento visual produzido a partir de informacdes de
comprimento de onda recebidos de dados externos e convertidos em conhecimento
das cores a partir de neurdnios especializados em decodificar dados da cor. A luz
caracteriza-se apenas por diferentes comprimentos de onda; assim, o que vemos sao
superficies que refletem estes comprimentos de onda que sdo decodificados no cortex
visual e que se convertem em conhecimento da cor. O conhecimento da cor envolve
complexas regides corticais que agem paralelamente para traduzir os comprimentos



de onda em informagdo e “conceito cerebral de cor”. Para ele, o conhecimento visual
possui uma origem inata e outra adquirida.

A parte inata ¢ pré-verbal e evoluiu com a espécie humana. Para o autor, as
artes visuais sao a exteriorizagdo dos processos complexos de conhecimento do cortex
visual e, portanto, devem ser investigadas a luz dos novos conhecimentos da
neurobiologia e da neurociéncia. Porém, a no¢do de conhecimento proposta por ele
nada tem a ver com o modelo linguistico da filosofia da linguagem que equipara o
conhecimento produzido pela obra de arte visual a outros sistemas de notacdo
simbolica, como o modelo linguistico e filos6fico. Um exemplo disso ¢ o conceito de
“constancia da cor”, que, em resumo, significa a qualidade cerebral de manter a
memoria da cor. O cérebro cria o conceito de cor a partir de comparagdes: constancias
e inconstancias. Portanto, para que um objeto mantenha sua cor em diferentes tipos de
iluminacdo, o cérebro aprende a subtrair a informagdo oriunda da iluminagdo do
ambiente para manter o registro mnemodnico da cor — sua constancia (ZEKI, 1993).

Desse modo, a neuroestética, a partir de novos conhecimentos sobre o cérebro
visual, propde uma revisdo deste paradigma linguistico-filos6fico, desierarquizando o
modelo que ¢ comumente supervalorizado em detrimento da experiéncia sensoria, que
¢ vista enquanto dispositivo rudimentar de cognicao.

Dito isso, retomaremos a proposta da neuroestética para a relagdo do individuo
com a imagem instaurada em seus primeiros meses de vida. A partir de exames de
imagem com técnicas contemporaneas de ressonancia nuclear magnética, Zeki
constatou que a area ativada no cortex cerebral nesses casos ¢ basicamente a mesma
(juncdo ocipto parietal, regido temporal média, cortex pré-frontal lateral e polo
temporal), variando apenas na extensdo da darea cortical afetada. Para o autor, no caso
da relagdo mae-bebé, o processo ¢ inato e decorrente da evolugdo da espécie. Entre as
areas ativadas pelo amor materno, estd uma regido especializada em reconhecimento
de faces, no cortex frontal e pré-frontal e, assim, enfatiza-se a troca através do olhar
entre a mae e o bebé.

Outro autor a rever a teoria psicanalitica com as novas descobertas da
neurociéncia ¢ o neurologista indiano Vilayanur S. Ramachandran (1998). Em
“Phantoms in the Brain: probing the mysteries of the human mind” de 1998 ele vai
argumentar, que antes de tudo, Freud era um eximio anatomista e baseou sua teoria
em constatagdes oriundas de seu conhecimento profundo em neuroanatomia; ele sé
ndo possuia os dispositivos tecnoldgicos para comprovar suas descobertas sobre o
funcionamento fisioldgico do nosso desejo naquela época.

Também ocorre, simultaneamente, a ativagdo da drea especializada em
reconhecimento de expressdes faciais, centros de recompensa (responsaveis pela
liberagdo de neurotransmissores como a ocitocina e vasopressina) e supressdo da
regido responsavel pelo juizo critico. Para Zeki, tudo isso ¢ decorrente de uma
necessidade evolutiva, favorecendo, assim, o vinculo da mde com o bebé para que os
mesmos fiquem juntos nesse periodo crucial do desenvolvimento da espécie humana.

O processo de troca entre mae e bebé dar-se-ia também pela ativagdo dos
“neurdnios espelho”. Esse grupo de neurdnios, descobertos entre as décadas 1980 e
1990 pelo neurofisiologista italiano Giacomo Rizzolati, revela o processo de
aprendizado através da observagdo pura. Esses neurdnios, presentes no cortex pré-
motor, mostram como podemos aprender através da imitagdo mesmo sem
compreender o significado da a¢do e mesmo sem realizar nenhum movimento.
Quando observamos alguém realizando uma tarefa qualquer, ativamos em nés a
mesma area do cortex cerebral. (ONIANS, 2007).

Zeki também analisa a experiéncia afetivo-comportamental estudada em



primatas Resus pelo neuropsicologo norte-americano Harry Harlow. Em coldnias de
macacos, o neuropsicologo propos um estudo das conexdes neuroafetivas entre as
maes e seus bebés e relagdes coletivas revisitando a teoria freudiana sobre vinculos
afetivos. Primeiramente, ele isolou filhotes nas primeiras semanas de existéncia,
privando os mesmos de contato fisico com a mae e com outros individuos da espécie.
Desse modo, Harlow acabou constatando que esses macacos desenvolveram
disfungdes sociais e afetivas, ficando incapacitados de serem reintroduzidos ao grupo
e desenvolvendo comportamentos bizarros como o autoflagelo e movimentos
compulsivo-repetitivos. No entanto, outros macacos da mesma espécie, que foram
retirados do ambiente selvagem e que mantiveram um primeiro contato afetivo com a
mae, mesmo privados da liberdade e submetidos as mesmas condigdes, eram
facilmente reintegrados ao grupo e a seu habitat natural sem desenvolverem
aberracdes comportamentais. Harlow também comparou macacos 6rfaos com grupos
de macacos ndo orfaos. Os macacos ndo Orfidos sdo mais vivazes € conseguem
estabelecer relagdes mais consistentes com individuos da sua espécie do que os
orfaos. Os macacos Orfaos também foram introduzidos ao grupo nas primeiras
semanas de vida, compensando, desse modo, sua privagdo do contato com a mae.
Assim, nesse periodo da existéncia, chamado de periodo critico (entre o terceiro e
sexto més de vida), a perda do contato com a mae s6 ¢ compensada pelo contato com
o grupo. A conclusdo da experiéncia constatou que o amor pela mde ¢ inato e
biologicamente programado, mas que, no processo de amadurecimento do individuo,
o vinculo ¢ transferido ao grupo (ZEKI, 1993).

Conclui-se, portanto, a partir das constatacdes de Semir Zeki e do experimento
comportamental de Harlow, que a teoria abjeta para a arte proposta por Julia Kristeva
muda sua legitimidade. O que era visto até entdo apenas como especulagdo conceitual
da psicanalise passa a ser vista como processo bioldgico inerente a espécie humana. O
vinculo materno inicial ¢ pré-programado geneticamente e, assim, garante nossa
sobrevivéncia. A mae, através de seu olhar, ativa na crianga o cortex visual e as areas
responsaveis pelos complexos processos de crescimento neuronal. Porém, para que
possamos evoluir da condi¢ao narcisica para a condi¢do de individuo social, o vinculo
genético e inato com a mae tem de ser abandonado, dando lugar aos vinculos sociais
do individuo inserido no grupo.

3 O REALISMO TRAUMATICO

Vocé faz um trabalho de reciclagem, recicla pessoas,
expande os seus negocios, que sdo produtos secundarios de
outros negocios. Outros negoécios que sdo diretamente
competitivos. Como se vé, trata-se de um procedimento
operativo muito economico. E mais divertido também, pois
como disse antes os refugos sdo intrinsecamente divertidos.
A vida em Nova York fornece muitos incentivos para se
desejar 0 que os outros ndo querem: a querer coisas
descartadas. Ha tanta gente com quem competir aqui, que a
unica esperanca de ter alguma coisa estd em trocar os
préprios gostos e desejar aquilo que os outros ndo querem: a
desejar o que foi descartado. (WARHOL, 1975, p.418).

Em The Return of Real (1996), Hal Foster propde como realismo traumatico a



rejeicdo de algumas correntes da cultura e da arte contemporanea a critica minimalista
e ao textualismo. Baseadas na ideia da “imagem que remete a imagem”, numa pura
logica da economia do signo e do simulacro numa negagao de qualquer vinculo com o
real ou dimensdo realista da imagem. Retomando, a tendéncia abjeta na arte
caracteriza-se pela busca do real: figurar o que ¢ anterior a linguagem, indizivel por
palavras porque ndo respeita suas bordas, escapa as suas posi¢des e regras, existe
apenas como repeticdo traumatica. Foster apropria-se do conceito psicanalitico de
trauma. O traumatico ¢ definido por ele como um encontro perdido com o real: o real
ndo pode ser representado, somente repetido. Assim, o autor redefine a arte Pop
reivindicando sua dimensdo realista e politica ao qual ele denomina de realismo
traumatico.

A arte Pop € o primeiro movimento a inserir signos espurios na arte, objetos
banais e cotidianos que passam a ser promovidos a condicdo de objeto de arte.
Reivindicadores da banalizagdo propiciada pela reprodutibilidade serigrafica da
imagem, esses objetos de arte propostos por Warhol se apropriam de signos obscenos
e abjetos. Para ele, os acidentes de automoveis funcionam como um signo da
repeti¢do da maquina enquanto tecnologia. Nesse sentido, ele elabora o que Walter
Benjamin chamava de “inconsciente Otico”, que, em resumo, seriam os efeitos
subliminares das tecnologias na imagética moderna. Benjamin desenvolveu essa
no¢do no inicio da década de 1930 como resposta a fotografia e ao cinema. Warhol
atualiza o inconsciente 6tico de Benjamin trinta anos depois como resposta a
mecanicidade das imagens da cultura de massa, do espetaculo e do signo-comodity
(signo-mercadoria), adicionando um componente obsessivo-compulsivo. Assim, o
real irrompe em sua versao tecnologica (FOSTER, 1993).

Na obra White Burning Car III, de 1963, Warhol apresenta sua série de
acidentes de carros, como trauma do tecnologico. Para Hal Foster, essas obras de
Warhol ndo sdo reproducdes no senso da representacdo (portadoras de um referente)
nem simulag¢do (uma pura imagem separada do seu significado), mas sim, repeti¢des
traumaticas do real. A repeticao na obra de Warhol funciona como anteparo para o
real, compreendido enquanto evento traumadtico (FOSTER, 1993). Em suas parddias
psicanaliticas, Foster também propde outra perspectiva para sua no¢ao de trauma: a
arte de vanguarda funcionaria como um trauma para a arte contemporanea. Para o
autor, todos os movimentos neo, pos, entre outros, estariam marcados pela repeticao
traumatica e subterranea com seus antecessores vanguardistas. Por exemplo, o hiper-
realismo teria como “trauma de origem ou fundante” o surrealismo. Assim sendo, a
repeti¢do traumatica viria como forma de tentar superar os acontecimentos marcantes
da vanguarda. Contudo, isso necessariamente ndao implica que repetir exclua a
inovacdo e a diferenga, o traumatico acaba desdobrando-se num processo sequencial
onde a repeticdo desdobra-se e vai solucionando questdes deixadas em aberto pelas
vanguardas.

Convém destacar aqui que a analise da vanguarda enquanto trauma se
aproxima, de certo modo, do que Lev Manovich propde enquanto presenca residual
das vanguardas artisticas nos novos meios. Para Manovich, um efeito genérico da
revolugdo digital € usar as estratégias estéticas das vanguardas que estdo encravadas
(inseridas) nos comandos e nas interfaces como metaforas nos softwares. Em resumo,
a vanguarda torna-se materializada no computador como interface. Por exemplo, a
colagem vanguardista aparece como operacdo de copiar e colar (a mais elementar
operacao presente no computador). A ideia de retoque direto na pelicula iniciada
pelos artistas vanguardistas aparece anexada aos softwares de edigdo de video e
cinema digital. A vanguarda buscava unir texto, imagem, animag¢ao, acdes ao Vvivo;



tudo isso passa a ser corriqueiro nos programas graficos para computador. O
computador, para ele, ¢ o resultado de apropriacdes consecutivas de procedimentos da
vanguarda, portanto, encontram-se virtualizadas no computador (Manovich, 2001).

Didi-Huberman (1999) analisa o descaso da critica com relagdo as esculturas
de cera enquanto objetos estéticos. Para ele, as propriedades plasticas da cera de
imitar a carne possibilitam um grau de realidade extremo que provocam mal-estar a
partir da semelhanga; elas vao além da fronteira que separa o simbolo da realidade. As
esculturas de cera propiciam um realismo bruto, repulsivo. Essa pista fornecida por
Didi-Huberman nos sugere que o real ¢ a borda que separa o artistico da experiéncia
mundana. Assim, toda imagem técnica enquanto portadora dos atributos do real
carrega em si a poténcia repulsiva. Sua realidade extrema remete-nos a nossa
carnalidade e insufla em nosso imagindrio fantasias primitivas: o ser inanimado que
ganha vida, o real em sua poténcia demoniaca.

4 conclusiao: o desvio obsceno

Para Foster, o abjeto ¢ uma estratégia, uma maneira de flertar com o
moralismo, o uso do sexual desviado da pornografia pela estratégia obscena. Portanto,
apesar de flertar com o sexual no sentido explicito, o abjeto nunca ¢ pornografico. Os
apelos eroticos do abjeto sdo sempre obscenos. O obsceno s6 € possivel de ser
representado através do abjeto, sobretudo porque ele ¢ uma representagdo sem cena,
sem objetificacdo para o espectador. Para que o espectador exerca seu voyeurismo
pornografico, o objeto deve estar presente na cena e se fazer distante o suficiente para
que possa ser erotizado. Assim, o obsceno ¢ obtuso a pornografia, esquiva-se do
voyeurismo, esta proximo demais para ser erotico.

O obsceno pressupde uma relagdo de “ndusea erética”, pois avanga
excessivamente sobre o sexual a ponto de “intoxicar” o espectador, provocando uma
reacdo estomacal, pois a repulsa a comida ¢ uma forma arcaica de abje¢do. Assim, o
sexual ¢ sempre regressivo e deserotizado na arte abjeta. “Eu tenho medo de ser
mordido ou tenho medo de morder?” O obsceno passa pela logica da “passivagdo”,
habilidade de se colocar no lugar do objeto. Uma agressdo que ndo aparece de forma
clara, uma estratégia viabilizada pela fobia, o ativo se torna passivo depois, ¢
metaforizado (KRISTEVA, 1982).

As novas descobertas da ciéncia vem corroborar com estas posi¢des teoricas
oriundas da psicandlise atualizando-as. Para concluir propde-se aqui, um ‘“‘sujeito
carne” e, a estética como uma decorréncia fisioldgica da experiéncia carnal desse
individuo com as obras de arte. O abjeto ¢ a forma de empatia na arte dos dias de
hoje o espectador experimenta e sente a obra pela sensagdo abjeta.
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