GUILHERME MASSARA ROCHA

0 SUBLIME E O SUBLIMAR MODERNOS

Uma conversa de Malevich
com a psicandlise e a filosofia

Se, desde sua aurora, a questao do sublime ja reivindicava
a elucidagdo conceitual da passagem da dependéncia humana
do plano da natureza ao plano da liberdade, do sensivel ao su-
prassensivel, com Kant o tratamento do tema resulta mesmo
numa complexa imbrica¢do entre os dominios ético e estético
da experiéncia humana. Para Schiller, por seu turno, a sublime
disposicdao animica alcanca uma formulac¢do que radicaliza os
contornos do sublime kantiano, pois é referida a impossibi-
lidade de esgotamento do sentido da natureza pelo exercicio
do entendimento, o que exige a passagem do mundo dos fe-
ndémenos para o mundo das ideias. Lacan, ao revisitar a teoria
freudiana da sublimagio, nao hesita em trata-la como aquilo
que “pode se situar entre uma ética e uma estética freudianas”
(LACAN, 1991, p. 197). E se, como ele observa a propésito da
démarche de Freud, ndo se pode “qualificar a forma sublimada
do instinto sem referéncia ao objeto” (LACAN, 1991, p. 119), é
nesse sentido que sua apreensdo de uma estética freudiana sera
evidenciada como “andlise de toda a economia dos significan-
tes”, mas que, no limite, “nos mostra inacessivel essa Coisa”
(LACAN, 1991, p. 197). Escreve Lacan:



esse objeto, precisamente, ndo é a Coisa, na medida em que ela
estd no amago da economia libidinal. E a férmula mais geral que lhes
dou € esta — ela [a sublimacdo] eleva um objeto — e aqui ndo fugirei as
ressonancias de trocadilho que pode haver no emprego do termo que
vou introduzir — a dignidade da Coisa (LACAN, 1991, p. 140-141).

Se, efetivamente, € mesmo na empiricidade dos objetos que
Freud parece demonstrar as particularidades dos processos
sublimatérios de investimento pulsional — com particular in-
teresse por aqueles que constituem as preocupacdes da cién-
cia, da arte e mesmo da racionalidade em geral —, ha neles
ainda um aspecto distintivo que Lacan ndo deixa escapar, ao
assinalar o interesse de Freud pelos “objetos socialmente va-
lorizados” ou “objetos de utilidade publica” (LACAN, 1991,
p. 119). Aqui, pondera Lacan, a experiéncia da cultura e o
carater socialmente compartilhado dos objetos da sublima-
¢do revelam como esse conceito representa para Freud uma
exploragdo das “raizes do sentimento ético, na medida em
que esse se impde sob a forma de interdigdes, de consciéncia
moral” (LACAN, 1991, p. 112). Os objetos da sublimacio se
tornam, por assim dizer, os suceddneos de um modo de resgate
da satisfacdo pulsional que a partir do recalcamento, o sujeito
¢ constrangido a realizar. Isso sugere que a estética em jogo
nesse procedimento, correlativa aos arranjos sensiveis de tra-
tamento do pulsional, aponta para algo que se entrevé além,
nomeadamente o ethos.

Na esteira desse polimorfismo sob cujo regime a pulsio se
desdobra na apreensio do objeto de sua satisfagao é que as par-
ticularidades objetais serdo tratadas, no plano da sublimacao,
com referéncia as suas aptidées em fornecer o indice dessa pas-
sagem do campo de uma satisfacio determinada para o campo
de das Ding. Ou do ambito das constelagdes de sentido, como
dissera Freud no Projeto de uma psicologia, para o habitat dos
“motivos morais”. Aqui a mediagio sublimatéria que se da pela
via da experiéncia com o objeto é correlativa aquela de uma
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“elevag¢ao”, elevacdo a dignidade da Coisa. Nesse sentido, nao
¢ somente das ressonancias de um trocadilho que se trata, tal
como observado por Lacan, mas de um emprego deliberado
do regime conceitual do sublime, mesmo que desligado da
explicitacdo das conexdes e interfaces ai em jogo. Quanto ao
trocadilho, é Bernard Baas que o decifra, quando sugere que:
“Dignidade é certamente um trocadilho (Witz) sobre o alemao
Ding. A dignidade (dignité) da coisa é a coisidade da Coisa”
(BAAS, 1992, p. 187, grifos do autor).

Se 0 autor tem razao, a versao lacaniana da apreensio subli-
mada do objeto poderia ser estenografada como a experiéncia
recoberta por essa virtude inédita, a “Dingnidade”. Ou, pa-
rafraseando Schiller, a experiéncia de uma evidéncia fenome-
nal da disposi¢io da liberdade, que se eleva sobre a natureza,
sem, contudo, ocultd-la, e que revela, no interior mesmo dessa
disposi¢do, sua opacidade, sua indiscernibilidade. A dingnité
lacaniana faz eco com uma das vertentes do sublime schope-
nhaueriano, sobretudo aquela que visa certa objetiva¢do do
corpo ou da vontade no Aambito da representagdo, todavia des-
ligada da esfera do si-mesmo. Jamais se pode esquecer que,
no pensamento freudiano, a Coisa é um residuo inassimilavel
a quaisquer esfor¢os de simbolizacdo, refrataria ao esquema-
tismo das Vorstellungen, mas certamente atraente para a libido
e constitutiva dos vetores da satisfagao pulsional, sobretudo
em sua vertente inconsciente. A dignidade da Coisa é, como
se podera observar pouco a pouco, uma elevacdao jamais des-
conectada da sensibilidade que a subjaz. Uma sublimag¢io que
faz jus a sua forma semantica substantivada, processual' — pois
inacabada, aberta —, irredutivel, portanto, a apreensdo rigoro-
samente idealista do sublime.

! Jean-Luc Nancy, em “L’offrande sublime”, observa que, mesmo na experiéncia
do sublime, algo dessa estrutura processual pode ser observada. Afirma ele que
“o sublime engajara sempre (...) uma estética do movimento diante de uma
estética do estado” (NANCY, 1998, p. 65, tradugdo nossa).

150



DESFIGURACAO DO OBJETO

Se o tratamento do sublime no idealismo alemao ndo poucas
vezes parece entrever depurar a intui¢ao da liberdade ou do sen-
timento tragico de quaisquer vicissitudes ou apelos do sensivel,
esse ndao parece ser, todavia, o protocolo de elevagio em jogo
na sublimag¢do. O objeto, por meio do qual a sublimacdo opera,
¢ invariavelmente revestido pela pulsao, a ponto ainda, como
afere Lacan, de que na cultura ele seja “inseparavel de elabora-
¢oes imaginarias” (LACAN, 1991, p. 125). As “sublimagdes co-
letivas” colonizam, “com suas formagdes imagindrias, o campo
de das Ding” (LACAN, 1991, p. 125). E é justamente na medida
em que Lacan estabelece para o objeto uma funcio especifica
que ele repercute decisivamente no ambito da sublimacio. Pois,
como argumenta Baas, “a Coisa esta sempre incluida na inti-
midade do nucleo simbdlico, lhe restando ali completamente
exterior. E por isso que Lacan falara de um objeto ‘€xtimo’; é o
objeto a” (BAAS, 1992, p. 186, grifos do autor).

Pela vertente do valor social, o objeto a é aquele revestido
de uma “fungio especial” (LACAN, 1991, p. 142) que se pode
estimar. Mas, na particularidade do exame analitico de sua fun-
¢a0 na economia subjetiva, ele se define como “ponto de fixa-
¢do imagindrio”, cujo resultado é conferir “satisfacdo a pulsio”
(LACAN, 1991, p. 143). Aqui a funcdo sublimatéria do objeto
novamente se deixa entrever, na medida em que ele se presta
as operagoes da forma com as quais a pulsdo se traveste, num
mesmo movimento de velar, colocar-se como anteparo a indis-
cernibilidade da Coisa. Nesse movimento, afirma Lacan com
certa énfase, a Coisa é sempre “unidade velada”, ela se afirma
em “campos domesticados” (LACAN, 1991, p. 148). Por isso
o homem “modela um significante” (LACAN, 1991, p. 150) a
imagem da Coisa, num gesto de buscar apreender, pela vertente
de sua experiéncia com o objeto, a infinitude da Coisa, tor-
nada sensivel sob as formas socialmente valorizadas: a ciéncia,
a arte, a linguagem.
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Philip Shaw observa que a proposi¢ido lacaniana relativa a
elevacao do objeto a dignidade da Coisa “nao se refere ao dis-
curso da sublimidade, mas ao conceito de sublima¢ao” (SHAW,
2006, p. 135). Mas, ao mesmo tempo, ele pondera que, ao reler
o tema da sublimac¢do em Freud, Lacan demonstra como a li-
bido é “elevada” do vazio da Coisa para “um objeto material da
necessidade, que assume uma qualidade sublime no momento
em que ocupa o lugar da Coisa” (SHAW, 2006, p. 135). Ou seja,
na medida em que a pulsdo investe o objeto da sublimacio, ela
evidencia nele algo que esta para além de todo efeito de saber
e de significacdo e que o torna, conclui Shaw, “atrativo, teme-
rario, excessivo, ou mais simplesmente sublime” (SHAW, 2006,
p. 135). Lacan mesmo parece admiti-lo ao afirmar que “um
objeto pode preencher essa fungdo que lhe permite ndo evitar a
Coisa como significante, mas representa-la na medida em que
esse objeto é criado” (LACAN, 1991, p. 151).

Dificil deixar de notar como essa representacao da Coisa
se da de modo absolutamente particular, pois se trata de uma
apresentagao do vazio, da auséncia e, de certa forma, de uma
negatividade ja suspeitada desde Kant em sua apreensao do
sublime. Mas se em Kant essa representacdo negativa, como
sugere Lyotard, tem como fundamento o movimento da imagi-
nacdo que apreende uma representagiao do infinito a partir do
reconhecimento da soberania razdo — o que levara Kant mesmo
a afirmar que o sublime tem sempre que ser referido a “maneira
de pensar” (KANT, 1995, p. 120) — aqui, com Lacan, a criagio
do objeto e, portanto, sua materialidade prépria fornece outros
contornos a apresentagao da Coisa. Claramente, a negatividade,
o vazio da Coisa contrastam, para Lacan, com a positividade
sendo dos objetos sensiveis nos quais ela se manifesta, mas pre-
valentemente no proprio elemento sensual caracterizado pelo
gozo, pela satisfacio da pulsdo que o objeto veicula. Esse con-
traste possivelmente é ainda mais acentuado, na medida em que
o elemento pulsional que a atividade sublimatoria isola é dotado
de uma condig¢io antitética aquela do saber, da racionalidade
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e do pensamento. Se o objeto em sua fun¢do sublimatéria pro-
move alguma articulagio significante que ndo sonega a presenga
da Coisa — um pensamento permeavel ao vazio, uma apresenta-
¢do significante perpassada pela opacidade —, ele advém neces-
sariamente marcado pela lembranca da vontade, sob o cortejo
de uma satisfacdo pulsional cuja identidade ao saber ndo pode
ser jamais estabelecida. Freud mesmo, ao discutir a fun¢io do
belo, ndo perde de vista a “doce narcose” que decorre de um
reencontro com o objeto sublimatério, evidenciando, portanto,
como a psicandlise nao poderia ser signatdria de uma apreensao
puramente intelectual dos efeitos da elevacdo estética.
Vladimir Safatle demonstra, por seu turno, em que medida o
movimento de inadequag¢ao da satisfagao pulsional em relagao
aos objetos empiricos culmina com a constatacdo de que “o alvo
da pulsdo é a negacdo do objeto” (SAFATLE, 2006, p. 282). No
campo da sublimacio, essa propriedade da satisfagao pulsio-
nal poderia ser desdobrada, prossegue o autor, no sentido de
constatar-se que “a sublimacdo estd necessariamente vinculada
a negac¢ao do objeto propria a pulsio de morte” (SAFATLE,
2006, p. 283). Dai o interesse de Lacan em divisar as relacoes
entre a Coisa e a sublimacdo, pois, como argumenta Safatle, “a
Coisa s6 pode ser caracterizada negativamente como o que ndo
¢ objeto de uma predicacao” (SAFATLE, 2006, p. 285, grifos do
autor). A sublimagio, segundo o autor, elege preferencialmente
objetos “que suportam em si uma contradicao que impede o es-
tabelecimento de sua autoidentidade” (SAFATLE, 2006, p. 286),
preservando, no signo sensivel que dela resulta, a opacidade que
torna o objeto irredutivel aos protocolos do significante ou as
expectativas de unidade da imagem sensivel. Escreve Safatle:

a sublimacdo seria, pois, uma maneira de dar forma de objeto ima-
gindrio a contradi¢do entre o fantasma e a Coisa. A experiéncia de
estranhamento que o sujeito sentiu quando os esquemas fantasmaticos
do pensamento chocaram-se diante do Real desvela-se agora como

esséncia mesma do objeto. Trata-se de um estranho ponto de excesso
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no interior de um objeto que foi estruturado pelos protocolos de uni-
versalizacdo proprios ao fantasma. E assim que pode advir um objeto
que é a destruicdo de si, tor¢ao de seus protocolos de identidade, ou,
ainda, uma imagem que é a destruicio da imagem (SAFATLE, 2006,
p. 286, grifos do autor).

Safatle, nesse ponto, assinala a presenca dessa imagem que pa-
rece representar a propria “destruicao do Imaginario” (SAFATLE,
2006, p. 287). Todavia, esse apontamento inevitavelmente su-
gere, no contexto do debate ora empreendido, a experiéncia da
interdicdo da imagem que, desde a Critica da faculdade de julgar,
suscita e alimenta o debate entre a arte e o sublime.

Sob o ponto de vista estético, a realiza¢ao sensivel de um
objeto que apresenta o que ha de irrepresentavel nos motivos
de sua propria constitui¢do, caracterizado pela presenca de um
excesso irredutivel ao discurso que visaria esgotd-lo no campo
das predicacdes, também se faria entrever sob a forma das rui-
nas.> Para Gérard Wajcman, a ruina é aquilo “que faz objeto dos
restos de um objeto” ou, numa ponderagio que faz eco com a
timbragem da retdrica freudiana, a ruina seria um “objeto con-
sumido por sua propria memoria” (WAJCMAN, 1998, p. 13).
Ela seria “um menos-de-objeto que porta um mais-de-memo-
ria”, sugerindo com isso a confec¢io de um objeto “visivel e
virtualmente legivel” (WAJCMAN, 1998, p. 14, 20). Tais pon-
deragdes, na obra freudiana, parecem novamente repercutir na
criacdo desse objeto “irrepresentavel” que se entrevé através da
alegoria de Roma.

Em seu célebre escrito O mal-estar na cultura, Freud alude
a “conservacdo do primitivo ao lado disso que dele provém
por transformag¢ao” (FREUD, 1987, p. 254). A partir da teoria

2 Safatle também recupera, a partir de Adorno, a nogao de ruina, como corre-

lativa a producdo do estranhamento e do nio idéntico numa experiéncia com
o objeto da sublimacdo. No entrecruzamento entre as démarches de Lacan e
Adorno, Safatle discute um protocolo da sublimagio como “deslocamento no
interior da aparéncia”. Cf. SAFATLE, 2006, p. 293-297.
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do recalcamento, efetivamente, a no¢do de esquecimento nao
¢ mais pensavel como dedutivel da destrui¢io ou apagamento
dos tracos mnésicos mais remotos. Ao contrario, insiste Freud,

na vida da alma nada disso que foi uma vez formado pode desapa-
recer, tudo se encontra conservado de uma maneira ou de outra e pode,
em circunstancias apropriadas, por exemplo, por uma regressao levada

suficientemente longe, ser trazido a lume (FREUD, 1987, p. 254).

Aqui a discussdo se desvia do tema relativo ao estatuto me-
tapsicoldgico do Eu na direcao dos fundamentos do incons-
ciente. O recurso de que Freud langa mao para justificar sua tese
¢ de uma engenhosidade digna de nota, pois consiste no famoso
exemplo do “desenvolvimento da Cidade eterna” (FREUD,
1987, p. 254). Um observador, dotado da propriedade de “mu-
dar a direcdo de seu olhar”, poderia contemplar as diferentes
etapas historico-arquitetonicas da capital italiana, distinguindo
as edificagbes ndo mais existentes juntamente com aquelas,
atuais, erguidas exatamente nos mesmos lugares. Ou tornan-
do-se capaz de identificar, sem contradi¢do e numa espécie de
superposicdao holografica de texturas materiais ao olhar, as di-
ferentes caracteristicas dos grandes monumentos arquitetdnicos
em diferentes fases de suas caracterizacgoes. Escreve ele:

Facamos agora a hip6tese fantastica de que Roma ndo é um lugar
de habita¢des humanas, mas um ser psiquico, que tem um passado
longo e rico em substincia e no qual, portanto, nada disso que foi
uma vez produzido desapareceu, no qual, ao lado da ultima fase de
desenvolvimento, subsistem ainda igualmente todas as fases anteriores
(FREUD, 1987, p. 255).

Esse procedimento, que parece suspender a roda do tempo,
aprisionando na sincronia fotografica do olhar toda a mate-
rialidade de séculos de historia arquitetdnica, reverbera com
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a conhecida proposi¢ao de 1915, do artigo metapsicoldgico
“Q inconsciente”. Nesse, Freud reafirma sua convicgao de que
“o0s processos do sistema Ics sdo atemporais, ou seja, N30 sao
ordenados temporalmente, ndo se veem modificados pelo tempo
que transcorre, e ndao tém absolutamente nenhuma relagio com
o tempo” (FREUD, 1994, p. 228).

Ali, pode-se dizer, as ruinas sdo o resultado da ressurreicio
sincrénica da memoria do objeto. O objeto é posto em ruina
ndo pela subtragao de seus predicados, mas pela saturagiao do
proprio movimento de predicacio que conduz a imaginacio
a apreensido de seu fracasso em fixar o fantasma na argila da
forma. Se o objeto é usualmente dado ao sujeito, como indica
Safatle, através das predicagdes do pensamento e do “regime
de identificagao do Imaginario” (SAFATLE, 2006, p. 288), com
sua alegoria, o que Freud deixa entrever é um objeto irredutivel
a tais protocolos, mas nio como “imagem dessensibilizada”.
A imagem ¢ ali levada a sua derrisdo através de um processo
de hipersensibilizacdo. Esse objeto tio somente preserva de as-
piracdo mimética a reprodutibilidade das propriedades do in-
consciente, cuja radicalidade é expressa por suas particulares
condig¢oes de figurabilidade, que fraturam o ordenamento tem-
poral da representacdo e do pensamento e que neutralizam os
esquemas de apreensdo espacial sob os quais uma forma pre-
dicavel pode ser composta. Se tal objeto é legivel, como parece
crer Wajcman, talvez isso ndo seja valido sendo virtualmente,
na medida em que sua composi¢ao tem em seu horizonte justa-
mente a opacidade ilegivel da Coisa. Freud, apesar de seu desejo
expresso de tornar legiveis todas as propriedades dessa figura
irrepresentavel, arruina com seu gesto a imagem por saturagiao
e excesso, aludindo a aparéncia disforme do proprio excedente
pulsional que o inconsciente é incapaz de inscrever.

Objetos dessa natureza que, para Wajcman, seriam aqueles
que a arte inaugurada com Duchamp e Malevich iria privilegiar,
definem-se como aquilo que “pensa no visivel”. Objeto que en-
gendra em si a irredutibilidade da Coisa e as particularidades
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do modo de pensamento inconsciente e que se torna, por isso,
“um instrumento concebido para fazer ver isso que nao se pode
representar nem em palavra, nem e imagem” (WAJCMAN,
1998, p. 23). Se existe um parentesco poiético entre a alegoria
de Freud e o Quadrado negro sobre fundo branco, ei-lo defi-
nido por um tratamento da auséncia — do vazio da Coisa, certa-
mente —, mas que é dotado de alguma positividade, de algo que
“toma corpo” (WAJCMAN, 1998, p. 9).

Wajcman, ao refletir sobre as afinidades entre a arte inau-
gurada no século XX e certas posicoes da psicanalise acerca
da fungao estética do objeto, traz a discussdo para o campo
da sublimagao, particularmente para o debate acerca das rela-
¢oes entre o objeto e a Coisa. Para o autor, a obra de Kazimir
Malevich em questido se “abre sobre uma ontologia negativa,
uma ontologia da auséncia e da falta”. Se o tema da auséncia
¢ aquele que privilegiadamente sucede, no panorama artistico,
o ultrapassamento dos processos figurativos e representativos
na arte, essa obra reinventa a prépria no¢do de objeto estético,
entao concebido como aquele que “calcula o salto do vazio a
auséncia” (WAJCMAN, 1998, p. 94). Wajcman chega mesmo
a comparar essa obra de Malevich aos xoana, “idolos gregos
arcaicos, sem forma e sem imagem”, cuja funcdo, outrora expli-
citada por Jean-Pierre Vernant, seria a de “presentificacio” da
auséncia (WAJCMAN, 1998, p. 96). Curioso e paradoxal tra-
tamento estético desse objeto que imbrica, indiscernivelmente,
negatividade ontoldgica e positividade estética. Essa auséncia,
tdo “certa” e tdo “pesada”, resulta de um ato artistico, solidario
daquilo que seu artifice batizara como Suprematismo, e cujos
pormenores cumpre ainda melhor explicitar.

“REJEITAR O GLOBO TERRESTRE”:
O SUBLIME MALEVICHIANO

De acordo com Ruhrberg, a arte e a arquitetura do século
XX se viram irrevogavelmente influenciadas pelos “sonhos
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utépicos” do Suprematismo e do Construtivismo, ambos os
movimentos influenciados por propositos metafisicos de esta-
belecimento de novos ordenamentos estéticos cuja contrapar-
tida, sem duvida, seria dada por uma nova visao do que ha de
belo e nobre nos tipos humanos. No caso do Suprematismo, que
encontra na obra de Malevich seu mais emblematico expoente,
a tendéncia estética para o “infinito e o absoluto” coexiste com
uma démarche mas “mistica e patética” (RUHRBERG et al.,
20085, p. 161). Malevich, em seu percurso artistico, deixava
entrever com suas obras a mescla de sua paixdo pela beleza
das formas matematicas com um senso daquilo que ele mesmo
designava como “a solenidade do universo” (RUHRBERG et
al., 2005, p. 163). Interessado pela materialidade singular de
cada elemento estético — cor e forma, principalmente —, Male-
vich é um dos primeiros artistas do século passado a “descobrir
o potencial expressivo do espaco vazio, do vacuo”, visando a
expressividade de uma regido estética cuja topografia coincide
com “as margens do nada” (RUHRBERG et al., 2005, p. 164).

Sua obra mais notéria, Quadrado negro sobre fundo branco,’
foi pintado em 1913 e, como fundamento de seu propoésito es-
tético, de acordo com Ruhrberg, Malevich “invoca o icone nu
e disforme de nossa era” (RUHRBERG et al., 2005, p. 164).
Dentre os artistas em cujas obras a influéncia de Malevich se
faria notar no curso do século, destacam-se Clyfford Still, Yves
Klein, Piero Manzoni, Robert Ryman. Além daquele que se
tornaria um dos mais célebres arquitetos de todos os tempos,
Frank Lloyd Wright.

A propésito da célebre obra de Malevich, escreve Wajcman:

Mas o quadrado nio é nem uma imagem nem um signo. O

quadrado é de pintura, ele estd 14, Malevich mesmo o afirma, para

3 Kasimir Malevich (1879-1935), Quadrado negro sobre fundo branco, pintura,
1915. Disponivel em: https:/fr.wikipedia.org/wiki/Carré_noir_sur_fond_blanc.
Acesso em: 4 mar. 2022.
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confrontar a “experiéncia da auséncia”. Ndo é um simbolo, portanto,
nem exatamente uma imagem, ele é uma auséncia, real, opaca, gos-
tariamos de dizer “palpavel”, a auséncia de um objeto como tal. A
auséncia pinta. Insiste-se nisso. A pintura dd espessura a auséncia

(WAJCMAN, 1998, p. 95).

A posi¢ao de Wajcman, a despeito da acuidade de seus apon-
tamentos, € filosoficamente ambigua. E isso na medida em que
ele parece querer ao mesmo tempo fazer coexistirem uma on-
tologia negativa e uma positividade do objeto, atestavel a par-
tir de sua funcdo corporea, palpavel, numa palavra, material.*
Mas o calculo do vazio a auséncia, esse efetivamente parece
repercutir na passagem, na “elevacio” que Lacan sugere carac-
terizar a sublimacdo do objeto a dignidade da Coisa. Safatle
esclarece que “elevar o objeto a dignidade da coisa significa,
primeiramente, subtrair toda sua determinagao atributiva e qua-
litativa” (SAFATLE, 2006, p. 290). Protocolo por meio do qual
des-imaginariza¢ao do objeto e des-sensibilizacio do mesmo
coincidiriam. A obra aqui examinada efetivamente incorpora o
vazio, materializa a colonizacdo da imagem por um excedente
jamais ali apresentavel exceto pelo vazio — a forca mimética
desse buraco negro em que Malevich parece precipitar a arte — e
parece equilibrar-se no limite mesmo do desprendimento de sua
propria materialidade, sinalizando para a auséncia que subjaz a
toda forma predicavel, seja em sua vertente negativa, des-sensi-
bilizada, seja positivamente como parece ter feito Freud, hiper-
sensibilizando uma imagem.’

4 No inicio do quarto capitulo de seu L objet du siécle, Wajcman afirma que o

“menos ai a ver da arte ndo é do negativo puro” (WAJCMAN, 1998, p. 93).
Gerry Souter, autor de uma obra de referéncia sobre Malevich, assinala que
“uma fotografia em raio-X recente revelou que a pintura negra realmente cobre
uma composi¢io de objetos coloridos” (SOUTER, 2008, p. 118). O que é bas-
tante sugestivo quanto a tese aqui proposta de que Malevich, dentre diversos
outros de seus horizontes estéticos, explora os limites da arte mimética, esgo-
tando-a pela vertente da hipersensibiliza¢io da imagem.
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Outro objeto, a esse empiricamente aparentado, ja fora pro-
duzido, lembra Arthur Danto, em 1887, pelo poeta francés Paul
Bilhaud, sob o jocoso titulo de “Combate de negros numa ca-
verna durante a noite”. Para Danto, ndo € sendo pela elucida¢ao
fornecida por seu titulo — que descreve uma cena — que essa
tela deve ser absolutamente distinguida do empreendimento de
Malevich. Segundo o filésofo, o artista russo “inaugura uma
nova era na historia da arte” justamente por contrariar a propo-
sicdo que estabelece como principio que “todas as pinturas sao
imagens” (DANTO, 2005, p. 251). Escreve Danto:

A ideia subjacente aquilo que Malevich chamou Suprematismo é
que vocé ndo pode levar as coisas para além do Quadrado negro. Isso
é tdo longe quanto vocé pode chegar: vocé alcancou um ponto de
absolutamente zero. O que ndo significa dizer que Quadrado negro é
vazio — existe, afinal de contas, uma diferenca entre nao ser uma ima-
gem e ser uma imagem de nada! (DANTO, 20085, p. 252).

A exposi¢dao, em Petrogrado, na qual a obra foi pela pri-
meira vez exposta intitulava-se: 0,10 — Ultima exposicdo futu-
rista. Wajcman aponta que Malevich dissera, a proposito, ter
se “transfigurado no zero das formas e da pintura”, o que, do
ponto de vista critico, repercutiria no sentido programatico de
uma espécie de “grau zero da pintura”® (WAJCMAN, 1998,
p. 117). O sentido desse programa estético parece coincidir,
num primeiro momento, sendo com a “ruptura definitiva com
as formas reais” (WAJCMAN, 1998, p. 118), a0 menos com a
reducdo do empreendimento sensivel ao grau zero da forma, a
exposicao da negatividade velada em todo procedimento ima-
gético. Mas, num segundo momento, Malevich ter sido capaz
de “ir além do zero no sentido da criacao” (WAJCMAN, 1998,

¢ Numa carta de 25 de maio de 1915, Malevich elucida em parte as linhas de
for¢a da exposi¢do inaugural do Suprematismo: “estando dado que nds temos a
inten¢do de reduzir tudo af a zero, nos decidimos chama-la Zero. E nés mesmos,
apos, passaremos além do zero” (WAJCMAN, 1998, p. 117).
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p. 118). Essa cifra infinitesimal, que assume definitivamente o
posto enigmatico de titulo da exposi¢do, remeteria a “visualiza-
¢do de uma logica nao visual”.

A isso que se inaugura poder-se-ia, em termos lacanianos,
atribuir-se a fung¢do da experiéncia com o objeto a. Objeto que
parece materializar o advento da propria sequéncia numérica
que 0,10 sugere, e cuja progressao poderia ser pensada como
a variabilidade da forma que tende ao infinito. Sendo assim,
¢ do sublime que se insinua, pois tal variabilidade ndo pode
ser apreendida sob o regime do pensamento imaginante e nem
sob os predicados do conceito. Seja progressiva, seja regressiva-
mente, tal cadeia numérica é parasitada pelos limites externos
do zero absoluto ou, o que daria no mesmo, do infinito. Se
o Quadrado negro pode ser tomado aqui como exemplo de
uma evidenciac¢do de carater “cénico” da sublimagio, tal como
sugere a expressao de Alenka Zupancic, talvez ele o seja justa-
mente na medida em que coloca em perspectiva o paradoxo de
virtualidade real da Coisa, para a qual, paradoxalmente tam-
bém, os objetos sinalizam, ao fracassarem em coincidir com ela.
Escreve a autora:

Isso que a sublimacdo nos permite ver e valorizar ndo € jamais a
Coisa (das Ding) propriamente, mas sempre objetos mais ou menos
banais que sdo elevados a dignidade da Coisa: uma noite com a dama
desejada, a honra, o ser-mulher de uma mulher, o enterro do irmio,
etc. Em termos lacanianos, a parada da sublimacdo nos coloca em pre-
senca dos objetos a, que tém tanto o poder de evocar a Coisa quanto
de recobri-la, de velar-lhe (ZUPANCIC, 2002, p. 49).

Como aponta Zupancic, a sublima¢do é um procedimento
correlativo a coloca¢do em valor das coisas, e que vai de passo
com sua apresentacao. Em 2003, o Quadrado negro é levado
pela primeira vez ao Guggenheim Museum de Nova York, jun-
tamente com dezenas de outras obras do periodo suprematista
de Malevich. Danto observa que os curadores expuseram a tela
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fundadora de Malevich exatamente como ela havia sido exibida
na mostra original de 1915, “no canto superior da galeria, dia-
gonalmente conectando duas paredes”. O fil6sofo ndo deixa es-
capar o fato de que “essa era evidentemente a posi¢ao ocupada
por um icone na Russia” (DANTO, 2005, p. 252). O filésofo
argumenta ainda que, na Russia, os icones ndo eram tratados,
tal como no Renascimento, como figuras que representavam os
protagonistas de suas imagens, como o Cristo, a Madona ou os
santos. Acreditava-se, ao contrario,

que os seres sagrados iriam realmente fazer-se presentes nas ima-
gens. Os tedricos falam da mistica presenga do santo no icone. E sua
disposi¢do préxima ao teto era um evidente ponto de entrada metaf6-
rico para seres que existiam num plano superior. Através dos icones,

o ser sagrado estaria na nossa presenca, onde ele poderia ser louvado
ou honrado (DANTO, 2005, p. 253).

Danto observa ainda o cariter evidentemente icOnico, nesse
sentido especifico, de que o Quadrado negro estava imbuido
para Malevich. Apds sua morte, um quadrado negro foi dis-
posto em seu jazigo. A “forma final”, nas palavras de Souter,
a “forma zero” (SOUTER, 2008, p. 118). A aspiracdo supras-
sensivel desse icone sagrado no qual a obra se converte ndo
mais se poderia dissimular. Assim como a “transfiguracdo” que
seu artifice confessa ter experimentado com ela. Danto indica
que a ultima obra de Malevich, um autorretrato, porta em seu
canto inferior direito um pequeno quadrado negro, que passa a
servir-lhe “como assinatura”. Em 1920, ele teria afirmado,

Eu tive uma ideia que seria a humanidade desenhar uma imagem
da Divindade apéds sua propria imagem, talvez o quadrado negro seja
a imagem de Deus como a esséncia de sua perfeicio, numa nova via
para o vivo comeco de hoje (Malevich apud DANTO, 2005, p. 253).
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Imagem negativa do suprassensivel, aqui a obra malevi-
chiana revela toda sua vocacdo geométrica, quando literalmente
promove a conjuncdo até entdo inédita desses dois planos, re-
presentados pela economia conceitual do sublime idealista e as
condi¢Oes materiais de sua (des)figurabilidade. Quase um século
e meio depois da terceira critica kantiana, a arte parecia ter
finalmente encontrado com Malevich as coordenadas de apre-
sentagio estética do incondicionado, numa imagem que efeti-
vamente consiste na apresentacdo negativa de toda efigie e toda
representagao, seja do céu, da terra o do que se encontra sob a
terra. Souter, a esse respeito, escreve:

sua arte serviu como uma artéria de comunicacio entre o intelecto
divino e o mundo perceptivo natural. Suas formas — segmentos linea-
res, tridngulos, circulos, angulos, elipses, retingulos e quadrados —
cada um tinha peso e dinamismo atribuidos as eles e existiram em
fluidas relagdes com os demais, contra um plano branco sem fundo,
que sugeriria a infinitude (SOUTER, 2008, p. 118).

Possivelmente inspirado por Goya, Jean-Luc Nancy, em La
représentation interdite, afirmara que “mostrar as imagens mais
terriveis € sempre possivel, mas mostrar isso que mata toda possi-
bilidade de imagem é impossivel” (NANCY, 2003, p. 95). O teor
dessa afirmacdo € justamente o que se vé profundamente desa-
fiado pelo gesto de Malevich. E se o suprematismo foi tomado
por seus artifices como o sindénimo de uma arte “ndo objetiva”,
isso ndo impediu que ele consistisse numa arte singularmente
objetal, numa estética da reinvenciao do objeto, liberado entio
daquilo que tdo categoricamente bloqueava sua conexdao com a
Coisa. Voo de aeroplano, outra das telas malevichianas expostas
em Nova York, é uma composi¢iao que “eleva o espirito”, atesta
Danto. “Ela certamente ndo é uma figura”, pondera o filésofo
em tom curatorial, “entdo ndo se incomode em ficar procu-
rando o aeroplano. O que isso captura, é o sentimento do voo”
(DANTO, 2005, p. 257). Capturar o sentimento certamente nao
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designa um elemento acessorio na obra do artista russo, e que
deflagra, conclui Danto, um afeto de “absoluto regozijo”. Qua-
drado negro sobre fundo branco, um “instrumento Otico” para
Danto, que nele discerne a pretensdo de desvelamento de uma
logica que, acrescente-se, articule o sensivel ao suprassensivel.
Para Wajcman, “menos um dispositivo escopico do que um ins-
trumento de verdade”. “Verdade”, assinala o autor, “que surge
aqui como o correlato de uma arte liberada nao do mundo, mas
da imagem do mundo” (WAJCMAN, 1998, p. 161).

como, através da matéria, com o visivel, com um objeto, tocar nio
a “invisibilidade” (a palavra causa um pouco de dor de cabega), mas
a isso que escapa a visibilidade, que isso seja nomeado puro estranha-
mento, ou indizivel, ou horror, ou auséncia, ou o que quer que seja?
(WAJCMAN, 1998, p. 161).

Como apresentar sensivelmente o suprassensivel? Em que se
pode aferir o acontecimento de um signo sensivel do incondi-
cionado? A dor de cabeca provida pelo sublime talvez responda
mesmo pelo siléncio de parte significativa da critica e da filoso-
fia da arte contemporaneas acerca do conceito. Expressio con-
creta da “tensdo” do sublime, como lembrara Schopenhauer, na
qual preponderantemente a ideia da coisa em si ndo é captavel
pelos principios subjetivos de individuagio e pelo exercicio da
racionalidade l6gico-cientifica. Eis, contudo, a arte a problema-
tiza-lo. Eis a tela de Malevich que, entre duas paredes diagonais,
consigna a existéncia de uma terceira dimensdo, e com a qual,
ainda, parece nio se contentar.

Danto lembra que Malevich foi “obcecado pela ideia de uma
quarta dimensio”, que ndo lhe aparecesse como “parametro ex-
tra numa seca equagao”, mas sobretudo como “uma realidade
viva na qual se pudesse esperar entrar, como num mundo novo”
(DANTO, 2005, p. 256). Malevich, em 1916, novamente recorre
as palavras para tentar circunscrever algo sobre suas aspirac¢des
suprematistas e, dessa feita, numa confissio antologica:
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Minha nova pintura nao pertence a Terra exclusivamente. A Terra
foi abandonada como uma casa comida pelos vermes. E, de fato, no
homem e em sua consciéncia repousa a aspiragio rumo ao espago, a
inclinacdo para “rejeitar o globo terrestre” (Malevich apud DANTO,
2005, p. 257).

O Quadrado negro sobre fundo branco, quase cem anos apos
sua confec¢do, carrega consigo as marcas do tempo. Malevich
jamais envernizava suas telas. Por causa de “seu péssimo estado”,
lembraria Danto, “tao manchado por quebras e rachaduras” que
ndo causaria surpresa se “alguém passasse direto por ele numa
liquidagao de fundo de quintal”. Mas as marcas do tempo sdo
também aquelas, inaugurais, que convocaram a arte a incorporar
em seus procedimentos aquilo que lhe subjazia como causa e
como impossibilidade; e também as marcas propriamente ditas,
consubstanciadas como as rachaduras do vazio, as fissuras da
auséncia, sob as quais o observador parece ser convidado a en-
trever a presenca informe de sua propria opacidade, ou a forca
atemporal de seu proprio desamparo. Para Danto, as condic¢des
“devastadas” do quadro convém “a um senso de tocante vulnera-
bilidade, como a reliquia de um martir” (DANTO, 20085, p. 253).
Por um lado, inseparavel de certa apreensio de cunho teoldgico,
o negrume ocednico desse quadrado deve, contudo, ser reenviado
a outro lugar. Sua funcao sacrificial, iconica, melhor convém a di-
mensao tragica da qual o sublime esta revestido, e que concerne,
desde Kant, as condi¢des de possibilidade de uma manifestagio
finita do ilimitado. A reliquia com a qual Malevich celebra seu
suprematismo, niao € outra senao aquela da liberdade humana.
Liberdade que, liminarmente na estética do sublime, encontra sua
mais elevada expressdo no sentimento. Escreve Malevich:

A representacdo de um objeto em si mesmo (a objetividade como
a finalidade da expressio) é algo que ndo tem nada a ver com a arte,
além do que o uso da representacao num trabalho de arte ndo co-

manda a possibilidade de que ele seja de uma ordem artistica elevada.
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Para o Suprematista, por outro lado, o meio préprio é aquele que
prové a mais completa expressdo de puro sentimento e ignora o ob-
jeto habitualmente-aceito. O objeto em si é sem sentido para ele; e a
ideia da mente consciente é indtil. Sentimento é o fator decisivo... e
entdo a arte alcanca a representagdo nao-objetiva — no Suprematismo
(Malevich apud SOUTER, 2008, p. 114).

Aqui, forcando um pouco os conceitos, seria quase como se
a expressao visada pela arte ndo objetiva se formulasse numa
espécie de alianca entre o objeto a — desprovido de sentido,
apartado de sua predicac¢io sensivel consensual ou, num sentido
ainda mais radical, mesmo fantasmatica, individual — e a mani-
festagdo do inconsciente sob a forma do afeto, do sentimento.
Na pura contingéncia desse encontro, pode-se suspeitar, a repre-
sentacdo nao objetiva alcanca a dignidade da Coisa. Proposi¢ao
essa, nesse contexto pelo menos, algo aparentada com o respeito
do sublime, lembrado por Kant, quando da apresentag¢do ne-
gativa do incondicionado. Malevich parece levar ainda as suas
ultimas consequéncias a ndo-objetividade da nogao de signo
sensivel. Seu empreendimento culmina, ao que tudo indica, em
esfor¢os de configuragio sensivel de um signo devotado a negar
sua propria sensibilidade, mirando com isso, talvez, a figurabi-
lidade de um signo insensivel, nao objetivo.

“Giacometti conta que certa vez teve a ideia de modelar uma
estatua e enterrd-la”, conta Jean Genet. “Nio para que a descu-
bram, ou s6 muito mais tarde, quando ele proprio e até a lem-
branga de seu nome tiverem desaparecido” (GENET, 2003, p. 44).
Malevich “morreu um homem pobre”, relata Arthur Danto,
“desgracado e apagado da historia da arte conforme a Unido
Soviética” (DANTO, 2005, p. 257). Seja nos tetos altos, seja na
terra, ou sob a terra, o objeto da sublimacao € aquele que parece
subsistir como resto, como fragmento inassimilavel de uma his-
toria cujo sentido sua permanéncia dignifica. Objeto que herda
do sublime uma vocacdo que nao é absolutamente a de se auto-
conservar. Livrado ao tempo, o objeto da sublimacao é veiculo de
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transmissao de um vazio que se pde como causa, COmo enigma.
Sua funcido é a de conservar, certamente, mas conservar, COmo
lembrara Freud, sob o solo arido da consciéncia humana, e atra-
vés dos restos imortais de suas experiéncias, a mais perfeita de
suas realizacoes, qual seja, a liberdade de descobrir-se inacabada.
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