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1. Introdugdo

A tematizagao da arte como pratica social implicou uma série
de reformulagGes na problematizagao dos fendmenos estéticos. A denuncia
dos fundamentos idealistas da Estética evidenciou seu equfvoco como Filo-
sofia da Arte em geral. Fundada em juizo de recepgao particular, a Estéti-
ca, enquanto teoria da obra de arte, fazia de seu objeto o alibi de uma
pratica ideoloOgica de classe, agindo como deontologia de belo e do artisti-
co, erigidos em valores sociais de distingdo.

Assim, visando definir seu objeto no quadro de uma sociologia
ou da ciéncia da histéria, a teoria da pratrica artistica trabalhou no sentido
de eliminar os obstaculos epistemoldgicos antepostos a seu projeto. Entre-
tanto, nesta tarefa, ela procedeu por vezes de modo a obstaculizar seus
préprios avancos, impedindo-se de equacionar questdes levantadas por sua
problematica. A posigdo anti-psicologista é um exemplo disso.

Com efeito, embora admitidas as banalidades que a aplicagao
da psicologia a critica e a histéria da arte em geral resultou, bem como a
rejeicdo de uma ‘‘Psicologia da Arte”, que ndo é sendo a psicologia dos
produtores de arte, o desembarago de uma dimensao psiquica na tematiza-
¢ao dos fendmenos estéticos nao é evidente.

As notas seguintes procuram indicar de que modo a opera-
cionalizagdo de uma dimensdo psiquica, num auténtico retorno do reprimi-
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do, pode contribuir para preencher certos lapsos tedricos verificados no
tratamento da arte como prética social.

2. Efeito estético e pratica artistica

A problemdtica materialista da Historia da Arte define seus
objetos pelos sistemas de produgao, circulagdo e consumo dos diferentes
discursos artisticos, considerados como praticas |deologlcas A conse-
quéncia dessa démarche é uma dissolugdo progressiva da Estética enquanto
ciéncia do belo. Como observa Canclini:

O estético ndo é nem uma esséncia de certos objetos, nem
uma disposi¢do estavel do que se chamou ‘“‘a natureza huma-
na”. E um modo de relagio dos homens com os objetos, cujas
caracteristicas variam segundo as culturas, os modos de produ-
¢do e as classes sociais."’

Nesse sentido, a desconstru¢do da Filosofia da Arte dessacrali-
zou a propria categoria, elaborada pela ideologia estética burguesa a partir
do século XVIII. A emancipagdo progressiva dos discursos artisticos com
relagdo as ideoloOgicas religiosa e politica é resultado de um processo social
particular, determlnado pelas condig0es historicas de montagem da maqui-
na social cap|tallsta .E por um Unico movimento, desigual e defasado, que
se deram a formagdo do gosto propriamente estético, a delimitagdo do
efeito estético legitimo ( do qual Kant é o primeiro grande idedlogo® ) e a
emergéncia das ideologias estéticas.

“O que nos interessa é deixar claro que a distingdo entre as
obras de arte e os demais objetos, e a especificagdo da atitude
estética adequada para captar ‘o artistico’, sdo resultado de
convengoes relativamente arbitrarias, cuja Gnica ‘legitimidade’
é dada pelas necessidades do sistema de produgdo e pela repro-
dugdo das atitudes consagradas como estéticas pela educagdo.

Se o gosto pela arte, e por certo tipo de arte, é produzido
socialmente, a estética deve partir da andlise critica das condi-
¢Oes sociais em que o artistico se produz.”’

Levando a termo essa posi¢dao, Hadjinicolau, cujas reflexdes
tedricas ndao dispensam devida aten¢ao ao campo cultural em que fun-
cionam as praticas artisticas, conclui:

‘“Negamos a existéncia de um efeito estético dissocidvel da ideo-
logia imagética de cada obra. [ ... | E preciso ver e reconhecer
que o prazer experimentado diante de uma imagem [por exem-
plo] e o reconhecimento ideoldgico do espectador da ideologia
imagética da mesma obra ndo s3o sendo uma e a mesma coisa.’’®
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O prazer estético experimentado pelo receptor do discurso ar-
tistico nd3o é sendo o efeito dominante desse discurso. Ora, todo problema
reside na determinagdo desse prazer estético. Sem analisar o estatuto desse
prazer, que é o efeito estético produzido pela relagdo das obras com sua
recepgao, a teoria da pratica artfstica corre o risco de perder a especificida-
de do funcionamento ideoldgico dos discursos plastico, literario, musical,
coreogréfico, etc.

A eficiéncia dos discursos artisticos deriva de sua inscrigdo
num campo cultural determinado, enquanto pressuposto histérico de sua
produgdo, circulagao e consumo. Mais além de um antropologismo ou de
um condutismo funcionalista, a teoria conceitua o prazer estético como
efeito da incidéncia das obras na gramatica de recepgao disponfvel por seus
consumidores. Como observa Bourdieu:

“A aptiddo para perceber e decifrar as caracter(sticas pro-
priamente estilisticas de uma obra é fungdo da competéncia
propriamente artfstica que se traduz em conhecimento pratico
( adquirido pelo convivio com as obras ou por intermédio de
uma aprendizagem explfcita) de sistemas de classificagdo que
permitem situar cada elemento de um universo de representa-
¢Oes artfsticas em uma classe necessariamente definida em rela-
¢do a classe complementar ( constitufda por todas as represen-
tagGes artfsticas consciente ou inconscientemente
exclufdas ).””

A recepcao efetiva do discurso artfstico depende da capacida-
de, mais ou menos consciente conforme o capital cultural de cada consu-
midor, de reconhecer as operagGes ideolOgicas presentes num discurso par-
ticular. O prazer estético é, desse modo, um efeito desse reconhecimento
propriamente estético de um discurso artfstico, uma satisfagao socio-cultu-
ral resultante da capacidade de reconhecer distintivamente um discurso de
alta rentabilidade simbélica.®

Incontestaveis, essas consideragbes ndo descartam, contudo, o
fato de que as gramdticas de recepgao dos discursos artfsticos estdo en-
raizados na subjetividade. A despeito das descrigdes filistinas, a fenomeno-
logia da experiéncia estética revela um espectro de sensagdes que, intradu-
z(veis semioticamente, foram associadas com a nogao de prazer. Limitar
essas sensagoes ao plano ideoldgico strictu sensu, recusando uma fenome-

nologia aceita intersubjetivamente no campo cultural, equivale a reduzir o
dominio dos fatos psiquicos ao registro semiotico. Mais ainda, essa posi-
¢do, ao estabelecer uma funcionalidade entre discurso artistico — re-
conhecimento adequado — prazer estético, arrisca-se a constituir um con-
dutismo culturalista.

’O que a consciéncia universal e uma estética condescendente
concebem, segundo o modelo do prazer real, sob o ‘prazer
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art{stico’ de nenhum modo existe provavelmente. O sujeito
empf(rico ndo participa sendo de um mgdo muiFo Iinjitado.na
experiéncia artistica telle quelle; deveria rec}uzur-se a medida
que a obra adquire qualidade cada vez maior. [...] Mas, se
se extirpasse todo O vestigio de prazer, levantar-se-ia entdo a

questdo embaragosa de saber porque as obras de arte ali es-
119

tao.

O prazer estético é indissocidvel do reconhecimento ideoldgico
do discurso artfstico. Entretanto, ele ndao se reduz a esse reconhecimen-
100, Para apreendé-lo, devemos supor a existéncia de um mecanismo
psiquico em que as gramaticas de producdo e recepg¢do das ideologias
artfsticas se articulam, constituindo unidade na qual se produz o prazer
estético. Sustentar tal hip6tese ndo nos langa para fora da teoria da arte
enquanto pratica social. Perguntar por esse mecanismo, que assegura a
produgdo dos efeitos do discurso artfstico, ndo é sendo tentar resolver o
problema da eficécia das ideologias estéticas nos agentes sociais.

3. Sobre o prazer estético

A concepg¢do do gozo como paradigma da experiéncia estética
é um tema recorrente na historia da Filosofia da Arte. S6 recentemente
tém aparecido estudos com a proposta de dotar essa concepgao de con-
tedo cientffico, precisando as estruturas responsaveis pelo prazer estético.

A propoésito desse tipo de tematizagdo num contexto so-
cio — cultural, é possivel identificar duas orientacdes destacadas. A pri-
meira delas, que remonta a Kant, remete a fundamentagdo do prazer estéti-
co a uma faculdade antropologica; a sequnda, derivada dos desdobramen-
tos recentes da psicologia, tem procurado determinar as estruturas psicol6-
gicas implicadas nesse prazer. Relativamente a elas, é preciso contrapor a
contribuicao da teoria psicanalitica, que, muito cedo, procurou estender
seu dmbito de aplicagdo ao estudo da arte. Ao supor que o curso tomado
pelos eventos mentais estd regulado pelo principio do prazer, a psicanalise
coloca a questdo do gozo proveniente da obra de arte no centro de sua
reflexdo sobre o artfistico.

Apbs discurtir as duas orientagdes referidas, tentaremos de-
monstrar de que modo a reflexdo freudiana, relativamente simples a propo-
sito do prazer estético, abre a possibilidade de elaborar teoricamente o
conceito das relagdes entre ideologia e prazer estético na unidade de um
mecanismo de base.
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A reflexdo estética tributdria da tradigdo ocidental moderna
(i. é., aquela que parte de Kant ) distingue o prazer da experiéncia estética
do prazer dos sentidos. A arte pertence ao domfnio da cultura. Segundo H.
Osborne, que sintetiza bastante bem essa orientacdo, a atividade artistica
resulta de uma aptiddo, uma faculdade adestrada ou cultivada de executar
determinado trabalho ou tarefa. Em seu livro A Apreciacdo da Arte, ele
afirma:

“Procuraremos demonstrar que a aprecia¢do das coisas bonitas,

e em especial das belas-artes, requer uma aptiddo resultante do

cultivo de faculdades comuns a maior parte das pessoas, embo-

ra tanto as faculdades mesmas como o impulso para desen-

volvé-las varie muito em cada pessoa.”l !

A experiéncia estética procede a uma subordinagao da propria
percepcao. Nesse contexto, o prazer estético resulta do desenvolvimento
da aptidao artfstica, faculdade adquirida na interacao de um sujeito empf-
rico com o universo das obras. Ele encontra sua fundamentagdo numa
faculdade antropoldgica.

O prazer que experimentamos na apreciagdo estética é, pois,
um prazer que se tem no exercicio livre e desimpedido dos
nossos poderes de apreensdo de um objeto adaptado a dar-lhes
toda a liberdade, levando-os ao maximo de sua capacidade e
mantendo-os em atividade intensificada. E o prazer que experi-
mentamos no exercicio livre e bem sucedido de uma faculdade
adestrada e excitada até a uma condigao de excepcional viva-
cidade...”1?2

Diferentemente dessa orientagdo, os trabalhos realizados na
4rea da Psicologia tém subordinado o equacionamento do problema do
prazer estético a teoria da motivagdo/percepgdo! 3. Nos ultimos anos, entre-
tanto, algumas linhas de investigagdo tém procurado considerar a questdo
de modo mais autonomo, integrando-a numa perspectiva socio-historica.
Exemplo disso é o trabalho de César Lorenzano, que pretende explicar o
domfinio dos fendomenos artisticos a partir da psicologia genética de Piaget.
Como afirma o autor na introducdo de seu La Estructura Psicosocial del
Arte:

""Homologar ciéncia e arte; definir a subjetividade como estru-

turas operatérias, e a estas como produto de um desenvolvi-

mento social; estender e corrigir a teoria de Piaget quanto ao
sfmbolo e ao mito; esbogar um uso adequado dos predicados

‘objetivo’ e ‘ideoldgico’; entender a obra de arte como uma

exteriorizagdo projetiva de estruturas psicossociais prove-

nientes da intersec¢do da epistemologia genética e dos pro-
cessos historico-sociais, com as quais se identifica intros-
pectivamente um espectador qualquer, na medida em que uma
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mesma objetividade transpassa as estruturas do autor, da obra
e do espectador: tais foram alguns dos problemas colocados
neste trabalho.” !4

Coerente com esses pressupostos, baseados na homologia das
estruturas operatorias ( esquemas de agdo interiorizados ) do autor, da
obra e do receptor, Lorenzano determina o prazer estético no reconheci-
mento daquelas do receptor nas da obra. Toda agdo estd ligada a uma
quantidade de energia, que é liberada em ato. A interiorizacdo dos esque-
mas de agdo é acompanhada da acumulagdo no aparelho mental da quanti-
dade de energia comprometida na agdo interiorizada. Nesse processo, onde
se dd também uma valoragdo distintiva de pessoas e objetos, se constitui o
esquema afetivo.

“"Essse esquema afetivo — como o esquema cognoscitivo — é o
esqueleto formal no qual a emocgdo atual se identifica ou assi-
mila situagOes afetivas anteriores esquematizadas e no qual se
efetuam as mencionadas regulagdes dos instintos e do afeto
valorativo.”!$

A interagdo do sujeito com a obra se d4 mediante jogos, nos
quais esquemas afetivos sdo reconhecidos e simbolos identificados. Através
desses processos, que ativam e descarregam os afetos correspondentes no
sujeito, se produz o prazer estético.!®

Ora, enquanto em Osborne a relevancia dada ao aspecto cultu-
ral do prazer estético se dissolve numa faculdade antropoldgica, em Loren-
zano se assiste a evaporagdo das estruturas ideoldgicas que regulam o fun-
cionamento dos discursos artfsticos. Se, por um lado, o problema se resol-
ve como atributo transcendental do sujeito de sua experiéncia, por outro, a
tentativa de pensa-lo em relagdo ao ideoldgico torna-se alibi para a afirma-
¢do de estruturas psico-genético objetivas:

“N@o é o ideologico, mas sim o objetivo e permanente da obra
de arte, o que provoca ressonadncias em todas as estruturas
internas do espectador, mais além e apesar dos fatores
ideolégicos.” 7

Desse modo, a experiéncia estética descamba para um automa-
tismo psico-genético, no qual as ideologias se reduzem a epifenémenos.18

N3o se trata de negar a validade das hipoteses formuladas por
Lorenzano. Trata-se sim de precisar seu nivel de funcionamento. Efetiva-
mente, as estruturas referidas por Lorenzano operam como pressuposto da
incorporacdo das ideologias em geral pelos sujeitos. Dentro da superagao
piagetiana da Gestalt, elas equacionam, por exemplo, o problema da orga-
nizagdo da experiéncia perceptiva, sobre a qual se instalam as ideologias 9;
e a partir da qual se colocam os problemas das ciéncias histérico — sociais
propriamente ditos. *
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No sentido da Ultima perspectiva, é preciso considerar as pro-
posi¢Bes freudianas sobre a arte, que julgamos via para a elaboragao teérica
do conceito do mecanismo de base onde se articulam as ideologias e se
produz o prazer estético.

Como se sabe, o conceito central da reflexdo psicanalitica so-
bre a arte é o conceito de sublima¢50.2° A arte inclui-se no rol das satisfa-
¢Oes substitutivas das pulsdes sexuais. Devido ao papel desempenhado pela
fantasia na vida psfquica, a arte equivale a um suave narcético. Através
dela gozamos de nossos proprios fantasmas, modelados socialmente pelos
artistas2!. Quanto ao prazer estético, Freud o interpreta economicamente,
como liberagdao de tensGes acumuladas no aparelho psiquico por intermé-
dio da permissao dada ao receptor de gozar de suas fantasias.

No final de Escritores Criativos e Devaneios ( 1908 ), comen-
tando o prazer sentido pelo leitor diante do texto literario, ele escreve:

O escritor atenua o que o sonho tem de egocéntrico, transfor-

mando-o e dissimulando-o, e nos seduz por um beneficio de

prazer puramente formal [ ... ] com o qual nos gratifica pela

maneira como apresenta suas fantasias. Chamamos ganho de

sedugdo, ou prazer preliminar, semelhante beneficio de prazer

que nos é oferecido a fim de permitir a liberagdo de um gozo

superior que emana de camadas psiquicas muito mais profun-.
das [ ... . O verdadeiro gozo diante da obra literéria resulta de

que nossa psique, através dela, acha-se aliviada de certas

tensdes.’"22

Na verdade, a importancia da concepgdo freudiana, que a dis-
tingue inclusive de outras visdes psicol6gicas do mesmo problema, reside
na determinagao de dois prazeres distintos na unidade de uma mesma
experiéncia. Primeiro, um prazer preliminar, resultante do jogo formal
envolvido na experiéncia estética; seqgundo, um prazer psfquico, liberado
através do primeiro, e para o qual a teoria psicanalitica procura fornecer
uma explicagao.

A evolugao posterior dos trabalhos psicanaliticos sobre a arte,
enfatizando a perspectiva delineada no segundo capitulo de O f\ial-Estar na
Civiliza¢do, acentuou demasiadamente a segunda linha de forga presente na
analise freudiana.?3 Dessa forma, expulsando toda especificidade das obras
para os conflitos pulsionais de sua génese e recep¢do, rompeu a tensdo
entre prazer formal ( dependente do reconhecimento ideol6gico ) e prazer
propriamente psiquico indicada por Freud?®. O desenvolvimento da visdo
psicanalitica da arte, que, no seu conjunto, é radicalmente estranha a
teoria da prética artistica®>, se deu s custas de uma redugdo do social-his-
térico ao pulsional, mediante a dissolugdo da unidade entre prazer estético
e prazer psiquico.
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J.-F. Lyotard, que parece constituir exce¢do nesta linha, faz

%0 /desc 50 das formas artisticas pelo processo primdrio o

g g o0 ético2®. A desconstrugdo do que ele chama
elemento central do gozo estetico™ ™. esce ug que ele cha

figuras-imagemefiguras-forma ¢ uma oportunidade pela qual o inconscien-

te efetua uma descarga sem realizar-se num fantasma, justamente con-

tornado.

Tal posi¢gdo nos parece valida, desde que restrita aos movimen-
tos artisticos modernos, aparecidos a partir do final do século XIX. Com
efeito, salvo algumas antecipagbes anunciadoras, parece dificil sustentar
sua pertinéncia para o grosso dos discursos artisticos anteriores. A irrupgao
do trabalho pulsional na pintura, na muasica e na literatura, como detecta
Lyotard, estd ligada as transformagdes na superestrutura ideologica do
capitalismo e a completa autonomizacdo do campo artistico que lhe
acompanha. Por outro lado, essa aceitagcdo esta vinculada a teorizacao do
papel das ideologias na produgdo do efeito estético, teorizagdo para a qual
os trabalhos de Lyotard n3o dispensam a devida atengdo. A descarga do
processo primario, tal como descrita pelo a”utor27, se da, em maior ou
menos grau, através de ideoldgicas programadas para aceitar os discursos
art(sticos modernos?®.

Posto isto, é valido supor que a reelaboragdo das teses
freudianas nos quadros de uma teoria da pratica artistica permita equa-
cionar o problema do prazer estético, pensado na forma de um mecanismo
de base psfquico, no qual as ideologias estéticas se articulam.

4. O mecanismo de base

Em primeiro lugar, convém precisar o conceito de prazer em
Freud, tal como aparece em Além do Principio do Prazer:

““Decidimos relacionar o prazer e o desprazer a quantidade de
excitagdo presente na mente, mas que n3o se encontra de ma-
neira alguma vinculada, e relaciona-los de tal modo que o des-
prazer corresponda a um aumento na quantidade de excitagdo
€ O prazer a uma diminuicdo.”?°

O conceito de prazer diz respeito a uma descarga de tensao,
como ja ficara evidenciado na citagdo referente ao gozo estético. Ora, a
emergéncia da arte e, mais particularmente, a autonomizagdao do campo
art(stico coincidem com a intensificagdo do labor repressivo da cultura,
verificada na época de montagem e consolidagdo da méaquina social capita-
lista. Nesse sentido, pode-se afirmar que é por um (nico e mesmo processo
que uma nova formacgao ideoldgica se soma ao trabalho de mediagao dos
investimentos libidinais no campo social e, integrando-se a dindmica do
aparelho psiquico, adequa-se ao principio do prazer. Isto é, estabelecendo
uma negociagdo entre os imperativos do campo social e as exigéncias do
aparelho psiquico, torna-se meio onde se produz um prazer.
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No fundo, trata-se de uma modificacdao no principio da realida-
de, cuja formulagdo havia justamente obrigado Freud a rever seu conceito
de prazer:

O prazer e o desagrado [ ... ] ndo podem referir-se ao acrésci-
mo ou decréscimo de uma magnitude ( que chamaremos ‘ten-
sao devido ao estimulo’), ainda que evidentemente tenham
muito a ver com esse fator. Ao que parece, dependem ndo
desse fator quantitativo, mas sim de alguma caracteristica da
qual s6é podemos dizer que é qualitativa. Quando formos capa-
zes de dizer qual é esta caracteristica qualitativa, teremos dado
um grande passo adiante em psicologia.”30

Ora, se considerarmos este fator qualitativo como pertencente
ao dominio do simbdlico ( ou seja: das ideologias ), resultante da introdu-
c¢ao do princfpio da realidade no aparelho psiquico, teremos dado um
passo adiante no perfeito entendimento da reflexdo freudiana sobre o
prazer estético. Como foi visto, no efeito estético ha uma superposicdo de
dois esquemas de prazer numa s6 unidade. Submeter essa proposicdo a
nossa Gltima hipdtese significa dizer que as ideoldgicas estéticas, enquanto
elemento ligado ao principio de realidade, isto é, enquanto moduladoras
do principio do prazer, sdo elemento através do qual o principio do prazer
obtém satisfacgao.

Como argumentamos noutro trabalho®!, o processo de consti-
tuicdo dos agentes sociais pelos aparelhos ideoldgicos é concomitante de
um processo pelo qual as ideologias se fixam no sistema pré-consciente.
Desse modo, grandes quantidades de energia circulante sdo neutralizadas,
ligando-se as gramaticas de producdo e recep¢do dos discursos sociais. A
manutencdo dessa ligagdo, através da qual o sujeito se mantém na normali-
dade social, exige um gasto energético, que, alias, serve aos designios do
principio do prazer, ao manter baixa a energia circulante no aparelho
psiquico.

As ideoldgicas estéticas ndo fogem a regra. O prazer estético
verificado no reconhecimento ideoldgico ( no caso, estético ) do discurso
artistico decorre do fato desse reconhecimento se colocar a servico do
principio do prazer.32 Através dele, o aparelho mental realiza uma pou-
panca de gasto psiquico, a medida que o consumo de um discurso previsto

na gramatica de recep¢do de seu publico reduz a carga de energia vinculada
a essa gramadtica. O reconhecimento do discurso é um meio pelo qual
quantidades de energia ligada diminuem sua intensidade ( medida pela rela-
¢do carga/gramatica ), deslizando nas figuras textuais e imagéticas introdu-
zidas pelo discurso no aparelho psiquico.

Entretanto, o efeito estético ndo se reduz a esse mecanismo,
cuja validade se estende ao funcionamento em geral das ideologias. A
especificidade dos discursos artisticos reside também na especificidade do
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mecanismo de base no qual se produz O prazer e_stéticq. Al?és, é nesse
sentido que cumpre retrabalhar a concepgao freudiana, sintetizada em O
Interesse Cientifico da Psicandlise:
A psicandlise ndo tem nenhuma dificuldade em assinalar, jun-
to a parte manifesta do gozo artistico, outra que € latente, mas
muito mais poderosa, e que procede das fontes ocultas da
liberacdo instintiva.’33

O efeito estético ndo se esgota no mecanismo de recep¢ao do
discurso artistico, com relagdo ao qual ndo é sendo uma satisfacdo do
principio do prazer. A especificidade do prazer estético deriva de sua
produgdao num mecanismo de base que articula ideologias estéticas; isto €,
gramaticas de recepgao programadas para um reconhecimento determinado
de um tipo particular de discurso social. A partir do mecanismo de base
geral, a especificidade da relagdo ideologia estética-discurso artistico aciona
um processo mais profundo, do qual emerge o efeito estético. No fundo,
trata-se de seguir a indicagao de Freud, segundo a qual:

“Quando n3o precisamos de nosso aparelho psiquico para a
consecucdo de alguma de nossas necessidades imprescindiveis,
o deixamos trabalhar por puro prazer; isto é, buscamos extrair
prazer de sua propria atividade.” 34

Comentando a beleza, que é um componente importante no
efeito estético, Freud nota que "‘a idéia do belo tem suas raizes na excita-
¢ao sexual e que originariamente ndo designa outra coisa sendo aquilo que
excita sexualmente.”3% Ou seja, a nogao de beleza esta ligada a uma certa
excitagdo do aparelho psiquico, excitagdo que, no contexto de nossas
consideragGes, determinariamos nas gramaticas de recepgao estética. Con-
forme observa Umberto Eco:

“No campo dos estimulos estéticos, os signos aparecem ligados
por uma necessidade que apela a habitos enraizados na sensibi-
lidade do receptor ( ou seja, ao gosto; uma espécie de cddigo
que se sistematizou historicamente ); ligados pela rima, pelo
metro, por convengoes proporcionais, por relagdes intuitivas
através de referéncia ao real, ao verossimil, ao ‘‘segundo se
diz” ou ao “‘conforme o hébito estilistico”, os estimulos apre-
sentam-se num todo que o fruidor percebe ndo poder rom-

per 136

Assim, o discurso artistico, a partir de sua recep¢ao como
tal, produz uma tendéncia a obter sentido. Conseqluentemente, a
recepcdo da obra consiste numa apreensao progressiva e gradual da re-
lagio forma-conteldo, mediante o reconhecimento dos tragos esteti-
camente pertinentes que a obra partilha ou ndo com as obras do mesmo
estilo ou de estilos diferentes. A fruicdo do discurso artistico
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desencadeia uma dialética entre atengdo e jogo com a obra, dialética
resolvida no reconhecimento de um sentido na obra.

Noutros termos, o reconhecimento da obra pressupée uma mo-
bilizagdo da energia circulante do aparelho psfquico nas gramdticas de
recepgdo do discurso artistico. A partir do ego, que controla os sistemas
perceptivos, hd uma sobrecarga das ideoldgicas estéticas, fixadas no sistema
pré-consciente. Verifica-se entdo uma aproximagdo dos sistemas pré-cons-
cientes aos sistemas perceptivos e, desse modo, uma tendéncia para esses
Gltimos sistemas focalizarem sua atengdo na obra. Isolando-a de seu con-
texto, eles partem a procura dos tragos pertinentes que oferecem possibili-
dades de condenar um sentido estético. Por outro lado, a apreensao desses
tracos se dd conforme o principio de minoragdo de gasto psfquico; a
atengdo do receptor tem também de desviar-se de rotas mentais excessiva-
mente obstaculizadas na obra para evitar o excesso de atengdo do ego,
gerador de ansiedade. A aten¢do tem de deslocar-se mais ou menos livre-
mente na estrutura do discurso artistico.

Ora, a conseqliéncia da combinagao desses dois processos ope-
rados na recepgdo do discurso artistico é uma elevagdao das tensdes no
aparelho psiquico, tensGes para as quais o reconhecimento de um sentido
na obra é uma resolugdo. Os deslocamentos impostos aos sistemas percepti-
vos, efetuando cortes na energia ligada as graméaticas de recepgdo, servem
para manter algumas cargas em liberdade, elevando a tensdao no aparelho.
No plano simbdlico, verifica-se um aumento de expectativa pela resolugdo
( necessariamente parcial ) do problema significante colocado pela obra.
Em tal caso, superados os obstaculos antepostos a produgdo de um sentido
em relagdo a obra, irrompe um espasmo emotivo; um gozo derivado da
descarga de uma tensdo imposta ao aparelho psiquico.

Em outras palavras, a obra de arte apresenta-se ao consumidor
habilitado como um enigma. Ela aciona as graméticas de recepgdo pro-
priamente estéticas disponiveis pelo consumidor, ativando uma complexa
dindmica de aten¢do e jogo, destinada a resolver progressivamente ( ao
longo da histéria da recepgdo da obra ) os problemas de sentido ( estético,
moral, politico, etc. ) que ela coloca.3” Nesse particular, o ato de reconhe-
cimento de um sentido no discurso artistico é um operador pelo qual a
energia retida nas ideolOgicas fixadas no sistema pré-consciente é repenti-
namente tornada supérflua, resultado numa descarga, através da qual se
produz o efeito estético como prazer.

A pertinéncia tebrica desse esquema pode ser avaliada por sua
aplicagdo a outros efeitos produzidos pelos discursos artfsticos no campo
cultural. Tomemos, por exemplo, os juizos de gosto negativos, dos quais a
rejeicdo da arte moderna por certos grupos do campo cultural no infcio do
século fornecem ilustragdo. Neste caso, as gramaticas de recepgdo dos con-
sumidores aceitam a obra, identificam sua pertinéncia artfstica, mas sdo
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incapazes de reconhecer um sentido propriamente estético.~A obra garrega
as ideoldgicas estéticas disponiveis pelo receptor, mas nao~perm|te sua
descarga, gerando tensdes que se traduzem em deSpra?er; Entdo, para con-
torna-lo, o ego mobiliza as demais ideologias de qu~e dispoe. Estas, atugndo
como contra-cargas, tornam-sé auténticas formagoes reativas, produzindo
discursos condenatérios nos quais a tensao encontra um escoador.

Processo analogo, mas com efeito distintos, podemos verificar
na recepcdo de discursos de baixa informacdo estética, como ilustram
muitos produtos da indUstria cultural, por consumidores habilitados exclu-
sivamente ao consumo de obras ligadas a tradigdo artistica do Ocidente.
Neste caso, esses discursos nao mobilizam as gramaticas de recepgdo do
publico que atinge, ndo criam expectativas de resolu¢cdo de um sentido.
Apenas evidenciam a impertinéncia das ideoldgicas estéticas disponiveis
pelo receptor, gerando, quando ndo sao simplesmente rejeitadas, o risco ou
a irritagdo, reagGes estas que, no fundo, indicam inutilidade do gasto psiqui-
co despendido na manutengdo das ideoldgicas referidas.

Portanto, a partir dessa argumentagdo, é valido afirmar, como
hipotese de trabalho, que: o efeito estético, e o prazer com o qual esse se
identifica, resulta da elevagdo agradéavel de tensdo no aparelho psiquico e
da conseqiiente descarga das catexias mobilizadas nas gramaticas de re-
cepcdo fixadas no sistema pré-consciente, através do reconhecimento de
um traco esteticamente pertinente, de um sentido, num discurso artistico
particular.

Eis porque, enfim, a comutagao da gramatica de recepgao em
gramatica de producao ( isto €, o momento em que o reconhecimento de sen-
tido concretiza-se enquanto producdo de sentido ) no efeito estético, ao con-
trario do que ocorre no funcionamento de outras ideologias, assume uma for-
ma semioticamente falha. Por um lado, a descarga das catexias que forgavam
os sistemas perceptivos desde o Pcs. provoca simultaneamente uma regressao
do ego e a passagem de energias livres do inconsciente para os sistemas secun-
dérios. Nesse contexto, a fantasmatica posta em cena pela pratica artistica
ndo resulta de uma identificagdo com aquela supostamente presente na obra,
mas sim da elaboracao plastica das cargas moveis introduzidas no sistema Pos.
desde os processos primarios. Por outro, a retirada momentanea das cargas li-
gadas as ideologicas disponiveis pelo receptor desorganizam temporariamen-
te sua capacidade produzir novos discursos. Em suma, na medida em que a
descarga de energia se impOe, o efeito estético é marcado por enunciados des-
conexos eimagens fragmentadas, que tdo somente uma elaboragdo secunda-
ria, direcionando a atengdo de volta para os sistemas mnémicos, logra
articular.

5. Conclusdo

O efeito estético ndo escapa as determinagdes do campo histo-
rico-social. O mecanismo de base no qual ele se produz depende tanto do
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estatuto das ideologias estéticas no campo cultural quanto do registro da
economia libidinal no modo de produg3o.

A passagem da maquina social capitalista a seu estagio mono-
polista transformou ambas as relagdes. Ingressamos numa etapa de mercan-
tilizagdo industrial da sociedade e de uma industrializagdo estetizante do
cotidiano. E, a sublimagdo localizada, sucede uma dessublimagdo generali-
zada, que promove uma libertagdo dirigida das pulsGes. Desse modo, afir-
ma Adorno:

“A liberdade absoluta na arte, que é sempre a liberdade num
dominio particular, entra em contradigao com o estado perene
de ndo-liberdade no todo. O lugar da arte tornou-se nele incer-
to. A autonomia que ela adquiriu, apoés ter se desembaragado
da fungdo cultural e dos seus duplicados, vivia da idéia de
humanidade. Foi abalada a medida que a sociedade se tornava
menos humana.’"38

Na medida em que o efeito estético deriva de uma alucinagao
imaginaria do mundo pela indastria cultural e os meios de informacgéo, a
arte afirma-se cada vez mais como mercadoria secundaria de prestfgio e
distingdo e bem simbdlico de um mercado econdmico secundario, disputa-
do por uns poucos connoisseurs e bandos de arrivistas provindos das novas
camadas médias.

Nesse contexto, o efeito estético produzido pelo mecanismo
de base que articula as ideologias estéticas perde seu estatuto de condigdo
necessaria, nao suficiente, de eficicia e agenciamento dos discursos artfsti-
cos — o que n3ao implica afirmar seu desaparecimento, pois sondar essa
possibilidade nao é sendo aceitar a redugao definitiva da arte a uma ética,
justificando a redacao de seu atestado de 6bito.
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