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RESUMO 

 

REA, S. M. Pelos poros do mundo : uma leitura psicanalítica da poética de Flávia 

Ribeiro. 2009. 238 f. Tese (Doutorado) – Instituto de Psicologia, Universidade de São 

Paulo, São Paulo, 2009. 

 

Este trabalho é resultado de pesquisa de campo realizada com a artista plástica Flávia 

Ribeiro, abrangendo um período extenso de produção de sua obra. O objetivo é fazer 

uma leitura psicanalítica de sua poética, tecendo um fio condutor para a compreensão de 

trabalhos executados no decorrer de vinte anos, com materiais diferentes, dimensões 

extremamente variadas e linguagens plásticas que vão da pintura, desenho, gravura à 

escultura. Segue metodologia que utiliza entrevistas livres gravadas no ateliê da artista, 

cujo material transcrito é abordado à maneira da atenção flutuante da escuta 

psicanalítica; uma leitura flutuante que recorta a associação livre da artista em unidades 

temáticas. Assim, o trabalho de pesquisa concentra-se em duas frentes: o discurso da 

artista e o contato com a obra, a partir da psicanálise implicada, que trabalha as 

manifestações singulares da obra com seu leitor e insere o inconsciente do observador 

no campo observado como instrumento de pesquisa, tal como se dá no campo 

transferencial psicanalítico. Ora, é fato que a crítica contemporânea de arte, 

diferentemente da moderna, que supõe o crítico como legitimador da obra e mediador 

desta com o público, centra seu interesse na legibilidade das obras e a participação das 



situações propostas pelos artistas. Exige de seu crítico, portanto, o pensar sobre sua 

experiência. Deste modo, como não se trata da produção de conhecimento a partir de 

uma hipótese a priori e sim de uma reflexão efetuada a partir das questões suscitadas no 

decorrer do processo e em convívio com a artista, este trabalho inscreve-se na seara 

crítica. E, uma vez que se trata de uma leitura que organiza sua poética em recortes que 

a ele conferem novos sentidos, desenvolve-se como uma estratégia curatorial do 

universo poético de Flávia Ribeiro. 

 

Palavras-chave: Artes plásticas. Crítica de arte. Curadoria. Estética. Psicanálise.  

 

 

INTRODUÇÃO 

 

          As experiências que temos na vida e o sentido que atribuímos a elas é a tarefa que 

nos constrói, incessantemente, enquanto pessoa. Portanto, se eu fosse buscar uma 

origem para este trabalho, certamente a encontraria nas memórias afetivas que me 

constituem. Nestas, é inevitável a presença de meu pai, pintor de domingo de raro 

talento, na revelação quase mágica de imagens que povoavam minha infância, e que o 

pincel efetuava. Essa relação, creio, fez de mim uma eterna curiosa.  Pelo conhecimento 

do mundo, pelas imagens e pelas questões da visibilidade. Conhecer e olhar; 

experiências que se aproximaram na minha maneira de entender e ser no mundo. 

Conseqüentemente, graduei-me em Cinema e posteriormente, após a primeira 

experiência como analisanda em psicanálise, graduei-me em Psicologia, dedicando-me 

à formação como psicanalista. Imagem e palavra encontram-se neste ofício. E, ainda 



fascinada pela visibilidade, tornei-me uma viajante estrangeira no campo da arte, 

particularmente das artes plásticas. 

 

          As viagens são sempre experiências de estranhamento. Mas, quando nos 

concentramos no ato de viajar, as viagens revelam uma semelhança com a atividade do 

olhar. Como se os olhos repentinamente tomassem o corpo inteiro, pelo desejo de 

investigar e de compreender. De olhar bem, enfim. Na disposição por conhecer, o olhar 

não se espalha pela vastidão do campo, mas busca barreiras e limites, sinais de ruptura 

que lhe chamem a atenção; ele se embrenha pelas frestas do mundo, na investigação das 

lacunas ou rupturas de sentido. Da mesma maneira, as viagens têm origem nas brechas 

de sentido, pois é sempre pelas frestas de seu próprio mundo que o viajante penetra, 

quando abre passagem nas paisagens alheias.  Assim, as viagens são sempre 

experiências de estranhamento (CARDOSO, 1993).  

          Ser estrangeiro, deste modo, não testemunha a estranheza do mundo circundante, 

mas assinala desarranjos internos ao território do viajante, advindo das fissuras e fendas 

que permeiam sua identidade. É maneira do próprio mundo do viajante tornar-se 

estrangeiro para ele. Tornando-o um estranho para si mesmo, seu mundo abre-se e ele 

experimenta a vertigem da desestruturação. É este o estranhamento das viagens. Nunca 

é relativo ao outro, mas ao si mesmo, pois qualquer viagem “afasta-o de si mesmo, 

deflagra-se sempre na extensão circunscrita de sua frágil familiaridade, no interior dele 

próprio” (CARDOSO, 1993, p.359). 

 

          Na experiência da viagem, podemos compreender que só alcançamos o outro em 

nós mesmos. Que o estrangeiro está sempre delineado –latente e invisível- nas brechas 



da nossa identidade, na trilha aberta por nossa própria indeterminação. Não podemos 

chegar a ele a partir de fora, já que só o tocamos dentro de nós mesmos. E assim se dá a 

nossa transformação, pois, como afirma Merleau-Ponty (2004), as lacunas e as falhas 

são por onde se insinua o futuro e por onde pode se dar a retomada criadora de nós 

mesmos. 

  

          É neste sentido que me tornei uma viajante no mundo das artes plásticas. E, 

seguindo este percurso, em 1998 apresentei minha dissertação de Mestrado pelo 

Instituto de Psicologia da Universidade de São Paulo, sob orientação do Prof. Dr. João 

Augusto Frayze-Pereira e com o auxílio do CNPq. Intitulada “Transformatividade. 

Renina Katz, Carlos Fajardo e Flávia Ribeiro: aproximações entre psicanálise e artes 

plásticas”, ela foi publicada pela Annablume Editora e Comunicação em co-edição com 

a FAPESP (2000). 

 

           O tema da dissertação nasceu da inquietação que em mim suscitou a exposição 

das obras de Artur Bispo do Rosário, no Museu de Arte Contemporânea da Cidade 

Universitária, em 1990. O impacto inicial desenvolveu-se em uma pergunta: qual seria 

o papel da compreensão da psicanálise kleiniana da estética, que relaciona a criação 

artística às condições da posição depressiva e, portanto, a aspectos não-psicóticos da 

mente, para a compreensão dos processos criativos de Bispo? Pois, como se sabe, o 

trabalho deste interno psiquiátrico da Colônia Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, 

obteve reconhecimento da comunidade artística internacional e, sem dúvida, faz parte 

da história da arte. 

 



          Gradativamente, a pergunta inicial ampliou-se para um questionamento mais 

abrangente. Tendo como ponto de partida “de que forma a psicanálise poderia auxiliar 

para a compreensão do fenômeno de criação em artes plásticas” - ou seja, como a 

psicanálise pode contribuir para a estética - o pensamento que se desenvolveu neste 

trabalho transita nestas duas áreas do conhecimento, centrando-se, especialmente, nas 

possibilidades de diálogo entre psicanálise e a arte contemporânea, respeitando as 

regras particulares que as regem.  

 

           Para este intento, realizei uma pesquisa de campo baseada em entrevistas não-

diretivas com três artistas plásticos contemporâneos brasileiros, pertencentes a gerações 

artísticas diferentes e obras expressivas segundo linguagens plásticas diferentes. São 

eles Renina Katz, Carlos Fajardo e Flávia Ribeiro. A partir da pergunta “como é o seu 

processo de criação?”, discorreram livremente sobre o tema, com o mínimo de 

intervenções por parte da entrevistadora. 

 

         Segundo a metodologia elaborada por Frayze-Pereira (1995) e utilizada no 

Laboratório de Estudos em Psicologia da Arte da Universidade de São Paulo, o 

princípio metodológico que deu norte ao trabalho vale-se, inicialmente, da sociologia e 

da psicanálise. Dentro desta proposta, a partir da transcrição das fitas, o material para a 

pesquisa passa a ser o documento escrito, o texto-fala dos artistas. O processo centra-se, 

então, na análise do discurso, análise esta que empresta de Pereira de Queiroz seu 

sentido. Diz ela: “por análise (...) entende-se o recorte de uma totalidade nas partes que 

se formam (...) para, num segundo momento, serem restabelecidas numa nova 

coordenação” (PEREIRA DE QUEIROZ, 1991, p.92). Trata-se, portanto, do “desfazer” 

seguido de um refazer em ordem diferente. 



 

          De André Green vem o viés da psicanálise, com a sugestão do uso do método 

psicanalítico para a interpretação de textos, pois, “o recorte de seu objeto permite ao 

psicanalista atingir um aspecto do texto que outros procedimentos não conseguirão 

revelar” (GREEN, 1994, p.14). Para isto, deve-se adotar uma “leitura flutuante”, atenta 

às perturbações que o escrito suscita em seu leitor. “O analista, a partir dos vestígios 

que permanecem abertos ao seu olhar–escuta, não lê o texto, ele o desliga. Quebra a 

secundariedade para encontrar, aquém dos processos de ligação, o desligamento 

encoberto pela ligação” (GREEN, 1994, p.18). Ou seja, o pesquisador desliga o texto a 

partir dos efeitos deste sobre si; a única escuta possível, que indica que a “ordem 

diferente” proposta para a análise por Pereira de Queiroz, só poderia ser a que foi 

realizada. 

 

          Assim, à maneira da atenção flutuante da escuta psicanalítica, a leitura flutuante 

leva o material bruto, a associação livre dos entrevistados sobre o tema, a ser recortado 

em unidades temáticas. Ou seja, a reação que a fala do entrevistado provoca no 

entrevistador, conduz à construção de um novo texto, à atribuição de um novo sentido 

ao que foi inicialmente apresentado. 

 

          Dito de outra maneira, à associação livre do artista a atenção flutuante do 

entrevistador pôde significar e, deste encontro, nasce um texto inédito, uma nova 

significação, possível somente ali, no encontro deste artista com esta pesquisadora.  

 

          Portanto, se adotando o ponto de vista psicanalítico, o pesquisador não poderia 

estar em outro lugar que não seja o que envolva a intersubjetividade, o pensamento que 



permeia este trabalho não pode ser de sobrevôo, tal como nos coloca Merleau-Ponty 

(2004). Para isto, o suporte para o seu desenvolvimento coloca-se na relação da 

pesquisadora com os artistas (e sua fala) e, principalmente, na relação da pesquisadora 

com as obras, já que foi deste impacto perceptivo que surgiu o desejo de contatar seus 

autores.  

 

          Conclui-se, deste modo, que a escolha por estes artistas não poderia ter sido feita 

adotando qualquer outro critério que não fosse o olhar da pesquisadora – olhar este que, 

por sua vez, relaciona-se de um modo particular com cada obra. 

 

          E aí está o outro norte metodológico adotado para o trabalho, oferecido pela 

estética por Fuller (1983), quando afirma que nenhum pensamento sobre arte sobrevive 

apartado da obra, uma vez que esta, em sua relação com o leitor, solicita uma teoria que 

a compreenda. Esta posição convidou a uma definição mais precisa do questionamento 

inicial do trabalho, pois, ao considerar imprescindível no pensamento sobre arte a 

experiência com a obra, além de evidenciar que o único olhar possível sobre ela é o de 

seu espectador, evidencia, também, a impossibilidade de se encontrar uma teoria que dê 

conta da arte, de forma global. 

 

          Fuller aponta que a Vênus de Milo, submetida às peripécias de seu percurso 

desde a sua descoberta em 1820 até sua chegada a Paris no ano seguinte, imputaram 

estragos além daqueles que o período de soterramento lhe impôs. As sucessivas 

tentativas, tanto de historiadores quanto de artistas, de restaurar as partes perdidas da 

estátua, fazem, segundo Fuller, com que a visão kleiniana e os desejos de reparação 

mostrem-se adequados para a leitura da obra. Por outro lado, a pintura do abstracionista 



americano Robert Natkin, cuja profundidade pictórica remete o espectador à sensação 

de estar precariamente suspenso dentro de um espaço ilusório, pode encontrar nas idéias 

de Winnicott uma boa leitura. 

 

          Foram necessárias também as considerações do campo da estética, em particular 

as de certa estética italiana
1
, tal como elaborado por Frayze-Pereira (1995), 

especialmente o pensamento de Pareyson, para quem a ação criativa é o movimento em 

direção à forma. Mas o conceito central que dá nome à sua teoria é o de formatividade, 

fazer que inventa o modo de fazer enquanto faz. Como a obra é singular, argumenta ele, 

impossível fazê-la de outra maneira, sem que no fazer invente-se o modo pelo qual ela 

deve ser feita. Trata-se, portanto, de um processo cuja realização é um perfazer: “É um 

fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer” (PAREYSON, 1989, 

p.32).  

 

          Deste modo, a norma que o artista segue é a norma da obra que está fazendo, pois 

não há outra lei na arte que não seja a regra individual da obra, o que a torna única. Não 

é apenas a obra que o artista inventa, mas, ao construí-la, inventa a sua legalidade 

interna à qual deve estar submetido.  

 

        Nota-se que a preocupação de Pareyson refere-se a um direto recurso à experiência 

artística e não a uma concepção geral de arte. Deste modo, baseando-se nas questões 

que a formatividade traz enquanto conceito operativo, ele faz uma distinção entre 

estética, que possui um caráter filosófico especulativo e poética, que tem um caráter 

                                                           
1
 Entre outros citamos ARGAN, G. C.; ECO, U.; FORMAGGIO, D.; PAREYSON, L.; PERNIOLA, M. 



histórico e operacional, uma vez que surge para propor ideais artísticos e programas de 

arte. 

 

        Assim, poética é “um determinado gosto convertido em programa de arte onde, por 

gosto se entende toda a espiritualidade de uma época ou pessoa tornada expectativa de 

arte” (PAREYSON, 1989, p. 26). Desta forma, é um conceito que une artista e obra, 

pois, se de um lado o artista não consegue produzir a obra sem uma poética declarada 

ou implícita, por outro, a obra solicita a poética na medida em que exige ser feita. É 

trabalho do leitor reconhecer na obra, a poética do artista.  

 

        Reafirma-se assim a posição de Fuller (1983), de que, ao solicitar uma leitura que 

a compreenda, cada obra propõe um tipo de experiência particular e específica com 

cada espectador. 

 

        Retomando a questão inicial, o ponto de partida para a pesquisa foi o 

questionamento das possibilidades da psicanálise para o fenômeno da criação artística. 

Mas, adotando a posição de Fuller e a de Pareyson, o questionamento recaiu sobre qual 

vértice psicanalítico poderia ser adotado para a compreensão do processo de construção 

das obras de Renina Katz, Carlos Fajardo e Flávia Ribeiro. Resulta desse trabalho a 

leitura do processo criativo que se sustenta na relação do leitor com o artista, este 

entendido enquanto exercício poético, e na relação do leitor com a obra. 

 

          Cada um destes artistas mantém uma relação particular com seu trabalho, o que 

resulta em obras diferentes e em universos poéticos diferentes.  Mas, seus relatos 

mostram também que o processo criativo é algo que se dá, em grande parte, na 



experiência de construção da obra, seja pela via direta, seja pela via conceitual. Ora, 

esta percepção orientou o caminho da pesquisa para as idéias de Pareyson referentes ao 

perfazer. Como o artista, ao executar a obra, cria a sua legalidade interna e, ao mesmo 

tempo, submete-se a ela, temos, portanto, uma relação específica entre artista e obra. 

         

          A visão de Pareyson indica, portanto, uma relação de inseparabilidade entre 

artista e obra. O relato do processo artístico e o diálogo do artista com o trabalho levam 

a pensar em uma relação ativa e interdependente. E, desta maneira, mais do que o ponto 

de vista kleiniano, o pensamento do psicanalista W. Bion (1966) pareceu bastante 

significativo, especialmente as idéias sobre os estágios iniciais do desenvolvimento do 

bebê, nos quais a formação da identidade e o processo de simbolização requerem uma 

relação ativa entre ele e sua mãe, a denominada relação continente-conteúdo. A partir 

deste modelo, chegou-se à noção de que o processo criativo destes artistas poderia ser 

compreendido pelo conceito bioniano de transformação de O.   

 

          Mas, como a arte tem leis próprias e a psicanálise sozinha não tem condições de 

dar conta dos fenômenos artísticos, fez-se fundamental retomar as idéias de Pareyson. 

Se para ele a atividade artística é formatividade, processo no qual construir uma obra 

implica em estabelecer uma relação de mutualidade tal como o modelo de relação entre 

a mãe e seu bebê, do mesmo modo, a conceituação bioniana referente às transformações 

tem pontos de encontro no seu pensamento.  

 

          Para Bion, por uma transformação de O há a revelação de um dos aspectos do 

Absoluto. Do mesmo modo, a construção da obra, simultaneamente, revela a obra 

enquanto uma transformação de O e enquanto o O do próprio artista. Mas, pela 



infinitude da Realidade Última, um dos aspectos revelados remete aos inúmeros 

desconhecidos - de O, da obra, do artista, do espectador, do mundo.  

 

          De outro ponto de vista, a concepção pareysoniana da atividade artística enquanto 

formatividade, concebe-a como um perfazer que se dá como forma - a obra. Esta, por 

sua vez, sugere uma relação de alteridade tanto com o artista quanto com o espectador, 

pois, sendo ela acabada e autônoma, é um significado que exige um olhar que a indague 

corretamente. Ao instaurar-se no mundo enquanto objeto inédito, ela se oferece à 

percepção do leitor que, ao percebê-la, apreende algum de seus aspectos, cada um dos 

quais contém sua espiritualidade inteira e, por certo, a do artista. Isto provoca uma 

abertura para o novo. Mas, como a obra é infinita em suas possibilidades de leitura, vai 

além da apreensão de qualquer um de seus pontos de vista: revela-se e mostra que há 

mais a descobrir. 

 

          E, concluindo, já que a pesquisa propunha-se a pensar as relações entre 

psicanálise e estética no fenômeno da criação artística em artes plásticas, cotejando o 

pensamento de Pareyson e Bion, encontrou, no fim do percurso, indicativos para se 

relacionar os conceitos de formatividade e transformações. Chegou-se, deste modo, a 

uma idéia híbrida, a idéia de “transformatividade”, que dá título à dissertação. Em 

outras palavras, a pesquisa teve como ponto de chegada, a sinalização para um diálogo 

fecundo entre psicanálise e estética. 

 

         A realização da dissertação de Mestrado apontou para questões que, suponho, 

merecem ser investigadas nesta área interdisciplinar. Como a questão específica referia-

se ao processo criativo e suas relações com a psicanálise, para tal, a opção por três 



artistas muito diferentes justificou-se em função da própria natureza do objeto de 

estudo. Ora, se o foco da pesquisa era o processo de criação, pareceu importante a 

escolha de artistas pertencentes a gerações diferentes, com linguagens plásticas 

diferentes. Tendo concluído o Mestrado, outra questão surgiu: até que ponto a 

psicanálise de Bion - que, no final do trabalho mostrou-se muito útil à questão 

pesquisada, serviria à leitura em profundidade da poética de um único artista, sem a 

preocupação direta com o processo de criação de uma obra específica? 

 

          É esta a questão que deu origem à pesquisa para o Doutorado, novamente sob a 

orientação do Prof. Dr. João Augusto Frayze-Pereira. O procedimento metodológico 

permanece, mas o foco neste trabalho atual é outro: o do estudo voltado para a pesquisa 

abrangente da obra de um artista como um todo. O interesse pela artista plástica Flávia 

Ribeiro continua, agora sob a inquietação de encontrar um fio condutor para obras 

executadas por ela no decorrer de vinte anos, com materiais diferentes, dimensões 

extremamente variadas e linguagens plásticas que vão da pintura, desenho, gravura à 

escultura. A intenção, portanto, é a de fazer uma leitura psicanalítica de sua poética, o 

que merece ser detalhado. 

 

 

CONCLUSÃO 

 

          Em abril de 2008, Flávia Ribeiro e Cristina Rogozinski inauguram na Estação 

Pinacoteca, São Paulo, a exposição “Paisagens”. Nas paredes, imagens de uma 



paisagem imaginária, conquistada por ambas no trabalho de uma mesma e enorme 

matriz de xilogravura (figura 28; figura 29). 

 

          Não acompanhei o processo de construção destes trabalhos, uma vez que o 

período de minhas entrevistas já se havia encerrado. Mas, lá estive como espectadora 

das obras e do diálogo das artistas promovido pela instituição, na semana posterior à 

abertura da exposição. 

 

          Trata-se de um processo que se deu a partir da observação de várias fotografias. 

Os registros de viagens efetuados por Cristina, encantaram Flávia pela qualidade gráfica 

das imagens. Inicia-se aí, a idéia de produzir uma série. As artistas, então, tiram das 

fotografias as referências palpáveis e qualquer carga de recordação ou memória, para 

chegar a outro lugar. 

  

          Assim, descoladas da significação da viagem registrada, Flávia e Cristina 

propõem-se uma nova viagem, sem nenhum projeto ou solução prévia. A idéia é a de 

um percurso “sem controle”; ou melhor, perder o controle como método, já que “fazer é 

pensar”. E o processo implica em várias passagens: da foto para o computador, do 

computador para o desenho, do desenho para a talha. As matrizes, agora, são de MDF 

(Medium Density Fiberboard), fibras de madeira e resinas sintéticas, que são moldadas 

em painéis lisos sob alta pressão e temperatura. Como não se trata de madeira natural, 

este material não possui nós ou veios; sua composição é homogênea tanto em sua 

superfície quanto em seu interior. Daí a qualidade de carimbo na impressão.  



 

          Elaboradas em branco e preto, as obras expostas, segundo Flávia, mostram as 

áreas pretas com qualidade chapada. E as brancas revelam a informação que a mão 

cava, pela incisão da goiva. Mas, em minha experiência de espectador, a leitura dá-se 

tanto pelo preto, quanto pelo branco; o olho alterna o foco perceptivo ora por uma via, 

ora por outra. 

 

          Uma xilo assim tão grande, é um território enorme, imenso a vencer, diz Flávia. 

De fato, no espaço expositivo, a dimensão das obras obriga a um olhar de longe. A 

intenção das artistas é a de criar grandes espaços contemplativos, como aberturas para a 

paisagem. Uma visão inesperada para mim, que trouxe a surpresa de desbravar um 

território, diante do qual, inicialmente, eu parecia pequena. E, gradativamente senti-me 

a ponto de me perder nessa imensidão, penetrando pelas reentrâncias que as incisões 

revelam no papel. Pois, posicionado de longe para ver o vasto, o olhar, no entanto, é 

puxado para dentro da paisagem. O espaço que se cria entre espectador e obra, desta 

forma, remete à experiência de estar distante e separado, e a de se diluir na experiência 

do outro – estar dentro da obra.  

 

          O impacto que o tamanho dos trabalhos provoca em mim também ocorre para as 

próprias artistas; justamente por serem grandes as dimensões, elas só puderam ver as 

obras prontas quando a exposição já havia sido montada. Espectadoras de seu próprio 

trabalho; posição na qual estamos, novamente, misturadas. Do mesmo modo que aqui, 

de fato, as duas artistas são uma só: um ser híbrido constituído na construção de um 

amplo campo para a ação e de uma paisagem distante que convida à imersão. Nos 



vestígios de uma paisagem real, que não é mais, a chegada a uma paisagem imaginária, 

que pode ser minha, ou sua. Como diz Merleau-Ponty (2003, p.136): 

  

Se pudermos mostrar que a carne é uma noção última, que não é união ou composição de 

duas substâncias, mas pensável de per si, se há uma relação do visível consigo mesmo 

que me atravessa e me transforma em vidente, este círculo que não faço mas que me faz, 

este enrolamento do visível no visível pode atravessar e animar tanto os outros corpos 

como o meu. Se pude compreender como nasce em mim esta vaga, como o visível que 

está acolá é simultaneamente minha paisagem, com mais razão posso compreender que 

alhures ele também se fecha sobre si mesmo, e que haja outras paisagens além da minha. 

Se se deixou captar por um de seus fragmentos, o princípio da captação está assimilado, e 

o campo aberto para outros Narcisos, para uma intercorporeidade. 

 

          Na exposição, as obras convidam o leitor à possessão de um território. E, tal 

como no estranhamento das viagens, compareço em minha leitura com minhas fissuras 

e fendas. Pois somos, na verdade, “uma única questão contínua, uma empresa perpétua 

de marcação de nós mesmos sobre as constelações do mundo e das coisas, sobre nossas 

dimensões” (MERLEAU-PONTY, 2003, p.104).  Assim, cada questão que 

desenvolvemos é interior à nossa própria vida e faz parte da questão central que somos 

nós mesmos.  

 

           Ora, esta é a proposta da psicanálise implicada, que ao retomar o modo de pensar 

inventado por Freud na interpretação psicanalítica para a arte, compromete o intérprete 

de forma direta. De fato, o método psicanalítico insere o observador de forma encarnada 

no campo de observação, transformando seu inconsciente em instrumento de trabalho. 

Assim, a interpretação que o analista pode oferecer, é aquela que revela os efeitos da 

obra sobre si mesmo. E, deste modo, produz uma leitura que não pode ser exaustiva; 

pelo contrário, trata-se de uma interpretação que revela suas falhas e lacunas. 



 

           Afinal, o método psicanalítico desenvolveu-se a partir do próprio Freud; tanto em 

sua auto-análise, quanto na investigação de sua relação com os pacientes e no que sentia 

com cada um deles. Ele se dá, portanto, a partir da abertura que Freud escavou no 

contato consigo mesmo e na experiência com o outro. As relações de transferência e 

contra transferência, seu acolhimento por parte do analista e a reflexão sobre elas 

apoiadas em sua análise pessoal são, indubitavelmente, peças fundamentais do método. 

É a maneira que a psicanálise tem de construir sentido ao que ainda não pode ser 

articulado. 

 

          Neste sentido, o trabalho do curador aproxima-se do trabalho de psicanalista, 

respeitando a distinção que Green (1994) estabelece. Pois, como coloca Herkenhoff 

(2008), o curador é depositário do signo do artista. Isto porque o trabalho de curadoria é 

a produção de conhecimento pela atribuição temporária de sentidos sobre a obra, por 

meio da construção de uma leitura do que é do outro e que lhe foi confiado pelo outro. 

Um exercício de confiança, portanto, em busca de um diálogo poético com o artista e 

sua obra. Um trabalho “quase clínico”, como afirma Lagnado (2008) aproximando-se da 

psicanálise implicada, posto ser um conhecimento que nasce de um olhar à prática 

cotidiana da artista, isento de uma grade interpretativa a priori. Uma leitura do 

particular para o particular, pela autonomia pessoal do leitor para efetuar os recortes que 

criem a reflexão sobre a obra e funcione como um guia para outros leitores. 

 

          Deste modo, foi a partir da confiança que Flávia Ribeiro em mim depositou que 

pude penetrar em território alheio e produzir este trabalho. Um texto que se formou no 



contato com sua obra e em meus encontros com ela, participando de diferentes 

situações: observando os cadernos de anotações, nos testes com materiais, na execução 

de trabalhos. Trata-se de um trabalho de curadoria, no sentido que Herkenhoff e 

Lagnado propõem, no caminho inaugurado por Szeemann. Ou seja, uma estratégia 

curatorial construída a partir de recortes seletivos pessoais à maneira da escuta 

psicanalítica, tecendo um fio condutor para as diferentes obras produzidas pela artista 

no exercício de sua poética. Uma leitura que segue o conselho que Szeemann (XVIII, 

p.148) oferece aos jovens curadores: “Vivam seus desejos, criem a vossa mitologia 

individual (...). Não sejam unicamente informadores. Terão mais dificuldade, estarão 

sós, mas valerá a pena”.  Estruturam-se, assim, os três eixos principais apresentados: 

imagens poéticas, corpos em contato e jogo de olhares: olhares em jogo.  

 

          Sustentados na manifestação singular da obra com seu espectador, estes eixos 

evidenciam o fato de aspectos diferentes da poética da artista, solicitarem leituras 

psicanalíticas de vértices diferentes, para atingir mais plenamente o seu significado. 

 

          Ora, já afirma Pareyson (2002) que um leitor torna-se congenial a uma obra por 

sua inclusão total no campo. A leitura, feita por um intérprete singular, realiza um dos 

pontos de vista, pessoal e irrepetível pelo qual a obra pode ser revelada. Em outras 

palavras, sendo a pessoalidade do leitor a condição de acesso à obra, a inteira 

espiritualidade dele torna-se instrumento para a sua leitura. E, sendo a obra a inteira 

espiritualidade do artista, uma leitura é congenial na medida em que se dá o encontro de 

um dos infinitos do artista e um dos infinitos do leitor. 

 



          Encontro que permite a interpenetração dos universos, uma vez que de seu lugar, 

o outro vê não apenas a minha película superficial, mas algo de minha “interioridade 

inesgotável que aí se expressa e se exterioriza” (FRAYZE-PEREIRA, 2006, p. 183), 

tecendo o entrelaçamento de um corpo no outro. Como tão bem mostram as palavras de 

Flávia Ribeiro: 

 

          Eu acho impressionante essa glicínia, essa coisa de ter nós. E é claro que eu 

podei, cortei. E tem galhos que são dois pedaços, mas estão tão enroscados pelos nós, 

que não dá mais pra tirar um do outro. Olha ali: são vários. Aquele primeiro lá de cima 

e tem aquele outro que dá aquela voltinha, assim. Ele está amarradinho ali, não tem 

como soltar.  

 

          Este encontro se dá, tal como no processo de fundição dos metais nos trabalhos de 

Flávia e na concepção de gravura como o registro do contato de dois corpos. E, tal como 

na construção da Grande Obra alquímica, que ao supor que todos os corpos constituem-

se de uma mesma matéria, permite que o amálgama de dois princípios antagonistas 

forme um terceiro (HUTIN, 1992), este texto institui-se como uma entidade 

intersubjetiva que é algo inédito, mas que se refere a ambas – artista e leitora.  

 

          A noção de um terceiro objeto criado a partir de outros dois, do ponto de vista do 

processo psicanalítico, remete ao terceiro analítico. Para Ogden (1996) uma análise é o 

processo de criação de um sujeito analítico que antes não existia. Ou seja, no momento 

em que se instaura o trabalho de psicanálise e que analista e analisando são criados, 



instaura-se o terceiro analítico, que sustenta e é sustentado tanto pelo analista quanto 

pelo analisando. Em outras palavras, analista e analisando nascem no processo de 

construção do sujeito analítico e só existem enquanto tais na presença do terceiro, uma 

vez que são papéis criados na relação. O processo de análise, portanto, mostra a inter-

relação de três subjetividades: analista, analisando e o terceiro, que é o sentido e o 

significado do acontecer psicanalítico. 

 

          Experiência de estar simultaneamente dentro e fora da intersubjetividade entre 

analista e analisando; este é o lugar do terceiro analítico. E, uma vez que é criado na 

especificidade da dupla, permite a experiência da simultaneidade de estar em um e estar 

separado. 

 

          O terceiro psicanalítico, deste modo, é uma criação conjunta que toma forma no 

espaço interpretativo entre analista e analisando e que estabelece um campo de 

comunicação. Neste, o analista faz a intermediação do diálogo interno do paciente, 

possibilitando que ele reconheça outra subjetividade em seu interior. E, desta maneira, 

“cria canais para que um fale consigo mesmo com a voz do outro” (PITANGUY, n.6, 

p.68). 

 

          Assim, as questões de alteridade e identidade ganham novos contornos. Pois, 

trata-se da experiência de habitar o outro. Para Ogden, deve-se permitir pensar os 

pensamentos do outro. O que nos aproxima de Merleau-Ponty (2003), para quem o Ser 

é pregnância de possíveis para exprimir o que não sendo ainda pensado, nos faz pensar a 



partir de um outro pensamento. A abertura em si mesmo que o analista pode oferecer 

facilita a penetração de fantasias, conflitos e defesas do paciente em seu próprio mundo 

interno. Desta maneira, ele pensa os pensamentos do paciente juntamente com os seus. 

E, da mesma maneira, ao oferecer o que pensou ao paciente, possibilita aberturas no 

mundo interno dele. 

  

          Configura-se, portanto, o terceiro como o campo das influências mútuas, da 

intersecção, da intersubjetividade a cada momento da experiência. Ou seja, ele existe 

em permanente evolução da intersubjetividade dinâmica do processo analítico. Na 

experiência de habitar o outro e ser habitado por ele, agora, do ponto de vista do 

paciente, o término de uma experiência psicanalítica não é o fim do sujeito da 

psicanálise, uma vez que o analisando “se apropria da intersubjetividade do par analítico 

e a transforma em um diálogo interno” (OGDEN, 1996, p.42). 

 

          Deste modo, o analista, tanto na posição de curador, quanto na sessão de análise, 

comparece como alguém que se abre à experiência de habitar e ser habitado pelo outro. 

E, retomando a noção de psicanálise implicada, que exige a implicação do investigador 

no objeto de sua investigação:  

 

A interpretação será sempre arriscada, pois o intérprete está livre de um lado exatamente 

porque está ligado ao outro, podendo acontecer que as descobertas resultantes afetem sua 

relação com seu próprio inconsciente. E talvez seja este o tributo obrigatório a ser pago 

por esta transgressão feita por intermédio de um outro – o universo oculto do artista cuja 

obra é estudada. E, quando se trabalha com obras de arte, é preciso reconhecer este risco 

e aceitá-lo. No entanto, não é fácil manter-se aberto à alteridade que nos interroga, uma 

vez que as obras, como emblemas do Ser, estão sempre a exigir de nós criação para delas 



termos experiência, inspirando-me novamente nas palavras fulgurantes de Merleau-Ponty 

(FRAYZE-PEREIRA, 2006, p.74). 

 

          É o risco que corre quem se dispõe a ver. Pode ser Sêmele, que quer ver mais do 

que pode, pode ser Penteu, que quer olhar sem se mostrar. 

 

          Como Dioniso, o inconsciente revela-se pelas marcas da presença de um ausente. 

Como ele, é abrigo de ambigüidades no qual amor, ódio, o adulto, a criança e ambos os 

sexos coexistem. E, sendo o inconsciente considerado como campos de experiências 

potenciais (RUSTIN, 2008), do meu encontro com a artista, encontro de congenialidade, 

suponho, construiu-se este trabalho, estruturado na dinâmica da transferência e contra-

transferência e em suas interpretações; a atualização de um terceiro analítico em forma 

de texto.  

 

          Ora, a criação de um terceiro sujeito, núcleo da experiência psicanalítica, é 

também a essência da experiência de leitura. Como diz Ogden (1996, p.1), conversando 

com seu leitor:  

 

É a alteridade do leitor (...) que me permite escutar a mim mesmo preparando sua leitura. 

Na sua leitura, você gera uma voz a partir das minhas palavras, que me criará num 

sentido mais amplo do que eu poderia criar a mim mesmo. Nesse processo, você e eu 

teremos criado um ao outro como sujeitos que até então não existiam. 

 

          Sim, porque a lacuna que cabe a cada um de nós só pode ser preenchida pelo 

outro, uma vez que o aspecto que não posso ver de mim mesmo, o outro pode oferecer. 



E, sendo aquilo o que o olhar do outro oferece a cifra de uma transcendência, como 

coloca Merleau-Ponty, provoca o descentramento em relação a mim mesmo, em 

possibilidades para novas dimensões do Ser. 

 

          É o que Ogden postula, descrevendo a experiência de leitura como um combate à 

“auto-identidade estática”, pelo reconhecimento de uma subjetividade que é outra para 

nós. Efeito disruptivo, pois o “confronto com a alteridade não nos dará descanso; essa 

percepção da outra eu-dade, uma vez registrada, não nos permitirá permanecer quem 

éramos e não poderemos descansar até termos de alguma forma aceitado seu ataque ao 

que fôramos antes de sermos interrompidos por ela” (OGDEN, 1996, p.2). 

 

          Ataque desejado e perseguido, tanto por aquele que lê, quanto por quem escreve, 

tanto pela artista, quanto por sua leitora, na aceitação de que as lacunas nada mais são 

que a própria constituição do sujeito e no risco de uma ter aberto à outra, a possibilidade 

da criação de si como sujeitos que até então não existiam.  
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