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O artigo pretende caracterizar a relacdo entre espectadores e imagens e, para
tanto, utiliza as figuras paradigmdticas de Narciso, Medusa e Pigmalido, que
sdo, rotineiramente, utilizadas para falar de imagens. Frequentemente, Narciso
é associado a autorrepresentac¢do; Medusa 2 fotografia e a2 morte, e Pigmalido
ao simulacro. No entanto, numa breve nota de rodapé, W. J. T. Mitchell
associa essas figuras mitolégicas aos “efeitos” que as imagens provocam nos
espectadores, acepcio que denuncia uma dada relacio entre espectadores e
imagens. E esse o angulo adoptado nesta analise, que procura, entdo, expandir
a referéncia de Mitchell e assumir que os trés mitos contém os elementos

principais que caracterizam a rela¢do entre espectadores e imagens.

The paper aims to characterize the relation between spectators and images and,
therefore, uses the mythological figures of Narcissus, Pygmalion and Medusa,
routinely used to talk about pictures. Often, Narcissus is associated with self-
-representation; Medusa with photography and death and Pygmalion with the si-
mulacrum. However, in a brief footnote, W.J.T. Mitchell talks about the “effects”
that images provoke in viewers, establishing a relationship between spectators,
images and these three paradigmatic figures. This paper proposes to expand
Mitchell’s view and assume that the three myths contain the main elements to

follow the relationship between spectators and images.



Imagens vivas

A resposta a questdo formulada no titulo do texto de Mitchell,
What do Pictures Want?*, depende de aceitar a personificacdo das ima-
gens, de aceitar tratd-las como pessoas. A tarefa ndo parece dificil, uma
vez que as imagens exibem quase todas as caracteristicas das pessoas:
“(...) um corpo fisico e um corpo virtual; falam connosco, por vezes li-
teralmente, outras vezes figurativamente. Apresentam, ndo apenas uma
superficie mas uma face que encara o espectador”. Mitchell observa
que, apesar dos individuos saberem que as imagens nio sio seres vivos
e que ndo querem, de facto, coisas, comportam-se muitas vezes como
se as imagens fossem seres animados e tivessem desejos, fenémeno que
designa de “dupla consciéncia™. Nessa anilise, o autor socorre-se de
exemplos como a idolatria, o fetichismo, o totemismo ou, contempora-
neamente, dos amores e 6dios em torno de imagens como a da ovelha
Dolly (simbolo da controvérsia em torno da clonagem) ou da queda das
Twin Towers no 11 de Setembro (simbolo do capitalismo ocidental).

Mitchell afirma que, mais do que expressar o desejo do autor ou
despertar desejos nos espectadores (ou nos espectadores-consumidores
porque integrados no mercado de massas), as imagens também tém dese-
jos, o desejo pertence-lhes. O enfoque na questdo do desejo é consequén-
cia da critica que Mitchell faz a teoria da cultura visual que, por norma,
argumenta a favor da existéncia de um poder politico associado as ima-
gens, um poder suficientemente forte, para ser capaz de determinar as
accoes dos espectadores; nesse capitulo, recusa aceitar que, por exemplo,
os video-jogos violentos sejam a causa da violéncia juvenil e, apesar de re-
conhecer parte da justica do argumento, afirma que o poder das imagens
é bastante menor do que aquele que lhe é atribuido, e que as imagens
podem confrontar ou sustentar o poder politico sem que, “(...) no fim do
dia, nada se altere™. Assim, considera necessario reformular o ponto de
vista da andlise que, em lugar de perguntar pelo que as imagens fazem,
deve questionar aquilo que elas querem, trocando a acc¢do pelo desejo.

O titulo da obra remete para questdes anteriormente levantadas
— What does the black man want?, por Franz Fanon, ou What do woman
want?, por Freud —, nas quais o sujeito da frase se identifica com as de-
signadas minorias e que justificam o facto da analise de Mitchell partir
da identificacio entre a imagem e a mulher, a imagem como mulher. “O

que é que as imagens querem?” é, entdo, insepardvel de “o que é que as
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mulheres querem?”, e, para o saber, Mitchell socorre-se da narrativa de
Geoffrey Chaucer, que, no século XIV, escreveu Wife of Bath Tale: no
conto, um cavaleiro é acusado de violentar uma donzela e, para escapar
a pena de morte, tem que conseguir esclarecer a rainha relativamente
ao que as mulheres querem acima de tudo. A resposta correcta é mais-
trye, um termo complexo que tanto evoca o poder legal e consentido,
como o adquirido através da astticia. Como as mulheres, as imagens
desejariam, acima de tudo, ter poder sobre o espectador, trocar de po-
sicdo com ele, transformando-o numa imagem, ac¢do que remete para
a figura de Medusa, o que, por isso, leva Mitchell a caracterizar esse
desejo como o “efeito Medusa”, a criatura que transforma em pedra
quem quer que encontre o seu olhar.

No mito narrado por Ovidio, Medusa é uma mulher bela que é
castigada pela deusa Atena por se ter envolvido com Poseidon, deus do
mar, no templo da deusa. Atena faz de Medusa um monstro com a ca-
beca coberta de viboras, e Perseu é o heréi incumbido de a matar. Para
realizar o seu objectivo sem ser petrificado, Perseu utiliza um escudo de
bronze que reflecte a criatura, para, enquanto ela dorme, cortar-lhe a
cabeca. A decapitacdo permite que Pegasus e Chrysaor, filhos da unido
entre Medusa e Poseidon, nascam. Perseu apodera-se da cabeca da gor-
gona para obter o poder de transformar os seus inimigos em pedra e,
mais tarde, oferece-a a Atena, que a coloca no centro do seu escudo.

Mitchell afirma que as imagens se encontram intimamente liga-
das ao desejo, porque expressam desejos e, simultaneamente, ensinam
a desejar.

Substituir a pessoa pela imagem é aquilo que Medusa nao cessa
de fazer, ac¢do que ¢é nuclear, ainda, aos outros mitos que Mitchell cita,
o de Narciso e o de Pigmalido. Ovidio conta que Narciso é um adoles-
cente belo, filho de uma ninfa, que, desde cedo, sabe que apenas vivera
se ndo se conhecer. Jovens e donzelas apaixonam-se por ele sem serem
correspondidos, uma delas a ninfa Eco, condenada a repetir apenas as
ultimas palavras que ouve. Um dia, ao passear pela floresta, Narciso
pédra para beber dgua numa fonte e apaixona-se pelo seu reflexo nas
aguas. Narciso acredita estar em frente a um outro individuo e, quando
percebe que este é apenas um reflexo, deseja separar-se do seu préprio
corpo; Narciso ndo consegue abandonar a imagem e acaba por morrer.
Em Pigmalido, conta-se a histéria de um escultor eximio que decidiu

nunca se apaixonar por uma mulher. Pigmalido esculpe no marfim a fi-



gura de Galateia, de beleza superior a de qualquer mortal e, ao terminar,
fascinado pela sua beleza quase carnal, Pigmalido apaixona-se pela sua
criacdo, abraca-a e beija-a. Ao observar a cena, a deusa Vénus decide
transformar a escultura numa mulher e Pigmalido casa com Galateia.
Nos trés mitos, encontra-se a passagem da pessoa a imagem e da
imagem 2 pessoa: ao petrificar os individuos, Medusa retira-os do espa-
¢o da vida, da mudanca continua, e torna-os estaticos, atributo da ima-
gem parada; em Pigmalido ocorre o inverso, a passagem do estatismo da
imagem ao movimento da vida; e, em Narciso, 0o mesmo individuo é real
e imagem, e, em virtude da paixfo, o individuo real torna-se esttico a
ponto de morrer, e a imagem, que apesar de parada se move com as
aguas, adquire atributos humanos através da voz que Eco lhe empresta.
Ao identificar estes “efeitos”, Mitchell descreve o caso de Narciso como
uma ilusdo ou engodo que captura o espectador; Medusa como o char-
me enderecado pela imagem que transforma em pedra o espectador, e
Pigmalido como a fantasia que coincide com o desejo do espectador®.
Quando responde a pergunta What do Pictures Want?, Mitchell
afirma que aquilo que as imagens desejam é diferente daquilo que comu-
nicam ou do efeito que produzem, e que, como as pessoas, as imagens
nio sabem o que querem e esperam encontra-lo através do didlogo. Esta
afirmacio ndo descarta o papel do espectador e conta com a reciprocida-
de entre ver e ser visto, facto sublinhado pela sensibilidade ao raciocinio
tradicional, em que o poder das imagens tem implicac¢des sociais. Ainda
assim, ao descrever os “efeitos”, centra-se nos resultados que as imagens
produzem no espectador, quando é possivel, em cada mito, encontrar
relagdes de dependéncia mritua entre espectadores e imagens.
Inicialmente, Narciso desconhece estar diante de uma imagem,
mas, quando o descobre [“Oh! Mas ele sou eu! Percebi! O meu reflexo
jé ndo me engana!”’], decide permanecer diante do reflexo, e é apenas
o seu amor pela imagem que a mantém viva, tendo em consideracio a
relacdo analdgica entre referente e imagem — a imagem apenas existe
porque Narciso se faz reflectir. Narciso transita da posi¢do daquele cujo
olho é enganado, como o olho inocente dos passaros de Zeuxis®, para a
posicdo do humano, que, em liberdade e em consciéncia, decide perma-
necer junto da imagem e morrer por ela (e com ela). Por este motivo — e
a semelhanca de Zeuxis —, Narciso conforma-se com a impossibilidade
de tocar na imagem [“Ao menos que eu possa ver o que eu Nio posso

tocar™], ac¢do que determinaria o desvanecimento do reflexo na dgua.
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A consciéncia do caracter ilusério da imagem é ainda mais evidente na
versdo do mito de Pausanias'®, onde Narciso tem uma irma gémea por
quem se apaixona. Quando a irma morre, Narciso fica inconsolavel, e,
quando um dia se vé reflectido numa fonte, julga ver a irma morta. Em-
bora consciente do desaparecimento da irma e do facto de se estar a ver a
si mesmo reflectido, Narciso adquire o habito de se mirar nas fontes para
se consolar da perda, utilizando a imagem como meio para aliviar a dor.
No mito de Medusa, o exercicio do poder da gérgona depende
directamente do olhar deliberado do espectador, é ele quem olha Me-
dusa (“por olharem”), e, por isso se transforma em pedra: “Por toda a
parte, pelos campos e pelos caminhos, ela vira estatuas de homens e de
animais, mudados de seres vivos em pedra por olharem para Medusa”'!.
No mito, Perseu ¢ a figura que centraliza a possibilidade dos humanos
rodearem, fugirem e domesticarem o olhar de Medusa, e o afastamento
de Perseu relativamente aos animais, referidos na narrativa [“Por toda a
parte, pelos campos e pelos caminhos, ele vira estdtuas de homens e de
animais, mudados de seres vivos em pedra por olharem para Medusa.
Ele, porém, apenas vira a imagem da arrepiante Medusa reflectida no
escudo de bronze”'?], é enfatizado pela sua proximidade aos deuses. O
heréi é filho de Zeus e da mortal Danae, e é a ordem do tirano Polidec-
tes e o conselho da deusa Atena que, conjugados, o levam a partir em
busca de Medusa; simultaneamente, sdo os deuses que concorrem para
o sucesso de Perseu, oferecendo-lhe atributos magicos. Louis Marin'?
relaciona os ardis utilizados por Perseu com o triunfo da razio humana
e sua consagrac¢do na representagdo visual através da perspectiva, e en-
fatiza esse triunfo quando nota que, se Medusa dormia quando Perseu
a decapita, o escudo seria desnecessdrio, e serve apenas como simbolo
da vitéria da distancia e da vigilancia, como numa estrutura panéptica;
no papel de vigilante do pandéptico, o poder de Perseu depende de ver
e ndo ser visto. Marin enumera os momentos desta vitéria: o roubo do
ponto de vista, o dominio da distancia e a utiliza¢do da representagio.
No caminho, Perseu encontra-se com as trés gérgonas que partilham
um unico olho, passado de mao em mao; num dos momentos de alter-
nancia, Perseu consegue roubar esse tinico olho e chantagear os mons-
tros de forma a conseguir a morada das ninfas, figuras que o auxiliam.
Segundo Marin, este é 0 momento em que Perseu se apodera do “ponto
de vista” (quem vé derrota os cegos) e, consequentemente, adopta a

posicdo do espectador ou do pintor no dispositivo perspético. A este



momento, segue-se a conquista da distancia de observacdo e do poder
exercido a partir de uma posicao privilegiada, a do espectador/ pintor,
que permite a Perseu tornar-se num fazedor de imagens através da uti-
lizacdo dos raios visuais emanados pela cabeca da gérgona, agora deca-
pitada. Finalmente, Perseu utiliza a representacdo — o reflexo — como
forma de retalia¢do da razio, colocando Medusa frente ao seu préprio
olhar imobilizador e voltando esse olhar contra si.

Sobre o mito de Pigmalido, a descri¢cao de Mitchell fala de uma
“fantasia que coincide com os desejos do espectador”, pelo que, mais
que um “efeito” da imagem sobre o espectador, existe um “efeito” do
espectador e dos seus desejos sobre a imagem: sdo os desejos do espec-
tador que criam e ddo vida a imagem. No entanto, como aponta Victor
Stoichita, é Galateia que “prega uma partida” ao escultor e, em vez de
cumprir a funcio de protec¢io da libido, resguardando Pigmalido da
paixdo por qualquer mulher, provoca a ac¢ido do desejo e faz com que o
artista duvide de si préprio e da condi¢do da sua cria¢do: “A tal ponto
a arte ndo se vé na arte! Pigmalido extasia-se a olhé-la e sorve no peito
chamas pelo corpo de imita¢do. Muitas vezes toca com as maos na sua
obra para testar se é corpo ou marfim, e nem admite que é ainda mar-
fim”!4. Pigmalidio é ultrapassado pela imagem, prefere-a a qualquer ser
vivo, e Stoichita considera que “Pigmalido ndo cria intencionalmente a
forma perfeita de uma mulher virtual, mas é, por assim dizer, a arte que
a cria para ele e apesar dele”.

A dependéncia entre os desejos do espectador e os desejos da
imagem ¢ central no mito de Pigmalido, de tal forma que Galateia res-
ponde e corresponde ao desejo de Pigmalido — o desejo que, partindo
de Lacan, Bernard Baas designa de “plano de gozo”. Baas considera que
a imagem protege o sujeito do irrepresentavel — o gozo em si —, e que,
frente a uma imagem, o olhar do espectador é capturado por “algo” que
o incita a procurar esse irrepresentavel que estd para ld da imagem. A
mediar estd o ecrd, que é o que separa e a0 mesmo tempo aproxima o
“(...) o plano do sujeito ou o plano visual e o plano do Outro ou o plano
do gozo”!°. Assim, para além do marfim, Pigmalido teria sido capturado
por esse gozo que ndo se pode ver mas permite que algo de essencial do
sujeito se mostre, andlise que retoma a ideia freudiana de uma “verdade
particular” velada pela imagem.

Galateia pode ser a figura que responde a questao What do Pictu-

res Want? e proferir uma das respostas avancadas por Mitchell, “querem
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ser amadas e ser “reais”!”. A passagem da escultura a vida inicia-se com
a aceita¢do de uma ilusdo por parte de Pigmalido. Stoichita fala de uma
“alucina¢do” mas, se se considerar a alucina¢do uma falsa percepcio, ou
seja, a percepcdo de um objecto inexistente'®, pode tomar-se o caso de
Pigmalido ndo como alucina¢io mas, antes, como a aceitacdo consciente
de uma ilusdo. E certo que a exceléncia da escultura ilude a vida (a tal
ponto que “prega uma partida” ao escultor) mas, simultaneamente, Pig-
malido sabe tratar-se de marfim — o material dos sonhos' — e quando se
dirige 2 deusa Vénus rogando pela vida da estatua, inibe-se de falar de
Galateia como de uma mulher real e prefere pedir uma mulher seme-
lhante a Galateia: “Deuses, se tendes o poder de outorgar tudo, desejo
que me concedeis (ndo ousando Pigmalido dizer ‘a rapariga de marfim’)...
esposa semelhante a de marfim”?. Este desejo é atendido e o marfim
torna-se carne, processo paralelo a substitui¢io de um amor que se inicia
com o prazer visual por um amor carnal, suportado pelo toque. Varias
sdo as referéncias ao toque, que se inicia com beijos, caricias e ofertas 2
estdtua e que, num momento posterior ao pedido enderecado a Vénus,
suscita reacg¢des fisicas na estatua: o beijo que torna tépida a sua face, o
toque nos seios que torna mole o marfim, as maos que agora sentem um
corpo humano com veias a latejar, os beijos que fazem Galateia corar;
Stoichita enfatiza o paralelo entre o par ver/ tocar e a passagem do branco
do marfim ao vermelho da carne, do frio da estitua ao calor da vida.

E a relaciio directa entre ver e desejar que se encontra, também,
no mito de Narciso onde o jovem confunde aquilo que é uma superficie
— o reflexo na 4gua — com uma profundidade, tornando evidente, numa
primeira ocasifo, a possibilidade de, em determinadas circunstancias,
os humanos serem iludidos pelas caracteristicas das imagens e serem
por elas cativados. No momento que procede a tomada de consciéncia,
quando Narciso reconhece estar perante o seu reflexo, inicia-se a esco-
lha da imagem em detrimento de qualquer amante vivo, a escolha da
imagem sobre a Natureza. Narciso, que antes negara o toque de Eco
[“Tira as tuas maos de cima de mim! Antes morrer do que entregar-me
a ti!"?'], continua a preferir o prazer obtido através do olhar e prescinde,
agora, de tocar no seu reflexo sob pena de o perder. A imagem preenche
os desejos e expectativas de Narciso, a tal ponto que lhe resta a identifi-
cacdo total com a prépria imagem: ser simultaneamente aquele que de-
seja e o objecto desejado, condi¢do que decorre da sentenga que o con-

dena a nunca ter aquilo que ama pois, 0 que ama, é um reflexo, como é



um reflexo aquela que 0 ama, Eco, uma voz que perdeu o corpo e que
apenas copia o discurso dos outros. Narciso ama-se sem a existéncia
de um outro que possa mediar esse amor e, ao anular a mediacio, faz
coincidir a sua imagem com o desejo ele mesmo e apaga a distAncia que
separa sujeito e objecto. Por outro lado, aquilo com que Narciso vé — o
olho — ¢ feito do mesmo liquido onde a imagem se projecta, existindo
uma espécie de fusio entre a matéria daquele que observa e a do ob-
jecto e, como adianta Gaston Bachelard, é a d4gua a matéria capaz de
manter o sonho e conservar o desejo, pois 0 seu movimento continuo
permite ao sujeito idealizar sobre a beleza do reflexo: “a 4gua é também
um tipo de destino, ndo mais apenas o vdo destino de um sonho que nio
se acaba, mas um destino essencial que metamorfoseia incessantemen-
te a substancia do ser”*.

O destino de Narciso foi aceitar ser uma imagem e juntar-se ao
estatismo da imagem parada, ficando “imével, incapaz de se mexer, o
olhar fixo, qual estdtua esculpida em marmore”*. Antes da morte, des-
crita como uma “dissolu¢@o”, expressdo que aproxima Narciso de uma
substincia quase imaterial, Narciso ganha vida — real, carnal — e “(...)
fustiga o peito com as maos da cor do marmore. O peito fustigado cobre-
-se de uma vermelhidio r6sea”, episédio que atesta a decisdo de Nar-
ciso em morrer sendo que, como aconteceu a Galateia, o jovem poderia
ter aproveitado o calor da corrente sanguinea (por oposicdo a frieza da
pedra ou do marfim) para afastar o estatismo do marmore e da morte.

A identificacdo entre o que vé e quem é visto existe, também,
no mito de Medusa. Craig Owens®® descreve o mito como “proto-fo-
togréifico” e distingue o momento em que Medusa vé o seu reflexo no
espelho do da sua transformacdo em pedra; o segundo que separa os
dois momentos, o split second, é o instante em que a visdo se vira contra
si mesma. De notar que Owens recorre 2 tese lacaniana do olho como
falha ou como o que falta, o objecto a para sempre perdido pelo sujeito.
Por objecto a, Lacan entende aquilo — um 6rgdo, o falo — do qual o su-
jeito teve que se separar na sua constituicio e que agora, como objecto,
existe fazendo falta. E, no olhar, a substituicdo do objecto a faz-se por
via do desejo: “De maneira geral, a relacdo do olhar com o que quere-
mos ver é uma relacdo de logro. O sujeito se apresenta como o que ele
nio é e o que se d4 para ver ndo é o que ele quer ver. E por isso que o
olho pode funcionar como objecto a, quer dizer, ao nivel da falta”*. Ao

ver-se, Medusa seria obrigada a encarar a falta.

148
Marta Cordeiro

Do Efeito ao Paradigma:
Narciso, Medusa e Pigmaliao

22. BACHELARD, Gaston. A
Agua e os Sonhos. Ensaio
sobre a Linguagem e Matéria.
Sao Paulo: Martins Fontes,
1989, p. 13.

23. 0ViDIO, Op. cit., p. 96
(Livro IlI, 415).

24, 1dem, p. 98 (Livro IIl, 480)

25. OWENS, Craig. The Medusa
Effect, or, The Specular Ruse.
In: Beyond Recognition.
Representation, Power and
Culture. California: University
of California Press, 1994.

26. LACAN, Jacques. 0
Seminario. Livro 11. Os Quatro
Conceitos Fundamentais da
Psicanalise. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1993, p. 102.



149
ARS
ano 13

n. 26

27. VERNANT, Jean-Pierre.
In the Mirror of Medusa. In:
Mortals and Immortals.
Princeton: Princeton
University Press, 1992, p. 147.

28. MAIA, Tomas. Assombra.
Ensaio sobre a Origem da
Imagem. Lisboa: Assirio
&Alvim, 2009, p. 69-70.

Perseu encerra Medusa num sistema fechado, forcando-a a
identificar-se com aquilo que agora vé e, desse modo, transformando-a
numa imagem. E esta dindmica que Owens encontra no acto fotogra-
fico quando, ao posar, o modelo se identifica com o olhar e com o gozo
do espectador, apresentando-se ji como se estivesse imobilizado ou
transformado em imagem. Nas narrativas de Ovidio e de Apolodoro ndo
existe referéncia a transformacio de Medusa em pedra e a afirmagio de
Ovidio é de que Perseu decapita a gérgona com o auxilio do escudo en-
quanto ela dorme; Apolodoro confirma o sono e refere que Atena guiou
o braco de Perseu enquanto este evitava o olhar de Medusa através do
escudo. Jean-Pierre Vernant procura perceber como acontece a deca-
pitacdo e avanca trés hipéteses: é Atena que guia o braco de Perseu e o
heréi nada vé; Perseu desvia o seu olhar e ndo olha Medusa enquanto
a mata; Perseu olha para o reflexo de Medusa no escudo. Nesta tltima,
o escudo permite-lhe ver Medusa como imagem, evitando o frente-a-
-frente e Vernant observa que o reflexo funciona como “se a imagem
fosse ela, mas também como se ela estivesse ausente na presenca do
seu reflexo”’. A imagem de Medusa é diversa de Medusa mas é mais
que uma apresentacdo, mantém determinadas qualidades e poderes da
gérgona e, por esse motivo, tera sido incorporada no escudo de Atena
(e, por tradi¢do, no de outros guerreiros gregos) como forma de intimi-
dar e derrotar os inimigos. Vernant denomina esta capacidade de “sim-
patica”, no sentido da imagem incorporar parte dos poderes de Medusa
e poder “medusar”. Seguindo Tomas Maia, “(...) o reflexo impresso da
Medusa ja ndo era a Medusa; a sua imagem por si s6, jd ndo podia ma-
tar mas apenas medusar. A imagem da Goérgona tinha encarnado algo
do seu olhar sem poder incorporar o seu ser”.

Nesta acepc¢io — e apesar de ndo ser Medusa —, a identificacdo
entre a gérgona e a imagem € de tal ordem que existe uma continuidade
entre as duas, conservando-se alguns dos efeitos que ambas produzem
nos espectadores. Ainda assim, mantém-se a evidéncia de Medusa ape-
nas poder ser vista por intermédio do reflexo e de, pelo menos para os
espectadores, a gérgona apenas poder existir como imagem, visto ser
essa a tnica forma de a ela acederem, questdo que é valorizada por
Owens que assume a petrificacdo — ou a transformacio em imagem —
de Medusa e adere a interpretacio que faz do mito um exemplo de um
fazedor de imagens transformado em imagem, de um criador que é si-

multaneamente espectador e de um outro espectador, Perseu, transfor-



mado em fazedor de imagens. Acresce notar que é apenas no momento
da decapitacdo de Medusa, agora uma cabeca separada do corpo, que
se realiza o0 nascimento dos dois filhos, Pégaso e Chrysaor, episédio
que releva o facto do cumprimento das potencialidades de Medusa de-
penderem da sua transformacdo em imagem e de, nessa condigdo, ter
poderes préprios, independentes do corpo que ela é em vida.

O facto de, nos trés mitos, verificar-se a existéncia de responsa-
bilidade ou de liberdade de escolha dos espectadores, mas, também, a
capacidade de projectarem desejos e aspira¢cdes na imagem, ou, noutros
casos, de existir identificacio entre ambos, espectador e imagem (sendo
Medusa um caso particular em que Medusa e Perseu assumem, embora
em diferentes momentos, a posi¢do de espectadores), faz com que seja
possivel encontrar uma relacio entre imagem e espectador que excede
a designa¢io de “efeito” e ambicione determinar um modo de relacio-

namento entre individuo e imagem.
Do efeito ao paradigma

Numa sec¢do do Timeu?®, Platdo ocupa-se das realidades que
nascem e se transformam em qualquer coisa ou de todas as realidades
que, por terem existéncia sensivel, tiveram necessariamente que ter um
inicio e um desenvolvimento, como o mundo. O que aparece deve, en-
tdo, ter uma causa, uma origem e se se considerar que o mundo é bom,
a causa deve ser eterna, de forma semelhante as coisas produzidas por
um artesdo que serdo melhores quando o modelo é o eterno e menos
boas quando o modelo é sensivel. O mundo teria sido criado e copiado
das Formas imutaveis e William Prior*® aponta o facto de Timeu ser
o tnico didlogo em que Platdo trata explicitamente as Formas como
paradigmas e ser, simultaneamente, o didlogo onde o termo paradigma
(mrapadd e ¢y p «)mais vezes aparece, para designar as realidades
eternas que serviram de modelo ao Demiurgo na feitura do mundo.

A palavra “paradigma” ¢é utilizada por Platio como sinénimo de
modelo, acep¢do confirmada pela defini¢cdo avancada por vérios dicio-
narios e pelo historiador Thomas Kuhn?!, que cunhou o entendimento
contemporaneo do termo, descrevendo-o como um conjunto de regras
recorrentes e até ilustrativas, usadas pela comunidade cientifica numa
determinada época. Os paradigmas sdo, entdo, modelos que tanto se re-

ferem a problemas tipo, como a solugdes e contém a estrutura seguida
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por uma comunidade de investigadores, bem como respostas provaveis
aos problemas em causa.

Na tradicdo filoséfica da Grécia antiga, paradigma era também
utilizado para designar a forma de constru¢io de um pensamento, re-
alizado através de um fluxo de ideias que culminam numa conclusio,
metodologia que estrutura os didlogos de Platao. Como fluxo, implica a
existéncia de pelo menos duas partes em confronto — estratégia igual-
mente presente na confrontacio de hipéteses e respectiva experimen-
tacdo no dominio das ciéncias exactas —, ou seja, o paradigma é um
modelo que implica uma relacio entre partes.

Nas narrativas estudadas por Mitchell, observa-se um fluxo cuja
origem ¢, ora a imagem, ora o espectador e onde, de forma paradig-
matica, se apresentam as formas de relacionamento entre espectador
e imagem, pelo que ¢ vidvel propor a extensdo dos “efeitos” a “para-
digmas”. Nestes “paradigmas” estd coberta, nos termos de Belting*, a
“parte delas” e a “nossa parte”, sendo a “parte delas” as caracteristicas
das imagens: a ilusdo de vida no reflexo de Narciso, o poder do olhar
de Medusa, a exceléncia da escultura de Galateia. Na “parte” do es-
pectador, a relagdo varia entre a projec¢do de desejos e a identificagio,
supondo ambos a escolha consciente ou a liberdade em acreditar nas
propostas da imagem. O desejo de Pigmalido cria Galateia; o desejo de
Narciso faz do reflexo um objecto de amor; mas, em Narciso e Medusa,
a relacdo supde o colapso da distancia que separa espectador e imagem,
sujeito e objecto. Narciso identifica-se com o objecto do seu desejo no
sentido da continuidade entre ambos — a substancia liquida une-os e,
posteriormente, a morte entrega o seu corpo a imagem unindo as duas
partes, sujeito e imagem que, afinal, pertenceram sempre a Narciso;
Medusa, a imagem que transforma os espectadores em imagens e os
obriga 2 identificac¢do, integra, ela mesma, a capacidade de ser imagem
e espectadora. E imagem quando apenas pode ser vista por terceiros
através do reflexo, quando ¢é apenas uma cabeca privada de corpo e,
ainda, quando mantém a capacidade de medusar no escudo de Atena;
é espectadora quando é capturada pelo seu olhar através do escudo de
Perseu e se vé vendo-se, vé o seu olhar.

Marie-José Mondzain fala de um reflexo que mata quando es-
pectador e imagem se identificam, “A imagem olha-nos e pode engolir-
-nos. (...) Tornarmo-nos unos com aquilo que vemos é mortal”*. O

perigo de identificacio com uma imagem ndo é a tinica ameaca pre-



sente nestes mitos, cujo final é trigico: existe o perigo de olhar, o olhar
em si mesmo de Medusa (o olhar da morte, o olhar fatal) ou o perigo
de, como Narciso, ser arrebatado por um amor do olhar, um amor que
nasce da beleza da imagem. A beleza, historicamente valorizada através
da sua ligacdo ao Bem e, simultaneamente denegrida por ser parente
do pecado da carne e poder contribuir para esconder uma “m4 alma”
é, nos mitos, a causa da fixa¢do de Narciso e é a beleza de Medusa que
seduz Poseidon e leva Atena a transformar a gérgona em monstro, os
belos cabelos em serpentes.

Stephen Wilk** nota que a representacdo da gérgona oscilou en-
tre a monstruosidade e a aparéncia de uma mulher bela. Na primeira
fase, entre os séculos VIII e V a.C., surge com olhos muito abertos e
arregalados, uma boca grande e aberta, com dentes afiados e lingua
pendente; depois do IV século a. C. é suavizada e, em vez de ser repre-
sentada de frente, como até af, passa a ser tratada com a maioria das
figuras e mostrada a trés quartos ou de perfil. Nesse momento e pela
primeira vez, é representada de olhos fechados e transforma-se numa
mulher jovem e bela, sendo que o regresso da Medusa monstruosa s6
é feito na Renascenca. Jean Clair®® — cuja anilise do sucesso de Perseu
como uma vitéria da cultura se harmoniza com a relacdo que Louis
Marin estabelece entre as estratégias do herdi e a racionalidade da pers-
pectiva — sugere que as representacdes mais perturbadoras coincidem
com épocas de revolucdo, em que a conflanca na razio estd a ser posta
em causa quando, por oposicdo, as representagdes em que Medusa é
humanizada e figurada como uma mulher bela correspondem a peri-
odos de estabilidade. A monstruosidade de Medusa apoia-se no facto
desta ser uma figura caética ou marginal, encontrando-se sempre entre
duas realidades: a beleza e a monstruosidade mas, também, o humano
e 0 monstro, o divino e o mortal (é a tnica, de entre as gérgonas, que
é mortal), o homem e a mulher (considerando as serpentes como falos
e, também, o masculino como género do artista criador de imagens), o
criador e a imagem, o espectador e a imagem. Esta instabilidade obriga
os espectadores a tomarem uma posi¢do, decidindo acerca do sentido
daquilo que véem — Tsili Doleve-Gandelman e Claude Gandelman?®
tornam efectiva, em termos perceptivos, a possibilidade dos especta-
dores verem isto ou aquilo pois, socorrendo-se dos escritos de Freud?,
referem que a boca de Medusa pode ser vista como boca ou como ge-

nitais femininos. Os autores, para além de considerarem a duplicidade
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de sentidos da imagem de Medusa, integram-na na familia das “ima-
gens metaestaveis” (metastabily images), sendo “metaestdvel um termo
proveniente da gestalt que aponta para a reversibilidade permanente
dos signos, podendo uma coisa tornar-se outra, ou até o seu exacto
contrdrio, em momentos sucessivos. Seguindo os autores, muitos dos
artefactos das sociedades ditas “primitivas” (mdscaras, escudos etc.)
apresentam esta caracteristica ao juntarem formas animais e humanas,
vistas de perfil e vistas frontais, faces e simbolos sexuais mas, ao exem-
plificar o fenémeno, utilizam a imagem que consideram paradigmatica,
a do duck-rabitt, introduzida por Ludwig Wittgenstein no contexto da
reflexdo teérica em 1953, a propésito do estudo acerca da univocidade
da visdo. O filésofo nota que esta imagem (este tipo de imagens rever-
siveis) resiste 2 interpretacdo e mantém o espectador cativo, sendo-lhe
impossivel sair da imagem pois, ao abandonar a interpretacio de que a
figura é um coelho, passa imediatamente a ficar cativo da imagem do
pato. Ainda assim, Wittgenstein®® acredita ser possivel ver um hibrido,
uma figura coelho-pato, enquanto Gombrich* considera impossivel
percepcionar uma fusdo, afirmando que é vidvel passar rapidamente
de uma interpretag@o para a outra sem, no entanto, ser exequivel ex-
perimentar as duas op¢des de forma simultinea. Mitchell* adopta o
ponto de vista de Wittgenstein mas Tsili Doleve-Gandelman e Claude
Gandelman*' encontram uma solu¢do de compromisso: do ponto de
vista da percepcdo a simultaneidade ndo existe, embora a sucessdo de
interpretagdes possa ser extremamente rapida; do ponto de vista da cog-
nicdo sim, é possivel a coexisténcia de interpretacdes.

Neste sentido — e para além de Medusa poder ser uma “ima-
gem metaestavel” no sentido efectivo, ver-se uma boca ou um genital
— Medusa pode ser encarada como um caso de alargamento do cam-
po da “metaestabilidade” pois, apesar de nem sempre coincidirem ou
se sucederem quase instantaneamente as interpretacdes que a tomam
como monstro ou humana, mortal ou imortal, etc., existe, no campo da
cogni¢do, uma necessidade de a interpretar como sendo x. Se Medusa
estabelece, por vezes, a reversibilidade perceptual do signo, determi-
na sempre uma reversibilidade dos significados, tornando polimérfica
a relacdo entre significante e significado e apresentando-se como uma
imagem resistente a interpretacao.

Mitchell** aponta esta resisténcia como uma das qualidades

que definem a imagem que, ao invés de se diluir ou apagar ao servico



de uma representacdo transparente de qualquer coisa, é uma entidade
para observar e examinar. Daqui decorre que o espectador se desvende
a si mesmo na experiéncia da descoberta da imagem.

A imagem de Narciso é a de um outro, a de uma figura de alte-
ridade e é o reflexo de Narciso; Galateia é uma escultura e, a0 mesmo
tempo, parece feita de carne e Medusa é muiltipla — como fazedora de
imagens e imagem, como espectadora e imagem, bela e monstruosa,
mortal e imortal, feminina e masculina e, ainda, na relacdo entre um
espectador e a sua face. Esta alternancia da imagem convida a uma
tomada de posicio do sujeito que diz, entdo, algo acerca do que ele é:
aceitar a imagem como sendo x (um reflexo, uma estdtua) ou aderir,
projectar-se e identificar-se com a imagem.

A imagem existe e pode seduzir ou “tocar” o espectador — esse
primeiro movimento origina a resposta do individuo, a que se segue
a possibilidade da imagem devolver o olhar, agora contaminado pelo
olhar do sujeito. Este modo de relacdo entre espectador e imagem é o
que permite & prépria imagem ser um modelo a seguir. Mas esta ima-
gem modelo &, ela prépria, um dado em segunda mao, diferido, que faz
retornar ao espectador uma parte daquilo que ele é, tal como a voz que
o reflexo de Narciso lhe devolve é a voz de Narciso repetida por Eco.

No “paradigma Narciso” abre-se a possibilidade do individuo se
deixar seduzir pela imagem, desejando-a e identificando-se com ela,
no sentido da adesdo entre a expectativa e a imagem ser perfeita; no
“paradigma Medusa” estd em causa a identificacio entre espectador e
imagem, podendo os individuos transformar-se em imagens e, simulta-
neamente, serem obrigados a um posicionamento activo que defina o
sentido do visivel; finalmente, no “paradigma Pigmalido” encontra-se a
oportunidade dos espectadores criarem imagens de acordo com os seus
desejos e, simultaneamente, a capacidade das imagens se autonomiza-
rem face ao criador.

O que querem, entdo, as imagens? Querem ser auténomas e fa-

zer dos espectadores seus semelhantes.
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Consideracoes finais

A relacdo entre espectador e imagem integra liberdade e respon-
sabilidade na aceitac¢do, por parte dos individuos, das propostas das
imagens mas, também, a possibilidade dos individuos projectarem os
seus desejos nas imagens e poderem, até, identificar-se com elas. Este
modo de relacionamento encontra-se presente naquilo que Mitchell
designa de “efeitos” e que caracteriza com recurso aos mitos de Nar-
ciso, Medusa e Pigmalido. Porém, nas trés narrativas, encontra-se um
modo de relacionamento que ndo dispensa o papel do espectador e
distribui em partes mais ou menos equivalentes a relevincia dos pa-
péis da imagem e do espectador. Nos trés mitos, encontra-se a permuta
entre pessoa e imagem e é possivel, através das narrativas, enunciar
determinados critérios que sdo constituintes da rela¢do entre especta-
dor e imagem: a) a liberdade dos espectadores aderirem as imagens; b)
a identificacdo entre sujeito e imagem; c¢) a projec¢do dos desejos do
espectador na imagem e a capacidade das imagens ensinarem a desejar
fazendo-se desejadas; d) o poder/ desejo exercido pelas imagens sobre
o espectador. Neste contexto, é possivel pensar estes modos de relacio-
namento como paradigmas — ao invés de os designar de “efeitos” — e
deduzir uma sequéncia em que, ao desejar e utilizarem o seu poder, as
imagens determinam uma resposta por parte dos espectadores; segui-
damente, os espectadores devolvem as imagens um olhar contaminado
— assim, mesmo que se instituam como modelos (modelos de corpos,
em especial) as imagens sdo sempre modelos manchados pelo olhar

particular de cada individuo.
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