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RESUMO 

 

Esta dissertação consiste na investigação sobre o conceito de cinismo como 

ideologia em nosso atual estado de coisas, a partir das análises do filósofo e teórico 

da cultura Slavoj Žižek. Segundo Žižek, a ideologia cínica não corresponde mais à 

definição clássica de ideologia, ou seja, de um discurso que mascara seus reais 

interesses. Ao contrário da forma tradicional, essa ideologia não oculta seus 

interesses particulares por trás de uma aparente universalidade ideológica, mas os 

assume claramente. A reflexão proposta sobre o tema a estetização da ideologia cínica, 

é uma forma de compreender os impactos de tais mudanças na dimensão estética, 

imaginária da cultura contemporânea. A filosofia zizekiana é de extrema relevância 

para se pensar a filosofia da arte e os novos adventos da cultura contemporânea; 

suas análises abrangem desde a “cultura alternativa” até a cultura de massa, bem 

como objetos de consumo da economia capitalista, pois o autor alega que esses são 

lugares onde encontramos aspectos que tornam uma ideologia viável, isto é, 

espectros ideológicos que permeiam nossa vida e que somos incapazes de detectar.

  

 

Palavras-chaves: Slavoj Žižek, ideologia, cinismo, estética e crítica. 

  



 

 

ABSTRACT 

 

This Master’s thesis is an investigation of the concept of cynicism as an ideology in 

our current state of affairs, based on the analysis of the philosopher and 

sociocultural theorist Slavoj Žižek. According to Žižek the cynical ideology no longer 

corresponds  to the classical definition of a discourse that masks its real interests. 

Quite opposite to its traditional form, this ideology does not hide anymore its 

interests behind an apparent ideological universality, but rather shows them clearly. 

The proposed reflections on the aestheticization of cynical ideology help us to understand 

the impact of such changes on the aesthetic dimension and on the imaginary 

contemporary culture. Žižek’s philosophy is extremely important to think about art 

and the new advent of contemporary culture. His analysis range from the 

“alternative culture” to mass culture and the consumed goods of capitalist 

economy. Žižek argues that these are the places where we find  aspects that make 

ideology becomes viable , that is, where we find the ideological spectrum that 

permeates our lives, even if it is unperceivable to us. 

 

Keywords: Slavoj Žižek, ideology, cynicism, aesthetics, criticism. 
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Introdução 

 

 

A recuperação da filosofia “cínica” em diferentes momentos da história do 

espírito humano nos mostra a magnitude e complexidade que esse conceito pode 

suscitar. Não é por acaso que o cinismo tornou-se um vivo interesse na atualidade 

como forma de compreensão de nosso atual estado de coisas. Como podemos ver 

na matéria do jornal britânico The Guardian intitulada “How an anti-Iraq war handprint 

protest helped politicise our generation”, o uso recorrente do termo é tomado como um 

adjetivo que remete à política internacional:  

 
Os jovens desta geração estão vivendo um período bastante diferente 
daquele do início de 2000. A Grã-Bretanha não está mais inundada de 
dinheiro para Cruzadas morais ou aventuras em busca de petróleo. No 
entanto, a Recessão foi substituída por um profundo cinismo (grifo nosso) 
que surgiu dentro da política (...). A esquerda, que deveria ser o partido da 
paz e da democracia, nos enganou. Ela marcou o início do desencanto com 
a política do partido em geral, e com os trabalhistas, em particular. A 
introdução de aulas de direito sobre cidadania no currículo escolar parece 
agora vazia. Este cinismo (grifo nosso) desde então tem sido agravado 
pelos escândalos dos gastos com o crash financeiro1. 

 

Analisar as razões pelas quais uma nova ideologia surge em dado período 

pode ser uma tarefa um tanto árdua e complexa. A ideologia, além de ser um “falso 

universal” (uma estrutura econômica ou social), também produz “falsos 

particulares”. Por esta razão, nossa reflexão sobre o campo da ideologia em nosso 

atual estado de coisas é produzida no âmbito da estética, pois é justamente nesse 

espaço que a categoria do “particular” produzido pela ideologia se revela. Em outras 

palavras, demonstraremos que o problema da ideologia pode ser solucionado pela 

estética no campo da estética, já que é uma dimensão que lida com a imaginação e 

cria modelos para enquadrarmos nossa visão da realidade.  

Antes de entrarmos nesse ponto, no primeiro capítulo veremos que a 

perspectiva segundo a qual o filósofo esloveno Slavoj Žižek trata o conceito de 

                                                           
1www.theguardian.cowar-handprints-political-activistm/commentisfree/2013/mar/18/iraq-: artigo sobre um 

grupo de professores de uma escola em Londres que resolveram conscientizar seus alunos que não 

acompanharam os ataques às torres gêmeas em 11 de setembro de 2001 por meio de passeatas e fincando na 

terra mais de 2.500 mãos de papel com frases que simbolizavam repúdio à invasão do Iraque. 

http://www.theguardian.cowar-handprints-political-activistm/commentisfree/2013/mar/18/iraq-
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cinismo, acompanha as reflexões de Peter Sloterdjik em sua Crítica da Razão Cínica 

(1983)  polêmica obra publicada dias depois que de comemorado o ducentésimo 

aniversário da publicação da Crítica da Razão Pura (1781), de Immanuel Kant. Nessa 

reflexão, mostraremos como encontramos o cinismo, pensado pela primeira vez, 

como uma estrutura de racionalidade que opera como inversão daquela concepção 

tradicional marxista de ideologia que a concebia como uma “falsa consciência” no 

domínio das relações reificadas, que constitui uma aparência socialmente necessária 

e como uma “alienação” incapaz de compreender a totalidade das estruturas causais 

que suportam as reproduções sociais. A razão cínica é a falsa consciência esclarecida.  

Segundo Sloterdijk, somente através de uma “crítica da razão cínica” o 

Esclarecimento (Aufklärung) pode se renovar e permanecer em seu projeto de 

transformar o “ser” por meio da consciência. Com a difusão do cinismo e sua 

transformação em mentalidade coletiva, as bases morais tradicionais da crítica à 

ideologia entraram em colapso. Na perspectiva de Sloterdijk, quanto mais uma 

sociedade se viu sem alternativas – isto é, sem expectativas de mudanças sociais 

através da crítica que pudesse proporcionar a desalienação – mais ela se orientou por 

uma racionalidade cínica. 

Com a leitura de Žižek, percebemos que, na contemporaneidade, a ideologia 

cínica é um “sistema de crenças”, resultado da “sociedade desencantada”. Segundo a 

perspectiva que o filósofo nos oferece, a operação de desencantamento da sociedade 

moderna, longe de ser o fim da crença, é a condição necessária para que a crença 

permaneça, mas agora envolvida com uma instância do “saber”. Esse aspecto 

mostrou a necessidade funcional da ilusão social como componente fundamental 

para o vínculo social, um espaço onde os sujeitos podem agir como se soubessem: 

“eu bem sei, mas mesmo assim...”; esta fórmula representa aspectos fundamentais 

do modo de relação entre “crença e saber” próprio da razão cínica, e é o que 

encontramos de maneira exemplar no desmentido fetichista, no processo de 

desencantamento da sociedade contemporânea. 

Veremos como Slavoj Žižek, em seu livro “Eles não sabem o que fazem: o sublime 

objeto da ideologia” (1992), trabalhou exaustivamente o impacto social da compreensão 

de Jacques Lacan de como os sujeitos são socializados a partir de estruturas 
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normativas contraditórias. Esse fenômeno foi caraterizado por Žižek como uma 

racionalidade cínica hegemônica de nossa sociedade de consumo, a saber, um sistema 

em que lei e transgressão são enunciadas ao mesmo tempo como um imperativo, ou 

um sistema em que a lei simbólica, que visa a normalizar, e a lei do Supereu, que 

impõe de maneira implícita o gozo de satisfações irrestritas, se unem para formar os 

dispositivos disciplinares da biopolítica contemporânea. 

No segundo capítulo, compreenderemos como, na esteira do pensamento 

zizekiano, o pensador da arte Hal Foster reflete sobre o tema, para esclarecer uma 

mudança fundamental que ocorreu na relação crítica que havia entre arte e realidade 

social. Em meados dos anos 50, o mundo da arte começa progressivamente a 

incorporar procedimentos e materiais em seus processos construtivos que, até 

então, eram alvo de crítica. Nesse contexto, temos o surgimento da pop art nos 

Estados Unidos, um movimento artístico que representava em suas obras a 

“sociedade do espetáculo” e do consumo personalizado. A crítica da arte moderna à 

realidade social reificada foi fundamentada pelo distanciamento das formas 

miméticas e pela apropriação de materiais vulgares e prosaicos encontrados na 

realidade social fetichizada, como forma de instaurar um regime de relações 

“desalienadas”. Essa autonomia da arte em relação às formas miméticas 

apresentava-se como ponto relevante por afirmar que os modos de organização 

naturalizados na sociedade são os locais onde a ideologia da cultura dominante se 

afirma com toda a sua brutalidade. 

A partir daí, a arte não foi mais pensada como uma instância de crítica à 

mimesis, mas sim como a “estetização” da realidade fetichizada e das relações 

reificadas da realidade social. Na contemporaneidade, nós nos deparamos com um 

certo “esgotamento” daquele procedimento crítico que predominou no modernismo 

como representação estética. Tal fenômeno é oriundo das transformações na relação 

crítica entre arte e realidade social, em detrimento das mudanças políticas, sociais e 

econômicas advindas do capitalismo contemporâneo. No entanto, pretendemos 

mostrar, a partir da concepção de Žižek, que a arte contemporânea pode ser 

pensada como a estetização da ideologia cínica, na medida em que pode estetizar a 

dinâmica interna do capitalismo, isto é, na medida em que pode apresentar os 
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interesses anteriormente ocultos pelo universal ideológico. Para Žižek, o que torna 

uma ideologia viável são seus elementos trans-ideológicos, seus excessos, seus objetos 

sublimes (“a-mais”) imperceptíveis, que nos transportam para o discurso ideológico. 

Desse modo, um construto ideológico pode ser dissolvido por uma certa identificação 

com tais excedentes, pois seu funcionamento depende de uma distância mínima em 

relação às suas regras explícitas. Nesse viés, compreenderemos que a arte 

contemporânea foi capaz de estetizar a fascinação do objeto sublime e mostrar seu 

elemento contraditório: o mesmo objeto que serve de fetiche pode ser visto como 

elemento crítico.  

Por fim, no último capítulo, veremos como Žižek constrói a tese do cinismo 

como sintoma social hegemônico, na esteira do conceito marxista de “fetichismo da 

mercadoria”, isto é, como um desconhecimento da relação estrutural com seus 

elementos. Ao contrário de Sloterdijk, e de muitos outros críticos da ideologia, o 

filósofo esloveno busca encontrar uma forma de deixarmos de acreditar em uma 

estrutura supraideológica sem desaguarmos no cinismo. Por este motivo, Žižek 

insiste na existência de uma fantasia ideológica como forma de recuperar a temática da 

“crítica da ideologia”, pois, na sua perspectiva, a ideologia produz obnubilamentos 

que operariam com a mesma estratégia da fantasia. Ou seja, Žižek busca reconstruir 

os mesmos protocolos da produção fantasística de ideologia, isto é, as mesmas 

ilusões metafísicas, como forma de lidar com os mecanismos ideológicos. 

Para Žižek, a ideologia funciona pela articulação da fantasia, isto é, existe uma 

“fantasia social” que guia a ideologia, que determina o valor e a significação da 

realidade socialmente compartilhada. A dimensão da fantasia é uma ilusão 

inconsciente que nos faz desconsiderar nossa relação com a realidade efetiva. Isso 

não quer dizer que a ideologia seja um construto imaginário que dissimule a 

realidade social; mas, antes, que ela é a própria realidade e funciona como uma 

ilusão que determina nosso “agir”. 

A partir da intuição zizekiana, veremos que o cinismo é uma patologia da 

crença, uma das estratégias mais eficazes para nos cegarmos diante do poder 

estruturador da fantasia ideológica, sustentado com base nesse elemento “a-mais”, 

imperceptível, que guia nossas vidas e torna a ideologia viável. Tomemos um 
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exemplo clássico do filósofo sobre esse assunto: a ideologia fascista constrói para si 

a figura do judeu como entidade perigosa a ser perseguida e isolada por 

supostamente possuir características nocivas. O que torna a figura judia perigosa e 

diferente para o antissemitismo é justamente o fato de que ela parece exatamente 

igual a qualquer outra pessoa. Essa diferença imperceptível é o que confere o caráter 

sublime do objeto da ideologia. 

Levando em consideração a própria estrutura fantasmática como forma de 

lidar com a ideologia cínica, será a partir da relação entre cinema, filosofia e 

psicanálise que Žižek fundamentará sua crítica à cultura contemporânea. Para o 

filósofo, estas instâncias do saber se aproximam, pois as imagens e as narrativas 

cinematográficas, nos fazem pensar visualmente, além de serem semelhantes ao 

tratamento psicanalítico. Desse modo, Žižek vê a fruição da arte cinematográfica 

como a experiência de nos aproximarmos da estrutura fantasmática da fantasia e 

mostra a indústria cinematográfica de Hollywood como prova de que a ideologia 

está mais viva do que nunca em sua forma mais fetichizada.  Sendo assim, o filósofo 

vê na fruição cinematográfica um espaço de desidentificação, já que a ideologia cínica 

envolve todas aquelas formas de transgredir suas regras explícitas. 

Como crítico da cultura, Žižek busca recusar a distância cínica entre 

“indústria cultural” e “cultura alternativa”, distância que produz uma separação 

artificial e enganosa e aliena o sujeito em uma falsa posição “externa” ao sistema, já 

que o cinismo pode assumir posições contrárias em si. E, por essa razão, suas 

análises vão de obras de grandes pensadores do cinema até filmes como O show de 

Truman, They Live, As pontes de Madison, entre outros que veremos neste trabalho.  
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Capítulo 1 
 
Análises do conceito de cinismo e fetichismo como ideologia na cultura 
contemporânea. 

 

 

O Eu já não é senhor de sua própria casa (Freud) 

 
Vocês críticos antifetichistas são também fetichistas 
- fetichistas do seu próprio amado método ou 
disciplina. (Latour) 

 

 

1.1 A ideologia cínica ou a falsa consciência esclarecida 

 

Como filósofo e teórico cultural, o esloveno Slavoj Žižek busca ilustrar em 

suas análises as contradições do capitalismo contemporâneo e seus espectros 

ideológicos. Žižek segue uma proposta semelhante àquela feita pelos teóricos da 

Escola de Frankfurt, isto é, a de reintroduzir as descobertas psicanalíticas no interior 

da história do espírito humano na tentativa de elaborar uma análise da realidade 

social a partir da “teoria das pulsões”, junto com a análise marxista da sociedade. 

Desse modo, será indispensável em nossa discussão o diálogo com a crítica cultural 

dos pensadores frankfurtianos e a relação destes com o conceito de cinismo. 

A perspectiva zizekiana sobre o cinismo é oriunda das reflexões de Peter 

Sloterdijk (que também têm suas vertentes na Teoria Crítica Social) em a Crítica da 

Razão Cínica (1983), uma polêmica obra publicada dias depois de comemorado o 

ducentésimo aniversário da publicação da Crítica da Razão Pura (1781), de Immanuel 

Kant. Essa obra consiste em uma meditação sobre a sentença “saber é poder”; é 

uma reflexão sobre o esgotamento da relação entre teoria e práxis, ideal e realidade 

efetiva, que diagnostica em uma palavra que o “saber” no Esclarecimento tornou-se 

dogmático.  

 Conforme a tese que admite que só podemos conhecer aquilo que está no 

domínio da experiência (os fenômenos) e não a realidade em si (a Coisa-em-si), 

Kant limitou o conhecimento de forma a abrir a possibilidade de promover o devir, 

pois sabia que isso só seria possível com a crença. Nesse viés, o cinismo funciona 
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como uma desmistificação que gera uma espécie de interrupção desse devir, ou seja, 

nada pode ainda acontecer, nada pode ser mudado.  

Segundo Sloterdijk, somente com uma “crítica da razão cínica” o 

Esclarecimento pode se renovar e permanecer em seu projeto de transformar o 

“ser” por meio da consciência. Com a difusão do cinismo e sua transformação em 

mentalidade coletiva, as bases morais tradicionais da crítica à ideologia entraram em 

colapso. Hoje ficamos com a mensagem de um futurismo negativo, é com o que é 

pior: uma realidade quase necessária. Quanto mais uma sociedade se vê sem 

alternativas, mais ela se orienta por uma racionalidade cínica. 

Nesse livro, Sloterdjik defende também a necessidade de pensar o 

“fenômeno cínico” como estratégia prática para pensar a ideologia sob sua forma 

atual: 

 

O mal-estar na cultura assumiu uma nova qualidade: ele aparece como um 
difuso cinismo universal. A crítica à ideologia tradicional está atônita diante 
dele. Ela não vê na consciência cinicamente desperta um ponto de partida 
para o esclarecimento. O cinismo moderno apresenta-se como o estado de 
consciência que se segue às ideologias ingênuas e o esclarecimento dessas 
ideologias. Nele o esgotamento gritante da crítica ideológica tem a sua razão 
de ser. Tal crítica permaneceu mais ingênua do que a consciência que ela 
quis desmascarar; em sua racionalidade bem-comportada, ela não 
acompanhou as mudanças da consciência moderna rumo a um realismo 
múltiplo e refinado. A sequência de formas da falsa consciência até agora – 
mentira, erro, ideologia – está incompleta; a mentalidade atual força o 
acréscimo de uma quarta estrutura – a do fenômeno cínico. Falar de cinismo 
significa tentar adentrar a antiga estrutura à ideologia por outro acesso 

(SLOTERDIJK, 2012, p. 31). 

 

Na filosofia de Žižek encontramos a abordagem do cinismo em nosso tempo 

não como um problema de ordem moral, mas como um padrão de racionalidade de 

um tempo que conhece os pressupostos ideológicos anteriormente ocultos pelo 

universal ideológico e que não encontrou muita razão para reorientar sua 

racionalidade. Em outras palavras, a ideologia cínica se apresenta como uma nudez 

que já não desmascara porque é uma mentira que se põe como verdade. 

 Marx compreendia a ideologia como uma “falsa consciência” no domínio 

das relações reificadas que constituem uma aparência socialmente necessária e como 

uma “alienação” incapaz de compreender a totalidade das estruturas causais que 

suportam as reproduções sociais. Ou seja, a ideologia obnubilaria as condições reais 
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que guiam a vida social, pois é um aparato importante da constituição do poder 

político, econômico e cultural da classe dominante. Portanto, a célebre frase de 

Marx em O Capital (1867), “Eles não o sabem, mas o fazem” 2, tornou-se “Eles o 

sabem, e mesmo assim o fazem”: esta é a fórmula contemporânea da ideologia 

cínica.  

Isso significa que estamos perfeitamente cientes da falsidade, da 

particularidade por trás da universalidade ideológica, mas mesmo assim nos 

mantemos presos a ela em nome de uma aparente autoproteção, ou como forma de 

negociar as demandas paradoxais da realidade efetiva. Vejamos um exemplo em que 

Žižek nos alerta para uma certa ingenuidade que compõe (ou constitui) a ideologia 

burguesa: 

 
a universalidade ideológica, a noção ideológica da “liberdade” 
burguesa compreende, inclui uma certa liberdade – a que tem o 
trabalhador de vender sua força de trabalho –, liberdade esta que é a 
própria forma de sua escravidão; do mesmo modo, a relação de troca 
funciona, no caso da troca entre a força de trabalho e o capital, como 
a própria forma da exploração (ŽIŽEK, 1992, p. 59). 

 

Na visão marxista tradicional, a “crítica”, entendida como uma “leitura 

sintomal” da realidade social, poderia instaurar um regime de relações “não-

reificadas”, trazendo à cena os mecanismos ideológicos que produzem sentido para 

nossa realidade. No entanto, o cinismo já se apresenta como uma nudez que não 

mais se desmascara e, portanto, não há como subverter a “consciência cínica” com 

uma leitura que tente confrontar o discurso ideológico “superficial” com um 

discurso coerente, a fim de identificar pontos de incoerência. Vivemos um 

momento em que se conhecem os pressupostos ideológicos que determinavam a 

ação “alienada”, mas não encontrou muita “razão” para reorientar a “razão para 

agir”. O cinismo, enquanto ideologia reflexiva, exprime de maneira adequada a 

mortificação da crítica, pois ela é a 

 
consciência infeliz modernizada, da qual o Esclarecimento se ocupa ao 
mesmo tempo com êxito e em vão. Ele aprendeu sua lição sobre o 
Esclarecimento, mas não a consumou, nem a pôde consumar. Ao mesmo 
tempo bem instituída e miserável, essa consciência não se sente mais 

                                                           
2 MARX, K. “O caráter fetichista da mercadoria e seus segredos”. In: O Capital: crítica da economia política. p, 
200. 
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aturdida por nenhuma consciência ideológica; sua falsidade já está 
reflexivamente conformada (SLOTERDIJK, 2012, p. 34). 

 

Podemos perceber, assim, que o cinismo aparece como elemento maior do 

diagnóstico de uma época na qual o poder não teme a crítica que desvela seu 

mecanismo ideológico, pois aprendeu a zombar de si mesmo, o que lhe permitiu 

revelar o segredo de seu funcionamento através de um “autodesmentir” que 

continua funcionando do mesmo modo. Isto é, para além dos ocupantes de cargos 

públicos e dos estamentos burocráticos, nossa época experimenta a difusão de um 

modelo de subjetividade que aprendeu a deixar a consciência de si sem que isso 

tenha nenhum efeito sobre si. Afinal, no cinismo as subjetividades estão cindidas, 

pois de outro modo não teríamos como obter essa distancia irônica e tampouco 

aceitar tal transgressão. “Diante do enriquecimento ilícito, do roubo, do assalto, a 

reação cínica consiste em afirmar que o enriquecimento legítimo é um assalto muito 

mais eficaz do que o assalto criminoso.” (ŽIŽEK, 1992, p. 60). 

 Devemos entender o termo “cinismo” no capitalismo contemporâneo não 

como um problema de ordem moral, mas como um problema geral que promove 

mudanças nas estruturas de racionalidade e nos critérios normativos da vida social. 

Como podemos perceber, o termo “falsa consciência esclarecida” já nos traz um 

sentido paradoxal no próprio termo, pois tal cinismo pautou-se por uma estrutura 

ambígua na qual lei e transgressão caminham conjuntamente3. A racionalidade cínica 

é um regime cuja denúncia não pode mais servir para desqualificar a dimensão 

paradoxal dos discursos. Portanto, essa denúncia deixa de ser a potência da crítica, já 

que a realização paradoxal do discurso é, de certa forma, realização legítima4. Além 

disso, o cinismo nos mostrou que condições transcendentais normativas de 

                                                           
3 Caminham juntas sem parecer contraditórias porque há uma divisão subjetiva; esse aspecto será mais bem 
tratado adiante, em nossa abordagem do fetichismo. 
4Paralelamente a Žižek, Giorgio Agamben também se atentou para o mesmo problema, o que o levou a 
recuperar o conceito de “Estado de Exceção” cunhado por Carl Schimdt e também a concepção de Walter 
Benjamin sobre esse conceito como forma de entender a democracia liberal no capitalismo contemporâneo. 
Segundo Agamben, na contemporaneidade há uma consolidação de um novo paradigma de governo, que é o 
estado de exceção. O filósofo busca fazer essa análise em contexto histórico: o Senado Romano, a Revolução 
Francesa, as duas grandes guerras mundiais e o Onze de Setembro. O estado de exceção é uma espécie de 
zona “vazia” que se instala a partir do momento em que um chefe de governo assume o poder de acordo 
com a constituição vigente e suspende a aplicação das normas constitucionais para implantar uma outra 
ordem jurídica. Como exemplo, o Estado nazista, em que Hitler, ao assumir o poder, promulgou o “Decreto 
para proteção do povo e do Estado que suspendia os artigos da constituição de Weimar, relativos a liberdades 
individuais” (AGAMBEN, 2007). 
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julgamento podem ser seguidas a partir de sua perversão, sem contradizer a relação 

entre ato e julgamento. A citação a seguir começa com uma espécie de “pergunta 

exclamativa”, ou pelo menos, com uma espécie de interjeição da linguagem falada: 

 
Ora, mas será que devemos dizer que, com a “consciência cínica”, 
saímos do campo ideológico propriamente dito e entramos no 
universo pós-ideológico em que um sistema ideológico se reduz a um 
simples meio de manipulação, que não é levado a sério nem mesmo 
por seus inventores e propagadores?(ŽIŽEK, 1992, p. 61) 

 

Devemos entender os cínicos do presente como indivíduos melancólicos 

que buscam controlar seus sintomas depressivos através de meras recompensas da 

cultura para poderem permanecer no mundo da “vida falsa”. Contudo, eles não são 

tolos, eles sabem o que fazem, pois, como já dizia Sloterdijk, eles “o fazem porque as 

ramificações objetivas e os impulsos de autoconservação, a curto prazo, falam a 

mesma língua e lhes dizem que, se assim é, assim deveria ser” (SLOTERDIJK, 2012, 

p. 33). Em outras palavras, estamos diante da falsa consciência esclarecida ou da inocência 

perdida, pois ela compreende ser vítima do poder que lhe impõe sacrifícios, mas 

continua a se submeter. 

 

1.2 Sobre o conceito de cinismo: do sentido filosófico ao pejorativo do termo. 

 

À primeira vista, o projeto crítico de Žižek pode parecer, para qualquer um 

que conheça a história dos efeitos da recepção do cinismo, um mero intento de 

diferenciar um cinismo “autêntico” ou “original” de um “falso”. Esse projeto, aliás, 

acompanha a história do próprio cinismo, apesar de o conceito não oferecer 

nenhuma medida para tal diferenciação. Ao contrário de Žižek, pensadores como 

Peter Sloterdijk insistem, todavia, nesse projeto, como podemos observar, por 

exemplo, na seguinte passagem: 

 

Em Diógenes, a serenidade kyniké fala ainda por si mesma. Ela é o enigma 
que convoca quem sofre do célebre “mal-estar na civilização”, entre outros, 
Sigmund Freud, para quem a felicidade não havia sido prevista no plano da 
criação. Não seria Diógenes, o proto-kynikos, o mais apto a se erguer como 
testemunha viva contra a resignação – doce variante do cinismo? – do 
grande psicólogo? (SLOTERDIJK, 2012, p. 232) 
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Os filósofos da aurora do movimento iluminista perceberam a problemática 

da recuperação do cinismo antigo como porta-voz da crítica ilustrada. Mas será que 

esta recuperação do cinismo antigo proposta por Sloterdijk seria um antídoto contra 

a patologia social que o cinismo universal criou em nossa sociedade contemporânea?  

Como forma de avaliar se o chamado cinismo autêntico poderia ser um 

antídoto à nova forma do cinismo, façamos aqui um parêntese para resgatar o 

sentido original do termo.  

O cinismo foi uma filosofia eudemonista representada, sobretudo, pela figura 

de Diógenes de Sínope (cerca de 404 – 323 a.c.) 5. Segundo a obra do historiador e 

biógrafo dos antigos filósofos gregos Diógenes Laêrtios (200-250 d.C.), Diógenes, o 

cínico, era filho do “banqueiro” Icésio e foi exilado de Sínope (costa meridional do 

mar Negro) por adulterar moedas da cidade. Além disso, foi vendido como escravo 

e passou toda a sua vida como tutor particular dos filhos de seu senhor. “Desfigurar 

a moeda” tornou-se a metáfora da filosofia de Diógenes, ou seja, ela representaria o 

desejo de eliminar a moeda falsificada da sabedoria convencional para dar espaço à 

vida cínica autêntica.6 O termo “cínico” significa literalmente “à maneira de um 

cão”; essa etimologia remonta a uma piada que comparava Diógenes a um cão por 

viver com indiferença despudorada às normas estabelecidas: dormia em um barril, 

comia, masturbava-se e fazia suas necessidades em público. Em outras palavras, a 

filosofia cínica foi fundada na crítica à moral que sustentava o nomos, como forma de 

recuperação de uma autenticidade do agir com o retorno à physis. O barril em que 

Diógenes dormia era o símbolo de sua autarkeia, por exemplo, pois o objetivo do 

cinismo era promover atributos centrais de uma vida feliz pela liberdade e pela 

autossuficiência. Devemos entender a liberdade cínica em seu sentido negativo, não 

                                                           
5 Slorderdijk nos apresenta uma imagem da figura do cínico como forma de entendermos esse tipo 
“selvagem”, espirituoso e astuto por meio das tribos urbanas em nossos dias atuais, como os hippies, os freaks, 
os globe-trotters. “O estereótipo, tal como nos chega da antiguidade, exige que os kynikos sejam sem posses, 
involuntariamente, em virtude da sua origem; em seguida, voluntariamente, o que produz uma impressão de 
soberania. O kynikoi carrega consigo tudo o que lhe pertence. Para Diógenes e os seus, isso significa: um 
casaco para todas as estações do ano, uma bengala, uma mochila contendo seus pequenos pertences, talvez 
um palito de dentes, uma pedra-pomes para a higiene do corpo, uma cuia de madeira para a água. Nos pés, 
sandálias. Esse traje, quando era escolhido de modo deliberado por cidadãos livres, tinha algo chocante, em 
particular numa época em que para um ateniense era vergonhoso se apresentar sem escravo de escolta”. 
(SLOTERDJK, 2012, p. 220).  
6 Assim como mostra a seguinte anedota: “Censurado em certa ocasião por haver falsificado dinheiro, disse: 
foi uma época em que eu era como és agora, porém jamais serás como sou agora”. (LAÊRTIOS, 2008, 
p.166). 
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como uma “liberdade de”, mas uma “liberdade para”, no sentido de “libertação” das 

“paixões”, das necessidades naturais, dos medos e das amarras sociais, ou seja, 

percebemos que o conceito de liberdade não é tomado como uma finalidade, mas 

como um meio para conquistar uma vida virtuosa e feliz.  

Desse modo, podemos entender o cinismo7 como uma resposta ao fracasso 

do projeto de vida social grego, que propunha à sociedade helenística uma prática 

ou arte (tekné) moral e filosófica que fosse capaz de guiar os modos de vida em 

direção à felicidade. Podemos caracterizar essa filosofia como uma ramificação 

influente e marginalizada da tradição socrática, pois Diógenes chegou a ser 

caracterizado pelo próprio Platão como “Sócrates demente” (LAÊRTIOS, 2008, p. 

165). 

No entanto, o cinismo nesse período, foi o único movimento que pensou o 

conceito de “felicidade” por meio do rompimento com todas as diferenças sociais 

impostas pelas convenções da polis. E a partir deste aspecto, os cínicos fixaram 

princípios e valores no mundo ocidental, servindo de base para momentos 

posteriores da história do espírito humano em que se visou buscar princípios e 

valores universais.  

Embora, a busca incondicional da felicidade por Diógenes o tenha levado a 

desafiar as ideias e os tabus mais fundamentais da civilização grega, bem como a 

valorizar a natureza como fonte mais importante de discernimento moral do que o 

costume das escolas filosóficas existentes, essa concepção filosófica pode oferecer-

nos mais impasses que soluções, contrariando inclusive a simplicidade que ela 

pretendia afirmar, pois:  

 
se a physis é apenas o Outro da vida social, então ela será apenas uma 
abstração capaz de englobar disposições muitas vezes contraditórias entre si, 
pois são variáveis de acordo com a modificação subjetiva da perspectiva de 

                                                           
7 Ao contrário das demais correntes filosóficas, o cinismo não produziu teorias nem tratados teóricos, o que, 

de certo modo, dificultou seu ingresso na história da filosofia e na transmissão de seu legado, já que não foi 

uma escola e tampouco uma entidade acadêmica, mas sim um movimento cultural. Portanto, na 

modernidade, diante de filosofias que buscavam fundamentar princípios de clareza e distinção entre outros 

modos de justificação racional da verdade no pensamento, a transmissão da filosofia cínica por meio de 

anedotas, aforismos e biografias foi considerada um tanto duvidosa aos olhos de filósofos como Hegel, que 

compreendia a história da filosofia como a história das ideias dos filósofos em seus determinados contextos e 

não de suas biografias. (GOULET- CAZÉ, Marie-Odile & BRANHAM, R. Bracht (orgs), 2007). 
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avaliação do que se pôr como simples negação do nomos”. Impasse que 
Hegel tinha em vista ao lembrar que: ‘Diógenes no seu tonel está 
condicionado pelo mundo que procura negar’, ou seja, a verdadeira 
essencialidade de sua conduta é fornecida por aquilo que aparece como 
limite à sua dominação de si (SAFATLE, 2008, p. 51)  

 

Como percebemos com o comentário de Safatle, há dúvidas de que o 

cinismo possa de fato superar a moral que critica. Eventualmente, os princípios da 

filosofia cínica podem não passar de uma mera suspensão dos valores e preceitos 

que depois seriam incapazes de reorientar a conduta a partir do “retorno à physis”. 

 

1.2.1 O legado do pensamento cínico na modernidade 

 

O termo cynismus manteve seu sentido até o século XIX. A partir daí, o termo 

foi tomado em dois sentidos distintos: kynismus, que designa exclusivamente a 

filosofia de Diógenes e seus sucessores clássicos, e zynismus, a designação de uma 

atitude que não reconhece nada como “sagrado” e que insulta valores e sentimentos 

com um sarcasmo mordaz e uma indiferença deliberada. É neste sentido que 

devemos entender a passagem do termo “cinismo” do sentido filosófico para o 

sentido pejorativo do termo inaugurado na modernidade pelo Iluminismo Francês. 

A princípio, os filósofos iluministas recuperaram a figura de Diógenes como 

um herói popular, como um representante da razão, a autoridade mais decisiva dos 

móbiles da crítica iluminista na Revolução Francesa, cuja visão serviu de base para a 

empatia e a identificação dos motivos iluministas com a figura do cínico, tais como: 

a libertação de preconceitos, a crítica aberta às autoridades seculares8 e religiosas, a 

autonomia do indivíduo e a separação entre moralidade e restrições religiosas. 

Por outro lado, a figura de Diógenes também foi considerada o oposto da razão, 

ou consequência da perversão da razão, a saber, da loucura. No cinismo, o Iluminismo 

reconheceu o perigo de a razão tornar-se irracionalidade, pois percebeu-se que seus 

ideais liberté, égalité et fraternité não passavam de meras abstrações, ideias utópicas em meio 

à realidade efetiva, e que se tornaram máscara para interesses individuais – como Hegel 

                                                           
8 Sobre esta postura crítica às autoridades, é conhecida a anedota em que Diógenes demonstra desinteresse e 
desprezo pela intervenção de figuras de prestigio e status em seu modo vida: “em certa ocasião o filósofo 
tomava sol no Cranêion; Alexandre, o Grande, pôs-se à sua frente e falou: ‘pede-me o que quiseres’. 
Diógenes, respondeu: “deixa-me o meu sol” (LAÊRTIOS, 2008, p. 161).  
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havia sugerido. Ou seja, os críticos ilustrados tomaram consciência dessa ameaça para si 

por meio de sua afinidade com o cinismo, e tal reflexão proporcionou uma dose 

necessária de autorreconhecimento e autocrítica. Assim, como herança do fracasso do 

Iluminismo, restou o termo “cinismo” no sentido moderno da palavra. 

Por meio do pensamento de Žižek e Sloterdijk, o filósofo uspiano Vladimir 

Safatle também se debruçou sobre o conceito de “cinismo” como estrutura de 

racionalidade em sua obra Cinismo e Falência da Crítica (2008). A partir de uma visão 

histórica sobre as mutações desse conceito, Safatle nos mostra que Dennis Diderot é 

quem ocupa um lugar especial nas reflexões a respeito da herança cínica no arcabouço 

crítico do Iluminismo, por compreender, na aurora da revolução, que uma crítica 

inspirada nos ideais do cinismo grego poderia levar-nos a alguns impasses. Sua obra O 

sobrinho de Rameau tornou-se um documento central de tal reflexão. A obra retrata o 

diálogo entre dois personagens, o “filósofo”, representante da Razão absoluta, e o 

“sobrinho” 9, representante da “des-razão”, da loucura. Neste diálogo encontramos um 

modelo da herança socrática, mas que não obedece a um conceito de “verdade” distinto 

daquele reivindicado pela tradição metafísica. O sobrinho de Rameau é um personagem 

caricato dos atores reais do mundo literário francês daquele momento: vivia das esmolas 

dos ricos e do sonho de reconhecimento de sua obra, o que caracterizava a figura de um 

letrado que passava fome e era considerado um parasita social.  

 
Ás vezes fica magro e macilento como um doente no último estágio de 
definhamento. Poder-se-ia contar-lhe os dentes através das bochechas, dir-
se-ia que passara anos a fio sem comer ou que acabara de sair da prisão. No 
mês seguinte, está gordo e abarrotado como se não abandonasse a mesa de 
um banqueiro ou como se tivesse sido enclausurado num convento de 
bernardinos. Hoje, com a roupa suja, as calças em trapos, cobertos em 
farrapos, quase descalço, vai ele se esquivando, cabisbaixo. Ficaríamos 
tentados a chamá-lo para lhe dar uma esmola. No dia seguinte, empoado, 
calçado e penteado, bem vestido, caminha de cabeça erguida, exibindo-se, 
quase o tomaríeis por um homem honesto: vive dia após dia, triste ou feliz, 
segundo circunstância (DIDEROT, 2007, p. 30). 

 

Ressentido pelo tratamento que recebe da sociedade, ele se vinga por meio das 

mais variadas pantomimas destinadas às ilustres figuras da sociedade, e é por meio desse 

aspecto que Diderot estetiza nessa obra uma espécie de entrelaçamento entre o cinismo 

                                                           
9 Jean-François Rameau, sobrinho do compositor Jean- Phillipe Rameau. 
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antigo – de caráter “ativo”, que busca uma filosofia prática – e o cinismo na concepção 

moderna – “passivo”, vítima de todas as suas críticas. Pois o “sobrinho” demonstra 

desprezo a todo momento, ao mesmo tempo que é o modelo de tudo o que despreza: ri 

da nobreza, ao mesmo tempo que desfruta dela. Aqui encontramos mais uma vez um 

exemplo da divisão subjetiva característica de nossa abordagem sobre o cinismo. 

 
Nossos abastados, qualquer que seja a posição social em que se encontram, 
poderiam ter dito ou não a si próprios exatamente o que acabo de vos 
confiar. Mas o fato é que a vida que eu levaria em seu lugar é exatamente a 
deles. Eis aí como vós sois! Credes que a mesma felicidade é destinada a 
todos. Que estranha visão a vossa, que supõe uma certa tendência 
romanesca que não temos, uma alma singular, um gosto particular. Enfeitais 
essa esquisitice o nome de virtude, chamando-a de filosofia. Mas a virtude e 
a filosofia são feitas para todo mundo? Quem pode as tem. Conserva-as 
quem pode. Imaginai o universo sábio e filosofante; havereis de convir que 
seria terrivelmente triste. Escutai: viva a filosofia, viva a sabedoria de 
Salomão: beber do melhor vinho, fartar-se dos pratos mais refinados, deitar-
se com belas mulheres, repousar sobre um leito macio. O resto é apenas 
vaidade. (DIDEROT, 2007, p.72) 

 

Através dessa construção caricata do entrelaçamento entre cinismo antigo e 

moderno, Diderot indica uma característica central do cinismo de sua época: o 

problema do desprezo e do caráter desprezível. “Diderot procura criar uma situação 

na qual nos deparamos não apenas com uma perversão da crítica, mas com uma 

inversão da crítica através de sua própria realização” (SAFATLE, 2008, p.51). Trata-

se de mostrar que o fundamento de tal moralidade pode portar disposições 

absolutamente contrárias umas às outras sem que isso seja alguma forma de 

“contradição performativa” (SAFATLE, 2008, p.53). O Sobrinho de Rameau debocha 

de valores morais, pois estes só servem de máscara para interesses particulares; isto 

é, ironiza o descompasso entre as normas e suas consequências, cuja ação não 

resulta, necessariamente, em contradição. Porém, o cínico não é falso, não fala 

contra a verdade; o “sobrinho” é um sujeito que se identifica e se encaixa em seu 

discurso, não mascara seu “ser”, pois no fundo este ser não tem nenhuma essência. 

Tal aspecto é o tema central da abordagem do problema contemporâneo que 

definimos como cinismo.  

O filósofo Peter Sloterdijk, que se ocupou com a abordagem do cinismo na 

contemporaneidade, desconsiderou as reflexões de Diderot acerca do 
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entrelaçamento entre cinismo antigo e moderno, bem como as consequências da 

recuperação do cinismo na modernidade, pois para ele o Sobrinho de Rameau é uma 

mera personificação pura do cinismo que devemos combater para salvar a cultura da 

opressão de nosso status quo e que nada tem a ver com a concepção antiga da 

filosofia cínica.  

Na sociedade moderna capitalista, encontramos um “cínico” que é o tipo das 

massas, fruto de uma realidade industrial, complexa e difusa. Ao contrário do 

sobrinho de Rameau, o cínico das massas deixou de evidenciar-se, deixou de afirmar-se 

pelo escárnio e pelo sarcasmo de sua individualidade e identidade. Sua estrutura de 

racionalidade é reflexiva, “elástica”, adequada à sua autoconservação, pois o defende 

das demandas paradoxais que recaem sobre ele.  

Aos olhos de Sloterdijk, o “desfigurar moedas” de Diógenes na 

contemporaneidade seria uma forma de denúncia contra uma razão cínica que 

rastejou desde a modernidade até nossa atualidade. Para Sloterdijk, a diferença entre 

o cinismo antigo e o cinismo moderno consiste em sua respectiva relação com o 

poder: o cinismo antigo é a rebelião, a crítica daqueles que não participam do poder 

e, portanto, não são corrompidos por ele. Sob este ponto de vista, o cinismo antigo 

é uma crítica do poder por ele mesmo. Ao passo que o cinismo moderno é a 

representação da crítica que passou para o lado do inimigo; precisamente isso o 

torna suspeito e rouba dele sua justificação moral. 

Aqui é preciso ressaltar que a crítica “filosófica” à ideologia já carrega em si a 

tradição cômica satírica, na medida em que se baseava no desnudamento da “falsa 

consciência” ou no esvaziamento de qualquer ideia que aparecesse como critério 

normativo universal, como vemos nas raízes do cinismo antigo. Porém, a crítica à 

ideologia que encontramos hoje está despida desse significado e vestida com a 

máscara do cinismo, que mostrou como “uma crítica à ideologia que se tornou séria, 

e imita em seu procedimento uma intervenção cirúrgica: cortar o paciente com o 

escalpo crítico e, em seguida, operar de maneira propriamente desinfetada” 

(SLOTERDIJK, 2012, p. 45). A partir de tal ideia, Sloterdijk alega que uma das 

grandes contribuições para o fracasso da crítica à ideologia ou dos que propunham 

colocar-se como “críticos” a ela foi a hierarquia que esse procedimento criou entre 
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uma teoria desmascaradora e uma desmascarada, isto é, uma que serve às pretensões 

do poder e outra de intelecções melhores, sem perceber que essa fronteira moral 

não existe, pois tal ideia já é em si ideológica.  

 

1.2.2 A intuição hegeliana sobre pensamento cínico. 

 

Na perspectiva de Hegel, esse personagem de Diderot é a encarnação “pura” 

da cultura daquele momento, cultura que se pautava pela desarticulação entre a ideia 

e sua efetividade, isto é, entre “aquilo que digo e aquilo que faço”. Em outros 

momentos de sua Fenomenologia, nos inteiramos de que a formação histórica da 

consciência só ganha inteligibilidade através dos desdobramentos históricos dos 

modos como os sujeitos se adentram e captam os regimes de racionalidade 

encarnados em instituições práticas sociais, compondo sistemas de expectativas e 

regimes de ação que são guiados por razões para agir.  

Nessa obra, Hegel se põe a analisar os desdobramentos históricos da 

consciência desde o Estado grego e romano até a Revolução Francesa, no capítulo 

“O Espírito alienado de Si: a cultura” e percebe que, neste ultimo momento histórico, 

encontramos traços dos desdobramentos do espírito em que não há verdades, 

essências efetivas nem conceitos determinados. Assim, uma forma irônica tornou-se 

a expressão de um puro cinismo, que é o núcleo de uma subjetividade que se 

deparou com uma instabilidade nos fundamentos e efetivação das ideias e, com isso, 

passa a ironizar qualquer coisa que se apresente como determinada ou que seja 

substancial em si. Como no caso do “sobrinho”, essa contradição não carrega em si 

nenhum conflito; ela é resolvida, faz parte do próprio espírito alienado de suas 

ideias. O cinismo aparece, assim, como um princípio de identidade por outros 

meios: uma identidade que busca diluir qualquer determinidade, com a qual Hegel 

buscou solucionar, pela posição do próprio Eu que se apresentaria como 

subjetividade autêntica, uma unidade imediata e autoidêntica. Porém, como esse 
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sujeito conservaria uma autoidentidade do Eu, já que este se deparou com uma 

realidade destituída de essência ou capaz de diluir qualquer tipo de determinidade?10 

O desconhecimento ideológico implicava a possibilidade de dizer algo sobre 

a “verdade”. Nesse sentido, o cinismo vem como representante da verdade, mas 

uma verdade que, além de desprovida de “essência”, também bloqueia qualquer 

possibilidade de estabelecê-la. Não é uma questão de insinceridade ou hipocrisia, 

tampouco uma transgressão dos valores e dos critérios da vida social, pois mesmo 

que haja uma desarticulação entre aquilo que enuncio e a posição da enunciação, 

isso é posto claramente. É uma espécie de verdade que produz um efeito de 

mentira, um ethos que pode mentir ao dizer a verdade, como pode dizer a verdade ao 

mentir. É como se fosse um “carnaval” onde posso “disfarçar-me”, ser desonesto e 

obsceno sem estar avesso as instituições11. Afinal, a “consciência” cínica consiste em 

“apreender a probidade como a mais rematada forma da desonestidade, a moral 

como forma suprema da devassidão e a verdade como a forma mais ineficaz da 

mentira” (ŽIŽEK, 1992, p. 60).  

Diante desse quadro, nos inteiramos de que a verdade é um fator que diz 

respeito a critérios de enunciação e não uma questão de adequatio ao estado de 

coisas, e que a “sinceridade” é uma mera repetição de um sistema socialmente 

codificado. O cinismo mostra-nos que valores normativos que tendem a uma 

universalidade podem formular situações e casos que pareciam não se submeter a 

tais valores, isto é, mostra-nos que são meras criações que dependem da apreensão 

de uma estrutura de racionalidade de um momento histórico da consciência, e que 

podem ser pervertidas ou diluídas. 

 

 

                                                           
10 A problemática da noção de autoidentidade ou da desarticulação entre princípios proclamados e realidade 
efetiva, já apareceu como problema na Antiguidade, sobretudo no momento de transição do período clássico para 
o helenístico. Nesse contexto, a “sinceridade” dos cínicos era vinculada ao uso frequente de sarcasmos, sátiras, 
paródias; eles eram uma espécie de “humoristas da Antiguidade”.  O humor era uma forma autêntica de dizer a 
verdade, ou pelo menos de inverter ou esvaziar qualquer proposição que se apresentasse como “verdade” 
substancial ou absoluta. Já o sobrinho de Rameau aparece claramente como personalidade cindida, que não se 
adequa a nenhum princípio de identidade. 
11 Aqui podemos retomar a discussão de Agamben em Estado de Exceção, no capítulo “Festa, luto e anomia”, 
em que o filósofo faz uma relação entre a anomia e o direito nas festas periódicas do mundo clássico e no 
carnaval do mundo medieval e moderno. A suspensão de limites durante essas festas populares ocorre com 
aprovação da lei, como se houvesse uma autorização para os excessos cometidos nessas oportunidades, e o 
motivo pelo qual se afirma é porque há uma espécie de anomia relativa à lei. (AGAMBEN, 2007). 
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1.3 A lassidão da Escola de Frankfurt na Crítica sloterdijkiana do cinismo das massas. 

 

A articulação ideológica na razão cínica se dá através da estetização da 

política, da cultura e das relações intersubjetivas que, por sua vez, nada mais são que 

outra face ideológica de uma nova forma de disseminação assumida pelo capital em 

nosso tempo. A construção da noção moderna de “estética” é assim inseparável da 

construção de formas ideológicas dominantes da sociedade de classes moderna, e, 

na verdade, de todo um novo formato da subjetividade apropriado a esta ordem 

social. A ideologia não é apenas um “falso universal”, mas também a produção de 

“falsos particulares”; desse modo, a reflexão ideológica no campo da estética é de 

suma importância, pois é justamente nesse espaço que a categoria do “particular” 

tem predominância (EAGLETON, 1993). 

Em função de sua contradição, a estética constitui um desafio perante as 

ideologias dominantes. Sua emergência como categoria teórica acha-se intimamente 

articulada com o processo material pelo qual a produção cultural, num estágio inicial 

da sociedade burguesa, ganhou “autonomia” em relação às várias funções sociais a 

que servia tradicionalmente. A estética é o protótipo secreto da subjetividade na 

sociedade capitalista incipiente, e ao mesmo tempo a visão radical das potências 

humanas como fim em si mesmas, o que a torna inimigo implacável de todo 

pensamento dominador ou instrumental. Ela representa uma preocupação com o 

particular concreto, de um lado, e de outro com a astuciosa forma de universalismo 

(EAGLETON, 1993, p.12). 

Seguindo o comentário de Eagleton, observaremos que, no âmbito da cultura 

o conceito de “Indústria Cultural”, compreendido como um modo de organização, é 

uma grande construção/contribuição conceitual de Adorno e Horkheimer para 

analisarmos esse esvaziamento da crítica e os modos de operação da ideologia em 

prol de uma racionalidade cínica. 

Em A indústria cultural: o esclarecimento como mistificação das massas, Adorno e 

Horkheimer nos mostram como, nos dramas cinematográficos, padrões e 

comportamentos de pseudossujeitos com seus pseudoconflitos são assimilados 

socialmente. Esses aspectos são tão atuais que hoje podemos perceber esses ditames 
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nas telenovelas, seriados e reality shows. Nesse esquema permanente de adequação da 

estrutura social, acontece o que os filósofos frankfurtianos denominaram de 

“coisificação” ou “reificação” dos indivíduos, isto é, a partir desse processo, os 

indivíduos são tratados como meras coisas12. 

Diante desse quadro, os teóricos-críticos da cultura buscaram apreender 

criticamente o conceito de Indústria Cultural como forma de interromper sua 

totalização e continuidade, para restaurar a possibilidade de uma sociedade 

humanizada. A tarefa de crítica seria uma forma de anunciar uma “verdade” não 

realizada na realidade efetiva, isto é, trazer à tona a fraude de uma racionalidade falsa 

e manipuladora, reflexo de uma irracionalidade objetiva da sociedade. 

Na contemporaneidade, o combate que parecia provável através da ruptura 

da imposição social objetiva se revela obstruído e improvável, pois a contradição 

que colocaria o capital em contradição, como afirmou Marx, é suspendida e vivida 

pela Indústria Cultural em seu dinamismo e persistência. Mas o projeto de resgate 

do “primado do objeto” pela dialética, projeto este elaborado pela Teoria Crítica e 

que parecia descortinar universos inteiros, hoje permanece vazio. Mesmo com todas 

as cortinas abertas, o fantasma da Indústria Cultural prevalece em sua forma mais 

paradoxal na contemporaneidade, e é por isso que ele está sendo questionado em 

nosso atual estado de coisas.  A Indústria Cultural é a anulação da crítica, tanto que 

a própria “crítica cultural” à indústria cultural se converteu em “Indústria da 

Cultura”. É por isso que Žižek enxerga o cinema como um lugar privilegiado de 

compreensão dos mecanismos ideológicos, pois consegue estetizar as formas de 

transgredir suas regras “secretas”.  

Tanto o pensamento de Žižek quanto o de Sloterdijk são oriundos das 

vertentes da Teoria Crítica da Sociedade. No entanto, na Crítica da Razão Cínica, 

Sloterdijk dedica-se à realização de uma crítica “ácida” aos teóricos frankfurtianos e 

detecta em suas teorias o cinismo de nosso tempo, o qual busca combater. Segundo 

                                                           
12Com as teorias político-econômicas elaboradas por Marx, nos inteiramos de que, para a manutenção e 
reprodução do sistema capitalista, é necessário ultrapassar o âmbito econômico em prol de seu 
desenvolvimento. Observando tal fenômeno, os teóricos frankfurtianos viram a Indústria Cultural como 
resistência; ela manteria o capital como “contradição da contradição” existente. A Indústria Cultural foi um 
aparato ideológico para o sustentáculo dos regimes fascistas, e na contemporaneidade está aliada à democracia 
liberal, pois a práxis política desse sistema baseia-se na administração e no apaziguamento de conflitos entre 
ideologias e ideias. 
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o filósofo, o conceito de “crítica” compreendido como um ponto de desconforto 

no tecido sociocultural nunca havia se tornado tão necessário em nosso tempo. No 

entanto, a concepção benjaminiana do conceito como “correta distância” 

(BENJAMIN, 1995, p.54) transformou-se em um abismo diante de tal subjetividade 

cindida própria ao cinismo. Ou seja, não há como obter uma distância entre o 

sujeito que critica e aquilo que é criticado, pois o cinismo é uma correta distância de 

si mesma. Tal distância é tão excessiva que nenhuma faculdade cognitiva é capaz de 

lidar com um fenômeno tão complexo e paradoxal.  

Vivemos uma espécie de “autorrenúncia” da crítica em todas as esferas da 

vida social que, por sua vez, mostraram-se integralmente indiferentes a esse 

acontecimento. Em outras palavras, os críticos se fundiram com o criticado, e toda e 

qualquer distância que teria sido criada pela moral foi perdida por meio da 

indiferença geral em meio à imoralidade ou à “moral do mal menor”, adotando 

todos os padrões essenciais da crítica e do procedimento de desmascaramento. 

Nesse ínterim, discutir o conceito de “cinismo” é o mesmo que expor um escândalo 

moral à crítica. 

 

1.3.1 O que a crítica pode ainda realizar? 

 

Para Sloterdijk, em um sistema onde os indivíduos são colocados, ao mesmo 

tempo, em uma situação de “prisão” e “caos”, isto é, onde não há fronteiras entre a 

crítica e o criticado, a perspectiva central de uma crítica concludente parece 

impossível: ao invés de uma “correta distância”, a crítica necessitaria de uma 

“proximidade correta” 13. Para ele, os teóricos frankfurtianos se esforçaram somente 

na produção de pensamentos baseados em um a priori da dor (SLOTERDIJK, 2012, 

p.20), isto é, acreditavam que, a partir de uma certa “dor do mundo”, poderíamos 

distinguir o verdadeiro do falso e, com isso, a crítica poderia ser orientada por essa 

                                                           
13 Apesar de direcionar uma crítica ao projeto frankfurtiano de renovação da sensibilidade como 

transformação social, Sloterdijk compartilha de algumas ideias dos teóricos, na medida em que igualmente 

reconhece que há uma “verdade” recalcada que é incompreensível sem a automediação da esfera do sensível. 

Portanto, na crítica social se faz necessária uma teoria da comunicação e uma análise da cultura de massa 

como forma de trazer à tona essa verdade, já que as tentativas de fundamentar uma verdade universal pela 

razão instrumental mostrou-se um álibi dessa mesma alienação dos indivíduos na vida social.  
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instância. E ainda, suas ideias resultavam em teorias calcadas no “desprezo” e na 

“revolta” com tudo que estivesse relacionado ao poder, mas que permaneciam na 

desesperança em relação a qualquer tipo de mudança profunda da realidade social e, 

ao mesmo tempo, não se conformavam com sua realidade efetiva. 

Ora, permanecer no plano crítico por meio de uma sensibilidade que buscava 

chegar às coisas mesmas era somente uma mera questão utópica, pois não vale a 

pena manter os sentidos apurados para uma felicidade que nunca virá. Assim, a 

crítica ao Esclarecimento desaguou em desilusão cínica e mostrou o quanto pode ser 

entediante e inútil uma mobilização teórica14. Quem pode ainda ser o esclarecedor? 

Como poderíamos nos engajar hoje?  

 
Não muito tempo antes da morte de Adorno, houve uma cena em um 
auditório da Universidade de Frankfurt que se ajusta como uma chave à 
análise do cinismo aqui iniciada. O filósofo estava justamente em vias de 
começar sua preleção, quando um grupo de manifestantes impediu-o de 
subir ao tablado. Algo desse gênero não era incomum no ano de 1969. 
Nesse caso, porém, algo obrigou as pessoas olharem mais atentamente. 
Entre os desordeiros se fizeram notar algumas estudantes que, em protesto 
desnudaram seus seios diante do pensador. De um lado se achava a carne 
nua, que exercia uma “crítica”, de outro um homem amargamente 
desiludido, sem que praticamente nenhum dos presentes tivesse 
experimentado o significado de crítica — cinismo em ação. Não foi a 
violência da nudez. Justo e injusto, verdadeiro e falso foram misturados 
nessa cena de maneira inextrincável, de uma maneira que é pura e 
simplesmente típica para os cinismos. O cinismo ousa se mostrar com 
verdades nuas, que mantêm algo falso no modo como são expostas 
(SLOTERDIJK, 2012, p, 26). 

 

Ao contrário de Sloterdijk, Žižek busca pensar como poderíamos deixar as 

expectativas de desvelamento ideológico sem voltarmos ao cinismo. Ele enxerga e 

retoma algumas contribuições importantes da Escola de Frankfurt, principalmente 

no que diz respeito à análise socioeconômica de acordo com a teoria das pulsões. 

Além de suas vertentes oriundas da Escola de Frankfurt e da filosofia sloterdijkiana 

na crítica ao cinismo, Žižek faz também uma articulação entre as formulações 

psicanalíticas de Jacques Lacan e a tradição dialética hegeliana. Tal articulação tem 

como propósito a formulação de uma nova teoria do sujeito, capaz de fornecer uma 

nova estrutura de crítica ao estado de coisas de nosso sistema atual.  

                                                           
14 Neste ponto vale ressaltar um certo exagero da crítica de Sloterdijk à “Teoria Crítica”, pois Walter 
Benjamin, em suas análises sobre a “reprodutibilidade técnica”, buscou fundamentar pontos positivos e 
negativos do processo de refuncionalização da arte na sociedade moderna.  
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Entretanto, para Žižek a única “falha” dos teóricos da Escola de Frankfurt 

foi permanecer à espera de uma elucidação da regressão e do comportamento 

“automático” capaz de promover a “desalienação”. Apesar de sua “rejeição” do 

pensamento frankfurtiano, Sloterdijk também pensa uma espécie de “desalienação” 

com o resgate da concepção do cinismo antigo. Mas a crítica à racionalidade cínica 

na filosofia zizekiana toma outros parâmetros. Ao contrário de Sloterdijk, para 

Žižek o cinismo não somente mostrou a obsolescência de tal projeto de 

transformação social como também demonstrou que a ideologia opera de forma 

cada vez mais fetichista. 

No entanto, o filósofo esloveno pensa a ideologia do capitalismo 

contemporâneo na esteira do conceito marcusiano de “dessublimação repressiva” 15 

cujo conceito se destaca na contribuição do filósofo para a teoria freudiana das 

pulsões: a “dessublimação” é a realização imediata dos desejos. Vejamos em que 

consiste essa contribuição a partir de uma retomada do conceito freudiano, antes de 

analisarmos o modo como Žižek refina essa mesma retomada. 

 

1.3.2 Žižek e Marcuse na retomada da teoria das pulsões. 

 

Freud definiu o conceito de “sublimação” como um modo de o indivíduo 

lidar com a civilização, com os traços que mais sobressaem no desenvolvimento 

cultural dos seres civilizados. A sublimação é um processo de desvio das “pulsões” 

que não podem ser integradas na ordem social, pois consiste no fato de que a pulsão 

se dirige para outro objetivo, como a arte, por exemplo. 

O conceito de “dessublimação repressiva” 16 é cunhado por Herbert Marcuse 

como forma de entendermos o funcionamento das sociedades totalitárias, isto é, 

                                                           
15 O conceito de “dessublimação repressiva” cunhado pelo filósofo Herbert Marcuse nos permite 

compreender a dinâmica da sociedade contemporânea que, por um lado, possibilita uma maior “liberdade” e 

satisfação das necessidades, ao mesmo tempo que essa “liberdade” atua como poderoso instrumento de 

dominação, sendo absorvida pelo sistema ao adquirir a função de manipulação e controle dos indivíduos, de 

suas consciências, de seus desejos. 
16 Ao contrário do conceito de sublimação, a “dessublimação repressiva”, por sua vez, é a realização imediata 

dos desejos. Com isso, a “sublimação desrepressiva” seria, para Marcuse, uma forma de desviar aquela pulsão 

que não encontrou lugar na realidade social para se realizar em outra instância. De acordo com o pensamento 

marcusiano, a dimensão estética da arte seria essa instância que poderia proporcionar a realização dos desejos 

que não encontraram espaço no mundo da vida. 
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esse conceito denominava o enfraquecimento do Eu na instrumentalização das 

pulsões. Para Marcuse, há uma neutralização do conflito entre o “princípio de 

prazer” e o “princípio de realidade” por meio de uma satisfação administrada, isto é, 

uma satisfação obtida com aquilo que a sociedade oferece. Tal aspecto traduz 

fielmente a lógica da reprodução do capital pelo que Žižek chamará de imperativo do 

gozo.  

Na passagem do capitalismo de produção para a sociedade de consumo, a 

figura social do Supereu foi invertida. O gozo hoje tornou-se um dos motores de 

circulação de mercadorias na sociedade de consumo. O Supereu na 

contemporaneidade não está mais vinculado à repressão das pulsões, assim como 

apontou Freud, mas com a obrigação de gozar nos processos de socialização. Ou 

seja, agora temos o gozo como imperativo: Goze! 

Para Žižek a “liberdade” da dinâmica do capitalismo contemporâneo é o 

imperativo do gozo. Através do conceito lacaniano de “gozo” o filósofo vê uma chave 

de leitura da lógica da sociedade de consumo, pois, como já foi mencionado, Žižek 

enxerga uma relação recíproca entre “pulsões” e “reprodução econômica”. 

Devemos entender o conceito de “gozo” como uma instância de satisfação mórbida 

que não leva mais em conta os sistemas de defesa e controle do Eu17. 

É curioso observar como essa reflexão também levaria Marcuse a abordar o 

conceito de cinismo. Segundo ele, temos aí o: 

 
Cinismo: porque nenhuma ideologia é capaz de esconder o fato de que essa 
classe dominante já não está desenvolvendo as forças produtivas outrora 
contidas nessas instituições, mas limita-se a prender e a difamar. A ideologia 
retira-se da superestrutura (onde foi substituída por um sistema de mentiras 
e absurdos gritantes) e passa a incorporar-se nos bens de consumo e 
serviços da sociedade de consumo, sustentáculo de uma falsa consciência de 
vida boa (MARCUSE, 1973, p. 87).  

 

                                                           
17 Com uma análise sobre a origem da consciência moral e da internalização da lei simbólica (família, Estado e 

religião), Freud denominou os processos de civilização como uma espécie de renúncia pulsional. Tal renúncia 

se dá por meio de uma estrutura simbólica que dita as leis que devem atuar sobre os indivíduos, o que ele 

denominou de Supereu. Nessa análise, Freud detectou que a culpa é o grande problema do desenvolvimento 

da civilização, e os modos de internalização da Lei através do Supereu consistem exatamente em mostrar 

como dinâmicas de repressão se transformam em modo neurótico de satisfação, ou seja, em mostrar como 

aquilo que nos adoece pode ser também fonte de gozo.  
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A partir das apropriações das teorias freudianas feitas por Marcuse, podemos 

perceber que a grande astúcia da psicanálise foi detectar uma nova forma de 

repressão por meio da “não-sublimação”, isto é, mostrar que o Supereu na 

contemporaneidade está ligado à “não-repressão”, ao imperativo de gozar. O 

cinismo, para Žižek, duplicou a estrutura da Lei simbólica e é o sintoma da 

sociedade sem culpa, já que os indivíduos nessa ordem podem portar disposições 

contraditórias. É por isso que as leis da sociedade cínica atuam de forma flexível, 

para que os sujeitos não passem por cima de seu gozo e que ainda possam vivenciá-

lo, ao mesmo tempo, obedecendo a toda uma lógica de consumo. Ou seja, nessa 

nova ordem do Supereu, os indivíduos podem seguir as Leis do imperativo do gozo 

— não abrir mão de seu gozo — sem entrar em conflito com as leis da esfera 

sociocultural. 

Segundo Žižek, a “utopia” que emerge em nosso atual contexto é: “você 

pode tudo, pode ir até o fim e satisfazer todos os seus desejos”; mas na verdade isso 

não acontece, e é o que ele chamou de ideologia cínico-permissiva. Cínica porque o 

próprio sistema sabe de todas as restrições da fórmula ideológica, mas mesmo assim 

acredita nela para lidar com tais antagonismos.  

Žižek detecta, em certos produtos desprovidos de sua substância nociva que 

são oferecidos na cultura capitalista, essa “falsa permissividade” na qual vivemos, 

como, por exemplo, na cerveja sem álcool, no café sem cafeína, no cigarro sem 

nicotina etc. Isto é, há uma ética que, por um lado, permite o consumo ilimitado, 

sem moderação, mas isso ocorre porque o objeto é em si privado de sua substância 

nociva; consumimos “como se” fosse o produto com todos os seus reais 

componentes.  

O principio ético “consuma, mas com moderação” tornou-se “consuma o 

quanto quiser”. Este é o paradoxo que confrontamos hoje: “desfrutamos” de uma 

permissividade que nada mais é que seu oposto. Em consequência disso, por 

exemplo, a própria frase de Hélio Oiticica, “seja marginal, seja herói”, não é mais 

algo altamente subversivo em nossa atualidade, pois vivemos em uma era em que 

ser “marginal” ou “transgressor” faz parte da cultura dominante. Para Žižek isso 

acontece porque o próprio sistema demanda essa “transgressão”: 
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Acho muito difícil ser marginal. Nós vivemos uma época paradoxal, e pensei 
nisso em Londres, sobre o que significa ser marginal e subversivo na pintura 
e na escultura, por exemplo. Tenho um amigo londrino que está pintando e 
queria fazer uma exposição na Saatchi, uma grande galeria que apoia os 
marginais, e disseram para ele: “mas isso é só pintura!” O que está em voga 
hoje, em Londres, é o que envolve escândalo: urinar na pintura ou numa 
estátua de Jesus Cristo, fazer um vídeo de uma colonoscopia...18 

 

Qual é o lugar da crítica em uma sociedade em que todos têm o direito de 

gozar? Tal problema apontado na passagem supracitada reside no fato de que esse 

gozo é impossível de ser satisfeito. Ou seja, o sujeito nunca atingirá o gozo 

ilimitado, apesar de não medir esforços para atingi-lo, e sempre permanecerá 

insatisfeito.  É por isso que tal instância tornou-se uma ferramenta da engrenagem 

da sociedade de consumo.  A Indústria Cultural, por exemplo, é um grande álibi 

desse fenômeno, incitando o consumo exacerbado. É por isso que as mercadorias 

tornaram-se cada vez mais descartáveis e rápidas, pois a frustração com o fetiche da 

mercadoria produz uma nova mercadoria. Tal aspecto assinala a passagem de uma 

sociedade da satisfação administrada para uma sociedade da insatisfação ilimitada na 

qual ninguém realmente acredita nas promessas de gozo oferecidas pelo sistema da 

mercadoria, ou seja, o que vemos surgir daí é uma espécie de “cinismo da 

mercadoria”. 

 

1.4 O fetichismo sem objeto: o caráter sublime da ideologia. 

 

Em uma conferência no Brasil em 2004, Slavoj Žižek afirmou que, se 

quisermos visualizar ou criticar os mecanismos ideológicos em nosso atual estado de 

coisas, devemos direcionar nossa análise para um estranho fenômeno: o fetichismo 

sem seu objeto. Ora, isto significa que temos ideologia sem ideologia?  Longe de 

seguir este “mantra pós-moderno”, Slavoj Žižek afirma que a ideologia continua 

mais viva do que nunca. Afinal, assim como já definira Marx, ela é algo “falso” e 

“incompreensível”: a ideologia é uma construção fantasmática, sublime, isto é, 

                                                           
18 Comentário feito na entrevista “Sonhando perigosamente com Slavoj Žižek, por Rogério Bettoni em 
02/12/2012”. Disponível em: http://slavoj-zizek.blogspot.com.br/ 
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“indestrutível e imutável” (ŽIŽEK, 1999, p.303), que pode se perpetuar até mesmo 

em contextos ditos pós-ideológicos.  

Antes de chegarmos a este cerne da filosofia zizekiana, veremos o conceito 

de “fetichismo” em sua origem e logo a seguir quando retomado por Marx e Freud 

como forma de auxiliar a compreensão dos modos de operação da ideologia no 

capitalismo contemporâneo. 

 No período de sua origem, o fetichismo compôs o quadro das teorias sobre a 

vida social no Iluminismo como um elemento de crítica ao modo de vida das 

sociedades que permaneciam na “barbárie”, segundo os relatos das grandes 

expedições pela América e África19. Na concepção dos filósofos ilustrados, o 

fetichismo é um modo de pensar projetivo, estimulado pelo medo e pela ignorância, 

que surge da incapacidade de guiar a vida através de abstrações da imprevisibilidade 

dos fenômenos naturais. Tal concepção era vista como própria de um pensamento 

imaturo que busca projetar qualidades humanas em fenômenos da natureza como 

forma de lidar com o medo oriundo da impossibilidade de desvelar a estrutura 

causal dos fenômenos da natureza. A crítica iluminista via o progresso das ideias 

humanas através da passagem da apreensão dos objetos sensíveis em conhecimentos 

abstratos. Portanto, as sociedades primitivas seriam aquelas que desconhecem o 

pensamento conceitual e tomam por imediato os atributos da coisa particular, 

estando imersa nas ilusões do imediato. 

Na sociedade moderna capitalista, o fetichismo transformou-se em 

dispositivo de crítica de seus processos de socialização, seja no mundo do trabalho, 

destacado por Marx, seja no campo das pulsões, como assinalou Freud. Tais teorias 

mostraram que a racionalidade instrumental da sociedade moderna é tão encantada 

quanto qualquer outra sociedade primitiva. Será a partir dessa incapacidade de 

passar dos objetos sensíveis ao domínio conceitual, própria do pensamento 

                                                           
19 “Enunciado pela primeira vez em 1756 pelo escritor francês Charles de Brosses, membro da Académie des 
Inscriptions et Belle-Lettres de Paris e colaborador da Enciclopédia de Diderot e d’Alambert, o fetichismo aparecia 
como peça maior de uma operação que visava a estabelecer os limites precisos entre nossas sociedades 
esclarecidas e as sociedades primitivas pretensamente vítimas de um sistema encantado de crenças 
supersticiosas”. (...) À ocasião, o fetichismo aparecia definido, fundamentalmente, como culto de objetos 
inanimados e, em outros casos, como divinização de animais e de fenômenos irregulares da natureza. 
Baseando-se no relato de navegadores portugueses a respeito do modo de culto de tribos africanas da Guiné 
e da África Ocidental, De Brosses criou um termo derivado do português antigo fetisso (que dará no atual 
feitiço) a fim de pôr em marcha uma generalização extensa que englobava esses espaços infinitos nos quais o 
Ocidente não via sua própria imagem. (SAFATLE, 2010, p. 21). 



38 

 

primitivo, que Marx formulará sua tese sobre o fetichismo da mercadoria e do 

desconhecimento ideológico: “Eles não o sabem, mas o fazem”. O conceito de 

fetichismo passou a ser considerado também como chave de leitura de uma forma 

de encantamento presente no núcleo de nossa sociedade contemporânea.  

 

1.4.1 A ideologia cínica como “desmentido fetichista”. 

 

Freud, por sua vez, ao se debruçar sobre o funcionamento da crença, 

observou uma dissociação entre saber e crença, implicando profundas 

transformações no sentido do fetichismo como tomado na tradição iluminista. 

Compreendido desse modo, o conceito de fetichismo permitiu a Freud apontar um 

aspecto fundamental da estrutura funcional do Eu moderno, a saber, a clivagem 

(Spaltung). Em Freud, devemos entender esse conceito como um modo peculiar de 

suspensão dos conflitos entre o “princípio de prazer” e o “princípio de realidade”, 

denominado clivagem do Eu.  

Isto significa que, devido às necessidades de desempenhar certas funções 

sociais pelo “princípio de realidade” e devido à frustação com certos modos de 

procura de satisfação pulsional do “princípio de prazer”, o Eu seria obrigado a 

recorrer à função fantasmática do fetichismo como um modo de síntese psíquica 

para defender-se de seu desejo. O Eu aparece como resultado de uma formação 

paradoxal de compromissos construída sobre uma estrutura de contrariedades. Ou 

seja, o Eu deve dividir-se a fim de assegurar seu trabalho de unificação das moções 

pulsionais e impor-se como unidade. Na contemporaneidade, percebemos uma 

relação intrínseca entre tais estruturas duais e o fetichismo, pois não há como fazer a 

dissociação entre um “sistema de crenças” e uma “sociedade desencantada”. Essa 

operação de desencantamento, longe de ser o fim da crença, será condição para que 

a crença permaneça, mas agora envolvida numa instância do “saber”. Esse aspecto 

mostrou a necessidade funcional da ilusão social como componente fundamental do 

vínculo social, pois nesse espaço os sujeitos podem agir como se soubessem: “eu 

bem sei, mas mesmo assim...”; esta é a fórmula que representa aspectos 

fundamentais do modo de relação entre crença e saber que encontramos de maneira 
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exemplar no desmentido fetichista, no processo de desencantamento da sociedade 

contemporânea. 

Apesar do conceito de fetichismo aparecer em vários trechos da obra de 

Freud, a começar pelos Três ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905), ele só foi 

tratado realmente de modo mais enfático em dois pequenos textos: no artigo 

Fetichismo (1927) e no texto de 1938 sobre a Divisão do Ego no processo de defesa. Para 

uma melhor compreensão da teoria do fetichismo em Freud, é necessário que se 

entenda o mecanismo do “desmentido” (Verleugnung). O curioso na lógica do 

fetichismo é que não se trata de expulsar nem recalcar, por exemplo, a castração, 

mas sim de ter um saber sobre ela, pois a ideia do fetiche é uma espécie de 

contradição que pode conciliar duas afirmações incompatíveis.  

No texto em que nos explica a chamada Spaltung, ou a Divisão do ego no processo 

de defesa (1938), Freud observa que a descoberta da diferença anatômica entre os 

sexos coincide com a ameaça de castração. Tentando evitar a constatação da 

inexistência do órgão fálico nas mulheres, o menino mantém a crença de que talvez 

as mulheres mais velhas e respeitáveis, como sua mãe, ainda sejam dotadas de pênis.  

Entretanto, no momento em que procura certificar-se de sua existência, as crianças 

produzem uma espécie de deslocamento do valor através do fetiche. Segundo 

Freud, 

 

o menino não contradisse simplesmente suas percepções e alucinou um 
pênis onde nada havia a ser visto; ele não fez mais do que um deslocamento 
de valor – transferiu a importância do pênis para outra parte do corpo, 

procedimento em que foi auxiliado pelo mecanismo de regressão. 
(FREUD, 1987c, p. 311). 

 

Safatle salienta o fato de que Freud, com sua teoria do “desmentido” 

(Verleugnung), encontrou uma definição lógica, ou estrutural, da perversão, sem 

precisar partir da mera descrição de sintomas. Com isso, a psicanálise mostrou-se 

capaz de produzir articulação entre as posições estruturais do sujeito frente a seu 

desejo. Para ele, essa capacidade de manter duas ideias opostas na mente seria 

fundamental para explicar a percepção de Freud de uma mutação, cada vez mais 

perceptível no processo de socialização e individualização das sociedades modernas. 

Isto significa que Freud já teria se conscientizado de que a perversão estaria se 
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transformando em modo hegemônico de socialização dos desejos na sociedade 

contemporânea. Segundo Safatle, 

 
primeiro, o fetichismo é uma confirmação decisiva do papel do complexo 
de castração. Nesse sentido, ele é uma peça importante na justificação da 

teoria freudiana da sexualidade. Segundo, através do fetichismo apresenta 

um modo peculiar de funcionamento da crença em que essa pode ser perene 
exatamente por dissociar-se do saber. Essa dissociação entre crença e saber 
implicará profundas mutações no sentido do fetichismo, tal como herdado 
da tradição iluminista. Por fim, o fetichismo permitirá a Freud expor um 
traço maior da estrutura funcional do Eu moderno, a saber, a clivagem 
(Spaltung). O reconhecimento da clivagem como fato intransponível da 
estrutura do Eu permitirá à posteridade psicanalítica construir as bases para 
uma crítica dos processos de maturação e desenvolvimento individual 
hegemônicos em nossa forma de vida, assim como complexificar certos 

aspectos importantes da teoria freudiana da mente (SAFATLE, 2010, p. 
45-46).  

 
 

1.4.2 A contribuição zizekiana ao conceito de fetichismo em Marx. 

 

O “fetichismo da mercadoria” postulado por Marx é uma forma social 

fantasiosa entre as coisas definidas entre os homens. O valor de uma certa 

mercadoria, que é de fato a insígnia de uma rede de relações sociais entre os 

produtores de diversas mercadorias, assume a forma de uma propriedade quase 

“natural”. O aspecto essencial do fetichismo da mercadoria não consiste na famosa 

“coisificação” do homem, mas em um certo desconhecimento da relação entre uma 

rede estruturada e um de seus elementos.  

Tal fenômeno ocorre sumamente em sociedades capitalistas, em cujo sistema 

as relações entre os homens não são aparentemente “fetichizadas”; o que temos aqui 

são relações entre pessoas “livres”, cada qual seguindo seu próprio interesse. A 

forma predominante de suas interrelações não é a dominação e a servidão, mas um 

contrato entre pessoas livres, supostamente “iguais perante a lei”.  Em outras 

palavras, em nossa sociedade, as “relações entre homens” são totalmente 

desfetichizadas, como se essas relações fossem recompensadas nas “relações entre 

os homens” com o fetichismo da mercadoria.  

Žižek sublinha que a “forma-mercadoria” é uma espécie de a priori do 

conhecimento, e com isso, no ato de troca, os indivíduos procedem “como se” a 
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mercadoria não estivesse sujeita a trocas físicas e materiais, como se ela estivesse 

excluída do ciclo natural da degradação, embora, no nível da “consciência”, eles 

“saibam muito bem” que isso não acontece:  

 
Sei muito bem, mas, ainda assim... As explicações correntes dessa fórmula 
(“sei que minha mãe não tem falo, mas, ainda assim... [acredito que ela o 
tem]”, “Sei que os judeus são agentes como nós, mas, ainda assim [há 
qualquer coisa neles]”.) devemos sem dúvida acrescentar também a variante 
do dinheiro: “sei que o dinheiro é um objeto material como os outros, mas, 
ainda assim...” [é como se ele fosse feito de uma substância especial, sobre a 
qual o tempo não tem nenhum poder] (ŽIŽEK, 1999, p.330).  

 

 Diante desse quadro, o que há de fetichismo no fetichismo da mercadoria? O 

que fazem exatamente os sujeitos quando produzem?  Marx pretendia mostrar que, 

no interior da economia das sociedades capitalistas industriais, os sujeitos, ao 

produzir mercadorias, projetariam isso no sentido de não poderem mais se 

reconhecer naquilo que eles mesmos fazem e produzem. No ato do consumo 

fetichizamos não os objetos, mas a própria ação de adquirir a mercadoria, pois suas 

características sensíveis e físicas são negadas em prol de um determinado valor que 

deve ser encarnado. É esse processo “fantasmagórico” que nos permite destruir a 

materialidade de todo objeto singular e de todo o sensível em geral. Nesse sentido, 

segundo Safatle, temos a inversão daquela ideia iluminista do sujeito europeu: um 

sujeito que, tendo reconhecido o verdadeiro valor (de mercado) do objeto como 

mercadoria, se fixa nos valores transcendentais dos objetos. 

 

1.4.3 A ideologia e seus espectros. 

 

Ao contrário do “modo sintomal” — como o concebeu a tradição marxista 

— a ideologia atua de modo cada vez mais “fetichista”. Na perspectiva marxista, o 

método sintomal da crítica da ideologia poderia instaurar uma universalidade sem 

seu sintoma. Nessa operação, a mentira ideológica que estrutura nossa percepção da 

realidade é ameaçada por sintomas como “retornos do recalcado”; em outras 

palavras, como rasgos na superfície da mentira ideológica. Já o fetiche é a 

personificação da mentira, é a “falsa aparência” que nos permite sustentar a verdade 

insuportável.  
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 A partir dessa perspectiva, podemos entender o clássico exemplo de Žižek 

sobre a ideologia “fascista-populista”, cuja concepção política envolve uma falsa 

identificação dos antagonismos presentes em nossa realidade social e, portanto, 

fetichiza este obstáculo na luta contra os judeus. Žižek nos dá um bom exemplo 

para entendermos o papel do “fetiche” neste caso: 

 
Vejamos o caso da morte de um ente querido: o caso do sintoma, 
“reprimindo” essa morte, tento não pensar nela, mas o trauma reprimido 
retorna no sintoma; no caso do fetiche, ao contrário, aceito inteira e 
“racionalmente” essa morte, mas, ainda assim, agarro-me ao fetiche, a 
alguma característica que personifica, para mim, a desautorização da morte. 
Nesse sentido, o fetiche pode ter o papel muito construtivo de permitir que 
lidemos com a dura realidade: os fetichistas não são sonhadores perdidos 
em seu mundo particular, são totalmente “realistas”, capazes de aceitar o 
modo como as coisas são porque, ao se agarrar ao fetiche, conseguem 
mitigar o impacto total da realidade (ŽIŽEK, 2009, p.62). 

 

 Ou seja, análogo a tal ideia, o ódio popular da exploração oriunda das relações 

capitalistas é deslocada para uma “conspiração judaica”, pois quando o fascista 

proclama “os judeus são a causa de nosso sofrimento”, o que esta por trás desse 

discurso é “o capital é a causa de nosso sofrimento”. Nesse ponto, Žižek alerta 

ainda para o fato de que, nessa mistificação, necessitamos da dupla “sintoma e 

fetiche”: o judeu é o fetiche dos antissemitas, e é ao que eles se agarram antes de 

confrontar a luta de classe. No procedimento sintomal e no fetiche, o papel 

estrutural é o mesmo: se esse elemento excepcional for perturbado, todo o sistema 

se desintegra.  

 Contudo, a reflexividade própria da ideologia cínica na contemporaneidade 

poderia nos levar ao abandono do conceito de fetichismo. O paradoxo central da 

pós-modernidade é que o próprio processo de produção, que estabeleceu o 

desvelamento de seu mecanismo, funciona como um fetiche que obnubila a 

dimensão crucial do seu modo de produção social.   

 
Tomemos o caso do “fetichismo do dinheiro”: o dinheiro é, na realidade, 
efetivamente, a encarnação de uma rede de relações sociais; sua função é 
uma função social, e não uma propriedade do dinheiro enquanto coisa – 
pois bem, essa função de ser a encarnação da riqueza, o equivalente geral de 
todas as mercadorias, afigura-se aos indivíduos como uma propriedade 
natural do dinheiro como coisa, como objeto natural – como se o dinheiro 
já fosse, enquanto coisa, o equivalente geral, a encarnação da riqueza 
(ŽIŽEK, 1992, 61). 
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Ou seja, o “fetichismo do dinheiro” traduz de maneira adequada o fetiche 

sem objeto próprio de nossos mecanismos ideológicos do capitalismo 

contemporâneo. Com isso, o cinismo como ideologia é uma “espectralização”, a 

“negação da negação” que podemos encontrar na dissipação gradual do fetiche. 

Essa desmaterialização é o que encontramos em nossa era do “dinheiro eletrônico”, 

em que o dinheiro perdeu sua dimensão física e tornou-se uma entidade puramente 

virtual, acessível com um cartão de crédito ou qualquer outro meio de informação 

digital. 

Para o filósofo esloveno, o que debilitou a força da teoria marxista sobre a 

“forma-mercadoria” foi apartar de suas análises o caráter material “sublime” da 

mercadoria, isto é, a matéria “indestrutível e imutável” que pode persistir além da 

deterioração da matéria física. Segundo Žižek, a ideia de uma corporalidade imaterial 

do “corpo adentro do corpo” é que nos dá uma definição precisa do objeto sublime.  

 Na era do dinheiro eletrônico, o paradoxo encontra-se em sua 

“espectralização”, enquanto coisa invisível que só percebemos por seus efeitos, que 

se tornaram mais opressivos, pois não há como os sujeitos escaparem de seu 

controle. Na efetividade social do mercado, tratamos as mercadorias “como se” 

constituíssem uma substância imutável sobre a qual o tempo não exerce nenhum 

poder. Mas sabemos perfeitamente que qualquer objeto material sofre os efeitos do 

uso, que seu corpo material se modifica ao longo do tempo. De acordo com Žižek, 

a circulação do capital como abstração ideológica que Marx descreveu em sua 

“crítica da economia política” tornou-se “real”, pois não é mais uma falsa percepção 

da realidade social. Em nossa época, essa circulação “fetichista” do mercado 

financeiro determina a estrutura de processos sociais bastantes materiais, isto é, a 

realidade social dos indivíduos é determinada pela circulação do capital. 

 
Em resumo, a forma mais elevada de ideologia não reside em se enredar na 
espectralidade ideológica, esquecendo sua base em indivíduos reais e em 
suas relações, mas exatamente em deixar de lado esse Real de espectralidade 
e fingir abordar diretamente “pessoas reais com preocupações reais”. Os 
visitantes da Bolsa de Valores de Londres recebem um folheto gratuito que 
lhes explica que o mercado de ações não trabalha com flutuações 
misteriosas, mas com pessoas reais e seus produtos — esse é o aspecto mais 
puro da ideologia (ŽIŽEK, 2010, p. 303). 
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 Como podemos perceber, o fetichista é realista, ele não é um “cego” perante 

sua realidade efetiva; no ato da troca, o que ele desconhece é a função social da 

troca. Mas se os indivíduos reconhecessem essa dimensão fetichista “efetiva”, a 

dimensão da troca não seria possível, e é através dessa atomização dos indivíduos 

que funcionam as produções do mercado.  Ou seja, a realidade social é composta e 

sustentada por esse “não-conhecimento” de sua essência ontológica, pois se 

soubéssemos de seu “verdadeiro” funcionamento, ela se dissolveria. Como já vimos, 

a ilusão é o fio condutor do vinculo social, e é por esse fator que não saímos da 

dimensão fundamental da ideologia. Não há uma “falsa consciência” ou a “desrazão 

da própria razão”, mas uma representação ilusória da realidade, que já deve ser 

concebida como ideológica. Nas palavras de Žižek: 

 

“ideológica” é uma realidade social cuja própria existência implica o não-conhecimento de 
sua essência por parte de seus participantes, ou seja, a efetividade social cuja 
própria reprodução implica que os indivíduos “não sabem o que fazem”. 
“Ideológica” não é uma falsa consciência de um ser (social), mas esse próprio ser, na 
medida em que ele é sustentado pela “falsa consciência”. Chegamos finalmente à 
dimensão do sintoma, pois uma de suas definições possíveis seria, 
igualmente, “uma formação cuja própria consistência implica um certo não-
conhecimento por parte do sujeito”: o sujeito só pode “gozar com seu 
sintoma” na medida em que sua lógica lhe escapa — a medida do sucesso da 
interpretação do sintoma é, precisamente, sua dissolução (ŽIŽEK, 1999, 
306). 

 

Para Žižek, a tradição hegeliano-marxista concebe a ideologia como 

“consciência falsa”, determinada pela objetividade “reificada” do processo social 

alienado: seu modelo básico são as “formas objetivas de pensamento”, que se 

formam contra o fundo do “fetichismo da mercadoria”, na produção capitalista 

avançada. Em decorrência dessa visão, a expectativa é que a crítica faça com que “a 

substância se torne sujeito”, que o sujeito se liberte da “dominação heterônoma de 

seu próprio inconsciente” – inconsciente este pensado como história alienada, como 

processo histórico governado por leis que se fazem valer “pelas costas” dos sujeitos. 

(ŽIŽEK, 1992, p. 35).  

Contudo, o encantamento fetichista é um “saber” impotente diante da crença. 

Segundo Žižek, tomamos cerveja sem álcool como se ainda fosse cerveja, café sem 
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cafeína como se ainda fosse café, somente para não confrontarmos os valores e 

costumes de nossa cultura. Desse modo, trata-se de retirar da coisa a substância 

ativa, a propriedade nociva, o que faz com que ela seja o que é. Já da crença, como 

bem observou Safatle, retiramos o que a faria funcionar, ou seja, “o fato de 

aderirmos a ela para valer” (SAFATLE, 2010, p.19).  

No próximo capítulo, veremos como o caráter fetichista da ideologia atua 

sobre os fenômenos estéticos da cultura contemporânea, mostrando que as 

vanguardas artísticas do século XX buscaram se distanciar de qualquer conteúdo 

mimético da realidade social como plano de crítica e como forma de desvelar esse 

conteúdo “secreto” da ideologia dominante. Trata-se de pensar a racionalidade 

estética como instância transformadora crítica e desveladora dos mecanismos 

ideológicos, pois, como bem vimos, a crítica era compreendida como passagem da 

aparência para a essência.  As obras de arte de vanguarda foram pensadas como uma 

espécie de locus de manifestação da “verdade”, isto é, um espaço em que o conteúdo 

recalcado pelo processo de civilização poderia emergir, rasgando o véu do 

esquecimento e trazendo de volta à civilização o ob-sceno daquilo que estaria de 

baixo da cena enquanto arcaico; desse modo, a “crítica” era mobilizada a partir do 

retorno do primitivo.  

Mas será que no caráter fetichista da ideologia o sujeito é incapaz de 

apreender sua estrutura social pela objetividade fantasmática daquilo que aparece? 

Desse modo, poderíamos pensar o retorno da arte contemporânea à representação 

de conteúdos miméticos, ao invés de uma submissão, como forma de entender os 

mecanismos ideológicos e reconstituir um novo plano de crítica? Ou então: será que 

o desaparecimento do modo de perceber o primitivo que movia o projeto de crítica 

da modernidade poderia mobilizar ainda uma crítica à Indústria Cultural, já que a 

própria crítica a esta esfera da sociedade transformou-se em Indústria Cultural?  
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Capítulo 2 

 

A estetização da ideologia cínica: a configuração do sujeito cindido. 
 

A crítica é a construção inteligível de seu tempo. 
(Roland Barthes) 

 

 

2.1 O confronto da teoria estética frankfurtiana com a ideologia cínica. 

 
Como pudemos perceber, o abandono das expectativas de desvelamento 

ideológico resultou no que chamamos de razão cínica. Tal questão social vale também 

para a arte. 

Na discussão da ideologia cínica, vimos que encontramos hoje um 

desvelamento das relações do homem com a ordem simbólica, e o sujeito, por sua 

vez, é entendido como não sendo mais do que um efeito desse jogo, na medida em 

que se constitui a partir de seu exterior. Por este motivo, os discursos sobre a “pós-

modernidade” tratam o sujeito como aquele que já não é mais a peça fundamental 

de estruturação das narrativas históricas. 

Nota-se que os termos psicanalíticos entraram no vocabulário da teoria e da 

crítica de arte. A relação entre arte e psicanálise é uma forma de reconstituição do 

sujeito, pois este está no centro da questão da arte. A subjetividade, segundo Žižek, 

é considerada uma estrutura incompleta, que consiste em uma alternância de 

antecipações e reconstruções de acontecimentos traumáticos. Seguindo a intuição 

zizekiana, é nessa concepção de subjetividade que o historiador da arte Hal Foster 

baseia seus estudos da estética do final do século XX, como forma de produzir 

outra abordagem da relação entre teoria e arte, aplicando um modelo mais 

sofisticado e complexo de “subjetividade”. Foster busca analisar a coordenação dos 

eixos histórico e social da arte e da teoria por meio da psicanálise, enfatizando, 

sobretudo, como também o fez Žižek, as formulações psicanalíticas de Jacques 

Lacan. 
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Slavoj Žižek não discute diretamente essa nova concepção de sujeito e a 

ideologia cínica no campo da teoria da arte. No entanto, a crítica zizekiana poderia 

se beneficiar do pensamento de Foster, que analisa essa questão mais 

exclusivamente do ponto de vista da arte.  

Foster também observa, a partir de Sloterdijk, que o conceito de razão cínica 

reproduz fielmente a posição do sujeito cindido, clivado (Spaltung) de Freud, 

apresentada no capítulo anterior, em grande parte da arte contemporânea, 

principalmente no esvaziamento da crítica que seguia a arte apropriacionista20. 

 
De acordo com Sloterdijk, a razão cínica é uma “falsa consciência 
esclarecida”. O cínico sabe suas crenças são falsas ou ideológicas mas, não 
obstante, as conserva por uma questão de autoproteção, como uma forma 
de negociar as exigências contraditórias que lhe são dirigidas. Essa 
duplicidade lembra a ambivalência do fetichista em Freud: um sujeito que 
reconhece a realidade da castração ou do trauma (ou, em minha analogia 
aqui, do conflito estético ou da contradição política), mas a renega. Já o 
cínico menos renega e mais ignora essa realidade, e essa estrutura torna-o 
quase impermeável à crítica da ideologia, pois ele já está desmistificado, já 
está esclarecido sobre sua relação ideológica com o mundo (isso permite 
também que o cínico sinta-se superior às críticas da ideologia). Assim, ao 
mesmo tempo ideológico e esclarecido, o cínico está “reflexivamente 
amortecido”: sua própria cisão o blinda, sua própria ambivalência o torna 
imune. Nesse aspecto, Sloterdijk descreve a razão cínica menos como uma 
brincadeira com o fetichismo que como um “coquetismo” com a 
esquizofrenia, uma formulação que reflete a posição do sujeito de grande 
parte da arte contemporânea (FOSTER, 2014, p.113). 

 

Dito isso, Foster considera as “literalizações satíricas” e as “inversões 

estratégicas” incorporadas pela arte contemporânea como simplesmente 

oportunistas, mas em termos de razão cínica — essa estrutura de pensamento 

paradoxal explorada no campo filosófico dos anos 80 como forma de obter uma 

nova teoria sobre crítica e arte na contemporaneidade. 

Em primeiro lugar, antes de abordarmos diretamente a concepção do termo 

estetização da ideologia cínica, veremos a discussão do estatuto da arte no campo da 

teoria crítica da sociedade do pensador Peter Bürger, que segue a mesma vertente da 

Escola de Frankfurt. Em seguida, veremos a crítica fosteriana à análise de Bürger 

                                                           
20O termo “arte apropriacionista” utilizado por Hal Foster foi empregado pela história e crítica de arte para 
indicar a incorporação de objetos extra-artísticos, e algumas vezes de outras obras, nos trabalhos de arte, 
como os ready-mades e a pop art, que surgiu a partir dos anos 60, mas teve ascensão a partir dos anos 80, com a 
moda, o design e a publicidade.  
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sobre a teoria e crítica da arte no século XX e, finalmente, sua concepção da estética 

na era da razão cínica. 

 

2.1.1 “Primeiro como tragédia e depois como farsa”: a crítica vanguardista e a neovanguarda. 

 

Se voltarmos à discussão da relação entre ideologia e arte no campo da 

Teoria Crítica da Sociedade, notaremos que a Escola de Frankfurt já havia sugerido, 

nos escritos de Marcuse, que a obra de arte “autônoma” na sociedade burguesa 

pauta-se por uma estrutura ambígua: por um lado, protesta contra uma realidade, 

fazendo com que as verdades sejam obnubiladas; por outro lado, essas verdades são 

desatualizadas por meio da aparência estética, desestabilizando as condições sobre as 

quais ela protesta, e justificando a forma de vida existente na sociedade capitalista. É 

justamente com esse “caráter afirmativo” que, na fruição da arte, o indivíduo 

burguês experimenta, cinicamente, a si mesmo em sua forma personificada e satisfaz 

idealmente as necessidades que se encontram retiradas da práxis cotidiana. Ora, se a 

arte é aquela dissociada da práxis cotidiana, então a experiência estética já não 

produz consequências; então, porque integrá-la à práxis vital?21. Seguindo a intuição 

frankfurtiana, o pensador alemão Peter Bürger dirá que o verdadeiro mérito das 

vanguardas históricas foi praticar essa autocrítica através de sua “autonomia” 22 

                                                           
21 Como veremos, o conceito de “autocrítica”, para Peter Bürger, é uma espécie de condição de possibilidade 
de uma compreensão subjetiva de épocas passadas de seu desenvolvimento, análogo ao que pensa Marx ao 
dizer: “o surgimento do proletariado é o pressuposto para a autocrítica da sociedade burguesa. O surgimento 
do proletariado possibilita justamente reconhecer o liberalismo como ideologia.” No entanto, somente 
quando a arte entra no estágio da autocrítica é que podemos ter uma compreensão objetiva das épocas 
passadas de seu desenvolvimento.  
22A ideia de “autonomia” da arte começa com a ascensão da sociedade burguesa no século XVIII, em que a 
arte se vê retirada das atividades sociais. A “Crítica do Juízo” de Kant é um reflexo documental do lado 
subjetivo do desligamento da arte de suas referências à práxis vital. O juízo estético de Kant se define como 
desinteressado frente às coerções da sociedade capitalista burguesa emergente, livre dos interesses 
particulares: sensível, moral e teórico. Schiller, por sua vez, parte dessas reflexões kantianas e contribui para 
tal teoria, mas agregando uma função social ao estético. O filósofo tenta provar que a arte, justamente por sua 
autonomia em relação aos propósitos imediatos, estaria apta a cumprir uma tarefa que por nenhuma outra via 
poderia ser cumprida: o fomento da humanidade. Isto é, a arte poderia unir as partes que foram apartadas 
uma das outras (razão e sensibilidade), pois Schiller vê a arte desligada de todos os contextos da práxis vital. 
Dentro da sociedade da divisão do trabalho, a arte deve possibilitar a formação das capacidades humanas que 
o indivíduo, em sua esfera de atividades, se vê impedido de desenvolver. Podemos encontrar tal ideia nas 
vanguardas históricas e também nas teorias de Marcuse, ou seja, na arte os indivíduos estariam longe da 
pressão da luta cotidiana pela sobrevivência (BÜRGER, 2008, p. 87-92).  
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frente às pretensões de uso. Isso significa que, no século XX, a sociedade realmente 

percebeu o poder transformador da arte no tecido social23. 

Se retomarmos a discussão da concepção de “correta distância” discutida por 

Benjamin em relação às artes, percebemos que esse paradoxo já habitava a arte na 

sociedade capitalista moderna. Em seu ensaio sobre “reprodutibilidade técnica”, 

Benjamin alegava que o avanço da técnica e a refuncionalização da arte destroem a 

aura da arte; no entanto, “aproximam” as coisas das massas. Por um lado, permitem 

que a cultura se faça mais coletiva; por outro lado, permitem que os aparatos 

ideológicos hegemônicos se façam mais espetaculares. 

O que a categoria de “autonomia” não consegue abarcar é a ideia de que esse 

desligamento da arte do contexto da práxis vital representa um processo histórico 

socialmente condicionado e, como é fatídico em todas as ideologias, isso fará com 

que ela sofra momentos de deformação. Ou seja, tal categoria é incapaz de 

compreender seu objeto como parte de um processo histórico e, com isso, revelar a 

verdadeira “essência” da arte. Dessa maneira, a exigência de uma junção entre arte e 

práxis vital levou os vanguardistas a enfatizar o estatuto do conteúdo das obras de 

arte na sociedade moderna, pois tal projeto poderia, de certo modo, obedecer a uma 

lógica do sistema burguês e das instituições de arte. Assim, torna-se relevante a 

pergunta: será que o conteúdo das obras de arte deve ser socialmente significativo? 

Vejamos o que Foster tem a nos dizer sobre o assunto: 

 

Em 1914, Duchamp apresentou um produto, o porta-garrafas, como obra 
de arte. Imediatamente, esse objeto levantou a questão do valor estético do 
que conta em arte, e insinuou que, num contexto burguês, esse valor 
depende da autonomia do objeto, isto é, de sua abstração do mundo. Mas, 
retrospectivamente, esse objeto engendrou duas leis contrárias do valor: por 
um lado, que a obra de arte também é definida, enquanto mercadoria, em 
termos de valor de troca (ou, segundo Walter Benjamin, valor de exposição); 
e, por outro lado, que a obra de arte poderia ainda ser definida, tal como um 
porta-garrafas (digamos), em termos de valor de uso. Esse conflito entre 
diferentes valores é o ponto crucial da ambiguidade crítica que o dispositivo 
ready-made pode pôr em jogo (FOSTER, 2014, p. 106). 

 

De fato, as mudanças na esfera da arte são uma necessidade histórica, já que 

o objeto está sujeito às mudanças ideológicas e sociais da subjetividade. As 

                                                           
23 Esse aspecto foi detectado com mais sutileza na propaganda fascista e socialista e na Indústria Cultural. 
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neovanguardas se constituíram no final do século XX com a estetização das esferas 

fetichizadas da cultura, como uma “falsa superação” da distância entre arte e vida, 

mas na forma de mercadoria ou na Indústria Cultural. Diante desse quadro, 

poderíamos pensar: qual a relevância da superação do estatuto de autonomia, se a 

distância que separa a arte da práxis vital não garante a liberdade em que se pensou 

tal categoria? 

 Hal Foster, em seu ensaio “Quem tem medo da neovanguarda” (FOSTER, 

2014), observa que a grande questão que pode nos auxiliar na compreensão dos 

paradigmas do mundo da arte na contemporaneidade é saber como a reconexão 

com uma prática passada poderia apoiar a desconexão da prática atual e 

proporcionar o desenvolvimento de uma nova. Ou melhor: como se produz um 

novo presente já que ele se baseia em um passado? 

O que é a arte e o que é a vida nessa reconexão da arte à práxis vital, proposta 

por Bürger e por toda a tradição vanguardista? Para Foster, o problema da teoria 

sobre as vanguardas está justamente na maneira como ainda se busca afirmar valores 

de autenticidade e originalidade. Isto é, resgatar tradições estéticas do passado como 

forma de fundamentar o presente, assim como buscaram Bürger e os teóricos 

frankfurtianos, cujo pensamento revelou uma outra face do cinismo em relação a seu 

presente, pois ao mesmo tempo que o desprezam é nele que se apoiam24. 

Segundo Foster, Bürger também acredita que as vanguardas históricas 

fracassaram, mas primeiro heroicamente e depois, tragicamente. Isto é, a 

neovanguarda fracassa novamente, mas de maneira patética, farsante, cínica e 

oportunista: como na famosa observação de Marx atribuída a Hegel, segundo a qual 

todos os acontecimentos da história universal ocorrem duas vezes, “a primeira como 

tragédia e a outra como farsa”— que, aliás, aparece no título de uma obra de Žižek. Na 

perspectiva de Foster, essa tragédia que depois vem como farsa é atrativa, e o cinismo 

de sua fórmula a protege de muitas ironias históricas, em um mundo pós-histórico 

simulado de repetições fracassadas e pastiches. 

Ao contrário de Bürger, Foster alega que um dos fracassos das vanguardas 

foi insistir que a teoria crítica é imanente à arte inovadora e que a autonomia relativa 

                                                           
24Até este momento de nossa discussão podemos encontrar a mesma crítica feita por Sloterdijk à Escola de 
Frankfurt, com o apoio da psicanálise na discussão da ideologia e da subjetividade feita por Žižek. 
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do estético já garantiria um recurso crítico. Foster, por meio do conceito de paralaxe 

(que implica um aparente deslocamento do objeto, causado pelo movimento real de 

seu observador), também utilizado por Žižek, sublinha que a maneira como 

compreendemos o quadro de acontecimentos do passado depende de nossas 

posições no presente, e que tais posições são definidas, retroativamente, a partir desses 

quadros do passado. Dessa maneira, os móbiles de crítica das neovanguardas 

nasceram como uma espécie de compreensão histórica das vanguardas, pois, para 

Foster, assim como para a arte e a psicanálise, a crítica é interminável. 

Na concepção zizekiana, quando vivenciado pela primeira vez o 

acontecimento é experimentado como um “trauma” contingente, por ser uma 

espécie de intrusão de um Real neossimbolizado. Mas, logo após a repetição, esse 

acontecimento é reconhecido em sua necessidade simbólica e, com isso, é realizado 

na ordem simbólica. Apesar do privilégio que Žižek dá à intrusão do Real 

traumático na ordem simbólica, em sua formulação notamos que a repetição é, ao 

mesmo tempo, redentora e restauradora. Contudo, o que há de “novo” na 

neovanguarda se, em vez de romper com as práticas e discursos fundamentais da 

modernidade, elas avançaram em uma relação retroativa com ela? 

 

2.1.2 As contribuições da metapsicologia lacaniana à teoria estética contemporânea. 

 

A vanguarda histórica e a neovanguarda estão constituídas de maneira 

análoga à constituição do sujeito para a psicanálise. Elas representam uma complexa 

alternância de “futuros antecipados” e “passados reconstruídos”. E a obra de arte 

vanguardista, por sua vez, nunca foi historicamente eficaz ou plenamente 

significante em seus momentos iniciais, nem nunca poderia ter sido. Em outras 

palavras, a obra de arte moderna é traumática, pois nos revela o buraco da ordem 

simbólica de seu tempo. Este trauma ou desestruturação da interpretação aponta 

para a outra função da repetição dos acontecimentos vanguardistas, como acontece 

com o ready-made. A ressignificação pode não somente se estabelecer a partir de tais 

buracos, mas também pode cobri-los — como a psicanálise já indicara, pois a 

repetição é um grande meio de afastar-se do trauma. Mas como vamos distinguir essas duas 
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operações, a primeira destruidora e a segunda restauradora? Essa é, segundo Foster, 

a grande questão da arte de nosso tempo. 

Para melhor compreensão do tema, retomemos a metapsicologia lacaniana de 

Real-Simbólico-Imaginário que dá base aos comentários de Žižek e Foster. Lacan 

configura o conceito de “Real” com respeito a outras duas dimensões básicas: o 

Simbólico e o Imaginário; e é justamente essa estrutura que constitui os sujeitos. 

Para Lacan, o que chamamos de “realidade” articula-se através da dimensão 

Simbólica e da dimensão do Imaginário, que funcionam dentro da ordem da 

significação. O Imaginário pode ser visto como um caso especial da significação, 

pois enquanto o Simbólico é aberto, o Imaginário, por sua vez, procura domesticar 

tal abertura pela imposição de uma imagem fantasística de acordo com cada 

indivíduo; ou seja, o Imaginário é uma dimensão que prende o Simbólico em torno 

de certas fantasias fundamentais. Mas Lacan insiste que a experiência humana não é 

somente guiada por imagens ordenadoras (Imaginário) e por estruturas 

sociossimbólicas (Simbólico) que visam a garantir a identidade, mas também por 

uma ruptura, a saber, pela dimensão Real. O Real é um campo de experiências 

subjetivas que não podem ser simbolizadas por imagens fantasmáticas, e por isso, 

segundo Lacan, ele é “negativo” 25. Em contraste com as outras dimensões, o Real 

não pertence à ordem (simbólico-imaginária) da significação, mas é exatamente 

aquilo que a nega, aquilo que não pode ser incorporado a essa ordem. É isso que 

Lacan chamaria de não-virtualizável. 

Em outras palavras, o Real persiste como dimensão persistente da falta de 

recobrimento, e toda construção simbólico-imaginária existe como uma certa 

resposta histórica do sujeito a essa falta básica. O Real sempre funciona de modo a 

impor limites de negação a qualquer ordem significante (discursiva), mas pode ser 

responsável também pela reconfiguração de tal ordem. Nesse sentido, o Real é 

estritamente inerente à significação; ele é tanto a negatividade de qualquer sistema 

                                                           
25 Žižek ilustra precisamente essa tríade com um jogo de xadrez: “as regras que temos de seguir para jogar são 
sua dimensão simbólica: do ponto de vista simbólico puramente formal, “cavalo” é definido apenas pelos 
movimentos que essa figura pode fazer”. Esse nível é claramente diferente do imaginário, a saber, o modo 
como as diferentes peças são moldadas e caracterizadas por seus nomes (rei, rainha, cavalo), e é fácil imaginar 
um jogo com as mesmas regras, mas com um imaginário diferente, em que esta figura seria chamada de 
“mensageiro”, ou de “corredor”, ou de qualquer outro nome. Por fim, o real é toda série complexa de 
circunstâncias contingentes que afetam o curso do jogo: a inteligência dos jogadores, os acontecimentos 
imprevisíveis que podem confundir um jogador ou encerrar imediatamente o jogo (ŽIŽEK, 2010, p.16). 



53 

 

de significação, quanto sua própria condição de possibilidade. Toda forma de 

“realidade” (simbólica/imaginária) existe como tentativa não inteiramente bem 

sucedida de escapar às várias manifestações do Real que ameaçam nossa 

desintegração: trauma, perda, angústia etc. Buscando uma analogia na arte, 

poderíamos dizer que esse conceito de Real funciona como “ponto de fuga”, isto é, 

como algo que não pode ser representado, mas, mesmo assim, é constitutivo da 

representação. Nesse sentido, poderíamos dizer que o Real como ponto de fuga 

visual é o próprio sujeito da arte. 

 

2.2 A arte da razão cínica: fetichismo, crítica e cumplicidade 

 
O tema que anima este trabalho, estetização da ideologia cínica, refere-se, 

precisamente, aos protocolos estéticos dos movimentos artísticos que surgiram após 

os anos 1960, cujas obras incorporaram materiais e procedimentos estéticos que 

foram alvo de crítica na primeira metade do século XX. O plano estético-crítico das 

vanguardas modernas calcou-se na estetização do discurso de “recusa à mimesis” 

como forma de manter uma “correta distância” da realidade social em que a 

ideologia dominante operava com toda a sua brutalidade.  Desse modo, como bem 

observou Safatle, na arte contemporânea encontramos um certo 

 

esgotamento da crítica que estaria exposto de maneira mais clara nas 
transformações da relação crítica entre arte e domínios hiperfetichizados da 
cultura (publicidade, moda, musica tonal, quadrinhos, pornografia, etc.) em 
relações de “cumplicidade desafiadora”, como diria o simulacionista Ashley 
Bickerton. Relações nas quais a crítica como “distância correta” a respeito 
da fascinação fetichista parece entrar definitivamente em colapso em prol da 
elevação da mera repetição de conteúdos hiperfetichizados a esquema geral 
da produção artística. Tal colapso tem como resultado maior o advento 
acerca de certa estetização da razão cínica (SAFATLE, 2008, p.179).  

 

A crítica zizekiana do cinismo no campo social, bem como a crítica de Foster 

no campo das artes, nos possibilitaram levar mais afundo a discussão da questão da 

arte dentro dessa estrutura de racionalidade. O tema do “esgotamento da forma 

crítica” na esfera da arte, apresentado pelo comentário de Safatle, é trazido como 

desidentificação desse fenômeno com a possibilidade da ideia de crise, ou, mais 
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especificamente, com a ideia de declínio da crítica. Se o “esgotamento da forma 

crítica” passou por mudanças compreendidas pelas sucessões de valores estéticos, 

pode-se afirmar que as novas visões de crítica de arte acompanharam as mudanças 

de compreensão das obras a partir das determinações de seus esquemas 

constitutivos (SAFATLE, 2008). 

Partindo da perspectiva do modernismo, Safatle retoma a compreensão da 

crítica hegemônica desse movimento artístico, que é essencialmente configurada 

pelo distanciamento e negação da representação mimética, pois esta seria a 

expressão em que se manifesta a vigência de ideologias. Portanto, de acordo com 

Safatle, a arte moderna se constitui através de um esforço premente de desalienação 

de seus próprios mecanismos de produção de sentido. Desse modo, a autonomia da 

forma seria, por definição, a possibilidade de tematizar o próprio processo de 

produção artística.  

Por essa via, o cinismo corresponderia a um apelo à “transparência” da arte 

em seu próprio material, realizando o desvelamento ou, talvez, melhor dizendo, 

decompondo a relação fetichista no interior de si mesma. No caso, o esgotamento 

de uma forma crítica implica, na visão de Safatle, uma transposição que preserve 

certa dimensão de exterioridade, o “correto distanciamento” 26, para que a crítica se 

reformule como tal. A mudança do enfoque crítico, por sua vez, tem sua referência 

nas formas de produção artística em suas relações com a realidade social, porque ela 

introduz um ponto específico que não é nem cinismo, nem o esgotamento de uma 

forma crítica, e sim a mudança de enfoque. 

Levada ao esgotamento, a racionalização estética, como crítica de 

distanciamento e negação dos aspectos fetichizados da sociedade, toma, 

especialmente a partir da década de 1960, uma direção alternativa em que a própria 

realidade fetichizada se revela como espaço para a autocrítica. Isso porque a arte 

retoma a mímesis como uma possibilidade de “retratação” da realidade social 

impregnada de componentes fetichistas em sua ideologia, mas, ao mesmo tempo, 

esta própria ideologia já teria incorporado a si a crítica como forma de buscar a 

desobstrução da alienação: “a ideologia já opera, a todo momento, uma distância 

                                                           
26 Para usar os termos empregados por Walter Benjamin na definição de crítica, conforme citado por 
Vladimir Safatle no início de seu texto. 
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reflexiva em relação àquilo que ela própria enuncia. Ou seja, a forma crítica (da 

racionalização estética) esgotou-se porque a realidade internalizou as estratégias da 

crítica” (SAFATLE, 2008, p. 196). Nas palavras de Tânia Rivera: 

 

Não há mais uma clara distância entre produção e crítica a partir do 
momento em que a própria produção artística assume como cerne de sua 
poética uma dimensão crítica, ou seja, põe-se a quebrar (krinein, em grego), a 
pôr em crise os parâmetros culturais definitórios da arte (RIVERA, 2013, 
p.182).  

 

 

2.2.1 O declínio da arte “antifetichista”. 

 

Voltando à perspectiva do pensamento fosteriano, nas artes visuais da 

primeira metade do século XX havia uma tensão entre crítica e convencionalismo. 

Diante desse aspecto, muitos artistas começaram a adotar uma postura “cínica” 

como forma de negociar as contradições que rodeavam o universo artístico desse 

período. E a arte apropriacionista, por sua vez, operava como resultado de uma 

tensão entre crítica ideológica e desconstrução dos padrões tradicionais nos 

protocolos de constituição da arte moderna.  

 Através de Foster, percebemos que a própria história das vanguardas já 

apontava para uma profunda mortificação da crítica. Pois as vanguardas, em 

contexto capitalista, produziram vários modelos de análise que foram insuficientes 

para superar a cultura dominante. Ainda que se definisse contra a burguesia, elas 

representavam a elite “autocrítica” dessa classe, porque é imprescindível para a 

crítica certo compromisso com a cultura dominante. Nesse contexto, para um artista 

de vanguarda era essencial certa identificação com seu mecenas, como uma forma 

de atrair o inimigo para seu lado. Mas logo a arte apropriacionista fez com que esse 

compromisso com a cultura dominante se convertesse em total identificação com 

essa classe, e dessa maneira, artistas e mecenas passaram a considerar a arte como 

um signo-mercadoria de troca, e o mercado artístico abrigou as práticas que 

refletiam seus próprios convencionalismos. 

 Nesta situação, muitos artistas se voltaram contra a “arte crítica” como se 

esta fosse traidora e, diante das demandas contraditórias entre propor a 
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transformação crítica na arte e demonstrar a futilidade desse projeto, alguns artistas 

recorreram a uma postura esquizofrênica característica da razão cínica. Na visão de 

Foster: 

 
O que a estética da razão cínica poderia nos dizer a esse respeito? 
Obviamente, qualquer narrativa de uma criticalidade derrocada é suspeita, 
pelo menos quando é apresentada como consumada. A arte do pós-guerra 
geralmente espelha a cultura dominante: de certa maneira a pintura color-
field reiterava a lógica do design coletivo; o minimalismo e a pop, a lógica 
do consumo diferencial; a arte conceitual, a lógica da sociedade 
administrada, e assim por diante. Esses espelhamentos, em si mesmos, 
pouco provam. A crítica (que não é menos mimética que o desejo) precisa 
de algum engajamento da cultura dominante, e à vanguarda é essencial certa 
identificação com seus mecenas (FOSTER, 2014, p.118). 

 

Assim como Žižek, Foster alega que o grande fator do declínio da “arte 

crítica” é sua dependência da desmistificação. A Escola de Frankfurt acreditava que 

a crítica através da arte poderia construir a consciência dos mecanismos de 

dominação, tornando o espectador um agente consciente de transformação da 

realidade social. No entanto, vimos que, na racionalidade cínica, as verdades nem 

sempre estão escondidas; ao contrário, muitas vezes estão evidentes – mas uma 

evidência que bloqueia a reação:  

 
“Eu sei que os museus têm mais a ver com o capital financeiro do que com 
a cultura pública, porém...” Como uma operação fetichista de 
reconhecimento e repúdio (“Eu sei, mas ainda...”), a razão cínica também é 
objeto para a crítica antifetichista27. 

 

Pensar um objeto de arte que pode perceber por nós e trazer a consciência 

de nossa realidade é também uma fetichização, pois processa pensamentos e 

sentimentos em imagens ou efeitos para nossa fruição. 

 

2.2.2 Andy Warhol e o sublime objeto da ideologia. 

 

Tal postura foi evidenciada por Foster através do grande precursor da pop art 

nos Estados Unidos, o artista Andy Warhol, que triunfou ao personificar o “sonho 

americano” em sua arte. A visão referencial do pop warholiano foi vista como 

                                                           
27 FOSTER, H. Pós-Crítica. Disponível em: http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-
content/uploads/2013/12/ae25_hal.pdf 
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ambígua e paradoxal por 

alguns críticos e 

historiadores da arte. Por 

um lado, Warhol foi 

considerado um artista de 

engajamento político, que 

expressava certo incômodo 

perante a superfície 

glamourosa do fetiche das 

mercadorias e das estrelas 

da mídia. Suas obras foram 

consideradas um palco de 

crítica do “consumo 

complacente por meio de um fato brutal do acidente e da mortalidade” (FOSTER, 

2014, p.124), como as imagens expostas em Death and Disaster, no início dos anos 60. 

Essa exposição compõe-se de uma série de trabalhos que mostra a violência nos 

Estados Unidos durante os anos 1960, e se torna mais impactante por conta da 

uniformidade da cor que o artista aplica nas obras. São imagens representando 

pessoas comuns que se jogaram do alto de edifícios ou foram mortas em acidentes 

automobilísticos e negros violentamente atacados por cães da polícia durante 

confrontos sociais28.  

Com essas imagens, Warhol foi considerado um artista que se sentia atingido 

pelos males da política americana e que expunha seus sentimentos humanistas em 

direção ao engajamento político. Ao mesmo tempo, a produção do artista foi 

considerada “superficial” e sua postura “indiferente” às mazelas da sociedade, pois 

suas obras representavam o “fim da subversão” vanguardista, uma vez que estavam 

integradas à economia política da sociedade de consumo. Ora, nesse contexto uma 

questão se faz muito relevante: Andy Warhol praticava uma ironia cínica (no sentido 

de Kynismus) ou uma razão cínica? Nesse aspecto, Foster, em continuidade com 

Žižek e mais uma vez contra Peter Sloterdijk, acredita que tal delimitação é um tanto 

                                                           
28Entre os trabalhos desta série estão: Little Electric Chair (1964), Five Deaths (1963) e Suicide (1963).·. 

Little Eletric Chair (1964) 
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obsoleta, já que tais posições, dentro de um contexto niilista proporcionado pelo 

capitalismo contemporâneo, já não se diferem uma da outra. De todo modo, a 

perspectiva apresenta Warhol como cúmplice do sistema capitalista e pode ser 

apenas uma projeção de 

nossa visão de mundo, 

pois Warhol, assim 

como os demais artistas 

pop, por mais que 

fizesse críticas a sua 

realidade efetiva, 

representava o mundo 

que o fascinava. 

A postura 

ambígua de Warhol é 

análoga àquela retratada 

por Diderot em O sobrinho de Rameau: um sujeito que “ri da nobreza, ao mesmo 

tempo que desfrutava dela”. No entanto, Warhol não foi dos que viveram um certo 

descompasso entre o discurso e sua prática, como o sobrinho, mas viveu 

intensamente seu discurso, estetizando em 

suas obras diversas modalidades de 

funcionamento dos mecanismos ideológicos, 

ou seja, promovendo a estetização do 

político de sua realidade social. Talvez 

possamos entender o núcleo dessa 

ambiguidade em relação às obras de Warhol 

em termos de paralaxe (o deslocamento 

aparente de um objeto causado pelo 

movimento real do observador). A forma 

com que o artista representou o American way 

of life em suas obras foi tomado, no contexto 

das ditaduras da América Latina, como uma instância de crítica. Com isso, a ideia de 

Cildo Meireles. Inserções em Circuitos Ideológicos: Projeto 

Coca-Cola (1970). Garrafa de Coca-Cola, decalque em silk-

screen 24,5 X 6,1 cm³³. 

Andy Warhol. Coca-Cola 
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fazer pop art no Brasil, em um contexto de mobilização política pelos movimentos 

estudantis e de mobilização cultural pela produção artística brasileira dos anos 1960-

70, convergiu para ideais de revolta29. Esse é o aspecto fundamental da ideologia 

cínica: o mesmo elemento que serve de fetiche pode ser uma crítica, pois ela é capaz 

de transformar um excremento em objeto sublime. Segundo Žižek em seu filme The 

Pervert’s Guide to Ideology (2012), a ideologia opera através desse elemento “a-mais”, 

que pode ser capaz de transformar uma Coca-Cola quente e intragável em objeto 

sublime. 

O estabelecimento de uma relação com aquilo que Žižek chama de objeto 

sublime aparece então, como uma dimensão efetiva, presente, operante no que diz 

respeito à produção artística da segunda metade do século XX. E ainda no que se 

refere a uma relação com este objeto sublime – desta vez não circunscrita à esfera da 

produção artística —, não podemos superar a fascinação produzida por ele sem 

entendermos o papel desse “a-mais”, o excesso, em nossas vidas. Quando 

desvendamos esse elemento ideológico, ele cai e se torna um mero dejeto. 

 

2.3 A estetização do Real e o desejo de abjeção. 

 

Neste ponto de nossa discussão, cabe aqui um parêntese para entendermos 

os móbiles de crítica das vanguardas históricas e a constituição da arte 

contemporânea por meio da concepção psicanalítica do “Real”. Segundo Žižek, uma 

certa paixão animou a história do século passado; trata-se de uma paixão pelo 

desvelamento do Real coberto pelo véu da realidade.  

 
Ao contrário do século XIX dos projetos e ideais utópicos ou científicos, 
dos planos para o futuro, o século XX buscou a Coisa em si – a realização 
direta da esperada Nova Ordem. O momento último e definidor do século 
XX foi a experiência direta do Real como oposição à realidade social diária – 
o Real em sua violência extrema como preço a ser pago pela retirada das 
camadas enganadoras da realidade (ŽIŽEK, 2008, p.22). 

 

                                                           
29Em outubro de 2012 aconteceu a exposição intitulada “América do Sul, a Pop Arte das Contradições”, com 
curadoria de Paulo Herkenhoff e Rodrigo Alonso, no museu Oscar Niemeyer da cidade de Curitiba/Paraná, 
em que se mostrava a diferença entre a concepção estética do pop brasileiro e a da vertente americana da 
mesma corrente, e a visão de engajamento político que os artistas brasileiros tinham desse movimento. 
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Tal experiência direta do Real nos auxilia na compreensão de certas teorias 

políticas desse momento que buscaram fazer uma crítica à alienação ideológica —

como, por exemplo, as vanguardas artísticas desse período em sua crítica aos valores 

de representação; e a mimesis da realidade como possibilidade de fazer emergir o Real 

obnubilado pela realidade social hiperfetichizada. A paixão pelo Real, na perspectiva 

de Žižek, é uma espécie de desejo de ruptura da aparência através da transgressão do 

simbólico, do espectro, da crença que sustenta nossa realidade socialmente 

compartilhada, como forma de instaurar uma outra realidade a partir da ordem do 

Real. No entanto,  

 
se a paixão pelo Real termina no puro semblante do espetacular efeito do Real, 
então, em exata inversão, a paixão pós-moderna pelo semblante termina 
numa volta violenta à paixão pelo Real (ŽIŽEK, 2008, p.26). 

 

Žižek não abandona nenhum tipo de operação crítica desse viés, mas 

devemos entender o problema dessa busca autodestrutiva pelo Real, pois essa 

paixão pelo real, tal como a concebe Žižek, não é mais que a substituição do 

confronto com o Real traumático pela crença em uma estrutura espetacular 

metafísica e redentora. É por isso que Žižek insiste na existência de uma fantasia 

ideológica, como forma de recuperar a temática de crítica da ideologia. Afinal, a 

ideologia produz encobrimentos e opera segundo a mesma estratégia da fantasia. 

Em outras palavras, ela utilizaria os mesmos protocolos de produção fantasística e 

também trabalharia com as mesmas ilusões metafísicas de superação. 

O conceito de fantasia, tal como formulado no discurso psicanalítico, seria 

uma espécie de camada pacificadora dessa esfera traumática e vazia do real como 

forma de não confrontá-lo30. Tal concepção estético-política zizekiana é oriunda das 

análises que Alain Badiou faz em O século (2007), obra em que se discute a ideia de 

que, no século XX, o semblante tornou-se o verdadeiro princípio de situação do 

Real, isto é, o ponto catalizador das contingências do Real. Sob o ponto de vista de 

Badiou, nunca, em nenhum momento da história, se pensou tanto a relação entre 

“violência real e o aparente semblante, entre rosto e máscara, entre nudez e 

travestimento. Encontramos esse aspecto nos mais variados registros, indo da teoria 

                                                           
30 Tal conceito será mais bem explorado na próxima seção desse trabalho. 
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à prática artística” (BADIOU, 2007, p.81). Será a partir dessa concepção de Real que 

encontraremos a operação ideológica como algo ligado à união entre marxismo e 

psicanálise no século XX: a ideologia é um encobrimento do Real, uma interpelação 

do sujeito, como no efeito imaginário das formações inconscientes na psicanálise31. 

Em outras palavras: 

 
O século expõe o motivo da eficácia do desconhecimento enquanto o 
positivismo do século XIX afirmava o poder do conhecimento. Contra o 
otimismo do positivismo, o século XX descobre e coloca em cena o 
extraordinário poder da ignorância, daquilo que Lacan nomeia com justa 
razão como a “paixão pela ignorância” (BADIOU, 2007, p.83).  

 

Tal aspecto tornou-se o axioma da arte de vanguarda, isto é, de tomar o Real 

como eficácia do semblante. É por isso que a arte de vanguarda foi considerada uma 

arte reflexiva, como aquela que queria “idealizar visivelmente sua materialidade” 

(BADIOU, 2007, p.84). Segundo Badiou, se a arte é o encontro de um Real pelos 

meios exibidos do factício, então a arte está por toda parte, já que toda a experiência 

humana é atravessada pela distância entre a dominação e a ideologia dominante, 

entre o Real e seu semblante. Isto é, em todas as partes da realidade social 

encontramos a experiência desta distância, e foi justamente por isso que o século 

XX pôde apresentar como arte o que anteriormente era mero dejeto32.  

 

2.3.1 O caráter ambivalente da estética do Real. 

 

Como já foi anteriormente mencionado neste trabalho, Žižek e Foster 

insistem numa leitura lacaniana da subjetividade, isto é, insistem na ideia de que a 

                                                           
31 A partir das análises psicanalíticas de Lacan, Badiou afirma que a palavra “inconsciente” designa 
precisamente o conjunto das operações pelas quais o real de um sujeito não é conscientemente acessível, a 
não ser na construção íntima e imaginária do Eu [Moi]. Nesse sentido, a psicologia da consciência é ideologia 
pessoal, que Lacan nomeia como o “mito individual neurótico”. Existe uma função de desconhecimento que 
faz com que o abrupto do real opere apenas em ficções, montagens, máscaras (BADIOU, 2007, p. 83). 
32Diante desse aspecto, Badiou indaga: qual é a função do semblante na paixão pelo real? A importância do 
semblante é o artifício de poder manifestar o real através de máscaras,; ele somente pode ser ficcionado: “o 
real, tal como concebido em sua absolutidade contingente, nunca é bastante real para não se suspeitar que seja 
semblante” (BADIOU, 2007, p.89). No entanto, ressalta Badiou, “não temos presente qualquer critério 
formal que permita distinguir o real do semblante. Na ausência desse critério, a lógica que se impõe é que 
quanto mais uma convicção subjetiva se apresenta como real, tanto mais é preciso desconfiar dela. Qual é a 
única coisa segura? O nada. Apenas o nada não é suspeito, já que não tem intenção de nenhum real. Daí 
resulta que nosso século, animado pela paixão pelo real, foi de todas as maneiras, e não somente em política, 
o século da destruição ou subtração” (BADIOU, 2007, p.90).  
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concepção de “sujeito” tornou-se bastante obsoleta, já que ela supostamente evoca a 

imagem de uma identidade cartesiana, ou de uma espécie de centro de subjetividade. 

Para Žižek, o sujeito não é uma entidade substancial, pois a existência do sujeito se 

dá através de uma dimensão eterna de resistência-excesso em relação a todas as 

formas de subjetivação. Em outras palavras, o sujeito é um vazio constitutivo básico 

que impulsiona a subjetivação, mas não pode ser preenchido por ela, já que ele é, 

simultaneamente, a falta e o que sobra de todos os processos de subjetivação 

(ŽIŽEK, 1990, p.254). 

A arte contemporânea é marcada por um verdadeiro “retorno ao sujeito” ou 

por aquilo que Foster, em sua obra, denominou de “retorno do real”. Mas o sujeito 

que retorna na arte contemporânea tem suas fronteiras em relação ao 

Outro33desmaterializadas, exigindo uma certa reconfiguração de suas relações 

consigo mesmo, com os objetos e com o espaço que o circunda. É uma espécie de 

“estetização” da “presença traumática do sujeito” na arte, pois na experiência do 

trauma não há mais um “eu” delimitado (como já foi dito), mas a de um sujeito 

instável e efêmero (o sujeito do inconsciente), e é justamente nessa experiência que 

ele se constitui. Foster nos apresenta diversas categorias que poderíamos denominar 

de “estética do real”: o realismo traumático, o hiperrealismo, a arte apropriacionista 

e a arte abjeta.  

O Real, segundo Foster, retorna na arte contemporânea como o oposto da 

realidade mimética representada de forma ilusionista, especialmente no que diz 

respeito à pop art. Com a psicanálise, a realidade não é mais concebida a partir de um 

olho fixo e soberano capaz de ordenar a representação em regras fixas, pois o 

sujeito operante é entendido como “descentrado”. Segundo Lacan, o sujeito é 

descentrado por constituir-se através da discordância entre o Eu produzido pela 

imagem ideal do Outro e seu “ser”. Afinal, como em toda constituição das 

subjetividades no processo social, os sujeitos devem recalcar no interior de si 

mesmos sua essência, que não é um Eu. Tal ideia é análoga à concepção freudiana 

                                                           
33Digamos por ora que o grande Outro é um conceito designado por Lacan para indicar a substância social ou 
um “padrão” para tudo aquilo em virtude do qual o sujeito nunca tem pleno domínio dos efeitos de seus atos. 
Desse modo, o saldo final de sua ação seria algo sempre diferente daquilo que ele pretendia. Tal conceito será 
mais bem discutido no próximo capítulo deste presente trabalho.  
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de que todo processo de socialização é uma repressão das pulsões para adequar-se à 

ordem social. 

Grande parte das obras contemporâneas buscaram unir o imaginário e o 

simbólico contra o Real. Nessa linhagem, Foster alega que o superrealismo 

representado pela pop art gera uma espécie de “momento ansioso”, causado por seu 

ilusionismo excessivo, que nada mais é que um processo de encobrimento do Real, 

ainda que esse processo possa, ao mesmo tempo, apontar para ele. Adorno e 

Horkheimer identificavam na Indústria Cultural uma intenção de anestesiar o 

espectador de modo que não houvesse mais lugar para a experiência do sofrimento 

e sua expressão. Do mesmo modo, nas obras de Andy Warhol não há interesse de 

desenvolver a autonomia da subjetividade de seus espectadores, como Warhol 

mesmo afirmava; nelas, a experiência do sofrimento daria lugar a uma espécie de 

entorpecimento dos 

indivíduos com a 

repetição de imagens, 

que, por sua vez, 

impediria os 

indivíduos de pensar 

com profundidade 

sobre os fatos trágicos 

das imagens que 

permeiam sua 

realidade social. 

A repetição em 

Warhol, assinala 

Foster, não é uma 

reprodução no sentido 

da representação (de 

um referente) ou simulação (de uma pura imagem); ela é uma forma de proteção 

contra o Real traumático. Mas exatamente essa necessidade da repetição pode 

também romper o anteparo proveniente da repetição, apontando para o Real.  

Marilyns. Andy Warhol 
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 Nestas imagens do começo da carreira de Warhol, alega Foster, vemos o que 

é sonhar a vida e o tempo na era da televisão – ou, antes, o que é ter pesadelo 

enquanto vítima que se prepara para desastres que já chegaram, pois ele seleciona 

momentos em que a sociedade do espetáculo do pós-guerra, os meios de 

comunicação de massa e as mercadorias se racham, mas para se expandir. Segundo 

Foster: 

 

Andy Warhol. Ambulance Disaster, 1963. 
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diferentes tipos de repetição estão em jogo em Warhol: repetições que se 
fixam no real traumático, que o encobrem, que o produzem. E essa 
multiplicidade contribui para o paradoxo não só de imagens que são ao 
mesmo tempo afetivas e sem afeto, mas também de observadores que não 
estão nem integrados (o que é o ideal da maioria das estéticas modernas: o 
sujeito tranquilo em contemplação) nem dissolvidos (o que é efeito de 
grande parte da cultura popular: o sujeito entregue às intensidades 
esquizofrênicas do signo-mercadoria) (FOSTER, 2014, p.130). 

Andy Warhol. White Burning Car III, 1963. 
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Assim como a arte do realismo traumático, a arte hiperrealista34está também 

relacionada com o Real. No entanto, o hiperrealismo quer esconder mais do que 

revelar o Real e, com isso, constitui camadas de signos retirados do mundo do 

consumo não só contra a profundidade representacional, mas também como uma 

espécie de subterfúgio contra o real35.Isso significa que o hiperrealismo é uma arte 

empenhada não só em pacificar o Real, mas também em escondê-lo atrás da 

superfície, revelando-nos a realidade como uma simples aparência, uma ficção.  

                                                           
34A arte do Hiperrealismo (1970), também conhecida como “fotorrealismo”, “superrealismo” ou “realismo 
radical”, constitui a vertente americana do movimento “neorrealista”. Tal movimento inspirou-se na 
iconografia e na tendência do uso de fotografias característicos da pop art. Os artistas hiperrealistas utilizavam 
frequentemente aérografo e recorriam à projeção sobre as telas de diapositivos que continham as imagens a 
serem reproduzidas. O caráter fotográfico dessa linguagem imprimiu-lhe uma qualidade trompe-l’oeil que a 
tornava especialmente adequada para a criação de pinturas ilusórias. Disponível em: 
http://www.infopedia.pt/$hiper-realismo. 
35 Tais categorias de arte contemporânea apontadas por Foster colocam o espectador de dois modos 
distintos: o hiperrealismo convida o espectador a deleitar-se quase esquizofrenicamente em suas superfícies; já 
a arte apropriacionista, em seu procedimento de desmascaramento da ilusão, convida o espectador a observar 
sua superfície criticamente. No entanto, muitas vezes as duas se intercruzam, principalmente, quando a arte 
apropriacionista envolve o espectador em uma superfície hiperrealista. O mais importante ainda é que as duas 
formas se aproximam mutuamente neste aspecto: no hiperrealismo, a realidade é sobrecarregada pela 
aparência, enquanto a arte apropriacionista é construída na representação.  Ambas utilizam a fotografia, mas o 
hiperrealismo explora alguns valores fotográficos (como o ilusionismo) e põe em xeque valores pictóricos, 
como o da unicidade. Por outro lado, a arte apropriacionista utiliza a reprodutibilidade fotográfica para 
questionar a unicidade pictórica.  

James Rosequit, Presidential Election, 1960. 
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Ou seja, esse processo é uma forma de desrealizar o Real com efeito de 

simulacro, como nas pinturas pop de Warhol e de James Rosenquit, exemplifica 

Foster. É difícil imaginar o hiperrealismo, assim como o pop, apartado das 

superfícies fluidas do espetáculo capitalista. 

Foster apresenta tal aspecto através das obras Richard Prince36, cujas imagens 

levam o espectador a uma experiência alucinatória diante do fascínio hiperrealista 

que se traduz em uma confusão entre sujeito e imagem, “dentro” e “fora” da 

fantasia consumista. Esta constituição da realidade por meio do hiperrealismo é a 

constituição básica da arte contemporânea: o sujeito guiado pelos ditames da ordem 

simbólica. Prince alega que seus anúncios não revelam nenhuma experiência 

subjetiva de si mesmo, somente transformam tais imagens encontradas na cultura 

americana e as repetem, produzindo o “novo” ao repeti-las de “novo”. Esta 

ambiguidade das obras de Prince pode conter sua potência crítica, pois nos mostra 

uma consciência cindida diante de uma imagem. Ao mesmo tempo, esse aspecto 

pode nos revelar outra versão do que Žižek chamaria de razão cínica. Desse modo, 

podemos enxergar a arte contemporânea como aquela que pode inferir uma crítica 

da imagem e, ao mesmo tempo, ser hostil a ela, ser fascinado por ela. Ou seja, 

contribui para o desmascaramento da ilusão, ao mesmo tempo em que faz o 

espectador ser sugado por essa ilusão. 

Por meio de tais imagens, podemos perceber que Prince manipula a 

aparência hiperrealista de anúncios encontrados na cultura fetichizada capitalista ao 

ponto de desrealizá-los em sua aparência, mas de realizá-los na esfera do desejo. 

                                                           
36 O artista Richard Prince nasceu em 1949 no Panamá. Em 1973, mudou-se para Nova York e conheceu a 
arte conceitual. Começou a trabalhar na Time-Life como preparador de recortes de revistas, e ali percebeu o 
potencial das imagens publicitárias como meio de expressão. Prince utiliza o conceito pop da apropriação e a 
descontextualização como ferramentas básicas, e toma emprestadas imagens anônimas do mundo publicitário 
para produzir “arte”. O artista questiona os valores implícitos da obra de arte produzida depois da era da 
reprodução técnica, como a ideia de originalidade, de ”objeto único” (aura), e o papel tradicional do artista 
que agora toma algo do mundo cotidiano e o transforma em objeto artístico. Por exemplo, a obra Cowboys 
(1984), em que explora a duvidosa preferência sexual desses conquistadores do velho oeste e também sua 
figura na propaganda publicitária para a Marlboro, cuja imagem buscava descrever a natureza norte-americana 
por meio do mito dos vaqueiros. Disponível em: http://culturacolectiva.com/richard-prince-el-chico-malo-
del-arte-norteamericano/ 
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2.3.2 Despindo o objeto sublime. 

 

Como podemos perceber, a arte contemporânea está a serviço do Real; ela 

busca a possibilidade de uma representação do ob-sceno, do Real do objeto para o 

espectador. Além do fascínio pelo trauma, outro artifício que se pode perceber na 

arte contemporânea é o desejo de abjeção, de “degradação”, do orgânico ou 

escatológico37. 

Voltando ao pensamento zizekiano, na cena artística atual o Real não retorna 

sumariamente na forma da intrusão chocante e brutal de excrementos escatológicos 

ou cadáveres mutilados. Segundo Žižek, a “merda” é um excesso que não condiz 

com nossa realidade cotidiana, desse modo: 

 

Lacan tinha razão quando afirmou que passamos de animais a humanos no 
momento em que o animal não sabe o que fazer com seus excrementos, no 
momento em que se tornam um excesso que o incomoda. (ŽIŽEK, 2009, 
p.163). 

 

                                                           
37A arte abjeta foi uma categoria artística que se propagou internacionalmente nos anos 1990 e tematiza o 
orgânico e o escatológico. Tal concepção é derivada da noção psicanalítica de “abjeção”, popularizada na 
contemporaneidade pela teórica francesa Julia Kristeva na década de 1980. “A noção de abjeto está ainda 
vinculada ao conceito de informe (ou formless, em inglês), desenvolvido décadas antes pelo escritor e pensador 
francês Georges Bataille. Intrinsecamente ligada ao binômio “atração e repulsa”, a arte abjeta é esteticamente 
pautada pelo apelo a uma organicidade intensa, com forte materialidade e muitas referências ao corpo e a suas 
secreções.”: Cf. verbete do glossário online escrito por Guy Amado: 
http://novo.itaucultural.org.br/materiacontinuum/marco-abril-2009-arte-contemporanea/. 

Richard Prince. Cowboys Series. Marlboro cigarrette. 
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O surgimento de excrementos fora de seu lugar está, portanto, estritamente 

relacionado ao aparecimento do lugar sem nenhum objeto nele, da moldura vazia em 

si. Para melhor compreensão de tal análise, vejamos um exemplo que Žižek nos 

apresenta:  

 

Nisso reside a cumplicidade entre dois ícones opostos do alto modernismo, 
o Quadrado negro sobre fundo branco, de Kazimir Malevitch, e a exposição de 
objetos ready-made de Marcel Duchamp como obras de arte. A noção 
fundamental de elevação de um objeto cotidiano comum a obra de arte em 
Malevitch é que ser uma obra de arte não é uma propriedade inerente ao 
objeto; é o próprio artista que, ao apropriar-se do (ou antes, de qualquer) 
objeto e colocá-lo em determinado lugar, transforma-o em obra de arte —
ser uma obra de arte não é uma questão de “por quê”, mas de “onde”. E o 
que a disposição minimalista de Malevitch faz é simplesmente transformar 
—isolar — o lugar em si, o lugar vazio (ou a moldura) com a propriedade 
protomágica de transformar qualquer objeto que se encontre em sua esfera 
em obra de arte. Em suma, não há Duchamp sem Malevitch: somente 
depois de o exercício da arte isolar o local/a moldura em si, esvaziar todo o 
seu conteúdo, é possível entregar-se ao ready-made. Antes de Malevitch, o 
urinol ainda seria um urinol, mesmo que fosse exposto na mais destacada 
galeria de arte (ŽIŽEK, 2009, p.163). 

Robert Gober, Sem título, 1993-1994. 
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Para Žižek, o Real na arte contemporânea tem três dimensões, o que de certo 

modo repete no interior da realidade a tríade Imaginário-Simbólico-Real de Lacan. 

Aqui, o Real surge primeiro como a mancha anamórfica, como uma imagem torcida 

da realidade, pura aparência (semblance) que “subjetiviza” a realidade objetiva. Sendo 

assim, o Real aparece aqui como o lugar vazio, como uma estrutura, uma construção 

que nunca está ali e existe como tal, mas só pode ser construída retroativamente e 

precisa ser pressuposta como tal — o Real como construção simbólica. Desse 

modo: 

 

o Real é o Objeto excrementício obsceno fora de lugar, o Real “em si”. Esse 
último Real, se isolado, é um mero fetiche cuja presença 
fascinante/cativante mascara o Real estrutural, da mesma forma que, no 
antissemitismo nazista, o judeu como Objeto excrementício é o Real que 
mascara o intolerável Real “estrutural” do antagonismo social. Essas três 
dimensões do Real resultam de três modos de obter uma distância da 
realidade “comum”: ou se submete essa realidade à distorção anamórfica, ou 
se introduz um objeto que não está em seu lugar ali, ou se subtrai/apaga 
todo conteúdo (objetos) da realidade, para que todo o resto seja o próprio 
lugar vazio que esses objetos ocupavam antes (ŽIŽEK, 2009, p. 163). 

 

Robert Gober. Sem título. 1991-1993. 
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O termo “obsceno” em nossa sociedade parece entrar em colapso, mas 

poderia ser esta uma das diferenças entre as definições do termo que encontramos 

em nossa cultura: o obsceno é onde o objeto, sem cena, está bastante próximo do 

espectador, enquanto o obsceno pornográfico é o momento em que o objeto é 

posto sobre a cena para o espectador, distanciando seu observador do objeto Real. 

Diversas obras contemporâneas apresentaram unicamente o obsceno; entretanto, 

boa parte delas somente o manipulou, pois o obsceno é a maior defesa contra o 

Real e não sua dissolução. Em suma, em um sistema de estruturas normativas duais 

como a do capitalismo atual, cujo sistema busca “dessublimar” ou transformar tudo 

em espetáculo, poderá a arte abjeta escapar de uma utilização instrumental e 

moralista em nossa sociedade? Poderia haver uma evocação do obsceno que não 

seja pornográfica? 

A condição de abjeto nos leva a uma dimensão paradoxal entre a operação de 

abjeta e a condição de ser abjeto38. Kristeva, uma das grandes precursoras do tema, 

alega que a operação de abjetar é fundamental para a manutenção tanto do sujeito 

quanto da sociedade, apesar de a condição de ser abjeto poder ser corrosiva para 

ambos. Desse modo, poderíamos nos perguntar: o abjeto seria uma forma de 

perturbação da ordem subjetiva e social ou uma confirmação e normatização dessa 

ordem? 

Aqui, o conceito de “ordem simbólica” é também de suma importância para 

pensarmos este aspecto, pois o valor da arte abjeta depende de sua posição. E desse 

modo, talvez devêssemos: 

 
repensar a transgressão não como uma ruptura produzida por uma 
vanguarda heroica fora da ordem simbólica, mas como uma fratura traçada 
por uma vanguarda estratégica dentro da ordem. Desse ponto de vista, o 
objetivo da vanguarda não é, de maneira alguma, romper com essa ordem 
(esse sonho antigo está dissipado), mas expô-la em crise, registrar seus 
pontos não só de colapso [breakdown], mas de superação [breakthrough], as 
novas possibilidades que tal crise poderia abrir (FOSTER, 2014, p.148). 

 

No entanto, em alguns momentos, a arte abjeta tomou posições distintas: a 

primeira consiste em identificar-se como abjeta, aproximar-se disso de alguma 

                                                           
38 “Abjetar” significa: expulsar, separar; enquanto que ser “abjeto” é ser repulsivo, pondo a própria 
subjetividade em risco. 
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maneira, sondar a ferida do trauma, tocar o obsceno do Real; a segunda consiste em 

representar a condição de abjeção com o objetivo de provocar sua operação, 

apreender a abjeção no ato e torná-la reflexiva. Mas essa mimesis pode também 

reconfirmar uma abjeção dada e, com isso, o desgosto da abjeção pode ingressar no 

espetáculo e dar suporte à normatividade da ordem simbólica. Nos termos de 

Sloterdijk, tal aspecto pode ser kynica, pois leva a degradação a um ponto de 

denúncia social, ou cínica, pois o sujeito aceita essa degradação como autoproteção 

ou proveito. 

 

2.3.3 O confronto dos Acionistas Vienenses com o status quo do cinismo. 

 

 Podemos encontrar esta ambivalência da crítica da estética da abjeção nas 

performances dos anos 60, estágio no qual a arte não podia representar o corpo se 

não violado, atacado ou degradado. Para melhor compreensão desse fenômeno, 

temos o grupo de performances “Acionistas Vienenses” (1962), formado por Otto 

Mühl, Güter Brüs, Rudolf Schwarzkoger e Hermamm Nitsch, que tomou o horror e 

a obscenidade como elementos centrais de suas performances (produzindo filmes 

pornográficos de zoofilia, urofilia, coprofilia, expondo o público a uma série de 

situações tabus) 39. Com um discurso do negativo, do intragável, do perverso, do 

obsceno, da luxúria, da histeria, os Acionistas Vienenses buscavam refletir a função 

da arte na sociedade contemporânea e, ao mesmo tempo, criticar e derrubar todos 

os tabus do ambiente ultraconservador austríaco dos anos 1960-7040. 

 Havia um desejo utópico de renovar radicalmente a arte, fazendo dela um 

instrumento de transformação da sociedade, de “purificação” das amarras do 

establishment. Ao propagarem isso, os Acionistas Vienenses buscavam provocar a 

destruição da própria arte como força transformadora do status quo. No primeiro 

momento, os Acionistas Vienenses foram adentrando os cânones da história da arte 

                                                           
39 Em 1968, Mühl participa de uma performance intitulada “Art and revolution” de seu colega Güter Brus. 
Convidado a falar sobre a função da arte na sociedade capitalista a um grupo de estudantes na universidade de 
Viena, Brüs fica nu, urina, bebe a própria urina, entre outras coisas. 
40 Conferir o artigo de Priscilla Ramos da Silva intitulado “Acionistas Vienenses: revolucionários ou 
perversos?”. Disponível em: http://pt.scribd.com/doc/8665322/Os-Acionistas-Vienenses-Revolucionarios-
ou-Perversos. 

http://pt.scribd.com/doc/8665322/Os-Acionistas-Vienenses-Revolucionarios-ou-Perversos
http://pt.scribd.com/doc/8665322/Os-Acionistas-Vienenses-Revolucionarios-ou-Perversos
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com o estatuto de vanguarda41 ou “revolucionários da arte”, por mostrar como os 

valores daquela sociedade eram meros “abjetos”. Por outro lado, as apresentações 

dos Acionistas Vienenses no mundo da arte foram consideradas, por parte da 

sociedade, como simples atos de perversão ou insanidade; os performers sofreram 

perseguição e foram muitas vezes detidos pela polícia devido à imoralidade de suas 

ações. 

Anos mais tarde, Otto Mühl rompe relações com os demais Acionistas 

Vienenses e funda uma comunidade alternativa chamada Friedrechsholf em um castelo 

no interior da Áustria, que tinha como pressupostos básicos a propriedade coletiva, 

a sexualidade livre, a educação compartilhada das crianças. Mühl pretendia criar um 

experimento social e sexual em que a arte pudesse ser associada à vida, longe dos 

regulamentos do Estado. No entanto, como o sistema conservador que pretendia 

romper, o artista ditava algumas regras de convivência em sua comuna: por 

exemplo, ele proibia severamente a relação monogâmica. Gradativamente, seus 

integrantes começaram a questionar os ideais de propriedade coletiva e 

promiscuidade absoluta impostos pelo líder da Friedrechsholf. Em 1990, a comuna se 

desintegrou e Mühl foi acusado de pedofilia. Diante disso, as apresentações do ex-

                                                           
41 Dois trabalhos de Otto Mühl foram expostos no museu do Louvre: Posséder et Détruire (2000) e La Peinture 
comme crime (2002); a partir de então, eles se fixaram nos cânones da história da arte. 

Acionistas Vienenses- Performance “Art and Revolution”, 1968, Universidade de Viena. 

Foto: Siegfried Klein1. 
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performer dos Acionistas Vienenses ganharam grande repercussão no mundo da arte 

contemporânea, não porque seus atos revolucionassem aspectos do mundo da arte, 

mas porque serviram de alimento à “impressa marrom” e, consequentemente, ao 

establishment. 

Contudo, a temática que engloba a escatologia, o erótico e o horror na arte 

contemporânea foi tomada, por muitos artistas, como maneira de inverter a ordem 

simbólica repressora da cultura e ir ao encontro do Real. Mas por que essa 

fascinação pelo trauma e pela abjeção nos dias de hoje? Na perspectiva de Foster, 

existe uma insatisfação com o modelo textualista da cultura, assim como uma visão 

convencionalista da realidade, como se o Real, reprimido na pós-modernidade pós-

estruturalista, houvesse retornado como traumático. E esse real seria uma forma de 

ir contra o imaginário de uma fantasia consumista.  

Grosso modo, tanto Žižek quanto Foster afirmam que na cultura 

contemporânea a verdade está no sujeito traumático, no abjeto, no corpo doente ou 

ferido. Segundo Foster, o corpo seria, sem dúvida, uma espécie de prova 

documental da verdade e testemunha contra o poder, mostrando que essa definição 

de verdade pode restringir nosso imaginário político ao campo da abjeção e do 

abjeto.  “Se existe um sujeito da história para o culto da abjeção, este não é o 

Trabalhador nem a Mulher nem a Pessoa de Cor, mas o Cadáver”. E essa não é 

apenas uma política da diferença levada à indiferença; é uma política da alteridade 

levada à niquilidade (FOSTER, 2014, p. 156). Por fim, nas palavras de Foster: 

 
De um lado, na arte e na teoria do discurso do trauma dá continuidade, por 
outros meios, à crítica pós-estruturalista do sujeito, pois, repito, num 
registro psicanalítico não existe um sujeito do trauma; a posição é evacuada, 
e nesse sentido a crítica do sujeito é aqui extremamente radical. De outro 
lado, na cultura popular o trauma é tratado como um acontecimento que 
assegura o sujeito, e nesse registro psicológico o sujeito, embora perturbado, 
volta como testemunha, atestador, sobrevivente. Eis aí decerto um sujeito 
traumático, e ele tem autoridade absoluta, pois não se pode contestar o 
trauma de outrem: só se pode acreditar nele, até mesmo identificar-se com 
ele, ou não. No discurso do trauma, portanto, o sujeito é a um só tempo evacuado e 
elevado. E, dessa maneira, o discurso do trauma resolve magicamente dois 
imperativos contraditórios na cultura atual: a análise desconstrutivista e a 
política da identidade. Esse estranho renascimento do autor, essa condição 
paradoxal da autoridade ausente, é uma virada significativa na arte 
contemporânea, na crítica e na política cultural (FOSTER, 2014, p.157). 
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Levando em consideração que as vanguardas compreendiam a ideologia de 

maneira equivocada, levantamos a questão: na medida em que pode manipular os 

excessos que sustentam a fantasia ideológica, a estetização da ideologia cínica não teria 

triunfado ao realizar a crítica vanguardista da visibilidade integral dos processos 

ideológicos? 

Em suma, vimos como a arte contemporânea foi capaz de estetizar a 

fascinação do objeto sublime que sustenta a dimensão da ideologia, mostrando sua 

ambivalência: o mesmo objeto que serve de fetiche pode ser visto como elemento 

crítico; como o objeto sem seus excedentes pode ser um encontro com o Real, o 

dejeto, e também um escudo que me protege contra o Real traumático.  

No próximo capítulo, veremos com Žižek que a arte cinematográfica, o 

campo do visível, das representações, é capaz de estetizar a fantasia ideológica, 

mostrando modos possíveis de mobilização de suas análises críticas. Para o filósofo, 

a “verdadeira obra de arte” é aquela que consegue manipular a esfera da fantasia, 

revelando sua falsidade, ou seja, aquela que maneja a dimensão simbólica e incorpora o Real.  
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Capítulo 3 

“Não precisamos da crença, as coisas acreditam por nós”: o estatuto da imagem 

na contemporaneidade. 

 

O primeiro mérito de uma teoria crítica exata é fazer parecerem ridículas, de 
imediato todas as demais. (...) Além disso, uma teoria concebida com a finalidade 
de se tornar geral deve evitar aparecer como visivelmente falsa; logo, não se deve 
expor ao risco de ser desmentida pela sequência de fatos. Mas também é preciso 
que seja uma teoria perfeitamente inadmissível. Que ela possa declarar mau, diante 
da estupefação indignada de todos que acham bom, o próprio âmago do mundo 
existente, do qual ela descobriu a natureza exata. A teoria do espetáculo se satisfaz 
a essas exigências. (Guy Debord) 

 
 

 

3.1 A fantasia ideológica 

 

Até este ponto de nossa discussão, vimos que tanto Žižek quanto Hal Foster 

baseiam suas teorias nas formulações psicanalíticas de Jacques Lacan como forma de 

configurar uma nova ideia sobre a subjetividade, tanto para a política quanto para a 

estética, confrontando muitos críticos da ideologia, como Peter Bürger e os teóricos 

da Escola de Frankfurt.  

Veremos a seguir que Žižek encontra dimensões distintas das de Foster na 

estética da razão cínica. O conceito de Real no qual se baseia o pensamento zizekiano é 

operativo e não traumático, como compreende Foster. Žižek percebe que 

necessitamos permanecer na ficção, no poder da ilusão; desse modo, nos mostra que 

necessitamos da ilusão, da fantasia como forma de lidar com a ideologia. 

Obviamente, não é uma ilusão imaginária, mas uma dimensão simbólica que 

incorpora o Real. O filósofo acredita que podemos mudar radicalmente a ordem das 

aparências e o que gera tal mudança está na compreensão de que sempre há uma 

abertura Real. Isso é o que nos impede de cair no niilismo, no cinismo de pensar 

que “as coisas estão dadas e nada pode ser feito”. Ora, se há uma abertura Real, isso 

significa que as coisas não estão decididas, pois não podemos ter uma interpretação 

clara de nossa realidade. 
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Como pudemos entender no capítulo anterior, não podemos superar a 

fascinação do sublime objeto da ideologia sem entender a operação desse elemento “a 

mais” que sustenta a fantasia ideológica socialmente compartilhada, e a dimensão 

estética nos mostra este artifício. A partir do momento que manejamos esse excesso 

ideológico que permeia nossa realidade social, mudamos seu sentido e, assim, 

deixamos de ser guiados pelo fascínio da ideologia. É a partir dessa ideia que o 

pensamento zizekiano formula sua crítica da ideologia, ou ainda, a crítica do grande 

Outro. 

Ao contrário de Foster e dos teóricos da Escola de Frankfurt, Žižek não 

elabora uma espécie de “teoria estética” da contemporaneidade. No entanto, o 

filósofo utiliza o mesmo artifício de análise da cultura estética de nosso tempo como 

forma de detectar o caráter fantasmático de nossa ideologia. E encontra na 

dimensão estética, sobretudo no que diz respeito à arte cinematográfica, um ponto 

sensível e hegemônico de nossa sociedade, em que podemos perceber e aprender a 

lidar com o estatuto da “ilusão verdadeira”, da “fantasia real”, já que, como dizia 

Lacan “não há outra entrada do sujeito no real senão a fantasia” (LACAN, 2003, p.326). 

Antes de adentrarmos o ponto central deste capítulo, veremos com mais detalhes 

como Žižek apresenta sua concepção de ideologia em nosso atual estado de coisas. 

Se voltarmos ao que foi discutido no primeiro capítulo, perceberemos que o 

conceito tradicional de ideologia mostrou-se um tanto reducionista, pois a trata 

somente como dominação econômica, ao passo que a opressão de gênero e raça, 

por exemplo, são também fundamentais na constituição da ideologia e, diga-se de 

passagem, são elas que corroboram a dominação econômica e de classe.  

É justamente por essa razão que a ideologia se estendeu para as teorias, as 

ideias e a arte. Nesse sentido, a crítica da ideologia na cultura capitalista 

contemporânea envolve uma leitura estético-crítica das imagens, símbolos, mitos e 

narrativas que circunscrevem nossa sociedade e seus sistemas de crenças. 

Obviamente, tal expansão do conceito nos faz perceber o papel da ideologia na 

cultura popular, na vida cotidiana, bem como nas imagens e figuras que constituem 

parte da representação ideológica da sexualidade, da raça e de classe nos filmes e na 

cultura popular. As imagens na cultura contemporânea podem “falar”, “pensar” e 
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“crer” por nós. Antes de entrarmos diretamente nesse ponto, discutiremos o que 

Žižek indica como essa estrutura que “age” por nós na dimensão da ideologia.  

Em O Sublime objeto da ideologia (1992), Žižek, alega que a ideologia funciona 

pela articulação da fantasia, e é a partir dessa ideia que o filósofo constrói a tese do 

cinismo como sintoma social hegemônico. Dando um passo à frente em relação à 

teoria sloterdijkiana da “racionalidade cínica”, Žižek afirma que só não vivemos em 

uma era “pós-ideológica”, pois mesmo que o “cínico” saiba da mentira sobre as 

preposições ideológicas, ele desconhece, no entanto, a “fantasia” que estrutura sua 

realidade social. Ou seja, não vivemos em uma era pós-ideológica, pois a crença foi 

deslocada da esfera do “saber” para a da “ação”.   

A fantasia, numa perspectiva psicanalítica, é fundamentalmente uma mentira. 

Não uma mentira no sentido de ser só uma fantasia, mas uma mentira no sentido de 

que a fantasia encobre uma certa falha da consistência simbólica. Žižek insiste na 

existência de uma “fantasia social” que determina o valor e a significação da 

realidade socialmente compartilhada e funciona como ilusão inconsciente, que nos 

faz desconsiderar nossa relação com a realidade efetiva. Essa estrutura fantasmática 

tem um nome próprio: ideologia. Isso não quer dizer que a ideologia seja um 

construto imaginário que dissimule a realidade social. Na verdade, é ela que constitui 

nossa própria realidade e funciona como uma ilusão que determina nosso “agir”.  

Žižek observa que “a razão cínica, com todo o seu desprendimento irônico, deixa 

intacto o nível fundamental da fantasia ideológica, o nível em que a ideologia 

estrutura a própria realidade social” (ŽIŽEK, 1999, p.314). Dito isso, devemos 

analisar como Žižek coordena a leitura sintomal do “fetichismo da mercadoria” com 

uma interpretação claramente lacaniana da função da fantasia para nos apresentar 

uma renovação da perspectiva crítica. 

Žižek compreendeu o conceito de fantasia tal como postulado por Jacques 

Lacan, a saber, como uma cena imaginária que nos oferece as coordenadas e o 

roteiro de nosso desejo. Mas, nesse cenário, o desejo não é saciado, somente 

constituído, pois a fantasia é que nos ensina a desejar: “a causa do desejo é o traço 

em razão do qual desejamos o objeto. Trata-se de algum detalhe ou tique do qual 

em geral somos inconscientes” (ŽIŽEK, 2010, p. 85). Aqui reside o grande aspecto 
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paradoxal da fantasia, pois, ao mesmo tempo que nos dá o caminho para saber 

como desejar, ela funciona também como uma espécie de defesa contra o desejo do 

Outro.  

Podemos compreender o funcionamento da fantasia como defesa contra o 

desejo do Outro a partir de uma aproximação com o que Kant chamou de 

“esquematismo transcendental”. Na Crítica da Razão Pura (1783), Kant elabora o 

esquematismo transcendental como uma espécie de dimensão intermediária entre o 

conteúdo empírico (os objetos empíricos) e a rede de categorias transcendentais: é o 

nome do mecanismo pelo qual os objetos empíricos são incluídos na rede de 

categorias transcendentais que determinam a maneira como percebemos e 

concebemos nossa realidade. Por meio dessa analogia com o esquematismo 

kantiano, podemos compreender de que modo a estética pode tratar o problema da 

ideologia, não somente por ser uma esfera sensível do corpo social, mas porque esta 

instância lida com o imaginário social e cria modelos para enquadrarmos nossa visão 

da realidade. Isto é, podemos ter acesso à ideologia através da estética, já que não 

percebemos as coisas como realmente são.  

 

3.1.1 O caráter intersubjetivo da fantasia 

 

Do mesmo modo, na esfera da fantasia um objeto empírico passa a ser 

concebido como objeto do desejo, pois essa dimensão está entre a estrutura 

simbólica e a “positividade” dos objetos que encontramos na realidade. Ou seja, ela 

fornece um “esquema” no qual os objetos positivos do desejo podem preencher os 

espaços vazios da estrutura simbólica. Mas o desejo humano “deseja desejos”, pois 

não se satisfaz apenas com objetos empíricos: ele só se satisfaz encontrando outro 

desejo. Encontramos a fantasia como uma dimensão intersubjetiva, pois apesar de nos 

ensinar a desejar, isso não significa que “quando desejo uma torta de morango e não 

posso tê-la na realidade eu fantasio que a estou comendo, o problema é antes: para 

começar, como sei que desejo uma torta de morango?” (ŽIŽEK, 2010, p. 62). 

Dessa maneira, na dimensão intersubjetiva da fantasia, a questão central não 

é “o que quero?”, “como sei que desejo esse objeto?”, mas “o que os outros querem 
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de mim?” “o que eles vêem em mim?” “o que sou para os outros?”, pois sempre 

fantasio a partir do que sou para meus Outros, mesmo sabendo realmente o que 

esse Outro quer42. É por isso que Lacan afirmou que o desejo do homem é o desejo do 

Outro (LACAN, 1998, p.829). 

 Diante desse quadro, podemos dizer que o sujeito não seria mais agente em 

seu meio, mas um suporte de estruturas que agem em seu lugar, ou seja, os sujeitos 

são determinados, “falados ou agidos” a partir do que as fantasias fazem deles. Isso 

significa que as estruturas sociais são autônomas e inconscientes43 em relação à vontade 

individual. Resta saber: podemos reconhecer a nós mesmos quando somos efeito 

dessas estruturas? Para Žižek, com o conceito de fantasia podemos nos entender 

como sujeitos submetidos ao mesmo sistema de leis simbólicas que apresentam 

formas de desejar tão distintas entre si. 

 

3.1.2 Os elementos trans-ideológicos como sustentáculos da fantasia ideológica. 

  

 Ora, já que a fantasia é o que estrutura em primeiro lugar nossa realidade, 

isso significa que, em nossa vida cotidiana, a ideologia está presente em todas as 

esferas da vida social. Žižek nos mostra esse fenômeno por meio dos projetos de 

construção de prédios públicos na URSS na década de 1930 em que se instalava uma 

estátua simbolizando o “Novo Homem” que, com o passar do tempo, viu seu 

pedestal tomar proporções gigantescas. Com essa circunstância, Žižek assinala que 

esse projeto arquitetônico revelou a “verdade” stalinista de que “pessoas reais” são 

reduzidas a instrumentos que consolidarão a realização do espectro do futuro “Novo 

Homem”. Desse modo, no processo de crítica da ideologia deveríamos buscar 

extrair do fenômeno seu núcleo trans-ideológico, não aquilo que está relacionado 

com a ideologia como vínculo social em si, mas o que está além de seu campo de 

                                                           
42 Žižek nos mostra esta intersubjetividade radical da fantasia no relato de Freud sobre o desejo da filha de 
comer bolo de morango: enquanto comia vorazmente o bolo de morango, a menina percebeu que seus pais 
ficaram profundamente satisfeitos com esse espetáculo de vê-la desfrutar plenamente seu desejo. Com isso, 
podemos constatar que a fantasia de comer bolo de morango é uma tentativa de formar uma identidade (de 
quem gosta de comer o bolo dado pelos pais) constituindo o objeto de seu desejo (ŽIŽEK, 2008, p.24).  
43 Lacan resgata o conceito de “inconsciente” através do estruturalismo e tomou a linguagem como fato social 
central. Para o psicanalista, o “inconsciente é estruturado como uma linguagem”, uma estrutura simbólica que 
organiza e constrói previamente as relações de identidade e diferença de qualquer experiência social”. Ou seja, 
o inconsciente para Lacan é um sistema de regras e leis que determinam a forma geral do pensável. 
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significação e que estrutura a fantasia. Em outras palavras, devemos buscar o que é 

excluído do contexto da ordem sociossimbólica e que retorna como real, e então, 

reconhecer nesses “excessos” nossa própria verdade. 

Segundo Žižek, no conceito de espectro encontramos o que fundamenta as 

oposições clássicas entre “realidade” e “ilusão”, pois este é uma pseudo-

materialidade que subverte as oposições ideológicas entre estas duas instâncias. As 

aparições espectrais emergem da falha do processo de simbolização da realidade, 

isto é, da lacuna entre realidade e real; o espectro dá sentido àquilo que escapou do 

processo de simbolização da realidade. Em suma, o cerne “trans-ideológico” da 

ideologia consiste na aparição espectral que preenche o buraco do real (ŽIŽEK, 1999, p.26). 

 

Mas por que não existe realidade sem o espectro? Lacan fornece uma 
resposta precisa a essa pergunta: (o que vivenciamos como) a realidade não é 
“a própria coisa”, é sempre já simbolizado, constituído e estruturado por 
mecanismos simbólicos —e o problema reside no fato de que a 
simbolização, em última instância, sempre fracassa, jamais consegue 
“abarcar” inteiramente o real, sempre implica uma dívida simbólica não 
quitada, não redimida. Esse real (a parte da realidade que permanece não 
simbolizada) retorna sob a forma de aparições espectrais (ŽIŽEK, 1999, p.26). 

 

 Poderíamos pensar de maneira análoga as análises dos sonhos de Freud e da 

mercadoria apontada por Marx, isto é, a verdade destas instâncias está na maneira 

em que são elaboradas e produzidas. O entrelaçamento das perspectivas de Marx e 

Freud sobre o conceito de fetichismo é extremamente relevante, tanto para a análise 

do conceito de “sintoma” quanto para a análise dos mecanismos ideológicos. 

Devemos evitar a busca do desvelamento de um “conteúdo” oculto pela forma, 

mas, antes, buscá-lo na causa da constituição da forma, ao nos perguntarmos, por 

exemplo: “por que os pensamentos latentes dos sonhos assumiram essa forma?”, ou 

ainda “por que o valor da mercadoria consegue afirmar seu caráter social na ‘forma-

mercadoria’ de seu produto?”. 

 Na leitura zizekiana da teoria dos sonhos de Freud, o filósofo sublinha que não 

há nada de “inconsciente” no “pensamento latente” (significado) do sonho, pois 

este se configura por meio de uma linguagem cotidiana comum. Esse “segredo” do 

sonho está nos mecanismos de condensação e figuração dos conteúdos de palavras 

ou sílabas que constituem a forma do sonho. Ou seja, na verdadeira matéria do 
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sonho o desejo inconsciente está presente no próprio procedimento do trabalho do 

sonho e na elaboração de seu “conteúdo latente”. E mesmo depois de explicar o 

pensamento latente do sonho, ele continua a ser um fenômeno enigmático: pois o 

processo pelo qual o sentido oculto mascarou-se nessa forma não foi submetido às 

análises. Semelhante intuição freudiana sobre os sonhos pode ser encontrada 

também em Marx, pois este já constatara que o desvelamento do “segredo” da 

mercadoria é insuficiente. Assim como na explicação dos sonhos, esse segredo 

tornou-se cada vez mais uma coisa enigmática. 

Segundo Žižek, a ideologia é uma esfera que nos seduz, e é por isso que 

temos de pensar como ela articula seus elementos trans-ideológicos, porque não há 

ideologia sem um núcleo trans-ideológico “autêntico” que a torna uma ideologia 

“viável”. Ele acredita que o edifício ideológico pode ser derrubado por uma 

identificação bastante literal com esse núcleo, pois o sucesso de seu funcionamento 

requer uma distância mínima de suas regras explícitas — por isso ela é cínica. 

 O filme de Sérgio Bianchi Quanto vale ou é por quilo? (2005) nos mostra de 

maneira adequada um modo de manipulação dos elementos excedentes do núcleo 

ideológico. Tal obra cinematográfica faz uma analogia entre os costumes e os 

métodos das classes dominantes brasileiras no período colonial e a exploração das 

classes menos favorecidas da atualidade por meio de cenas que exibem os dois 

momentos de forma alternada e, assim, possibilita ao espectador um exercício de 

comparação entre os dois momentos. Concomitantemente, expõe-se uma crítica à 

beneficência social, às ONGs e ao conceito de responsabilidade social das empresas. 

O discurso da participação e da postura politicamente correta, para o diretor, 

representa a última palavra em matéria de exploração da mão de obra barata e da 

mais-valia. As ONGs surgem como “fantasia” que preenche no âmbito social a 

fragilidade do Estado dentro do capitalismo global. Para Žižek, a identificação 

ideológica exerce um verdadeiro poder sobre nós, principalmente quando temos 

consciência de que não somos totalmente idênticos a ela, que por trás de uma 

grande corporação que explora seus funcionários há uma pessoa “humana”, que tem 

preocupações sociais e exerce isso através de ONGs. Nem tudo é ideologia sob a 



83 

 

máscara ideológica, é preciso estar atento aos excessos que tornam esta dimensão 

viável44. 

Grosso modo, a fantasia ideológica depende da constituição da esfera trans-

ideológica desse objeto sublime para nossa ordem sociossimbólica, e para captá-la é 

preciso estar atento a esses “excessos” ideológicos. Toda a operação de superação 

da fantasia teria como pano de fundo a estrutura simbólica, ou significante: atravessa-

se o fantasma através do fantasma; pois a presença deste é fundamental nos modos de 

relação com o Outro e na inserção na ordem simbólica.  

A seguir veremos através do cinema como a ficção pode nos auxiliar a 

”identificar” os excedentes da fantasia ideológica. 

 

3.2 As imagens cinematográficas como encenação da fantasia ideológica. 

 

Até aqui, vimos que o sujeito é constituído pela função simbólica que “fala e 

age” por ele. Nesse sentido, o inconsciente é uma espécie de “razão” da ordem 

simbólica que pensa pelos sujeitos: seria o cinema uma forma de “inconsciente 

estético”, uma razão objetivada de nossa sociedade?  

 É a partir da relação entre cinema, filosofia e psicanálise que Žižek se 

consagra como crítico da cultura45, buscando romper a distância cínica entre uma 

certa avaliação da “Indústria Cultural” e da “cultura alternativa”. Para Žižek, cinema, 

filosofia e psicanálise se aproximam, pois as imagens nos fazem pensar visualmente 

nossa realidade, e as narrativas cinematográficas se aproximam do tratamento 

psicanalítico.  

As animações infantis também nos oferecem uma visão bastante objetivada 

da estrutura de racionalidade de nosso tempo, pois tal gênero cinematográfico é um 

espaço onde a verdade pode vestir-se de ficção com “atores de verdade”, retratando 

uma sociedade da “luta implacável pela sobrevivência, armadilhas e ataques brutais, 

exploração dos outros como se fossem otários” (ŽIŽEK, 2009, p.16).  

                                                           
44 Poderíamos pensar de maneira análoga as análises dos sonhos de Freud e da mercadoria apontada por 
Marx, isto é, a verdade dessas instâncias esta na maneira em que são elaboradas e produzidas. 
45 Em uma entrevista com Glyn Daly, Žižek alega que, antes de pensar na carreira de filósofo, ele pensava em 
ser cineasta (ŽIŽEK, 2006, p. 33). 
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Até os anos 80, o cinema de animação vivia uma longa fase de príncipes 

encantados, princesas suspirantes, animais falantes e músicas orquestrais que 

marcou toda uma geração. No entanto, no final do século XX a princesa à espera do 

beijo de um príncipe não fazia mais sentido. Pode-se perceber, em Shrek, por 

exemplo, uma “dessacralização” da pureza e do heroísmo dos desenhos animados, 

subvertendo os contos de fadas de modo cinicamente juvenil. Porque as crianças 

estão conhecendo as paródias dos clássicos antes da história original? Vejamos as 

análises de Žižek sobre o assunto: 

 
O grande sucesso em desenho animado da Dreamworks, Shrek (de Andrew 
Adamson e Vicky Jenson, 2001), expressa perfeitamente esse 
funcionamento predominante da ideologia: é uma história de fadas padrão 
(o herói e seu assistente simpaticamente confuso vão derrotar o dragão e 
salvar a princesa de suas garras) embalada por engraçados “estranhamentos” 
brechtianos (quando assiste ao casamento na igreja, a multidão recebe 
instruções quanto à forma de reagir, tal como na falsa espontaneidade da 
TV: “Rir!”, “Silêncio respeitoso!”), desvios politicamente corretos (depois 
do beijo, não é o ogro quem se transforma no belo príncipe, é a linda 
princesa quem se transforma numa garota gordinha e comum), cutucadas 
irônicas na vaidade feminina (enquanto espera o salvador, a bela princesa 
adormecida arruma rapidamente o cabelo para se apresentar mais bela), 
reversões inesperadas de personagens maus em bons (o dragão malvado se 
revela uma fêmea carinhosa que mais tarde ajuda os heróis), até referências 
anacrônicas a costumes modernos e cultura popular. Em vez de aplaudir 
açodadamente esses deslocamentos e reinscrições como potencialmente 
“subversivos” e elevar Shrek à condição de mais um “lugar de resistência”, 
devemos focalizar o fato óbvio de que, por meio de todos esses desloca- 
mentos, contou-se a mesma velha história (ŽIŽEK, 2008, p. 93). 

 

Ou seja, essa forma de “transgressão” dos valores das clássicas histórias 

infantis não é nada mais que a afirmação de valores presentes em nossa sociedade 

atual — aspecto bastante recorrente na história do cinema de Hollywood, que 

voltaremos a examinar mais adiante.  

Para o filósofo esloveno, o cinema seria uma forma de estetizar uma certa 

desidentificação da ideologia, pois através dele podemos reconhecer a explicitação das 

regras de sua operação. Mas, para que ocorra essa desidentificação (uma espécie de 

“dissolução da representação de si”),é necessário encontrar a diferença entre a 

identificação e sua subversão, pois a ideologia (na própria dimensão paradoxal do 

cinismo) não é apenas uma explicitação de regras; ela é mais que isso, pois envolve 

também todas aquelas formas secretas de transgredir as regras explícitas. Na 
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concepção zizekiana, a ideologia não é apenas o que a sociedade quer de nós, mas 

também nosso sonho de como nos libertar dela. 

A partir dessa análise, podemos perceber que o cinema está ligado ao sonho. 

Freud defende a importância do sonho e vê nele uma produção fundamental do 

sujeito e uma via privilegiada para a análise. É justamente pela abordagem do sonho 

que a psicanálise surge como teoria do homem. A teoria psicanalítica atribui ao 

sonho uma apresentação dos desejos mais íntimos e conflituosos do sujeito, que 

permanecem escondidos para o próprio sonhador. Para o psicanalista vienense, o 

sonho é uma realização disfarçada de um desejo inconsciente. Dizer que “o filme é 

como o sonho” fornece ao cinema um modelo de construção da complexa relação 

entre sujeito e imagem, assim como no sonho. As imagens cinematográficas 

também apresentam figurativamente pensamentos ou ideias abstratas que põem em 

questão a identidade social do espectador (RIVERA, 2008). 

Não seria, portanto, a fruição da arte cinematográfica a experiência por 

excelência que permitiria que nos aproximássemos da estrutura fantasmática da 

fantasia? Como vimos na questão intersubjetiva da fantasia, Žižek sublinha que as 

fantasias não se referem apenas a uma questão privada dos indivíduos. As fantasias 

são a matéria central de que são feitas nossas ideologias. É por isso que o filósofo vê 

o cinema como lugar privilegiado para a análise ideológica, por nos oferecer de 

forma cínica esse conformismo (aspecto bastante adequado aos modos de 

funcionamento da ideologia). Isto significa que, em Hollywood, por exemplo, 

podemos encontrar precisamente modelos de “sonhos” críticos, pois esse aparato 

ideológico não nos dá apenas o conformismo, mas também uma maneira falsa de 

romper com ele — nas obras cinematográficas, podemos notar as mudanças de 

critérios e valores que guiam nossa realidade. 

Na perspectiva zizekiana, “o cinema é a mais perversa das artes” 46 (The 

Pervert´s Guide to Cinema, 2008). A perversidade do cinema, assim como na fantasia, 

não está apenas no fato de provocar o desejo, mas na capacidade de manipulá-lo, 

mantendo-o a uma distância segura, domesticando-o, tornando-o palpável. Ou seja, 

                                                           
46 Devemos lembrar que a palavra “perverso” significa “do avesso”, “pelo verso”; desse modo, o cinema seria 
uma manifestação artística que tem o artifício de colocar em cena aquilo que sustenta a rede simbólica de 
nossa realidade social: valores, condutas ideológicas etc. 
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podemos ter um contato mais direto com nossa realidade através da ilusão e da arte 

cinematográfica, que projeta a realidade de forma mais fantasmática e elevada do 

que nossa realidade efetiva. Žižek pensa a indústria cinematográfica de Hollywood 

como prova de que a ideologia está mais viva do que nunca. É desse modo que 

podemos pensar parte da produção hollywoodiana como estetização da ideologia cínica.  

 

3.2.1 A “verdade” da farsa. 

 

Mas será que todos os sentidos produzidos pelo cinema constituem uma 

farsa? O cinema é a arte da aparência, por isso é capaz de dizer algo sobre a 

realidade e como ela é constituída. Além disso, para Žižek o cinema é o espelho da 

modernidade, pois representa uma realidade inacabada, e sua verdade efetiva está na 

própria aparência: 

 
“Não há ingrediente especial. É apenas você. Para acreditar que algo é 
especial, você precisa apenas acreditar nisso”. Essa fórmula proporciona a 
contradição (divisão) fetichista em sua forma mais pura. “A mensagem é: Sei 
muito bem que não existe ingrediente especial, mas ainda acredito nisso (e 
me comporto de acordo)...” A denúncia cínica (no nível do conhecimento 
racional) é contra-atacada por um chamado à crença “irracional” — e essa é 
a fórmula mais elementar de funcionamento da ideologia nos dias de hoje 
(ŽIŽEK, 2009, p. 16). 

 

Žižek nos aponta uma grande estética de tal artifício do cinema no filme 

Dogville (2003), de Lars Von Trier. Em Dogville, tudo é encenado em estúdio (nesse 

caso, o cenário é visto como cenário); não há casas, há apenas linhas no chão 

sinalizando: “casa”, “rua”. O diretor mostra que o cenário é apenas uma farsa, com 

câmeras e todo o maquinário por trás, mas mesmo assim ficamos atentos ao filme. 

A obra de Lars Von Trier não trata apenas do problema da crença, pois o diretor 

sustenta sua narrativa através da própria crença no cinema, trata a magia com 

seriedade para nos fazer crer, para nos identificamos com essa esfera.  

A grande questão é que, mesmo sabendo que se trata de uma encenação, uma 

ficção, ainda ficamos fascinados; essa é a magia fundamental ou a fantasia fundamental. 

A ilusão persiste, pois há algo real na ilusão, mais real que a realidade por trás dela. 

Ou seja, o cinema é mais realista do que a própria realidade, o drama 
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cinematográfico se passa em um mundo mais exato que o mundo real, já que a 

realidade é uma espécie de “excesso de matéria”. O grande paradoxo do cinema é a 

crença, pois não basta desmistificar “isso é apenas um espetáculo”; sempre 

acreditamos de forma condicional: “eu sei que é uma farsa, mas me permito entregar-

me emocionalmente”; isso nos remete à negação fetichista que chamamos de 

ideologia: o cinema é uma “mentira que se põe como verdade”.  

A metáfora dessa ideia está no filme O show de Truman47, que nada mais é que 

uma encenação da paranoia norte-americana do indivíduo morador de uma idílica 

cidade californiana, um paraíso consumista, que de repente começa a suspeitar que o 

mundo onde vive é uma mentira, um espetáculo encenado para convencê-lo de que 

vive num mundo real, e que todas as pessoas em torno dele não passam de atores e 

figurantes de um gigantesco espetáculo. 

O final do filme mostra Truman indo ao encontro de sua liberdade, fugindo 

da sutura ideológica na qual estava confinado para alcançar seu exterior. Mas e se 

precisamente esse final “feliz” em que somos levados a crer no filme for a própria 

ideologia em seu estado mais puro? Nesse viés, podemos dizer com Žižek que 

Hollywood: 

 
encena uma aparência da vida real desprovida do peso e da inércia da 
materialidade na sociedade consumista capitalista tardia, a própria “vida social 
real” de certo modo incorpora as características de uma farsa encenada, na qual nossos 
vizinhos se comportam na vida “real” como atores figurantes... A verdade 
última do universo capitalista utilitário e desespiritualizado é a 
desmaterialização da “vida real” em si, sua transformação em um show 
espectral (ŽIŽEK, 2009, p.153). 

 

A indústria cinematográfica nos mostra que a aparência tem sua efetividade, 

sua verdade própria, e qualquer desmistificação se torna insuficiente. Para Žižek, se 

a procurarmos, a realidade mais “real” que a própria realidade estará na ficção 

cinematográfica, como também no ciberespaço (no Imaginário pós-moderno 

digitalizado):  

 

                                                           
47O show de Truman (1998), de Peter Weir, com Jim Carrey como um vendedor de seguros que vive numa 
cidade e aos poucos descobre que na verdade é o herói de um programa de televisão transmitido 24 horas por 
dias. A cidade foi construída num imenso estúdio de televisão e câmeras o acompanham sem parar. 
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Mas o ciberespaço também pode funcionar como o próprio meio que nos 
aproxima de nossos temores e ansiedades: obsessões fetichistas/mórbidas, 
fascínio/repugnância por certas práticas sexuais/sociais, uma associação 
insuportável com a Alteridade (“Eu poderia ser como eles”), etc. (ŽIŽEK, 
2006, p.17). 

 

Por essa circunstância, Žižek afirma que, com Hollywood, temos um acesso 

mais direto ao que somos atualmente, isto é, à nossa constelação ideológica48. O 

cinema é um aparato ideológico hegemônico, e por isso, se quisermos saber o que 

sonha uma sociedade, vejamos seus filmes, pois eles são um espaço de identificação 

imaginária, que se dá “com a imagem na qual parecemos passíveis de ser amados, 

representando essa imagem ‘o que gostaríamos de ser’” (ŽIŽEK, 1992, p.104). Em 

outras palavras, a identificação imaginária é uma identificação para o olhar do Outro.  

Ao mesmo tempo, com o cinema podemos confrontar a realidade social e 

essa esfera imaginária que a sustenta, na medida em que ele pode decompor o 

sentido da realidade comum na realidade asséptica da fantasia. 

 

3.3 A censura como transgressão inerente da fantasia 

 

De acordo com a perspectiva de Žižek, a dimensão da Lei que guia os modos 

de vida no capitalismo contemporâneo precisa de seu suplemento obsceno, apoia-se 

nele e é ele próprio que o gera.  É por isso que a psicanálise, na perspectiva de 

Žižek, tornou-se um elemento importante, pois: 

 
aquilo de que não temos consciência não é nenhum conteúdo secreto 
profundamente recalcado, mas o caráter essencial da própria aparência. As 
aparências são importantes. Podemos ter nossas múltiplas fantasias 
obscenas, mas é importante saber quais vão integrar o domínio público da 
Lei simbólica do grande Outro (ŽIŽEK, 2009, p.124). 

 

A ideia de que há uma instância que controla nossa relação com a realidade 

social predominou no pensamento do século XX. O conceito de alienação foi 

trabalhado, tanto na filosofia quanto na psicanálise. Na crítica da cultura temos a 

Escola de Frankfurt com suas análises freudo-marxistas, e na psicanálise temos o 

                                                           
48A melhor forma de detectar mudanças no espectro político-ideológico é comparar as reconstituições 
consecutivas de um mesmo drama cinematográfico. 
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conceito de “grande Outro” (a rede simbólica alienante) postulado por Lacan, como 

complementação de tal conceito. 

O “grande Outro” lacaniano atua sobre nossa ordem simbólica virtual e 

opera como a rede que estrutura a realidade para nós. Sua dimensão é a da alienação 

constitutiva do sujeito da ordem simbólica. O espaço simbólico funciona como um 

padrão de comparação contra o qual posso me medir. Desse modo, os sujeitos são 

tratados como bonecos da estrutura simbólica que lhes diz como agir. 

Em suma, o “grande Outro” é o nome da Substância social, de tudo aquilo 

em virtude do qual o sujeito nunca tem pleno domínio dos efeitos de seus atos. 

Desse modo, o saldo final de sua ação seria algo sempre diferente daquilo que ele 

pretendia. E, quando o sujeito percebe que o “grande Outro” é inconsistente em si, 

a fantasia entra e atua como tentativa de preencher a ausência do Outro, não do 

sujeito, mas de reconstituir a consistência do “grande Outro” (ŽIŽEK, 2009, p. 

155).  

 

3.3.1 A relevância da obscenidade. 

 

A filosofia de Žižek se empenha em pensar uma violência revolucionária que 

não seja baseada no “grande Outro”. Žižek relata uma tese fundamental de Lacan 

sobre a possibilidade de o sujeito obter alguns conteúdos positivos fora da rede 

simbólica alienante. Tal possibilidade é oferecida pela fantasia, na medida em que ela 

equaciona o sujeito como seu objeto. 

Žižek nos mostra como funciona a autocensura por meio do “Código de 

produção de Hollywood” (código Hays), um guia restritivo do conteúdo 

cinematográfico que predominou de 1937 a 1967. A proibição exercida por tal 

código não se limitava a censurar alguns conteúdos e codificava sua expressão 

cifrada. Isto é, para a proibição funcionar de forma adequada ela teria de se basear 

na consciência clara do que realmente aconteceu no nível da linha narrativa. 

Doravante, tal papel da censura opera de forma ambígua, assim como na 

fantasia: por um lado, é a representação da explosão de nossos desejos; por outro, é 
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o apaziguamento destes para que não subvertam a lei simbólica49. Para Žižek, tal 

proibição não é meramente negativa, mas totalmente perversa, como podemos 

detectar em uma cena do filme Casablanca: 

 
Ilsa Lund (Ingrid Bergman) vai ao quarto de Rick Blaine (Humphrey 
Bogart) para tentar obter os salvos-condutos que lhes permitirão, a ela e a 
Victor Laszlo, seu marido e líder da Resistência, fugir de Casablanca para 
Portugal e de lá para a América. Rick recusa-se a entregá-los, e ela puxa uma 
pistola e o ameaça. Ele replica: “Vá, dispare, é um favor que você me faz!” 
Ela se abaixa e, coberta de lágrimas, começa a contar-lhe por que razão o 
deixou em Paris. Quando lhe diz: “Se você soubesse como o amava, como 
ainda o amo”, eles se abraçam num grande plano. A sequência dissolve-se 
num plano de 3,5 segundos da torre do aeroporto à noite, em que projetores 
varrem o céu e, então dissolve-se de novo num plano filmado no interior da 
janela do quarto de Rick, onde este está de pé, olhando para fora e fumando 
um cigarro. Volta-se para o interior do quarto e diz: “E depois?” E ela 
continua a história... (ŽIŽEK, 2009, p, 123). 

 

Nesse ínterim, durante os 3,5 segundos do aeroporto o filme nos apresenta 

uma ambiguidade: fizeram sexo ou não? Para Žižek, esta é a grande questão, pois 

esse intervalo nos oferece sinais codificados de que fizeram, pois Rick aparece, logo 

depois, fumando um cigarro que simboliza um ato de relaxamento após o sexo; e 

também com a conotação fálica da torre do aeroporto. Mas, por outro lado, há 

sinais codificados que não fizeram, pois a torre que aparece simboliza “tempo 

diegético real” 50em que a conversa entre eles parece seguir (ŽIŽEK, 2009, p. 124). 

 
Embora, no nível de sua linha superficial, o filme possa ser interpretado 
pelo espectador como estando de acordo com os códigos morais estritos, ele 
oferece ao mesmo tempo indícios suficientes aos “sofisticados” para 
construir uma linha narrativa alternativa muito mais ousada. Esta estratégia é 
mais complexa do que parece: precisamente porque sabemos que estamos de 
certo modo “cobertos” ou “absolvidos de pulsões de culpa” pela história 
oficial, fantasias sórdidas nos são permitidas. Sabemos que se essas fantasias 
não são “a sério”; aos olhos do grande Outro, não contam... (ŽIŽEK, 2009, 
p. 124-5) 

 

                                                           
49 Segundo Žižek, essa estranha interconexão entre fantasia e realidade encontramos na pornografia. A 
pornografia é um gênero conservador em que tudo não é integralmente permitido, mas sim baseado em uma 
interdição fundamental. Podemos ver tudo, planos explícitos, mas o preço que pagamos por isso é que a 
narrativa que justifica a atividade sexual não deve ser levada a sério. A tragédia da pornografia é que tenta ser 
tão realista quanto possível, mas precisa manter um suporte fantasmático mínimo. (ŽIŽEK, S. The Pervert’s 
Guide to Cinema, 2008). 
50 Žižek baseia sua análise no artigo de Richard Maltby intitulado “A Brief Romantic Interlude: Dick and Jane 
Go to 3½ Seconds of the Classic Hollywood Cinema”, no livro Post-Theory, organizado por David Bordwell e 
Noel Carroll, cuja obra é uma orientação aos estudos cinematográficos e que rejeita as teorias lacanianas 
como orientação em suas análises. 



91 

 

No entanto, para Žižek não necessitamos de dois espectadores sentados um 

ao lado do outro para ter este embate em questões morais, pois este já apresenta 

uma subjetividade cindida. Ou seja, nesses 3,5 segundos do filme os atores não fizeram 

nada no plano das aparências (para o grande Outro), mas fizeram para nossa 

imaginação sórdida. Tal estado dual é a transgressão inerente de que Hollywood 

necessita para funcionar (ŽIŽEK, 2009, p. 125). Em outras palavras, o que o 

Código de Postura representa, no filme Casablanca, é a satisfação dos dois lados do 

indivíduo telespectador: ele obedece à Lei simbólica ao mesmo tempo que estimula 

as fantasias obscenas. Afinal, para manter a moralidade é necessário deixar escapar a 

fantasia, isto é, para sustentar a lei simbólica temos de apresentar o proibido. É 

justamente nesse aspecto que encontramos o cinismo de nossa constelação 

ideológica. 

O sustentáculo do conteúdo fantasmático da esfera da fantasia é o que Žižek 

denomina de transgressão inerente, que, por sua vez, não remete a nenhuma concepção 

tradicional pela qual compreendemos o conceito de “transgressão”, como a quebra 

de valores ou temas reprimidos pela ideologia dominante, mas à afirmação destes. 

Afinal, os produtos secundários perversos e involuntários, longe de ameaçarem a 

ordem simbólica, são para ela uma espécie de suporte. 

Žižek sublinha este aspecto de transgressão inerente da era “pós-código” com o 

filme “As pontes de Madison” (1995, Clint Eastwood), que narra um caso de adultério 

da personagem Francesca que salvou três casamentos: o seu (pois esse adultério lhe 

permite suportar o casamento sem sofrimento) e o dos dois filhos que, abalados 

com a história da mãe, reconciliam-se com os respectivos parceiros. Ou seja, o filme 

é uma afirmação dos valores familiares; o adultério foi uma transgressão inerente que 

serviu para manter a estrutura familiar (ŽIŽEK, 2009, p. 127). Romper com a 

estrutura da “transgressão inerente” é possível por meio do ato radical, isto é, uma 

posição que possa perturbar a ligação passional fantasmática negada e que foi 

mostrada pela “transgressão inerente”. 

 A necessidade de suporte fantasmático da ordem simbólica pública 

(materializada nas chamadas regras não escritas), portanto, é testemunha do sistema 

de vulnerabilidade: o sistema é obrigado a permitir a possibilidade de escolha, que 
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nunca deve realmente acontecer, pois a função das regras não escritas é 

precisamente evitar a realização dessas escolhas formalmente permitidas pelo 

sistema.  

 A este respeito, Žižek narra também uma situação bastante semelhante na 

União Soviética dos anos 1930 e 1940. Neste período, além de ser proibido criticar 

Stalin, talvez fosse mais proibido ainda anunciar essa mesma proibição 

publicamente. Isto é, para a manutenção do sistema stalinista era necessário vestir-se 

sob a aparência de que era permitido criticar Stalin. O papel paradoxal de regras não 

escritas é que, no que diz respeito ao direito explícito, público, elas são ao mesmo 

tempo transgressoras (violam regras sociais explícitas) e coercitivas, com regras 

adicionais que restringem o campo de escolha, proibindo as possibilidades 

(permitidas mesmo pelo direito público).  

  

3.4 O “ponto” de desestabilização do discurso ideológico. 

 

Na intuição de Žižek, a posição discursiva da ideologia cínica pode ser 

superada pelo basteamento ideológico, cuja funcionamento é explicado pelo conceito 

lacaniano denominado “ponto de basta”. 

 O “ponto de basta” é uma concepção que Lacan desenvolve conjuntamente 

com suas proposições acerca da noção de sujeito e sua correlação com a lógica 

estrutural do inconsciente. Mais precisamente, ao tomar os percussores freudianos 

que estabeleceram a experiência psicanalítica como inerentemente alojada na 

dimensão da fala, Lacan buscou desenvolver uma teoria que pudesse acentuar o 

entendimento das propriedades do inconsciente estruturado como linguagem, tendo 

o próprio sujeito como efeito dessa lógica. É uma operação em que “o significante 

detém o deslizamento da significação, de outro modo indefinido” (LACAN, 1998, 

p. 800). Segundo Lacan, o “ponto de basta” caracteriza 

 

a função diacrônica da frase, na medida em que ela só fecha sua 

significação com seu último termo, sendo cada termo antecipado na 

construção dos outros e, inversamente, selando-lhes o sentido por seu 

efeito retroativo (LACAN, 1998, p. 800). 
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Para começar a esclarecer o que isso significa, temos de levar em 

consideração que, da linguística saussureana, Lacan importou a distinção que já era 

empregada no signo linguístico, reconstituindo-o em dois elementos essenciais: o 

“significante” e o “significado”. Lacan afirma que 

 

a temática dessa ciência está efetivamente presa à posição primordial do 

significante e do significado, como ordens distintas e inicialmente 

separadas por uma barreira resistente à significação (LACAN, 1998, p. 

500). 

 

E a partir daí, complementa: 

 

fracassaremos em sustentar sua questão (a da natureza da linguagem) 

enquanto não nos tivermos livrado da ilusão de que o significante atende à 

função de representar o significado, ou, melhor dizendo: de que o 

significante tem que responder por sua existência a título de uma 

significação qualquer (LACAN, 1998, p. 501). 

 

Lacan não faz a correspondência fiel da concepção saussuriana desses termos 

diretamente para a psicanálise. No entanto, a linguagem pensada nessas condições é 

mais radical, e não se resume a pensar apenas os tipos de formação patológica do 

inconsciente. Tratar o significante como autônomo em relação ao significado, 

mesmo que ele se preste a produzir este último, é o que Lacan traz de inovação ao 

campo da psicanálise, de modo a conceder à visão de sujeito algo que já é 

profundamente marcado pela dimensão do desconhecimento entre aquilo que fala 

(da ordem do logos, do discurso), e de algo subjacente que se quer deixar dizer. Daí o 

porquê de dizer que o significante por si só não fixa o sentido, que ele depende de 

uma relação mútua com outros. No entanto, sua performance é sempre voltada para 

a transição de um significante a outro, figurando, portanto, um campo eminente de 

indeterminação semântica a priori. 

Por isso também, o significante não coincide com a palavra, mas é algo 

subjacente a ela — justamente porque uma palavra não dá um sentido pleno, mas 

necessita da remissão a outras coisas para que possa compor a semântica. Essa é a 
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razão pela qual o significante também é denominado “imagem acústica”: porque não 

tem a materialidade do conceito, não fixa o conteúdo, mas apenas se apresenta 

como referencial aberto e que necessita se interligar a outros por oposição, numa 

rede de diferenciações. Pode-se dizer que, no limite, o significante é pura forma 

esvaziada de substância. Portanto, ele é em si algo inteiramente plástico, que pode 

ser manipulado por leis próprias do inconsciente, onde os mecanismos agem sem 

que um controle da consciência possa dominá-los51.  

Voltando à comunicação dos significantes, é aí que entra a questão do 

“ponto de basta” como limite a essa remissão incessante da cadeia significante. O 

limite corresponde então a uma operação que dá margem à significação. Ela faz 

cessar o deslizamento de significante em significante para que o significado surja na 

posterioridade. Fator este de grande relevância, pois Lacan insiste que não há 

significado prévio, a priori, da fala.  

O importante é que, com a fixação, a costura do significado constituído a 

posteriori no significante é justamente a possibilidade de haver uma localização 

subjetiva. Ou seja, embora a questão do vazio inerente à dinâmica do encadeamento 

significante seja conservada na edificação do significado, o efeito da subjetividade é 

o produto mesmo de todo esse processo, inclusive do que resta como falha 

representativa. Desse modo, o que se tem no enunciado de uma fala é a abertura 

para a enunciação. 

Tais comentários têm por consequência indicar a posição totalmente 

contingente da produção de significação. Enunciação é aquilo que se coloca para 

além do Eu consciente, da pretensa racionalidade do discurso coeso e unívoco. 

Trata-se, portanto, do que surge como efeito do sujeito do inconsciente, um sujeito 

que tem nele algo que lhe escapa, e que, ao invés de dono portador de um discurso, 

é mais falado por ele, submetido a ele. 

Diante desse quadro, vale a pena reproduzir um comentário de Žižek em 

que, nesse ponto, nos vai falar do basteamento ideológico: 

 

                                                           
51 Neste ponto, voltamos à questão das formações do inconsciente: o sintoma, por exemplo. Este se 
caracteriza pela estrutura de sobreposição significante – condensação, para usar um termo freudiano, ou 
metáfora, para usar um termo lacaniano. Em resumo, é o que se define como uma coisa, ou um conjunto de 
coisas, cedendo lugar para apenas uma que assume a representação dela ou delas. 



95 

 

Para apreender isso claramente, basta simplesmente nos lembrarmos do 
funcionamento do basteamento ideológico: num espaço ideológico flutuam 
significantes como ‘liberdade’, ‘Estado’, ‘justiça’, ‘paz’ etc., e depois sua 
cadeia é suplementada por um significante-mestre52 (comunismo, por 
exemplo) que lhes determina retroativamente a significação: a ‘liberdade’ só 
é efetiva ao superar a liberdade formal burguesa, que é apenas uma forma de 
escravidão; o ‘Estado’ é o meio pelo qual a classe dominante assegura as 
condições de sua dominação; o mercado de troca não pode ser ‘justo e 
equitativo’, porque a própria forma da troca entre o trabalho e o capital 
implica a exploração; a guerra é inerente à sociedade de classes como tal, e 
somente a revolução socialista pode contemplar a perspectiva de fazer a paz 
perdurar, etc. (o basteamento democrático e liberal produziria, 
evidentemente, uma articulação de significantes totalmente diferentes, e o 
basteamento conservador, uma significação oposta aos dois campos 
precedentes) (ŽIŽEK, 1992, p. 100-1). 

 

Em outras palavras, na concepção zizekiana o basteamento é uma operação 

fundamental na produção de significação, cujo significante retroage sobre a rede 

simbólica, conferindo-lhe significação e, com isso, constituindo um saber. Ou seja, o 

basteamento ideológico é um ato que funcionaria como uma espécie de articulação da Lei 

que ordena e determina nossa realidade sociossimbólica, confrontando e 

desestabilizando a atividade real no objeto da fantasia. Tomemos o paradoxo 

apontado por Žižek nas situações revolucionárias: quando uma situação 

revolucionária acontece, ela acontece por necessidade história, pelas condições 

objetivas que já estão lá presentes, ou acontece por uma antecipação subjetiva e pelo 

efeito a posteriori do basteamento do discurso? Lidamos aqui com o que Lacan 

assinalou como 

 
“efeito de retroversão”, isto é, com a ilusão transferencial mencionada 
anteriormente, segundo a qual o sujeito se torna, a cada etapa, “aquilo que já 
era antes”: o efeito retroativo, portanto, é percebido como algo que sempre 
existiu, desde o começo (ŽIŽEK, 1992, p. 103). 

 

No materialismo histórico, por exemplo, o proletariado só se torna sujeito 

revolucionário quando toma consciência de seu papel histórico, pois assim poderá 

“bastear” as contradições que permeiam sua realidade efetiva. Desse modo, a cada 

novo basteamento há, por assim dizer, uma nova história, um novo destino possível 

                                                           
52Por significante-mestre entenda-se aquele que é o primordial de uma frase, ou melhor, uma cadeia 
significante em que, para coordenar a direção dos demais, todos devem se reportar a ele como referencial 
primeiro. 
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e um novo passado. Ou seja, esse processo se dá “quando o sujeito que penetra 

atrás da cortina da aparência em direção à essência oculta pensa descobrir o que 

estava ali desde sempre e desconhece que, ao avançar para trás da cortina, ele 

mesmo levou para lá o que ali encontrou” (ŽIŽEK, 1999, p. 31-2). 

Em suma, o basteamento vem cumprir uma função de estabelecer limites 

sobre a série de idealizações que se empenham em conhecer o Real. O “ponto de 

basta”, na psicanálise, vem descrever essa necessidade de impor o limite que é capaz 

de gerar alguma significação. Caso contrário, o sujeito ficaria perdido na questão que 

embala sua posição diante do Outro: “O que queres?”, “O que o Outro quer 

dizer?”, “Como posso entender o que se espera de mim?”. Afinal, o campo do 

Outro sempre nos remete a um real de desconhecimento, de falta de sentido. Se a 

ideologia veicula a ideia totalitária, isso significa dizer que ela coloca o Outro em 

condição de plenitude, de maneira que se elimina do horizonte a questão “o que 

queres?” que, em última instância, cumpre a função de permitir a circulação do 

desejo. 

 

3.4.1 Atravessando a fantasia, abandonando o grande Outro. 

 

Sabemos que a realidade social é sempre complexa e os atores sociais sentem 

dificuldade de compreendê-la. Porém, o basteamento ideológico não é uma retomada da 

consciência perdida, pois a ideia de uma autoconsciência integral da realidade nunca 

passou de um ideal, e isso foi percebido pelo trabalho analítico. Nesse contexto, 

Adorno começou a compreender que não poderia seguir formulando uma crítica ao 

fascismo (totalitarismo) a partir de uma metodologia hegeliana da dialética, ou seja, a 

partir de uma perspectiva teórica sistemático-totalizante do Saber absoluto: 

 
Ora, Adorno, por suas proposições fundamentais — as da primazia do 
objeto, do Todo como o não-verdadeiro etc. —, bem como por sua prática, 
por seu método “prismático”, Adorno modifica o terreno e questiona 
radicalmente essa lógica da “desalienação” como “apropriação da substância 
alienada”: a única possibilidade de o sujeito se “desalienar” estaria em 
reconhecer sua própria descentração, seu caráter irredutível de “só-depois” 
em relação ao Outro (ŽIŽEK, 1992 p. 47) 
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Para Žižek, existe ideologia em seu estado mais “puro” quando se pretende ter 

acesso direto à realidade mais verdadeira, pois 

 

uma ideologia nos “prende” quando já não a sentimos como uma “ideologia” 
oposta à “realidade”, mas como a “linguagem da própria realidade”, e a tarefa 
da “crítica da ideologia” não é outra senão a de denunciar a maneira como 
esse efeito das “próprias-circunstâncias-que-se-põem-a-falar” resulta de uma 
série de operações simbólicas inteiramente “factícias” e contingentes. 
(ŽIŽEK, 1991, p. 197). 

 

Ou seja, a busca pela autotransparência da realidade social, na qual as 

máscaras caiam e os indivíduos imersos no tecido do complexo da realidade efetiva 

consigam perceber a distância entre ser e significação, nada mais é que uma 

ideologia. 

É por essa razão que Žižek propõe que as “situações de crise” não são, 

necessariamente, um momento catastrófico. Elas acontecem quando o edifício 

ideológico está sendo posto em xeque, isto é, a rede simbólica que sustenta a 

ideologia esta sendo abalada, desintegrada. O basteamento provoca essas crises e, a 

partir daí, configura outra espécie de discurso. 

A fantasia ideológica é a produção de uma exceção que fixa o elemento faltante 

ao universal que ela promete. Essa exceção é o sintoma social, que, como negação 

interna, carrega dentro de si as propriedades formais da fantasia da qual se origina. É 

por isso que, em nossa época, a “crítica da ideologia” deve deslocar-se do “saber” 

para o “fazer”, isto é, para o ato. Isso deve ser feito através do ato que pode 

perturbar a fantasia ideológica, reordenando as coordenadas simbólicas que este 

suporta.  

Em outras palavras, a crítica à ideologia que desgasta a função do grande 

Outro só pode ter como consequência o ato, ou mais especificamente, a ação dos 

sujeitos que fazem apostas, pois sabem que nada está decidido. Por isso é que a 

função retroativa do basteamento ideológico é tão importante, pois tudo é um jogo, e os 

sujeitos jogam para saber como retroativamente as coisas ganharão sentido. Uma 

das formas de colocar o ato em prática é o que Lacan chama de travessia da fantasia: 

quando os sujeitos são capazes de suspender as regras impostas pela estrutura 

fantasmática.  
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 Entretanto, por meio de uma noção freudo-lacaniana, Žižek afirma que existe 

uma “fantasia fundamental” como núcleo mais íntimo do sujeito que permanece 

inacessível à nossa percepção subjetiva. Esse seria o paradoxo da fantasia 

fundamental, pois quando me aproximo demais dessa esfera fantasmática minha 

subjetividade perde a consistência e desintegra-se. A ideologia não é simplesmente 

algo imposto a nós, mas nossa relação espontânea com o mundo, e abalar essa 

esfera ideológica é bastante doloroso. Isto implica que a travessia da fantasia coincide 

com a destituição subjetiva. 

No filme They live (1988), Žižek (The Pervert´s Guide to Ideology, 2012) encontra 

uma metáfora perfeita para a discussão da dimensão fundamental da fantasia 

ideológica. Nessa obra, temos a história de um viageiro chamado “John Nada” (O 

sobrenome do personagem, “Nada”, reflete em seu nome um sujeito simples e 

desprovido de bens materiais, como ressalta Žižek), um sem-teto de Los Angeles 

que, certa vez, entra em uma igreja abandonada e encontra uma caixa de óculos 

escuros abandonada. Quando John coloca os óculos, caminhando pelas ruas da 

cidade, percebe que eles permitem que veja o “real” por trás das mensagens 

publicitárias e dos meios de comunicação de massa, como uma espécie de “óculos 

de crítica à ideologia”. 

Depois que descobre esses óculos, John tenta fazer com que seu amigo 

Armitage coloque-os para que veja como estão vivendo num mundo de ilusões. Seu 

amigo se recusa, e John tenta violentamente lhe colocar os óculos. Moral da história: 

Armitage se recusa a pôr os óculos por que sabe que vive uma mentira, afirma 

Žižek, e os óculos lhe farão ver uma verdade que lhe é dolorosa. Ora, a ideologia 

não poderia ser o par de óculos que nos faz ver as coisas como realmente são?, 

indaga Žižek, e a crítica da ideologia poderia ser o contrário? 

Žižek enxerga a estratégia de travessia da fantasia não como dissolução desse 

elemento “a mais” que torna a ideologia um objeto sublime, mas a modificação de seu 

valor, deixando de ser o objeto que conforma o campo da experiência à lógica da 

fantasia para ser o núcleo de uma experiência radical de descentramento. 

 Em última análise, “atravessar” a fantasia seria uma forma de autoidentificação 

dentro da esfera da fantasia, pois ela é uma espécie de aceitação do fato de que não 



99 

 

há tesouro secreto em mim, que só posso me apoiar em mim mesmo (o sujeito), 

uma forma de explicitação do conteúdo fantasmático “isso é uma fantasia”. Nesse 

sentido, esse procedimento pode ser uma nova forma de “utopia” ou uma nova 

“crítica da ideologia”, eficaz e transformadora, já que busca aceitar o fato de que não 

há nada por trás da realidade efetiva, e que não há nenhuma instância que abrigue a 

“verdade”, fazendo com que deixemos de esperar por algum tipo de desvelamento 

da necessidade histórica que possa transformar a realidade efetiva. É nessa maneira 

de reconhecer a si próprio dentro da esfera da fantasia que se baseia o pensamento 

de Žižek, a saber, o abandono do grande Outro. 

 

3.5 A ficção que incorpora o Real. 

 

Na concepção de Žižek, podemos mudar radicalmente a ordem das 

aparências, e a dimensão estética, por sua vez, tem esse estatuto, na medida em que 

manipula imagens, signos que permeiam nossa realidade. Para o filósofo, o Real não 

é algo que  

 
resiste à simbolização, como um excedente sem sentido que não pode ser 
integrado no universo simbólico, mas, ao contrário, funciona como o 
derradeiro esteio da simbolização: para que as coisas tenham sentido, esse 
sentido tem que ser confirmado por um pedaço contingente do Real que 
possa ser tomado como um “signo”. A própria palavra “signo”, em sua 
oposição à marca arbitrária, faz parte da “resposta do real”: o “signo” é 
dado pela própria, e indica que, pelo menos em um certo ponto, o abismo 
que separa o real da rede simbólica foi transposto, isto é, que o próprio real 
se conformou ao apelo do significante, tal como, no momento de uma crise 
social (guerras, flagelos), os fenômenos celestiais incomuns (cometas, 
eclipses etc.) são vistos como signos proféticos (ŽIŽEK, 1992, p. 158). 

 

Por esta razão, assim como mencionamos no início desse capítulo, Žižek 

busca mostrar que a ficção e a fantasia são importantes para superar a fascinação 

pelo objeto sublime, pois sem essas instâncias não podemos entender o papel desse 

elemento “a-mais” do objeto sublime da ideologia em nossas vidas e, desse modo, 

deixamos de acreditar que agimos em nome do grande Outro. Afinal, a fantasia 

ideológica utilizaria os mesmo protocolos de produção fantasística e também as 

mesmas ilusões metafísicas de superação. 
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 Tal processo, Žižek o chama de destituição subjetiva: ele corresponde à 

suspensão da identificação simbólica e à desintegração do grande Outro. Somente 

quando o sujeito não tem mais expectativas de transcender a ilusão, ou seja, quando 

não há ponto de referência que garanta o significado, é que ele pode dar 

“continuidade” à vida, ou seja, viver atos sem garantias. Tal subjetivação 

corresponde à crítica à alienação, na medida que proporciona ao sujeito o 

reconhecimento intersubjetivo do desejo. Ou seja, leva o sujeito a ter seu desejo reconhecido 

no interior de um campo social compartilhado, apreendendo as imagens que 

determinam sua relação com o mundo e consigo mesmo, isto é, os enredos 

sociossimbólicos nos quais o sujeito se inseriu ao socializar seu desejo, mostrando 

como tais imagens eram a maneira imediata de dar forma a esse “vazio” da 

dimensão do desejo. 

 As artes podem construir tal travessia, já que o sujeito só é ele mesmo 

quando capaz de experimentar em si algo que o ultrapassa, algo que o faz nunca ser 

idêntico a si mesmo, isto é, quando promove uma experiência de desidentificação. 

Como pudemos entender, o cinismo assume uma posição discursiva que pode 

absorver outra posição aparentemente contrária, ou até mesmo pré-estabelecer uma 

espécie de contradiscurso como resistência para a manutenção de sua hegemonia. A 

estratégia de resistência pensada por Žižek é a superidentificação, que consiste em uma 

forma de tomar as formas simbólicas dominantes pelo seu valor de face e, a partir 

de sua repetição reflexiva, reproduzir desestabilizações internas ao sistema. Ou seja: 

trata-se de renunciar à aceitação voluntária e deliberada do papel da ideologia. Nesse 

caso, para o filósofo, a dimensão estética da arte pode promover um espaço de 

superidentificação: é um espaço de resistência em que podemos produzir 

desestabilizações da ordem sociossimbólica dominante, mostrando seus reais 

valores. Isso porque, a dimensão estética é capaz de lidar com uma ilusão 

verdadeira, uma fantasia real, pois precisamos permanecer no poder da ficção, isto é, 

essa dimensão simbólica que incorpora o real. É justamente este aspecto que o 

basteamento ideológico nos mostra: há sempre um ponto de opacidade, aspectos 

congênitos em nossa realidade; é por isso que as coisas não estão decididas e que 

vale a pena assumir a causa de nosso desejo. 
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Voltando ao cinema, por ser um aparato hegemônico, podemos pensá-lo 

como esfera de atuação “política” (por si mesmo), pois pode auxiliar no ato da 

montagem da escolha, do objeto de crítica ao grande Outro. Žižek compartilha 

dessa mesma concepção lacaniana, pois a arte cinematográfica mostrou que a 

apresentação “direta” da realidade, a possibilidade de reproduzir tecnicamente, de 

modo quase inteiramente fiel, não torna as imagens autoexplicativas, como se 

pudéssemos pensar por nós mesmos. É por isso que a superação da orientação 

fantasística do grande Outro só pode estar presente na ação daquele que se autoriza 

por si mesmo, ou daquele que faz apostas, que joga, pois sabe que nada está 

decidido. Ao contrário, o cinema nos faz ver que uma imagem nunca é uma 

realidade simples, ou seja, ela nunca está isolada nessa fantasia que estamos imersos. 

De algum modo, atuamos conjuntamente para estabelecer a realidade ideológica que 

compartilhamos.  Sem o poder estruturador da fantasia, ficamos sem esperança, pois 

já não acreditamos que nosso desejo possa fazer parte da reconfiguração retroativa 

que a realidade eventualmente assume.  
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Conclusão 

 
O herói moderno é decaído, um operário; sabe-se de antemão 
que ele jamais triunfará. Ele não cria nada de novo, belo ou 
sublime; apenas recolhe os dejetos da civilização. Com eles, 
porém, faz algo de extraordinário: em sua arte, em sua poesia, 
forja uma verdadeira potência crítica da cultura. (Tania 
Rivera) 

 

 

Para trabalhar o tema da estetização da ideologia cínica foi necessário apontar 

algumas nuances das transformações tanto do conceito de cinismo quanto do 

conceito de ideologia, bem como sua relação com a ideia de fetichismo, como forma 

de entender os impactos das mudanças da estrutura de racionalidade no interior da 

cultura estética contemporânea.  

Vimos que Žižek não elabora nenhuma “teoria estética” da 

contemporaneidade; por isso o trabalho passou por teorias de pensadores 

importantes como Hal Foster, como forma de entendermos as mudanças dos 

protocolos constitutivos da arte desde a segunda metade do século XX até os dias 

de hoje. Porém, as análises de Žižek vão da cultura de massa aos objetos de 

consumo da economia capitalista, como forma de detectar o caráter fetichista da 

ideologia nos fenômenos estéticos contemporâneos. Nesse aspecto, Žižek nos 

fornece ferramentas para compreender aquilo que denominamos de estética da 

razão cínica, rompendo a distância cínica entre “indústria cultural” e “cultura 

alternativa”. Ele também nos mostra como precisamos da ficção e da fantasia para 

superar a ideologia, porque não podemos superar a fascinação pelo objeto sublime sem 

entender o funcionamento desse “a-mais” ideológico que estrutura a fantasia 

ideológica socialmente compartilhada para deixarmos de acreditar e agir a serviço do 

grande Outro.  

No primeiro capítulo, pudemos entender que a impossibilidade de trabalhar 

com a ideia de “desalienação” que promove a conscientização “sistemática” do que 

está escondido atrás das aparências enganosas, como pensou a Escola de Frankfurt, 

explicaria os fenômenos atuais que reconhecemos como razão cínica (a rejeição, a 

imunização e o “esgotamento da crítica”). Ao contrário da concepção de muitos 
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críticos da ideologia, não lidamos mais com a lógica que anima o famoso comentário 

de Marx no Capital: “eles não sabem mas o fazem”, mas com um tipo de lógica da 

socialização em que “os sujeitos sabem muito bem, mas o fazem assim mesmo”, 

pois a alienação se dá na esfera da ação, segundo a lógica da fantasia ideológica. Assim 

como a Teoria Crítica, Žižek também se empenha em uma análise do 

funcionamento das formas políticas totalitárias, mas por meio desse conceito, pois 

para o filósofo tais formas totalitárias são a expressão encarnada da servidão 

voluntária, pois é nesse momento que o desejo se mostra como desejo de alienação, 

não somente como desejo alienado. 

Com a aliança entre psicanálise e tradição dialética, Žižek encontrou uma 

forma de fazer uma crítica à razão cínica. A psicanálise nasceu em um momento de 

crise profunda da modernidade ocidental; ela é o sintoma dessa crise que nos levou 

a colocar em questão diversos aspectos dos modos de socialização, sobretudo de 

nossas noções do que chamamos de “racional”. Por essa razão, podemos encontrar 

na própria ideia de “crise” uma forma de crítica, pois, nessas situações de “crise”, o 

edifício simbólico que confere à sociedade sua coerência ideológica se decompõe. 

Vimos que o pensamento zizekiano se baseia na “crítica ao grande Outro”, 

isto é, confronta a ideia presente na maioria dos críticos da ideologia: a crença em 

uma realidade supraideológica por detrás da ideologia. Desse modo, ao contrário de 

Sloterdijk, o filósofo esloveno busca uma estratégia de desvelamento ideológico 

capaz de se esquivar do cinismo de nosso presente, pois se seguirmos alimentando a 

ideia de uma completa emancipação estaremos novamente sendo guiados pelo 

grande Outro.  

No segundo capítulo, percebemos, com Žižek e Foster, a importância de 

pensar a imbricação entre subjetividade e cultura através da psicanálise, já que o 

sujeito desta instância do saber se constitui a partir de sua exterioridade (Outro). 

Nesse sentido, o objeto da psicanálise está na cultura e devemos buscá-lo para 

compreender a dimensão do sujeito. Em sua potência crítica, a psicanálise pode 

acompanhar e acentuar a crise que conforma sujeito e cultura, de modo a assumir 

um papel na contínua transformação de ambos. É por isso que devemos 

permanecer na ficção, no poder de fabulação, não em um delírio imaginário, mas no 
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tratamento simbólico que incorpora a dimensão Real. É justamente esse aspecto que 

o basteamento ideológico nos mostra, pois as coisas não estão decididas, sempre 

permanece um ponto de opacidade, um ponto congênito na interpretação da 

realidade. Ora, se as coisas não estão dadas de antemão, isso pode ser um grande 

passo para transformarmos a realidade, já que estamos livres para assumir a causa de 

nosso desejo.  

As artes podem construir tal travessia, já que o sujeito só é ele mesmo 

quando é capaz de experimentar em si algo que o ultrapassa, algo que o faz nunca 

ser idêntico a aquilo que já é. Em outras palavras, a arte é capaz de antecipar tais 

mudanças e indicar uma realidade social que está por vir; trata-se de pensar a 

importância do objeto estético no campo da práxis filosófica da crítica à ideologia. 

Em outras palavras, a estética é importante para nos ajudar a entender o estatuto da 

“ilusão verdadeira”, pois, como vimos, precisamos da fantasia para acessar o Real. 

Em The Pevert’s Guide to Cinema (2008), ao discutir a dimensão da fantasia por 

meio do cinema, Žižek nos propõe: “será que, ao invés de ficarmos com o bebê e 

jogar a água suja, não deveríamos jogar o bebê fora e ficar com a água suja?”. Isto é 

o mesmo que dizer que necessitamos da dimensão da fantasia para uma 

fundamentação da crítica à ideologia, já que não há como abrir os olhos para a 

realidade. Afinal, a pretensão de acessar diretamente uma suposta “realidade mais 

verdadeira” já é em si ideológica. Žižek insiste na existência de uma fantasia 

ideológica como forma de recuperar a temática da crítica da ideologia.  

O aspecto interessante do pensamento tanto de Žižek quanto de Hal Foster 

é que ambos buscam pensar as transformações dos fenômenos estéticos longe de 

qualquer idealismo ou busca por uma teoria estética “purista”, assim como 

buscaram formular Bürger e outros teóricos da escola de Frankfurt com a ideia de 

uma arte que interviesse no mundo da vida. Por meio de Lacan, ambos perceberam 

que a arte contemporânea tentou abandonar esse purismo pensado na arte moderna 

e viram que a arte de nosso tempo buscou mostrar o Real, ainda que tenham 

mostrado que esse Real pode ser traumático ou um simples dejeto — dejetos da 

cultura que podem dar a ocasião de uma verdadeira potência crítica.  
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Apesar de seguirem a mesma vertente de pensamento, constatamos que 

Žižek assume uma posição distinta da de Foster, que, por mais que se distancie do 

pensamento da Teoria Crítica, cria, todavia, uma falsa expectativa de pureza. Para 

Žižek, qualquer expectativa de avaliação é cínica ou, muitas vezes, moralista, pois 

coloca o sujeito em uma falsa posição de afastamento do sistema. Ao contrário 

dessa posição, o filósofo busca romper essa barreira por dentro e toma as imagens 

que permeiam a cultura capitalista contemporânea, como as obras cinematográficas 

da “indústria cultural”, como seu objeto privilegiado de análise. Além de tal 

distinção, o conceito de Real no qual se baseia o pensamento zizekiano é operativo e 

pode ser incorporado por uma dimensão simbólica e não simplesmente traumática. 

O filósofo acredita que podemos mudar radicalmente a ordem das aparências.  

Abordamos, neste trabalho, a arte contemporânea como dimensão de 

produção de pensamento e de estratégias de relação com a racionalidade cínica, por 

percebermos nela a capacidade de “estetizar a fascinação do objeto sublime” que 

sustenta a dimensão da ideologia, mostrando sua ambivalência: o mesmo objeto tem 

dupla função; serve de fetiche, mas pode ser visto como elemento crítico, como 

objeto sem seus excedentes. Ou então, pode nos levar a um encontro com o Real, 

como também pode ser um escudo que me proteja do Real traumático.  

Vimos que o diálogo entre arte e psicanálise pode tornar inteligível “nosso 

tempo” para fazer ressoar o inatual, isto é, para tornar artificial aquilo que foge à 

compreensão imediata, convidando-nos a uma reflexão mais ampla. O sujeito do 

inconsciente é algo efêmero, alienado nas formações imaginárias ou ideológicas que 

compõem o campo social. A arte contemporânea agencia intervenções críticas na 

cultura, convidando a experiências de subversão — e de reflexões sobre o sujeito e 

o mundo, entrecruzando-se com a psicanálise e a filosofia, entre outros campos do 

saber. As produções artísticas operam como modos de “subjetivação”, isto é, 

despertam no homem o que há de mais agudo e essencial, trazendo à tona o que faz 

dele um sujeito. Trata-se de buscar conhecimento sobre o homem nessas 

imagens/obras e com elas aprender a interação da subjetividade com o universo das 

imagens. Lacan denominou tal aspecto de “efeito de sujeito” — o que põe o sujeito 

em questão. Nesse sentido, o inconsciente é uma espécie de “razão” da ordem 
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simbólica que pensa espontaneamente pelos sujeitos. Por essa razão, não precisamos 

acreditar, as coisas acreditam por nós, e esse é o estatuto das imagens que permeiam nossa 

cultura visual atual. 

Žižek alega que a posição discursiva paradoxal que mantém a hegemonia da 

ideologia cínica pode ser superada quando nos damos conta do seu próprio 

funcionamento como o resultado de um simples basteamento ideológico. Pelo poder 

retroativo do basteamento ideológico, os sujeitos poderiam compreender o 

funcionamento da articulação da Lei que ordena e determina nossa realidade 

sociossimbólica, confrontando e desestabilizando a atividade real no objeto da 

fantasia. Ou seja, no basteamento ideológico o sujeito poderá observar as posições 

discursivas contrárias da ideologia cínica que buscam sua hegemonia, sabendo que 

nenhuma delas é, de antemão, preponderante e, com isso, tomando consciência de 

seu papel histórico. Em suma, a própria arte contemporânea pode ser pensada como 

uma dimensão que opera como uma espécie de compreensão retroativa do projeto 

crítico das vanguardas. Ao estetizar a realidade cultural fetichizada, ela mostrou a 

fascinação fetichista da ideologia, desvelando o objeto sublime, estetizando o abjeto. 

Como presenciamos neste trabalho, a arte é reconhecida por Žižek como uma 

estratégia de superidentificação, isto é, uma forma de identificação bastante literal com 

suas formas simbólicas efetivas de maneira reflexiva, provocando uma certa 

desestabilização interna em nosso sistema. 

No último capítulo, abordamos, sob a perspectiva de Žižek, o cinema como 

lugar privilegiado para pensar nossa realidade, já que a fantasia que estrutura a 

realidade constitui o núcleo que organiza a subjetividade. Em outras palavras, o 

sujeito se estrutura através de uma forma de ficção semelhante à ficção 

cinematográfica. E a fruição da arte cinematográfica, por sua vez, é a experiência 

que nos permite aproximarmos da estrutura fantasmática da fantasia, na medida em 

que ela também nos mostra a matéria central de que são feitas nossas ideologias.  

Nos anos 1960, Guy Debord já havia anunciado, em A sociedade do espetáculo, 

que não há como “sair do espetáculo”, pois isso exigiria uma operação no interior 

do próprio espetáculo do qual fazemos parte. Afinal, o espetáculo é a estrutura que 

ordena nossa realidade sociossimbólica na sociedade capitalista contemporânea. 
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Qualquer tentativa de saída do espetáculo pode gerar uma espécie de ideologia 

idealizada em que haja uma esfera pura longe das amarras de tal dinâmica da 

sociedade de consumo, ou seja, cria-se outro fantasma/espetáculo. Jacques Lacan 

talvez tenha encontrado uma solução não idealizada para resolver o problema de 

que estamos tratando ao dizer que não há outra entrada para o sujeito no real senão na 

fantasia. Dessa maneira, assim como a crítica da linguagem deve ser feita dentro da 

própria linguagem, a crítica ao espetáculo deve se constituir nele mesmo: a crítica deve 

tornar-se imagem.  

É por isso que Žižek vê o cinema como forma de desidentificação ideológica, isto 

é, uma forma de nos distanciarmos da ideologia sem ser de modo cínico, que nos 

permite enxergarmos seu papel, suas regras imperceptíveis para nossa cognição, 

como fizeram as artes visuais do século passado, no momento em que buscaram 

estetizar a feitichização (o elemento sublime da ideologia).  

Em suma, essa análise crítica da cultura estética contemporânea é oriunda de 

uma concepção ético-política do Real. Para Žižek, confrontar as obscenidades do 

capitalismo requer a transformação do imaginário ético-político em uma “ética do 

Real”. Isto é, a aceitação de que, como seres humanos, somos responsáveis, em 

ultima análise, por nossos atos. Longe da simples produção de normas ou do 

aperfeiçoamento do protocolo social existente, a estética do Real tende a emergir da 

recusa da aceitação resignada das normas estabelecidas em direção à descoberta de 

novas direções as quais, por definição, envolvem mudanças traumáticas, ou seja, 

envolvem o Real num autêntico desafio ético. Tal estética aceita plenamente a 

contingência, mas se dispõe, ainda assim, a arriscar o impossível, no sentido de 

romper com as posturas padronizadas. Poderíamos dizer, por fim, que se trata de 

uma estética que, além de politicamente motivada, também retira sua força do 

próprio político. 
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