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RESUMO

Investigamos a questao do saber do artista para entender o que leva o artista,
em sua prética, a antecipar certas descobertas analiticas sem ter sido atravessado
pela experiéncia analitica. Revisamos, em Freud e Lacan, suas abordagens em
torno desta tematica na literatura e nas artes plasticas. Em Freud, percorremos a
sua extensa investigacao e analise da arte pela via da fantasia do artista, bem como
0 seu método de aproximagdo da arte pela vertente sintomatica, que o fez
considerar que o talento do artista é inanalisavel. Em Lacan, identificamos, em seu
percurso, de que ndo se trata de analisar a arte pela via da fantasia do artista, como
Freud o fez, uma vez que a psicanalise ndo € aplicavel a arte. Através das
consideracdes realizadas por Lacan a partir de Joyce, verificamos os efeitos do gozo
produzidos pela letra, marcando, assim, a sua dimensao litoral, entre real e
simbdlico. Concomitante a isso, pesquisamos a dimensao do sinthoma, funcdo que
permite fazer supléncia a impossibilidade da relacdo sexual, e que nos possibilita
cernir o savoir-y-faire do artista. De Leonardo da Vinci, recolnemos um saber
singular evidenciado através da atemporalidade de sua obra, sobretudo com sua
arte de construir o corpo, testemunhada pelo ciframento, incessante construgéo para
circunscrever o buraco daquilo que ndo se sabe, o furo préprio a estrutura,
demonstrando como goza com o seu inconsciente. De Moisés de Michelangelo, de
Freud, e das elaboracdes de Lacan, sobre a inexisténcia da relacdo sexual e seus
efeitos para cada um, e as de Jacques-Alain Miller sobre os acontecimento de corpo,
defendemos a tese de que a arte ndo se coloca somente pela via sublimatoria, ou
seja, pela via da significantizagdo como recuperagdo do objeto, mas pelo encontro
com lalangue, através da incorporacao significante.

Palavras-chave: Saber do artista, letra, escrita, savoir y faire, gozo, lalangue e

sinthoma.
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INTRODUCAO

Esta tese resulta do encontro entre dois campos distintos pelos quais
transitamos: a arte e a psicandlise. Ela nasce mais precisamente no litoral desses
dois campos, em que a letra faz sulco. A letra se |, e, portanto, situa a escrita no
campo da psicandlise, assim como no campo da arte.

Ler Freud, Lacan, e Miller foi uma aposta radical, de consequéncias
fundamentais para a nossa pesquisa. Os textos desses trés autores possibilitaram
um exercicio de leitura que, a cada linha, permitiu construir o objeto desta tese. A
conexao arte/psicanalise presente na obra de Freud e ao longo do ensino de Lacan
mantém um acento por parte de ambos: é a arte que ensina a psicanalise. Seguindo
essa orientacdo, em nosso trabalho, pretendemos trazer algumas contribuicdes a
discusséo sobre a prética da letra e o saber do artista. Partindo da interrogacéo: ‘o
gue leva o artista a ser capaz de antecipar certo numero de descobertas analiticas
se ele ndo é atravessado pela experiéncia psicanalitica?’, tracamos um caminho de
investigacdo que consiste em indagar se ha uma equivaléncia entre o saber do
artista e a pratica da letra, levando em consideracdo a tese de Lacan de que em
psicanalise o uso do inconsciente equivale a pratica da letra (BROUSSE, 2008, p.
52). Tal questao, tdo peculiar, ndo provém, diretamente, dos estudos desenvolvidos
por Freud e Lacan acerca da arte, mas surgiu de nossa experiéncia como ensaista
do Blog da Editora Subversos, através da coluna: O artista por ele mesmo, na qual
fazemos circular produtos escritos e entrevistas, resultados do engajamento de
artistas em seus trabalhos singulares de arte. Essa experiéncia nos levou a
perguntarmos de onde surge o saber fazer do artista, essa captacéo do real que nao
€ atravessada pela experiéncia de uma analise, mas que, no entanto, nos ensina, a
nés analistas, que o fazer pode tratar o real.

Escolhemos, durante o nosso percurso da tese, estudar Leonardo da Vinci,
artista que nos abriu o0 mundo surpreendente de sua escrita, inquietante e novo a
cada vez, permitindo nos confrontarmos com a atemporalidade de sua obra e, em
especial, com os seus desenhos anatbmicos, o que nos fez levantar a hipétese de
que ali se aloja a letra enquanto cifra de gozo. A escrita enigmatica de Leonardo da
Vinci supde desvelar a letra em sua morada, implicando o questionamento do

guanto a sua arte podera se deixar habitar por ela. Nossa aposta € de que Leonardo
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da Vinci podera nos ensinar, sobretudo, orientado pelo inconsciente modo de gozo
gue sempre ha um de quem se pode falar, ha um de onde se pode apreender, ha ao
menos um do qual vale a pena correr 0 risco.

No universo de textos sobre Leonardo da Vinci quase tudo foi escrito, entao
s6 é possivel reler, ler de outro modo. A possibilidade de ler de outro modo se
resume na disposi¢ao para ler a partir do encontro com uma fissura, na excisdo que
a propria leitura vem expressatr, ler algo que escapa, como uma carta roubada, onde
o sentido vacila. Assim, a leitura que empreenderemos de Leonardo da Vinci nédo
estara orientada por um sistema definido, ou por uma leitura ordenada e linear. Ela
levard em conta as associa¢des que a circundardo, pelo o que ndo sera legivel, pelo
0 que nédo se entendera, pelas viradas e cortes.

A leitura de Leonardo da Vinci que realizaremos, longe de ordenar certa
sintaxe, tendera a circunscrever aquilo qgue em Leonardo faz enigma, permitindo que
o fluxo da experiéncia produzido pelo enigma module a nossa leitura. Nesse sentido,
podemos dizer que a arte de ler implica certa opacidade, o que faz com que muitas
vezes nem sempre a melhor visdo remeta a melhor leitura. De certa maneira, um
leitor também é aquele que Ié mal, distorce, percebe confusamente. (PIGLIA, 2006,
p. 19). Assim, podemos situar exemplos de leitores como Borges, que perdeu a
visdo lendo, situando-se como um leitor de paginas cujos olhos ndo veem, e Dupin,
o detetive do conto “A carta roubada”, de Poe, localizado como um sujeito Unico,
aguele que sabe ler o que € necessario decifrar.

A leitura, na vertente que privilegiamos nesta tese, esta remetida a letra,
conceito desenvolvido por Lacan durante seu ensino, e que foi colocado a prova de
maneira mais radical com Joyce, em que aquele que Ié se depara com letras que se
misturam, se aglomeram, com palavras que se transformam. Leitura que € feita a
partir de um fluxo continuo, do rumor de signos, de restos, de pedacos, em que a
unidade do sentido sempre escapa.

Para Jacques-Alain Miller (2011) o saber-dizer proprio a psicanalise se funda
no saber ler. Isto significa que o bem dizer e o saber ler se encontram do lado do
analista, sendo propriedade do analista. Entretanto, no decurso de uma analise, se
transferem ao analisante. Nesse aspecto, sem se reduzir a retérica, a psicanalise
marca a sua diferenca em relacdo a ela, pelo saber ler. Esse ponto delimita um

campo preciso da psicanalise que nao se refere somente a escuta, mas a leitura. A
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distancia entre a escuta e a leitura € o intervalo por onde a psicanalise opera. A arte,
em contrapartida, tece o vazio com a letra, a partir da escrita realizada pelo artista —
Que, a partir de cada gesto, vai depositando gozo. Por outro lado, cada leitor podera
reconhecer no singular da escrita do artista, tecida no seu saber, esse ndo-sabido
que sabe, tracado a cada ato ou gesto, o seu estilo fundamental.

Outro aspecto importante que orientara a nossa leitura de Leonardo da Vinci
nesta tese, diz respeito a concepcao do ternario real, imaginario e simbdlico. Este
aparato, deslocado por Lacan do ternario edipico freudiano para uma marcacéao
borromeana, conforme foi apontado por Miller (2011), faz com que a interpretacao
passe a funcionar ndo mais como a escuta do sentido, mas como leitura do néo
sentido. Essa € dimenséo da pratica da letra que concerne a leitura do sintoma, em
que se perdem os efeitos produzidos pela semantica a partir da orientacdo que a
letra veicula em direcdo ao real, como Anzeichen, como fora do sentido, a partir de
sua materialidade.

O aspecto fundamental que marca a possibilidade de leitura do sintoma é o
fato da escritura estar fora do sentido, ou seja, a letra como gozo esta encruada na
formacao dos sintomas. Saber ler o sintoma, portanto, € manter o intervalo entre a
palavra e o sentido veiculado por ela, isto implica deslocar-se da verdade na sua
vertente de interpretacdo como decifracdo, e deixar entrever a opacidade do gozo,
além da fixidez que este localiza. Ler o sintoma implica em reduzi-lo a um resto,
marca de um encontro do significante com o corpo que sé se pode cernir a partir dos
efeitos da letra, letra como resto de um real abrasivo que deixa marcas.

Para abordar a questédo colocada sobre a arte e sua relagdo com a pratica da
letra, no primeiro capitulo, recorremos as teses desenvolvidas por Sigmund Freud
sobre a arte e 0 saber dos artistas em seus textos “Delirios e sonhos na Gradiva de
Jensen” (1907[1906]), “Escritores criativos e devaneio” (1908 [1907] e “Leonardo da
Vinci e uma lembranca de sua infancia” (1910), “O Moisés de Michelangelo” (1914)
estabelecendo uma articulacdo entre as concepcfes apresentadas por Lacan em
seu ensino.

O saber do artista € tratado a partir da literatura e das artes plasticas, sobre
as quais demarcaremos as concepg¢Oes freudianas e lacanianas, com 0s seus
pontos de convergéncia e divergéncia. Enquanto a teorizacdo sobre a fantasia para

Freud € o ponto crucial das questfes que envolvem a criacdo e o saber do artista,
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para Lacan o acento recaira na sua teorizacdo sobre o sintoma, levada até as
Gltimas consequéncias a partir de seus estudos sobre Joyce.

Ainda no capitulo 1 desenvolveremos a tese a partir da leitura que realizamos
do artigo de Freud “O Moisés de Michelangelo”, de 1913, de que a arte ndo se
coloca somente pela via sublimatoria, como recuperacao do objeto, mas pela via de
um encontro com lalangue, onde ha incorporacao significante a partir da incidéncia
do significante afetando o corpo, o que foi denominado por Jacques-Alain Miller
(2002) de corporificacéo.

O capitulo 2 sera dedicado ao estudo do conceito de letra e de escrita no
ensino de Lacan. Neste capitulo interrogaremos o conceito de letra na concepc¢éo
lacaniana, desde sua vertente de letra como suporte material do significante,
remetida as cadeias da fala, a letra como cifra, articulada a funcéo da escrita.

Nas suas primeiras elaboracdes no "Seminario sobre a ‘Carta Roubada™
(1955), Lacan ja situava a letra a partir do sentido literal como uma missiva,
colocando-a como determinante na estrutura psiquica do sujeito. Mais de dez anos
apos, ao proferir a frase que é a epigrafe do primeiro capitulo do Seminario de um
Outro ao outro: “A esséncia da teoria psicanalitica € um discurso sem fala” (LACAN,
[1968] 2008, p. 11), Lacan, entdo, realiza uma mudanca radical quanto as suas
elaboracdes em relagdo ao sintoma e quanto ao conceito de letra, ao situa-los junto
ao processo de escrita. Este aspecto culmina com o instante em que Lacan
considera que a relacdo sexual ndo pode se escrever e ser formalizada, quando ele
insistentemente recorrerd ao escrito para dar conta desse impossivel de ser
circunscrito. Esse percurso que pretendemos realizar sobre a letra enquanto
conceito nos permitira vislumbrar os possiveis estatutos que a letra pode adquirir
com a finalidade de interrogar a sua pratica no campo da arte.

E, finalmente, o terceiro e ultimo capitulo ser& o momento em que tomaremos
Leonardo da Vinci como o nosso objeto de estudo. Inicialmente apresentaremos as
abordagens realizadas por Freud e Lacan. O primeiro, em seu estudo sobre
Leonardo, parte de uma recordacdo infantii que detém um valor de fantasia,
indicando que se trata de uma reminiscéncia de um primeiro gozo que produz uma
fixacdo libidinal anterior a sua identificacdo a mae. O segundo, por seu turno, em seu
O Seminério, livro 4: a relacdo de objeto, recupera a andlise freudiana do artista a
partir do esquema L, assinalando o carater prevalente da relacdo imaginaria de

Leonardo da Vinci.
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O estudo que iremos empreender de Leonardo da Vinci, por estar enlacado
na ordem da letra, nos permitira cernir a vertente do real em sua obra. A letra,
localizada em uma ordem fora do significante, tera uma vinculagdo com o real do
gozo. Interrogaremos, portanto, o estatuto da letra em sua obra pela via do enigma,
revelado através de sua pintura, de seus desenhos e de seus manuscritos. Este
capitulo tratar4 também do estatuto do corpo em Leonardo da Vinci, ponto sobre o
qual pretendemos desenvolver a nossa reflexdo apoiada na concepcéo lacaniana
que se sustenta em ndo conceber o ego somente como 0 outro imaginario com
gquem um sujeito se identifica, mas como um corpo Vvivo, surpreendentemente
proximo e tomado pela substancia-gozo (LACAN, 1975-76). Nessa direcdo, ainda,
orientados por Lacan e Miller, discutiremos a dimenséo do signo e da cifra a partir do
extenso trabalho que Leonardo realiza em cifrar o corpo através de letras e numeros,

testemunhando, assim, o enganche do corpo com a linguagem.



1 A ARTE: UMA PRATICA DA LETRA?

Sera que se um passaro pintasse, ndo seria
deixando cair suas penas, uma serpente suas
escamas, uma arvore se desfolhar e fazer
chover suas folhas?

Jacques Lacan®

A questdo sobre o que se escreve de uma analise € um ponto fundamental
para a psicanalise, e Freud, através da escrita de sua propria experiéncia, muito nos
ensinou a esse respeito. Freud sublinhou ao longo de sua obra, que o inconsciente
em sua dimensdo de texto, quer seja através dos sonhos, ou dos sintomas se
manifesta por meio de uma escrita estranha e enigmatica, onde o Outro deposita a
sua marca, seus vestigios. A escritura psiquica se manifesta na arte em geral,
tomando forma nas artes plasticas, na literatura, no teatro e na poesia, e se
apresenta em sua opacidade, a partir do saber do artista. Duas questdes se
destacam na interseccdo entre a psicanalise e a arte que sdo fundamentais tanto
para Freud quanto para Lacan. A primeira diz respeito ao ponto enigmatico do saber
do artista, e a segunda remete ao valor e ao efeito de suas obras. Enquanto Freud
privilegiou, em ambas as vertentes, a énfase na relacdo entre a arte e fantasia,
Lacan articulou a arte ao sintoma. Contudo, ambos nao ignoraram que o artista
antecipa certas descobertas do analista, e a partir do vasto percurso que realizaram
no campo psicanalitico, nos apontaram para o quanto a arte ensina a psicanalise.

A pergunta importante que motiva a tematica tratada nesta tese consiste,
entdo, em indagar o que leva o artista a ser capaz de antecipar certo numero de
descobertas analiticas, se ele ndo € atravessado pela experiéncia psicanalitica.
Trata-se de interrogar que saber € esse do artista e qual a sua relagcdo com a pratica
da letra. Ambos, Freud e Lacan, recorreram a literatura e as artes plasticas para
indagar sobre a relagdo entre arte e psicanalise, mas cada um a sua maneira tirou
consequéncias dessa relacdo em seu percurso. Cabe ressaltar que “0 movimento

psicanalitico depois de Freud trabalhou mais no sentido da interpretacdo das obras

11964, p. 111.
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de arte e dos artistas, o que para simplificar, tendia a fazer da obra e do artista
formacdes do inconsciente a serem interpretadas” (BROUSSE, 2008, p. 49)
enfatizando aspectos da relacao entre arte e fantasia.

A psicanalise, a partir da concepcéo lacaniana, por seu turno, nédo trata de analisar a
arte pela via da fantasia do artista. Lacan (1967) foi categérico nesse aspecto ao
situar a psicanalise em extensdo destacada de uma psicanalise aplicada a
terapéutica ou a interpretacdo como hermenéutica. A tese lacaniana, como
destacaremos, sustenta a posicdo de que € a arte que se aplica a psicanalise

(BROUSSE, 2008, p. 50).

1.1 O saber do artista a partir da literatura

O encontro da psicanalise com a literatura pode propiciar a abertura de um
campo rico para investigacdes, embora possa, também, gerar alguns embaracos e
obstaculos. A escrita, em sua faceta literaria, poética, se orienta na direcdo inversa
ao movimento transferencial que institui o dispositivo analitico. O dispositivo analitico
implica um sujeito que, causado por seu mal-estar, se dirige ao Outro, a quem fala
para encontrar algum saber sobre ele. A escritura implica um sujeito que, causado
pelo mal-estar, ao invés de buscar saber no Outro, escreve, sem saber. Cabe-nos,
entdo, perguntar: como a psicandlise pode responder a literatura?

Ram Mandil (2003), a partir de sua leitura de Jean Starobinski, considera que

a entrada da psicanalise no campo literario ndo deve ser vista nem como a
de uma “intrusa” — como se esse campo nao fosse consistente o suficiente
para precisar de guardides —, nem como a de uma “autoridade”, se
considerarmos a perspectiva pela qual ela visaria ndo a “dominar” a obra ou
impor o seu ponto de vista, mas sim a deixar-se invadir pelo que, da obra,
resiste a sua interpretacdo (MANDIL, 2003, p. 18).

Os trilhamentos realizados por Freud e Lacan no litoral entre psicanalise e
literatura, mesmo quando voltados para as questdes da cultura, nunca estiveram
dissociados dos principios sustentados pela pratica e teoria psicanaliticas. Ambos,
neste percurso, se serviram dos impasses da clinica para buscar respostas no
ambito das artes.

Ler uma obra literaria com Freud e com Lacan é l|é-la sob o prisma das

elaboracdes tedricas da psicanalise, referidas a pratica analitica, o que distingue
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essa leitura de outra, situada fora deste campo. Nesse sentido, pareceu-nos
importante considerar duas orientagdes de leitura de um texto, apontadas por Jean-
Guy Godin (2000). Uma orientacdo que confirma o que a psicanalise descobre na
cura, utilizando o texto como matéria de ilustracdo, o que pode resultar em recobrir 0
texto com significagdes prontas da psicandlise. E uma segunda orientacdo, que leva
em conta o texto literdrio como ensinamento, ou seja, que considere aquilo que ele
ensina a psicanalise, possibilitando, assim, que nesse encontro possa advir um
saber que permita a tessitura do texto, dando “lugar a construcdo de um caso ou de
uma figura tedrica” (GODIN, 2000, p. 93).

Muitas vezes vemos certos analistas tirarem do ensino de Freud e de Lacan,
da primazia da sexualidade, e de elaboracdes clinicas, a autorizacdo para sobrepor
0 texto com uma significacdo sexual, ou com significacdes baseadas em categorias
diagnésticas — o que, em vez de manter o legado transmitido por Freud, de que os
psicanalistas soubessem ler, que aprendessem a ler, e que tomassem a obra
literaria pelo que a sua leitura pode ensinar, as tomam com o intuito de reduzi-las.
Deixar o texto ensinar-nos, a nés, analistas, implica que cada um de nds se deixe

tocar pelo saber do texto.

1.1.1 O saber do artista na literatura: Freud

Em seu texto “Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen” (1907), Freud
realiza a primeira analise a cerca de uma obra de literatura, excetuando os seus
comentarios anteriores sobre Edipo Rei e Hamlet, em A Interpretacdo dos sonhos
(1900).
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Figura 1 — Gradiva

Essa sua primeira analise de uma obra literaria foi escrita um ano apos “Trés
ensaios sobre sexualidade” e o caso “Dora”, e desvela questdes sobre os sonhos,
sobre a teoria da neurose, mas, sobretudo, aponta para questdes relativas a arte
gue interrogam o saber do artista situado a partir da fantasia. Freud, com o estudo
sobre Gradiva, pretende demonstrar sua teoria do inconsciente, revelando-a com o
apuro da qual € capaz uma narrativa poética. O que é relevante na andlise freudiana
€ que ela trata de recolher os achados do escritor e poeta, s tornados possiveis
pela especial capacidade do artista de se deixar atravessar pelos elementos que,
como foi apontado posteriormente por Lacan, sao estruturados como uma
linguagem, e remetem ao inconsciente. Retomemos a analise de Freud sobre o
texto.

Freud assinala um ponto central em Gradiva, de Jensen, romance que foi
nomeado pelo préprio Wilhelm Jensen, o autor, como uma fantasia pompeana,
publicado em 1903. Este ponto se refere a figura principal do romance, um jovem
arquedlogo, Norbert Hanold, que se vé inexplicavelmente atraido por uma escultura,
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gue encontrara em um museu de Roma, por esta revelar um trago muito singular e
fundamental da narrativa. O traco de interesse do heroi da historia diz respeito a um
modo de andar incomum, verificado em um detalhe da escultura, chamada por ele
de Gradiva (que, em latim, significa “aquela que avanca”), revelado através das
vestes esvoacantes da roupa, onde se vé um dos pés em repouso no chao, e outro
em suspensao, como que flexionado para dar um passo. Posteriormente, como
desenvolve Freud na sua analise do romance, através de um longo e complexo
processo, o heroi Hanold vai esbocar a ligacdo entre Gradiva e um amor de sua
infancia — Zoe Bertgang, fazendo com que seus sentimentos se desloquem, entao,
da mulher de marmore, para Zoe, que possuia 0 mesmo trago referente ao andar
que tanto o havia sensibilizado. Esse deslocamento, portanto, se deu a partir de um
sonho e, logo apos, por um delirio, cuja crenca baseava-se no fato da existéncia real
de Gradiva, e que o fez se deslocar até Pompéia no intento de encontra-la. Ao
encontrar 0 que procurava, ndo mais sob a forma de uma mulher de marmore, e sim
sob a forma de uma mulher “de carne e 0sso”, Hanold pode abrir mao de seu delirio
através do amor.

Destacamos a primeira vista algo que nos chamou atencdo, e que aparece
como sendo da ordem da insisténcia do traco em Gradiva, que se refere a um modo
de andar incomum, em torno do qual gira o interesse de Norbert Hanold, e que
Freud tomou como algo ligado a fantasia de Norbert Hanold.

Este traco que remete a letra, ao signo,da mesma forma que atormentava
Norbert Hanold, “pedia uma solu¢ao” (FREUD, [1907] 1976, p. 21), a que o sonho e
o delirio vieram a responder. Esta resposta consistia em colocar o inconsciente
atrabalho, “o inconsciente trabalha sem pensar, sem calcular, nem tampouco julgar,
e que, ainda assim, o fruto esta ai: um saber que se trata apenas de decifrar, ja que
ele consiste num ciframento.” (LACAN, [1973] 2003, p. 553). Mesmo que nao
abordemos de forma mais ampla a questao concernente a letra neste momento, o
gue faremos no segundo capitulo da tese, podemos antecipar que, embora “a letra
nao permita diretamente a leitura, ela problematiza o sentido e a visualidade”
(RIVERA, 2013, p. 85). Ou seja, mesmo que a letra ndo esteja remetida diretamente
ao referente, ela esta enderecada ao sujeito porque “para cada um a letra/carta é o
seu inconsciente” (LACAN, [1954-55] 1985, p. 248).

Na abordagem freudiana, alguns pontos foram sublinhados a respeito de

Jensen, o autor do romance, com a perspectiva de elucidar algo sobre o seu saber
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de artista. O primeiro se refere ao que ele denominou de “delicada sensibilidade”
(FREUD, [1907], 1976, p. 47), por articular o processo mental individual (recalque) a
um evento historico isolado da histdria da humanidade (soterramento de Pompéia).

O segundo ponto verificado por Freud ([1907] 1976, p. 50) diz respeito a
envergadura da pesquisa psiquiatrica realizada pelo autor a despeito de sua
intencdo, na qual reconhece que o psiquismo é um campo legitimo para um artista,
considerado como precursor da ciéncia e da psicologia cientifica.

O terceiro ponto esta remetido ao erotismo, ponto que aproxima o artista e o
psiquiatra, uma vez que ambos 0 reconhecem como um acontecimento inerente
também a infancia. O exemplo disso € o interesse de Hanold, o personagem de
Jensen, pelos pés e andar das mulheres, reflexo de seu amor infantil.

Freud, instigado pelo processo de criacdo do autor sobre o delirio de seu
personagem, constata que em vez do autor se submeter as formulagfes da ciéncia,
0 que se Vvé é o contrario, “é a ciéncia que ndo resiste a criagdo do autor” (FREUD,
[1907] 1976, p. 59). Isso se refere a existéncia de uma lacuna entre as precondicdes
constitucionais de um delirio e as criacdes deste, ndo preenchida pela ciéncia, mas
sim pelo autor ao ser sensivel aos efeitos do inconsciente. Além dessa importante
observacéo, o fato de Freud nao ter procurado, até entdo, a comprovagdo de suas
descobertas em relacdo ao inconsciente, através de escritores e artistas, o fez
constatar a evidéncia de que aquilo que ele havia descoberto, a partir de sua
experiéncia clinica, ja havia sido alcancado pelo artista em sua obra. Esta preciosa
observacédo de Freud foi retomada por Lacan, em 1965, em seu texto “Homenagem
a Marguerite Duras pelo arrebatamento de Lol V. Stein”, ao ouvir da escritora que

esta ndo sabia de onde lhe surgiu a sua personagem Lol, ao afirmar:

gue, apesar de Marguerite Duras me fazer saber por sua propria boca que
ndo sabe, em toda a sua obra, de onde lIhe veio Lol, e mesmo que eu
pudesse vislumbrar pelo que ela me diz, a frase posterior, a Unica vantagem
gue um psicanalista tem o direito de tirar de sua posicdo, sendo-lhe esta
reconhecida como tal, é a de lembrar, com Freud, que em sua matéria o
artista sempre o precede e, portanto, ele ndo tem que bancar o psicélogo
guando o artista Ihe desbrava o caminho (LACAN, [1965] 2003, p. 200).

Ainda, ao final de sua analise do romance de Jensen, Freud se interroga a
respeito das fontes de conhecimento que levou o escritor a criar 0 que ele
denominou a “sua fantasia” (FREUD, [1907] 1976, p. 92) a ponto de ser analisada

como se fosse um caso clinico. Duas possibilidades sdo levantadas, entdo, por
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Freud a partir da hipotese do repudio do autor aos propdsitos que a psicanalise faz
de sua obra.

A primeira hipotese, pouco considerada por Freud, evidencia aquilo que ele
chamou de “caricatura de uma interpretacdo” (FREUD, [1907] 1976, p. 93),
atribuindo a obra de arte propdsitos desconhecidos pelo autor. E uma segunda
hipétese, a qual Freud prefere optar, fundamentada na ideia de que o autor nao
necessita conhecer as regras, uma vez que nada se descobre que ja ndo esteja na
obra. Freud conclui a partir desses pontos que a psicanalise e a arte “bebem da
mesma fonte e trabalham com o mesmo objeto, embora cada um com 0 seu proprio
método” (FREUD, [1907] 1976, p. 93). Enquanto o analista se deter4 na observacao
dos processos mentais com o objetivo de deduzir e mostrar as suas leis, o artista se
dirigird para o seu proprio inconsciente, manifestando-se a partir da arte.

Para Freud, o artista experimenta a partir de si mesmo as leis que as
atividades do inconsciente obedecem, contudo “ele ndo precisa expor essas leis,
nem dar-se conta delas, como resultado de sua inteligéncia, elas se incorporam a
sua criacado” (FREUD, [1907] 1976, p. 94). Em sua opinido, as leis que regem o
inconsciente sdo descobertas a partir da analise da obra do artista, assim como sao
descobertas nos casos das patologias do psiquismo.

Freud, de forma incansavel, tentou responder as interrogacfes em torno do
saber do artista e sua criacdo, como evidencia sua exclamacéo: “Se ao menos
pudéssemos descobrir em nés mesmos ou em nossos semelhantes uma atividade
afim a criacao literaria!” (FREUD, [1908] 1976, p. 149). Essa exclamacdo embutia a
esperanca de que uma investigacao dessa atividade lhe daria a possibilidade obter
as primeiras explicacdes do trabalho de criacdo do escritor. Nessa direcao, ainda,
considera nédo ser de todo impossivel acreditar que em cada um de nds possa existir
um poeta, o que diminuiria a distancia existente entre o artista e o leigo.

A teorizagdo sobre a fantasia é o ponto central das questdes que envolvem o
saber e a criacdo do artista dentro da concepcéo freudiana. E através da analogia
do trabalho do artista com o brincar infantil, na medida em que ambos criam um
mundo préprio, é que se torna possivel distinguir a fantasia da realidade. A fantasia,
de acordo com Freud, tem importancia substancial para a arte de quem a produz,
porque por mais que remeta a algo penoso para o artista, pode ser fonte de prazer
para qguem a usufrui. Ao considerar que “as forcas motivadoras das fantasias sdo os

desejos insatisfeitos, e toda a fantasia € a realizacdo de um desejo, uma correcao da
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realidade insatisfatoria” (FREUD, [1908] 1976, p. 152), Freud leva em conta a
dimenséo temporal, e localiza trés tempos que se entrelacam.

O primeiro tempo esta referido a juncdo do trabalho psiquico com uma
impressao atual, capaz de despertar um desejo no sujeito. Desse ponto retrocede a
lembranca de uma experiéncia anterior (infancia) na qual esse desejo foi realizado, o
que demarca o segundo tempo. O que se cria a partir de entdo é uma situacdo
referida ao futuro que representa a realizacdo de desejo, localizando, assim, o
terceiro tempo.

A obra do artista é explicada por Freud a partir do devaneio e a criagdo: “uma
poderosa experiéncia no presente desperta no escritor criativo, uma lembranca de
uma experiéncia anterior (geralmente de sua infancia) da qual se origina entdo um
desejo que encontra realizagdo na obra criativa”. (FREUD, [1908] 1976, p. 156). Por
conseguinte, a prépria obra denota a presenca de algo que a motivou, no presente,
aliada a lembranca antiga. Essa formulagdo, embora tenha sido considerada por
Freud como insuficiente, € baseada em sua experiéncia, e supbe que a obra
artistica, assim como o devaneio, & um substituto do brincar infantil.

Em seu texto sobre “Dostoievski e o parricidio” (1928), Freud aponta,
igualmente, para a questdo de que o artista € incapaz de responder sobre de onde
retira seus temas e como ele consegue emocionar quem é afetado por sua obra, e
afirma: “Diante do problema do artista criador, a analise, infelizmente, tem de depor
suas armas.” (FREUD, [1928] 1974, p. 205). Mesmo que considere “Os Irmaos
Karamazov” o mais belo romance ja escrito, Freud observa em Dostoievski uma
grande dificuldade, em fungcdo de sua neurose, para reconciliar as exigéncias
pulsionais com as reivindicacdes da coletividade.

A propdsito da relacdo existente entre o escritor e o parricidio, Freud destaca
quatro facetas distintas: o criador, o neurdtico, 0 moralista e o pecador. Em sua
andlise, se detém de forma detalhada na faceta neurdtica, onde esboca sua teoria
do Complexo de Edipo, fazendo sobressair a inevitavel ambivaléncia da relacéo do
menino com o pai, em funcdo de seu desejo pela méae, e consequente sentimento de
culpa pela ameacga de castracao.

Sobre os dotes artisticos do escritor, Freud tece alguns comentarios, contudo
0s considera inanalisaveis. Observa que a paixdo patoldgica de Dostoievski pelo
jogo, que o levava a permanecer nas mesas de jogo até haver perdido tudo, era o

motor de sua producdo literaria, conforme anuncia: “a producéo literaria dele — nunca
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ia tdo bem como quando perdiam tudo [fazendo referéncia a Dostoievski e a mulher]
e empenhavam as suas Ultimas posses” (FREUD, [1928] 1974, p. 220). Este fato
decorria da satisfacdo do sentimento de culpa pelos castigos que Dostoievski infligia
a si proprio, o que permitiu abrandar a inibicdo incidente sobre o seu trabalho.

A literatura exerceu, portanto, um papel de destaque na teorizacéo freudiana,
especialmente quanto as elaboracdes acerca do parricidio e do Complexo de Edipo.
Exemplo disso foi o destaque dado por Freud as trés das maiores obras-primas da
literatura: “Os Irmdos Karamazov”, de Dostoievski; “Edipo Rei”, de Soéfocles; e
“Hamlet”, de Shakespeare. Em todas trés, nas quais se desvela o drama da tragédia
grega, o gue se coloca em jogo € a rivalidade sexual por uma mulher.

No final de sua obra, Freud, em 1930 recolhe algo precioso acerca da
aplicacdo da psicanalise a arte, que retoma a discussdo sobre a psicanalise
aplicada, ainda no contexto sobre a obra e o saber do artista. Nessa ocasiéo, na
casa de Goethe, em Frankfurt, onde proferia um discurso, Freud chama atencéo
para o fato do perigo que a psicanalise incorre ao aplicar a psicanalise ao artista —
no caso, a Goethe —, a ponto de degrada-lo a posicdo de objeto de investigacao
analitica. Na mesma direcdo, questiona as psicobiografias dos artistas, que
pretendem dar conta da vida do autor, e completar a obra com o que Ihe faltaria,
preenchendo, assim, os enigmas do texto com elementos biogréficos. Sobre o
esforco dos biografos que tentam recriar a vida do artista a partir de relatos, Freud
lanca uma pergunta: Mas o que podem essas biografias proporcionar-nos? E, a
seguir, enuncia:

Mesmo a melhor e a mais integral delas ndo pode responder as duas
perguntas que, somente elas, parecem merecer serem conhecidas. Ela ndo
lancaria luz alguma sobre o enigma do dom maravilhoso que faz um artista,
e ndo poderia nos ajudar a compreender melhor o valor e o efeito de suas
obras (FREUD, [1930] 1974, p. 244).

Ainda, na mesma ocasiao, ao finalizar o seu discurso pronunciado na casa de
Goethe, Freud insiste sobre esse ponto de impossivel, que remete a obra de arte ao
saber do artista, ao introduzir um fragmento de Fausto, de Goethe, através das

palavras de Mefistofeles:

Das Beste, was du wissen kannst
Darfst du den Buben doch nicht sagen®

% 0 melhor do que sabeis ndo pode, afinal de contas, ser contado a meninos (Fausto, Parte 1, cena
4).
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1.1.2 O saber do artista na literatura: Lacan

E Lacan, de que maneira toma o saber do artista e sua criagdo no campo da
literatura?

Lacan toma essas questdes de outra forma, “toma as coisas pelo avesso”
(BROUSSE, 2008, p. 50). Na concepcao lacaniana, “ndo existe a psicandlise
aplicada as obras de arte” (REGNAULT, 1995, p. 18), e isto se mostra mais visivel
em “Juventude de Gide ou a letra e 0 desejo”, em que Lacan comenta a respeito do

livro de Jean Delay:

N&o é que por um instante sequer ele tenha corrido o risco de se parecer
com o0 que o mundo analitico denomina de livro de psicandlise aplicada.
Delay repele de pronto o que essa qualificacdo absurda traduz da confusao
gue reina nessa area. A psicanalise s6 se aplica, em sentido préprio, como
tratamento, e, portanto, a um sujeito que fala e que ouve (LACAN, [1958]
1998, p. 758).

Se no primeiro momento, assim como Freud o fez com Jensen, Lacan toma o
texto do escritor pela via da interpretacdo — como se V€ no seu texto sobre Gide, no
qual tece elogios a psicobiografia escrita por Jean Delay —, pode-se observar,
também, algo que o diferencia claramente da abordagem freudiana. Apesar de
apontar em seu escrito que o gozo primario de Gide esta ligado a fantasias — como
exemplifica através da destruicdo de um brinquedo do qual gostava, da cena da
empregada, que derruba uma pilha de pratos, e da estranha metamorfose de
Gribouilleque —, Lacan separa Gide, enquanto sujeito, daquilo que é da ordem da
letra. Dessa forma, 0 que se coloca como relevante, mesmo em presenca do sujeito,
€ a relacdo deste com a escrita. Essa separacdo efetuada por Lacan permite
“deslocar a perverséao atribuida a Gide pelo discurso comum e pelo proprio Gide — a
perversao do tipo homossexual — em dire¢cdo a um fetichismo da letra” (BROUSSE,
2008, p. 50). Este aspecto do deslocamento, apontado por Brousse, reflete uma
orientacao clinica de Lacan importante, uma vez que ao invés de se dirigir a fantasia,
esta dirigida ao sintoma, colocada em relevo pela letra, como fetiche, através de
objetos materiais, como as cartas de amor de Gide a Madeleine, sua mulher,
gueimadas por ela por ter sido traida.
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Essas cartas, que eram o que Madeleine possuia de mais precioso, e que,
para Gide, “talvez ndo tenha havido correspondéncia mais bela” (LACAN, [1958],
1998, p. 773), situam de forma clara o fetiche da letra, ao revelar “a troca fatidica
pela qual a carta/letra assume o proprio lugar de onde o desejo se retirou” (LACAN,
[1958] 1998, p. 773). Essas cartas de amor ndo tinham copia, e o fato de serem
gueimadas levou Gide ao desespero, pois elas possuiam um valor especial, eram
como um desdobramento de si, razdo pela qual as chamava de filho, o que fez abrir
um vazio em seu ser.

Lacan sublinhou nesse desespero um ténue limite entre a comédia e a
tragédia, relacionando-o ao grito de Harpagon, o avarento de Moliére, ao se dar
conta do roubo da caixinha onde guardava seu dinheiro. A letra, no caso de Gide,
como um nao querer saber da castracdo, permitiu a Lacan entender a letra como
objeto, através da relagdo bastante particular que Gide mantinha com as suas
cartas.

Outro importante encontro de Lacan com o texto literario foi verificado através
do estudo sobre Hamlet, no Seminario “O desejo e a sua interpretacao” (1959-1960),
no qual ele realiza uma aproximacao diferente da de um caso clinico. Ali, Lacan
mostra em sua abordagem que Hamlet ndo é um caso clinico, situando-o além do
desejo de um histérico ou do desejo de um obsessivo, remetendo-o ao lugar do
desejo: “um drama que se apresenta como uma placa giratéria onde se situa o
desejo” (LACAN, 1959-60, aula de 18/03/59).

Essa leitura, realizada por Lacan de um texto literario, permite que este possa
apresentar-se como um enigma, oferecendo-se como um desafio a problematica do
desejo do leitor. Isso marca uma diferenca fundamental, a qual sublinhamos, e que
nao se constitui por ser uma leitura a mais do texto literario, mas sim por introduzir
um saber novo: a de que um texto visa um gozo.

Face ao trabalho literario, outro momento destaca a diferenca entre a
concepcao lacaniana e a freudiana. Este momento se refere a homenagem
prestada por Lacan a Marguerite Duras (1965), por esta enfocar o arrebatamento
(ravissement) de Lol V. Stein. Observa-se desde o inicio que Lacan se separa de
uma possivel vertente interpretativa, ao situar o arrebatamento como um enigma. Ao
tomar a palavra “arrebatamento”, ele ja a desembaraca de algo ligado ao simbolo e
a imagem, remetendo-a diretamente a ordem da cifra, isto €, enlacando-a a Lol V.

Stein: asas de papel. “V”, a tesoura; “Stein”, a pedra.
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Essa homenagem de Lacan se deve ao fato da arte de Duras lhe permitir
desenvolver uma questéo clinica importante, e inscrever um valor erotomaniaco na

propria etimologia. Esta questéo clinica esta relacionada a devastacao, cujo

termo ravage é derivado de ravir, arrebatar, um verbo que significa
apreender violentamente, e que derivou a palavra “rapto”, que se pega a
forca. O termo arrebatar €, também, um termo da mistica, assim como o
deslumbramento, ravissement, isso quer dizer que se é transportado para o
céu. E no horizonte de arrebatar, ha o éxtase (MILLER, 1998, p. 20).

A devastacao (ravage), fendébmeno bastante evidente na sexualidade feminina, ao ser
antecipado por Duras, fez Lacan levantar a hipotese de “que a pratica da letra
converge com o uso do inconsciente” (LACAN, [1965] 2003, p. 200).

Para Lacan, o texto de Duras sobre Lol V. Stein ndo s6 é revelador do saber
do artista como, também, possibilita avancos em relagédo ao conceito de sublimacéo.
Neste momento de seu ensino, Lacan estabelece o conceito da sublimagdo como
sendo a recuperacdo do objeto a, retomando de maneira diferenciada questdes
desenvolvidas anteriormente no Seminario 7: a ética da psicanalise.

O que fez Lacan considerar que a sublimagcdo se apresenta como
recuperacdo do objeto a em Lol. V. Stein? Duas vias se precipitam como resposta: a
primeira diz respeito ao olhar, como objeto a, desvelado na obra de Duras,
antecipando aquilo que sera matéria para o analista, 0 que faz com que a sua arte
sugira ser ela “arrebatadora, e nés, os arrebatados” (LACAN, [1965] 2003, p. 198)
revelando, como afirma Lacan, “saber sem mim aquilo que ensino” (LACAN, 1965, p.
200). E a segunda via, em que h& a recuperacao do objeto a como causa de desejo
a partir dos efeitos da obra provocados no leitor.

A propésito da primeira via, tomada aqui por nds, Lacan sublinha duas cenas
descritas pela autora nas quais se verifica a questdo do objeto a, funcdo do olhar
colocado em primeiro plano. O lugar da primeira cena € um baile, onde, sob o olhar
de Lol, o noivo, Michael Richardson, dan¢ca com outra mulher, o que a faz sofrer “ai o
rapto de seu noivo por aquela que sé precisou aparecer subitamente” (LACAN,
[1965] 2003, p. 199).

Lacan retoma essa passagem de forma poética, e interroga “o0 que acontece
com o amor, com essa imagem, imagem de si de que o outro reveste vocé e que
veste, e que, quando desta é desinvestida, a deixa?” (LACAN, [1965] 2003, p. 201).
O que se coloca, a partir da questdo sublinhada por Lacan “é a sua nudez a lhe dar
o seu brilho” (LACAN, [1965] 2003, p. 201). Durante o baile em que o noivo a deixa
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para dancar com uma mulher vestida de negro, Lol, entdo, se torna o centro dos
olhares, e se transforma em puro olhar.

A segunda cena se passa em um campo de centeio em que, da janela do
quarto do hotel, Jacques Hold, a espera de Tatiana Karl, vé ao longe uma mulher.
Diante dele, Lol se torna, entdo, uma mancha no campo de centeio, uma mancha na
paisagem, mancha que simboliza o olhar, como formula Lacan (1964). O olhar surge
a partir das palavras de Lol: “nua, nua sob seus cabelos negros”, engendrando,
assim, “a passagem da beleza de Tatiana a funcdo de mancha intoleravel pertinente
a esse objeto” (LACAN, [1965] 2003, p. 202). Essa funcdo da mancha nao é
compativel com a manutengéo da imagem narcisica de enamoramento dos amantes,
marcando, assim, para Jacques Hold, um ponto de angustia, uma vez que a mancha
tem a funcéo de transparecer o ponto do olhar em que n&o é o sujeito quem olha,
mas é olhado pela mancha. O que a fun¢do da mancha desvela € que o sujeito se
encontra no limite de sua propria representacéo.

A segunda via, a da sublimacdo como recuperacdo do objeto a, € observada
por Lacan em relacdo ao publico leitor, que, ao responder, como foi atestado por
Marguerite Duras, com um assentimento surpreendente como forma de amor, leva o
personagem ndo a funcdo de narrador, mas a de sujeito, um terceiro “que
certamente esta longe de ser um terceiro excluido” (LACAN, [1965] 2003, p. 204).

Lembramos que em 1959, no Seminario sobre o desejo e sua interpretacéo,
Lacan ja definia a sublimacdo articulada ao desejo e a letra, fundamentando as
bases para a ética da psicanalise, embora sem apontar para o valor social que
poderia vir agregar. A sua elaboracdo nesta época leva em conta o sujeito lgico,
“por sua elaboracéo em vazio” e “por seu trabalho criador na ordem do logos”, o que

o fez enunciar da seguinte forma:

Que é esta nocao, se ndo podemos defini-la como a forma mesma na qual
se verte 0 desejo, ja que justamente o que lhes foi indicado é que ela pode
esvaziar-se da pulsdo sexual enquanto tal, ou mais exatamente que a
nocao mesma da pulséo longe de se confundir com a substancia da relacéo
sexual é esta forma em que ela é jogo significante [...] E desta maneira
como podemos definir a sublimacdo. E este algo pelo qual [..] podem
equivaler-se o desejo e a letra. (Lacan, 1959, inédito)

Cabe-nos ressaltar, ainda, a importancia do testemunho dado por Lacan
sobre o que Marguerite Duras revela saber sem ele, sem o que ele ensina, mas nos
parece ser relevante também apontar outros aspectos da escrita de Duras, no litoral

entre saber e gozo, que foram aludidos por Lacan em “Lituraterra”. Duras revela ser,
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dentre os escritores, talvez aquele que de forma mais contundente tratou da relagcéo
do escritor com a escrita, tanto no que concerne a origem e a producdo, quanto em
relacdo aos efeitos da mesma sobre o escritor. Algumas passagens de seu livro
Escrever (1993) atestam esses aspectos, como por exemplo: “escrever € encontrar-
se em um buraco, no fundo de um buraco, numa soliddo quase total e descobrir que
s6 a escritura a salvara” (DURAS, 1993, p. 24). E, ainda sobre esse tema, ela

reitera:

Estar sem assunto nenhum de livro, sem nenhuma ideia de livro, €
encontrar-se, reencontrar-se diante de um livro. Uma imensidao vazia. Um
livro eventual. Diante de nada. Creio que a pessoa que escreve esta sem
ideia de livro, que ela tem as maos vazias, a cabeca vazia, e ndo conhece
dessa aventura do livro sendo a escritura seca e nua, sem futuro (DURAS,
1993, p. 24).

E interessante notar que o escrito se faz a partir do que ndo se encontra,
assim como € possivel perceber que é a soliddo que o tece. Antes disso, Duras ja
havia definido claramente a linha demarcatoria dessa escritura, que separa o real da
morte daquilo que causa o seu desejo, ao escrever: “a solidao, isso também quer
dizer. ou a morte, ou o livro” (DURAS, 1993, p. 23). Essa frase, na sua poténcia
radical, marca o atravessamento do sujeito pelo objeto a que o causa, onde, para o
sujeito, s6 ha uma escolha a ser feita, a que esta determinada pelo seu desejo.

Outro aspecto litoral que verte da escrita de Duras, no qual a letra brota, &

aquele em que ela mesma alude ao seu estilo e que ela situa da seguinte forma:

Eu nunca me ocupo do sentido, da significagdo. Se ha um sentido, ele
aparece depois. Em todo caso, ndo é uma preocupacao [...] a palavra conta
mais do que a sintaxe. Sao antes de tudo palavras, alias sem artigos, que
vém e se impBem. O tempo gramatical acompanha bem de longe (DURAS
E GAUTHIER, 1974, p. 11-12).

Essa imposicao das palavras também foi observada por Lacan em relagéo a
James Joyce, na licdo de 17 de fevereiro de 1976 de seu Seminario O sinthoma.
Para investigar as palavras impostas na obra de Joyce, devemos levar em conta a
direcdo segundo a qual sua escritura deve ser examinada. Nesse sentido, néo
devemos estabelecer uma equivaléncia entre Joyce autor e Joyce sujeito por
referéncia ao campo do Outro, mesmo que sua obra faga alus@o a sua vida através
de seus personagens.

Laia (2001) considera que os escritos joycianos ndo podem ser tomados
como um conjunto de “lembrancas encobridoras” na tentativa de revelar a

sexualidade infantil submetida a censura, ou desvendar o contelido inconsciente do
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artista. A retomada de Joyce de suas memodrias ndo se coloca como tracos
identificatorios, nem como articulagdo subjetiva de inscricbes do passado. Joyce, ao
criar um nome para si, inventa-se enquanto autor, operando com a sua obra a
passagem de uma escritura para outra escritura sinthomatica, na qual ha o
enlagamento entre os registros real, simbdlico e imaginario.

Ao examinar desde 0s primeiros ensaios criticos do escritor, O retrato do
artista, Ulisses e Finnegans Wake, Lacan observa que “certa relacdo com a fala Ihe
€ cada vez mais imposta — a saber, essa fala que ao ser quebrada, ao ser
desmantelada, acaba por ser escrita — a ponto de acabar por dissolver a propria
linguagem” (Lacan, [1976] 2007, p. 93). Verifica-se uma deformacdo ambigua a
partir do tipo de quebra, de decomposicédo que faz com que se perca a identidade
fonatoria. Este aspecto é observado de forma mais radical em Finnegans Wake, em
gue a letra se prende a voz enquanto objeto, e que é algo proprio a toda poesia. E
parece ser ai que “ecoa em Joyce a observacdo de Hegel, para quem a dimenséo
poética € propria de todas as artes” (AUBERT, 2001, p. 177).

Verifica-se que as pessoas, ao lerem Finnegans Wake em voz alta,
especialmente as que possuem grande conhecimento do inglés, experimentam algo
anico: ouvem muitas vezes algo muito diverso daquilo que esta escrito. Da mesma
forma, quando o texto é lido por um ator ou atriz, percebe-se com frequéncia que é
preciso, no decorrer da leitura, escolher entre o inglés ou irlandés, porque sao
palavras transformadas ndo somente em relacao a letra, mas também em relacéo ao
som e a lingua.

O primeiro momento do encontro de Lacan, pela via do texto, com James
Joyce, entretanto, ndo se deu no seu Seminéario O sinthoma (1975-76), mas sim em
seu escrito “O seminario sobre ‘A carta roubada™ (1956) a partir do conto de Edgar
Allan Poe, onde ele faz referéncias ao jogo de palavras a letter, a litter.

E fato que a aproximacdo de Lacan com a obra joyciana impactou-0 ao ponto

dele ter reconhecido, enquanto analista,

na recusa confessa de Joyce a psicanalise, ndo uma resisténcia, mas um
limite da prépria psicanalise, uma vez que o escritor, no rigor de seu trato
com a lingua e com a satisfacdo a ela atrelada vai, na mesma direcao do
gue melhor uma psicanalise pode almejar no seu fim (MANDIL, 2003, p. 19).

Este ponto estabelece na concepcgéo lacaniana uma marca diferencial em
relacdo a arte de Joyce, separando-a de uma perspectiva sublimatéria, como um

destino feliz da pulsdo — como observamos na arte produzida por outros artistas aqui
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examinados — para situa-la na dimensédo do sintoma, ou sinthoma como o definiu,
dimensé&o que sera destacada por nés no proéximo capitulo.

Com Joyce, Lacan conclui o seu ensino, situando-o como o ultimo grande
artista a quem dedicou sua atencéo. Ao abordar a obra de Joyce, Lacan ndo a toma
como mera aplicagdo dos conceitos da psicanalise, assim como ndo situa a
psicandlise como “ciéncia da literatura” (MANDIL, 2003, p. 19) Essa aproximacao, ao
contrario de servir como mera ilustracdo da teoria, “organiza” o corpo conceitual da
psicanalise (REGNAULT, 1993, p. 21). Pode-se dizer também “que Lacan sustenta
nesse seminario sua propria invencado — invencado do real. Nao se trata apenas da
invencdo de uma ideia, de um conceito, mas de um pensamento suportado por uma
escritura” (RINALDI, 2006, p. 80).

O que fez Lacan se interessar tanto por Joyce? A leitura de Lacan sobre a
obra de Joyce nos permite dizer que 0 seu interesse se sustenta em torno da letra.
E, nessa direcdo, cabe pensar que nédo se trata da aplicacdo propriamente do
conceito de letra sobre a obra, mas ao contrario, “de examinar, a partir dela, os
possiveis estatutos que uma letra pode adquirir” (MANDIL, 2003, p. 21)

A maneira com a qual Joyce movimenta a escrita, abandonando o significante
em direcdo a letra, se revela como um exercicio analitico da ordem do lapso,

conforme Lacan descreve no Seminario 20: mais, ainda:

O que é que se passa em Joyce? O significante vem rechear o significado.
E pelo fato de os significantes se embutirem, se comporem, se engavetarem
- leiam Finnegans Wake — que se produz algo que, como significado, pode
parecer enigmatico, mas que € mesmo o0 que ha de mais proximo daquilo
qgue noés analistas, gracas ao discurso analitico, temos de ler - o lapso
(Lacan, 1973, inédito).

A dimenséo do discurso analitico a que se refere Lacan, em que o lapso
permite que algo possa ser lido de maneira diferente, fara com que no ambito da
leitura algumas questdes se coloquem, como, por exemplo: que algo possa néo ser
lido, ou entédo, que algo se leia mal, ou mesmo que seja lido de forma obliqua. Isso
fez Lacan situar que “0 que se enuncia do significante, vocés sempre dao uma
leitura outra que ndo o que ele significa” (LACAN, [1973] 2007, p. 52). Essa
perspectiva da obra de Joyce, que se coloca totalmente do lado do lapso, da
escritura, observada desde Ulisses até Finnegans Wake, foi a que permitiu ao
escritor, de acordo com Lacan, distancia-lo da psicose, e que sustentou a sua arte
fazendo dela sinthoma, ao desmontar a palavra ao ponto de dissolver a linguagem e

desfazer a identidade fonativa.
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Através da escrita de Joyce, dos efeitos produzidos pela letra, Lacan marca a
dimenséo litoral, no paralelo entre letra e litura, destacando, assim, o que é da
ordem de “lituraterra”, o traco, a rasura, do que é da ordem da literatura. A partir dai,
a concepcao lacaniana encontra base para articular o registro do real com os do
simbdlico e imaginario, possibilitando, desta forma, pensar a letra em um contexto
topoloégico, como um né borromeano, produto do enlace entre os registros, o que,
por fim, faz revigorar o conceito de sinthoma.

Na conferéncia de Yale, Lacan, ao ser interrogado sobre o seu interesse
acerca da literatura, responde: “explicar a arte por meio do inconsciente me parece
muito suspeito, e €, no entanto, o que fazem os analistas. Explicar a arte por meio do
sintoma me parece mais sério” (LACAN, [1975] 2007, p. 35). Esta afirmacéo traz em
Si um pressuposto importante, pois a arte hdo mais esta organizada em torno do
furo, como era sustentado por Lacan nos anos 60, estando o furo forcluido
(REGNAULT, 1995, p. 33).

Sobre este ponto, a arte de Joyce fara equivaléncia a uma analise, uma vez
que tratara de uma série de nos desatados e reatados. A partir da teoria dos nos,
Lacan destaca o efeito de supléncia com que o saber-fazer com lalangue permite a
Joyce realizar uma amarragdo do registro do real com o simbdlico e o imaginério
diante da caréncia paterna (LACAN, [1975-76] 2007, p. 94), resultante da
Verwerfung.

O termo lalangue é um neologismo criado por Lacan, em 1972, a partir de um
lapso cometido por ele no Seminario O saber do psicanalista, ao se referir ao
dicionéario de psicanalise elaborado por Laplanche e Pontalis denominado Lalande.
Este lapso permite a Lacan apontar para os efeitos do inconsciente, ao romper com
o efeito de dicionario. Ao se referir a lalangue, a localiza como dita materna ([1972-
73] 2007, p. 188) e aluvionéria, feita do que se assenta dos mal-entendidos e
homofonias deixados por outros falantes.

A concepcao lacaniana vai apontar que lalangue ndo serve para comunicar,
mas para designar a ocupacao de cada um de nés no campo da linguagem, e que a
linguagem é feita de lalangue, sendo uma “elucubracdo de saber sobre lalangue”
(LACAN, [1972-73] 1985, p. 190). Ao desenvolver esse conceito, Lacan afirma que
“0 inconsciente € o testemunho de um saber, no que em grande parte escapa ao ser
falante” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 190) e que isto se refere aos efeitos de

lalangue, em gque se apresentam afetos que restam enigmaticos. Neste momento do
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seu ensino, Lacan situa o inconsciente como um saber, “um saber fazer com
lalangue” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 190). Com a introducéo por Lacan do conceito
de lalangue, pode-se observar que os efeitos de sentido ficam elididos em funcéao da
desarticulacdo da cadeia, e, quando isso ocorre, o significante, ao ser proferido, nédo
apenas situa uma perda de gozo, como também produz gozo.

E importante observar que Joyce toma a linguagem através de lalangue, isto
€, aquilo que esta fora do sentido, aquilo que escapa a ordenacédo discursiva, uma
vez que na sua escrita ele faz uso do significante enquanto massificado (AUBERT,
2001, p. 183).

A concepcgéao lacaniana a partir de Joyce desdobra, entdo, outra posi¢céo da
relacdo entre a psicanalise e a arte. Ambas se aproximam em um ponto, produzem
artificios; tanto o artista quanto o analista realizam um percurso que os leva do
sentido ao texto, ao artificio (Brousse, 2008, p. 52).

O savoir-faire é o que Lacan (1976) designou como arte, como artificio com o
qual se depara o artista e o0 analista diante da inexisténcia do Outro do Outro. No
caso especifico de Joyce, o savoir-faire com o real na literatura. Contudo, cabe
distinguir, segundo Lacan, a expressao savoir-faire de outra, savoir y faire. A
inclusdo do “y” quer dizer desembaracar-se, saber se virar ali com isso (LACAN,
1976-77, aula de 15/02/77). O saber-fazer-ali remete a uma questdo fundamental:
como alcancar o real? Esta €, com efeito, a preocupacdo de Lacan, quando ele
enuncia: savoir-y-faire com seu sinthoma (TARRAB, 2014). Nesse sentido, ndo se
trata do saber-fazer do artesdo, do oficio, que se pode transmitir de mestre a
aprendiz, como uma “mestria” no tocante a matéria sobre a qual se opera. Também
nao se trata do fazer grego, o prattein que, na dialética teoria/pratica, supde um agir
que imprime uma forma ideal a realidade material mediante um for¢camento.
Tampouco se trata da modelizagdo caracteristica do funcionamento da ciéncia
(TARRAB, 2014). Esta preciosa observacdo aponta para um saber-fazer com o
sinthoma — para algo diferente do que Lacan desenvolveu em “Nota aos italianos”,
em que se verifica um saber-fazer no real proximo a ciéncia.

Contudo, a arte de Joyce suscita uma pergunta que parece ecoar em seus
leitores, na medida em que a literatura sofre um deslocamento, ou seja, ela ndo esta
mais a servico da repeticdo do mesmo: era o desejo de Joyce por fim a literatura?
Se ndo podemos ter a ousadia em responder a essa pergunta, porque sobre isso

nao sabemos, nos cabe, apenas, ao sermos tocados por sua arte, constatar que ele
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a deixa a deriva, e a partir dai apenas acompanhar as palavras de Regnault: “que
Joyce tenha gozado ao escrever Finnegans Wake € algo que se sente”
(REGNAULT, 1995, p. 33). E, este ponto parece ter sido muito bem traduzido por
Joyce, ao escrever: “sou um guri que pode se divertir com o invisivel” (JOYCE apud
ASSIS BRASIL, 1992, p. 21). Ora, € possivel dizer, igualmente, que o leitor que
possui bastante intimidade com a lingua inglesa pode ficar preso numa espécie de
gozo de leitura, como efeito provocado pela escrita de Joyce, como foi observado
por Aubert ao lembrar a resposta que o tradutor francés de Finnegans Wake Ihe deu
ao ser interrogado se ele havia se demorado muito tempo em seu trabalho de
traducdo. A resposta ouvida foi: “ndo, ndo, foi bastante rapido. Demorei muito tempo
foi para me identificar com Joyce” (AUBERT, 2001, p. 121).

Jacques Aubert (2001) chama atencdo para 0 aspecto particular de
Finnegans Wake ser um livro que esta no limite do legivel, ou ainda, melhor dizendo,
de ser um livro ilegivel que € legivel. Esta ilegibilidade-legivel tem algumas
particularidades que estéo intrinsecamente ligadas a lingua. Como atesta Aubert, a
lingua inglesa é uma lingua que oferece muitas oportunidades de equivoco, tanto ao
gue se refere as partes do discurso, como também as categorias gramaticais; entre
substantivo e verbo, assim como entre adjetivo e advérbio. Do mesmo modo,
verifica-se outra dificuldade observada pela lingua inglesa, que € a de estabelecer a
relacdo entre a letra e o som. Muitas palavras se diferenciam por uma Unica letra,
especialmente no caso de ser uma vogal, quando a maneira de pronuncia-la muda o
sentido.

Além dessa dimenséo linguistica, o anglo irlandés de Joyce est4 marcado por
outra dimensdo ndo menos significativa. A lingua inglesa foi imposta, na Irlanda, a
um povo que falava a lingua gaélica; entretanto alguns residuos, como elementos
arcaicos, permaneceram. Isto fez com que a lingua fosse parcialmente transformada
ao ser falada por pessoas que possuem outra lingua. Portanto, a lalangue, para o
irlandés, tem essa dimenséo que inclui muitas vezes o equivoco, o mal-entendido.
Essas duas dimensdes estdo presentes de forma bastante evidente nos textos de
Joyce, especialmente em Finnegans Wake, em que ele tenta inscrever ndo a
identidade do som, mas o equivoco, ndo para situar que o sentido esta fora do jogo,

mas para questiona-lo.
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Aubert (2001) considera que o trabalho de Joyce em Finnegans Wake permite
amarrar algo da ordem universal, como o amor, 0 medo, e o temor, com o que é da
ordem pessoal, o que foi chamado por Lacan de inconceivables privates jokes.

Diante dessa particularidade propria a lingua, cabe-nos perguntar: como se
processava a elaboracdo do trabalho de Joyce? E interessante a observacio feita
por Aubert (2001) sobre as pessoas que tiveram a oportunidade de ver Joyce
trabalhando. Ele nos diz que elas ficavam impressionadas com uma caracteristica
em especial: “com essa dimenséo do particular, e poderiamos falar em particulas.
Joyce parte do mais infimo particular” (AUBERT, 2001, p. 121). Antes de terminar
Ulisses, em 1921, Joyce escreve para Harriet Weaver, sua editora literaria, o
seguinte:

Vocé ja tem uma prova de minha intensa estupidez. Aqui esta um exemplo
de minha inanidade: N&o leio uma obra literaria ha vérios anos. Minha
cabeca esta cheia de seixos, de entulho, de palitos de fésforos quebrados e
cacos de vidro apanhados por toda parte (AUBERT, 2001, p. 121).

Na sua escrita, Joyce parte do dejeto, do resto, do que ndo encontra lugar no
discurso, escreve de forma ndo correspondente a tradicdo, tanto em relacdo ao
sentido, ou mesmo aos temas literarios, e bordeia o extremo da escritura ao chegar
a letra, que ndo significa nada. Em ultima instancia, pode-se dizer que ele toma a
escritura pelo avesso, ou seja, por aquilo que esta fora do sentido, da légica e do
discurso.

Frank Budgen (1972), um pintor suico, com quem Joyce manteve muitas
conversas no periodo em que escreveu Ulisses, deu um testemunho importante
sobre o escritor, do qual recortamos um trecho que demonstra a maneira singular

com a qual ele lidava com os restos:

Joyce em Zurique foi um colecionador curioso de fatos sobre o corpo
humano, especialmente naquela zona fronteirica onde a mente e o corpo se
encontram, onde o pensamento é gerado e formado por um estado de
corpo. Eu o vi coletar no espaco de algumas horas o mais estranho
sortimento de materiais: uma parddia sobre The House that Jack Built, o
nome e a acdo de um veneno, o0 método de espancar rapazes nos navio-
escola, a cessacao trémula de uma sentenca inacabada, o tique nervoso de
um conviva que gira seu copo em circulos que se voltam para dentro, uma
piada de um music-hall suico em torno de um trocadilho, em dialeto suico
(AUBERT, 2001, p. 122).

Como sublinha Aubert (2001), um aspecto que chama atencdo em Joyce €&
que os restos muitas vezes sdao dele mesmo, como acontece com as epifanias,
minimos acontecimentos pessoais, ou como se observa, especialmente, em Ulisses

e Finnegans Wake, em que parte sempre de restos de obras anteriores. E
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importante lembrar que estes restos sao restos de escritura, no limite da letra e do
nada.

As epifanias, nome tomado por Joyce da liturgia, fazem parte dos primeiros
textos em prosa do escritor e se apresentam, em sua maior parte, na forma de
fragmentos de dialogo. As epifanias possuem mais um carater de enigma que
propriamente poético, e foram inseridas em obras posteriores, como Stephen Hero,
Retrato do artista quando jovem, e Ulisses. Testemunhado por Joyce como uma
experiéncia mistica de éxtase, embora o leitor ndo tenha essa ideia, as epifanias se
aproximam de residuos metonimicos, “significacbes mortas onde nao circula
nenhum sentido novo, e parecem o0s testemunhos cegos e inateis do indizivel”
(MILLOT, 1993, p. 145).

Se, por um lado, as epifanias situam algo de carater inconsistente, por outro,
elas apresentam algo de extremamente denso, intransmissivel, da ordem do enigma,
ponto limite da linguagem, onde o simbdlico e real fazem litoral. Esvaziadas de
sentido, elas funcionam como neologismos nos quais 0 texto se reduz ao real da
letra.

Em Finnegans Wake, o leitor € arrebatado pela escritura e pela dedicacao do
escritor em criar uma lingua fundamental através das epifanias tomadas como
vocabulos dessa lingua. Verifica-se esse aspecto também pelo uso de homofonias,
além do jogo entre escrita e leitura, letra e fonema, na passagem de uma lingua a
outra, remetendo a uma ilegibilidade pura e simples (MILLOT, 1993, p. 147). Chama-
nos atencdo que Joyce tenha tentado, nesse texto, construir uma palavra, um
significante Unico que tivesse a abrangéncia de recobrir um sentido absoluto. O
ponto auge desse empreendimento foram as palavras de cem letras, the
hunderedlettered name again last word of perfect language, a ultima palavra de uma
linguagem perfeita.

Maurice Blanchot (1987) marca um ponto importante na escrita quanto ao
impossivel da lingua em relacdo aos efeitos de sentido, ponto este que remete para
o limite entre a letra e 0 nada, e que Joyce levou até as ultimas consequéncias;
assim ele escreveu: “o ponto onde o infinito coincide com lugar nenhum, escrever é
encontrar esse ponto” (BLANCHOT, 1987, p. 42). Esse ponto, ocorreu-nos nomea-lo
de Haumscritos, uma vez que todo um é suscetivel de se escrever com uma letra,
aquilo que diz respeito ao irredutivel, aquilo que ndo se diz, ndo se pensa e que, de

certa forma, a escrita tenta encontrar.
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Parece-nos ser esse o0 ponto da escrita em que € possivel pensar a
implicacédo da arte e da psicandlise, ponto no qual se inscreve aquilo que é da ordem
do necessario, aquilo que do sintoma “ndo cessa de se escrever’, o que pde em
evidéncia o incuravel. O sintoma, mesmo que reduzido a um signo, continua
escrevendo-se. Resta, entdo, virar-se com ele. Em outras palavras, as de Mauricio

Tarrab: “saber fazer com o sintoma que se é hic et nunc™ (TARRAB, 2014).

1.2 O saber do artista a partir das artes plasticas

Além da inegavel importancia das criacOes literarias, as artes plasticas
exerceram um papel fundamental nas elaboracdes teodricas de Freud e Lacan.
Sabemos que na arte, desde que foi criado o estatuto do artista, “0 seu surgimento
ja vem identificado com a questéo epistémica da afirmacao do sujeito” (Zilio, 1998, p.
73).

A partir do estatuto do artista, a polémica existente entre o artista e o artesao,
localizada desde o século XVI, é superada, entdo, dando um lugar diferente ao
artista situando-o como foi definido pelo Dicionario da Academia Francesa, editado
em 1762, como “0 que trabalha numa arte para qual o génio e a mao devam
concorrer”. O artista rompe, assim, com a tradicdo grega da techné, vinculada aos
habilidosos e aos prestidigitadores, para ganhar inser¢cao social nas artes liberais e
se incorporar ao campo discursivo. As obras passam, entdo, a ganhar autoria,
estando inseparavel a criacao artistica do autor.

O artesanato, sistema dominante de producédo que se instalou desde o final
da Idade Média, entra em crise com o0 nascimento da tecnologia industrial. Esta crise
provoca uma transformacao do campo da arte, o que faz com que a arte moderna
seja definida como a prépria historia dessa crise. Mas, diferente de considerar a
crise da arte como sintoma da sociedade de consumo, como dimensédo sociolégica
do problema, Giselle Falbo (2003) a pensa a partir do efeito do discurso capitalista,

“na medida em que deslocamos o eixo da pergunta do contexto social para o plano

3 Aqui e agora. Imediatamente. Neste instante. Disponivel em:
http://www.dicionariodelatim.com.br/hic-et-nunc/. Acesso em maio de 2014.
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dos discursos-linguagem trazemos o problema para o campo psicanalitico” (FALBO,
2003, p. 51).

Desde sua origem, a arte € modelo de producdo, enquanto atividade que
produz objetos detentores do maximo valor. Assim sendo, a obra de arte é
considerada como “o objeto Unico, que tem o maximo de qualidade e o minimo de
guantidade” (ARGAN, 1988, p. XIX). Ao privilegiar a qualidade, aspecto Unico de
seus objetivos, a arte afirma um fazer especifico, e, consequentemente, sob este
prisma, de acordo com Rodrigo Naves (1988) a atividade artistica € também o lugar
do fazer ético por exceléncia, uma vez que a sua autonomia interroga o sentido de
seus atos. Essa alteridade permanente, que torna viavel aproximar a arte da ética,
sem submeter a primeira a segunda, € o ponto fundamental a ser considerado na
aproximacao da arte com a psicanalise.

O fazer ético é 0 que permite trazer a tona as inumeras decisdes que devem
ser tomadas no decorrer da obra, e que diferem de um trabalho da maquina, por
exemplo. Ao contrario do trabalho mecanico, que produz objetos em série e de forma
andnima, o trabalho realizado pelo artista traz as marcas do sujeito que investe toda
a sua experiéncia a cada criagdo. Dessa forma, podemos dizer que o terreno das
obras de arte, incluindo a literatura, se define como o ambito privilegiado do uso do
inconsciente, e equivalente a pratica da letra, na medida em que trata de algo
singular proprio ao saber-fazer do artista.

Embora ndo seja objeto de nossa pesquisa as preferéncias ou escolhas
pessoais de Freud e Lacan em relagdo a arte — uma vez que 0 que nos interessa
séo suas elaboracdes tedricas e clinicas sobre a arte e o saber do artista —, cabe,
entretanto, dizer que ambos, cada qual a sua maneira, foram tocados em especial
pelos objetos de arte.

Freud (1914) revelou o poderoso efeito que as obras de arte exerceram
sobre ele, especialmente a literatura e a escultura, e com menos intensidade, a
pintura. Isso, segundo ele, o levou a passar longo tempo contemplando-as, tentando
entender a que se devia tal efeito. Considerava, contudo, que embora os
conhecedores de arte sejam bastante eloquentes para exaltar esses objetos, eles se
constituem como enigmas a nossa compreensao, e que so poderiam ser elucidados
a partir do descobrimento de seu significado e conteudo, através da interpretacao.
Semelhante ao trabalho do arquedlogo seria o do psicanalista, para Freud, porque

de acordo com sua concepgao, ambos estdo empenhados em descobrir 0s restos de
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uma época soterrada, como enunciou, claramente, em seu texto sobre a Gradiva de
Jensen (1907).

Como se sabe, Freud, em varios momentos de sua obra, recorreu a metafora
arqueoldgica para ilustrar o inconsciente, tendo esta metafora aparecido de forma
mais proeminente em dois ensaios importantes: “Fragmentos de uma analise de um
caso de histeria - caso Dora” (1905), e “Construcdes em andlise” (1937). Neste
altimo texto, Freud aproxima o trabalho de construgcdo em analise com o trabalho do
arqueologo, de escavacao, de uma morada que foi destruida e soterrada. Enquanto
que, no tratamento de Dora, diante do que chamou de imperfeicdo de seus
resultados analiticos, Freud diz que tentou “seguir o exemplo daqueles
descobridores cuja boa fortuna é trazer a luz do dia, apos longo sepultamento, as
inestimaveis embora mutiladas reliquias da antiguidade” (FREUD, [1905] 1972, p.
10).

Segundo Lynn Gamwell (1994), Freud foi um colecionador apaixonado, por
mais de quarenta anos, de arte antiga. O seu estudio e consultorio abrigava mais de
duas mil pecas escultoricas egipcias, gregas, romanas, orientais e asiaticas. A
maioria das pecas, metade de sua colecdo, se concentrou na arte egipcia, seguida
da grega, romana, e, nos ultimos anos de sua vida, da arte chinesa. Através dessa
colecédo, como indica Gamwell (1994), Freud reproduziu fragmentos mentais de um
passado soterrado que ele mesmo tentava descobrir. Ainda de acordo com essa
autora, cercar-se de pecas antigas dava a Freud um senso de vida e forca,
Erquickung, em que a sobrevivéncia das pecas era prova de uma teoria analoga a
sua.

Em 1899, Freud escreveu a Fliess fazendo referéncia a sua colecédo: “Mal
ouso acreditar nisso, ainda. E como se Schliemann tivesse desenterrado Tréia outra

vez, que até entdo fora considerada uma fabula” (GAMWELL, 1994, p. 28).
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Figura 2 — A arqueologia de Freud

Freud destinava o lugar de plateia as esculturas, e, no centro das
antiguidades dispostas sobre a sua mesa, situou uma escultura de bronze
representando Atena, deusa da guerra, protetora das artes e personificacdo da
sabedoria (GAMWELL, 1994, p. 27). Atras de Atena, observa-se um biombo de
mesa asiatico, que teria sido de um intelectual chinés, e, entre outros objetos,
montanhas esculpidas em jade e pedras de formatos incomuns — que, segundo
Gamwell, seriam para estimular a meditacdo filoséfica ou inspirar a poesia e a
pintura.

Lacan, ao contrario de Freud, se interessou pela pintura, e isto € notavel nao
s6 por seus comentérios em relagdo a inUmeros quadros de artistas, em seu ensino,
como também por ter adquirido, em leildo, a célebre e polémica pintura de Gustave
Courbet, denominada “A origem do mundo” (L'Origine du Monde), de 1866.

Esta pintura, cujo primeiro proprietario foi o diplomata turco-egipcio Khalil-
Bey (1831-1879), figura extravagante da Sociedade de Paris na década de 1860, é

um “Oleo sobre tela” de 46 cm por 55 cm, que apresenta um plano fechado sobre o
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sexo e o ventre de uma mulher deitada nua sobre uma cama, com as pernas
afastadas.

A pintura “A origem do mundo” possui um fascinio peculiar: a descricao
guase anatdmica do 6rgao sexual feminino ndo se apresenta atenuada por nenhum
dispositivo historico ou literario. No entanto, gracas ao grande virtuosismo de
Courbet, conforme foi apontado pelo Musée d'Orsay, e do refinamento de seu
esquema pictorico, de cor ambar, a pintura escapa do terreno pornografico.

Lacan foi o ultimo proprietario da obra, que por ele foi comprada juntamente
com Sylvia Bataille, sua mulher, em 1955. Quando adquiriu a obra, Lacan levou-a
para a sua casa de campo de Guitrancourt, em Yvelines, na periferia de Paris, e
encomendou ao artista André Masson um painel que tivesse a funcao de cobrir o
guadro. Masson pintou, entdo, uma paisagem “surrealista” com tracos de estilo
japonés, que, de maneira sutil, obedecia aos contornos do corpo feminino do quadro
de Courbet.

Figura 3 — O quadro de Masson

Thierry Savatier (2009) comenta que Masson havia criado uma “Origem do
mundo” equivocadamente casta, que dissimulava sua verdadeira natureza, um

“quadro sobre o quadro” (SAVATIER, 2009, p. 198). A repeticdo da imagem do corpo
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nu, dissimulada através de uma paisagem, agia como se fosse um véu, uma camada
gue encobria, sugerindo, mas ndo mostrando, o que estava por detras.

Segundo Savatier (2009), Lacan algumas vezes mostrava a um grupo de
eleitos privilegiados “A origem do mundo”, sempre em uma cerimdnia especial, que
conferia a impressao de serem auténticos iniciados, e lhes convidava implicitamente
a guardar o segredo. Este fato, se fiel & Lacan, revela o quanto a pintura é uma
armadilha para o olhar, como destacaremos mais adiante, se recoberta pelo véu do
pudor, como Lacan mostrou ao velar o quadro por um tempo determinado.

Em diversos momentos de seu ensino, Lacan ndo se furtou em fazer
referéncias ao trabalho de varios artistas plasticos, e procurou demonstrar como a
arte esta em estreita relacdo com as formulacdes da psicanalise.

Em O Seminario, livro 7: a ética da psicanalise (1959-60), Lacan cita Van
Gogh e Cézanne. Em relacdo ao primeiro, situa a pintura “O par de botas” (1887),
denotando que a sua qualidade significante ndo estda enderecada & marcha ou
fadiga, mas a explicita dimenséao de abandono, marcando uma presenca e auséncia
pura, como manifestacao visivel do belo.

Quanto a Cézanne, Lacan chama a atenc¢do para o quadro “Macas e laranjas”
(1895-1900), ao interrogar se de fato a arte imita aquilo que ela representa, fazendo
a seguinte afirmagéo:

no momento quando Cézanne faz as macas, ele faz outra coisa que imitar
pomos, ainda que sua Ultima maneira [...] seja mais orientada na direcéo de
uma técnica de presentificacdo do desejo. Mas, quanto mais o0 objeto é
presentificado que imitado, mais ele nos abre esta dimensdo onde a iluséo
fracassa e visa outra coisa [...] H& um mistério na maneira que tem Cézanne
de fazer suas macas, porque a relacdo com o real [...] se renova na arte [...]
(LACAN, [1960] 1988, p. 176).
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Figura 4 — “Macas e laranjas”, de Cézanne

Em outro momento, em que desenvolve questbes importantes sobre a
significancia do falo e o complexo de castracao, no Seminario, livro 8: a transferéncia
(1960-61), ele indica o quadro Psiche sorprende Amore, de Zucchi, e o faz de uma
maneira surpreendente. Ao introduzir o quadro, relata ter sido induzido pela sua
experiéncia a olhar para onde nunca se olha, no caso, para perto do elevador da
galeria onde se encontrava. Sensivel as questbes da arte que parece lhe ter
ensinado que nunca se encontra algo ali onde se espera encontrar, Lacan descreve
seu primeiro encontro com a obra de Zucchi, artista maneirista, pouco conhecido no
universo das artes. Para Lacan o quadro Psiche sorprende Amore, de Zucchi, ndo
aponta para uma interpretacdo analitica do falo de Eros, mas o apresenta de forma
dissimulada através de uma massa de flores. Trata-se, neste quadro, de uma cena
em que Eros, que necessitava manter-se invisivel, é surpreendido pela curiosidade
de Psyche, sua amante, ao vé-lo. Através do quadro, Lacan aponta o exato
momento causador de tantas desventuras pelos quais a alma (Psyche) passou, e

qgue, em ultima instancia, sdo as desventuras do desejo.
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Figura 5 — Psiche sorprende Amore , de Zucchi

No Seminario, livro 10: a angustia (1962-63), ao abordar o fenbmeno da
angustia — ou, mais especificamente, ao se interrogar sobre qual seria 0 momento da
angustia —, Lacan evoca Edipo: “Sera ele a possibilidade do gesto pelo qual Edipo
arranca seus olhos, sacrifica-os, oferece-os como resgate pela cegueira em que se
consumou o seu destino? Sera isso a angustia? Serd ela a possibilidade que o
homem tem de se mutilar?” (LACAN, [1963] 2005, p. 180). A arte de Francisco
Zubaran (1598-1664) Ihe permite se debrucar sobre esse tema. Este artista, um
genial pintor maneirista espanhol, que viveu o Siglo de Oro na Espanha, foi
escolhido por Lacan para ajuda-lo, através de dois de seus trabalhos, a elucidar a
guestdo da angustia. Sobre o artista, sabemos que grande parte de sua obra foi
realizada em monastérios, e apresentam mulheres martires. Os quadros de Zubaran:
“Santa Lucia” e “Santa Agata’, apontados por Lacan, estdo remetidos ao gozo do
corpo. Embora, por mais terriveis que possam parecer, Lacan assinala que estas
imagens cristds ndo sdo especialmente intoleraveis. A primeira apresenta os olhos, e

a segunda, os seios, destacados do corpo em um prato. Lacan argumenta que nédo é
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pelo fato de elas portarem os olhos e seios extraidos do corpo que isto provocaria
angustia, mas sim por eles serem objetos de nosso desejo. Sustenta, ainda, que
para se produzir algo em relacdo a angustia “conviria que 0 sujeito estivesse mais
pessoalmente implicado” (LACAN, [1963] 2005, p. 181).

Figura 6 — Quadro “Santa Lucia”, de Zubaran
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Figura 7 — Quadro “Santa Agata”, de Zubaran

Logo apo6s, em 1964, no Seminario, livro 11: os quatro conceitos
fundamentais da psicandlise, Lacan demonstra a questdo que envolve a
anamorfose, exemplificando-a através do célebre quadro “Os Embaixadores”, de
Hans Holbein (1533), onde se vé a arte se misturar com a ciéncia. A conjuncao entre
a estética e a perspectiva revelada pelo quadro possibilita a Lacan associa-lo ao
tratado de Vitravio, de Leonardo da Vinci, em funcéo de suas construgdes didptricas.

Lacan chama a atencdo para o objeto que se encontra entre os dois
personagens do quadro, que s6 €& possivel de ser percebido em um segundo
momento. Este objeto € um cranio de uma caveira. Lacan, ao situa-lo no quadro,
sublinha ndo a questéo do sujeito como nadificado, uma vez que a forma do objeto é
“a encarnacédo imajada do ¢ representar graficamente, o simbolo falico, mas o olhar
como tal, em sua funcao pulsatil, explosiva e estendida, como ela o € nesse quadro”
(LACAN, [1964] 1979, p. 88). Este aspecto, de acordo com a concepcao lacaniana,
localiza que o quadro é, como todo quadro, uma armadilha de olhar.

Lacan refuta a ideia de que um artista que tem a pintura como recurso seja

igual a um ator que visa ao vocé-me-viu, e deseja ser olhado. De maneira diferente,
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o pintor frente aquele que se encontra diante de seu quadro oferece algo que
poderia se resumir a: Queres olhar? Pois bem, veja entdo isso! (LACAN, [1964]1979,
p. 99). O quadro celebra um convite para que se deposite o olhar, “depor o seu
olhar, como se depdem as armas” (LACAN, [1964]1979, p. 99), isto se refere ao
dompte-regard, como o efeito pacificador da pintura, algo que comporta abandono, a
deposigao do olhar.

Essa vertente, como vimos, foi bem expressa por Zubaran, através de “Santa
Lucia”, ao destacar o objeto olhar depositado em um prato, uma vez que o objeto a é
algo do qual o sujeito, para se constituir, se separou como orgao (LACAN, [1964]
1979, p. 101). Lacan, entretanto faz a ressalva, de que a pintura expressionista se
separa desta vertente, pois ela oferece algo que vai em direcdo de uma satisfacao,
enquanto satisfacao da pulsdo, na concepcao freudiana- satisfacdo ao que € pedido
pelo olhar.

Ainda em 1964, sem fazer a psicanélise do pintor e sem dar tratamento critico
a pintura, Lacan demarcou que a funcdo do artista, na pintura, se diferencia da
organizacdo do campo da representacao da filosofia, em que o fildsofo sustentava o
estatuto de sujeito para a psicanalise — e isto foi especialmente desenvolvido por
Maurice Merleau-Ponty, que, a partir da pintura, inverteu a relagdo que sempre foi
feita pelo pensamento entre o olho e o espirito. Através da definicdo dada a pintura
pelo filésofo: “a pintura ndo evoca nada, muito menos o tactil. Faz algo de
completamente diferente, quase o inverso: da existéncia visivel aquilo que a visado
profana acreditava ser invisivel” (MERLEAU-PONTY, [1964] 1979, p. 27). Isso nos
remete a importancia dada por ele a obra de Cézanne.

Merleau-Ponty (1964) pensou radicalmente a pintura de Cézanne, ao ponto
de seu pensamento ndo s6é mostrar uma afinidade, como também se encontrar
completamente enlagado com ela. Lacan chamou atengdo sobre esse matiz,
sobressaltando aquilo que séo os “toques que chovem do pincel do pintor”: esses
azuizinhos, esses marronzinhos, esses branquinhos, como se referia Cézanne
(LACAN, [1964] 1979, p. 107), e que o ritmo desses pequenos toques permitira o
“milagre” do quadro. Cada pincelada engendra o seu préprio estimulo, termina um
movimento, o que, segundo Lacan, da sentido ao termo regressao. Esse aspecto
engendra a dimensdo escoépica, que ndo € outra sendo a do instante terminal, e
remete a uma temporalidade especifica: a do instante de ver. E 0 momento terminal

gue permite distinguir o gesto de um ato. O gesto é algo tdo presente no quadro, a
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ponto dele determinar a sua posi¢do, ou seja, ndo se pode colocar o quadro ao
contrario.

Diante do quadro, se coloca a questédo do dar-a-ver, que pacifica o apetite do
olho daquele que olha, e € ai que reside o encanto da pintura para Lacan, em tratar
o apetite do olho, que a pintura nao deixa de alimentar.

O pintor, em toda a histéria da arte, “é fonte de algo que pode passar ao real”
(LACAN, [1964] 1979, p. 108). E a que se deve isto? Lacan aponta que o pintor
dialoga com um a, e que isso possui uma repercussdo social. Dois fatores estao
relacionados a isso, um fator que implica que o artista opera no plano sacrificial —
isto quer dizer que ele opera com o valor do icone, ele se engaja em fazer esse
icone. O que constitui o valor do icone “é que o0 deus que ele representa, tambéem
ele o olha” (LACAN, [1964] 1979, p. 110), o que supbe que ele agrada a Deus. O
artista, ao criar imagens, ao fazer existir coisas, despertaria o desejo de Deus.

Outro aspecto relativo a funcao do artista € o descrito como comunal —
aguele que condensa o olhar e a funcao social. Para exemplifica-lo, Lacan recorre a
imagem do saldo dos Doges, onde esta pintado todo tipo de batalhas. Ali ja se
esboca a fungéo social, uma vez que quem vai ao lugar, os povos, assim chamado
por Retz, sdo os que veem, através das composi¢cdes do saldo, o olhar das pessoas,
guando estas ndo se encontram ali, “por trds do quadro, é o olhar delas que esta 14"
(LACAN, [1964] 1979, p. 110).

Em O Seminario, livro 13: o0 objeto da psicanalise, Lacan dara continuidade ao
tema do olhar a partir do quadro de Velasquez, “As Meninas”. Nessa ocasido de seu
Seminario, ele teve como aluno Michel Foucault, que, logo apds, publicou um artigo
sobre o quadro em seu livro As palavras e as coisas. Lacan, diferentemente de
Foucault, situa o quadro como o paradigma da presenca do sujeito no terreno
escopico, e comenta o quadro de Velasquez enfatizando a fungéo do artista, que € a
de provocar o olhar. O que interessou, e que, provavelmente, tocou de forma
especial a Lacan para dedicar sua atencdo a essa obra é o fato do quadro “As
Meninas”, longe de ser pura representacao, ser o lugar proprio da representacéo da
pulsdo, Vorstellungsreprasentenz, pela inscricdo do sujeito no quadro.

Velasquez retrata uma cena onde se encontra um pintor afastado da tela que
esta pintando, e dirige o olhar para o modelo, que € o lugar do espectador. O olhar
do pintor se dirige a nés, enquanto espectadores, que somos chamados a participar

da cena. O que vemos € o pintor, mas ndao o quadro que ele pinta; no entanto,
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somos parte da pintura enquanto espectadores. De forma genial, Velasquez cria,
incluindo o espectador, e a si proprio, através de seu autorretrato no centro do
guadro, o instante de ver. E, ao introduzir um jogo com o olhar, através da conjuncéo
entre o que € visivel e o invisivel, Velasquez aproxima o momento de ver (instante

de ver o modelo), com 0 momento de concluir (o quadro).

Figura 8 — Quadro “As meninas”, de Velasquez

O quadro “As Meninas” se constitui como um enigma para quem o olha, e
provoca no espectador perguntas que tentam responder ao enigma. Por que o pintor
gue participa da cena retratada no quadro deixou a tela ocultada? Que pintura ele
realiza? Quem € o casal que esta refletido no espelho da tela? O fato de a tela ter

sido ocultada provoca no espectador o desejo de vé-la, o que nos remete
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diretamente a frase que Lacan recortou no Seminario 11, em sua vertente de
negacao: “Queres olhar? Pois bem, veja entdo isso!” Ao ser introduzido o “n&o”
como resposta — ou seja, “Queres olhar? Pois bem, ndo veja entéo isso!” —, 0 que se
insere é a dimensao de enigma da tela, ja que aquilo que interpela o desejo do Outro
através do desejo de ver é interditado.

Em “As Meninas”, observam-se dois campos representados pelo pintor, para
0S quais 0 sujeito escopico € atraido. Um campo que emana da luz que sai da porta
ao fundo do quadro, onde se vé o primo do pintor, Don José Nieto Velasquez,
situado nos degraus da escada. E ele quem vé toda a cena, com todos 0s
personagens, a tela virada de frente, incluindo a nds, os espectadores. Todos sao
vistos por ele, ja que ele se encontra no ponto de vista da perspectiva. E a sua
presenca que permite fazer existir 0 avesso, onde todos 0s personagens seriam
vistos de costas, exceto nds, que seriamos vistos frontalmente, o que traduz a
estrutura topoldgica do quadro.

No lado direito do quadro, encontra-se uma janela de onde emana toda a luz
que inunda o espaco, que incide sobre todos 0s personagens, e que nos inclui,
enquanto espectadores. Essa luz, de forma reluzente, banha a infanta, que se
encontra no centro do quadro, potencializando o seu aspecto enigmatico. Esse é o
outro campo em que 0 sujeito escopico é capturado.

E interessante observar, de acordo com Lacan, que todos os personagens
representam para o Outro, que estd no lugar do casal real que assiste a cena: o
pintor situado em dois pontos no quadro, que esta no lugar do sujeito dividido, e a
infanta (com suas damas de companhia) situada ao centro, no intervalo que vai do
pintor ao campo que remete ao infinito, que € o lugar do objeto a. O casal real, pela
posicdo que ocupa no fundo da sala, nada vé, pois todos estdo de costas para ele,
mas, no entanto, € em funcdo do lugar desse Outro que nada vé que a cena é
possivel de ser sustentada.

Em 1965, no Seminario, livro 12: problemas cruciais para a psicanalise, Lacan
enfatiza, na aula 17 de marco de 1965, um aspecto especifico da relagdo do sujeito
ao Outro. Sublinha que na demanda do sujeito ao Outro, o que esta implicado é que
o Outro fale. Neste momento, Lacan faz referéncia a célebre pintura de Edvard
Munch, “O Grito” (no original, Skrik), datada de 1893.

A obra representa uma figura andrégina num momento de profunda angustia

e desespero existencial. O plano de fundo é a doca de Oslofjord (em Oslo), ao por-
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do-Sol. “O Grito” é considerado como uma das obras mais importantes do
movimento expressionista e adquiriu um estatuto de icone cultural, sendo entendida
por Lacan como “uma figura que me parece propicia para articular para vocés um
ponto maior [...] que se chama o siléncio” e acrescenta de forma poética: “Quando
nés vemos a imagem de Munch, o grito esta atravessado pelo espaco do siléncio,
sem que ele o habite. Eles ndo estdo ligados nem por estarem juntos, nem por se
sucederem. O grito faz o abismo onde o siléncio se precipita” (Lacan, [1965], aula de
17 de marco).

E, finalmente, em O Seminario, livro 22: R.S.l. (1975), Lacan, a propésito da
descoberta do inconsciente por Freud, situa que o século XIX foi
surpreendentemente dominado pela acdo de uma mulher, a rainha Vitéria. E
observa, com certa ironia, que ndo ha duvidas de que “precisava-se desta espécie
de devastagdo para que houvesse o que chamo, afinal, um despertar” (LACAN,
[1975], inédito). Nesse momento, Lacan, ao descrever a Rainha Vitoria, recorre ao
guadro de Degas, Scene of War in the Middle Ages (1865), onde retrata Semiramis:

[...] a rainha Vitéria, va la uma mulher, ndo a mulher, que nédo existe, mas
uma mulher entre outras [...] da medida excepcional da rainha Vitéria [...]
uma mulher que é rainha; é o que verdadeiramente se faz de melhor como
vagina dentada, € mesmo uma condicdo essencial — Semiramis devia ter
uma vagina dentada, se vé bem quando Degas a desenha (LACAN, [1975],
inédito).

Figura 9 — Quadro Scene of War in the Middle Ages , de Degas
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1.2.1 Moisés de Michelangelo

Freud escreveu o seu artigo “O Moisés de Michelangelo” em 1913, embora
seu interesse pela escultura de Michelangelo, de Lodovico Buenarroti Simoni (1475-
1564), pintor, poeta e escultor italiano, considerado um dos maiores criadores da
histéria da arte do Ocidente, ja datasse de 1901, quando foi vé-la por ocasido de sua
primeira viagem a Roma. Essa escultura, estatua de marmore de Moisés, esta
localizada na Igreja de San Pietro, e constitui um fragmento da tumba que o artista
teria erigido para o poderoso Papa Julio I, entre 1512 e 1516.

Figura 10 — Escultura Moisés, de Michelangelo

Inescrutével, forte, e impactante como nenhuma outra escultura, Moisés de
Michelangelo causou em Freud tamanho fascinio a ponto de ele permanecer horas e

dias a contempla-la. Nao é do nosso interesse aqui entender porque essa escultura
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exercia tamanho fascinio em Freud, aspecto que varios analistas se preocuparam
em explicar, em geral marcando as circunstancias de uma possivel identificacdo de
Freud com as Tabuas da Lei, mesmo que Lacan tenha trabalhado no seu ensino a
crenca no pai simbélico encarnada em Moisés.

E do nosso interesse, no entanto, interrogar em que a arte serve de
testemunho quanto ao uso do inconsciente, em que ela serve a pratica da letra, uma
vez, como Freud bem apontou, ela € portadora de enigma. Mesmo os estudiosos do
campo da arte e da cultura entendem que ndo é o caso de se perguntarem sobre o
“porque” do interesse de Freud, uma vez que néo se trata de psicanalisar Freud. Um
exemplo que sustenta essa posicao é Jacques Ranciere (2012), que afirma que “as
figuras literarias e artisticas ndo sdo o material com que a interpretacdo analitica
prova sua capacidade de interpretar as formacées da cultura” (RANCIERE, 2012, p.
10).

Diferente disso, podemos acrescentar que as figuras artisticas sdo o
testemunho da existéncia do “vivo”. Nesse aspecto, enfatizamos o testemunho dado
por Freud aquilo que a arte de Michelangelo atesta, testemunho do dominio do vivo,
“o irado desprezo do olhar do heréi” (FREUD, [1913] 1974, p. 255).

E, de fato, uma experiéncia propriamente estética a que Freud elabora na
relacdo com a peca de Michelangelo. Livre de todo jogo de elaboracdes tedrico-
conceituais, Freud se deixa guiar pela obra ao analisar os seus detalhes plasticos
minimos, trazendo interpretacdes variadas de criticos, dispondo-se a uma percepcao
nova: a obra em sua alteridade. E, a partir do campo formado entre seu olhar e a
obra, rompe com uma verdade universal, fixada anacronicamente. Freud, de forma
diferente da analise que realizou em Leonardo, nédo trabalha a biografia do artista e
nem se prende a analise da fantasia do artista. Faz referéncia a uma escultura a
qual nos diz ter ido visitar varias vezes, revelando que nunca uma escultura havia

causado nele impressao mais forte, sdo suas palavras:

Quantas vezes subi os ingremes degraus que levam do desgracioso Corso
Cavour a solitaria piazza em que se ergue a igreja abandonada e tentei
suportar o irado desprezo do olhar do herdil As vezes sai timida e
cuidadosamente da semi-obscuridade do interior como se eu préprio
pertencesse a turba sobre a qual seus olhos estao voltados- a turba que
ndo pode prender-se a nenhuma convicgdo, que ndo tem nem fé nem
paciéncia e que se rejubila ao reconquistar seus ilusorios idolos (Freud,
[1914] 1974, p. 255).

Se tomarmos a concepcao lacaniana de acontecimento no sentido do trauma,

teremos que localizar que nos encontramos diante da inexisténcia da relacdo sexual,
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0 que deixa marcas para cada um, ndo como sujeito, mas como ser falante
(falasser), como afirmou Jacques-Alain Miller (2002) em “Biologia lacaniana e
acontecimento de corpo”. As marcas deixadas no corpo séo os afetos e 0s sintomas.
E, de acordo com Miller (2002),

isto permite a Lacan definir o encontro com o amor como o0 encontro com
tudo o que marca em um corpo a “pegada” de seu exilio da relagédo sexual,
as “pegadas” no corpo do que é o mais intoleravel, é dizer- cito Freud- que
‘o fim interno da pulsédo é em todo caso a alteracéo do corpo préprio sentida
como satisfacdo (MILLER, 2002, p. 88).

Situamos a partir desse enunciado uma hipotese nossa, algo que nao esta
somente e diretamente vinculado ao amor, mas a arte. Isso diz respeito a ideia de
que a arte ndo se coloca somente pela via sublimatéria, como recuperagdo do
objeto, como foi situada por Lacan em “Homenagem a Marguerite Duras pelo
arrebatamento de Lol. V. Stein”, mas pela via de um encontro com lalangue, onde ha
incorporacao significante, o significante afetando o corpo, o que foi denominado por
Jacques-Alain Miller (2002) de corporificagao.

O significante incorporado é o que Lacan no Seminéario 20 chama de afeto,
isto €, o efeito corporal do significante, que ndo esta referido ao efeito semantico,
nem aos efeitos de verdade do significante, mas ao seu efeito de gozo. Esse efeito
corporal do significante marca e produz uma escrita, feita de letras esvaziadas de
sentido que modaliza, de forma singular, o falasser. Decorre dai o0 carater enigmatico
da obra de arte e seu afetamento aqueles que a olham, ela é correlata a algo que é
marca do vivo no real, o gozo.

Antes de dar relevo a posicao de Moisés como herdi, e que se traduziria como
uma elevacao, sublimacéo da Coisa frente ao significante — portanto uma vertente
da idealizacdo inerente a sublimacdo —, o que se pode verificar diante do impacto
causado em Freud pela obra, e 0 que se coloca em jogo a partir do seu encontro
com Moisés de Michelangelo, é uma localizacdo de gozo, na medida em que as
palavras, o olhar, a voz, fazem mais do que demonstrar. comovem, perturbam,
revelando, assim, que o que esta implicado no objeto de arte ndo esta somente
ligado a estrutura da linguagem, operada pela via da significantizacdo, mas remetida
a substéancia de gozo pela via da incorporacao significante, ou seja, da corporizacao,
através do afeto.

Esta estrutura, a da corporizagdo, de acordo com Miller (2002), trata de

corporizar a dialética do sujeito e do Outro. E 0 que exemplifica essa questédo € o
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comentario de Lacan em “Bate-se em uma criang¢a”, no Seminario 17: o avesso da
psicandlise, que aponta que esta proposi¢cdo ndo esta remetida a um efeito de
verdade, ndo se pode dizer: é verdadeiro ou falso. Segundo Miller (2002), isto é a
traducdo daquilo que Lacan designou como significacdo absoluta. O que se capta,
no entanto, é que o efeito € um afeto. Isto quer dizer que ha “um elemento
significante cujo efeito total é corporizar-se como afeto, e este afeto é gozo.”
(MILLER, 2002, p. 102).

Assim, a partir da concepcdo de corporizacdo, recolhemos algo importante
para dar sustentacdo a nossa tese sobre outra via que ndo a da sublimagéo, a que
nos parece estar referida a arte. E através do encontro com lalangue que o objeto de
arte marcara a sua presenca em relacéo ao real ao qual ele esta remetido.

Cabe ressaltar que, ao desenvolver o conceito de lalangue, Lacan diz que “o
inconsciente é o testemunho de um saber, no que em grande parte escapa ao ser
falante” (LACAN, [1973] 1985, p. 190), e que os efeitos de lalangue apresentam toda
a sorte de afetos que restam enigmaticos. Assim, nos resta pensar, a partir de
Lacan, que o saber de lalangue articula coisas que vao muito mais longe do que
aquilo que o ser falante suporta de saber enunciado (LACAN, [1973] 1985, p. 190).
Este € o ponto crucial ao qual enderecamos o saber do artista, que retorna de forma
invertida na obra de arte, e que Freud, de uma maneira tdo singular, soube transmitir

atraves de Moisés de Michelangelo.
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2 LETRA E ESCRITA NA OBRA DE LACAN

As falas permanecem..., mas a carta, a
letra, essa vai embora. Ela passeia
sozinha.

Jacques Lacan*

2.1 O voo da letra

A leitura realizada por Lacan do conto de Edgar Alan Poe, The
Purloined Letter, abre um campo de investigacdo importante para a elaboracdo do
estatuto de letra na psicandlise. Vao-se mais de cinqguenta anos desde que Lacan
introduziu elementos fundamentais para situar a questao da letra, e ainda hoje este
conceito se apresenta enigmatico, tanto por sua natureza, ja que participa de uma
perda e de uma condi¢cdo de gozo, como também pelo fato de carregar em si a
impossibilidade de traducéo. A letra é uma lanca de Télefo® cuja qualidade de sua
acdo fica sob dois registros: o simbdlico e o real. Esses aspectos inicialmente
destacados aqui sdo realcados a partir do que Lacan apontou ja nas suas primeiras
elaboracdes sobre a letra, ao demarcar a sua existéncia em uma “cadeia simbolica
estranha aquela que constitui sua fé” (LACAN, [1956] 1998, p. 31) no “O seminario
sobre ‘A carta roubada™.

Para acompanhar o trajeto realizado por Lacan na elaboracédo do conceito
da letra no conto de Poe, tentamos produzir desde o inicio de nossa leitura uma
operacao de extracdo da dimensao do escrito que a letra detém, que ndo se opde ao
seu aspecto significante implicado na fungcao da fala — particularmente ao que diz

41985, p. 249.

® O rei Télefo governava a Misia, na Asia Menor, quando Aquilles a caminho de Tréia o feriu em uma batalha,
com uma langa, causando uma ferida néo cicatrizavel. Télefo consultou um oraculo, que afirmou que "aquele que
feriu devera curar". Guiado pelo oraculo, foi levado a Argos, onde Aquiles o curou com os pedacgos da prépria
lanca, e acabou por se tornar seu guia na viagem a Troia (Wikipédia - enciclopédia livre digital. Acesso em maio
de 2014).
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respeito as suas relagdes com a significagdo —, mas que a diferencia como unidade
minima do escrito. Esse exercicio s6 nos foi possivel de ser realizado gracas as
elaboracdes lacanianas produzidas em um campo avancado do seu ensino, e que
marcam essa distincdo. Portanto, cabe ressaltar que nossa leitura ja leva em conta a
extensdo temporal do a posteriori em nosso percurso.

No inicio do “O seminario sobre ‘A carta roubada™, Lacan ja parece esbocar
uma primeira guinada em direcéo & topologia na discussdo®, ao enunciar que é na
experiéncia psicanalitica “que se pode apreender por quais vieses do imaginario vem
a exercer, até no mais intimo do organismo humano, essa apreenséo do simbdlico”
(LACAN, [1956] 1998, p. 13). Ressalta também, na introdu¢do que antecede a
analise do conto de Poe, a vertente freudiana que fundamenta o seu pensamento, e
que estad baseada na concepcédo de que a ordem simbolica € constituinte para o
sujeito, em funcdo da determinagédo essencial que o sujeito recebe do percurso do
significante. Esta concepc¢ao, portanto, esta sustentada na premissa de Lacan de
gue o simbolico determina o real. Foi especialmente o aspecto do cunho significante
da carta/letra que permitiu a Lacan coloca-la como determinante na estrutura
psiquica do sujeito e a pensar a verdade como estrutura de fic¢cdo, situando a
carta/letra a partir do sentido literal como uma missiva.

O conto de Edgar Alan Poe, “The Purloined Letter”, traduzido por Baudelaire
por “La lettre volée” carrega no titulo, como nos revelou Lacan, duas indicacdes
etimoldgicas importantes que valem ser destacadas. A primeira advém da palavra to
purloin, de origem anglo-francesa, que € composta de pur; e a segunda, do vocabulo
oriundo do francés antigo loing, loigner, longe, ou seja, ampliada em sua extensao/
alcance por um desvio lateral prévio, ou ainda dentro do vocabulario postal, la lettre
em soufrance, uma carta “ndo reclamada/em suspenso”. Como podemos observar, a
sua singularidade como carta/letra est4 forjada em sua origem etimoldgica: “é por
poder sofrer um desvio que ela tem um trajeto que lhe é proprio” (LACAN, [1956]
1998, p. 33). Retomemos o conto através de um breve resumo.

Paris, idos de 1800. Auguste Dupin mora na Rua Dundt, n°® 03 - Faubourg,
Saint-German, com um amigo (narrador interno da histéria). Certo dia, entra em sua

residéncia o delegado da policia parisiense, Monsenhor G., em busca de conselhos

® Essa discusséo precede aquela que Lacan ird desenvolver posteriormente no Seminario 9 (1962), em sua aula

de 7 de margo de 1962, em que ele introduz o campo da topologia em seu ensino.
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para solucionar o roubo de uma carta. Revela que a carta fora roubada pelo Ministro
D. dentro dos aposentos reais, descrevendo as caracteristicas da carta. O delegado
ja houvera feito todas as revistas e buscas sugeridas pelo detetive, e este revela,
entdo, ndo ter mais o que aconselhar. O delegado volta, apés dezoito meses,
lamentando-se por ndo ter desvendado o crime, e diz a Dupin que pagaria alta
guantia a quem o ajudasse a solucionar o caso. Dupin surpreendendo a todos, pede
que ele preencha o cheque e lhe entrega a carta.

O amigo pergunta como ele conseguira, e Dupin revela sua estratégia para
obter a carta. Considera que, pelo fato do delegado subestimar o Ministro, por ser
este um poeta , e, levando em conta as estatisticas colhidas em seus anos de policia
— nos quais, em todos os casos de objetos escondidos, 0s criminosos 0s ocultaram
de maneira rebuscada —, ndo ponderou que o Ministro, também um matematico,
poderia agir com simplicidade. Diante disso, realiza uma visita ao Ministro, que
conhecia de outros tempos, e, durante a conversa, observa um porta-cartas
pendurado no meio da lareira, com um documento que reconhecera ser a carta
procurada. Reconhecera pelo selo, pois seu aspecto havia sido alterado.

Ao sair do apartamento, Dupin esquece propositalmente sua tabaqueira com
a intencdo de voltar no outro dia. Fez, entdo, uma cOpia exata da carta e retorna
para buscar sua tabaqueira. Havia combinado com um amigo para simular, a
determinada hora, um tiroteio na rua, para neste intervalo se apoderar da carta. No
momento em que o Ministro chega a janela para observar o que se passa na rua,
Dupin troca a carta e, na cOpia, escreve 0s seguintes versos em resposta a uma
vinganca por uma peca que o Ministro lhe pregara em Viena, anos antes: Un
dessein si funeste, s'il n’est digne d’Atrée, est digne de Tiestes’.

Lacan ([1956] 1998) destaca duas cenas em sua analise do conto. A primeira,
que ele designa como cena primitiva, e a segunda, como a sua repeticdo. A cena
primitiva desenrola-se na alcova real onde se encontram descriminados os quatro
personagens mencionados por Lacan, que sao: o Rei, a Rainha, o Ministro e a carta.

A Rainha, ao receber uma carta®, fica embaracada com a entrada repentina do

"Um designio tdo funesto / Se ndo for digno de Atreu é digno de Tiestes. Esses versos foram tomados do Atrée

et Thyeste, de Crébillon.

8 Esta carta, caso revelada, poderia abalar a reputagdo da Rainha, colocando em risco a sua honra e seguranca.
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Ministro D., e, sem poder fazer nada, a ndo ser jogar com a desatencao do Rei, ali
presente, deixa a carta sobre a mesa “virada para baixo, com o sobrescrito para

cima”®

. Aos olhos do Ministro, entretanto, nada se passa em vao; ao observar o
embaraco da Rainha e ap0s tratar dos assuntos de praxe, ele tira do bolso uma
carta que se assemelha aquela que vé, e fingindo |é-la, coloca-a ao lado daquela
recebida pela Rainha. O Ministro, entdo, entretendo a realeza com sua conversa, se
apodera da carta, despedindo-se sem que a Rainha, com o receio de despertar a
atencdo do Rei, pudesse fazer algum movimento para impedir a retirada da carta.
Nesta cena, Lacan recorta 0 aspecto da carta que é deixada como um resto,
remetendo-o ao “que é da algada do significante” (LACAN, [1956] 1998, p. 15). Essa
particularidade de resto que a carta contém foi apontado por Lacan como um dado
clinico importante, mesmo que os analistas ndo saibam o que fazer com isso.

O aspecto da carta como semblante é trabalhado na segunda cena que se
desdobra no gabinete do Ministro: Dupin se dirige a mansao do Ministro, fazendo-se
anunciar. Este é entdo recebido pelo Ministro e, protegido por oculos de lentes
verdes, inspeciona o ambiente em busca da carta. Em um instante, o seu olhar recai
sobre um painel da lareira, onde se encontrava um bilhete esgarcado, colocado em
um porta-cartas. Exceto pelo formato, que era coerente com a descricdo que lhe
havia sido feita anteriormente pelo delegado de policia, os detalhes contrariavam a
referida descricdo. ApOs essa observacédo, Dupin se retira, esquecendo a sua
tabaqueira com o objetivo de retornar no dia seguinte para recupera-la. Quando
retorna, aproveitando-se de um incidente de rua que atrai o Ministro a janela, e do
gual foi o mentor, Dupin apodera-se da carta, substituindo-a por seu simulacro, que
Lacan sublinha como semblante. A partir dai, tudo se processa de forma tranquila,
incluindo a despedida que se da dentro da normalidade. O que resta € uma carta a
qgual o Ministro desconhece, e cujo conteido, como ja descrevemos, tem carater
enigmatico: Un dessein si funeste, s'il n'est digne d’Atrée, est digne de Tiestes.

Ao situar a similitude das duas a¢fes ou cenas, Lacan ([1956] 1998) pretende
realcar o aspecto inerente a intersubjetividade remetido ao automatismo de
repeticdo. A carta roubada, como significante puro, dependendo do lugar que vem a
ocupar, faz com que os sujeitos se revezem em seu deslocamento, confirmando,

assim, o automatismo de repeticao.

® Conforme descrita por Edgar Alan Poe, em “The Purloined Letter”.
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Em 1955, no Seminario, livro 2: 0 eu na teoria de Freud e na técnica da
psicandlise, Lacan faz equivaler a carta & um sujeito radical, tratando-se do simbolo
em estado puro, “no qual ndo se pode tocar sem se ficar imediatamente preso em
seu jogo” (LACAN, [1955] 1985, p. 247). De forma exemplar, Lacan identifica a carta
a formula da trimetilamina, encontrada no sonho da inje¢do de Irma, de Freud, em
gue 0S personagens, ao se apoderarem da carta, a cada etapa da transformacéo
simbdlica desta, se tornam arrastados e capturados por ela, por sua posicdo em um
dos CHS3, ultrapassando suas particularidades individuais. Momento este em que
Lacan revela o entrelacamento entre real, simbdlico e imaginario constituido pela
carta, ao situar que ela é, para cada um, seu inconsciente.

Em suas reflexdes, ainda em 1955, Lacan afirma que todo o drama humano
se da pelo fato de haver nos, pactos estabelecidos, compromissos que determinam
nos seres humanos os seus lugares, suas esséncias, e nomes. Privilegiando este
ponto, aprofunda a questdo ao se referir ao casal régio, no conto, como
personagens simbalicos, que encarnam para a sociedade o valor do pacto entre o
homem e a mulher, desempenhando um papel importante e mediador diante daquilo
gue é inapreensivel, relativo ao cosmos e a ordem social. Caso rompido o pacto, o
gue poderia advir a partir das evidéncias reveladas pelo contetdo da carta seria algo
da ordem do escandalo e da reprovacdo. Nota-se ai a perspectiva de lago social que
a carta introduz, ao mediar aquilo que é da ordem do cosmos (real) com o que é da
ordem social (imaginario e simbalico).

Orientado a delimitar o que é da ordem da fala e o0 que é da ordem do escrito,
Lacan trabalha no “O seminério sobre ‘A carta roubada™ a dimensédo da linguagem
que diz respeito a relacdo entre a comunicacdo e o sentido, verificada em dois
dialogos diferentes. No primeiro didlogo — entre o inspetor de policia e Dupin —,
Lacan aponta a existéncia do didlogo entre um surdo e um que ouve. Neste caso, a
comunicacdo denota comportar em sua transmissdo um unico sentido, isto é, aquele
que ouve, ao proferir um comentario cheio de significacdo, deixaria passar
despercebido aquele que ndo ouve o comentario, neutralizando-o dessa forma. Isto
nao ocorre no segundo didlogo, em que algo se coloca de maneira diferente.

O segundo dialogo coloca em evidéncia a oposi¢ao entre a palavra e a fala, e
0 que claramente se manifesta neste contexto € a passagem do campo da exatid&do
para o campo da verdade, registro localizado em um sitio completamente diferente

do primeiro dialogo. Isto implica que a subjetividade s6 pode se constituir a partir do
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Outro como absoluto. Lacan utiliza-se, entdo, do exemplo da histéria judaica
apresentado por Freud, e que aponta para a dimensao da linguagem, expressa no
meétodo utilizado por Dupin, que se alimenta de aporias, paradoxos e pilhérias. Dois
judeus se encontram no trem; interrogado sobre o seu destino, o primeiro diz que vai
a Cracdvia. Ao que o outro responde, indignado: “sim, porque mentes para mim,
dizendo que vais a Cracdvia, para que eu creia que estas indo a Lemberg, quando
na realidade, é a Cracdvia que vais?”. Verifica-se um jogo antinbmico, em que a
verdade aparece nas voltas da mentira, resultando em um efeito de non-sense da
fala. Observa-se a dimensdo da verdade chamuscada, assim como a sua face de
embuste. A pilhéria, através do exemplo colocado por Freud, e retomado por Lacan,
€ uma maneira de demonstrar, pela via do comico, algo da trapaca que esta
embutida no estatuto da verdade, além de desnudar o engano que a fala traz ao se
anunciar.

Lacan chama a atencdo para a maneira com que Martin Heidegger revela
através da palavra alethés, o jogo da verdade, denotando que é ao se ocultar que
algo mais verdadeiramente se oferece aos olhos. Este € o0 aspecto que a carta
introduz a partir do insucesso do inspetor de policia, que a procurou por toda parte,
tomando-a ao pé da letra, dentro do campo em que a policia presumia encontra-la
no “esquadrinhamento” regido pela operacédo policial. Mas Dupin soube percorrer a
pista onde a carta (letra) despista, ao contrario da policia, ao insinuar que por um
problema ser simples demais, ou evidente demais, ele ndo exclui a possibilidade de
vir a ser obscuro. A partir disso, vale ressaltar, também o erro que comete o inspetor
de policia ao supor que pelo fato do Ministro ser poeta, ele seria louco, ndo sendo
sensivel ao fato de que por ele ser poeta poderia ser tocado, de forma indelével,
pelo real da carta.

Ao analisar o conto de Edgar Alan Poe, tanto em 1956, no “O seminario sobre

‘A carta roubada’”, quanto em 1955, no Seminario 2, Lacan se interroga sobre o que
e de fato uma carta. Ao longo do texto de 1955, Lacan joga com a polissemia do
termo vol de la lettre’®, traduzido como o voo da letra, e pergunta: “J& pensaram que

uma carta é justamente uma fala que voa?’(LACAN, [1955] 1985, p. 249). E

10 | ettre em francés tem o sentido de carta e também de letra. Voler significa roubar e também voar, la lettre

volée poderia também ser traduzido por a carta voada, que voou.
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argumenta que, se existe uma carta roubada, é porque uma carta é uma folha
volante, utilizando-se da expressdo em latim scripta que volant', enquanto as falas
permanecem. Lacan contradiz o provérbio "scripta manent, verba volant" ao propor
que as palavras, ao serem ditas ao outro, ndo podem ser desditas, apagadas; o
outro, enquanto testemunha, as escuta e registra; ja 0s escritos podem ser
rasurados, apagados. Isso o leva a situar a permanéncia das falas, em contraponto
com a carta, a letra, que “vai embora, ela passeia sozinha” (LACAN, [1955] 1985, p.
249).

Junto a este aspecto da carta que é folha volante, que sO existe enquanto
linguagem, Lacan propde algo surpreendente ao concebé-la como “outra coisa e que
tem uma funcéo particular, absolutamente inassimilavel a nenhum objeto humano”
(LACAN, [1955] 1985, p. 249). Este é ponto princeps de abertura de uma passagem
gue permite desvelar caracteristicas da carta/letra que possibilitam dar ao sujeito a
sua posicdo no mundo, e que sO6 serdo reveladas por meio de varias trilhas
marcadas pela singular materialidade do significante.

A primeira trilha aponta para o carater de nulubiedade®® da carta/letra,
conforme foi assinalado por Lacan ao ressaltar a relagdo que o significante mantém
com o lugar, levando-se em conta que o significante por exceléncia materializa a
instancia da morte (LACAN, [1956] 1998, p. 26). Essa materialidade cunhada pela
instancia da morte ndo permite que a carta/letra seja partida; mesmo que ela seja
picada aos pedacinhos, ela sera a carta/letra que é. Esse aspecto singular contraria
a concepcédo da teoria da Gestalt sobre o todo, e realca o aspecto do significante
como unidade, por ele ser Unico, sendo, em sua natureza, simbolo de uma auséncia.
O fato de a carta de ndo poder ser divida parece, também, implicar em duas
evidéncias: uma diz respeito a questdo do falo, enquanto significante, que deve
permanecer intacto, e outra porque ela funciona, estruturalmente, como divisdo. O
significante, ao se articular na cadeia, sempre estara remetido a outro significante, e,
neste aspecto, ele ndo pode ser identificado como unidade.

Outra trilha que Lacan aponta na direcdo de apreender a singularidade da
carta/letra nos encaminha a sua natureza, que delimita a sua caracteristica de ndo

se fazer equivaler a outros objetos. A carta/letra, roubada, se diferencia dos outros

1 Os escritos voam.

12 Propriedade de ndo estar em parte alguma, inversa a da ubiquidade.
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objetos que podem estar ou ndo em algum lugar, porque “diferentemente deles ela
estard e ndo estara onde estiver, onde quer que va” (LACAN, [1956] 1998, p. 27) em
seu passeio solitario. Assim, ela estara e ndo estara onde estiver em relacao a tudo
0 que ela possa vir a colocar em risco, a tudo que ela possa colocar em suspenso,
ao que ela possa infringir. Ainda sob este prisma, por estar escondida, revela que
algo falta em seu lugar, como exemplifica Lacan, através do que vem expresso na
ficha de um arquivo de um volume quando ele esta perdido na biblioteca. Isto
significa que o volume, estando em algum lugar, como a prateleira ou estante, se
mantém escondido, por mais visivel que ele esteja. A visibilidade ndo é equivalente
ao encontravel, e é isso que faz com que Lacan possa enunciar que “s6 se pode
dizer que algo falta em seu lugar, a letra, daquilo que se pode mudar de lugar, isto é
o simbdlico” (LACAN, [1956] 1998, p. 28). Esse é o0 ponto que fez a cegueira dos
policiais, que esperavam encontra-la na sua visibilidade, pois a descri¢cdo que tinham
dela ndo correspondia aquela que tinham em maos, ou seja, ndo correspondia com
0 que reviravam entre os dedos, uma carta rasgada, com um lacre de outra cor, um
lixo.

Observa-se que, dependendo para onde a carta voa, ela muda de sentido em
relacdo ao lugar que vem a ocupar, ela ndo tem o mesmo sentido em qualquer lugar.
Fato revelador de que a carta/letra ndo funciona como unidade de sentido ligado ao
significado, sendo como algo que produz certos efeitos, ligados ao significante. Se a
carta voa para as maos do Ministro, ela passa a ser em si outra coisa, ela se
transforma para passar despercebida. O Ministro a amarrota e redobra-a para outro
lado, a vira do avesso, fazendo surgir outra superficie em que depositard outro
sobrescrito, e um lacre negro, diverso do original, vermelho. No lugar da letra
masculina surge uma letra feminina, que endereca a carta ao proprio Ministro,
revelando a dimensdo do feminino em sua esséncia. E, como ressalta Lacan, o fato
da carta/letra se transformar em uma carta de mulher nas méaos do Ministro, denota
gue o significante por convencao natural estaria remetido a essa face, como artificio,
em sua face de semblante. Esse € o efeito de feminizacéo da carta, que marca de tal
forma o personagem com tracos de virilidade, o ponto dele vir a exalar odor di
femina, revelando uma fase pela qual ele teria que passar.

Equiparada ao corpo de uma mulher, a carta/letra se encontra languidamente
jogada no gabinete do Ministro, a espera de ser desvela por Dupin, que s pode

encontra-la ao velar os seus olhos com Gculos escuros, mostrando que este corpo,
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feito para se esconder, s6 pode ser encontrado quando o olhar desliza. O que se
desvela é o enigma em relacdo a posicdo da Rainha, envolta por personagens
masculinos e que evoca a questao freudiana: “o que quer uma mulher?”

A carta nas maos do Ministro €, também, uma prova material, e deixa de ser o
gue era antes, qualquer que tenha sido o seu conteudo, uma carta de amor, a
revelagdo de algo, ou uma carta de confidéncia. Alias, o conteido da carta ndo
possui maior importancia, uma vez que a carta atua como um significante, na
medida em que a sua funcdo no conto de Poe ndo exige que seu significado seja
revelado, e, nessa vertente, podemos aproxima-la ainda mais de seu carater
feminino. Alias, foi esse o ponto que fez Lacan referir-se as damas, posto que elas
“detestam que se questionem o0s principios, pois seus atrativos devem muito ao
mistério do significante.” (LACAN, [1956] 1998, p. 44).

A carta/letra nas maos de Dupin, finalmente, ira revelar a face de Medusa do
significante do qual ninguém vé, a ndo ser a Rainha, que pbde ler ao avesso, e que
estd remetida ao oraculo: Um destin si funeste, S'il n’est digne d’Atrée, est digne de
Thyeste. Este € o0 momento em que Lacan situa a resposta do significante, quando
este € interrogado, que esta para além de todas as significagdes:

Acreditas agir quando te agito ao sabor dos lagos com que ato teus desejos,
assim, estes crescem como forcas e se multiplicam em objetos que te
reconduzem ao despedagamento de tua infancia dilacerada. Pois bem, é
isso que sera o teu festim até o retorno do convidado de pedra que serei
para ti, posto que me evocas (LACAN, [1956] 1998, p. 45).

Ou, ainda, marcando a cadéncia do ser, elaborada por Heidegger, a resposta
do significante aquele que o interroga é: “Come teu Dasein™>.

Essa é a frase com a qual o Ministro ir4 se defrontar diante do enigma da
carta/letra. Mas, cabe dizer que esta resposta do significante estd colocada para
todos os seres imersos na linguagem, e ndo € a toa que Lacan se remete neste
momento de seu ensino a Heidegger, uma vez que a leitura filosofica de Heidegger
estrutura-se, entre outros conceitos, no de Dasein (0 ser-ai ou 0 ser-no-mundo).
Como ponto central de toda a fenomenologia heideggeriana, encontra-se o conceito
de Jeweiligkeit: ser-a-cada-momento ou de-cada-vez (respectividade). Esta nogéo &
fundamental para se compreender a de Dasein, que ndo deve ser vertida para ser
humano, homem, nem mesmo para realidade humana. O horizonte de toda a sua

investigacdo é o do sentido do Ser, os modos e as maneiras de enunciacdo e

13 Dasein. Alemao: existéncia, ser-ai. Na linguagem corrente, Dasein quer dizer existéncia humana.
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expressdo do Ser. Assim, Heidegger (1998) pbe as claras a desvirtuacdo dessa
investigacdo ao longo da tradicdo que sempre se prendeu a uma compreensao
ontica, dominada pelo ente, em vez de se dedicar adequadamente ao estudo do Ser.
Sua concepcao filosofica leva em conta que o Unico ente diverso dentre os outros
existentes, o Dasein (ser-ai), seria capaz de compreender o ente diverso dele
proprio. A partir do seu método fenomenoldgico, o filésofo pretende compreender o
sentido do Ser entrevendo as condi¢cGes de possibilidade de todos os entes, o que
implica, sobretudo, o Dasein.

Entdo: O que é o Dasein? Ele é o ser-ai, o eis-ai-ser. O termo Dasein serviu
para designar a manifestacdo do ser enquanto ente. O Dasein, pela sua
especificidade, interroga. Ele € o ente que, em cada caso propriamente, questiona e
investiga. E também o Dasein que detém a possibilidade de enunciar o Ser, pois é
ele que tem o poder da proposicao em geral. Diante disso, o que se pode deduzir
frente a resposta do significante ao sujeito de “Come teu Dasein” é que este se vera
convocado a ter que dar conta da “cegueira imbecilizante” (LACAN, [1956] 1998, p.
45) em que se vé entregue diante das letras que desenham o seu destino. E
importante observar, como o proprio conto de Poe pbe em questdo, que toda carta
chega a seu destino, como destaca Lacan, e isto ndo se deve ao fato dela se
extraviar no seu proprio percurso, mas sim ao fato de se aceitar que o destino se
alcanca na volta do encontro com o Outro, e de forma invertida. Este fato implica que
a carta tem por destinatario quem a escreve, ou seja, o Outro que nao existe se nédo
como funcdo do proprio sujeito. De maneira que a carta/letra, sempre recupera o
gozo que O sujeito encontra em seu intuito de alcancgar o sentido, o que significa
passar pelo Outro de forma retroativa. Entretanto, cabe ressaltar que o destinatario,
a partir da leitura que fizer dela sera de forma irremediavel o copiador da sua propria

escrita.
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2.2 A letra e os desdobramentos do Um

2.2.1 O einziger Zug

Lacan apresenta, em 1961, o einziger Zug (1961) como sendo aquilo que esta
em jogo na identificacdo, definida por ele como o “que coloca sob algum ser de suas
relacbes a substancia do outro” (LACAN, 1961, p. 46) retomando, assim, Freud em
“Psicologia das massas e a andlise do eu” (1923). Freud, ao situar a identificacédo
como a mais remota expressao de um lago afetivo com outrem, define o einziger
Zug, o traco Unico, como 0 que constitui a relacdo mais intima entre 0 eu e seu
objeto. Neste texto de 1923, Freud revela que na formacdo do sintoma “a
identificacdo constitui a forma mais primitiva e original do lago emocional” (Freud,
1923, p. 135) a um objeto, situando, por exemplo, a tosse de Dora, que imita a do
pai. No caso de Dora, em que o sintoma é o mesmo do pai, “0 eu assume as
caracteristicas do objeto” (FREUD, [1923] 1976, p. 135). A concepcao freudiana
marca a partir deste ponto a parcialidade da identificagdo, “tomando emprestado
apenas um traco isolado da pessoa que € objeto dela” (FREUD, [1923] 1976, p.
135). A identificacdo a qual Freud alude é denominada como regressiva, que implica
em certo abandono do objeto, especificado como objeto amado.

Retomando Freud para determinar o que estd em jogo na identificacéo, Lacan
sustenta que todo significante € constituido pelo trago, isto é, tem o traco como
suporte, aspecto que aponta para a identificacdo parcial a um traco do objeto.
Contudo, Lacan transforma o trago Unico, 0 einzig em unario, traco que possui
menos uma funcdo unificadora do que diferencial. Essa diferenca demarca o
conceito de identificacdo pela via simbdlica, afastando-se da nocdo de unificacdo
decorrente das identificacbes imaginarias. Mesmo que se leve em conta a
importancia da identificacdo do eu com um objeto por meio de um trago, isto nao
revela, dentro da concepcéo lacaniana, que se trate apenas de uma operagdo em
relacdo a um objeto, uma vez que o sujeito precisa passar pelo Outro para se
singularizar. O fator que Lacan considera fundamental, nesta operacéo, é que ela

supde o proprio aparecimento do sujeito, ja que o traco subtende que esta implicita a
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diferenca de si mesmo, levando-o a dizer que “o que distingue o significante é ser o
gue os outros ndo sao” (LACAN, 1961-62, inédito).

O traco unario comparece no lugar do apagamento do objeto, sendo um traco
de pura diferenca, que marca a divisdo do sujeito pela propria linguagem, e supde a
extracdo do objeto. Por este motivo, Lacan o remeteu diretamente ao “A” maiusculo,
de onde o significante se constitui afirmando “o Um como tal € o Outro” (LACAN,
1961, inédito). O exemplo mais claro do que seja um traco unario para Lacan € o do
nome proprio, na medida em que se situa como marca distintiva e nao se traduz.

Na constituicdo do sujeito, o traco unario tem funcdo de bastdo, como traco
distintivo, é tdo mais distintivo quanto mais esta apagado, e esta caracteristica o
reduz a um traco sem qualidades, isto é, quanto mais ele &€ semelhante, puro bastao,
mais ele funciona como suporte da diferenca. Nesta perspectiva, € o traco unario
que inscreve no real do ser falante a diferenga como tal, ja que no real ndo ha nada.
Se o traco apaga a Coisa (das Ding), dela restando apenas rastros, como nos situa
Lacan, a passagem ao significante se da a partir dos diversos apagamentos que
fardo surgir os “modos capitais” de manifestacdo do sujeito. O traco unario €,
portanto, o significante ndo de uma presenca, mas de uma auséncia apagada que, a
cada volta, a cada repeticdo se presentifica como auséncia.

Entretanto, Lacan trata de ressaltar a diferenca entre o significante e o signo:
o primeiro se distingue do segundo por “somente ser 0 que 0S outros nao sao”
(LACAN, 1961, inédito) evidenciando a sua caracteristica de um traco “um”/unario, e
ndo unico. Enquanto o signo, como forma mais elementar da subjetividade,
representa alguma coisa para alguém; o significante revela que a relacdo do signo
com a coisa esta apagada, portanto o significante se anuncia na auséncia da coisa.
E a letra, como esséncia do significante (LACAN, 1969, inédito) que permite com
gue o significante se distinga do signo. Lacan equipara, entdo, a esséncia do
significante enquanto letra ao traco unario, e 0 remete aos caracteres dos
ideogramas chineses, assim como aos “bastbes”, tracos verticais, como eram
exercitados nos cadernos de caligrafia escolares. Embora esses tracos parecam
semelhantes, ndo os sdo de fato, e 0 que marcard a diferencga, entretanto, ndo é a
diferenca qualitativa entre eles.

O significante tem como funcdo conotar a diferenca em estado puro, pois
introduz consequéncias fundamentais, uma vez que € ele quem decide, “é ele que

introduz a diferenca como tal no real” (LACAN, 1961, inédito). Este enunciado
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explicita uma no¢do muito cara a abordagem lacaniana, a qual a repeticdo simbolica
funda o real. A repeticdo, nesta abordagem, estd remetida ao automatismo de
repeticdo, que diz respeito a um ciclo que se repete e que retorna a um ponto final,
concebido sobre o modelo da satisfacdo. Este ciclo, ao se repetir, mesmo que
suporte minimas diferencas, fard com que essas diferencas se manifestem para
garantir a sua funcéo de ciclo, e isto se dara sob “a sombra do trauma” (Lacan, 1961,
inédito). Esse aspecto, porém, ndo é mobilizado por seu efeito traumatico, realca
Lacan, mas apenas por sua unicidade. O desdobramento de Lacan sobre este ponto
se anuncia da seguinte forma: o fato de que certo significante pode suportar uma
letra, o A maiusculo, numeravel, faz com que certo ciclo seja apenas aquele, e ndo
outro. Isto esclarece a incidéncia repetitiva na formacgao sintomatica, uma vez que o
comportamento que se repete faz ressurgir o significante, como “um” que ele funda.
Este aspecto denota que a repeticdo tem uma dupla acdo: por um lado, representar
alguma coisa para alguém enquanto signo, e de outro, presentificar o significante na
acao da repeticdo. Evidéncia que remete, em outras palavras, de acordo com Lacan,
a acao do significante enquanto recalcado, fazendo com que o ciclo do
comportamento se apresente em seu lugar.

Ao interrogar sobre a questdo da identificagdo, Lacan abre uma via
singularizada: a do nome proprio. Mas, antes de nos debrugarmos conceitualmente
acerca do nome proprio, destacaremos uma sutil indicacdo clinica, apontada por
Lacan, que remete a articulagdo entre a funcdo significante e a funcdo do nome,
ponto de amarracdo no qual o sujeito se sustenta. Lacan marca a diferenca entre
nomen, nome definido gramaticalmente (substantivo), e name (inglés e aleméao) que
remete ao nome proprio, que possuem funcdes distintas. Nessa via, alerta para o
fato de que nunca € sem importancia o analista levar em consideracdo o nome
proprio do paciente que chega a analise, uma vez “que toda espécie de coisas pode
esconder-se atrds dessa espécie de dissimulacdo ou de apagamento que haveria no
nome” (LACAN, 1961, inédito).

Ao questionar sobre o que € o nome proprio, Lacan recorre a uma querela
bastante significativa ocorrida entre Sir Allan Gardiner e Bertrand Russel, da qual tira
consequéncias para avancar nessa direcdo. De inicio, faz referéncia as elaboracdes
de Bertrand Russel, filésofo e légico — matematico que trouxe contribuicdes
importantes sobre a teoria dos conjuntos, cujo alcance implicou em realizar uma

reducdo do campo da experiéncia da matematica a um jogo de letras. Embora tenha
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destacado alguns aspectos importantes da concepgéo russeliana, Lacan considera
que Russel ndo levou em conta a existéncia da fungéo da letra. A definicdo de nome
préprio para Russel é a word for particular, ou seja, uma palavra para designar as
coisas particulares, fora de toda descricdo. O primeiro nome proprio para Russel € o
this, esse aqui, this is the question — demonstrativo elevado a categoria de nome
proprio. Lacan chama a atencédo, contudo, para o fato de Russel denominar esse
mesmo ponto de John, reconhecendo ai a presencga do signo.

As elaboracdes de Russel, entretanto, apontam para um paradoxo que fez
Gardiner, linguista e egiptélogo, alarmar-se, e que retira SOcrates da condicdo de ser
um nome préprio. Para Russel, Socrates ndo pode ser considerado um nome
préprio, uma vez que nao € mais um particular e, de forma bem humorada, toma-o
como mestre de Platdo, aquele que ingeriu cicuta, perdendo, assim, o carater de
palavra que designaria o particular em sua particularidade. Em contraponto, Gardiner
enquanto linguista, marcado por sua experiéncia com o significante e influenciado
por John Stuart Mill e por Dionisio Tracio (gramatico grego do século Il A.C.), tece
consideracdes que permitem reconhecer o nome proprio como sendo nome proprio.

A abordagem de Mill considera que a distingdo entre um nome proprio € um
nome comum se da em relacdo ao sentido. O nome comum, por estar ligado ao
objeto, traz consigo o sentido, enquanto o nome préprio ndo estd remetido ao
sentido, porque introduz algo da ordem de uma marca do objeto. Gardiner,
entretanto, observa que ndo € tanto a auséncia de sentido que importa no uso do
nome proprio, pois € comum verificar que os nomes préprios podem remeter ao
sentido, e exemplifica ao destacar Smith, que quer dizer ferreiro. Em sua afirmacéao,
Gardiner situa que o uso do nome proprio coloca em questdo ndo o sentido, mas o
som como algo distintivo.

Lacan, porém, ndo ir4 acolher como verdade este argumento de Gardiner, e
critica 0 aspecto em que o linguista fracassa, ao articular a fungdo do sujeito com a
do significante. Para Lacan, o que ha € um sujeito, e este ndo se confunde com o
significante, mas se desdobra em relacdo a ele. Ponto crucial que faz entrever o
caréter idiético implicito no nome préprio, o qual Lacan aproxima da funcéo da letra,
mas ndo a maneira que desenvolveu em “O seminario sobre ‘A carta roubada’, ou
quando tratou da instancia da letra no inconsciente, mas a partir do traco unario.
Lacan afirma “que ndo pode haver definicdo do nome proprio sendo na medida em

que nos nos apercebemos da relacdo de emissdo nomeadora com algo que, em sua
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natureza radical, € da ordem da letra” (LACAN, 1961, inédito). Esta enunciacdo de
Lacan sustenta a ideia de que o que constitui 0 nome proprio ndo é tanto o fonema
quanto a letra, marcando a sua diferenca em relacdo a Gardiner. E, para evitar
guestionamentos que poderiam surgir a partir disso, Lacan tece 0 seguinte

comentario a partir da leitura do livro de James Février, A historia da escrita:

O homem, desde que é homem, tem uma misséo vocal como falante. Por
outro lado, ha algo que é da ordem daqueles tragcos de que lhes contei a
emocdo admirativa que tive, ao encontra-los marcados num certo
alinhamento sobre algumas costelas de antilope. HA no material pré -
histérico uma infinidade de manifestacées de tracados, que ndo tem outro
carater sendo serem, como esse traco, significantes e nada mais. Fala-se
de ideograma ou de ideografismo, o que quer dizer isso? (LACAN, [1961-62]
2003, inédito).

O ideograma €, na concepcdo de Lacan, algo que se apresenta muito
proximo de uma imagem, mas, no entanto, so € de fato tornado ideograma porque
perde o carater de imagem. O nascimento da escrita cuneiforme elucida claramente
a questdo do ideograma: um braco ou uma cabeca de um cabrito montés né&o
permite que a sua origem seja reconhecida, e “o que fica é algo da ordem daquele
traco unario, que funciona como distintivo, enquanto puder desempenhar o papel de
marca” (LACAN, 1961-62, inédito). Porém, Lacan refuta a ideia de chamar essas
transcricoes de abstragOes, e as coloca como possuidoras de uma esséncia
figurativa, um figurativo que se pode chamar de apagado. E, evocando palavras, tais
como ‘“rejeitada” e “recalcada” para as transcricoes, ele faz alusdo ao que é proprio
ao inconsciente.

Um ponto importante que Lacan sublinha sobre a origem da escrita diz
respeito ao fato de que todas as escritas ideograficas trazem embutidas em si
mesmas o traco da simultaneidade, entre 0 que € da ordem do que se chama
ideografico, com aquilo que € da ordem do fonético. Isto diz respeito ao que
Gardiner sustenta a respeito dos nomes proprios — algo escrito que ja traz o
isolamento do traco significante, e que, ao ser nomeado, pode servir como suporte
do som. Lacan, contudo, enfatiza que a caracteristica inerente ao nome proprio esta
ligada a escrita e ndo exatamente ao som. E 0 que comprova este fato, e que foi
deixado de lado por Gardiner, é que quando se tem escritas indecifraveis ndo ha
possibilidade de apreender sobre a natureza de sua linguagem e fonetismo a néao
ser a partir de uma inscricdo bilingue. O exemplo disso remonta ao inicio da
decifracdo dos hieréglifos egipcios, que s6 foi possivel em funcdo de Cleopatra e

Ptolomeu serem escritos da mesma maneira em todas as linguas. O que caracteriza
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um nome préprio, portanto, € o fato de que ele se mantém imutavel em sua
estrutura, mesmo em sua estrutura sonora, e isto se da “em razdo da afinidade do
nome proprio com a marca, com a designacdo direta do significante como objeto”
(LACAN, 1961-62, inédito). A partir desse ponto, entdo, € possivel verificar dentro da
concepcao lacaniana uma abordagem mais incisiva entre a escrita e o significante,
perspectiva que circunscreve a funcao da escrita como a propria fungéo do signo, a
ser lido como objeto.

Ao retomar algumas questdes sobre a origem da escrita, Lacan traz
elementos que nos fazem discriminar claramente a letra de sua emissao fonética. No
primeiro momento, Lacan chama a nossa atencdo para o fato de que “as letras tem
nomes” (LACAN, 1961-62, inédito), e isto significa que ndo se pode confundir a
emissao fonematica a qual a letra se reduz. Varios exemplos podem dar conta desse
aspecto, especialmente um, retirado do alfabeto grego, em que as letras alfa, beta,
gama, e assim por diante, sdo unicamente nomes, homes gue nao remetem a
sentido algum na lingua grega. Esses nomes sdo originarios do alfabeto proto-
fenicio, que possui diferentes estratos de inscricdes ligados a primeira aparicdo da
escrita, como por exemplo, o nome Aleph revela uma relacdo com o boi, em que a
forma do Aleph reproduz a cabeca do boi. Este exemplo, entre outros, chama a
atencdo para as raizes da estrutura nas quais se sustenta a linguagem, e que diz
respeito a leitura dos signos que surgem antes mesmo do uso da escrita, revelando,
assim, o enlacamento da linguagem com o real.

Lacan faz alusdo aos seixos do Mas d’Azil, encontrados no periodo de pré-
transicdo do Paleolitico ao Neolitico, em que se verifica sinais muito semelhantes
aos do nosso alfabeto. Esse aspecto leva Lacan a levantar a questdo de que é
necessario articular o funcionamento da linguagem, sua estrutura, seu sistema, (que,
segundo ele, ndo se sustenta em uma génese unicamente utilitaria, instrumental),
com aquilo que no real leva a sua marca. Neste momento de suas elaboracdes,
Lacan ird situar que ha uma leitura de signos que € anterior a qualquer uso de
escrita (entendemos que signo esta sendo utilizado no sentido etimologico, de

marca), ao se referir:

Entdo, enquanto o sujeito, a proposito de algo que é marca, que é signo, ja
Ié antes, de se tratar de signos de escrita, antes que perceba que 0s signos
possam conter pedacos inteiramente reduzidos, recortados de sua
modulacdo falante e que, invertendo sua funcdo, possam ser admitidos
para ser como tal, a saber, o chamado suporte fonético. Sabe-se que é
assim que nasce a escrita fonética, que ndo ha nenhuma escrita em seu
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conhecimento, mas, exatamente, que tudo que é da ordem da escrita,
falando com propriedade, e ndo simplesmente do desenho, é algo que
comeca sempre com o uso combinado desses desenhos simplificados,
abreviados, desses desenhos apagados, que se denominam diversa e
impropriamente ideogramas (LACAN, 1961-62, inédito).

Esse importante paragrafo da licdo de 10 de janeiro de 1962, embora remeta
a histdria da escrita, denota, no entanto, algo que forja a escrita psicanalitica: Lacan
esboca que, anterior a escrita, ha uma escrita apagada — traco — que o inconsciente
|é e transforma em significante. Essa funcao de cifrar marcas apagadas, que iremos
desenvolver de forma mais aprofundada no terceiro capitulo, remete ao trabalho
incessante do inconsciente.

Outro ponto importante da concepc¢éo lacaniana esclarece a relacao do
significante com a génese da linguagem, verificado a partir da coalescéncia do
significante com a negacdo, em que Lacan formula perguntas que se direcionam
para a recuperacao da primeira conjugacdo de uma emissao vocal com o signo, ou
seja, com algo que se refere a uma primeira manipulagdo com o objeto. Este
aspecto se refere ao ponto de definicdo sobre a génese do trago, que €, de acordo
com Lacan, “o que ha de mais destruido, de mais apagado de um objeto” (LACAN,
1961-62, inédito). Essa definicdo leva em conta que, se € do objeto que o traco
advém, é algo do objeto que ele retém, e isto diz respeito a sua unicidade. E da
relacdo do objeto com o signo que nasce o significante, alids, de uma palpitante
relacdo, em que “alguma coisa esté ali para ser lida, lida com a linguagem quando
ainda n&o héa escrita” (LACAN, 1961-62, inédito). E, portanto, a partir da leitura do
signo que a escrita nasce, ao conotar a fonematizacéo, a excecdo do nome proprio,
uma vez que ele implica o “enraizamento” do sujeito, expressao de Lacan, que nao
esta ligado a fonematizacdo, a estrutura da linguagem, mas a algo que permite a
informacéo do traco. Este aspecto do traco implicito no nome préprio faz com que
ele ndo se traduza de uma lingua para outra, ele apenas se transfere intacto de uma
lingua para outra, sendo esta, portanto, uma propriedade particular dele em relacao
a significacao.

O questionamento realizado por Lacan sobre a origem do inconsciente da
conta deste ponto, ao observar que o sujeito ao falar s6 podera avancar na cadeia
se na enunciacdo elidir algo, isto €, o nome do que ele é enquanto sujeito da
enunciagao. Dentro desta concepcéao, cabe pensar que o ato da enunciacao coloca

em jogo uma nominacao latente que pode ser considerada como um nucleo inicial
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significante que ird posteriormente se organizar como cadeia giratoria, descriminada
por Lacan através da expressdo poética: “centro do coracdo falante do sujeito”
(LACAN, 1961-62, inédito), que é o inconsciente. Entende-se, assim, que o
inconsciente é esse lugar do sujeito onde (o coracdo) isso fala, e ndo € sem
consequéncias que algo, a revelia do sujeito, sofre remanejamentos pelos efeitos da
retroacao do significante quando ele fala. Esse € o ponto que faz Lacan se perguntar
se nao é “na medida em que o sujeito fala, que tudo o que ele pode sempre fazer,
uma vez mais, € nomear-se, mesmo sem 0 saber, e muito menos por qual nome?”
(LACAN, 1961-62, inédito).

Na tentativa de responder a essa pergunta, pensamos que a homeacao que 0
sujeito realiza ao falar seria efeito do que esta na origem do Urverdrangt, quando o
inconsciente passa a ter existéncia. Isto implica que faltara sempre ao sujeito alguma
coisa que o represente, marca Unica do surgimento original do significante e que
permitiu a sua divisdo. Divisdo que Lacan tdo bem caracterizou e que foi por ele
localizada entre o “couro e a carne” (Lacan, 1961-62, inédito), que podemos traduzir
da seguinte maneira: se, por um lado, o sujeito esta submetido a ordem interna que
€ 0 inconsciente, por outro ha o mundo externo de onde ele tem “coisas” a ligar sob
a forma significante. Isto faz com que ele sé as possa receber na sua diferenca o
gue néo lhe garante satisfacéo.

Lembramos que outro aspecto importante inerente a nomeacao remonta a
definicdo de sujeito dada por Lacan na licdo de 10 de janeiro de 1962: “0 sujeito € 0
gue se nomeia” (LACAN, 1961-62, inédito), enfatizando que nomear, antes de tudo,
remete a leitura do traco 1, designando a diferenca absoluta.

E importante, contudo, observar, que na licdo de 24 de janeiro de 1962, Lacan
retoma questbes sobre o signo que o faz retornar ao ponto de partida de seu
Seminario sobre a identificacdo. O signo é equiparado ao rastro na medida em que
ele representa algo para alguém, e o exemplo utilizado para elucidar esse ponto é o
passo de Sexta-feira na Ilha de Robinson Crusoé, do romance escrito por Daniel
Defoe intitulado Robinson Crusoé, publicado originalmente em 1719.

O rastro (trace) encontrado na ilha poderia ser o de um animal, mas, se ao
contrario, o que for encontrado remeta a um rastro de alguém que se esforcou em
apaga-lo, deduz Lacan, isto aponta para a evidéncia de um encontro com um sujeito
real. Ele afirma, também, que ao fazer desaparecer o rastro, 0 que 0 sujeito procura,

de fato, é fazer desaparecer a sua passagem engquanto sujeito. Essa €&, por



73

exceléncia, a relacdo que o sujeito mantém com o significante, uma vez que é onde
se vislumbra momentos de fading ou de “batida em eclipse” (LACAN, 1961-62,
inédito) em que o0 que esta em jogo € a marca do sujeito como tal, que aparece,
desaparece e reaparece. O rastro como apagado denota a coalescéncia existente
entre o significante e o sujeito, evidenciando que € no lugar em que foi encontrado o
rastro que nasce o significante. Um significante € uma marca, uma escrita, um
rastro, nos diz Lacan, e, por este motivo, ndo se pode lé-lo s6. O significante so &
concebivel, como apontamos anteriormente, por sua diferenca em relacdo a outro
significante.

Neste ponto, ainda, acerca da inscricdo do sujeito na linguagem, Lacan
realiza um jogo com a palavra pas, que ora € passo, ora € nao, e delineia um trajeto
dessa inscri¢éo a partir do trace d’'un pas (rastro de um passo) chegando ao pas de
trace (n&o rastro), concluindo com o pas de sens (sem sentido). Sobre este ultimo,
pas de sens, Lacan o exemplifica através do chiste, utilizando a ambiguidade da
palavra sens (sentido) que surpreende ao fazer aparecer o riso, justamente no ponto
em que nido se sabe o porqué que ela o provoca. E através dessa articulacio
giratéria do jogo da linguagem que se pode localizar o sujeito nas suas diversas
funcdes, em um jogo de substituicbes em que o sentido se transforma em equivoco
e reencontra seu sentido. Pode-se dizer, em ultima instancia, que € no lugar da
sincope® que se pode encontrar o sujeito, o que faz de todo sujeito um sujeito
sincopado.

N&o € a toa que Lacan marca a reviravolta que realiza em relagdo a Kant, a
partir da Critica da Razdo Pura, de maneira surrealista e sincopada, remetendo a
sua propria imagem a do filme de Luis Bufiuel e Salvador Dali (1928) Le chien
andalou, de um homem que, com a ajuda de duas cordas, carrega atras de si um
piano, sobre o qual repousam dois burros mortos. Essa reviravolta implica em um
descentramento da no¢éao do Einnheit como “Um”, como funcao sintética, situada de
Platdo a Kant, e que possui também a funcdo de norma, de regra universal. De

forma radicalmente diferente, Lacan ao associar essa no¢do do “Um”, ndo ligada ao

A sincope tanto referida a terminologia médica quanto a gramatical implica em perda e supressédo. Enquanto a
primeira se refere a perda temporaria da consciéncia, a segunda esta referida a supresséo de fonemas dentro da

palavra.
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Einheit, mas ao traco unario, ao Einzigkeit, instituira uma formalizacdo logica nao a
partir do circulo, como é verificada na filosofia, mas a partir de um traco, de 1.

Esta nocéo do “Um”, neste momento do ensino de Lacan, se sustenta em um
paradoxo: “guanto mais se assemelha, quero dizer, quanto mais a diversidade das
semelhancas se apaga, mais um-carna (un-carne) - a diferenca como tal” (LACAN,
1961-62, inédito). Além da nocdo do “Um” sustentar um paradoxo, ela introduz,
também, a passagem das virtudes da norma as virtudes da excecado, segundo
Lacan, o que delimita uma diferenca radical da psicanalise em relacéo a filosofia.

E, para finalizar a nossa articulagdo acerca das questdes desenvolvidas no
Seminario 9: A identificacdo, sobre o trago unario, situamos aqui o fio condutor que
levou Lacan a desenvolver suas ideias, que ndo € outro se ndo o da concepcao
freudiana. A funcéo do traco unario estd embasada em uma operacao de repeticao
na qual o que ela produz é a génese da diferenca. E através da repeticdo do que é
aparentemente idéntico que se da a entrada no real, ndo daquilo que seria chamado
de simbolo, mas daquilo da ordem do significante inscrito.

Este ponto localiza a primazia da escrita como entrada no real, que diz
respeito ao tracgo repetido pelo cacador primitivo, que engendra a diferenga absoluta.
Ao abandonar a unidade unificante, a Einheit, pela unidade distintiva a Einzigkeit
Lacan forja a sua heranca freudiana, definindo o trago unario como equivalente ao
que foi denominado por Freud como narcisismo das pequenas diferencas, um traco
que situa uma pequena diferenca, mas que, no entanto, trata-se de uma diferenca
absoluta, que constitui o grande |, ideal do eu, matriz simbdlica, instancia modelo
(LACAN, 1960, inédito) que da suporte ao propdsito narcisico do sujeito, isto €, um

traco que o sujeito pode ou ndo portar.

2.2.2 H&-Um

A nocéo de Um é tratada por Lacan no Seminario, livro 19:...ou pior ([1971-72]
2012) a partir de Parménides de Platdo, em que ele marca a diferenca entre a
primeira hipétese apresentada pelo filosofo, “é Um”, e a segunda “Um ¢€”, afirmando
gue nao se trata da mesma coisa. Esta diferenca se evidencia, inclusive, em relacéo

ao traco unario, o einziger Zug, ao situar algo inteiramente novo.
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No curso “Os signos do gozo”, Jacques-Alain Miller (2006) chama a atencéo,
no “Prefacio ao Parménides”, para o fato de que, embora Lacan trate no Seminario 9
da temética da identificacdo, e no Seminario 19 da teméatica da relagdo sexual,
haveria algo em comum entre eles, uma vez que esses temas giram em torno do
guestionamento sobre o Um.

Um importante apontamento feito por Lacan localiza essa no¢gdo no campo
gue ele denomina Uniano (Unien) o associando a ennui, anagrama de tédio. Esta
palavra, tomada como alcunha, faz com que se enunciem as suas diversas
inclinagbes, assegura Lacan. Essa formulacdo lacaniana esta enderecada a Freud,
especialmente por se remeter ao corpo como uma forma do Um, aglutinando Eros e
Tanatus. Lacan, entretanto, ja estabelece a partir dai um questionamento em relacéo
ao par Eros e Tanatus, ao apontar equivocos que esta relacdo podera provocar,
como, por exemplo, ao que se refere a pulsdo de morte, muitas vezes descrita sem
critérios.

E preciso salientar a énfase dada por Lacan a diade de Eros e Tanatus, que
nao € outra sendo aguela que sustenta o fracasso da relacdo sexual: a relacdo
sexual fracassa uma vez que faz surgir o Um e o Nao — Um, ou seja, zero, uma vez
gue é impossivel considerar em um ato sexual dois corpos como sendo um s6. Ao
mesmo tempo em que Lacan deduz que Ha-Um, ele sublinha que ndo ha relacdo
sexual, do que se deduz que “se Ha-Um ndo € Um da relacdo sexual” (MILLER,
2006, p. 41) remetendo, assim, o Um, no ambito da psicanalise, a linguagem, e néo
a uniao sexual.

Mas, 0 Um néo se reduz a um unico sentido, e Lacan o situa em relagdo ao
conjunto vazio. H4 o Um do conjunto vazio, que nao parte da ideia de Um como
todo, e que por isso denuncia que seu surgimento nao € univoco. O carater bifio do
Um, como foi anunciado por Lacan, o fez sustentar no seu ensino a questao que
remete a existéncia. Esta sustentacdo foi realizada atravées dos postulados
aristotélicos. Para Aristoteles, as expressdes: “alguns”, “ndo todos”, bastam para
assegurar a existéncia, uma vez que o fato de distingui-los ja asseguraria a sua
existéncia. Em dltima instancia, o que Lacan ira argumentar, é que “ndao ha
existéncia sendo contra um fundo de inexisténcia e, inversamente, ex-sistere é
extrair a propria sustentacdo somente de um exterior que ndo existe” (LACAN,
[1971-72] 2012, p. 131).



76

Entéo, de onde surge o Um? Lacan responde que ele surge de um ponto em
que Platdo consegue circunscrevé-lo, de onde emerge o termo existir. Isto se refere
nao somente ao tempo (to esaiphnes) como algo remetido ao instante, ao de
repente, ao subito, como também aquilo que leva “ao cimulo o que se da com a
existéncia, ao ponto de confina-la, como tal, como algo que surge do mais dificil de
atingir, do mais fugidio no enunciavel” (LACAN, [1971-72] 2012, p. 131). Ainda se
pode encontra-lo, o Um, como nos indica Lacan, na Fisica de Aristdteles onde este o
define em um tempo que ndo pode ser experimentado em razdo de sua extrema
pequenez. Enfim, essas tentativas de definir o Um nos fazem pensar em algo da
ordem do inapreensivel, do indizivel, do inatingivel, que trazem em si a emergéncia
do termo existir.

Ao articular o discurso psicanalitico com o que € produzido historicamente na
teoria dos conjuntos, Lacan (aula de 19 de abril de 1972) estabelece o suporte da
teoria como sendo a escrita, e diz: “ndo, é claro, que a teoria dos conjuntos implique
uma escritura univoca, mas, cComo muitas coisas has matematicas ela ndo se
enuncia sem a escrita” (LACAN, [1971-72] 2012, p. 133).

Para Lacan, o Um real para o individuo néo se refere a qualquer realidade,
mas como sendo a prépria existéncia de cada um, corporal.

A concepcéo do Ha-um (Yad’lun) faz com que todos estejam engajados a
partir do namero na via da ciéncia. Nessa via, a realidade pode ser tomada no
ambito de um discurso, e esse discurso, na concepcao lacaniana, € o discurso
analitico. O real apontado por Lacan, e do qual o discurso é feito, tem 0 seu acesso
pelo simbdlico. Esse ponto é exemplificado através da inexisténcia da diferenca
entre o unicornio e qualquer outro animal. Para Lacan, porém, ndo devemos tomar
essa questdo como progresso, ao situar que o que se ganha no plano cientifico néo
se acrescenta na vida politica. Esta questdo se refere a limitacdo ao campo de
adequacao no ser falante, ou seja, 0 que se ganha de um lado se perde do outro.
Ponto que questiona o progresso absoluto e que se sustenta na afirmacao de que
uma civilizacao s6 se constitui a partir das ruinas deixadas por ela. A partir disso se
podera pensar, entdo, na diferenca entre o discurso analitico e o discurso cientifico.
O discurso analitico ndo é um discurso cientifico, mas € um discurso cujo material a
ciéncia nos fornece, o que marca uma diferenca. Isto tem a ver com a apreensao do
ser falante no mundo, e que se amplifica na medida em que se elabora o uso do

numero. Esse numero, Lacan o reduzira ao Ha-um.
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Ao retomar a primeira hipétese do Parménides, Um € Um, Lacan afirma que o
Um ndo existira em nenhum lugar, porque se estivesse em algum lugar estaria em
um limite, o que contradiz a sua existéncia de Um. Para sustentar o Um na sua
existéncia de Um, ele tragara um percurso a partir da teoria dos conjuntos, inventada
pelo matemético Cantor, e inUmeras vezes citada em seu ensino.

Para Lacan, o que sustenta a teoria dos conjuntos € a ideia de que o Um do
conjunto é diferente do Um do elemento, inferindo que a nocédo de conjunto implica
gue ha conjunto mesmo com um Unico elemento. A no¢do de conjunto € clara, de
acordo com a concepcéo lacaniana, se tomarmos como exemplos as colecdes de
pontos numa reta, a colecdo de numeros pares definida em um intervalo de reta, etc.
Por extensdo, existe um conjunto sem elementos, denominado conjunto vazio, e
denotado por ¢@. Um conjunto pode ter um conjunto vazio como constituindo seu
elemento — podendo ser um singleton, isto €, ndo anunciar de imediato a carta do
algoritmo 1, isto se justifica porque ndo se pode definir o algarismo 1 sendo tomando
a classe de todos os conjuntos composto de um unico elemento, destacando a
equivaléncia como sendo aquilo que constitui o fundamento do Um. Para a teoria
dos conjuntos, a cogitacdo do zero, (0 conjunto vazio) é o grande trunfo, pois,
enquanto na aritmética o zero € dogma, ndo tem demonstracdo, na teoria dos
conjuntos ele é demonstrado. O zero, para Lacan, esta ligado a questdo da falta,
nocdo basica em psicanalise, em torno da qual tudo gira, e que ira condicionar
efeitos na fala. A teoria dos conjuntos restaura o estatuto dos numeros ao
apresentar o numero como classe de equivaléncia, assim como valoriza o que ela
situa como ndo enumeravel, que Lacan nomeou de outra forma: impossibilidade de
enumerar para subtrair o valor mitico da expressdo ndo enumeravel. O que é
importante situar diante disso € que o fundamento do Um a partir da teoria dos
conjuntos se constitui a partir do lugar de uma falta, uma vez que o primeiro aspecto
qgue ele apresenta € o do conjunto vazio considerado como um conjunto. Dessa
forma, o Um de que trata Lacan é aquele saido do conjunto vazio, a nada, como ele
0 Nnomeou que é a propria reiteracédo da falta.

No Seminario, livro 20: mais, ainda, Lacan retoma as suas elaboracfes sobre
o Ha-Um, e mesmo que ndo as considere simples, irh desenvolver a concepc¢éo de
que, no ser falante, a relacdo sexual ndo se da, ou melhor, de que ndo ha
proporcionalidade entre os sexos. A hipotese levantada por Lacan leva em

consideracao aspectos que foram anteriormente apresentados por Freud, e que
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apontam para Eros, cuja tendéncia € fazer Um em funcdo de sua universalidade. Isto
levou Freud a trazer outro fator para fazer obstaculo, sob a forma de Tanatos.

A construcdo de uma teorizacdo freudiana sobre Eros foi baseada na
metafora biologica da feliz descoberta de duas unidades do gérmen, o O6vulo e o
espermatozoide, que, a partir de uma fusédo, engendra um novo ser. Entretanto,
como observa Lacan, esta metafora ndo exclui a meiose, ou seja, uma subtracdo
que se produz justo no momento em que esta conjuncdo se da, onde ha uma
subtracao de certos elementos.

Apoiando-se nas ideias freudianas, ao localizar a metéafora biolégica, Lacan
sugere, entretanto, que ela esta alhures, o que serviria para nos confortar, e alega
que, se o inconsciente é estruturado como uma linguagem, justamente € no nivel da
lingua que temos que interrogar esse Um. O dominio de Eros, portanto, so faz, na
experiéncia analitica, renovar a questao sobre o Um, a ponto de toma-lo através da
entonacdo de que ha Um sozinho.

Ainda no Seminario 20, nos desdobramentos sobre a linguagem matematica,
(quando esta € demarcada por suas exigéncias de pura demonstracdo), ao
evidenciar a manipulacao de letras, Lacan chama atencao para o fato de que basta
gue uma letra ndo se sustente para que todas as outras se dispersem. Este ponto
coloca em questéo algo fundamental que é anunciado por Lacan da seguinte forma:
“0 n6 borromeano é a melhor metafora do seguinte: que nés s6 procedemos do Um”
(LACAN, [1972-73] 1985, p. 174). Nessa direcdo, Lacan argumenta, também, que o
Um engendra a ciéncia, ndo pelo fato dele ser o Um da medida, o que fez separar a
ciéncia moderna da ciéncia antiga, ou ainda, que distingue 0 que se pensa e o0 que é
pensado, mas por ele estar ali apenas para representar a soliddo. Isto se justifica
pela razdo de que o “Um nédo se amarra verdadeiramente a hada que pareca o Outro
sexual, completamente em contrario a cadeia, cujos Uns sado todos feitos da mesma
maneira, de ndo serem outra coisa sendao Um” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 174).
Lacan afirma que o Outro ndo se soma ao Um, apenas se diferencia, e se algo o faz
participar do Um, isso ndo se da por uma adi¢cdo, mas por uma subtracdo — o Outro
€ o0 Um —, um a-menos. Podemos dizer que quando a causa estd em jogo essa
subtracdo se evidencia, exemplo disso nos é dado por Lacan ao enunciar: “em
qualquer relacdo do homem com uma mulher — a que estd em causa — € sob o
angulo do Uma-a-menos que ela deve ser tomada” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 175).
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2.3 Voo sobre a letra

A partir do que consideramos no item 2.1, a carta roubada, em Ultima
instancia, situada entre o equivoco do significante e o inequivoco da letra, tem ampla
mobilidade, ela se desloca, ela localiza o significante, fica suspensa, ou mesmo
chega ao seu destino. E pode, inclusive, ser amassada, tomada como objeto,
extraviada ou rejeitada, e na medida em que tem ligagdo com o0 gozo, torna-se
suporte da repeticao.

Em “Lituraterra” ([1971] 2009), podemos apreender pela decantacdo que

realizamos a partir do desfecho do “Seminario sobre a ‘Carta Roubada™, implicito na
analise de “uma carta sempre chega ao seu destino”, que o chiste ao qual Lacan
alude a palavra lituraterra, como ele mesmo situou ao inventar esta palavra, esta
menos submetido a etimologia, como ele mesmo se refere ao citar o dicionario de
latim Ernout e Meillet, do que ao jogo das palavras que envolvem o chiste.
Acompanhamos, igualmente, a elaboracdo de Marcus André Vieira (2002), que situa
que a lalagdo, mais que o Outro, é um aspecto decisivo para o chiste, sublinhando
ser “mais o chiste que faz Outro do que o Outro que endossa o chiste” (Vieira, 2002),
considerando a frase lacaniana “a aliteracdo vem aos labios e a inversdo ao ouvido”
(LACAN, [1971] 2009, p. 105). H4, portanto, um gozo na palavra, como mostra
Lacan através da invencdo do neologismo Lituraterra, um gozo na lalacdo que nao
se presta ao sentido, um gozo que nao esta ligado ao gozo do sentido inerente a
cadeia significante que da consisténcia ao Oultro.

Esta nova conceituacédo, que coloca em cena o0 gozo da lalacdo, se opde a
linguagem definida pelo Outro prévio, alavancado pelo significante do Nome-do-Pai,
dando lugar a tese radical de que o real esta excluido de sentido, inclusive do
‘sentido fruido’, que torna a bateria significante uma cadeia de gozo.

Este aspecto crucial do gozo da lalagdo, que descrevemos no primeiro
capitulo, que ndo se presta ao sentido e se encontra incrustado no neologismo
Lituraterra, marca desde o inicio dessa licdo a orientacdo ao real tdo cara ao ensino
lacaniano. Esta orientacdo, a nosso ver, foi lancada no “Seminario sobre ‘A carta
roubada™ (1957), no qual Lacan se inclina sobre a carta/letra em sua trajetoria, tal

qual a leitura de J. Joyce, deslizando da letter ao litter. Nessa via, Lacan sublinha a
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expressao sicut palea, de Sdo Tomas de Aquino, que, no final de sua vida, como
monge, argumentou que tudo aquilo que escrevera nao era algo sendo “palha”,
esterco, remetendo a Suma Teologica a condigédo de dejeto.

Quer seja através do chiste, no qual a letra no jogo prazeroso sO serve de
veiculo para o descarte, quer seja através do percurso de uma analise, como aponta
a vertente da carta/letra que chega ao seu destino, Lacan ([1971] 2009) evidencia o
aspecto da letra como dejeto. Lacan também enfatiza esse aspecto ao fazer alusédo
a sua "Proposta de 9 de outubro de 1967 sobre o psicanalista na Escola”, (1967),
que acarretou o seu rompimento com a IPA, atribuindo a si préprio o lugar de lixeira.
A proposito deste ponto, Lacan diz ndo ser o Unico a “confessar” essa condicdo de
lixeira, Beckett também marcou esse lugar, assim como seus personagens que
circulam em torno da lixeira.

De outra forma, ainda sobre a relagdo do “resto” com o “confessar”, Lacan ira
enfatizar que o uso que faz da palavra “confissdo” denota certa aproximacao da
psicanalise com a confissao religiosa (VIEIRA, 2000). Contudo, dela se diferencia,
porque a confissao religiosa faz a passagem do dejeto para o sublime, enquanto que
na psicanalise aquilo que tem valor de sintoma passa a condi¢ao de resto, de lixo. A
confissdo em Beckett, por sua vez, aclara a percep¢do da passagem do “resto” a
literatura, salvando, segundo Lacan, a honra desta, além de tird-lo da condicdo
privilegiada de acreditar que poderia extrair algo do lugar de ser Unico.

A literatura, de acordo com Lacan, € uma acomodacdo de restos em que 0
escrito seria depositario daquilo que é colocado, inicialmente, como sendo do
registro “do mito, do canto e da procissédo dramatica” (LACAN, [1971] 2009, p. 106).
A psicandlise, entretanto, por estar articulada a questio do mito através do Edipo,
nao faz com que os analistas, por estarem proximos ao texto de Soéfocles, estejam
diretamente confrontados com o real em jogo nela. Ao contrario, o que Lacan aponta
€ que isso pode levar os psicanalistas a se afastarem do real em jogo na experiéncia
analitica ao se inclinarem ao que ele denominou de “roga-roc¢a” literario.

Eric Laurent (2010), em seu texto “A carta roubada e o voo sobre a letra”,
observa que o0s manuais tradicionais da escrita, ao realizarem a passagem dos
hinos, dos mitos, das procissdes dramaticas, da tragédia, para o escrito, como foi
apontado por Lacan, estaria evidenciando o que seria a escrita: um instrumento util
de transformacéo desses textos. Embora considere que 0s manuais evitem, em

dltima instancia, o efeito de gozo presentes nessas producdes, Laurent, de forma



81

precisa, aponta que “a escrita permite denotar o lugar do gozo, e o0 que ela inscreve
€, portanto, o que fez Péricles ao recolher os hinos, o que fez Edgar Alan Poe ao
nomear o gozo de sua época” (LAURENT, 2010, p. 71). Esse aspecto desvelado por
Laurent, em relacéo ao conto de Poe sobre o gozo de sua época, remete a posicao
de dandi ocupada pelo Ministro, que zomba dos homens de acéo, evocando assim
os tracos de dandismo téo explicitos no século XIX.

N&o é ao acaso, diante do que nos aponta Laurent, que Lacan, ao situar o
conto de Edgar Alan Poe, a “Carta Roubada”, e apresenta-lo como texto inaugural
dos seus “Escritos”, o situa fora de uma lista ordenada, como algo isolado de uma
cronologia, por se tratar de algo muito particular. Surpreendemo-nos ao encontrar no
“Seminario sobre ‘A carta roubada™ a apreensdo da escrita como sendo carta
aberta, como se refere Lacan, formato pelo qual ele gostaria que fossem tomados e
entendidos seus Escritos, e ndo como mero registro, e relatérios de congressos.
Esse formato de carta aberta parece-nos responder a uma funcdo de transmissao
que o “Seminario sobre ‘A carta roubada’™ possui no ensino de Lacan, assim como
também pode ser observado em “Lituraterra”, por ndo seguirem a teorizacdo de uma
acomodacéo de restos, como tradicionalmente € visto na escrita, mas como lugar de
articulagéao entre o gozo e o traco significante, como veremos adiante.

O termo carta/lettre, como nos mostra a lingua francesa, possui um carater
ambiguo, o que faz com que Lacan o aborde a partir de duas vertentes, como vimos
na analise feita por Lacan nos Escritos: a de mensagem, como significante, e a de
letra.

A primeira vertente apresenta a carta como significante, como foi bastante
trabalhada por Lacan nos Escritos, mensagem enderecada em que o sentido é
somente relacional, e que néo leva em conta o aspecto que lhe da suporte material —
0 corpo da carta, formatacédo real, motivo pelo qual a policia ndo a encontra. Na
vertente significante, a carta/letra, ao ser lida, quando chega ao seu destino, faz com
que o significante em seu efeito de significado se complete, isto é, a acdo do
significante se realiza. Este aspecto evanescente do significante que aparece na fala
foi enfatizado por Lacan (1954-55) no Seminario, livro 2: 0 eu na teoria de Freud e
na técnica da psicanalise, ao situar a carta na vertente do significante, enquanto fala
que permanece, uma vez que se encontra enderecada ao Outro. A carta/letra
permanece porque ela, assim como a fala, ndo pode ser apagada, e, sendo fala, ela

esta dirigida ao Outro.
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A segunda vertente, que é privilegiada em “Lituraterra”, desvela a carta como
objeto, causando efeitos em quem a porta. A carta, enquanto objeto, é o que move a
estrutura e que faz o real aparecer como algo fora do sentido — ou como diz Lacan,
com o sentido suspenso (purloined) —, colocando em risco todos os lugares
determinados pelo Outro e remetidos a ordem, ao pacto social. Esse ponto se
elucida a partir do jogo do passa-anel, em que o anel, como também a carta, em sua
materialidade, ndo pode ser pensado unicamente como pura diferenca significante,
mas sim como uma materialidade, como dejeto, que precisa ser descartado.

O aspecto da letra como resto, como carta amassada, foi inicialmente
observado por Lacan no conto de Poe, no seu “Seminario sobre a ‘Carta Roubada”,
ao registrar que nenhum analista descartaria esse resto, como descrevemos no item
2.1. A cartalletra, na vertente de objeto, esta para além do significante/significado,
ela é uma materialidade da ordem da litura, aquilo que é da natureza da rasura, da
mancha produzida pela dgua em um escrito, de um apagamento do que foi feito,
sendo este 0 ponto central desenvolvido por Lacan em “Lituraterra”.

O carater da carta/letra, por outro lado, como objeto material, se encontra
invisivel na palavra, j& que na fala o significante desvanece, como se referiu Miller,
em 2003, mas o que de fato ndo é tao invisivel assim é a peripécia da letra que, de
acordo com Lacan, o escrito faz aparecer (LACAN, [1971] 2009, p. 108). Ponto
importante evidenciado por Lacan no Seminario 2 (1954-55), no qual ele se refere,
de forma poética, a cartal/letra remetida a escrita: “ela vai embora, ela passeia
sozinha” (Lacan, [1955] 1985, p. 249).

A peripécia que a carta/letra, na sua vertente de objeto, faz transparecer é a
sua diferenca em relacdo ao significante porque este, apesar de também nao ter
sentido em si, nunca € igual a si mesmo. O que caracteriza o significante é que,
além de ser pura combinatéria, ele ndo existe sozinho, mas sempre em relacdo a
outro significante. Ela, a letra, seria aquilo que entra como repeticdo, o que retorna,
e que esta na base do jogo simbdlico. De acordo com Vieira (2000), se o significante
€ o software que produz virtualmente qualquer tipo de sentido, a letra é o hardware
gue delimita até que ponto um determinado jogo pode se estender. Sobre isso, cabe
dizer, ainda que, diferentemente do significante, que é passivel de produzir qualquer
verdade, na medida em que ele se relaciona a ordem do sentido, a letra é o que
impede que o jogo do significante, a maquina simbdlica por ele mobilizada, produza

qualquer verdade, mas apenas uma, a verdade propria a cada um.



83

Outro aspecto a ser ressaltado em relacdo a dimenséo de objeto da carta, e
gue destacamos no item 2.1, é o que produz efeitos feminilizantes, ndo s6 por
apresentar a carta como enigma, mas por situar algo além, algo do enigma
concernente a posicdo da rainha, unica personagem mulher no meio de tantos
personagens homens.

Em “Lituraterra”, Lacan faz “uma importante aproximacgao entre letra e gozo, e
situa isso de duas formas: como producéo de resto, objeto a, e como producédo de
um buraco no saber” (COSTA, 2008, p. 47). A letra se constitui no lugar do gozo e
no lugar de furo. E, de acordo com Vieira (2003), ela é analoga a formula da fantasia
como um ponto de encontro entre o sujeito como furo e o objeto, como resto-lixo.

Sendo assim:

Ela escreve, para um vivente, a relacdo entre o furo que ele é (nunca
saturado por nenhuma representacao vinda do outro) e o resto que ele
também é (presenca deste excedente que o Outro ndo nomeia). O sujeito é
o furo que desestrutura o Outro, e por outro lado, o sujeito é também lixo,
aquilo que cai do Outro (VIEIRA, 2003, p. 82).

A letra como furo evidencia aquilo que no Outro ndo tem sentido.
Ressaltamos que o Outro, definido por Lacan como tesouro dos significantes, € o
que produz sentido e que permite que haja leitura. O Outro, neste aspecto, € uma
méaquina de leitura universal (VIEIRA, 2003). E importante observar que, de acordo
com Lacan, o Outro produz leitura a partir de um substrato minimo que n&do porta em
si sentido. A letra é esta materialidade do texto minima, sem sentido, no entanto,
fundamental para que se dé a producéo do sentido. Ela, como substrato minimo, é
algo que movimenta e pde em funcionamento a maquina de escrever do Oultro.
Lacan demonstra no conto de Poe, “A carta roubada”, o estatuto da letra na sua
vertente de substrato fora do sentido, evidenciando apenas seu aspecto de suporte
do jogo simbdlico. A mensagem da carta ndo aparece no conto, ela se anuncia como
sendo um vazio, 0 que mostra que o conteudo ndo importa. Sobre esse ponto,
Lacan sublinha que o que realmente importa € que ela circule no jogo simbdlico,
motivo pelo qual a letra é furo no saber. Ela a carta/letra é o vazio que faz funcionar
a maquina do sentido, que faz funcionar o jogo simbdlico. E o vazio que a carta
carrega como conteudo que permitiu a Lacan ([1971] 2009) exemplificar através da
Otica e da fisica, assim como da metéfora iluminista, o furo que a psicanalise produz

tal qual a carta de Poe: um ponto de escuridao de onde a luz pode advir.
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Ao situar a letra como furo no saber e resto, objeto a, Lacan enuncia um litoral
que pode ser literal, esse é o seu desafio na direcado de precisar o registro da letra. A
partir dai, entdo, a delimitacdo do que é fronteira e o que € litoral faz-se necessaria
para localizar a letra.

A principal questdo a destacar sobre a localizagdo é que no ambito da
fronteira, por exemplo, trata-se do mesmo territério com uma linha demarcatoria que
permite ndo sé o transito de um lado ao outro, mas a traducédo de uma lingua a
outra, possibilitando a mediacdo entre cada um dos lados da fronteira. A fronteira
situa dois registros: simbdlico e imaginario. No simbdlico, a letra seria mediacéo,
fronteira, separando e ao mesmo tempo estabelecendo uma relagéo a partir do lugar
da linha demarcatoria entre dois territorios, encontrando algo em comum entre eles:
a lingua traduzida, que faz comunidade.

No registro imaginario, ndo se trata mais da comunidade, mas da
reciprocidade entre os dois territérios, uma vez que eles possuem a mesma
natureza, sao passiveis de representacdo na linha demarcatoria.

No real, o litoral € fronteira entre dois territorios completamente estrangeiros e
escreve a radicalidade da diferenca de consisténcias entre saber e gozo, revelando
a inacessibilidade dessa realidade, por ndo permitir que fagam comunidade nem
reciprocidade por sua heterogeneidade. Nesta dire¢cdo, Lacan interroga: “Nao é a
letra propriamente o litoral? A borda do furo no saber que a psicanalise designa,
justamente ao aborda-lo, ndo € isso que a letra desenha?” (LACAN, [1971] 2009, p.
109).

A letra como resto e como furo desenha a borda entre duas consisténcias
heterogéneas: no real, ela deixa de ser substrato do sentido para ser o lugar da
relacdo entre dois campos. Isto implica que em vez de ser um instrumento que
determina um modus operandi, ou “uma chave da relacdo, ou codigo que fixa como
devem encaixar as coisas” (VIEIRA, 2003, p. 97) ela é o préprio lugar onde se da a
relacdo. Nao quer dizer que ndo possa apresentar-se também como vazio, o que
interessa € que ela é o litoral entre dois campos de consisténcias diferentes.

Mas, de onde surge a questao onde literal vira litoral para Lacan? Na volta de
sua viagem ao Japéo, a partir do voo sobre a Sibéria, Lacan localiza a questédo
literal. De certa maneira, conforme fez alusdo Laurent (2010), Lacan retornava
também da China, uma vez que ele retornava de uma relacdo especifica com a

escrita. Ali, no voo, ele pode colher, em uma rota nova, algo do qual pode fazer
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leitura. Por entre as nuvens, um escoamento, um fio de aguas, Unico trago visivel no
deserto da planicie, paisagem sem fronteiras, sem oposi¢ao significante, com a total
auséncia do imaginario, Lacan pode recolher a condicéo litoral. A ideia de litoral
implica um assoreamento que se acumula como resto, e que a propria palavra
lituraterre recobre, em francés, fazendo um deslizamento metonimico entre o0s
vocabulos: lettre (letra ou carta), litter (lixo) e litiere (lixeira).

A leitura feita por Lacan da letra — escritura a partir da visdo do escoamento
das aguas entre as nuvens marca um ponto importante, aquele no qual o significante
se coloca como semblante, porque € de uma ruptura que se trata —, 0 semblante
como nuvem dissolve aquilo que constituia forma, onde litoral vira literal. A paisagem
da escrita em “Lituraterra” ao se romper o semblante, no real, se apresenta como
ravinamento do significante, como aquilo que choveu do semblante, como afirma
Lacan no seu esfor¢co de poesia.

Ao situar o semblante em “Lituraterra”, Lacan o faz a partir de Aristofanes,
comediografo grego, que escreveu a peca “As nuvens” (ano de 423 a.C.). A que se
refere, de fato, Lacan ao evocar Aristofanes nesta peca? Retomemos um pequeno

trecho em que Lacan esclarece essa evocacéo:

O que se revela por minha visdo do escoamento, no que nele a rasura
predomina, é que, ao se produzir por entre-as-nuvens, ela se conjuga com
sua fonte, pois que é justamente nas nuvens que Aristéfanes me conclama a
descobrir 0 que acontece com o significante: ou seja, o semblante por
exceléncia, se é de sua ruptura que chove esse efeito em que se precipita 0
que era matéria em suspensao (LACAN, [1970] 2009, p. 113-14).

A elaboracéo lacaniana remete as nuvens a articulacao entre o significante e
o semblante, cuja ruptura faz chover os efeitos de gozo. Cabe-nos, entretanto,
lembrar que no Seminario, livro 5: as formac¢des do inconsciente, Lacan ([1958]
1979) ja havia feito alusdo a Arist6fanes, em sua comédia “As nuvens”,
argumentando teoricamente sobre a comédia e identificando a sua origem a partir da
sua ligacéo intima com a linguagem.

Ao se referir a Aristéfanes, neste Seminario, Lacan alega que este colocou
em primeiro plano “a necessidade incorporada originalmente a dialética da
linguagem” (LACAN, [1958] 1979, p. 83), onde os personagens obstinados mostram
seu fascinio por algum objeto metonimico, ja& que o principio da comédia é
igualmente colocar as paixdes como metonimicas.

Parece-nos que o interesse de Lacan pela arte aristofanica se revela em

funcdo desta se sustentar, como arte retorica, no aspecto plastico, movel e fugidio
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da linguagem, permitindo vislumbrar a proliferagdo dos sentidos, 0s giros da
eloquéncia e a seducdo da metafora.

O aspecto fundamental da peca de Aristofanes é que as nuvens possuem
uma forma mutante e, por este motivo, podem se transformar em qualquer coisa,
sendo este o0 ponto que fez Lacan equiparar o significante ao semblante. Ao localizar
as nuvens, especialmente na pintura japonesa, Lacan ndo se furta em perceber a
funcado delas ali: elas cobrem as cenas entremeadas pela caligrafia, o que sobressai
a sua dimensdao de semblante. Através de breves fragmentos da peca,
destacaremos esse aspecto mutante das nuvens inerente a sua dimensdo de

semblante:

Socrates: Ja te aconteceu de olhar para cima e ver uma nuvem parecida
com um centauro ou com um leopardo ou com um lobo ou com um touro?
Strepsiades: Sim, o0 que isso significa?
Sdcrates: Elas se transformam no que desejam.
Mas essa condi¢ao Unica das nuvens de se tornarem parecidas com qualquer
coisa é passivel também de imprevisibilidade, de estrondo e ruptura, conforme

sugere Socrates:

Saocrates: Oh mestre soberano, Ar infinito que sustenta a terra, suspensa no
espaco, Eter brilhante e vés, veneraveis deusas, Nuvens que transportais o
trovao e o raio, levantai, aparecei do alto dos ares, ao pensador.

Outra passagem peculiar dentro do registro comico de “As nuvens” diz
respeito a discussdo da letra em relacdo ao semblante, em que o fazendeiro &
levado a se convencer da articulagdo entre os estrondos celestes e os turbilndes
provocados pelo corpo, especialmente no baixo ventre:

Strepsiades: E por isso entdo que as palavras peidar e trovejar terminam
em “ar"?

Pode-se observar neste trecho de “As nuvens”, de Aristofanes, a coalescéncia
entre o significante enquanto semblante e a letra, ponto litoral, em que elementos
heterogéneos vém se articular: 0 mesmo elemento ar, que compde a tessitura das
nuvens enlaca a leveza — peso das nuvens com o alto-celestial — baixo do corpo
(resto-dejeto). A linguagem demonstra, assim, ndo excluir o que € do ambito do
corpo e do pensamento, e, como Lacan afirma, a “escrita ndo decalca o significante”,
embora destaque uma oposicéo: “a escrita, a letra, esta no real, e o significante no
simbdlico” (LACAN, [1971] 2009, p. 114). A linguagem como um suporte do saber
representado pelas nuvens, na vertente dos semblantes, se localiza ao lado do

feminino e de sua instabilidade, uma vez que esta sujeita a trovoadas e raios. Isto
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coloca em questdo o modo de pensa-la como uma estrutura, um sistema universal.
Se 0 semblante estd sujeito a rupturas, 0 eixo que sustenta e organiza a linguagem
sofre um deslocamento, o que permite a aproximacdo do semblante com aquilo que
é da ordem de lalangue.

Lacan constrdi em “Lituraterra” seu apo6logo sobre a letra, abordando-a na sua
literalidade, e nos chama atencéo para o fato de que néo foi a visdo das planicies da
Sibéria que Ihe permitiu construi-lo, mas sim o fato de ter experimentado a condicéo
de litoral que o japonés vive com relacdo a propria lingua. E a escrita, sublinha
Lacan ([1971] 2009, p. 112), que constitui a lingua, e isto faz com que se modifique o
estatuto do sujeito, uma vez que sob a forma de caligrafia a pintura japonesa realiza
0 seu casamento com a letra, “na qual o singular da médo esmaga o universal’
(LACAN, [1971] 2009, p. 112).

A caligrafia remete a possibilidade de reunir saber e gozo, veiculando a ideia
de litoral, ponto de encontro de heterogéneos. Esta singularidade marca uma
diferenca do sujeito japonés em relacdo ao sujeito do Ocidente, que faz com que o
primeiro “se apoie num céu estrelado, e ndo apenas no traco unario, para a sua
identificacdo fundamental” (LACAN, [1971] 2009, p. 117). O céu constelado, de
acordo com Geoffrey Sampson, linguista britanico, parece se encontrar tanto na
leitura quanto na escritura japonesa. Um uUnico grafe pode ter inUmeras leituras, e
ser determinado pelo contexto, além de ser suscetivel a sofrer influencia dos grafes
vizinhos. Uma unica ideia pode, também, ser representada por diferentes grafes na
escrita japonesa. Nos primérdios, as regras que restringiam o sistema de escrita
eram quase inexistentes, e os caligrafos tinham liberdade para registrar as ideias no
papel, mas, com o passar do tempo, essa constelacédo diminuiu.

Para entendermos essa especificidade da lingua japonesa, nos apoiamos na
distincdo entre ideogramas e hiragana, dois sistemas de escrita que compdem a

lingua. Esses dois sistemas constituem os kanji (£%), e sdo caracteres da lingua

japonesa com origem de caracteres chineses, da época da Dinastia Han, que se
utilizam para escrever japonés junto com o0s caracteres silabarios katakana e
hiragana. Portanto, um sistema se constitui de grandes blocos de sentido fixo, os
ideogramas chineses, e outro, que se compde de uma escrita sildbica que se
aproxima da ocidental, o hiragana. Destacamos a questdo apresentada por Vieira

(2003), que pde em relevo o ponto crucial da combinagéao dos dois sistemas:
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A dificuldade reside em conseguir imaginar este sistema de ideogramas,
ndo como uma linguagem em si, um caddigo fixo, primitivo, de
correspondéncia biunivoca entre S e s, mas sim um estoque de difusas
metéaforas primarias que somente ao se combinar com a cadeia fonética
habitual produzem sentido (VIEIRA, 2003, p. 130).

Verifica-se que os ideogramas, antes de permitirem a ancoragem do sentido
em uma frase, sdo de fato elementos bastante heterogéneos em relacdo a cadeia
hiragana. O sentido s6 comparece a partir da combinagdo do ideograma com o
hiragana, o que faz com que a significacdo se dé de forma bastante diferenciada da
configuracdo do Ocidente, pois s6 passam a ter sentido se contextualizados. Nesse
ambito, pode-se atestar a diferenca em relacdo ao modo que opera a linguagem no
sujeito do Ocidente e no sujeito japonés. Se o primeiro esta regulado pelo
significante do Nome-do-Pai, ou seja, por um significante sem significacéo,
destacado do conjunto dos outros significantes, e que por isso garante a ordem, o
sentido; o segundo, o oriental esta submetido a um sistema que funciona como
excecao, que fard a transformacéo dos blocos difusos em elementos significantes. A
cada frase se realiza o trabalho de transformacdo daquilo que se encontra caético
em algo organizado, dando sentido a frase, enlace do ideograma (sistema difuso)
com a cadeia hiragana (sem significacdo em si). O sujeito, portanto, ndo lanca méo
do Nome-do-Pai, mas da um tratamento muito singular de montagem de
“aparéncias” (semblant), a partir da montagem de sentido de cada frase. Esse ponto
leva a aproximacdo dos ideogramas, blocos difusos de significacdo, ao que Lacan
descriminou como sendo semblante.

O tratamento dado a montagem de aparéncias faz com que o sujeito japonés
lide com a verdade de forma diferente do sujeito do Ocidente, desvelando de forma
mais direta o carater de ficcdo contido na verdade. Isso implica que, por estar
dividido por dois sistemas de operacao da linguagem, em que o sentido € fixado em
cada frase, o sujeito ndo tem a dimensdo que remete a infinitude, marcada pela
existéncia do significante do Nome-do-Pai, que faz com que o dito crie um
espacamento em relacdo a significacdo. Essa pouca distancia que ha entre a
verdade e a ficcdo faz com que o sujeito japonés se apresente sem profundidade,
marcado por um sentido que esta fixado ao contexto linguistico. Lacan remete esse
aspecto a um excesso de apoios que, segundo ele, € o mesmo que nao ter nenhum,

0 que justifica o apoio no “tu”, na maneira polida do dizer, presente no Japao.



89

Verifica-se no japonés um codigo rigoroso na sua relagdo com o outro, e que
implica na existéncia de mais duas dezenas de significantes para designar o “eu”,
uma vez que esse se encontra na dependéncia do “tu” ao qual ele se endereca.
Essa multiplicidade traz consequéncias para o sujeito japonés, pois ndo permite que
ele tenha um ponto fixo de apoio em si proprio, de onde poderia apresentar um ou
outro semblante. O que se observa é que a cada situacdo da relagdo com o outro, o
sujeito constréi uma aparéncia, e esta se reconstréi a cada momento em que se
coloca em cena um novo “tu”, diferentemente do contexto do sujeito do Ocidente,
gue supostamente pode se utilizar de varios semblantes, ja que ha uma esséncia da
gual ele pode se apoiar.

Enfatizando que nao ha involucro para coisa alguma no mundo japonés,
Lacan joga com o titulo de O império dos signos, livro de Roland Barthes, afirmando
ser este o império dos semblantes. Neste livro, encontramos um estudo sobre
diversos eixos da cultura japonesa, o0 que, nas palavras do autor, pode ser resumido
como o "modo ideografico de existir’ (BARTHES, 1970, p. 106) no Japéo, onde os
modos de expressao do cotidiano divergem bastante do mundo do Ocidente.

O “modo de existir japonés”, tdo diverso do mundo ocidental, é revelado e
merece destaque, por exemplo, na arte japonesa da embalagem, do
empacotamento (paquet). No Japdo € muito valorizada a pratica de se embalar
objetos, e sobre essa pratica Barthes chama atencdo para a oposicado existente
entre a forma e o contetdo: de um lado, a suntuosidade e riqueza dos embrulhos, de
outro, a insignificancia e derrisdo do objeto embalado. Assim, podem ser
encontrados objetos simples ou vulgares embalados de forma rica e sofisticada
como se fossem joias (BARTHES, 1970). Mas, este ndo € 0 Unico aspecto
destacado, outros exemplos visiveis da cultura em questdo podem ser detectados —
como as composicoes literarias (haikai) e a propria escrita ideografica, onde esta
presente a isencao e a efragéo do sentido.

O teatro de marionetes japonés, o bunraku é correlato dentro da concepgéo
lacaniana ao império dos semblantes. Ali, tudo se torna evidente, inclusive as
pessoas que manejam as marionetes, que se exibem em cena, operando-as. No
Japao também é facil apoiar-se em um intérprete, uma vez que nado ha necessidade
de interpretacdo em funcdo de o sentido ser fixado a cada frase, ndo produzindo
mal-entendido. Este aspecto levou Lacan a cernir o japonés como sendo “a traducao
perpétua, feita linguagem” (LACAN, [1971] 2009, p. 118).
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O interesse de Lacan pelo pensamento, lingua e arte chinesa é elucidado por
Francois Cheng (2007) que o acompanhou no inicio dos anos setenta percorrendo
esses campos. Cheng estudou junto com Lacan os textos em sua escritura original,
detalhe por detalhe, em uma busca tenaz de investigacdo das praticas chinesas
significantes. As principais obras lidas por Lacan (textos traduzidos), segundo
Cheng, foram as seguintes: Le livre de la voie et de as vertu, Mencius, e Propos sur
la peinture du moine citrouille-amere, que correspondem aos trés niveis constitutivos
do pensamento chinés: nivel cosmo-ontoldgico, nivel ético, e nivel estético.

Dos oitenta e um capitulos de Le livre de la voie et de as vertu de Lao-, Tsé
Cheng se detém em dois deles para demonstrar aspectos que concernem a maneira
pela qual os chineses concebem a Criagdo e o Universo, o Tao. A palavra Tao
designa Via, mas esta palavra significa também “falar”. A partir da homofonia, em
francés, Tao tem duplo sentido: a Via e a Voz. O Tao, portanto, traz em si a
dimenséao da vida e da palavra, dimenséo que tanto instigou Lacan.

Laurent (2010) chama atencéo para a bela passagem, na transcricéao feita por
Cheng, em que, apos ter situado o percurso em Lao-Tsé, ele demarca a passagem

gue capturou Lacan:

A via que pode ser enunciada

N&o é a via para sempre

O nome que pode ser nomeado

N&o é o nome para sempre

Sem nome: Céu-e-Terra dele procede
O nome: Mé&e-de-todas-as-coisas

A Via/Voz na sua dimensdo da vida e da palavra tem efeito de nomeacéo.
Essa nomeacdo, diferentemente da concepc¢ao grega do vir a ser, ndo esta ligada ao
verbo “ser”, que € originario da lingua indo-europeia, mas sim a um uso implicito na
nocéo do Tao que significa simultaneamente fazer e dizer, enunciar. A homofonia de
Via e Voz, anterior a nomeacao, envolvida no Tao, deixou Lacan maravilhado, e o

fez criar o esquema:

O fazer- Sem nome- nao tendo desejo
O Tao /

\ O falar- o nome- tendo desejo

Apés estabelecer o esquema, a preocupacdo de Lacan se detém em um

ponto: como fazer para segurar as duas pontas dos vetores, como também sobre o
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uso que se pode fazer disso, como reunir simbdlico, imaginario e real? Como reunir
o sentido e o fora de sentido? A resposta de Cheng é categodrica: “pelo Vazio-
mediano” (LAURENT, 2010, p. 83).

A nocao de vazio-mediano é fundamental dentro da concepcao de Lao-Tsé,
fildsofo fundador do Taoismo, e se equipara ao numero trés. Essa nocéo transcende
a oposicéo do Yin e do Yang (de dois elementos) da sabedoria chinesa, e interessa
a Lacan especialmente pelo fato de anunciar a possibilidade de articular o vazio. O
vazio-mediano é uma espécie de versdao do litoral (LAURENT, 2010, p. 83),
separador de dois campos que nao tem como se manterem unidos, e como se
misturarem. O que surpreendeu Lacan e o fez deter-se mais expressivamente no
vazio-mediano é a maneira que a poesia chinesa lida com as metaforas. Na razéo
chinesa a metafora e a metonimia ndo se opdem, elas se originam uma da outra,
como observa Cheng (1991, p. 53), o que levou Lacan a dizer que nessa medida o
homem €& a metéfora por exceléncia. Ha algo que corrobora com a no¢éo de vazio-
mediano, segundo Lacan, que diz respeito ao privilégio dado pelos chineses a nocao
de sujeito/sujeito em detrimento da nocdo de sujeito/objeto, porque o mais
importante na visdo chinesa — mais do que o0 sujeito em si mesmo, como algo
isolado — é 0 que se passa entre os sujeitos (LAURENT, 2010, p. 84). Nessa
direcdo, cabe relacionar, também, o interesse dos chineses e japoneses em
andarem preferencialmente em grupo. A maneira chinesa de enderecamento ao
Outro, como € possivel apreender, entdo, ndo se da pela oposicdo metafora-

metonimia, como se vé no ocidente, mas na relacdo sujeito-sujeito.

2.4 A escrita nodal

A funcéo da escrita abordada por Lacan ([1972-1973] 1985), na terceira aula
de seu Seminario 20 levou-o a estabelecé-la como algo fundamental na experiéncia
analitica, além da dimenséo da fala e da linguagem, que sempre teve sua fungéo e
campo na psicanalise. Este momento do ensino de Lacan traz consigo os efeitos da
extracdo para fora da linguagem realizada por ele, daquilo que dizia respeito a um
significante indeterminado ao situar o significante Um. Foi gracas a extracdo e a

localizag&o do significante como Um que Lacan p6de demonstrar que “o significante
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se situa no nivel da substancia gozante” (LACAN, 1972-73), marcando assim uma
diferenca radical em relacéo a Aristételes. Para Aristoteles a substancia, que vem do
grego “ousia”, que significa “ser”, ou esséncia, é o suporte ou substrato pelo qual a
matéria se constitui em algo segundo uma forma. Na substéncia aristotélica atuam
guatro causas: a material, a eficiente, a formal, e a final. Lacan, contudo, diferencia-
se de Aristételes em relacdo ao postulado das quatro causas ao situar o discurso
psicanalitico. Diferente da ciéncia, cuja incidéncia da verdade é tomada pelo aspecto
da causa formal, a psicanalise acentua seu aspecto de causa material. E essa causa
material é, propriamente, a forma de incidéncia do significante conforme Lacan
(1965) situou em seu texto “A ciéncia e a verdade”. Ao tratar o significante como
causa material, Lacan valoriza o carater irredutivel da matéria a um principio de
organizacdo qualquer. Nessa direcdo, vale considerar que “a matéria € esse
substrato minimo, indeterminado, sem predicativo, pollo receptivo dos
constrangimentos onde as outras causas vém se acoplar. Isto vale para Aristoteles e
sem duvida para a psicanalise, ja que a causa material, no sentido literal, também ai
se define pela auséncia de determinacdo” (FREIRE, 1996, p. 31).

Sobre o discurso analitico, Lacan indica que o fundou a partir de uma
articulagao precisa que se escreve com quatro letras, duas barras e cinco tragos que
ligam duas a duas dessas letras, marcando a falta de um trago, que seriam seis,
uma vez que existem quatro letras. Esses quatro discursos estdo articulados a
quatro lugares, sendo cada um deles lugar de apreensdo de algum efeito de
significante.

Situar o significante como substancia gozante é dar a ele um estatuto
topolégico, e é isso 0 que Lacan faz no inicio do Seminério 20, ao recorrer a
topologia para dar conta de um campo de gozo. A topologia aparece nesse
momento como a mais ampla das geometrias, e 0 gozo, bem diverso do prazer,
como nos revela a concepgéao lacaniana, € o usufruto.

A questéo da significacdo € uma formalizacdo importante deste momento do
ensino de Lacan, postulada de maneira diferente da que foi apresentada nos anos
50 e 60, em que o significante, em sua primazia sobre os efeitos de significacéo, se
encontra injetado no significado. Nas elaboragdes realizadas nos anos 72 e 73,
Lacan se pergunta sobre o que é a significacdo, e responde: “é aquilo que tem efeito
de significado” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 30).
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Para entendermos o0s passos dados por Lacan para desenvolver a articulagao
da fungdo da escrita com o que € da ordem do significado tomamos, primeiramente,
uma direcdo indicada por ele na licdo 2 do Seminario 20, dedicado a Jakobson. Ali,
Lacan nos reenvia ao seu texto “O Aturdito” (1972), contemporaneo do Seminério
20, localizando uma frase: “Que se diga fica esquecido detras do que se diz no que
se ouve” (LACAN, [1972] 2003, p. 448). Esta frase faz ressoar algo que
consideramos fundamental para o cerne da questdo da escrita: que 0 escrito nédo é
da ordem do que € ouvido. Esta questdo foi retomada por Lacan no capitulo
seguinte, o da licdo 3, onde ele remete os seus Escritos a publixacdo, ao lixo,
situando-0s em um campo que nao se destina ao entendimento ou a escuta, em que
eles ndo sao feitos para serem lidos.

Mesmo que os Escritos evidenciem essa dimensao de uma escrita que nao se
endereca ao entendimento, eles s&o feitos de letras, e, de acordo com Lacan, “a
letra, 1é-se como uma carta” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 39). Entretanto, como a
letra se situa no prolongamento da palavra, esta ultima tem importancia abrindo uma
vereda para o escrito, ndo sendo, portanto, dispensavel a ele. A propdsito disso,
Lacan afirma que ler uma letra ndo significa que estamos no ambito do “bem ler”,
embora o discurso analitico trate especialmente do que se |é. Alids, o discurso
analitico implica no que se |é para além do que se diz, esse € um ponto
fundamental, que permite destacar a dimensdo do significado da dimensdo do
significante.

Para explicar as fun¢des do discurso analitico, Lacan parte da configuracdo
do uso de letras diferentes, com func¢bes, também, diferenciadas em relacdo a
funcionalidade significante. S&o elas: o a, chamado por Lacan de objeto, o A, como
lugar do Outro, o S situando-o como significante do A, no que ele € barrado S (A
barrado), revelando que nesse lugar do A ha um furo, uma perda. O a, como objeto,
tem o seu funcionamento diretamente ligado a essa perda, e isto situa algo
fundamental em relacdo a funcéo da linguagem. Por ultimo, situara o @ como o falo,
gue possui unicamente uma funcao significante.

Com o objetivo de discriminar a fun¢éo do escrito no discurso analitico, Lacan
fard algumas importantes distingdes acerca do significante e do significado. Em
primeiro lugar, afirma que a escrita e o significante ndo pertencem ao mesmo
registro. A razdo que o0 levou a estabelecer essa distincdo parte da propria

configuracéo do discurso cientifico, que introduz na fala uma disjungéo gracas a qual
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se funda a diferenca entre significante e significado. A fala comporta o significado
pela funcdo que exerce a significacdo, pois quando falamos produzimos de forma
espontanea essas significacées. O que o discurso cientifico coloca € justamente o
fato de que o que se ouvel/entende “ndo tem nenhuma relagdo com o0 que isso
significa” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 42). Esse processo distingue a dimensao do
significante como tal, apartando-o do significado, como afirmou Lacan: “o significante
nao tem nenhuma relacdo com o significado” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 42).

O significante como tal ndo se refere a nada na concepcao lacaniana, a
menos que ele esteja referido a um discurso, e isto implica no uso da linguagem
como liame entre aqueles que falam. Este fato exclui a existéncia de uma realidade
pré-discursiva, uma vez que nesta nao esta incluida a coletividade, isto €, homens,
mulheres e criancas, onde homens e mulheres devem ser tomados unicamente
como significantes. Diante da interrogacao: “o que em um discurso se produz como

efeito de escrita”? Lacan responde:

Se ha alguma coisa que possa nos introduzir a dimenséo da escrita como
tal, € nos apercebermos de que o significado ndo tem nada a ver com 0s
ouvidos, mas somente com a leitura, com a leitura que se ouve do
significante. O significado ndo é aquilo que se ouve. O que se ouve € 0
significante. O significado é efeito do significante (LACAN, [1972-73] 1985,
p. 47).

A partir dessa resposta, Lacan realiza uma releitura do que escreveu em “A
instancia da letra ou a razédo desde Freud”, que faz parte de seus Escritos (1966), e
demonstra que a escrita do S, feita para conotar o lugar do significante, e do s, que
conota o lugar do significado, letras que situam a funcéo de lugar, s6 procedem se
situadas dentro do discurso. Mas € nesse mesmo momento que Lacan localiza algo
original em relacdo as suas elaboracdes anteriores, de 1966, ao afirmar: “a barra
precisamente o ponto onde, em qualquer uso da lingua, se da a oportunidade de
que se produza o escrito” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 48).

A concepcédo lacaniana sobre a barra esta sustentada na ideia de que ela
esta reservada a negacdo; no entanto, ela é tomada como um instrumento de
explicacéo, e o fato dela ser tomada como um instrumento de explicacdo remete a
nao compreensibilidade do significado a partir do significante. De acordo com Lacan,
sem a funcdo da barra ndo se poderia explicar nada da linguagem através da
linguistica, ndo se poderia verificar a inje¢éo do significante no significado.

O discurso analitico esta diretamente veiculado pela barra, e segundo

Lacan, se ndo houvesse o discurso analitico as pessoas tagarelariam sem parar no
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ato de fazerem girar o disco, que ndo é outro sendo o da linguagem. A barra revela a
nao existéncia da relacdo sexual, que a relagdo sexual ndo pode se escrever, ou
seja, que o efeito de discurso, chamado de escrita, € resultado da impossibilidade de
se escrever a relacdo sexual.

A letra como efeito de discurso ja esta forjada, desde sua origem, por sua
utilidade. A partir dos estudos de Sir Flinders Petrie, se tem conhecimento de que as
letras foram inicialmente usadas em ceramicas fenicias com a finalidade de servirem
de marcas de fabrica. Este fato ndo leva em conta a conotacgéo significante, embora
demarque que a sua ascendéncia esta de forma intrinseca ligada ao mercado, e isto
nao deixa de ser um efeito de discurso. Embora as letras tenham sido forjadas a
partir de cada lingua, ou ainda, que elas tenham valores diferentes por se situarem
na teoria dos conjuntos, o que importa € que o efeito de discurso, qual seja ele, &
feito de letras.

O dultimo escrito de James Joyce, Finnegans Wake, como apontamos no
primeiro capitulo desta tese, com a sua singular escritura, € o exemplo utilizado por
Lacan para incitar o leitor a Ié-lo, mesmo indicando a inelegibilidade do texto, em
gue “o significante vem rechear o significado” (LACAN, [1972-73] 1985, p. 51). Mas,
no entanto, Lacan observa que essa produgdo esta muito proxima daquilo que os
analistas leem, e que se refere ao lapso. E o lapso que garante a possibilidade da
leitura, uma vez que ele, ao significar alguma coisa, pode ser lido de maneiras
diferentes.

A dimensao da leitura, do ler-se, ao implicar o lapso, permite “tomar um
significante isolado de possiveis significagcbes a que se refere implica aborda-lo
como algo proximo a uma letra” (MANDIL, 2003, p. 135), que, por estar remetida a
gramatica, possui a condicdo de sO se revelar por escrito.

Lacan, para exemplificar a dimensao do ler-se, toma “o grande livro do
mundo” e enuncia:

Vejam o voo de uma abelha. Ela vai de flor em flor, ela coleta. O que vocés
aprendem é que ela vai transportar, na ponta de suas patas, o pélen de uma
flor para o pistilo de outra flor. Isto € o que vocés leem no voo da abelha. No
voo de um péassaro que voa baixo — vocés chamam isto de um voo, mas, na
realidade, € um grupo, num certo nivel — vocés leem que vai haver
tempestade. Mas, sera que eles leem? Sera que a abelha Ié que ela serve a
reproducdo das plantas faner6gamas? Sera que o passaro |é o augurio da
fortuna, como diziam antigamente, quer dizer, da tempestade? (LACAN,
[1972-73] 1985, p. 52)
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A leitura que Lacan realizou do “grande livro do mundo”, apontando para o
voo da abelha ou do passaro, abriu para nés novas perguntas, nos incitando a
interrogar a funcéo da letra enquanto enigma, como se convocasse um mundo ou o
anulasse. A pergunta que Lacan se faz: a andorinha sabe ler ou ndo a tempestade,
estaria colocando em pauta exatamente o qué? A construcdo lacaniana sobre a
dimensé&o do ler-se se situa na direcdo de que o lapso ja seria uma leitura feita pelo
inconsciente? O que podemos depreender do que Lacan enunciou ao se utilizar da
analogia entre a abelha e o sujeito, que podem ou néo ler o seu voo ou texto? A
resposta que damos a essas perguntas € algo que recortamos como fundamental
entre a escrita e a leitura a partir da concepcao lacaniana: o que se |é ndo é o que

se escreve. Retomemos na integra 0 argumento de Lacan:

No discurso analitico de vocés, o sujeito do inconsciente, vocés supdem que
ele sabe ler. E ndo é outra coisa, essa histéria do inconsciente, de vocés.
N&o s6 vocés supdem que ele sabe ler, como supBem que ele pode
aprender a ler. S6 que, 0 que vocés o ensinam a ler, ndo tem, entdo,
absolutamente, nada a ver, em caso algum, com o que VOCé&s possam
escrever a respeito (LACAN, [1972-73] 1985, p. 52).

Essa discussao proposta por Lacan, que se refere a disjuncdo “o que se Ié é
algo que nao se escreve”, nos faz destacar outro ponto, que nos parece estar
diretamente articulado a este. Esse ponto diz respeito a disjuncdo entre 0s sexos,
isto é, a auséncia de medida ou proporcao entre o gozo masculino, falico, e 0 gozo
feminino, falico, mas “ndo-todo”. Dizer que ndo ha proporcdo sexual no ser falante
supde a dimenséo do escrito, uma vez que toda relacdo se sustenta pelo escrito,
mas a relacdo sexual, esta ndo consegue se escrever. O discurso analitico revela
que a relacdo sexual ndo se escreve em funcdo do falo, que torna impossivel
estabelecer o Um da relacdo sexual. O falo, portanto, “é a objecdo de consciéncia,
feita por um dos dois seres sexuados, ao servigo a ser prestado ao outro” (LACAN,
[1972-73] 1985, p. 15).

A partir de 1975, Lacan traz questdes sobre a escrita nodal, que tentaremos
esclarecer, e que s foram possiveis de serem desenvolvidas pelo avanco que ele
promoveu em seu ensino com as elaboracdes realizadas no Seminario, livro 22: RSI
para “abordar o real de outro modo”.

Na primeira licdo do Seminario sobre o sinthoma, ao intitula-la “Do uso Idgico
do sinthoma ou Freud com Joyce”, Lacan revela a sua heranca freudiana, fazendo
uma interlocugdo com a obra de Joyce pelo viés da boa légica, caminho pelo qual,

segundo ele, se pode abordar a natureza pela razdo dela ndo ser una. Afirma que,
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guando se tem interesse em alguma coisa, esta se distingue por ser nomeada, e por
ser nomeada, ela ja se situa fora-da-natureza.

Ao introduzir a via da boa légica e da necessidade do procedimento légico,
Lacan da o tom ao diapaséo, afinando o que é da ordem da experiéncia analitica,
situando a topologia dos ndés. Lacan assinala o “sin” da palavra sinthoma,
remetendo-o a falta, dizendo que esta palavra, em inglés, significa pecado, falta
primordial, e sublinha a falha como o que “ndo cessa”, pois é algo que sempre
aumenta, “exceto o cessa da castracdo como possivel” (LACAN, [1975] 2007, p. 14).

A proposito da incidéncia da castracdo e valendo-se da légica proposicional,
do infinitivo do verbo cessar, e da presenca/auséncia do ndo, Lacan articula trés
formulacdes sobre o necessario (ndo cessar de se escrever), do contingente (cessar
de ndo se escrever) e do impossivel (ndo cessar de ndo se escrever). Essas trés
formulagbes podem ser tomadas como categorias modais em que 0 necessario, 0
impossivel e o contingente sdo restabelecidos de acordo com dois aspectos
principais: a sua conversao em escrito — recurso de literalizacdo — que reduz as
categorias modais “as dimensdes de superficie” — e a incidéncia do tempo (e da
duracdo) como elemento indissociavel destas modalidades. E importante salientar
que essas formalizacdes realizadas por Lacan séo parte do esfor¢co alcancado por
ele para dar conta do real em jogo na psicanalise, que surge pela via da ordem
simbdlica como um obstaculo de inscrever-se.

O deslocamento que Lacan realiza na proposicdo “cessa de se escrever’
opera através de um elemento da gramatica, a virgula, que cria uma transformacéo
radical. A frase muda para: “cessa, de se escrever” (LACAN, [1975-76] 2007, p. 14).
A virgula posicionada entre o cessa e o de, de forma mais clara em francés, faz com
que a preposicdo de assuma um valor causal, tendo valor de conjuncgao: cesse, de
s écrire, denotando que o cessar € causado pelo escrever-se, e 0 de passa a ter um
valor semantico, traduzido em portugués pela preposi¢cao por: cessa por se escrever,
que se distingue, assim, do sentido anterior: cessa de se escrever: cessa de ser
escrito. Nesse contexto, Lacan estabelece, utilizando as proprias caracteristicas da
escrita, a castracdo como inerente ao ato da escrita. A castragdo se escreve, em
Gltima instancia, e o ato de escrevé-la circunscreve o gozo.

Em Joyce, Lacan reconhece a posicdo de um herético, pois Joyce escolheu
uma via para tomar a verdade que Lacan considera ter sido de “boa maneira”,

reconhecendo a natureza do sinthoma, além de néo ter se privado “de usar isso de
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maneira logica, até atingir seu real, até se fartar” (LACAN, [1975-76] 2007, p. 16). A
arte de Joyce foi, de fato, o verdadeiro fiador de seu falo, como argumenta Lacan,
equiparando este a um parasita, com a funcéo da fala. E preciso salientar o impacto
causado pelo texto de Joyce nas elaboracdes lacanianas, o que fez com que Lacan
se conduzisse em direcdo a escrita topoldgica e matematica, Unica maneira de cernir
o real na estrutura. O encontro de Lacan com Joyce traz algo inédito em relacéo a
questdo crucial que € a tomada do significante pelo vivente, uma vez que
problematiza questdes dificeis para a psicanalise, como a que aponta para um
momento sempre faltante que diz respeito a ndo haver Nome-do-Pai que possa
garantir um enlace sem qualquer risco. A escrita de Joyce é uma resposta a caréncia
da funcao paterna, e de forma singular ele faz da sua escrita uma versao em direcédo
ao Pai, laco borromeano, que supde o enlacamento do imaginario, do simbdlico e do
real, em que o Pai € um sinthoma.

Em A Portrait of the Artist as a Young Man (1904) Joyce ndo tomou um
caminho em relacdo a uma narrativa baseada em recordac¢des autobiograficas; ao
contrario, destituiu a escritura da imagem, permitindo fazer ressoar as letras em sua
ebulicdo, realizando uma experiéncia inédita com a sua lingua, o inglés. Joyce leva,
assim, até as ultimas consequéncias o ato da escrita, até configura-la como algo da
ordem residual da letra. Observa-se que a palavra portrait € constituida de por-trait,
(em prol do traco), e o projeto do artista da conta de levar a escritura até a sua
radicalidade, ao traco que ela sustenta. A arte de Joyce nao sO permitiu fazer
subsistir a sua familia, como a tornou ilustre, como sublinhou Lacan, além de tornar
ilustre 0 seu préprio pais, mas isso se deu porque a arte de Joyce permitiu
consolidar a fungcdo do sinthoma, como podemos ler a partir da invocacao de
Stephen no final do Portrait, ao apelar ao pai: “Velho pai, velho artifice valha-me
agora e sempre” (JOYCE, [1916] 1984, p. 263).

No Seminéario sobre o R.S.l.,, na licAo de 21 de janeiro de 1975, Lacan

interroga o que quer dizer o sintoma e, na esteira dessa pergunta, responde:

€ a funcdo do sintoma, funcdo a se entender como o faria a formulacao
matematica: f(x). O que é esse x? E o que do inconsciente pode se traduzir
por uma letra, na medida em que, apenas na letra, a identidade de si a si
esta isolada de qualquer qualidade (LACAN, [1975] 2007).

Com essa formulacdo, Lacan destaca a origem daquilo que ndo cessa de se
escrever no sintoma, afirmando a importancia da repeticdo do sintoma, que nao é

outra coisa sendo escrita de gozo. E sera a psicose que dara o modelo do nucleo
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real de todo sintoma na concepcao lacaniana. O que se trata ali, na psicose, sera
fazer do sintoma uma funcao da letra, fixando o gozo.

Essa operacdo implica que uma amarragcao sistematica pode fixar-se sem o
apoio do Nome-do-Pai, reconhecendo a equivaléncia entre o sinthoma e o Nome-do-
Pai: S = NP. Esta formula é o fundamento da clinica borromeana, em que um
sinthoma pode assumir a funcdo de Nome-do-Pai.

E como o Pai pode operar como o0 quarto elemento sustentando a amarragao
borromeana? Lacan situa que é preciso que o Pai opere Pai (pére)-vertidamente
orientado. Diferentemente da primeira formalizacdo do ensino lacaniano, em que o
Pai real era o operador da castracdo, inscrito simbolicamente através da metafora
paterna na experiéncia edipica, no segundo tempo, o Pai € a excecdo que funda,
para cada um, uma forma de gozo. E, de acordo com Lacan, “0 mais-gozar provem
da ‘pai-versao’, a versao ap(ai)-eritiva do gozar” (LACAN, [1974-75] 2007). Pai tera,
entdo, estatuto de sintoma e se expressara como o quarto elemento que sustenta a
amarracao dos trés registros R.S.I. Essa dimensao, entéo, fara com que o Pai seja
tomado a partir das versdes do Pai que os sujeitos instituem para escrever sua
forma de gozo.

O né borromeano, como Lacan o apresenta, “é o suporte concebivel de uma
relacdo entre o que quer que seja e o que quer que seja” (LACAN, [1975-76] 2007,
p. 37) e isso denota a abrangéncia nesta formulacéo, tanto de um carater abstrato,
quanto concreto. Os trés circulos do né borromeano séo, por serem circulos,
equivalentes; entretanto, Lacan coloca o suporte do que é a consisténcia no
imaginario, o essencial do furo no simbdlico, e o real dando sustentacdo ao que
Lacan chama de a ex-sisténcia (fora, mas com fungdo de amarragao).

O no6 borromeano se define pelo fato de que dois dos registros estejam soltos
um do outro, que sao o imaginario e o simbdlico, com a ex-sisténcia do real. O real,
ao ex-sistir fora do imaginario e do simbdlico, “colide” diante de algo da ordem de
uma limitacdo, ou seja, os outros dois registros, a partir do enodamento, fazem
retencdo a ele. O sinthoma é da ordem do inconsciente, uma vez que ele permite
uma tranga subjetiva de quatro termos que criam uma textura de um né de quatro.
De uma maneira diferente, se houver um enodamento a trés, isto é, se o imaginario,
o simbdlico e o real se encontram suportados pela continuidade deles, se forem uma
Gnica e mesma consisténcia, pode-se atestar uma psicose paranoica. Esta

formulacéo da paranoia feita por Lacan se baseia em seu trabalho sobre o n6 de
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trevo, cuja especificidade marca uma diferenca em relacdo ao né borromeano, por
utilizar apenas um elemento, bastando uma corda para que se construa o né6 mais
simples. Dessa maneira, o n0 de trevo, delimitado apenas por um traco, revela a
continuidade entre os trés registros, ndo possibilitando a separacdo de cada um
deles.

No né borromeano, como Lacan demonstrou em R.S.1., ha a necessidade de
se instaurar uma rodela de barbante suplementar para se produzir o enodamento
entre os trés registros constitutivos do sujeito, localizando a operacdo a partir da
funcdo paterna. Esse ponto demarca o carater de supléncia da funcdo paterna,
enunciada por Lacan, com a pluralizagdao do Nome-do-Pai, com a fungao de enodar
0 que se encontrava disjunto, isto é, o real, o simbdlico e o imaginario.

Para tornar a nocéo de real distinta do simbdlico e do imaginario, Lacan a
aproxima do que ele chamou de savoir-faire, como vimos no primeiro capitulo da
tese. O que é savoir-faire? E a arte, o artificio, que implica o impossivel, algo de um
fazer que escapa. E a maneira proposta por Lacan € que a entrada no real se dé por
meio da escrita, isto é, por meio de “pedacinhos de escrita” que permitem que se
pare de imaginar, deduzindo ser “a escrita de letrinhas matematicas o que suporta o
real” (LACAN, [1975-76] 2007, p. 66).

Sendo assim, a escrita tem a ver com a maneira com que se escreve 0 no, e
neste aspecto esta remetida a instancia da letra, e de certo modo, como observa
Lacan, esta ligada a beleza. Embora até ironize esta argumentacado, situando-a
como uma besteira, ele o faz para desvincular a beleza do obsceno, remetendo-a ao
real. E questiona: de bela s6 a escrita. Por que ndo? (LACAN, [1975-76] 2007, p.
67).
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Figura 11 — A beleza segundo Hogarth

O embarago que Joyce causou em Lacan por desarticular a lingua a partir de
refinamentos téo particulares foi tdo surpreendente que levou o segundo a dizer que
se encontrava “tal qual um peixe com uma maca” (LACAN, [1975-76] 2007, p. 72).
Este aspecto da escrita joyceana, que é o de picar as frases, ndo se restringe a
Finnegans Wake, se apresenta também em Ulisses, procedimento que da a lingua
outro uso, um uso bem diverso do que € comumente dado. Isto se refere ao seu
savoir-faire. Nessa perspectiva, cabe ressaltar que o esforco que Joyce realiza
desde seus primeiros ensaios criticos, passando pelo O retrato do artista, por
Ulisses, para finalizar em Finnegans Wake, é revelador ndo s6 de um processo
continuo, o qual constitui a sua arte, como também, pela especificidade de certa
relacdo com a fala, que aparece sob a forma de fala imposta.

A imposicdo da fala imposta & Joyce, ele a transforma em criacdo. O escritor
decompde a lingua que lhe foi imposta, o inglés, por meio de outras linguas que
sobrepdem a primeira, tornando-a impossivel de ser lida. Observa-se um tratamento
da lingua através de neologismos, que evidenciam o lapso quanto a referéncia que
as palavras fazem das coisas, de modo que ao matarem aquilo que elas designam,
elas ndo se dirigem ao sentido, mas ao vazio da referéncia (LAIA, 2001, p. 181).
Este uso da lingua faz sobressair a caracteristica do significante de, como tal, nao
significar nada, assim como da relevo a literalidade da letra, revelando que o seu uso

nao é outro sendo o do gozo.
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Como vimos no primeiro capitulo desta tese, Lacan trabalha a perspectiva de
lalangue situando-a como algo que serve para coisas inteiramente diferentes da
comunicacdo, e remaneja a nocdo de linguagem colocando-a como o resultado de
“elucubracdo” de lalangue (LACAN, [1972-73] 1985, p. 190). Essa concepcéo
lacaniana faz atestar que em Joyce lalangue ndo se presta a evitar o mal-entendido,
assim como ndo estd submetida ao arranjo de fixar o sentido, e de forma
surpreendente ndo deixa de estar articulada as propriedades significantes da
linguagem. Lacan nos faz demarcar, em Finnegans Wake, a diferenca que h4d em
dizer Joyce, o sinthoma, e Joyce, o simbolo, dizendo: “Se digo Joyce, o sintoma, é
gue o sintoma, o simbolo, o abole, se posso continuar nesse viés. Nao é somente
Joyce, o sintoma, € Joyce, como, se assim posso dizer, desabonado do
inconsciente” (LACAN, [1975-76] 2007, p. 160). Entretanto, Lacan, se surpreende ao
situar Joyce como desabonado do inconsciente, uma vez que ele joga estritamente
com a linguagem, se servindo de uma lingua que néo é a sua, pois a sua, 0 gaélico,
€ uma lingua extinta. Essa surpresa de Lacan se sustenta na formulacdo de o
inconsciente ser estruturado como uma linguagem. Contudo, Joyce surpreende o
leitor, e Lacan ai se inclui, por ter uma relacdo com o joy, 0 gozo (jouissance)
incrustado em lalangue, que € a inglesa, um gozo palpavel, algo que se pode pegar,
questao crucial que delimita o que é da ordem do sintoma. O neologismo joyciano,
assim como o nhome proprio, evidencia 0 gozo remetido a ele mesmo. A significacédo
se diferencia da nomeacdo, ja que a primeira se caracteriza por atribuir a alguma
coisa ou a alguém uma descricdo, um sentido que lhe possa dizer respeito; a
segunda faz aparecer um vazio de descri¢do, produz um buraco no sentido (LAIA,
2001, p. 187). O vazio do sentido € o proprio objeto, que, embora implique
opacidade, ao ser introduzido na articulacdo entre significante e gozo, pode ser
contornado. Lacan sublinhou que toda realidade psiquica, isto €, o sintoma, depende
de uma estrutura onde o Nome-do-Pai é um elemento incondicionado. O que isso
quer dizer? Que o Pai, como nome, é diferente do Pai que nomeia. O Pai é o quarto
elemento, sem o qual nada é possivel no n6 do simbdlico, do imaginario e do real.
Mas ele pode ser chamado de outro modo: sinthoma — neste ponto ele diz respeito
ao Nome-do-Pai. Esse termo sinthoma introduz uma grafia que se impde a partir da
elaboracdo topolégica da funcdo de supléncia, funcdo de fazer a reparacdo da

estrutura no mesmo lugar onde se produz o erro do no.
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A epifania e a escritura em Finnegans Wake sao situadas como sintoma, mas
nao ocupam o mesmo lugar na estrutura, ambas correspondem a uma amarracao do
simbdlico e real com a evasao do imaginario.

Se tomarmos o0 né borromeano, como foi proposto por Lacan ([1975] 2007) na
conferéncia sobre “Joyce, o0 sintoma”, o primeiro né do anel do simbdlico com o real
equivale a experiéncia epifanica, que deixa cair o terceiro anel, o do imaginario,
“como um fruto que se solta de sua casca, macio e maduro”. A escritura, entretanto,
se situa no lugar do ego de Joyce, que, enlagcando por uma segunda vez, simbolico
e real, permite a inclusdo no segundo né do imaginario que se encontrava solto no
primeiro nd. A escritura, portanto, refaz o né RSI.

Em o O retrato do artista quando jovem, € importante considerar que a
proposta que Joyce faz ao leitor de acompanhar a transformacdo de Stephen em
artista, faz supor que sua arte e obra tem funcdo equivalente ao quarto termo: o
sinthoma-) . Assim, a psicanalise de Lacan com Joyce permite estabelecer a escrita
nodal de quatro termos, localizando o sujeito na estrutura: R, S, I, .

A escrita do n6 borromeano muda o sentido da escrita, dando a ela grande
autonomia. A introducdo dos “nds bo” implicam que eles sustentem um o0sso, que
Lacan denomina, ossobjeto (osbjet) (LACAN, [1975-76] 2007, p. 141), e isto
caracteriza a letra, a letra pequeno a. A letra marca a intrusdo de uma outra escrita,
uma escrita que se origina de um lugar diferente daquele do significante.

Interessante observar que a propdsito do traco unario, neste momento do seu
ensino, Lacan o apresenta com outro suporte, (diferente daquele apresentado no
Seminario 9, sobre a identificacdo, em 1961-1962), através da reta infinita-RI, cuja
caracteristica € a de ser equivalente ao circulo. A qualidade da reta € a de ilustrar o
furo, ela é o principio do né borromeano. Para Lacan, o homem, e ndo Deus, € um
composto trinitario (RSI), composto do que se chama elemento, aquilo que faz um —
traco unario (einziger Zug) — e que, por fazer um, incita a substituicdo, promovendo a
combinatoria de elementos.

A concepcao lacaniana da escrita do no se baseia em uma ldgica de sacos e
cordas, e de forma bastante simples Lacan explicita 0 saco como sendo uma esfera
que so se fecha quando amarrado pela corda. E a partir dai que Lacan nos abre um
campo no qual podemos vislumbrar um horizonte cuja linha, ao ser escrita, podera

ser lida gracas a um artificio. Interrogamos, portanto, o que € possivel ler a partir do
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artificio da arte, ja que a letra introduz uma escrita que se origina de um lugar

diferente daquele do significante, conforme nos indica Lacan.



3 UM ESTUDO SOBRE LEONARDO DA VINCI

A arte diz o indizivel; exprime o
inexprimivel, traduz o intraduzivel.

Leonardo da Vinci

3.1 Uma analise freudiana

O estudo intitulado “Leonardo da Vinci e uma lembranga de sua infancia”
(1910) revela o interesse de Freud sobre o artista — interesse que ndo era novo
naquele momento em que escreveu o texto, pois, segundo James Strachey, editor
inglés, ele j& havia apresentado em outras ocasides, inclusive para Fliess, em carta
enderecada a este em outubro de 1898.

Na apresentacdo que faz de Leonardo (1910), Freud o situa como um dos
maiores homens da renascenca italiana, um génio universal cujo talento revelava um
enigma, “cujos tracos se podia apenas esbocar, mas nunca definir’ (Freud,
[1910]1970, p. 59). O que chamava atencdo de Freud era a possibilidade de
Leonardo reunir habilidades especiais que o distinguia de outros tantos artistas da
mesma época da Renascenca.

Leonardo combinava simultaneamente talento para a pintura e para as
ciéncias, o que o fez desenvolver tanto obras importantes de pintura quanto
descobertas cientificas, mesmo que estas em sua maioria tenham permanecido
inéditas. Contudo, houve ao longo do tempo uma transferéncia do interesse de
Leonardo pelas artes para a investigacdo e pesquisa cientifica, o0 que o tornou por
iSso mais solitario entre seus contemporaneos. Ao construir maquinas voadoras, ao
dissecar cadaveres de homens e animais, Leonardo se aproximou mais dos
alquimistas, o que trouxe como efeito um investimento menos potente em relacéo a
pintura, tendo sido por isso acusado por alguns de deixar as suas obras inacabadas
e despreocupar-se com o destino das mesmas. Outros que o defendiam
sustentavam a ideia de ser essa uma caracteristica dos grandes génios, 0 que
incluia Miguel Angelo — que, mesmo dedicado ao seu trabalho, deixou inimeras

obras inacabadas. Além disso, alegam que o fato de té-las deixado inacabadas se
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deve a uma decisdo do artista de ter tomado as obras como finalizadas. Esta
caracteristica, de fato, parece ser a tdnica do processo de trabalho de Leonardo,
cuja “vagareza do trabalho era proverbial” (FREUD, [1910] 1970, p. 62) e que o
levou, por exemplo, a pintar a “Ultima Ceia” para o Convento de Santa Maria dele
Grazie, em Mildo, apés trés anos de detalhados estudos preparatérios.

Segundo atesta Freud, o relato de seu contemporaneo Matteo Bandelli revela
que Leonardo era capaz de pintar por um periodo longo sem descansar 0 pincel,
como era, também, capaz de se postar horas frente a uma obra somente para
observa-la. Um dos mais valiosos quadros de todos os tempos, o retrato de “Mona
Lisa”, que se encontra no Louvre, levou quatro anos para ser pintado, sem ser
finalizado. Leonardo o manteve consigo, levando-o para a Franca, sem nunca ter
sido entregue a quem o encomendoul.

Freud sublinhou algumas caracteristicas importantes ligadas ao fazer artistico
de Leonardo, tais como: “extraordinaria profundeza e uma rigueza de possibilidades
que vem dificultar qualquer deciséo final, ambi¢cdes enormes dificeis de satisfazer, e
uma inibicdo na execucdo definitiva para a qual ndo encontramos justificativa,
mesmo considerando que o artista nunca consegue realizar o seu ideal” (FREUD,
[1910] 1970, p. 63), ao contrario das caracteristicas de impaciéncia e de volubilidade
considerada por alguns. Entretanto, na opinidao de Freud, a vagareza na execucéo
das obras se apresenta como uma manifestacédo sintomatica da inibicdo, e também
denota o prenuncio do desinteresse do artista em relagdo a pintura, que pode ser
observado em duas das suas grandes obras “A Ultima Ceia” e “A Batalha de
Anghiari”, que foram abandonadas antes de serem terminadas. Para Freud, esse
fato se deve, de certa maneira, a outro interesse de Leonardo que, a principio, foi
um incentivo para o seu fazer artistico, mas que acabou ultrapassando este: seu
interesse de experimentador.

Outros tragos incomuns nao deixaram de chamar a atencdo de Freud em
relacdo a Leonardo. Um deles ndo passou despercebido: a sua marca no campo
sexual, apresentando uma “fria rejeicdo da sexualidade” (FREUD, [1910] 1970, p.
64).

A propoésito desse aspecto, Freud considera surpreendente a abstengédo da
tematica sexual em sua obra, pois € pouco comum verificar em um artista
especialmente ligado a pintura esta caracteristica. O que se poderia aproximar de

uma temética sexual sdo alguns esboc¢os anatdémicos do aparelho genital feminino,
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da posicdo de um embrido no utero, e de um desenho da reproducdo do ato sexual,
onde se vé o corpo de um homem representado por inteiro e o corpo de uma mulher

sendo representado somente em parte.

Figura 12 — Desenho de Leonardo representando o ato  sexual

A gquestdo que movia Leonardo ndo se baseava em valores como o0 bem ou 0
mal, como o belo e o horrivel, ou ainda, em sentimentos de amor e 6dio. Ao
contrario, ele possuia um interesse cientifico e intelectual que sobrepujava qualquer
outro interesse, entregando-se com paixdo a investigacdo e a busca de
conhecimento — devido a isso, foi chamado de Fausto italiano. Para Freud, embora
pareca razoavel essa aproximagdo com Fausto, na medida em que € indiscutivel
que haja a transformacé&o do interesse de investigacdo em prazer de viver, ha algo
em Leonardo que |he parece mais préximo da posicdo de Spinoza. Isto diz respeito
a transformacao da forca psiquica em vérias formas de atividade, o que implica que
isto ndo poderia ser realizado sem prejuizo, se referindo ao fato dele ter se dedicado

a pesquisa em vez de amar.
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As pesquisas de Leonardo abrangeram desde as particularidades da luz, das
cores, das sombras, até o estudo das plantas, dos animais, da anatomia humana,
chegando a ponto de ultrapassar as questdes de sua propria arte, estendendo a sua
investigacdo para quase todos os ramos da ciéncia natural. Essa amplitude de
pesquisa, que significava uma ansia de conhecimento e insisténcia no desejo de
saber, foi bastante questionada por Freud, que pensou ser fruto de uma
predisposicdo especial e desconhecida. Para explicar essa idiossincrasia de
Leonardo, Freud baseou-se na sua clinica com neuroéticos, e formulou algumas
guestdes: levanta inicialmente uma hipétese sobre a probabilidade de que a pulséo
ligada ao desejo de saber ja estivesse ativa na infancia, em fungéo das impressdes
ocorridas na vida da crianca. Segundo Freud, esta pulsdo é “reforcada por aquilo
que, originariamente, seriam forcas sexuais pulsionais, de modo que mais tarde
poderia vir a substituir uma parcela da vida sexual do individuo” (FREUD, [1910]
1970, p. 72). Neste caso, entdo, o0 sujeito poderia se dedicar a pesquisa com a
mesma paixao com que outro se dedicaria ao amor.

Privilegiando este ponto, Freud (1910) desenvolve o argumento para
sustentar essa hip6tese baseado na pesquisa psicanalitica e mostra que a maioria
das criancas, ou as mais inteligentes, atravessam um periodo importante de
pesquisas sexuais infantis. Os acontecimentos da vida da crianga contribuem para
isso — como exemplo, o nascimento de um irméo, a partir do que a criancga, diante da
ameaca aos seus interesses, ira, a revelia do que lhe diz o adulto, investigar de
forma independente tentando responder de onde surgem os bebés, elaborando suas
proprias teorias. Em funcdo do recalque, essas teorias ficardo, posteriormente,
esquecidas e fixadas no inconsciente.

Ao finalizar o periodo infantil de pesquisa sexual, trés serdo os destinos
possiveis para o desejo de saber. No primeiro, tanto a pesquisa quanto a
sexualidade tem o mesmo destino, ou seja, ambas ficam recalcadas, o que
caracteriza a inibicdo neurdtica. No segundo, o desenvolvimento intelectual €&
suficientemente forte para resistir ao recalque, e, nesse caso, a pesquisa se torna
uma atividade sexual, uma vez que a atividade intelectual se mantém ligada ao gozo
sexual. Assim, o sentimento que surge da intelectualizagdo substitui a satisfacéo
sexual, tornando a pesquisa uma atividade sublimada. Todavia, ha ai a repeticéo,
que ira determinar o carater infindavel das pesquisas infantis, dando o tom da

impossibilidade de solucdo de se alcancar o tdo desejado sentimento intelectual.
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No terceiro destino, mais raro e mais perfeito, devido a uma predisposi¢ao,
segundo Freud, escapa-se tanto da inibicdo quanto da compulsdo do pensamento,
marcada pela repeticdo. Embora haja repressao, ela ndo € capaz de relegar ao
inconsciente nenhum componente do desejo sexual. Dessa maneira, a libido escapa
ao recalque e é sublimada. Este € o caso de Leonardo, considerado por Freud como
o modelo ideal do terceiro destino, o da sublimagcédo, em que a libido é quase toda
sublimada em desejo de saber, evitando, assim, qualquer envolvimento com algo de
natureza sexual.

Outro aspecto, extensamente trabalhado por Freud, ao qual empreendera
uma andlise bastante detalhada, diz respeito a um trecho dos apontamentos
cientificos de Leonardo, em que este introduz um fragmento importante de

informacé&o sobre a sua infancia:

Parece que ja era meu destino preocupar-me tao profundamente com
abutres; pois guardo como uma das minhas primeiras recordacbes que,
estando em meu berco, um abutre desceu sobre mim, abriu-me a boca com
a sua cauda e com ela fustigou-me repetidas vezes nos labios (DA VINCI
apud FREUD, [1910] 1970, p. 76).

Cabe ressaltar, conforme nota do editor inglés, James Strachey, que a ave de
rapina que visitou Leonardo em seu berco ndo se tratava de um abutre, e sim de um
milhafre, uma vez que Leonardo em suas anotacdes fazia uso da palavra nibbio, que
em italiano significa “milhafre”. Freud, entretanto, usa a palavra aleméa Geier, cuja
traducdo inglesa é vulture (em portugués, abutre). Segundo Strachey, esse equivoco
de Freud, por duas razdes, ndo invalida seus argumentos e deducdes.

A primeira razdo se sustenta na imagem de um “passaro oculto” de um
desenho de Leonardo, onde se constata que o passaro se parece de fato com um
abutre e ndo com um milhafre. E a segunda razdo se aplica ao fato de que o
hieréglifo para a palavra “mé&e”, em egipcio mut, representa um abutre e ndo um
milhafre. Em suma, o que se recolhe desse equivoco de Freud € que mesmo que
prescindindo de um elemento de apoio, a analise da fantasia realizada por Freud
nao perde a sua importancia.

A concepcéao freudiana desmonta a possibilidade fabulosa da recordacéo de
Leonardo sobre o abutre, dando-lhe um carater de fantasia, com a justificativa de
que é deste modo que muitas vezes se originam as lembrangas da infancia, e, por

este motivo, estas ndo devem ser negligenciadas, mesmo nao sendo
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compreensiveis, uma vez que “encobrem valiosos testemunhos dos tragos mais
importantes do desenvolvimento mental” (FREUD, [1910] 1970, p. 78).

Freud realca o aspecto de que a traducdo dessas lembrancas para algo
compreensivel, ou seja, a linguagem da fantasia revelara um conteudo erdético.

A cauda, coda, € uma palavra utilizada para substituir expressodes referentes
ao 6rgao masculino, ndo s6 em italiano como em outras linguas, o que levou Freud a
considerar que “um abutre abrindo a boca da crianca e fustigando-a vigorosamente
por dentro com a sua cauda, corresponde a ideia de um ato de fellatio, um ato
sexual no qual o pénis é introduzido na boca da pessoa envolvida” (FREUD, [1910]
1970, p. 80). Freud sublinha que a fantasia de Leonardo representa um carater
evidentemente passivo, e encontravel frequentemente em fantasias e sonhos de
mulheres ou homossexuais passivos.

A fantasia de Leonardo é trabalhada por Freud a partir de dois aspectos. O
primeiro se relaciona a experiéncia do abutre associada a época de lactancia,
estando ligada apenas a uma reminiscéncia do ato de sugar o seio de sua méae — ou
de ser sugado — reproduzida por Leonardo em seus quadros, nos quais estdo
representados a mée de Deus e seu menino.

O segundo aspecto para Freud, ndo tdo compreensivel, é o que aponta para
uma fantasia homossexual passiva de Leonardo, no entanto, ndo menos importante.
O destaque dado a esse aspecto se refere mais a sua atitude emocional que a seu
comportamento real. Além disso, a homossexualidade € situada por Freud como
uma eleicdo de objeto que ndo pertence a uma estrutura clinica especifica, fazendo
ruptura, assim, com uma possivel vinculagdo da homossexualidade a perversao.

O primeiro aspecto levou Freud a aprofundar questdes do antigo Egito,
especialmente ligadas aos hierdglifos, em que a mée era representada pela imagem
de um abutre. Segundo as pesquisas realizadas por Freud, os egipcios veneravam,
também, uma deusa — Mae que era representada por uma ou varias cabecas, em
gue pelo menos uma era de abutre. O nome dessa deusa, Mut, € um nome gque se
aproxima da palavra Mutter (mé&e). Outras informacfes remanescentes da
Antiguidade Classica, como aquelas vindas de Plutarco e Estrabdo, situam o abutre
como simbolo da maternidade, uma vez que acreditavam que somente havia abutres
do sexo feminino. De acordo com Horapollo (1835), a fertilizacdo das fémeas
ocorreria da seguinte forma: “em certa época essas aves se detém em meio ao voo,

abrem a sua vagina e sdo fecundadas pelo vento” (FREUD, [1910] 1970, p. 83).
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Freud supbe que essa informacao tenha sido do conhecimento de Leonardo, que
teria acessado-a através de algum compéndio de histéria natural. Este fato teria
corroborado a sua fantasia: a de que ele tenha sido, também, cria de um abutre,
uma vez que tinha mée e nao tinha pai, questdo acentuada por seu nascimento
ilegitimo.

Freud, na analise que realiza da fantasia do abutre de Leonardo, vai, ainda,
se interrogar sobre a capacidade que tem o artista de criar a partir de “seus impulsos
mais secretos”: “Sera que nada existe na obra de Leonardo para testemunhar aquilo
gue sua memoria conservou como uma das impressdes mais fortes de sua
infancia?” (FREUD, [1910] 1970, p. 98). E a partir dessa pergunta, ira apontar para
algo que denominou de “Leonardiano” para definir o estilo do artista, e que esta
remetido diretamente ao sorriso fascinante e misterioso que ele colocava nos labios
de seus modelos femininos. O exemplo mais contundente é o do sorriso da florentina
Mona Lisa del Giocondo, que causa efeitos controversos, como foi descrito por
varios autores recolhidos por Freud.

Muther (1909) o descreveu como uma magia demoniaca que enfeitica o
expectador e Muntz (1899) como um enigma insoluvel e fascinante que desafia seus
expectadores ha quatro séculos, e que exprimiu tdo bem a propria esséncia da
feminilidade através da ternura, modéstia e alegria sensual. E, sobre essa
sensualidade, centenas de escritores e poetas escreveram sublinhando ora a
seducédo da mulher que parece sorrir, ora da mulher que parece olhar simplesmente
0 espaco de maneira fria. Esses dois elementos diferentes combinados no sorriso de
Mona Lisa sdo a expressdo dos contrastes que aparecem na vida erdtica das
mulheres: contraste entre a reserva e a seducédo, e entre a ternura mais delicada e
uma sexualidade exigente e implacavel.

O sorriso de Mona Lisa ndo sO exerceu extremo fascinio a todos que a
admiravam como também, e de forma especial, em Leonardo, como ja sublinhamos
anteriormente, que o reproduziu em varias de suas pinturas, assim como o transmitiu
para 0s seus alunos que reproduziram em suas obras. No retrato de Sao Joao
Batista, que se encontra no Louvre, 0 sorriso é evidenciado, assim como, no rosto da
Virgem Maria, além do quadro da “Madona e o Menino com Sant’Ana”.

Varios biégrafos de Leonardo interpretaram a forte atracdo que este sorriso
de Gioconda exercia em Leonardo. Contudo, Freud se ocupou de esclarecer que

esse fascinio se exerceu em funcdo deste ter despertado em Leonardo
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provavelmente uma antiga lembranca de extrema importancia para ele. Freud
ressalta, também, que de acordo com a versdo de Schorn (1843, 3,6) Leonardo
havia modelado em sua juventude cabecas sorridentes de mulheres reproduzidas
posteriormente em gesso, assim como lindas cabecas de criancas. Diante disto,
Freud levanta, entdo, a hipotese de serem estas nada mais que as reproducdes de
Leonardo e sua mae, Caterina, e 0 misterioso sorriso reencontrado mais tardiamente
em Gioconda, o da mae de Leonardo. Esta hipotese de Freud foi o cerne que |he
permitiu trabalhar a questédo sobre a fantasia do abutre.

A ternura da mée, seu amor pelo filho, de acordo com Freud, poderia vir para
suprir a auséncia do pai de Leonardo, além de ser responsavel pelo precoce
amadurecimento de seu erotismo que, assim, ficou privado de uma parte de sua
masculinidade.

O desenho de “Sant’Ana com Dois Outros”, que se encontra no Louvre, revela
um dado que, embora muitos refutem, nos chama atencdo pelo inusitado e
surpreendente aspecto observado por Oskar Pfister e que esboca, tdo bem, algo
que participa da fantasia de Leonardo e que se inscreve como um signo. Na roupa
de Maria, de composicdo confusa observa-se o contorno de um abutre, algo como
da ordem de um enigma, e que ele interpreta como uma charada-pictérica

inconsciente.

Figura 13 — Sant‘Ana com Dois Outros (Louvre)
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No quadro que representa a mae do artista, o abutre, simbolo da
maternidade, € bastante visivel, vé-se tal qual a fantasia de Leonardo a cauda do
abutre chegar até a boca da crianca.

Outro aspecto importante sobre a fantasia do abutre, na concepcéo freudiana,
e que esta relacionado ao empenho de Leonardo pela pesquisa, destaca o problema
do voo das aves, assunto este pelo qual ele era impelido. Um trecho de suas
observacdes sobre o voo das aves, embora um pouco obscuro, assemelhado a uma
profecia, aponta para o interesse que o fazia fixar-se na ideia de um dia poder imitar
0 VOoO.

Através de investigacdes que realizou sobre criancas, Freud remete o desejo
de voar a ansia de ser capaz de realizar o ato sexual, sendo este um desejo que
surge nos primeiros anos de infancia. Desejo este refletido nas brincadeiras infantis,
terreno enigmatico e importante na vida das criangas, ndo permitido a elas, e que
aparece através de sonhos sob a forma de voar, denotando as raizes do erotismo
infantil.

Esta pesquisa levou Freud a entender que o testemunho de Leonardo sobre
problemas de voo estaria relacionado a questfes sexuais — que, ao escaparem ao
recalque o afastaria, posteriormente, das questdes ligadas a sexualidade. Esse
aspecto, para Freud, fez com que Leonardo permanecesse de certa maneira como
uma crianga, o que foi observado, também por ele, em alguns grandes homens que
conservam algo de infantil.

O aspecto inventivo de Leonardo era tdo grandioso que permaneceu
incompreensivel para os seus contemporaneos, a ponto de construir brinquedos
mecanicos, apresentando-os em festejos e recepc¢des da corte, 0 que fez surpresa
em Freud, que relutou em conceber o artista usando o seu talento para coisas que
ele considerava sem importancia. Podemos verificar que, antes de serem sem
importancia, esses brinquedos eram “engenhocas”, e de acordo com Vasari,
Leonardo as realizava sem a necessidade de encomendas, por puro prazer de cria-
las. Um exemplo disso foi, em Roma, o artista utilizar “um pedaco de cera e modelar
bichos muito delicados, que enchia de ar; quando soprava eles voavam e quando o
ar escapava caiam no chao” (FREUD, [1910] 1970, p. 116). Outra vez, criou, para

um lagarto encontrado,
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umas asas tiradas da pele de outros lagartos e encheu-as com mercurio, de
maneira que elas se agitavam e tremiam quando o lagarto caminhava. Em
seguida fez-lhe uns olhos, uma barba e chifres, domesticou-0 e o guardou
em uma caixa, para com ele assustar todos os seus amigos (VASARI, 1919,
p. 41).

Essas habilidades serviam, também, para exercitar questdes conceituais de
extrema importancia, tdo bem apropriadas hoje pela arte contemporanea, reveladas

no exemplo seguinte:

Algumas vezes limpava o intestino de um carneiro tdo cuidadosamente que
poderiam depois caber na concha de sua méo. Levava-os, entdo, para um
grande quarto, ajustava-os a um fole de ferreiro situado em uma sala
contigua e os enchia, a ponto de virem a ocupar a sala inteira, assim
forcando as pessoas a se refugiarem em um canto. Dessa forma ele
mostrava como se tornavam transparentes a medida que se enchiam de ar;
e pelo fato de que a principio eles ocupavam pouco espaco, € que
gradualmente espalhavam- se pela sala inteira, ele as comparava ao génio
(VASARI, 1919, p. 41).

Muitas vezes os bidgrafos de Leonardo ndo o compreendiam, o que fazia com
que o interpretassem erroneamente. Observa-se nos manuscritos milaneses, por
exemplo, rascunhos de cartas para o Vice-rei do Sagrado Sultdo da Babil6nia, em
gue Leonardo se apresenta como um engenheiro encaminhado aquela regido para
realizar alguns trabalhos. Nessa correspondéncia, Leonardo se defende de
acusacOes de ser preguicoso, oferece descricbes geograficas de cidades e finaliza
com a descricao de um fenbmeno da natureza que teria acontecido quando de sua
estadia no lugar. Embora tenha havido a tentativa de comprovagdo desses
documentos por parte de J.P. Richter, em 1883, outros autores atestaram a
evidéncia de que a suposta viagem de Leonardo tenha sido fruto da imaginacéo do
artista, criada para o seu proprio divertimento, e na qual demonstrou o seu desejo de
se aventurar pelo mundo. Outro exemplo da imaginagdo do artista € a existéncia da
“Academia Vinciana”, que chegou a ser admitida em funcdo de cinco ou seis
emblemas, com motivos requintadamente entrelacados, onde se via 0 nome da

Academia, mas muitos ndo acreditam na veracidade de sua existéncia.
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Emblema da Academia Vinciana, 1510. Museu Britanico, Londres

Figura 14 — Emblema da Academia Vinciana —
Museu Britanico, Londres

3.2 Concepcgéo lacaniana

A elaboracdo de Freud sobre Leonardo da Vinci foi objeto de indagacao de

Lacan. Em O Seminario, livro 4: a relacdo de objeto (1956-57), Lacan retoma o texto
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freudiano “Recordacéo da infancia de Leonardo da Vinci”. Ao afirmar: “Freud é Freud
justamente por ter se interessado por Leonardo da Vinci” (LACAN, [1957] 1985, p.
433), ndo demonstra acirrar questionamentos acerca do interesse de Freud sobre
Leonardo da Vinci. Alias, ao contrario, Lacan trata de saber “como” ele se interessou
e 0 que poderia ser Leonardo para Freud. A partir dessa énfase, 0s aspectos
importantes que foram destacados por Lacan sé&o aqueles que partem da
singularidade e do enigma apresentados pelo artista.

Sem desconhecer o fascinio que Leonardo exerceu sobre Freud, que vem
acompanhado do interesse deste pela cultura italiana e pela Renascenca, Lacan ira
interrogar o que Freud tem a dizer a esse propoésito. Segundo Lacan, Freud deu
provas de sua sensibilidade e conhecimento sobre o artista, realcando que, apesar
de ser o texto mais criticado de Freud, paradoxalmente, era o texto do qual Freud
mais se orgulhava.

Outro ponto ressaltado na analise feita por Lacan do texto freudiano sobre
Leonardo se refere ao fato de que os especialistas em histéria da arte, criticos de
arte e outros, mesmo que tenham observado falhas no trabalho de Freud, n&o
negaram a sua importancia. Exemplo disso foi Kenneth Clark, diretor da National
Gallery, que reconheceu a analise realizada por Freud da pintura que retrata
Sant’Ana, e que se encontra no Louvre.

Lacan chama a atencdo para algo que esta relacionado a lembranca de
infancia de Leonardo da Vinci, formulada, de saida, por Freud, que esta referida a
relacdo entre o seio materno e uma felagdo. A concepcgéo freudiana baseia o seu
entendimento sobre o artista a partir da relacdo de Leonardo com a mée, em que
foram destacados os seguintes pontos: sua provavel abstinéncia sexual, a relacédo
singular com sua proépria obra, “feita de uma atividade sempre no limite do realizavel
e do impossivel” (LACAN, [1957] 1985, p. 435), as rupturas nos seus
empreendimentos, assim como O Seu isolamento em meio aos seus
contemporaneos, que o fez um génio universal.

Uma das observacdes de Freud, a mais notavel, € a de que Leonardo néo
teve outra presenca a nao ser a da mée na infancia, o que lhe permitiu trabalhar a
identificagcdo do abutre com a mae, em funcdo da intrusdo imaginaria. Lacan
considerou que a “falta” de Freud, pelo equivoco da traducdo alema de Herzefeld, ou
seja, o fato de a palavra abutre ndo corresponder, em absoluto com o que é um

abutre, foi uma falta feliz. E, por que Lacan situa esse fato dessa forma?
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Ao acolher a traducdo como sendo abutre e ndo milhafre, Freud se baseia

em duas referéncias importantes. Uma delas, tomada de Horapolo, situa que o
abutre tem a significacdo da mée; e outra referéncia, tomada de Santo Ambrésio,
remete a algo mais instigante, diz respeito ao fato de que nao existe neste animal, o
abutre, de mais de um sexo, mas somente do sexo feminino.
Lacan afirma que a historia do abutre, assim como varias fabulas que tratam dessa
tematica, interessaram muito a Leonardo, e chama atencao para algumas notas do
artista, que apontam para o milhafre como um animal “inclinado a inveja e que
maltrata os filhotes” (LACAN, [1957] 1985, p. 440), e com humor interroga:“Vejam o
que teria resultado se Freud tivesse topado com isso, e a interpretacéo diferente que
a partir dai poderiamos dar da relacdo com a méae” (LACAN, [1957] 1985, p. 440).

No entanto, Lacan reconhece que apesar de qualquer acidente de percurso
que Freud possa ter experimentado, a sua visdo de génio foi guiada para além
dessas pequenas pesquisas. E o que tem verdadeiramente relevancia, em sua
opinido, € a questao de saber o que isso quer dizer e 0 que iSSO NOS permite ver.

A questdo que Lacan aponta como central no ensaio de Freud se refere a
funcdo da mae falica e da mulher falica. Este aspecto enfatiza, entretanto, mais
especificamente a relagcdo da crianga com a mée, diferente do que ele havia
introduzido até entdo sobre a relagdo da mulher e o falo.

Ainda, sobre este ponto, Lacan situa que as elaboracbes freudianas a
propésito de Leonardo da Vinci giram em torno do problema do falo, como falta para
a mae enquanto parceira, além de ressaltar ser este o inicio da estruturacdo do
registro do imaginario na obra freudiana, em que Freud, pela primeira vez, menciona
0 termo “narcisismo”.

Enquanto a primeira via trabalhada por Lacan sobre o ensaio freudiano, de
1910, abre para o horizonte da vertente da relagdo mée - filho, a segunda via
permite vislumbrar o campo da sublimacao. Isto quer dizer que se descortina um
plano que néo esta relacionado somente aos tracos neuroéticos de Leonardo, ao seu
desejo de saber e suas compulsdes, mas as implicacdes referidas a sublimacao,
pois nem toda a personalidade de Leonardo da Vinci se explica pela neurose
(LACAN, [1957] 1985, p. 441).

Quanto a sublimacéo, Lacan a situa como “uma tendéncia que incide sobre
objetos, que ndo sdo os objetos primitivos, mas os objetos mais elevados do que é

oferecido a consideracdo humana e inter-humana” (LACAN, [1957] 1985, p. 442).
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Essa definicdo, segundo Lacan, foi complementada por Freud, que mostrou a
importancia do papel que exerce a sublimacéo na instauracao dos interesses do eu.

Contrariamente a posicdo tomada por psicologos do ego, que situam a
sublimacdo como “um instinto que se desinstitualiza”, Lacan repousa a sua reflexado
sobre uma base da sublimacdo bem mais estruturada. Nesse sentido, aponta para o
objeto de idealizagdo, na via da sublimacgao, que foi Leonardo da Vinci, e que fez
dele um génio universal e um precursor do pensamento moderno.

Lacan estende essa discussao a originalidade da obra de Leonardo através
das suas descobertas surpreendentes, assim como de seus desenhos sobre
cinematica, dindmica, mecanica, balistica que déo prova de estarem muito a frente
de seu tempo, embora considere que um resto de tradicdo aristotélica, isto €, de
uma tradicdo fundada em certas evidéncias da experiéncia, permitiu que nao fosse
realizada a formalizacdo de uma matematica mais avancgada.

Essa observacdo, entretanto, n&o obscurece o0s seus desenhos,
extraordinariamente a frente de seu tempo, mesmo que eles ndo tenham podido
ultrapassar certos limites, como afirma Lacan, no que diz respeito “a entrada viva
das matematicas na ordem da analise dos fenbmenos do real” (LACAN, [1957] 1985,
p. 443).

A inventividade, a elegancia, e a imaginacao criadora, entretanto, s&o pontos
relevantes apresentados por Leonardo da Vinci em relacdo aos teoremas. Segundo
Lacan, mesmo que sua teoria seja insuficiente para explicar o plano inclinado, por
exemplo, e que so serd resolvido por Galileu, Leonardo cria teoremas, a partir ndo
tanto de seu calculo, mas de seus desenhos, que servem de base a questbes
ligadas a um campo de for¢a relacionada a um corpo circunvolavel, isto €, um corpo
que pode girar em torno de um eixo.

Lacan entende que o termo “natureza” exerce uma fungéo essencial na obra
de Leonardo da Vinci, sendo o elemento privilegiado, a ponto de toma-la como um
“outro”, referindo-se da seguinte maneira: um “outro” a que se opor, e do qual se
trata de decifrar os signos, e de se fazer o duplo, e, se posso dizé-lo, o co-criador”
(LACAN, [1957] 1985, p. 445). O outro, no caso, ndo € o Outro, sede do
inconsciente, portanto ndo esta remetido ao sujeito, mas a um “outro”, cujas razées
podem ser lidas. Uma frase de Leonardo, destacada por Lacan, revela de forma
clara esse aspecto: “A natureza esta cheia de infinitas razées que jamais estiveram
na experiéncia” (LACAN, [1957] 1985, p. 445).
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Este “outro” aparece, segundo Lacan, por identificacdo imaginaria, e ndo pelo
viés da alteridade, revelando que a posi¢cdo de Leonardo diante da natureza se da
através “de um relacionamento com um “outro” de que se trata de detectar a historia,
0 signo, a articulacéo, a palavra, de que se trata de capturar a poténcia criadora”
(LACAN, [1957] 1985, p. 445).

E através do enigmatico desenho “Sant’Ana com dois outros”, conforme foi
apontado por Freud, que se observa uma confusdo nos corpos que faz com que néo

se distinga, de forma clara, Sant’Ana da Virgem.

Figura 15 — Sant’/Ana com Dois Outros (Louvre)

O mesmo se observa no quadro do Louvre, o que levou Lacan a considerar

tratar-se ai de uma espécie de duplo.
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Figura 16 — Sant’Ana com Dois Outros (Desenho de Lo  ndres)

Outro aspecto fascinante do desenho de Londres, chamando a atencdo de
Lacan, € o da crianga com o dedo indicador erguido, observado em outros trabalhos
de Leonardo, como no Sao Jodo Batista, no Baco, no anjo da Virgem dos Rochedos
— que é um dos seus enigmas, tal qual o sorriso de Mona Lisa observado em outros
trabalhos. Esse dedo erguido revela ndo s6 a ambiguidade da méae real e da mae
imaginaria, como da crianca real e do falo escondido, quanto indica, também, a falta-
a-ser tdo presente em sua obra. Essas observagdes possibilitaram a Lacan a pensar
a relacdo existente entre a posicdo do sujeito com a problematica do Outro em
Leonardo, considerado como “Outro absoluto, este inconsciente fechado, esta
mulher impenetravel, ou bem, por tras desta, a figura da morte, que é o ultimo outro
absoluto” (LACAN, [1957] 1985, p. 446). Lacan aborda a sublimacdo a partir de
Leonardo, localizando-a como a maneira que uma experiéncia se arranja com esse
altimo termo, permitindo que sejam introduzidas as trocas imaginarias em seu
interior, ou ainda, “a maneira como desloca a relacdo radical, até a alteridade
essencial para fazé-la habitar por uma relacdo de miragem” (LACAN, [1957] 1985, p.
446).

E notavel o apontamento de Lacan sobre o desenho de Leonardo, descrito
como um criptograma, ou seja, um desenho que ndo é unico, mas o duplo de outro,

feito para um quadro que o artista jamais pintou para a capela de Servites. Neste
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desenho, Lacan demonstra o aspecto quaternario, onde esta reproduzido o tema de
Sant’Ana, da Virgem, do Menino e do quarto termo, Sao Jodo, que é o cordeiro. A
esse quarto termo, Lacan situa o tema da morte, interrogando-se se ela estaria
localizada no que ele chamou de espécie de duplo, naquele que esta diante dele e
gue poderia facilmente ser substituivel pelo cordeiro. A morte € recolocada, em
relacdo a Leonardo, também, por aquilo que € o seu problema central, como foi
realcado por Freud: a sexualidade. Ali é onde a morte se presentifica, na
sexualidade de Leonardo.

Contudo, para Lacan, a histéria de Leonardo néo leva a crer que ele fosse
homossexual, uma vez que ele protegeu alguns jovens sem ter com eles qualquer
relacdo mais significativa. O aspecto relevante da abordagem lacaniana sobre
Leonardo marca a posicao bastante atipica do artista quanto a sua maturacao
sexual em contraste com a sublimagédo que ele realiza e alcanca de forma
excepcional. Esse aspecto descortina, a partir de sua obra obsessiva, em que a
recomeca invariavelmente, a relacdo do eu (moi) com o outro, e a necessidade do
grande Outro.

Para situar a atipia de Leonardo, pelo seu engajamento nas vias do
imaginario, Lacan baseia-se em um esquema grafico, no qual representa a possivel

inversao do artista.

DE HANS-O-FETICHE A LEONARDO-NO-ESPELHO

Cordeiro Mie félica
(sdo Jodo)
Plano de inversao
Fetiche Anna Selbdrirt
Messias)
{ A INVERSAD DE LEONARDO

Figura 17 — A inversao de Leonardo- esquema de Laca n — Seminario 4

Essa inversao, de acordo com a concepcgéao lacaniana, ndo pode ser tomada

pelo viés revelado unicamente por suas relagbes afetivas, embora venha
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acompanhado de uma inibicdo bastante singular. H4& um aspecto importante
observado por Lacan, e que ultrapassa suas questdes afetivas, revelado através dos
manuscritos do artista que dizem respeito a sua escrita especular. Nesta escrita,
algo chama a atencdo, surpreende e ao mesmo tempo fascina: uma fala que
Leonardo exercita a si proprio, em que chama a si mesmo de vocé, como observa
Lacan: “- Vocé vai fazer isso, vai perguntar a Jean de Paris o segredo da tinta fresca,
vai buscar pitadas de lavanda ou de alecrim na loja da esquina” (LACAN, [1957]
1985, p. 449).

De fato, através desses manuscritos, foi possivel verificar a relagdo de
identificacdo do eu (moi) com o outro, produzida de forma tdo singular em Leonardo,
e que possibilitou a Lacan levantar a hipétese de que toda sublimacdo, que teria
como fendmeno fundamental o processo de dessubjetivacdo do Outro, faz aparecer
de maneira mais ou menos acentuada uma inversdo das relagbes do eu com o
outro. Nesse ponto, o caso de Leonardo é exemplar, pois além de nos fazer
entender o manejo frente a seu outro imaginario, que remete a propria posicao
diante de si mesmo, nos ensina sobre a sublimacéo por possuir “uma dimenséo
correlata aquela em que o ser esquece a Ssi mesmo como objeto imaginario do outro”
(Lacan, [1957] 1985, p. 450).

3.3 Leonardo da Vinci, uma leitura

Um dos maiores estudiosos de Leonardo da Vinci, Kenneth Clark (1903-83),
declarou certa vez que a cada geracdo Leonardo da Vinci deveria ser reinterpretado.
A obra de arte, assim como qualquer grande obra, segundo Gerard Wajcman (2005),
possui a especificidade de receber e suportar, indefinidamente, interpretacbes
sucessivas, multiplas, diversas e, inclusive, contraditorias. Isto equivale a dizer que a
forca de uma obra € o seu proprio poder de interpretacdo, poténcia de interpretar o
mundo e de interpretar a n6s mesmos.

Este encontro renovado com a obra de Leonardo, ao qual nos propomos na
tese, ndo pretende ser uma abordagem interpretativa centrada na biografia do
artista, mesmo que situe passagens biograficas, ou mesmo uma interpretacéo

psicanalitica de experiéncias estéticas. Se ha algo que nos orienta em nosso trajeto
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sobre esse artista, que se fez universal a partir de sua singularidade, esta préximo
daquilo que o poeta Paul Valéry tdo bem soube situar e que diz respeito ao objeto do
artista, que “ndo é tanto a obra, mas o que ela permitira dizer, e que ndo depende
simplesmente do que ela €’ (VALERY, 1998, p. 17).

Lacan nos alerta para levarmos em conta a dimenséao de objeto e de produto
implicada no objeto de arte, isto €, ele ndo é uma formacédo do inconsciente, ou seja,
nao é sonho, chiste ou ato falho, isto faz com que toda a interpretacdo psicanalitica
da arte fracasse, porque a funcdo do objeto é distinta do significante e do
significado. Dessa maneira, podemos entender que ndo se trata de uma
interpretacdo possivel de ser realizada de uma obra, mas aquilo que ela permitir4
dizer, como nos aponta Valéry, tocado pelo real da experiéncia artistica de
Leonardo. Mas podemos ler a partir de Valéry que, aquilo que a obra nos permitira
entender, € o modo pelo qual ela pode abrir e iluminar os caminhos para a
psicanalise. Nesse sentido, a leitura a ser realizada de um objeto de arte poderia se
aproximar das questdes referidas por Lacan a clinica do real. Essa concepcéao
lacaniana esta sustentada na ideia de que a pratica da psicanalise é uma pratica da
letra referida a escrita que constitui o inconsciente. E, como se refere Miller (2006),
“o0 sintoma sempre esteve articulado com um processo de escritura, ndo de palavra,
0 qual ja indica que o dirigir-se ao Outro, que prevaleceria na palavra, ndo é chave
do sintoma” (MILLER, 2006, p. 294). E a reducdo da funcdo do Outro o ponto que
separa a palavra da escritura, e “por isso para Lacan desde sempre o sintoma é
letra” (MILLER, 2006, p. 294).

O sintoma, assim como 0 objeto de arte, segundo Miller (1998) ndo é
analisavel, sendo exatamente por este motivo que Lacan mostrou um interesse
especial por esse ultimo. Como exemplo, sublinha-se a atracdo que exerceu nele a
literatura de Joyce, como aponta Miller (2006), cujo produto nao analisavel é
convertido em objeto de arte. Foi, portanto, a partir de Joyce que se tornou mais
evidenciada a diferenca da matéria prima de uma obra de linguagem escrita de uma
obra de arte, em que se observava um predominio, até chegar a Joyce, dos efeitos
de sentido. Dando relevancia a esse aspecto, é importante ressaltar que tanto o
esculpir, o pintar, ou qualquer outra manifestacdo artistica revela algo bastante
distinto dos efeitos de sentido.

A isso, podemos adicionar que, diferentemente dos efeitos de sentido, o que a

arte destaca, na concepc¢éao lacaniana a partir de Joyce, é a relacdo do significante
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com o gozo. Contudo, o fato de implicar o gozo com a questdo da arte, segundo
Miller (2006), é anterior a Lacan, uma vez que ja se havia trabalhado o gozo em
termos de regressdo, como também a partir da satisfacdo de fantasmas
fundamentais que ali estariam atuando (MILLER, 2006, p. 320). Essa abordagem
anterior a Lacan, entretanto, ndo permitia que se verificasse a diferenca existente
entre 0 novo que a arte introduz para a psicanalise, nem tampouco permitia distingui-
lo dos sonhos.

Diante disso, cabe apontar o caminho que nos levou a tomar Leonardo como
um fiel expoente de uma escritura que mobiliza a “letra”, e que faz de sua obra uma
cifracdo do gozo. A pergunta importante que consiste indagar neste capitulo €,
portanto: o que € da ordem da letra, enquanto cifra de gozo, em Leonardo?

Antes de escrever o ensaio “Leonardo da Vinci e uma lembranca de sua
infancia” (1910) — texto que foi bastante questionado por parte de criticos no campo
da arte e mesmo por aqueles do campo da psicanalise, em funcdo do tratamento
dado a biografia de Leonardo e a sua andlise —, Freud, em uma carta a Fliess, faz

mencéao a Leonardo da Vinci:

Meu humor, minha faculdade critica e reflexdes- em resumo, todas as
minhas atividades mentais secundarias — tem sido soterradas por uma
avalanche de pacientes que me sobrecarrega ha uma semana. Estando
despreparado para isso e mal acostumado pelas férias, de inicio me senti
aniquilado. Mas, agora recuperei 0 vigor embora, eu nao tenha energia de
sobra para qualquer outra coisa. Tudo esta concentrado no trabalho com os
pacientes (FREUD, [1954] 1898, p. 267-8).

E, apGs especificar esses detalhes do seu momento na clinica, ele finaliza:

Mas o domingo esta quase inteiramente livre. Reflito sobre varias coisas,
testo-as, e as modifico aqui e ali, e ndo estou desprovido inteiramente de
novas pistas. Se topar com qualquer coisa vocé logo saberd. Metade de
meus pacientes sdo homens, de todas as idades, dos catorze aos quarenta
e cinco anos [..]. Leonardo, do qual ndo se conhece nenhum
relacionamento amoroso, foi talvez o mais famoso caso de canhotismo.
Vocé poderia usa-lo? Cordiais saudacoes, seu... (FREUD, [1898] 1954, p.
268)

O que nos parece relevante nesta carta € o surpreendente apontamento feito
por Freud sobre dois tracos que marcam a singularidade do artista, e que o coloca
fora daquilo que é habitual ou comum: “ndo se conhece nenhum relacionamento
amoroso” e “foi 0 mais famoso caso de canhotismo”. Essas observacdes em meio as
indicacdes de suas atividades clinicas parece-nos serem reveladoras de que algo
ligado aqueles tracos que marcam o que ha de mais singular em Leonardo,

singularidade esta que instigou Freud a interrogar a propria clinica, serviram de
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suporte ao seu empreendimento tedrico, e ndo se trataria somente, como alguns
situam, entre eles James Strachey, editor inglés das Obras Completas de Freud,
“como a ultima incursdo extensa de Freud no terreno da biografia” (FREUD, [1910]
1970, p. 56).

Na introducdo ao texto sobre Leonardo, ja podemos cernir o interesse de
Freud nessa pesquisa, uma vez que ele realga o aspecto de que néo é pelo fato de
se tratar de um “modelo ilustre” que o mesmo nao deixaria “de estar sujeito as leis
que regem, igualmente, as atividades normais e as patologicas” (FREUD, [1910]
1970, p. 59) situando assim, o seu estudo sobre Leonardo em um campo articulador
de questdes tedricas e clinicas.

Estes pontos que recolhemos e que parecem ser fortuitos a primeira vista,
condensam, no entanto, algo de grande importancia para a nossa tese no que diz
respeito ao que Leonardo pode ensinar aos analistas. Isto se refere ndo somente por
ter evidenciado um ponto de opacidade ao qual Freud apontou — e que lhe fez
enigma, levando-o a refletir no intervalo de suas elaborages sobre a clinica —, mas
também no que concerne especialmente ao que fez enigma ao proprio Leonardo,
ponto fundamental que foi analisado por Freud, e que se alude aquilo que da
diferenca sexual ndo se inscreveu no inconsciente, e que passou a escritura a partir
da letra. Nossa hipotese, a ser desenvolvida neste capitulo, leva em conta esse
ponto da ordem do enigma, o da cifracdo de gozo, ponto que levou Leonardo a se
arremessar em direcdo ao saber, a investigacao constante, a sede de saber, e que o

Seu interesse converteu em paixao.

3.3.1 O enigma

Leonardo da Vinci, frequentemente, é descrito como o modelo do homem do
Renascimento, alguém cuja curiosidade insaciavel era igualada apenas pela sua
capacidade de invencdo (GARDNER, 1970). Entretanto, apesar de ser um artista
renascentista, e projetar ideias e conceber a arte dentro de seu tempo, Leonardo se
destacou de artistas de sua época por introduzir questdes longe daquelas refletidas
pelo pensamento renascentista. Isto nos permite dizer que Leonardo ndo so introduz

guestdes a serem pensadas fora de seu tempo como, também, “antecipa algumas
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propostas praticas e teoricas que sO se sistematizariam muito depois, mesmo no
periodo mais moderno da Histéria da Arte” (BARROS, 2008, p. 72).

O fundamental argumento de Leonardo de que la pittura € cosa mentale,
enunciado no Trattato della pittura (1651), introduz algo inédito na arte de sua
época, fazendo com que ela se situe em outro patamar, permitindo-a se deslocar do
plano da contemplacdo e da imitacdo mecanica, obtida através de artificios
apreendidos, para o plano do pensamento e da linguagem. Para Leonardo, a
verdadeira arte deveria se voltar para uma representacao cientifica da natureza e do
mundo, levando em consideracdo a experimentacdo, a busca do novo e o processo
artistico. Este ultimo, o processo artistico, de acordo com a concepcéo de Leonardo,
possui tal importancia que ultrapassa a propria nocdo de objeto de arte como
produto final e acabado.

Estas nocdes de experimentagcdo, busca do novo e arte como processo sao
referéncias para os artistas conceituais do século XX, entre eles, Marcel Duchamp
(1887-1968), artista que transformou as estruturas da teoria e operacao estética,
revolucionando a arte moderna, e que tdo bem soube tratar em sua obra do enigma
como questao.

“O Grande Vidro”, ou La mariée mise a nu par ses célibataires (1915-23), a
mais importante obra de Duchamp, que somente foi considerada finalizada no
momento em que sofreu uma rachadura, apés 8 anos de trabalho constante, traz em
si, de forma exemplar, algo da ordem do inacabado e do enigma. Este ultimo
aspecto, tdo proprio a arte de Leonardo, foi observado pelo poeta e ensaista Otavio
Paz, a ponto dele exclamar diante de “O Grande Vidro”: “é um enigma e, como todos
0S enigmas, nao é algo que se contempla, mas que se decifra” (PAZ, 1997, p. 79).

De acordo com o dicionario Littré, “enigma € a definicdo de coisas em termos
obscuros, mas que reunidos, designam exclusivamente seu objeto e sdo dados
adivinhar”. Esta definicdo foi retomada por Eric Laurent (1993), que destacou trés
momentos em que o enigma foi articulado no ensino de Lacan.

O primeiro momento é abordado pela relacdo do enigma com o sentido e a
sua fuga, em que a teorizagdo lacaniana descarta a concepcdo saussuriana de
signo e elabora uma teoria do significante, que tem como ponto de partida o
algoritmo: S/s. O proprio Lacan indica a leitura que deve ser feita do seu algoritmo
S/s: “significante sobre significado, correspondendo o “sobre” a barra que separa as
duas etapas” (LACAN, [1957] 1998, p. 500). Levar em conta esse traco, dando-lhe
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valor de barra, implica privilegiar a pura fungédo do significante em detrimento da
ordem do significado. A concepcéao lacaniana parte da

possibilidade do simbdlico recobrir todo o campo do imaginario, ficando o
desejo como um enigma, um X que desliza metonimicamente a partir da
significagao produzida pela acdo da metafora paterna (LIMA, 1996, p. 1).

O segundo momento da teorizagdo de Lacan sobre o enigma introduz uma
mudanca do sentido para a significacdo. O enigma serd concebido a partir da
significacdo promovida pela acdo do significante, sendo o préprio significante o
objeto da transmissédo das mensagens.

O terceiro momento da elaboragdo lacaniana desloca o acento do sentido
para 0 nao sentido, colocando o gozo em primeiro plano. E isto se da a partir da
revisdo que Lacan realiza dos conceitos freudianos, nos quais retoma a teorizacao

sobre o falo e sobre o objeto. Nesta ocasido, conforme afirma Laurent (1993), ele ira

se referir diretamente a experiéncia de gozo como sendo o verdadeiro
enigma. No momento em que o sentido se ausenta do mundo, o sujeito é
deixado vazio de significacdo, invadido por esta presenca que € a
experiéncia de gozo. Enigma fundamental para o ser falante, ele nada tem a
ver com a liberagdo das alegrias do sexo (LAURENT, 1993, p. 3-4).

Essa passagem do sentido para o gozo destacada por Laurent (1993)
também é evidenciada por J-A. Miller (2005), que argumenta que 0 enigma
guestiona precisamente a relacdo do significante com o significado, e constitui uma
ruptura de articulagcdo entre ambos. No enigma, ndo se consegue passar do
significante ao significado, portanto, ele aparece como um “terceiro” em relacado ao
par metafora-metonimia, evidenciando a ndo relacdo do significante com o
significado. Neste aspecto, “0 enigma obriga a particdo do espaco semantico”
(MILLER, 2005, p. 21), na medida em que o significante enquanto aquilo que quer
dizer algo ndo pode ser enunciado, encontra-se velado. Verifica-se, neste caso, uma
relacdo direta com os hieréglifos, e com uma temporalidade. Em um primeiro tempo,
se reconhece que ha significante, e que isso quer dizer algo. O segundo tempo é
para se enunciar o que isso quer dizer, e quando ndo é possivel se enunciar, é o
momento em que surge o enigma. Isto implica em que no lugar da significacdo ha
um vazio. Este vazio ndo é absoluto, mas sim uma “falta em seu lugar”, um vazio
gue se produz onde se esperava a significacdo. Ora, temos entdo o reconhecimento
do significante enquanto significante o que nos faz dizer: “Isso quer dizer algo, mas

eu ndo sei o que”. Este é o ponto definido por Lacan como o da significacdo da



128

significacdo, que implica na pura intencionalidade do significante, apenas “isso quer
dizer”.

Para esclarecer a particdo semantica, Miller (2005) distingue o quod do quid,
isto € 0 “o que” do “que” do significado. Essa diferenca é observavel no campo da
percepcdo, na qual h4d uma materialidade fisica, uma existéncia, mas ndo ha o
conceito. E quando se verifica o quod sem o quid. Essa diferenca é explorada na
arte de maneira geral, especialmente na literatura e no cinema, onde o artista
apresenta um quod e prolonga o tempo ao maximo para anunciar o quid. Exemplos
disso nao faltam, e Miller se utiliza de um em especial, Edgar Allan Poe, escritor que
apresenta seres ambiguos, sombras, ou algo que se caracteriza como informe — um
morto vivo, etc. Algo que ndo se pode situar, mas que, no entanto, espera-se, porem
nao se tem o quid. Sabe-se que €, mas nao se sabe 0 que é. O enigma marca esta
ruptura, ele €, portanto, uma fratura no &mago do campo semantico. No entanto, de
acordo com a concepc¢ao lacaniana um significado pode esconder outro significado,
0 que faz com que uma mensagem decifrada possa muito bem ser um enigma.

O aspecto de enigma na obra de Leonardo é revelado através de sua pintura,
de seus desenhos e de sua escrita. Na pintura, dois de seus trabalhos mais
importantes revelam o vazio de significacdo provocado pelo enigma e que estao
remetidos a experiéncia de gozo, sdo eles: A “Mona Lisa” ou “Gioconda”, e “Séo
Joao Batista”. Essas obras apresentam de forma inegavel o enigma na estética de
Leonardo, através do sorriso na primeira obra e do dedo apontado na segunda obra,

como foi observado por Kenneth Clark (2002):

O dedo apontando e o sorriso — um indicando um poder fora de nosso
campo de visao, o outro refletindo um processo interno que esté igualmente
fora de nossa compreenséo — tinham uma importancia para ele, mesmo em
suas obras iniciais (CLARK, 2002, p. 45).

Lacan (1956-57) também ressalta o enigma do dedo indicador erguido, que é
observado no quadro de S&o Jodo Batista, e 0 toma como uma ilustracdo da

ambiguidade entre a méae real e a imaginaria, entre a crianca real e o falo escondido.
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Figura 18 — Sdo Joao Batista (1513-16), de Leonardo  da Vinci.

Oleo sobre madeira, Museu do Louvre

A estrutura de saber propria ao inconsciente — um saber que se ordena em
torno do sexual — apreende um ponto de enigma, de furo, onde ela fracassa: o
inconsciente ndo pode dar conta da diferenca entre os sexos. Para Lacan, este € o
ponto de falha na estrutura, e que se revela como uma impossibilidade de escrever a
relacdo sexual. As operacdes que implicam o sujeito e o saber, portanto, ndo podem
ser pensadas fora desse contexto. O inconsciente ndo pode ser concebido como
algo a ser descoberto, ele opera o ciframento, realiza um trabalho de construcao,

para circunscrever o buraco daquilo que néo se sabe, o furo préprio a estrutura.
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3.3.2 Mona Lisa

Acredita-se, a partir do relato de muitos historiadores, que a Mona Lisa tenha
sido iniciada por Leonardo em 1503. Mona Lisa (“Senhora Lisa”) sendo, também,
conhecida como A Gioconda (em italiano, La Gioconda, a sorridente; em francés, La
Joconde), ou ainda Mona Lisa del Giocondo (“Senhora Lisa [esposa] de Giocondo”).

A mais célebre pintura da humanidade, um quadro de 70 centimetros de
altura por 53 de largura, tornou-se o retrato mais comentado da historia da arte. E,
sobre ele, criaram-se romances, poemas, 6peras, € mais recentemente proximo a
década de vinte, Marcel Duchamp criou um dos seus mais famosos ready-mades,
L.H.0.0.Q., que, em francés quando lido, assemelha-se com Elle a chaud au cul,
cuja traducao é: ela tem fogo no rabo. Trata-se de um retrato da Mona Lisa ao qual
Marcel Duchamp acrescentou bigode e cavanhaque.

Outros artistas foram também tocados pela pintura como, por exemplo:
Kazimir Malevich (1913), artista da Vanguarda Russa, com o Solar Eclipse with
Mona Lisa, Nat King Cole (1950), que criou uma balada em tributo ao quadro, assim
como o diretor Roberto Rossellini (1953), que dirigiu o filme La Gioconda. Salvador
Dali (1954), o famoso pintor surrealista espanhol, pintou o “Auto-retrato como Mona
Lisa”, Andy Warhol (1963) lancou uma série de serigrafias a cores da Mona Lisa,
afirmando o seu estatuto de icone, ao lado de Marilyn Monroe e Elvis Presley. E,
finalmente, Jean-Michel Basquiat (1983), artista norte-americano, e um dos
principais protagonistas da cena internacional artistica da década de oitenta, realizou
o quadro Mona Lisa, e Vick Muniz (1999), artista brasileiro, que fez duas réplicas

detalhadas da Mona Lisa: uma feita com geleia e outra com manteiga de amendoim.
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Figura 19 — Mona Lisa (1503-17), de Leonardo da Vin ci.

Tinta a 6leo, Museu do Louvre

O enigmatico sorriso de Mona Lisa —, cifra de gozo, onde o inconsciente
trabalha fazendo uso do savoir-faire com a lingua, produzindo uma escrita —, foi
considerado por alguns como cruel e impiedoso, enquanto outros viram nele intensa
amabilidade. Existem, também, outras versdes baseadas nas proprias anota¢cdes de
Leonardo, que teria dado esse sorriso a modelo “tocando alaude e lendo em voz
alta” (FRIEDENTHAL, 1990, p. 142). Sabe-se pouco da vida da modelo: uma jovem
de vinte e cinco anos, sem dote, que casa-se com um homem rico, mais velho e que
ficara vitvo.

Desde que deu inicio a obra, Leonardo ndo mais se separou do quadro,
retocando-o até a morte, tornando-o, portanto, impossivel de ser copiado. Esses
dezesseis anos em que realizou os retoques fizeram com que essa obra-prima se
tornasse ainda mais enigmatica. Leonardo, ao decidir ficar com o quadro, levou-o
para Mildo e para a Franga, onde foi comprado por Francisco I.

Para o biégrafo Richard Friedenthal (1990), o que se observa no quadro néao é

um mero sorriso, no sentido mais geral, mas

€ um processo da alma: 0 momento em que um sentimento, um estado de
animo, se eleva e comeca a se desprender; fugaz, quase impalpavel
movimento, da tensédo que toma o rosto (FRIEDENTHAL 1990, p. 144).
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Enquanto para o critico e ensaista Giulio Carlo Argan (1981) “é inutil
interrogar o famoso sorriso da senhora para saber quais os sentimentos traz na
alma: nenhum em particular, mas o sentimento difuso do préprio ser” (ARGAN, 1981,
p. 22).

Como vemos, o sorriso de Gioconda produziu abordagens diversas e
contraditorias. No entanto, é fato que Gioconda tenha nascido em meio a
obscuridade e a luz, momento em que Leonardo apresenta a estética do claro-
escuro, a qual fez uso no quadro através da técnica do sfumato, onde promove a
poética de um mundo opaco e velado. Todavia, pode-se dizer que para Leonardo o
sfumato € uma solugcéo técnica, uma vez que por meio dela ele consegue fazer
“sobressair formas sem recorrer a brutalidade dos contornos nem a acentuacdo do
relevo” (CHAUVEAU, 2010, p. 126). Por outro lado, a traducdo da poética do claro-
escuro e sua opacidade so faz realcar o valor de enigma da pintura.

Ao empregar o sfumato, Leonardo chega mais perto de seus temas, e, a partir
dessa aproximacao, pode levar em consideracdo ndo s6 a beleza, como também a
feiura, desenhando muitas criaturas grotescas. Essa técnica permitiu a Leonardo
fazer sobressair particularidades, deformidades, e aberracdes inerentes ao que é
vivo, fazendo-o abrir caminhos préprios, assimilando o aspecto criador da natureza.
Entretanto, ao fazer uso da técnica, através dos fundos escuros, Leonardo rompe
com a estética florentina, que se utilizava do brilho intenso, valor supremo para a
época, que excluia as trevas, até entdo reservadas “aos reinos inferiores e a
infelicidade da alma” (CHAUVEAU, 2010, p. 126). Além desses aspectos, podemos
acrescentar que o estudo do claro-escuro em Leonardo da Vinci possibilita ao objeto
visivel ser visto com clareza gracas ao contraste com o terreno em que se delimitam
seus contornos. Isto implica que a técnica do sfumato remete a um momento “da
perda de representacdo, uma maneira de figurar nesse non finito o que nédo pode ser
representado, a perda dos contornos, aquilo que escapa a visibilidade da
perspectiva linear” (QUINET, 2002, p. 260).

Mona Lisa, através de seu sorriso enigmatico, marca de forma indelével a
incorporagao significante ndo em seus efeitos semanticos, mas em seu efeito de
gozo, e ndo podemos deixar de considerar que foi esse efeito que a tornou a obra

mais importante da histéria da arte, sendo talvez o quadro mais famoso e valioso de
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todo o mundo. Poucos foram os trabalhos de arte tdo controversos, questionados,

comemorados ou mesmo reproduzidos.

3.3.3 “Uomo sanza lettere”?

Em Leonardo, de acordo com Valéry (1894) o segredo esta e ndo poderia
deixar de estar na relacdo que foi forcado a encontrar entre coisas cuja lei de
continuidade nos escapa. Isto o arremessa frente ao real, ou seja, frente a
suspensao do sentido, quer seja pelo valor de enigma ou pelo valor de verdade
situado em sua obra, uma vez que ndo se pode dizé-la toda. As palavras do poeta
expressam a busca incessante de apreender algo do real da obra do artista: “o real
qgue ele quer atingir sé6 pode ser de uma complexidade infinita — inesgotavel; e, por
outro lado, ele s6 pode captar, e servir-se do que captou” (VALERY, 1998, p. 123).

Neste ponto, recorremos a concepcdo lacaniana que nos diz que € pelos
modos de gozo que o falasser podera absorver a forca do real, apropriar-se dele e
fazer-lhe frente. A arte € uma das vias que nos aponta o caminho, ali onde o real
pode ser fonte de criagcdo, ali onde se pode inventar, ali onde esta o que ndo se
sabe, 0 enigma. A arte, dessa forma, € uma resposta ao real, € um campo de gozo
que faz lagco e que permite que se realizem trocas sob a base de uma hiancia
fundamental entre os seres. Leonardo, através da singularidade de sua obra, nos
abre um caminho inquietante de investigacdo e nos ensina que o saber-fazer ali que
ele realiza da conta de tratar o real.

Como artista e inventor, Leonardo utilizou-se de pinturas, esculturas,
desenhos, sendo precursor da balistica, do submarino e até do helicoptero; deixando
mais de sete mil folhas escritas, entre cadernos de anotacdes, ideias, textos sobre
pintura e natureza — além de fabulas, profecias e aforismos.

O legado literario de Leonardo deixado para Francesco Melzi, seu ajudante e
discipulo dileto, foi mantido sob a guarda deste durante o periodo em que viveu.
Com a morte de Melzi, este valioso espolio, em parte, acabou dispersado, vendido e
destruido pelo tempo. O que restou da vasta obra de escritos foi espalhado por
colecbes no mundo, constando em acervos de bibliotecas, tais como os da

Biblioteca Trivulziana, de Mildo, Biblioteca Real de Turim, e na Galeria da Academia
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de Veneza. Quase todos os escritos e reflexdes de Leonardo sobre Arte e outros
assuntos ja se encontra publicada, de maneira que o seu legado pode ser estudado
nos dias de hoje.

Segundo Carreira (2000), todo esse material foi classificado e dividido em
dois grupos: os escritos sistematicos, como a compilagcdo que deu origem ao
chamado Trattado della Pinttura, as anotacdes sobre o voo dos passaros que estéo
na biblioteca de Turim, entre outros; e 0s escritos incidentais, as anotacfes
dispersas e toda a miscelanea de dificil classificacdo que se observa nas folhas que
foram conservadas.

Assim como em sua pintura, Leonardo jamais concluiu os seus pretendidos
livros, embora tenha anunciado inUmeros projetos nessa direcdo. Trabalhava seus

projetos literarios como sendo

verdadeiros work in progress, sempre a espera de uma Ultima redacéo,
faltando alguma parte ou ordem, por encadernar ou por ser revisto,
anexando sempre mais e mais notas sem, contudo, hierarquiza-las e corrigi-
las (CARREIRA, 2000, p. 11).

A escrita de Leonardo apresentava caracteristicas singulares: costumava
mesclar notas extensas e metddicas com digressdes variadas, intercalando textos
curtos e acessiveis com reflexdes longas e complexas, onde escrevia notas em
varios cadernos, & maneira de um diario. As vezes, resumia uma série de ideias em
varias folhas. Com frequéncia anotava para si apenas vocabulos, expressoes,
sugestdes retiradas de livros.

A escrita tinha uma funcao especial para Leonardo, pois através dela se fazia
perguntas técnicas, além de se questionar sobre questfes pessoais. Até as proprias
pausas e intervalos na escrita eram enderecados ao outro, como uma extensao de
si, conforme foi sublinhado por Lacan no Seminario 4, onde se pode observar até as
despedidas do trabalho, como por exemplo, ao escrever no canto do
caderno:....porque a sopa esta esfriando! Ou ainda, escrever, quase de forma
automatica, a palavra: “diga-me” repetidas vezes, ao avesso, observando-se, em
alguns momentos também que a mesma palavra passa a ter condicdo de nota, ao
acrescentar: “diga-me isso ou aquilo sobre esse ou aquele assunto” (CARREIRA,
2000, p. 12).

Muitos de seus escritos trazem passagens pouco claras, apesar de terem sido
submetidos a inUmeras interpretacdes, como é o caso do Manuscrito H, um pequeno

caderno do acervo francés, escrito por volta de 1490-93, uma espécie de bestiario
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sobre o0 medo, a inveja, a trai¢do, e a vergonha, que até os dias de hoje permaneceu
enigmatico, uma vez que ninguém sabe o motivo pelo qual ele o teria escrito.

A partir de sua primeira temporada em Mildo (1480), Leonardo passa a anotar
a sua vida intelectual, seus projetos, seus devaneios, suas contas domésticas
diarias, e seus aforismos. Desenvolveu croquis de maquinas, esculturas, pinturas,
objetos, etc. Ele mesmo confeccionava os seus cadernos, costurando-os a mao, de
maneira que coubessem nos bolsos, a fim de leva-los sempre consigo. Preenche-os
com uma escrita muito singular, uma escrita especular, legivel apenas quando
refletida no espelho. Esta escrita especular usada com alguma frequéncia por
canhotos é também conhecida como uma forma primitiva de cifrar.

Em todo o material escrito e recolhido de Leonardo ha variacbes de carater
estilistico, o que implica considerar as diferencas de intencdo e a diversidade de
situacdes e periodos cronolégicos em que foram tomados os apontamentos. Cabe
distinguir as diferencas visivelmente reveladas em dois dos documentos espanhdis:
0 Cdbdice Madrid | e o Cddice Madrid Il. No primeiro, verificam-se desenhos
harmoniosos, com diagramacéo elegante e ordenada; e no segundo observam-se

rasuras, corregoes, folhas puladas, e sobreposicoes.
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Figura 20 — Exemplo de pagina desorganizada. Contas e notas avulsas.
Cadice Madrid I
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Figura 21 — Exemplo de pagina bem ordenada. Estudos  de anatomia da
espinha dorsal. Cédice Madri | - Biblioteca Real de ~ Windsor, W. 19007b

Assim como as notas que incluiam os cadernos, ndo se assemelhavam, e

possuiam finalidades diversas.
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Os textos escritos por Leonardo, em meados da década de 1480, quando
vivia em Mildo e tinha a idade de 30 anos, encontram-se carregados de comentarios
sobre maquinas e sobre solugcdes mecanicas. Nessa época, bastante documentada,
Leonardo assume o papel de engenheiro, visitando canteiros de obras e os mestres
mais importantes da cidade. Ocupou-se também com projéteis, estudando a
resisténcia do ar. Cada ideia o levava a outra, criando maquinas novas para
solucionar os impasses de suas criagdes. Como eram necessarias ferramentas
novas para a manipulacdo de metais, ele, por exemplo, criou uma maquina de bater
limas,

uma maneira de entalhar limas por si mesmas: um grande peso pendurado
ao teto e que era empurrado para cima através de uma manivela produzia a
forca motriz. Ele movimentava uma engrenagem que liberava um martelo a
cada rotagcdo e, a0 mesmo tempo, um eixo de parafuso empurrava
automaticamente para frente o bloco com a lima (FRIEDENTHAL, 1990, p.
76).

Figura 22 — Esboco de uma maquina para bater limas  — Codex Atlanticus
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Em um periodo posterior, por volta de 1496, e pouco tempo antes de ter sido
celebrizado por seus estudos de proporgcao que foram publicados pelo matematico
italiano Luca Pacioli (1445-1517), Leonardo estava envolvido com questbes
matematicas e filosoficas, o que lhe permitiu sistematizar suas teorias sobre pintura.
O seu interesse pela matematica o aproximou de Luca Pacioli, que escreveu o livro
Sobre a divina proporcdo, cujo prefacio foi dedicado a Leonardo. Neste livro,
Leonardo realizou ilustracbes de poliedros, desde as formas mais simples até as
mais complexas, e, através de Pacioli, Leonardo foi levado também a proporcéo do
corpo humano e a sua mensuralidade em termos de grandeza matemaética.

Estabeleceu um canon com compasso e esquadros, postulando que

nenhuma andlise do homem pode ser chamada de ciéncia, se ndo tomar o
caminho da representacdo e comprovacdo matematicas”, alegando que
“ninguém que nao seja um matematico deve ler os principios da minha obra
(FRIEDENTHAL, 1990, p. 113).

O pensamento de Leonardo sobre uma simetria compreensivel da natureza
era extenso e a propor¢cao nao se encontrava somente nos numeros e medidas, mas
também nos sons, na paisagem, em conceitos de tempo, no movimento, em todo o
tipo de efeito. O canon do corpo humano desenhado por Leonardo constou de
muitas obras da época, especialmente das edi¢cdes de Vitravio, e, de acordo com
Durer, em sua teoria da propor¢cdo, no Ensino da medicdo com compasso e
esquadro, Leonardo teria elevado a pratica pura e simples a sistema cientifico.
Como um artista amante da manipulagdo das coisas, Leonardo participou de
inUmeras experiéncias que vao além do uso de vernizes ou pigmentos como, por

exemplo, aquela em que convida através de sua escrita a experimentacao:

se vocé desejar fazer um fogo que sem dano incendeie uma sala, faca
assim: em primeiro lugar, perfume a sala com uma espessa baforada de
incenso ou de outra substancia odorifica e toque fogo. Ou bem: ferva 10
libras de aguardente até que se evapore, certificando-se de que a sala
esteja bem fechada, e jogue entdo verniz em p6 por entre tais vapores, e
esse po sera por eles sustentado. Entre entdo, de subito, em tal sala com
uma tocha, e ela se iluminara toda a um instante (CARREIRA, 2000, p. 24).

Os textos sobre pintura escritos por Leonardo foram ordenados e traduzidos
por Francesco Melzi, por volta de 1550, cujo material bruto oriundo dessa producao
chegava a aproximadamente treze mil paginas (CARREIRA, 2000, p. 15). Cabe
salientar que se nao fosse o esforco de Melzi, seu discipulo, os textos sobre pintura

poderiam estar irremediavelmente perdidos. Contudo, apesar de suas intencgdes,
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Melzi ndo conseguiu incorporar notas técnicas, como, por exemplo, notas sobre
perspectiva, ou sobre luz e sombra, além de n&o incorporar desenhos.

A primeira selecdo dos escritos de Leonardo foi publicada em Paris, em 1651,
promovendo inimeras traducdes e reedicdes do material, “sendo o Unico material
disponivel para a avaliagdo da obra escrita de Leonardo até o século XIX, quando
comecou a ser editada sistematicamente a totalidade de seus textos” (CARREIRA,
2000, p. 16). Essas publicacbes estavam diretamente relacionadas aos acervos de
bibliotecas francesas (1881-1891), as bibliotecas italianas (1904), as inglesas (1930-
1934), e as espanholas (1965). Mais recentemente, em 1977, veio a luz o Unico
manuscrito importante a fazer parte de uma colecdo privada: o Cddice Forster,
consignado a casa de leildes Christie’s, de Londres.

Seja na obra escrita, seja na pictorica, em ambas sdo ressaltadas a
inteligéncia do gesto de pintar e a independéncia inovadora do artista. Vasari (1511-
1574), um dos mais importantes biégrafos de Leonardo, emprega o termo “divino”
para referir-se a Leonardo, dizendo haver algo mais além do puramente humano no
artista. Em Trattato della Pittura (1651), Leonardo, prevendo a critica de seus

contemporaneos em relacao a sua escrita, escreveu:

Como eu nao tenho cultura literaria, alguém presungoso, eu bem sei, se
julgara com base para me criticar, alegando que eu nao conheco as letras.
Sustentard que, por minha falta de experiéncia literaria, ndo posso tratar
como é necessario das questbes que me ocupo (MOREIRA DA COSTA,
2006, p. 9).

Apesar de Leonardo ndo ser um “homem das letras”, no sentido literario, ou
mesmo no sentido moderno que essa expressao confere, escreveu, além de seus
cadernos de anotacles, ideias, textos sobre pintura e natureza, muitas féabulas,
charadas, profecias e aforismos. Leonardo chega a se apropriar de folhas de um
registro judiciario, datado de 1489, a fim de dobra-las varias vezes com o intuito de
criar seus pequenos cadernos. Ele escreve ali, entdo, suas primeiras farsas e
facécias, inspiradas em uma literatura popular que ele apreciava. Através de
trocadilhos e de ditos espirituosos, Leonardo consegue formar nada menos que 154
rébus nas duas faces de uma mesma folha, o que fascinava os italianos, por sua
engenhosidade e invencédo, deixando entrever um Leonardo que se deleitava com o
entusiasmo das pessoas em decifrar os seus enigmas. Com um espirito voltado ao
chiste, Leonardo revela os mais variados tipos de gracejos, alguns satiricos, outros

escabrosos e vulgares, além dos poéticos.
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Nos seus Cadernos se encontra tudo o que € do seu interesse, desde
projetos de artilharia, notas sobre mecanica e arquitetura, aparatos de festas,
projetos de guerra submarina, croquis de animais, desenhos de seres grotescos,
perfis de jovens, até plantas e flores extremamente detalhadas. No entanto, além de
ndo se dedicar ao género literario, também, n&o realizava anotagfes intimas.
Trabalhava com as palavras “de forma seca e simples, como faz um artesédo com as
ferramentas, poupando-as” (CHAUVEAU, 2010, p. 53).

Dentre as fabulas, charadas, profecias e aforismos, selecionamos alguns que
nos pareceram revelar a sua exploracdo nesse campo de investigacdo que “o
aproxima da funcéo do caligrafo, que no seu oficio se entrega ao trabalho de tracar
linhas, desvelando tanto a fixidez da letra quanto a sua fluidez variavel” (PINHEIRO,
2012, p. 1):

Fabulas:

- O papel e a tinta: Vendo o papel sua brancura manchada pela escura
negritude da tinta, dela se queixa; a tinta demonstra entdo que as palavras
nele por ela compostas sao a razéo pela qual sera conservado.

- A chama e a vela: As chamas, presas hd um més no forno do vidraceiro,
vendo avizinhar-se uma vela em belo e brilhante castical, com grande
desejo esforcavam-se para nela se encostarem. Entre elas, uma, deixando
seu curso natural e saltando de dentro de uma brasa da qual se alimentava,
sai por uma minima fenda proxima a vela, nela se atira e com tanta gula e
furia a devora que quase até o fim a consome. Desejando entdo reaver o
prolongamento de sua vida, em vao tenta voltar ao forno de onde partira,
porgue obrigada se viu a morrer e desaparecer, a0 mesmo tempo, que a
vela: e afinal, com lagrimas e remorso, em macante fumaca se converteu,
deixando todas as suas irmas no esplendor e na beleza de uma longa vida.

- O velho e o jovem: Estando um velho a desprezar publicamente um jovem,
com audacia demonstracdo de ndo o temer, responde o0 jovem que sua
avancada idade Ihe servia melhor de escudo do que a lingua.

Charadas e Profecias:

O vento passando através das peles dos animais fara dancarem os homens.
(a gaita de foles)

Enormes imagens surgirdo com forca humana, e quanto mais delas te
aproximares menor serda seu enorme tamanho. (Da sombra do homem
criada a noite pela luz).

E muitas criaturas de terra e agua crescerdo entre as estrelas. (Os
planetas).

Aforismos:

O que nao tem fim n&do tem figura alguma.

De todas as coisas a parte retém em si a natureza do todo.

Selvagem é aquele que se salva (COSTA, 2006).

Leonardo participou também da configuracdo de uma nova escrita através da
medicao precisa do compasso. Essa escrita de tipo latino de impressao, que hoje &
recorrente, nascida naqueles anos, suplantou de forma gradual a escrita gotica.

Leonardo, embora ndo tenha sido o primeiro a desenvolvé-la, pois Nicola Jenson,
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Wendelin von Speyer e Miscomini foram os precursores dessa escrita, criou as mais
belas solugbes para ela através de desenhos.

De acordo com Fridenthal (1990), o mestre impressor francés Geoffroy Tory,
gue proporcionou a vitéria da escrita latina na Franca, inspirou-se em Leonardo e
acusou Luca Pacioli de ter roubado de Leonardo essas magnificas letras. Leonardo

desenhou um alfabeto completo para a De Divina Proportione (1509).

LEONARDO DA VINCI

Figura 23 — Letra E — desenho de Leonardo da Vinci  na Divina

Proportione de Luca Pacioli (1509)

Como verificamos, embora tenha sido considerado em sua época um “uomo
sanza lettere”, Leonardo mostra que a escritura, produto da letra, da lugar a um
escrito, mas como a apreendemos ndo € literatura. Esse ponto faz realcar a
diferenca entre a literatura e a escritura, destacando esta ultima da primeira por ter
uma funcdo operatéria, sendo abordada desde a perspectiva do gozo, como
ciframento de gozo. A nomeacdo “omo sanza lettere”, ao situar Leonardo fora do
campo da literatura, o lanca de forma contundente ao campo de lituraterra, campo
entre o simbdlico e o real, em que a letra da o tragado litoral ao fazer borda entre o
saber e 0 gozo.

Na arte de Leonardo, em especial em seus manuscritos, podemos observar a

dimensédo da palavra implicita na sua extensa producdo de escritos, muitas vezes
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guestionada pelo modo que a imaginariza, onde se vé certo rebaixamento de seu
aspecto simbdlico. Contudo, 0 que nos parece ser a questao mais importante, que
nos interessa de fato investigar e que 0s seus desenhos anatdbmicos pdem em
relevo, € a dimensdo da letra que se encontra, em seus estudos de anatomia,

especialmente enganchada ao corpo.

3.3.4 O corpo em Leonardo da Vinci

O pintor da graus aos corpos que o olho
V€, como 0 musico as vozes que o ouvido
escuta.

Leonardo da Vinci
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Figura 24 — Miologia do tronco. Gravura 19 dos Cade rnos Anatdmicos de

Leonardo da Vinci. Anota¢cdes de Leonardo: “a”, “b” e “c” sdo a concavidade

do velho musculo. “c”, “d” e “f” sdo 0 novo.

Uma experiéncia de psicanalise pode ser lida de diversas maneiras, mas
essas maneiras se distanciam, de forma evidente, da concepc¢édo da medicina porque
a psicanalise é uma experiéncia que alude a existéncia do inconsciente. Ao contrario
do corpo como superficie anatbmica, a relagdo entre corpo e superficie coloca em
causa a especificidade do tema da escrita para a psicanélise (COSTA, 2010, p. 315),
a partir das elaboracfes de Lacan desenvolvidas em 1972. Sendo assim, 0 corpo nha
psicanalise é atravessado por sua relagdo com o gozo, o que nos permite dizer que
a psicanalise pode ser lida como uma experiéncia de corpo. A articulacdo da palavra
com o corpo é a sede do gozo, conforme Lacan nos fala em seu Seminario 19, ao
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situar que o parlétre, falando, goza. Isto implica, assim como foi estabelecido por ele,
logo a seguir no Seminario 20, que o corpo goza sob a condicdo da corporizacao
significante.

Através de seu guestionamento sobre o sinthoma, a partir de Joyce, Lacan
(1975-1976) coloca em relevo a relagcdo do corpo com o “ter” ao dizer: “Vocés
precisam perceber que o que eu lhes disse sobre as relagbes do homem com o seu
corpo atém-se inteiramente ao fato de o homem dizer que o corpo, seu corpo, ele o
tem” (LACAN, 1976, p. 150). Isto realmente nos faz pensar que o sujeito, na medida
em que é sujeito do significante, ndo pode identificar-se ao seu corpo, ele esta
identificado a um significante.

Silvia Salman (2013) destaca trés dimensfes do corpo em Lacan:

- 0 corpo imaginario do espelho, um corpo sustentado no falo e reduzido a
sua boa forma. E o corpo no registro do imaginario;

- 0 corpo significantizado, produzido pela neurose, aquele em que o gozo é
contornado pelo significante e reduzido a uma significacdo, tanto no sintoma como
na fantasia. E o corpo no campo do simbdlico e da significacdo; e

- a dimensao do acontecimento de corpo, na qual se pode deter um gozo que
ndo esté localizado a partir de um significante e, por isso, se obtém uma satisfacéo
por fora do sentido. Essa modalidade de gozo traga certo funcionamento e permite
localizar o corpo no registro do real.

Essa ultima concepcédo de corpo é que privilegiamos neste capitulo, pois
coloca em cena “o corpo como sede de um gozo, como substancia gozante”
(MILLER, 2011, aula de 9 de marco).

O corpo que Leonardo apresenta em seus estudos anatémicos € um corpo
que se constitui de certo enigma, corpo produzido pela linguagem, no qual ele
traduz, através de numeros e letras, a escritura inconsciente, com a carga de
satisfacdo do cifrado e da incorporacao que néo possui a qualidade de ser um corpo,
mas de ter um corpo. A experiéncia de todo vivente com um corpo, inicialmente
fragmentado, requer certa operacao para fazé-lo Um. A linguagem passa a ser uma
elucubracéo para construir um corpo como um sistema, como aparato, e Leonardo,
através de sua arte, de forma inovadora, tenta transmitir algo de inapreensivel do
real do corpo.

Em seu manuscrito Urb. 1b, 22 de Cole¢fes Italianas, no Primeiro principio da

ciéncia da pintura, Leonardo situa o corpo como sendo algo que veste uma
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superficie, localizando um corpo que se constréi a partir do vazio, um corpo de

linguagem, assim ele se refere:

O principio da ciéncia da pintura € o ponto; seguem-no a linha, a superficie
e o corpo, que tal superficie se veste. Isso diz respeito, particularmente,
aquilo que é representado, isto €, ao corpo, pois, sem dudvida, a pintura ndo
compreende sendo a superficie sobre a qual se representam as figuras de
quaisquer corpos visiveis (CARREIRA, 2000, p. 54).

3.3.4.1 Os estudos anatdmicos de Leonardo

Para Leonardo, a pintura é objeto de especulacao intelectual e de apreenséo
de formas sensiveis (MATESCO, 2009, p. 28). Este aspecto implica que a pintura
nao € apenas representacdo de atos, mas instrumento de experimentacao e saber,
uma vez que existem elementos virtuais suscetiveis de serem captados pelo olhar. A
observacdo do corpo em sua obra pontua esse ponto e difere do método de
dissertacdo habitual dos tedlogos medievais. O corpo em Leonardo, a partir da
perspectiva anatbmica, como representacao, passa a ser assimilado a processos
objetivos edificando um saber (MATESCO, 2009, p. 29) o que o diferencia de varios
artistas de sua época, ainda impregnados por ideias medievais. Ao partir do
fendbmeno, ele recusa uma ideia aprioristica e externa as coisas, mostrando um
corpo dessacralizado, convertido em coisa humana (MATESCO, 2008, p. 28).

Ao longo de 15 anos (de 1498 a 1513), Leonardo desenhou os 6rgaos e 0s
elementos dos sistemas anatomofuncionais do corpo humano e anotou os topicos
resultantes de seus estudos anatdémicos, realizados atraves dos tratados meédicos de
Galeno de Pérgamo, de Mondino dei Liuzzi e de Avicena.

Em uma época em que os médicos julgavam ser indtil para a sua ciéncia a
manipulagéo dos corpos, e os tradicionalistas considerarem a anatomia como uma
curiosidade deslocada — e, segundo alguns, escandalosa, uma vez que o homem foi
feito a imagem e semelhanca de Deus — Leonardo se interessa por uma
investigacdo concreta e direta. Os médicos ndo se opdem a sua investigacao,
entretanto, ndo a apoiam. Sua contribuicAo nesse campo e 0s progressos que
alavancou ultrapassam de forma ampla o alcance de suas outras pesquisas. Ele

analisa e desenha a estrutura do corpo humano com um rigor cientifico e uma
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precisdo até entdo desconhecidos, com a intengcdo de compor um Tratado de
Anatomia, que ndo chegou a completar.

Leonardo realizou a dissecacdo de diversas pecas anatbmicas e de dois
corpos humanos, um deles de um jovem e o outro de um homem velho. Os
desenhos anatomicos que Leonardo realizou, mesmo que na forma de esbocos,
permitem-nos observar o quéo inovador seria esse tratado para o conhecimento da
forma estrutural do corpo humano a partir do traco singular de Leonardo.

Embora se reconheca que o século XIV introduziu um novo tempo para a
civilizacdo, chamado de Renascenca, a anatomia dessa época se manteve medieval
por longo periodo no que se refere as ilustragcdes dos livros médicos.

Antes do Renascimento, o ensino de anatomia baseava-se, em grande parte,
em dissecacdes de animais. Isto se deu em funcdo da influéncia da cultura arabe,
que proibia dissecacbes. No século XIV, embora essa influéncia tenha sido
abandonada, ainda haviam restricbes motivadas por uma interpretacdo
conservadora por parte da Igreja e da populacéo, de que a dissecacdao traria graves
consequéncias na hora da ressurreicdo. Apesar desses obstaculos, houve algum
desenvolvimento dos conhecimentos anatdémicos através do suporte de textos
tradicionais, e, em especial, pela expanséo da experiéncia cirurgica, e pela eventual
execucao de dissecacoOes clandestinas do corpo humano.

Em 1316, através da publicacdo do livro de Mondino dei Liuzzi (1270-1326),
denominado Anothomia, iniciou-se um periodo em que a anatomia abdicou da
condi¢cado medieval. O livro de Mondino foi o primeiro texto dedicado a descrever um
procedimento anatdémico. E seu conteudo foi fortemente influenciado pelos
conhecimentos originarios da cultura arabe. Os sucessores de Mondino, no periodo
entre o século XIV e primeira metade do século XV, contudo, pouco ou quase nada
fizeram em beneficio dos conhecimentos anatdmicos, limitando-se a repetir seus
relatos.

O interesse dos artistas florentinos em relagdo a anatomia parecia se
sustentar no desejo de imprimir maior naturalismo a pintura, e isso os fez fomentar
maior proximidade com os médicos. E. C. Streter (1916 e 1919) se preocupou em
estudar essa tendéncia dos artistas renascentistas, e observou que 0s pintores
florentinos estavam acostumados a comprar 0s pigmentos de suas tintas em lojas de
manipulacdo farmacéutica, o que os levou a estreitar lacos de amizade com os

médicos. Em consequéncia desse fato, muitos artistas solicitaram sua admissao na
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Sociedade dos Médicos e Farmacéuticos de Florenca, que foi criada em 1303,
admissdo que se manteve por mais de dois séculos e meio, permitindo a troca de
informacdes e de interesses entre artistas e médicos. Gragas a isso, 0s pintores, em
sua busca de naturalismo, iniciaram seus estudos da anatomia humana,
comparecendo as demonstracfes anatbmicas e a auxiliar os médicos durante as
dissecacdes. Alguns artistas foram um pouco mais além, ao retirarem a pele para
melhor estudar os contornos da musculatura superficial. Contudo, “o0 proposito
desses estudos ndo estava vinculado a anatomia propriamente dita, assim sendo, os
artistas nunca obtiveram um conhecimento sistematico da anatomia profunda do
corpo humano e ndo contribuiram para o avanco dos conhecimentos anatémicos”.
(O'MALLEY E SAUNDERS, 2012, p. 14).

De maneira diferente, Leonardo, como Unica excecdo, embora fosse um
artista, considerava a anatomia como algo de grande valor, retirando-a, assim, da
posicdo de ser meramente uma coadjuvante do fazer artistico. Isto o levou a dar
continuidade aos seus estudos de tal forma que o0s seus conhecimentos de anatomia
excederam aqueles que seriam necessarios para exercer sua arte. Entretanto, cabe
situar que Leonardo nao foi tampouco um anatomista, embora seja, sem duvida, o
artista que criou um enlace mais instigante e vigoroso entre a arte e a anatomia.

Leonardo, através de suas anotagdes anatdbmicas, muitas vezes enfatiza a
distincdo entre o artista e o anatomista — principalmente ao se referir aos seus
esforcos como sendo insuficientes para desenhar de memoria algumas estruturas
anatbmicas, mas , ao observa-las diretamente, consegue desenha-las sem
dificuldades. Outros artistas que desenharam as estruturas do corpo humano
evidenciaram, por ndo terem avancado em seus estudos, diversas incorregoes.
Mesmo que seja impossivel comparar os desenhos de artistas com os desenhos de
anatomistas, pode-se dizer que Leonardo “foi o Unico artista que atingiu, com seus
desenhos anatdmicos, o maior grau de perfeicdo, até entdo jamais alcancado por
um artista-anatomista” (O'MALLEY E SAUNDERS, 2012, p. 14).

Leonardo iniciou os seus estudos em Florenca, no estudio do famoso escultor
e artista Del Verrocchio, ou sob a sua orientacdo. Apesar de ter se esforcado para
criar suas primeiras ilustragbes anatbmicas, € discutivel que neste momento
Leonardo tenha presenciado alguma dissecacdo do corpo humano. Nessa época,

seus estudos visavam principalmente desenhar melhor o corpo humano, ou seja, 0s
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seus conhecimentos de anatomia eram apropriados a um artista. O que fez

Leonardo se distinguir dos demais artistas de sua época

néo foi o fato de ser considerado um uomo universale, mas o empenho com
gue perseguia seus mudltiplos interesses e, portanto, pelas contribuicdes
inovadoras no campo do desenho, da pintura, e da engenharia que, por
vezes, conseguia efetuar (O'MALLEY E SAUNDERS, 2012, p. 16).

Podemos dizer que foi gracas a sua singularidade que Leonardo parece nada ter
deixado escapar a sua insaciavel curiosidade e capacidade de invencéao.

O segundo momento dos estudos anatdmicos de Leonardo foram
desenvolvidos em Mildo. Até chegar a essa cidade, ele se encontrava influenciado
pela cultura florentina, cultura esta que absorveu muito da filosofia platdnica. Cabe
ressaltar que os intelectuais e os artistas florentinos se preocupavam tanto com a
beleza quanto com a verdade, o que significava que eles estavam mais voltados
para a busca das verdades absolutas das leis mateméticas e fisicas do que com a
busca das verdades relativas das ciéncias bioldgicas. Ao que tudo indica, Mildo, por
ser mais propicia a absorver os ensinamentos de AristOteles, parece ter exercido
grande influéncia na nova maneira de Leonardo utilizar a anatomia. Neste segundo
momento, Leonardo deixa, entdo, de ser um artista meramente preocupado com o
desenho naturalistico do corpo e passa a ser um investigador da biologia
propriamente dita, incorporando-a ao seu fazer artistico. Essa evolucéo do trabalho
de Leonardo pode ser observada através de dois desenhos: o primeiro a partir de
uma interpretacdo platbnica dada ao desenho da veia cava na Gravura 116, e o
segundo de acordo com uma interpretacdo aristotélica da mesma veia cava

desenhada na Gravura 119 de seus Cadernos Anatdmicos.
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Figura 25 — As veias e artérias — Gravura 119 dos C adernos Anatdmicos
de Leonardo da Vinci. Anotacédo de Leonardo: O corac  ao € a semente que
engendra a arvore das veias
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Figura 26 — Miologia do pescoco — Gravura 33 dos Ca  dernos Anatdbmicos

de Leonardo da Vinci. Desenhos mais antigos — 1487

Os desenhos mais antigos de Leonardo teriam sido criados por volta de 1487
(gravuras 33, 34, 35, 72, 151, 152, e 153 dos cadernos anatdmicos de
O'MALLEY&SAUNDERS). A natureza heterogénea de seus primeiros desenhos
sugere que, no inicio de seus estudos de anatomia, ele ndo dispunha de qualquer
método para desenvolver o seu trabalho. Entretanto, a partir de 1489, ha maior
precisdo nos desenhos desenvolvidos por Leonardo assim como a intencdo de
ordenar suas anotac¢fes descritivas. O fato mais importante a ser considerado
naquela época foi a técnica de representagcdo dos elementos anatdmicos em

seccOes transversais.
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Figura 27 — O Créanio: Vista Anterior. Gravura 3 dos  Cadernos
Anatémicos de Leonardo da Vinci
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Figura 28 — O Créanio: Vista Lateral. Gravura 4 dos  Cadernos Anatémicos
de Leonardo da Vinci

No que diz respeito a ilustragdo anatbmica, Leonardo concebera o seu
método, que foi utilizado durante todo o tempo em que trabalhou com a anatomia,
gue consistia em representar cada tema sob quatro aspectos, 0 que permitia ao
observador ver o elemento anatémico de todos os angulos, ao andar ao seu redor.

Ao retornar a Florenca, em 1503, Leonardo teve acesso a um cadaver
humano pela primeira vez, e comeca, a partir dessa possibilidade de trabalho, a
obter sucesso ao desenhar a cabeca humana e seu conteudo. Contudo, este
segundo periodo dos estudos anatébmicos de Leonardo é transicional: ao mesmo
tempo em que esta influenciado pelos conceitos anatémicos tradicionais, ele se

empenha em conhecer a anatomia animal e busca integra-la as estruturas
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anatdbmicas humanas. Em varios momentos a genialidade de Leonardo rompe 0s
lacos que ele mantém com a tradi¢cdo — visivel, por exemplo, quando ele observa a
arteriosclerose do “homem centenario”. No entanto, a maioria de seus textos s&o
analogos aos textos comuns a sua época, “0s conhecimentos anatbmicos de
Leonardo eram inferiores aos de Galeano” (O'MALLEY E SAUNDERS, 2012, p. 22)
As causas consideradas para essa desvantagem estdo relacionadas a falta de
métodos adequados de estudo e falta de conhecimentos dos textos médicos.

Leonardo, em 1506, ao deixar Florenca motivado por uma briga familiar, inicia
0 seu segundo periodo milanés. Neste periodo, pela primeira vez Leonardo se
interessa a observar pegas anatdbmicas humanas. Todos os seus desenhos da série
denominada Fogli-A baseiam-se neste material. O tema tratado nessa série diz
respeito a osteologia e a miologia, notando-se uma grande superioridade de carater
anatdomico nestes desenhos, em funcdo da disposicdo de modelos humanos para
desenha-los adequadamente.
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Figura 29 — Mlologla da Regido do Ombro. Gravura 49  dos Cadernos
Anatomicos de Leonardo da Vinci

O que faz questao, entretanto, para todos aqueles que se debrucaram sobre
os desenhos anatdmicos de Leonardo perdura sobre a forma de um enigma: Por
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que Leonardo nunca desenhou um esqueleto humano completo? O desenho que
mais se aproxima da representacdo completa do esqueleto est4 na Gravura 1, no

entanto € uma representacdo apenas da parte superior do corpo.
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Figura 30 — O esqueleto — gravura 1 dos cadernos an  atdmicos de

Leonardo da Vinci

Ao cabo de seu periodo milanés, em torno de 1513, Leonardo intensifica seus
estudos de anatomia, especialmente sobre o sistema cardiovascular.
Entretanto, os desenhos e anotagfes sobre o sistema cardiovascular foram

realizados exclusivamente a partir de dissecag0es do coracdo do boi. A amizade que
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desenvolveu nesta época com o professor de anatomia Marcantonio dela Torre pode
ter favorecido a producgéo de desenhos de Leonardo. A histéria da colaboragéo entre
ambos para compor o Tratado de Anatomia encontra sustentagdo na biografia de
Leonardo escrita por Giorgio Vasari.
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Figura 31 — O Coracéo: vista de sua superfl’cie.
Gravura 86 dos Cadernos Anatdmicos de Leonardoda 'V  inci

No final de sua vida, Leonardo manteve seus estudos anatémicos em Roma,
supostamente no Ospedale di Santo Spirito, como também se dedicou aos estudos
de fendbmenos de destilacdo e da fisica, mais especificamente da 6ptica. Em funcéo
de uma desavenca com um aleméo, conhecido por “Giovanni degli Specchi” — que,

através de rumores maledicentes, especulou acerca de um sacrilégio que estaria
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relacionado os estudos anatomicos. Leonardo, entdo, viu-se desfavorecido pelo
Papa, e impedido de frequentar o Ospedale di Santo Spirito, deu por encerrado seus

estudos anatdbmicos.

3.3.5 0 real e 0 signho

O real da psicanalise ndo é o mesmo da ciéncia, ou seja, o real da psicanalise
€ o real préprio ao inconsciente, € aquele que responde a formula: ndo ha relacéo
sexual (MILLER, 2001, p. 17). O real da psicanalise € um real que ndo cessa de néo
se escrever, sendo que o que nao cessa de nao se escrever € a relacdo sexual. Isto
demonstra que, diferentemente da ciéncia, ndo ha saber no real. De acordo com
Miller (2012), a natureza era o nome do real quando ndo havia desordem no real.
Assim, o real se “disfarcava de natureza”, evidenciando o seu aspecto de ordem, o
que fez Lacan (1964) se referir ao real como algo que volta sempre ao mesmo lugar.
O real, de certa maneira, na antiguidade, se confundia com a natureza,
caracterizava-se por nado surpreender. Neste aspecto, era a garantia da ordem
simbdlica, podendo-se esperar o seu aparecimento no mesmo lugar, na mesma data
— como, por exemplo, no retorno das estacdes, no espetaculo dos astros, etc. A
natureza se define pela conjuncdo do simbdlico e real, e, segundo Miller (2012), “a
tal ponto que, segundo a tradicdo mais antiga, toda ordem no humano devia imitar a
ordem natural”.

O real inventado por Lacan institui um furo no saber, marcando uma diferenca
em relacdo ao real da ciéncia. E contingente, porque falta a ele a lei natural da
relacao entre os sexos. O real, entendido assim, rompe com uma nogéo de cosmos,
de mundo, de uma ordem. Como se refere Miller (2012), esse encontro de lalangue
e do corpo ndo responde a nenhuma lei prévia; € contingente e sempre perverso. O
que esse encontro ira provocar € um desvio do gozo e suas consequéncias,
constituindo um real sem lei e sem regra logica. A logica se introduz somente depois,
com a elucubracgédo, a fantasia, o sujeito suposto saber e a psicanalise.

A nocao de que o real € desprovido de sentido € apresentada por Lacan
(1976-2007) situando-a em dois momentos em seu Seminario 23, sobre o sinthoma.

N&o ter sentido € um critério do real, na medida em que, quando alguém chega ao
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fora de sentido € que se pode pensar que ele saiu das ficcdes produzidas por um
querer-dizer. “O real é desprovido de sentido” é equivalente a: o real ndo responde a
nenhum querer-dizer.

Lacan postula que ndo ha saber no real e a ciéncia contemporanea,
entretanto, quer tamponar esse furo no saber destituindo, assim, o valor do enigma,
do signo, situando uma certeza onde ndo ha. Recentemente, investigadores
aleméaes da obra de Leonardo, em especial de dois quadros de “Mona Lisa”, o que
se encontra no Museu do Louvre, em Paris, e 0 que se encontra no Museu do
Prado, em Madrid, revelaram ter elucidado o enigma da pintura, ao afirmarem que a
paisagem do fundo da tela, o campo do norte da Itélia, foi pintado utilizando-se a
técnica de esterografia, e que seriam metades de uma imagem 3D. Verificamos que
a ciéncia contemporanea, ao se aproximar dos objetos de arte, muitas vezes,
pretende extrair uma certeza do saber matematico daquilo que esta fora da ordem
do sentido.

Nés, de outra forma, nos surpreendemos com o savoir-y-faire de Leonardo,
essa captacao do real que faz com que ele va tecendo o vazio da letra e, a cada
gesto, cifre o0 gozo.

Manusear Os cadernos anatémicos de Leonardo da Vinci (2012), reunidos por
O'Malley e Saunders, e Ié-los foi uma aposta radical, de consequéncia
imprescindivel para a nossa pesquisa. Nele, vemos os desenhos do corpo que
abrangem o sistema esquelético, sistema muscular, anatomia comparada, sistema
cardiovascular, sistema nervoso, sistema respiratério, sistema digestorio, sistema
urogenital e embriologia. As anotagfes de Da Vinci que acompanham as imagens
variam entre um tom descritivo e explicativo, e outro um tanto quanto autobiogréafico
e anedadtico. Poucos sédo os textos sobre Leonardo que permitem ao leitor expor-se
ao exercicio que o levara a logica do trabalho de constituicdo do corpo, tal qual foi
empreendido por Leonardo. A cada desenho e manuscrito, o leitor observa a
constituicdo do corpo engendrado pela linguagem, sua montagem é a das letras e
nameros; a cada nova linha desenhada e escrita pelo artista, este lanca uma
indagacdo a cada um de nds sobre o nosso proprio ser de linguagem, sobre o
desejo que anima o corpo, e sobre o objeto cernido pela incidéncia da lingua.
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Figura 32 — Miologia do tronco — gravura 24 dos Cad  ernos Anatémicos

de Leonardo da Vinci

Além disso, o conteudo dessas anotacbes e dos esbogos a que
correspondem e a sequéncia dos anos em que foram desenhados permitem que
apreendamos parte da imensa capacidade criadora de Leonardo.

N&o cedendo diante da fascinacdo produzida pela fulguracdo da letra em
Leonardo, podemos encontrar importantes respostas em sua obra — especialmente
em relacdo a letra como cifra de gozo, a partir dos ensinamentos de Lacan.
Sabemos que a psicanalise opera com os significantes, e do valor que eles possuem
na experiéncia analitica. Porém, para tratar propriamente da cifra de gozo,
retomaremos questdes que merecem consideragdo, que se referem ao corpo em
relacdo ao significante, conforme esta demonstrado no Seminario 20, no qual Lacan
postula que o produto do enganche do significante com o corpo é o0 gozo.

Gozar, como afirma Miller (2006), supde um corpo afetado pelo inconsciente,
e isto implica no gozo como satisfacdo de uma pulsdo. Como sabemos, de acordo
com a concepcao freudiana, a pulsdo responde a uma gramatica concebida a partir
de formas gramaticais, ou seja, que ela responde a uma gramatica entendida a partir
da estrutura de linguagem. Assim, o gozo s6 pode ser pensado a partir da linguagem
e de um corpo afetado pela linguagem.
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Lacan, entretanto, da um passo além ao sustentar que gozar do corpo é
gozar do inconsciente. Esta questdo coloca em jogo, segundo Miller, uma nova
definicdo de sintoma: “0 sintoma depende da maneira que cada um goza do
inconsciente” (MILLER, 2006, p. 272). Por um lado, a analise da conta, através do
testemunho de seus praticantes, que ap6s um ponto de elaboracdo ha um “gozar”
do inconsciente que a prépria experiéncia de andlise parece sustentar, e que Lacan
situa como identificagcdo ao sintoma. Por outro lado, a arte de Leonardo também
testemunha de que ha um gozar do inconsciente através da via que se abre para a
identificacdo ao sintoma, que permite fazer “ali” com o sintoma, ponto este que situa
uma satisfacao sui generis.

Na ultima aula do Seminario 23, Lacan sublinha a importancia de néao
conceber o ego somente como 0 outro imaginario com quem um sujeito se identifica,
mas como um corpo vivo, surpreendentemente proximo e tomado pela substancia-
gozo (LACAN, 1975-76, p. 143-155; LAIA, 2008).

E a partir do trabalho de cifrar o corpo com letras, via do corpo tomado pela
substancia de gozo, em seus cadernos anatdbmicos, que o artista testemunha o
enganche do corpo com a linguagem a partir da dimensao do signo. A escrita que
Leonardo realiza ao constituir um corpo sustentado por letras e niameros, signos,
vem no lugar de uma escritura que nao existe. Isso significa dizer que ele escreve
sobre aquilo que é impossivel de ser escrito: a relacdo sexual. E é justamente nessa
direcdo que Lacan concebe o sintoma, como uma resposta de que a relacdo sexual
€ impossivel de cifrar.

Durante varios anos, Lacan produziu questdes que envolviam o significante e
os efeitos de gozo a partir do falo, o que chamou de significacdo falica. As
elaboracdes que realizou sobre Leonardo, em 1957, no Seminério 4, ao desenvolver
aspectos relacionados a identificagdo imaginaria, conforme apresentamos no
primeiro capitulo desta tese, foram concomitantes a esse tempo. Contudo, em 1973,
em “Televisdo”, depois de ter avancado sobre questbes trabalhadas a partir da
concepc¢ao de Ha-Um, Lacan nao fara oposicao entre o sentido e o significante, mas
entre o sentido e o signo (MILLER, 2006).

Como apresentamos no segundo capitulo desta tese, a definicdo de signo
para Lacan foi estabelecida, inicialmente, a partir da concepcao de Pierce: o signo
representa algo para alguém. E foi a partir do signo, ao contrap6-lo ao significante,

que Lacan desenvolveu toda a sua concepcgao acerca da articulagdo significante,
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colocando o sujeito como aquele que é falado, uma vez que “os significantes falam
aos significantes, e falam do sujeito” (MILLER, 2006, p. 275).

Entretanto, em 1973, em “Televisdo”, Lacan retoma a nocdo de signo de
maneira bem diferente daquela estabelecida por Pierce. Ali, ele diferencia de forma
precisa o significante do signo, ao situar o significante como tendo a sua bateria em
lalangue, enquanto que o signo nao a teria. Desse modo, e seguindo a pista que nos
da Miller (2006) em sua leitura de “Televisdo”, pudemos entender que, ao se utilizar
do termo signo, Lacan de fato esta tratando do sintoma. Este ponto esta evidenciado
guando Lacan, em “Televisdo” se interroga ao lembrar que a vertente do sentido o
estudo da linguagem opde a vertente do signo: “Como € que o sintoma, aquilo que
damos o nome em andlise, tracou o caminho ai?” (LACAN, [1973] 2003, p. 513).

Mesmo que o sintoma responda a uma estrutura idéntica a da linguagem, isto
nao significa que ele possa ser reabsorvido pela ordem significante, uma vez que o
significante apresentado pelo sintoma se diferencia dos efeitos do significado. Se o
sentido se faz anunciar na palavra, 0 mesmo n&o ocorre quando se trata do sintoma,
no qual o sentido ndo comparece. No sintoma se apresenta “as vezes uma
linguagem que faz do corpo uma matéria distinta dos efeitos de significado”
(MILLER, 2006, p. 276), sendo por este fato que Lacan associou 0 sintoma com a
escritura e ndo com a palavra.

Em 1966, nos Escritos, Lacan ja remetia o sintoma a leitura e escritura
indicando que néo era suficiente coloca-lo como mensagem, como significado do
Outro. Suas palavras, citadas por Miller indicam, de forma clara, essa relagao entre
sintoma escritura: “Assim, se 0 sintoma pode ser lido é porque 0 mesmo esta ja
escrito em um processo de escritura” (MILLER, 2006, p. 277). Ainda nessa direcéo,
Miller (2006) considera que “a estrutura significante que o determina nao é
simplesmente o que se chama de A, o lugar do Outro, mas o circuito mais amplo que
implica gozo e castragdo” (MILLER, 2006, p. 277). O sintoma, portanto, ndo se
esgota no efeito de significacdo, o que foi verificado por Lacan quando se debrucou
sobre Joyce, ao perceber que o efeito de significagdo implicado no sintoma, a partir

dos efeitos de gozo, vale como resposta do real.
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3.3.6 Escritura: deciframento e ciframento

Duas frases de Lacan em “Televisdo” nos instigam a pensar e tirar
consequéncias acerca dos trabalhos anatdmicos de Leonardo da Vinci. A primeira €
a seguinte: “O que esta em jogo agora é o que ajudara a extrair o real-da-estrutura:
aquilo que da lingua nao constitui cifra, mas signo a decifrar” (LACAN, [1973] 2003,
p. 535). E a segunda frase, ainda remetida ao mesmo contexto: “Quanto ao sujeito
do inconsciente, ele engendra sobre o corpo” (LACAN, [1973] 2003, p. 535).

Formulamos, entdo, a partir dessas consideragdes o0 seguinte: Se o sujeito do
inconsciente é aquele que produz algo a partir do corpo, o que Leonardo produziu de
seu trabalho sobre o corpo que se traduz naquilo que remete ao impossivel de cifrar
e que se apresenta como signo a ser decifrado?

Lacan, em outra passagem de “Televisdo”, ao lembrar Freud em relacdo ao
processo primario no inconsciente, elucida essa questdo ao dizer que: “ndo é
alguma coisa que se cifra, mas que se decifra: o préprio gozo” (LACAN, [1973] 2003,
p. 521).

Quando se fala em cifra no ensino de Lacan, necessariamente esta se
falando na tomada da estrutura da linguagem através da escritura. Isto significa que
“0 inconsciente deixa de estar definido a partir da palavra para estar determinado
pela funcdo do escrito” (MILLER, 2006, p. 278). Essa concepcdo coloca o
inconsciente como um saber cifrado, sendo a interpretagéo, portanto, um trabalho de
deciframento. De acordo com Freud, o inconsciente trabalha sem pensar, sem
calcular, sem julgar, deixando um unico fruto, um saber que basta decifrar, uma vez
que consiste no ciframento (LACAN, [1973] 1996, p. 17). Diferente do efeito de
significado do significante, o que o cifrado situa € o efeito de gozo da letra. Este &
um ponto crucial desenvolvido no ensino de Lacan e que nos faz interrogar: o que
estd em jogo neste ciframento do inconsciente? E para que serve o ciframento?

De acordo com Freud, ha cifra porque ha repressao, e € do movimento entre
a repressao e o que dela retorna, o retorno do reprimido, que surge o ciframento.
Sem o ciframento ndo ha repressao, mas foraclusédo. A psicose é o exemplo de que
esse jogo do ciframento ndo se deu, onde o que foi rechacado do simbdlico, do

espaco do cifrado, reaparece no real. Ainda respondendo a pergunta para que serve
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o ciframento, Lacan (1973) lembra que Freud nos diz que ele ndo serve para nada,
que ele ndo é da ordem do util, mas sim da ordem do gozo.

Segundo Miller (2006), Lacan sustenta a concepcéao freudiana, contudo, ele
ird sublinhar que em todos os casos ha um unico elemento indecifravel: a relacao
sexual. Esse aspecto faz com que Miller avance em sua proposi¢céo sobre a nocéo
de psicose generalizada, partindo da ideia de que a relacdo sexual se encontra
rechacada do simbdlico, o que implica, portanto, que ela seja impossivel de ser
cifrada. Isto produz como efeito que em seu lugar se apresente a cifra falica,
fazendo, assim, com que o sintoma reapareca no real. O sintoma, dessa forma,
ganha uma dimenséao transclinica, podendo se situar tanto para a neurose quanto
para a psicose, sendo esse o0 ponto sustentado por Lacan de que todo mundo delira,
apresentado em um texto na Universidade de Paris VIII.

Ora, considerar o inconsciente como um saber que consiste no cifrado coloca
em primeiro plano que o signo produz gozo a partir do cifrado. Essa questao leva em
conta que algo seja cedido do gozo para que haja um gozo do deciframento. Miller
(2006) porém, atenta para o fato de que € questionavel um deciframento de carater
absoluto, uma vez que mesmo que se decifre uma mensagem cifrada, ela pode nao
deixar de ser um enigma, requisitando um novo deciframento.

O cifrado é algo inerente a escritura e, por conta disso, ndo esta situado no
campo dos efeitos de significacdo, mas sim no da obtencdo de sentido. A letra se
escreve (s'écrit), ndo clama (s'écrie) (MILLER, 2006, p. 280) e, embora soem iguais,
nao se escreve da mesma forma.

Ainda nesta mesma direcdo, Lacan enuncia no Seminario 11 algo bem
diferente de um clamor do inconsciente, assim ele diz: “Ora o que se I&, é disso que
eu falo [...] € votado ao inconsciente, seja, ao que se lé antes de mais nada”
(LACAN, [1973] 1979, p. 263). Cabe ressaltar, entdo, o carater gramatical do
inconsciente freudiano, evidenciado pela sua abordagem na clinica das psicoses ao
se utilizar da proposi¢do eu ndo o amo. A gramatica atesta s6 o ambito da escritura.
Se “a fala s6 capta de forma lateral o referente, a escritura, por seu lado, da acesso
direto a ele, tanto mais quanto essa referéncia — a que conta para nds- é o gozo”
(MILLER, 2006, p. 281).

A nova definicdo de inconsciente proposta por Lacan (1971-72) e revista por

Miller (2006) distingue o efeito de significado da producdo de gozo, mantendo o
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inconsciente estruturado como uma linguagem, contudo, situando a linguagem,
assim como o cifrado inerente ao inconsciente, como sede de gozo.

Assim, verificamos que onde se destaca o efeito de significado S Grande
sobre s (MILLER, 2006, p. 293), encontramos S sobre a — que implica na producéo
de gozo. Isto faz com que Lacan proponha um novo termo que € gozo-sentido (jouis-
sens), que revela a relacdo existente entre o efeito de significado e a producédo de
gozo. Neste aspecto, pode-se dizer que 0 inconsciente, sem analise, em estado
selvagem, mostra que o0 gozo cede passagem ao sentido, enquanto a andlise, em
contrapartida, introduz um artificio que ir4 revelar o tratamento do gozo pelo sentido.

A arte, por conseguinte, a partir de Joyce, nos anuncia que havera cessao de
gozo; entretanto, 0 gozo nao sera tratado pela via do sentido. Isto nos leva a situa-la
fora do ambito do discurso, situando-a no campo da linguagem, o que implica em um
sintoma impermedavel ao equivoco. Essa é a dimensao colocada pela arte: que o
inconsciente se escreve, dimensao real da arte da qual se aproximou Lacan, “o que
implica a nocao de que o lugar do gozo esta colonizado pela arte” (MILLER, 2006, p.
323).

Consideramos que mesmo na abordagem imaginaria e simbdlica da arte
realizada por Lacan, como abordamos no primeiro capitulo desta tese, o lugar do
gozo esta presente, e localizado no lugar do gozo perdido: a/-¢. Nessa perspectiva,
0 objeto a faz com que o expectador esteja dentro, o que exclui a arte como
espetaculo, como bem se refere Miller (2006). Por outro lado, em relacdo ao artista,
cabe sublinhar, que, mesmo produzindo sentido ou ndo, o que ele revela com sua
arte, e que se apresenta como fundamental, é que ele coloca algo de si mesmo ali,
algo material, e, como aponta Valéry ao citar Degas, pde 0 seu corpo.

Leonardo nos aponta, para além da divina proporcdo do corpo, (a famosa
representacdo do Homem Vitruviano) a dimenséo da cifra nos seus estudos e
trabalhos de construcéo do corpo. Cifra que Lacan situa como sendo uma palavra
ambigua, uma vez que ela, por um lado, funda a origem do signo, e por outro serve
para escrever 0os nuUmeros.

Entretanto, Lacan (1973) chama a atencéo para o fato de que cifrar ndo é
contar, que o cifrar se opde ao contar. Contar quer dizer ter contato com o niumero, e
ele situa que isso se da até o quatro, e que nunca ultrapassou este nimero em tudo

0 que escreveu. Remete-nos, assim, ao Um de uma forma Unica ao dizer:
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Cifram-se um montdo de coisas, das quais imaginamos que se trata de
ndmeros, mas basta ser um pouco matematico, por pouco que seja para
dar-se conta de que ha niameros inacessiveis, e que comecam muito antes
do que se cré (Lacan, [1973] 1996, p. 14)

Lacan (1973) afirma que os numeros pertencem ao real e que possuem um
sentido que desvela a sua funcao de gozo sexual, o que faz com que ndo possamos
contar muito mais além do quatro. Este aspecto que remete ao sentido, porém, “néo
tem nada a ver com o que 0s numeros tem de real, mas abre uma visdo de conjunto,
uma pequena abertura sobre 0 que pode dar conta da entrada do real no mundo do
ser falante” (LACAN, [1973] 1986, p. 14). Na intervencao que realiza na sessao de
trabalho sobre Le dictionnaire, de Melman (EFP, 1973, p. 243), Lacan é enfatico ao

situar:

Nada do real € comunicavel fora do ndmero, com a linguistica estamos
agora tratando de estender esta apreensdo cientifica ao conjunto da
linguagem e advertimos que toda a linguagem é cifra, cifra no sentido que
enunciei aqui do fundamento do inconsciente, a saber, algo que se decifra,
€ no entanto algo que deixa intocado este hiato, a saber, que o nimero nao
€ a cifra, que o real que esta no nimero é de outra ordem do que esta na
cifra. Mas a cifra nos permite cristalizar a potencia do real no interior da
linguagem... (LACAN, [1973] 2003, p. 243)

Os desenhos anatébmicos de Leonardo da Vinci evidenciam em seu conjunto
essa dimensao da qual se refere Lacan, pois sdo uma pequena abertura de onde se
pode entrever, através do corpo, a entrada do real no campo da linguagem. O corpo
que se constitui a partir dos numeros e letras, o corpo afetado pelo significante Um,
gue nao € um significante entre outros, mas sim o Ha-Um, que situa que ha gozo no

corpo. Lacan sublinha

mas € nisso que reconhego que esse Um-ai é tdo somente o saber superior
ao sujeito, inconsciente, na medida em que ele se manifesta como ex-
sistente — o saber, digo, de um real do Um-todo-sé [Um-tout-seul],
totalmente sozinho, todo — s6é onde se diria a relagcdo (LACAN, [1973] 2003,
p. 547).

Dessa maneira, podemos tangenciar a dimenséao pela qual Lacan sustenta que o
anico real que nao pode inscrever-se é a razao sexual, sendo que € 0 gozo que cria
obstaculo a ela.

O saber inconsciente afeta o corpo do ser que, de acordo com Lacan, s6 se
concebe enquanto ser pelas palavras que fragmentam seu gozo a ponto de recorta-
lo até produzir um resto, uma letra, o objeto a, causa do seu desejo. Esse corpo nao

diz respeito aos sistemas do corpo, embora estes sirvam ao gozo, uma vez “que
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aparelha no corpo o gozo do Umwelt captado a maneira de presa- que, portanto,
nao representa do Umwelt o traco-pelo-traco” (LACAN, [1971-72] 2003, p. 548).

O Um, que Lacan situa pela ndo relacdo, ndo é contavel, portanto, nunca &
encontrado, ndo faz parte dos quatro numeros apontados por ele. Porem, Lacan o
chama de Um-dizer, pelo seu efeito que concerne a repeticéo, repeticdo esta que so
podera ser fundada a partir do niumero trés, o que permite a Lacan afirmar: “o que ira
isolar muito bem o sujeito dos 4, subtraindo-lhe seu inconsciente” (LACAN, [1971-72]
2003, p. 548). Sendo assim, nesta contagem da qual se subtrai o inconsciente pela
Gnica razao de que Ha-Um, Um gozo que afeta o corpo, podemos finalmente bem-
dizer: 3+1 DaVinci.



4 CONSIDERACOES FINAIS

A incidéncia constante da leitura de Freud sobre as obras dos artistas
determinou a importancia dada por ele & dimensao estética. A andlise freudiana de
Gradiva, de Jensen (1907), marca duas direcbes do tratamento dado pela
psicanalise a arte. Se, de inicio, Freud homenageia Jensen atribuindo a ele uma feliz
abordagem dos sonhos, das alucinagfes e dos delirios, marcando assim o saber da
psicanalise em convergéncia com o saber do artista, de forma diferente, no pos-
escrito ao texto, observa-se uma mudanca na leitura de Freud. Através do estudo
das repeticdes teméticas do artista, ele antevé aspectos da subjetividade deste. Ha,
portanto, uma modificacdo do método de aproximacdo de Freud: é o artista que se
revela, de maneira sintomatica, no conjunto de suas obras. Esse ponto, que remete
a singularidade do artista, foi desde muito cedo observado por Freud, quando, em
alguns momentos de sua obra, sublinhou que o talento do artista é inanalisavel.

Essa segunda perspectiva da abordagem da arte verificada em Gradiva
mostrou-se visivel também na analise que Freud realizou de Fidédor Dostoiévski, em
1928, e alavancou as suas elaboracdes realizadas sobre a sublimagéo a partir do
estudo sobre Leonardo da Vinci. Entretanto, este ponto sintomatico, de singularidade
do artista e que remete ao inanalisavel, exemplificado por Freud através de
Dostoievski, revela ser o motor das elaboracdes realizadas por Lacan quase 50 anos
depois.

Como leitor de Freud, que soube submeter a leitura a sua prova mais
extrema, Lacan, em 1975, recolheu algo do qual pode tirar consequéncias. Ao
explicar a arte por meio do sintoma, o que lhe parecia mais sério que explica-la pela
via do inconsciente, Lacan faz com que a arte se cologue em uma relagéao
determinante com o real. Antes disso, nos anos cinquenta, a concepg¢éao lacaniana
sustentava-se na tese de que o inconsciente é estruturado como uma linguagem, e
consequentemente, a criacado artistica se estabelecia a partir do primado do
significante. A partir do O Seminario, livro 7: a ética da psicanalise, a concepcéao
lacaniana se desloca de forma decidida, ao afirmar que a arte se organiza em torno
do vazio, no contorno do vazio de Das Ding, situando-a como uma pratica simbdlica

que da tratamento ao excesso do real.
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Outra via tomada por Lacan em relacdo a arte ndo se da pela funcdo de
organizacao e contorno do vazio, mas de um encontro com o real, tycké. Esta via se
apresenta a partir das reflexdes de Lacan no O Seminario, livro 11: os quatro
conceitos fundamentais da psicanalise, no qual a énfase ndo esta colocada nos
objetos de onde se pode extrair a Coisa, mas sim sobre um objeto anamérfico, que
opera uma ruptura inquietante com aquilo que € familiar (Unheimlich). Na estética
anamorfica, Lacan interroga: o que é um quadro? dando, dessa maneira,
sustentacdo aquilo que seria a estrutura fundamental da arte concernente a funcéo
do quadro.

A funcdo do quadro, por um lado, se define por ter a capacidade de produzir
um encontro com o real, e, neste aspecto, introduz uma inversdo da apreensao
corrigueira de uma obra de arte. Isto se refere ndo mais a um sujeito que contempla
a obra, mas é a exterioridade da obra que o captura. Essa dimensédo se refere ao
prazer do olho ao ser tomado pelo quadro, revelando, assim, uma experiéncia de
deposicao do olhar. Por outro lado, a funcdo do quadro coloca como questéo central,
uma subversdo do sujeito como artifice da representacao, o que equivale a dizer que
ela ndo permite uma representacdo do sujeito. Este aspecto remete a funcao
mancha, que trata de mostrar o sujeito como entregue ao olhar do Outro, a um olhar
gue vem de fora, perspectiva que revela o proprio sujeito como mancha, como o
impossivel de representar-se.

A via que privilegiamos em relacdo a arte, em nossa tese, € aquela que foi
tomada por Lacan a partir da letra. A arte como pratica da letra ndo esta associada a
circunscricdo de um vazio, do contorno do vazio de Das Ding, nem tampouco
relacionada a “funcdo mancha” — que, ativada pela funcédo quadro, torna possivel o
encontro com o real, tycké. A arte como pratica da letra recorta o que é da ordem da
singularidade, em cujo centro esté a fungéo da letra.

Partimos da questdo do saber do artista, destacado por Freud e Lacan, para
entender o que leva o artista em sua pratica a antecipar certas descobertas
analiticas sem ter sido atravessado pela experiéncia analitica. Com este objetivo,
orientamos nossa pesquisa em duas direcdes: no estudo desenvolvido por Freud em
torno do saber do artista, na literatura e nas artes plasticas, que o fez dedicar
extensa investigacao ao tema da fantasia; e nas elaboracdes de Lacan nos mesmos

campos que o levou a concluir, em 1967, que néo se trata de analisar a arte pela via
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da fantasia do artista, uma vez que a psicanalise ndo é aplicavel a arte, mas de que
€ a arte que se aplica a psicanalise.

Gracas ao percurso freudiano sobre o saber do artista, especialmente os seus
estudos sobre Leonardo da Vinci e sobre Moisés de Michelangelo, e das
elaboragbes de Lacan, que o fizeram levar as ultimas consequéncias suas
interrogacbes sobre este tema através de Joyce, pudemos tirar conclusfes
importantes para nossa investigacdo. De Leonardo da Vinci, recortamos um saber
singular que denuncia que o sujeito ndo pode mais estar sO6 com 0 Seu gozo
evidenciado pela atemporalidade de sua obra, e que o seu trabalho em cifrar o corpo
levado ao limite € testemunha do investimento Unico que realiza de constru¢do do
corpo tecido pelas letras de sua escrita. Consideramos, ainda, que, diante da
estrutura de saber propria ao inconsciente — um saber que se ordena em torno do
sexual, ponto de falha da estrutura, na medida em que o inconsciente ndo pode dar
conta da diferenga sexual, onde ha uma impossibilidade de escrever a relacdo
sexual —, através do ciframento, Leonardo responde com seu trabalho incessante
de construcéo para circunscrever o buraco daquilo que néo se sabe, o furo proprio a
estrutura, demonstrando como goza com 0 Seu inconsciente.

De Moisés de Michelangelo, pudemos recolher algo do dominio do corpo vivo
testemunhado por Freud através daquilo que o marcou na obra “o irado desprezo do
olhar do heréi” (FREUD, [1913] 1974, p. 255). A partir das elaboracbes de Lacan
sobre o trauma, sobre a inexisténcia da relacdo sexual e seus efeitos para cada um,
e as de JacquesAlain Miller sobre acontecimento de corpo, defendemos a tese de
gue a arte ndo se coloca somente pela via sublimatdria, ou seja, pela via da
significantizacdo como recuperagdo do objeto, mas pelo encontro com lalangue
através da incorporacao significante, chamado por Miller de corporificacdo, onde o
significante afeta o corpo.

Sendo apontado por Freud que o artista antecipa certas descobertas do
analista, Lacan, mais que qualquer outro, nos ensinou o quanto essa formulacdo é
possivel de ser enunciada.

Desde suas observacdes sobre Gide, em “Juventude de Gide ou a letra e 0
desejo” (1958), e na sequéncia, na direcdo de seu estudo de Hamlet, no Seminario
sobre o desejo e sua interpretacao (1959-60), como na “Homenagem a Marguerite

Duras pelo arrebatamento de Lol V. Stein” (1965) culminando com o seu estudo
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sobre Joyce no Seminario sobre o sinthoma (1975-76) Lacan nos ensina que um
texto, como escritura, visa um gozo.

Com Joyce, Lacan introduziu, com rigor, os efeitos do gozo produzidos pela
letra a partir da escrita joyceana, marcando a dimensao litoral, entre real e simbdlico,
destacando, assim, o que é da ordem de “lituraterra” — o traco, a rasura do que é da
ordem da literatura. A letra a partir dai podera ser situada em um contexto
topoloégico, como um né borromeano, produto do enlace dos trés registros: real,
imaginario e simbolico. Mas, como Lacan demonstra no Seminério R.S.l., o0s
registros entre si encontram-se soltos, dois a dois, estando atados por um terceiro de
maneira borromeana, sendo que a néo relagéo entre cada dois registros denota a
impossibilidade da relacdo sexual, o que requer a presenca de um terceiro para
amarra-los. Essa especificidade de efeito real do n6 é o que permite existir o furo, e
0 que levou Lacan a destacar um quarto elemento, o sinthoma. O sinthoma vem,
entdo, fazer supléncia a impossibilidade da relacdo sexual, 0 que pde em evidéncia
a dificuldade de todo ser falante dar conta do real — foraclusdo generalizada —
havendo sempre a necessidade de um quarto elemento, que tera uma funcao de
supléncia. Prova disso é que a entrada do sujeito no campo da linguagem sera
sempre traumatica, o que testemunha a escrita da letra no real do corpo.

Concluimos, ao fim de nossa pesquisa, que a arte, como pratica da letra,
evidenciada a partir do savoir-y-faire do artista, € uma escrita do né, uma vez que se

situa como artificio inventado pelo sujeito para fazer da criacdo letra de gozo.
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