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RESUMO

O temadestatese € adiscussao sobre a singularidade da obra Minha méae morrendo e 0 menino
mentido de Vaéncio Xavier, especialmente no modo como arelacdo entre o verba e o visua
oferecem uma saida singular do sujeito de um gozo mortifero com o visua que caracteriza a
pos-modernidade. Para tanto, buscamos na teoria de Jacques Lacan a definicdo de
singularidade, o que noslevou a abordar seus conceitos como o de sujeito e de gozo, bem como
anocdo de sinthoma, como o que ha de mais singular no sujeito. Analisamos arelacéo do autor
com uma de suas estratégias artisticas fundamentais, a montagem, entendida por nés como uma
forma de sublimacédo, de saber-fazer-com o real do seu gozo. A montagem seria, para ele, o
equivalente de um sinthoma ao enodar os trés registros (Imaginario-Simbdélico e Real).
Buscamos, entdo, mostrar como o visual e o verbal na obra analisada contrapdem-se a um gozo
socialmente difundido, que enfatiza os aspectos imaginérios darel acéo do sujeito com o visual.
Na obra de Vaéncio, as imagens e as paavras, longe de terem entre s uma relacdo de
complementariedade, apontam um caminho de probl emati zac&o constante das poténcias mutuas
de uma em relacéo a outra. Pareceu-nos necessaria também uma reflexdo sobre as formas de
relacdo entre o verbal e o visua a partir das ideias de Jacques Ranciére, de quem buscamos
elementos tedri cos para compreender o conceito de montagem e suatransformagado ao longo da
histéria, bem como as ideias de Vladimir Safatle a respeito da sublimagdo em Lacan. Assim, a
analise da obra Minha mée morrendo e o menino mentidoteve como fio condutor aideiade que
narelacdo do visual com o verbal, amontagem foi aforma que o sujeito encontrou de produzir
sentido e gozo, um gozo singular. Por isso fomos, ao longo dos capitulos da tese, escandindo
0s temas e a estrutura formados da obra com 0s conceitos que nos pareceram pertinentes,
conforme aludido anteriormente: singularidade, sinthoma, sublimagdo, e gozo. Na obra
analisada, encontramos um modo complexo e singular do uso do visual, porgue, ai, o sujeito
ndo se submete a um modo imaginario de lidar com as experiéncias visuais trauméticas ou
prazerosas vividas na infancia. Ao retomar o impacto das imagens a que esteve submetido na
infancia, Vaéncio transformou, em uma obra singular, o poder mortifero de imagens como a
da méae morrendo ou das cabegas decapitadas do bando de Lampedo. A obra sugere uma saida
criativa para a pletora de imagem a que o sujeito, principalmente na contemporaneidade, é
submetido: ele pode fazer uso desses significantes vindos do Outro, servir-se deles e encontrar,
mais do que um sentido seu, um modo de gozo préprio. Mesmo que a arte ndo sgja o Unico
caminho para uma subversdo a0 mais-de-gozar escopico da contemporaneidade, a obra de
Valéncio Xavier aponta um caminho possivel: o de trabalhar com os fragmentos de discurso
verbal ou visual que atravessaram sua vida de forma a destilar um sentido e um gozo proprios.

Palavras-chave: Sujeito. Singularidade. Montagem. Gozo. Imagem. Vaéncio Xavier.



ABSTRACT

This thesis aims at discussing the singularity of the book Minha m&e morrendo e o menino
mentidoby Vaéncio Xavier, taking into account that the way the rel ationshi p between the verbal
and the visual happens can offer a singular output for the subject who, in this post-modernity,
keeps a deadly enjoyment with the visual. In order to do so, we seek thetheory developed by
Jacques Lacan to define singularity, which led us to address concepts such as subject and
enjoyment, as well as the notion of sinthome. We have analyzed the author's relationship with
one of his fundamental artistic strategies, montage, understood as a form of sublimation. The
montage would bethe equivalent of a sinthomewhose task would be of linking the threeregisters
(Imaginary-Symbolic and Real). Bearing that in mind, we have shown how the visual and the
verbal in the work analyzed is in opposition to a socialy widespread enjoyment, which
emphasizes the imaginary aspects of the subject's relation with the visual. Images and words,
far from having a complementary relationship between themselves, indicate a constant point of
problematization to what concerns such a relation. In order to reflect on the forms of
relationship between the verba and the visual forms, we have also used Jacques Ranciere’s
ideas whose theoretical assumptions helped us understand the concept of montage and its
transformation throughout history. The ideas developed by Vladimir Safatle about the
sublimation in Lacan was also of our interest. Thus, the analysis of Minha mée morrendo e o
menino mentidosupports the idea that in the relationship with the visual and the verbal, the
montage is the way the subject finds to produce meaning and anenjoyment of his own. Thus,
we went over the chapters of the thesis, scanning themes and the structure of the book by using
the concepts alluded before: singularity, synthome, sublimation, and enjoyment. We have found
that Valéncio met acomplex and unique way of using the visual because, there, the subject does
not submit himself to an imaginary way of dealing with traumatic or pleasurable visual
experiences lived in childhood. By (re)living the impact of images to which he was subjected
in childhood, Vaéncio transformed the deadly power of images such as the dying mother or
the severed heads of Lamped0’s gang into a singular work. Therefore, Minha mé&e morrendo e
0 menino mentidosuggests a creative aternative for the plethora of images to which the subject,
especially nowadays, is submitted: he can make use of signifiers that come from the Other and
find, beyond a meaning, his own way of enjoyment. Even though art is not the only way to
subvert the surplus scopic enjoymentpresent in our contemporary world, Vaéncio Xavier
indicates a possible way: to work with the fragments of verbal and visual discourse that crossed
hislifein order to produce a meaning and an enjoyment of his own.

Keywor ds. Subject.Singularity. Montage. Enjoyment. Image. Valéncio Xavier.
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INTRODUCAO

Ent&o escrever € o modo de quem tem a palavra como isca: pescando o que
nao é palavra. Quando essa ndo-palavra — a entrelinha — morde a isca, alguma coisa
se escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar a
palavra fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, ao morder a isca, incorporou-
a. O que salva entéo é escrever distraidamente.

N&o quero a terrivel limitacao de quem vive apenas do que € possivel de fazer
sentido. Eu ndo: quero é uma verdade inventada.

Clarice Lispector. Agua viva (19983, p. 20).

A proposta deste trabalho € dar continuidade a pesquisa, iniciada por ocasido do
Mestrado em Linguistica, feito sobre uma obra de Valéncio Xavier; naguele momento, o
estimulo em estudar a obra desse autor devia-se a suainovagao e transgressao as fronteiras dos
géneros discursivos'. Para a elaboracio da dissertacio?, debrugamo-nos sobre uma novela do
autor, O Minotauro, em busca de uma teoriaimplicita dos géneros discursivos que norteasse a
escritade Valéncio Xavier.

As questdes pesquisadas aguela época restringiam-se as nogdes discursivas de novela e
depolifonia e heterogeneidade discursiva. Assim, fizemos uma revisdo critica dos model os
tedricos e percebemos sua insuficiéncia em dar conta da complexidade da questdo do género
discursivo. Naquele momento, pensamos em abordar também outra obra do autor, Minha méae
morrendo e 0 menino mentido, cuja estrutura verbo-visual desafiava as classificacOes
tradicionais da narrativa e impelia o trabalho a mergulhar em areas afins, como a semidtica,
devido ao intenso uso de imagens. Inclusive, parecia pertinente recorrer a psicanalise, porque,
em se tratando de um livro de memdrias ou de uma autobiografia que continha o relato de
vérios traumas ndo assimilados dainfancia, tais elementos propiciavam, a nosso ver, excelente
oportunidade de 1&-lo a partir desse referencial tedrico.

De qualquer modo, ndo nos foi possivel abordar tal questéo, devido ao escasso tempo
de que dispinhamos. Assim, deixamos para este trabalho os temas abandonados naguela
ocasido, para retomé-los aqui, além de outros que surgiriam depois e, destarte, fazer justica a
obra t&o inovadora desse escritor tdo pouco lido e conhecido. Sem desmerecer os estudos

realizados por outros pesquisadores, este trabalho faz parte de nossa pretensdo de contribuir

! Na nossa dissertagdo, a discussdo do género literério foi feitaapartir de umainterseccéo de visdes — adiscursiva,
em especial, mas enriquecida com elementos advindos da Teoria Literaria e da filosofia de Mikhail Bakhtin.
Para este trabalho de doutorado, outras perspectivas tedricas seréo requisitadas.

2 OLIVEIRA, Peterson José. Hibridismo e carnavalizagéo dos géneros discursivos: umalleitura de O Minotauro,
de Vaéncio Xavier. Dissertacdo (Mestrado em Linguistica) - Instituto de Letras e Linguistica,
UniversidadeFederal de Uberlandia, Uberlandia, 2006.
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para o conhecimento de um artista muito instigante, mas que ainda ndo foi explorado no modo
como asingul aridade aparece em suaobra. E dificil encontrar trabal hos académicos expressivos
— artigos, dissertacbes ou teses — que vao além da questdo do hibridismo de género de viés
bakhtiniano, ou que ndo sgam apenas consideragdes muito introdutdrias sobre a relacéo da
imagem e da palavra em suas obras.

Quando alguém abre um livro de Vaéncio Xavier, sua primeira reacdo, em geral, é de
estranhamento. As imagens se misturam as palavras de maneira muito prépria, dando ao leitor
asensacao de ali existir um enigma, o qual indagariaqual achave deleitura, porque asimagens
ndo sdo acompanhadas de legendas ou comentarios que esclarecam o fato de estarem em uma
espécie de conjuncdo ou justaposi¢do. Em alguns momentos, arelacdo entre palavra e imagem
até pode parecer Obvia, mas a estruturacdo, vista no conjunto, permanece instigante ou, quem
sabe, até misteriosa: seria uma autobiografia, uma histériaem quadrinhos, umafotomontagem,
um poema autobiogréfico ou um romance? Desde o primeiro contato com as obras do autor, 0
leitor € fortemente afastado de sua zona de conforto, e a interpretabilidade ou legibilidade da
obra parece estar sempre por um fio. Evidentemente, a questdo de se saber 0 género de texto
gue se tem em méos ndo € o Unico elemento a causar um sentimento de estranhamento: o tipo
de imagens colocadas, a mistura dos mais variados elementos visuais — fotos, ilustragoes,
reproducdes de embal agens, publicidade — junto a uma diagramagdo ou disposi¢do inusitada —
desafia o leitor a buscar um sentido ou uma ordenagéo para tudo aquilo. Ainda mais porque
tudo se encontra em um formato ou suporte, o livro, em que se esperam fronteiras entre a
literatura e as artes visuais ou gréficas. Essafoi nossa primeirareacéo e também €, em gerd, a
reacdo de praticamente todos a quem apresentamos a obra de Valéncio Xavier pela primeira
vez, um misto de encantamento e estranhamento. Mas nds somos seres que buscam sentido,
significado em tudo, ainda mais em obras humanas, como as artisticas. Se ali temos imagens e
palavras, deve haver alguma razéo para isso. O que diferencia um leitor comum de um
pesquisador que decide realizar um trabalho académico sobre o texto &, entre outras coisas, 0
fato de que as questdes que colocamos terem uma abordagem que privilegia o cerceamento do
sentido, a partir de formulagdes tedricas em determinado campo do conhecimento. Em outras
palavras, queremos transformar nosso prazer — pelo menos parte dele — em saber, em um tipo
especifico de discurso. Para tanto, temos de nos colocar numa ordem discursiva prépria, a da
universidade, com suas limitagdes, suas regulacdes e regularidades. N&o significa que ta
exigéncia ndo possa trazer também um prazer préprio, sem o qual o trabalho, jAem s bastante
cansativo, de monitoracéo constante do proprio discurso seriaapenas umatorturaautoinflingida

as e aosoutros. Se, no limite, ao longo do trabalho ndo cabe falar do prazer — e do gozo — em
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decifrar os sentidos ou em produzir interpretaces a respeito de uma obra, isso ndo quer dizer
gue ndo existam.

No momento de elaboracdo da nossa dissertacdo, desgdvamos uma oportunidade de
mergulhar nesse aparente caos linguistico-imageético para dai obter alguma ordem, um cosmos
que servisse de bussola aleitura dos textos desse autor. Ali jainvestigavamos possivei's efeitos
de sentido de tal fragmentagdo narrativa— e da mistura, aparentemente nonsense, de imagem e
palavra — na obra Minha mée morrendo e o menino mentido. Interessava-nos saber o modo
como essa fragmentacéo ou diguncdo entre texto e imagem relacionava-se ao temadaobra, se
erauma espécie de relato memorialistade umainfanciadificil, marcada pela doencae morte da
mée e por uma formagdo religiosa catdlica, na qual emerge a sexualidade incontroléavel de um
pubescente, ou algo mais. A questdo de como o género discursivo aparecianaobrade Vaéncio
Xavier norteou-nos naguel e trabal ho, que teve como objeto de estudo anovela O Minotauro. O
trabalho que nos dispusemos a redizar nesta tese procura ir além da questéo do género ou do
transbordamento das fronteiras entre eles. O que ndo implica ignorar tais elementos na obra
estudada, mas colocé-los em funcéo de outra questdo, a da singularidade.

Se cotgjarmos a obra Minha mée morrendo e 0 menino mentido (de agora em diante,
referida como MM, por comodidade) com outras obras de cardter memorialista, como Menino
de engenho, de José Lins do Régo, logo perceberemos que, paraVaéncio Xavier, ndo interessa
elencar fatos da sua infancia ou proceder a uma pura ficcionalizagdo dos mesmos, nem apagar
as arestas do incompreensivel e as lacunas da memaria, com uma idealizacdo ingénua da
infancia, como teria feito José Lins do Régo, de linhas mais ou menos realistas, mesmo com
uma linguagem mais modernista. A obra de Vaéncio Xavier possui uma violéncia verbal e
visual, que afugenta aqueles que esperam 0s suspiros nostalgicos de um velho em busca da
evocacdo de um paraiso perdido.

Embora a hibridizacéo de géneros, em MM — que traz o textual e o visual —, sgjamais
do que umamerailustragéo do vivido, elanéo esgotatudo o quefaz daobrade Vaéncio Xavier
uma jogada de um sujeito singular. Até porque a estratégia de mesclar imagem e palavra é
relativamente comum em arte, hgja vista as historias em quadrinhos, que, desde os Ultimos
decénios do século XX, vém reinventando as formas de narrar, colocando imagem e palavras

juntas®. A obra de Valéncio Xavier parece ser uma jogada singular no campo do discurso

3 Ja va longe a época em que as tiras em quadrinhos eram limitadas aos jornais; também faz tempo que as
narrativas de super-heréis deixaram de ser exclusivamente a repeticdo de formulas narrativas, sustentadas por
personagens maniqueistas ou desenvolvidos de modo plano. Atualmente, a sofisticagdo verbo-visual de HQs
como Sandman, ou mesmo as versdes luxuosas de colecionador das histérias de Batman, impressionam pela
ousadia narrativa e visual.
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literério, pois 0 modus operandi do autor n&o é o mesmo processo encontrado em tantas formas
de mélanges imagem-palavra presentes na arte moderna e contemporénea. E se essa questéo
ndo impede que reflitamos sobre questdes de géneros, ela ndo se restringe aisso.

A obradeVaéncio Xavier, MM, foi publicada em 2001, depois de o autor ter recebido,
em 1998, o Prémio Jabuti de melhor producédo editorial pela obra O mez da grippe e outros
livros. Tal premiagdo, que reconheceu o arrojo do projeto grafico-editorial daguelaobra, deixou
escapar a singularidade no trabalho ficcional daquela obra, que ndo era simplesmente mais um
romance e, assim, ndo fez jus as questdes levantadas em razéo do deslocamento dos géneros
narrativos tradicionais — isso parafalar apenas de um aspecto inovador da obra. Ao interpolar
imagens e narracdo, memoria, ficcdo e histéria, o autor leva a um ponto de ruptura as diversas
conformacdes genéricas de que faz uso.

MM pode ser lida como uma espécie de trilogia, mesmo que na ficha catalografica do
volume se encontre classificada como romance. Ta classificagéo é problemética, umavez que
asegunda parte (ou seria capitulo?), “Menino mentido - Topologia da cidade por ele habitada”,
tem como subtitulo “uma novela em figuras”. Por isso ¢ complicado encontrar um termo que
consiga dar conta do entrelacamento das trés partes. podem ser trés capitulos de uma obra ou
uma “trilogia” de novelas, pois a tematica € bastante proxima. Nas trés partes, atemética possui
referéncias autobiogréficas (mesmo que tenhamos dificuldade em considerar a obra uma
autobiografia): o menino mentido aparece nomeado como Valéncio, e a mae morrendo recebe
0 nome da mé&e do autor, Maria.

Ainda assim, mesmo problemdtica, a nomenclatura romance ndo € totalmente
descabida: muito do materia visual (fotos, reproducdes de mapas, figuras, fotogramas de
cinema, etc.), que confere um carater cadtico de montagem na obra, esta entrelacado a
problematica daformacéo do herdi e o contexto social/familiar que aparece, elementos comuns
no género romance. O mais importante, qual quer que segja a classificacdo da obra, conto, novela
ou romance, é perceber o trabalho radical realizado com aimagem visual, que coloca o discurso
em outro patamar. Para que nosso leitor tenha uma ideia geral da obra, faremos a seguir um
breve comentario sobre cada uma das partes que a compdem, resumindo seus elementos e
estruturas principais. Ao longo do trabaho, voltaremos em detalhes a cada uma delas, para
abordarmos questdes de interesse para a singul aridade.

A primeiraparteintitula-se “Minha mae morrendo” e concentra-Se no relato davisio do
corpo materno, morto, na maca do hospital, ou em comentérios sobre fotografias nas quais a
mée aparece fantasiada de odalisca ao lado de uma tia. Ta relato, escrito em versos, vem

acompanhado de um variado material visual, como fotos da mée, fotos do autor ainda crianga,
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fotogramas de filmes, embalagens de produtos de beleza, ilustragdes de livros de anatomia,
cartdes-postais, entre outros. A forma do relato-comentario verba em versos, sem métricae de
carater narrativo, realca o hibridismo formal e temético de toda a obra. As imagens aparecem,
na maioria das vezes, na pagina esquerda, e o texto, na pagina direita, em versos livres e
brancos, com comentarios ou relatos lirico-memorialistas do narrador.

A segunda parte, chamada pelo autor de “Menino mentido — topologia da cidade por ele
habitada — uma novela em figuras”, aborda as memorias da infancia passada em Sio Paulo,
cidade cuja topologia restringe-se a area central, em torno da Praca da Republica, onde o
“menino mentido” Valéncio viveu: ai aparecem mapas, fotos de filmes, de revistas,
publicidades de revistas, trechos de catecismos, pedacos de aulas, lembrancas eréticas, crimes
do internato, histérias dainfancia. Nesse internato, as memorias da sua precoce sexualidade séo
misturadas a0 ethocentrismo dos padres italianos do internato, a agressividade sexual dos
garotos da classe, capazes mesmo de se masturbarem durante a projecéo de imagens numasala
obscura, ou a crimes acontecidos ai mesmo. Ainda nessa parte, entremeada ao relato das
diversas aventuras do menino, ha uma narrativa sobre um misterioso assassinato que teria
acontecido na escola.

A terceira parte, intitulada simplesmente “Menino mentido”, € a mais extensa e com
mais imagens. Elatraz elementos da infancia do narrador, de seus cinco aos doze anos. Nela,
misturam-se principalmente reproductes de paginas da revista A noite ilustrada, campanhas
publicitarias e a historia de Lampi&o, suas proezas, sua captura e morte, com fotos horrendas
do jagunco e do bando, decapitados. Além disso, h4 um extenso material visual sobre a
sexuaidade infantil, o relato de brincadeiras nadainocentes com umaprima, o medo do escuro,
que é um leitmotiv, entre outros assuntos. Essa parte encerra-se comum “The End”, tipico do
final de filmes norte-americanos, revelando ainfluéncia do cinema, espaco daimaginacéo e do
prazer do garoto. E também nessa parte que aparecem as figuras de um olho abrindo-se e
fechando-se, retirado de um manua de anatomia. Na imagem abaixo, temos um fac-simile da
revista A noite ilustrada com o relato da morte de Lampi&o, a go que teve profundo impacto na
subjetividade do narrador. Repare na operacdo de subtracdo, que mostra tanto a época em que

Se passa o relato quanto aidade do menino-narrador:
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Infincia e adolescéncia de Virgolino — Primeiro crime: mor-
te de José Ferreira, pai de “Lampedo™; vinganga dos canga-
ceiros, matando um sargento e um soldado; ingresso de “Lam-
peio” no bando de Antonio ¢ Manoel Porcino; o bandoleiro
tem um ofho vazado por um galho de jurema: sangrento reen-
card; massacre do tenente Gemiano; derrota
qiiesiro de um jovem médico; novas trope-
azenda “Riachuelo™; perseguiio sem tréguas.
() tenente Arsenio, traido pelo vagueiro senhor Manoel Preto,
sofre uma grande derrota; morte de Ezequiel, “Ponto Fino”,
irmao de “Lampedo™: derrota do bandoleiro no Raso da Ca-
tharina; crueldade do celerado; novas atrocidades do bandido:
mais tropelias do bandoleiro na cidade de Capela, no estado

contro em M
de “Lampedc
has; derrota na f

do Ceara.
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1938
1933
0005

(MM p.94-95)
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A imagem a seguir foi colocada para dar destaque ao olho que I€ ou o leitor ou o livro,

ao que tudo indica, retirada de um manual de anatomia:

Ta vendo esse menino loiro na cadeira ao
lado?! Quando eu tinha a idade dele, meu ca-
belo também era comprido assim. Agora...

Fve a caspal
Z;ﬂfm os cabelos!

HENOMENOD

TARRE’

Mas com essa logdo que eu venho aplican-
do, ja esta crescendo um pouco, ndo & mesmo,
doutor?

- Sei ndo, Serd que ndo teria um Hnico mais
forte?

(MM, p. 96-97)
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Nesse ponto reside o fulcro de nosso trabalho: consideramos o discurso de Vaéncio
Xavier mais do que uma novidade formal, mas como um modo de exercer sua singularidade,
guando coloca lado alado palavra e imagem de modo t&o proprio e que, inclusive, aponta para
um guestionamento sobre um suposto convivio pacifico entre o visual e o verba na
contemporaneidade. Em MM, ha mais um estranhamento dessa convivéncia do que meramente
um apoio do visual no verbal, ou vice-versa.

Nossatese procurademonstrar que podemos ver a obrade Vaéncio Xavier, MM, como
um sinthoma, porque ela consi ste num modo singular de esse sujeito gozar com o fazer artistico.
O elemento caracteristico desse sinthoma seriaatécnicada montagem, umaformade relacionar
o visual com o verbal, que est4 em praticamente todas as suas obras. Ta tese tem como tarefa
secundaria mostrar como o fazer artistico literario consiste num saber-fazer (savoir-y-faire)
com o real de seugozo que, na obra de Vaéncio Xavier, abarca trés estratégias sublimatorias
definidas por Lacan: um contorno do vazio da Coisa, uma estética a partir do objeto a olhar e
uma estética daletra.

Em decorréncia, hipotetizamos que a singularidade na obra de Vaéncio Xavier
manifesta-se num saber-fazer com 0 gozo por meio do recurso formal da montagem. Podemos
dizer que a montagem funciona como um sinthoma, pois, por meio dela, o sujeito obtém um
gozo singular.

A montagem é um conceito desenvolvido com base em reflexes sobre o modo de
relacionar palavra e imagem num trabalho artistico e partiu, para sua elaboracéo, de conceitos
de Emile Benveniste sobre a relacio entre sistemas semidticos, e no modo como este linguista
enfatiza a lingua como o sistema semi6tico por exceléncia, o Unico capaz de interpretar os
outros. Os trabahos de Jacques Ranciére, por sua vez ao proporem conceitos como regime de
representacdo, imagem e frase-imagem, investigam a relacdo entre o verbal e o visual na arte
ao longo da histéria e por esse motivo ofereceram um modo interessante de pensar a estratégia
artisticaprincipal e mais evidente de Vaéncio Xavier, amontagem. Desenvolveremos a no¢ao
de montagem e o modo como a entendemos funcionando em MM, no capitulo 3. Porém, para
ir jaambientando o leitor com o conceito, podemos dizer que a montagem € o recurso artistico
de justapor fragmentos verbais, visuais e verbo-visuais de diferentes procedéncias. No caso
especifico de Vaéncio Xavier, trata-se de sua assinatura artistica, por assim dizer, ja que suas
obras como um todo séo el aboradas apartir desse recortar detrechosverbais e el ementosvisuais
e coloca-los juntos naforma de um livro — em gera narrativas, mas ndo apenas.

Sabendo que o trabalho artistico, para a psicandlise, pode ser entendido como uma

estratégia sublimatoria da pulsdo, e aliteratura sendo um dos tipos de saber-fazer com o real do
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gozo, defendemos ainda que, em MM, a montagem permite vérias abordagens do gozo via
sublimagdo artistica, percorrendo as “trés estéticas lacanianas” (RECALCATI, 2003), que
compreendem desde o movimento em torno do vazio da Coisa, a abordagem do objeto olhar e
do gozo escopico, até aestéticadaletra.

Além disso, ainda como uma parte suplementar da tese principal (que € demonstrar os
vérios modos pelos quais a singularidade se manifesta na obra MM), tentaremos demonstrar
que essaobrade Vaéncio Xavier € singular se comparada com os modos de gozo com o visual
contemporaneos, por revelar uma estratégia que consegue propor uma forma de abordar a
pletora de imagens do mundo contemporaneo sem recorrer a0 mais-de-gozar mortifero da
sociedade do gozo escopico? (QUINET, 2004).

Para trazer atona o singular nessa obra, este trabalho ira investigar alguns aspectos da
contemporaneidade, que o psicanalista Antonio Quinet chama de sociedade escdpica — na qual
predomina um gozo mortifero no olhar: pela superabundancia de imagens e meios cada vez
mais eficientes de vigiar o individuo. De que modo isso repercute na obra MM? De que modo
0 escritor, enquanto aquele que criaa partir do signo verbal, se vé acossado por essa pletorade
imagens? Ha ainda a possibilidade de considerarmos o uso deimagens nanarrativade Vaéncio
Xavier como umaformade fazer frente aessabanalizagdo daimagem. O deslizamento sem fim
de imagens, sem ponto de basta, na sociedade contemporanea seria um correspondente ao
deslizamento psicético do significante?

Nas paavras de Quinet (2004, p. 13-14), “pretendo mostrar que se trata antes de uma
sociedade escépica produtora de dejeto da civilizacdo, dgjeto de gozo em sua modalidade
escopica, produto do discurso do mestre. Esse mais-de-gozar € um mais-de-olhar. Ele é
excessivo, impossivel de suportar e a0 mesmo tempo causa de desejo.”

Em MM, o sujeito enfrenta o trauma — e a erupcdo do Real — causado pelas imagens
vistas desde a infancia (a méae morrendo no hospital, por exemplo), tentando fazé-las passar
para o registro Simbdlico, retirando delas parte de seu poder. A obra mostra essa espécie de
importancia das imagens na formagdo do sujeito do desgo; antes de ser qualificada como

4O gozo escopico € o gozo obtido movimento pulsional em torno de um objeto aespecifico, o olhar. No Seminério
X1, Lacan destaca os elementos fundamentais desse escopismo pulsional, delimitando o campo visual em duas
areas ou campos. 0 campo visual, que tem a perspectiva como modelo, e 0 escopico, que diz respeito as
manifestagcdes pulsionais em relacdo ao olhar, o objeto que esté excluido da percepcéo visual comum, mas que
organiza 0 campo da percepcao visual para o sujeito. O mais de gozar escOpico corresponde a um empuxo a ver
e a ser visto, e a outras manifestages intrusivas do olhar no campo da percepcdo que podem ser sentidas tanto
como intenso prazer quanto como dor. A sociedade do gozo escopico €, segundo Quinet, uma mistura de uma
sociedade em que 0 ver e 0 ser visto tornaram-se imperativos e submete os individuos a um gozo mortifero, o
gozo do Outro, manifesto em uma sociedade organizada em torno da proliferacdo do Olhar sobre os sujeitos, um
olhar vigiatodos, o tempo todo.
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benéfica ou malévola, aimagem € constitutivada estrutura psiquica. O que muda é a capacidade
de cada um em lidar com elas, quais recursos cada um dispbe para fazer vir a tona a
singularidade, ou sgja, 0 modo de encontrar um gozo satisfatorio em seu sinthoma®. Para isso,
0 sujeito deixa uma posi¢ao passiva de espectador e passa ao polo ativo dessa relacéo; ao inves
de se deixar imobilizar pelo fluxo de imagens incessante dos dias de hoje ou de seu passado,
ele faz delas uma obra, uma escrita: impde sua marca, seleciona-as, comenta-as, monta-as com
palavras. Nesse processo, impde um tempo seu e um modo proprio gozar de com elas, fazendo
com que, MeSMO que momentaneamente, cesse a invasdo traumética do aspecto real dessas
imagens.

A singularidade do discurso de Vaéncio Xavier consiste em enodar imaginario,
simbdlico e real no sinthoma, isto € seu modo singular de gozo que consiste em fazer
montagens. Segundo Quinet (2004), a psicanadlise nos ensina que 0 campo visual é constituido
pelos trés registros destacados por Lacan: o Imaginario do espelho, o0 Simbdlico da perspectiva
e 0 Real datopologia. Assim, se essas imagens podem ter um aspecto imaginario, por servirem
a0 sujeito como espelhos identificatorios aos quais 0 eu (moi) adere, elas também possuem um
aspecto simbdlico, pois, colocadas num livro/romance, passam a valer como significantes,
dentro daestruturaromanesca. Nao podemos deixar de lembrar que mesmo assim haumafaceta
real dessas imagens, 0 aspecto infenso a simbolizagcdo, um residuo, algo que ndo deixa de ndo
se escrever (haago nelas do que Lacan chama de letra).

Desse modo, a nosso ver, a preponderancia do visual em MM néo cai nas armadilhas
da sociedade do espetéculo, na qual aimagem muitas vezes reduz-se ao registro do Imaginario
— pela identificagdo a uma imagem totalizadora, que nega a falta. No livro, elas sGo enigmas
colocados ao leitor, que também deve deixar o papel de observador passivo tipico para
engendrar o sentido desses enigmas verbo-visuais e, quando este ndo emerge, obter dos mesmos
0 gozo ou satisfacao.

O percurso imaginado como 0 mais interessante para defender essa tese néo tem a
pretensdo de ser o Unico possivel. A maior dificuldade encontrada foi estabelecer um

ordenamento linear, capitulo a capitulo, topico a topico, que mostrasse nossa leitura dos

5 A elaboracdo do conceito de sinthoma é parte importante deste trabalho e tomard vérias péginas ao longo do
primeiro capitulo. Resumidamente, podemos dizer que Lacan, ao abordar a relagcdo do sujeito com o gozo
indestrutivel do seu sintoma (sem th), pensou num outro polo da relacéo entre inconsciente e linguagem: se o
sintoma € um enigma a ser decifrado, manejado nas cadeias significantes, com base na metonimia, o sinthoma
nao tem transcri¢do significante, porque diz respeito ndo ao desgjo, mas ao gozo, isto &, aquilo que funciona para
além dos sentidos que possater. Se o sujeito pode selivrar de seus sintomas neuréticos, 0 seu sinthomanado tem
superagao, porque representa o ser do sujeito no campo do gozo: o sinthoma € a marca da singularidade de cada
um e em relacdo a ele, ndo ha travessia ou passagem, Sseu gozo.
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conceitos lacanianos e, a0 mesmo tempo, possibilitasse ao leitor acompanhar 0 modo como
nossas andlises faziam uso deles. Mas os conceitos relacionam-se de forma ndo linear, mais
como numa rede do que com alinearidade e sequencialidade da frase, do tépico ou capitulo. O
gue €, evidentemente, uma limitagdo da linguagem verbal, ao contrario de esquemas visuais. A
cada vez que aborddvamos um dos conceitos, acontecia de véarios outros também serem
requisitados como componentes ou relacionados a ele. O conceito norteador do trabalho,
singularidade, demandava a necessidade de se esclarecer os conceitos de sujeito, de gozo, de
sinthoma, de sublimacao, de frase-imagem, de montagem, de discurso e de sociedade escopica.
Tanto se podiafaar do gozo singular parafalar de singularidade, ou de sinthoma, parafalar da
relacdo entre gozo e singularidade. Por sua vez, todos esses conceitos abriam um leque (nem
t&o complementares assim) de conceitos-auxiliares ou complementares como lalingua, pulséo,
objeto a, olhar, etc. Muitas vezes sentiamos que, ao falarmos de um desses conceitos, todos 0s
outros faziam-se necessérios e o discurso parecia girar em circulos. Por exemplo, falamos de
gozo porgue € um componente da singularidade (concebida como o modo singular de gozo).
Acontece que gozo rel aciona-se apul so, mais que ao desgjo e, assim, pareci a-nos que tinhamos
de falar dos objetos pulsionais, 0s objetos a, dentre eles, o olhar. Porém, tais conceitos também
seriam necessarios para falarmos do gozo escopico contemporéneo. Ao assumirmos que a
sublimagdo era um modo de o sujeito lidar com a pulsdo e com 0 gozo, também poderiamos
falar do objeto a nesse momento ou falar do gozo ai, e ndo quando definiamos a singul aridade.

Portanto, algumas separactes poderdo parecer absurdas. deixamos no primeiro capitulo
as definicdes usadas de lalingua, letra, gozo, entre outras que também seriam usadas no capitulo
dois, sobre a sublimac&o. Nesse capitul 0, 0s conceitos de pul sdo e objeto a sdo abordados, além,
é claro, do conceito de sublimacdo. O conceito de gozo, que também constitui a abordagem do
pulsional, entretanto, foi abordado no primeiro capitulo. 1sso gerou no trabalho a necessidade
de retomarmos varias vezes alguns conceitos, de modo mais sucinto, mas ndo quisemos onerar
o leitor com a busca, nas péginas anteriores, do referido conceito.

A primeira maneira de trabalharmos foi separando a revisdo tedrica da andlise. Ta
divisdo afastou muito o modo de entendermos o conceito em sua relacdo com aobraMM. Para
defender nossa tese, preferimos entdo ir mostrando como a obra era fruto de uma perspectiva
singular, aproveitando a proximidade dos conceitos discutidos. Por fim, a divisdo que
consideramos a mais clara, mesmo tendo consciéncia de que a consisténcia argumentativa ou
temética € sempre fruto de um imaginério, foi a seguinte:

No primeiro capitulo, explicitamos o modo como entendemos o conceito de

singularidade em Lacan. Paraisso foi necessario, no entanto, recuperar ainda que rapidamente
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0 conceito de sujeito — do significante — para s6 entdo falarmos em singularidade. O conceito
de singularidade € correlato ao de sinthoma, que traz em si aideia de um gozo singular. Logo,
0s conceitos lacanianos de sinthoma e de gozo também precisaram ser abordados e, junto com
eles, as nocbes que foram elaboradas por Lacan para dar conta daquilo que ndo pertence mais
unicamente a esfera do sentido, do significante e do sujeito do significante; e assim aparecem
as nogoes de lalingua, falasser e letra.

O conceito de sinthoma foi criado quando Lacan procura compreender a obra de Joyce;
sua elaboracdo, todavia, ndo se restringiu apenas a elementos dos escritos literarios do autor.
Lacan foi abiografia de Joyce para compreender como sua obra foi um modo de o autor suprir
uma certa deficiéncia do Nome-do-Pai, entre outros elementos. Tal fato autorizou-nos a
construir analogias entre aobrade Valéncio Xavier e suabiografia, paratambém sustentarmos
gue se trata da manifestacdo de um modo singular de gozo, um saber-fazer com o real desse
gozo. Ainda exploramos elementos biogréficos de Valéncio Xavier para entendermos como
esse gozo sefoi constituindo.

Nos dois topicos finais do capitulo, achamos por bem mostrar como desenvolvemos a
interpretacéo de MM, que parte do sentido (enquanto sentido gozado) para o gozo fora-do-
sentido (o sinthoma). N&o se trata de dimensdes estanques, mas interpenetradas; em certos
momentos preferimos tratar os elementos da obra MM pela via do sentido, da inscri¢éo
significante e, em outros, preferimos abordé-10s pel o viés do gozo e daletra, nos quais o sentido
vacila.

No capitulo dois, discutimos a sublimacéo apartir de um saber-fazer com o real do gozo.
Acreditamos que valeu a penafazer um certo recuo parafaar, primeiro, darelacéo entre arte e
psicandlise, de modo mais gera, para s6 entdo entrarmos no conceito de sublimagéo, o qual,
por ser definido como um dos “destinos da pulsdo”, requereu uma incursdo em tal conceito,
tanto em Freud quanto em Lacan. Ao tratarmos de sublimagdo, entramos em um campo minado,
pois este conceito € polémico, principalmente no tocante a sublimacdo artistica, uma vez que
existem autores que ndo acreditam ser a arte contemporanea uma forma de sublimacéo, ou
mesmo que a sublimacdo seja um saber-fazer (alguns psicanalistas acreditam que so o trabalho
analitico possa ser definido assim, ou sO uma estética da letra). Um dos alicerces de nossa tese
diz respeito a considerar a montagem um saber-fazer com o real do gozo, a marca singular da
obra de Vaéncio Xavier. Pensamos que, ao considerar a montagem como um sinthoma, seria
necessario mostrar que ela era uma estratégia de sublimagdo, ja que se trata de um recurso
artistico, uma “linguagem”.Desse modo, foi fundamental acompanhar o desenvolvimento do

conceito de sublimagdo na obralacaniana. Paratanto, seguimos, em parte, aleiturade Recal cati
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(2005), que fala em “trés estéticas lacanianas”, e a obra de Vladimir Safatle (2006) que, mesmo
sem usar a expressdo “estética lacaniana”, mostra trés momentos na obra de Lacan em que o
conceito de sublimacéo artistica é desenvolvido. Safatle os nomeia de “os trés protocolos da
sublimagdo” (SAFATLE, 2006, p. 286-299). Evidentemente, passamos por uma leitura dos
Seminarios lacanianos VI (A ética da psicandlise), XI (Os quatro conceitos fundamentais da
psicandlise) e XXIII (O sinthoma), para confirmar o percurso analitico de tais autores; e, a
nosso ver, Recalcati e Safatle trazem idelas que sintetizam as posi ¢des |acanianas de modo que
astornaoperatorias paranossaandlise. Sem taisleituras, talvez nosso trabal ho ndo consegui sse,
pelo espaco e as questdes que contempla, ter a clareza que gostariamos.

A partefina do capitulo — os trés ultimos tépicos — explicita um elemento fundamental
de nossa tese: uma manifestacdo da singularidade da obra MM consiste justamente no modo
como o autor se serve de varios “protocolos de sublimac¢ao” ou de varios modos de abordar A
Coisa, e compreendemos que seria muito esclarecedor apontar como, em varios momentos da
obra, podemos enxergar um modo de lidar com o Real. De cada parte de MM, interpretamos
alguns trechos ou passagens, para mostrar como o saber-fazer com o real do gozo encontra
formas diferentes, ainda que se valha da estratégia basica das obras de Vaéncio Xavier, a
montagem.

Para o terceiro capitulo deixamos a discussdo da estratégia de montagem. Iniciamos o
capitulo com umareflexdo sobre arelacdo entre alinguagem verba eavisual, porque o conceito
de montagem requeria uma visao clara das relacfes entre el as. Evidentemente, isso poderia ser
o trabalho de uma tese, ou até mesmo de varias teses de linguistica ou semidtica. Preferimos
trazer dalinguistica apenas alguns apontamentos de Emile Benveniste, mas nos concentramos
nas ideias de Jacques Ranciére, de quem utilizamos as discussdes sobre a historicidade da
montagem. O fil6sofo francés mostra, por meio de um recorte historico, que as rel agdes entre o
visua e o verbal, na arte, sdo dialeticamente construidas ao longo da histéria da arte. Fizemos
também uma revisdo de suas nocgdes de regime de representacdo, de imagem, frase-imagem e
montagem, porque foi dai que elaboramos nossa visdo do que seja a montagem na obra de
Valéncio Xavier.

Deixamos para o capitulo 4 a discussdo de como a obra MM revela um caminho
alternativo aos modos de gozo escopico encontrados na contemporaneidade. Para tanto,
iniciamos com um recuo histérico sobre nogdes como pos-modernismo e soci edade de consumo
— em que predomina uma visdo de cardter mais amplo, sociolégica. Depois aumentamos 0
detalhamento, porgque aquel as teorizagdes coincidem em parte com as constatagdes e hipdteses

de psicandlistas, que também veem uma mudanca na subjetividade, cuja causa deve-se aos
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mecanismos do capitalismo na pds-modernidade. Para isso, fizemos uma reflexdo que toma
como base andlises de cunho psicanalitico, que enfatizam a importancia do visual nos modos
de constituicdo subjetiva, que fazem daatualidade (desde meados do século X X) uma sociedade
tomada por umarelagdo muitas vezes doentia com aimagem. Logo a seguir, partimos parauma
reflexdo especificamente lacaniana sobre a nogdo de discurso, pois entendemos que as
condi¢cbes histéricas do capitalismo tardio (pés-1945) tém impacto na existéncia da
NEP°postulada por vérios psicanalistas. Dentro da nog3o de discurso, entendido tanto como
aparelho de sentido quanto de gozo, destaca-se a nog¢ao de discurso do capitalista, umavez que
este é fundamental na compreensdo da forma de lago socid que se organiza na
contemporane dade e originaa sociedade de gozo escopico; o discurso do capitalistacomo uma
formade lago social “louco”, que se materializa na atualidade pelo consumo descontrolado do
visual, numa forma de gozo mortifero.

A nocdo de uma sociedade de gozo escopico, proveniente do psicanalista Antonio
Quinet (2004), serviu de fundamento para a compreensdo desse problema. Nessa parte em
especial, detalhamos a nocao de gozo escopico em sua relacdo com a subjetividade. Também
procuramos mostrar como se da a relacdo do campo visual com os trés suportes do sujeito — o
Imaginério, o Real e o Simbdlico. Nesse topico, utilizamo-nos das ideias de Jacques Alain-
Miller sobre a relacéo entre o sujeito e o visual, as quais estdo em forte consonancia com os
problemas levantados pelos defensores da NEP e outros psicandistas: o predominio de uma
relagdo imagindria com o visual, uma “regressdo imaginaria” que, em certo sentido, coincide
com as criticas feitas por aqueles autores.

Por fim, fomos a obra de Valéncio Xavier, mormente em sua ultima parte (“Menino
mentido”), para mostrar de que forma esse escritor consegue exercer sua singularidade, mesmo
diante de uma sociedade do gozo escépico; de que forma consegue reagir a0 império da
“imagem rainha”, sem abrir mdo do gozo com o visual, mas agora um gozo vivificante, que
consegue produzir umaobrasingular. Tentamos mostrar como um sujeito, mesmo tendo vivido
mergulhado no mundo visual, como Vaéncio Xavier, encontrou uma saida mais criativa para

0 empuxo-a-gozar do Outro e defender seu modo singular diante de um gozo coletivizado.

6 NEP ¢ uma sigla para “Nova Economia Psiquica”, postulada por psicanalistas franceses e belgas como Charles
Melman, Pierre Lebrun entre outros. Segundo eles, o sujeito pds-moderno ndo se baliza pelo desgo mais:
funciona mais pelo gozo. Outros elementos dessa NEP sd0 a decadéncia da inscrigdo ssmbdlica, a faléncia de
vérios aspectos do Nome-do-pai, 0 que garantiria uma regulagem do gozo via desgjo e castragdo. O sujeito, na
NEP, seria um desbussolado, sem um lastro simbdlico suficiente que o impega de se tornar presa de um gozo
mortifero. No quarto capitulo de nosso trabalho, abordaremos com detal he outros aspectos dessa NEP.
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1 A SINGULARIDADE EM MINHA MAE MORRENDO E O MENINO MENTIDO

—Perdoa eu te dar isto, mdo que seguro, mas é que nao quero isto para mim!
toma essa barata, ndo quero o que vi.

Ali estava eu boquiaberta e ofendida e recuada — diante do ser empoeirado
gue me olhava. Toma 0 que eu vi: pois 0 que eu via com um constrangimento téo
penoso e tao espantado e tdo inocente, 0 que eu via era a vida me olhando.

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria-prima e plasma
seco, que ali estava, enquanto eu recuava para dentro de mim em nausea seca, eu
caindo séculos e sécul os dentro de uma lama ainda Umida e ainda viva, era uma lama
onde se remexiam com lentidao insuportavel as raizes da minha identidade. [...] Era
isso — era isso entdo. E que eu olhara a barata viva e nela descobria a identidade de
minha vida mais profunda. Emderrocada dificil, abriam-se dentro de mim passagens
duras e estreitas.

Clarice Lispector. A paixao segundo G.H. (1998b, p. 57).

1.1 Consideragdesiniciais

A palavrasingularidade, antes de ser um conceito derivado dateorialacaniana, tem um
sentido comum e geral de ser aqualidade do que € Unico, especial, proprio aum individuo. Tais
significagcbes correntes na cultura ndo estdo completamente ausentes das teorizagOes
psicanaliticas. Podemos dizer que o nucleo da significacdo dessa palavra — 0 que torna Unico
alguém ou algo — é comum tanto ao sentido usual e quanto ao encontrado em Lacan. O
diferencia fundamental € que, para Lacan, o singular relaciona-se ao sujeito, € ndo a um
individuo, e a0 gozo daguele; gozo que ndo esté associado aos ideai s de sucesso de nossa época.
O singular ndo esta disponivel nas prateleiras de supermercados, em boutiques de luxo ou
academias. Nem a uma pretensa autoconsci éncia de ser especial, vendida em programas de TV
ou péaginas da Internet. Tendo a ver com o modo proprio de gozo de cada um, ele certamente
ndo ¢ passivel de se tornar valor de troca, porque o gozo, seja qual for, “non decet” — ndo
convem, paratomarmos uma expressao encontradaem Miller (2011). N&o convém porque ndo
supre a auséncia da relacdo sexual, o real duro que os ideais do discurso capitalista tentam
tamponar.

No capitulo que escolhemos para abrir nosso trabaho, debrugamo-nos sobre os
conceitos de sujeito, ainda que brevemente, de singularidade e de gozo. Ao abordarmos esse
altimo, também nos pareceu oportuno uma retomada, ainda que sucinta, dos conceitos de
lalingua, letra e trauma, porque ja deixam o leitor a par do modo como €eles serdo entendidos
ao longo da andlise da obra Minha m&e morrendo e o menino mentido. Aliés, também
consideramos oportuno ja trazer alguns elementos da obra, especiamente reveladores da
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singularidade defendida. Evidentemente, nos tépicos propriamente mais analiticos — se
comparados com o caréter de revisdo tedrica dos topicos iniciais — ndo esgotamos o tema da
singularidade: deixamos para os capitulos seguintes a discussdo sobre a sublimagado (capitulo
dois), a montagem (capitulo trés) e a sociedade escopica (capitulo quatro), todos € ementos

constitutivos da singularidade da obra de Vaéncio Xavier.

1.2 Sujeito lacaniano: entre o desegjo e 0 gozo

Ao interpretarmos aobra Minha mée morrendo e o menino mentido, deValéncio Xavier,
apartir do conceito de singularidade, necessitamostrazer algumas consi deragdes sobre anocgao
de sujeito, uma vez que o conceito de singularidade, tomado de investigactes lacanianas a
respeito da obra de James Joyce, € definido como o modo singular de o sujeito lidar com seu
gozo (LACAN, 1975-1976/2007).

Para Lacan, o sujeito € constituido pela fata de ser, como falta-a-ser (FINK, 1998).
Aprofundando o veio aberto por Freud, para quem o ser humano era constituido pela divisao
psiquica entre consciente e inconsciente, Lacan vai ao cerne da questdo ao mostrar o caréter
linguajeiro desse inconsciente, e consequentemente do sujeito revelado e desvelado pela
palavra, sem, no entanto, dela receber a substancialidade. Apesar disso, € um sujeito desgjante,
mesmo quando ndo sabe bem o qué ou por que desegja. Desde o inicio de suateorizagdo, Lacan
também enfatizou o fato de que a constitui¢cao subjetiva se devia atrés suportes. ao Imaginario,
ao Simbdlico e a0 Redl. A relacdo entre esses na constituicdo do sujeito foi desenvolvida ao
longo de sua longa trajetéria e passou pelo recurso a matemas, grafos, superficies topol 6gicas,
até chegar, ao final de seu ensino (a partir do Seminério X1X), as rodinhas de barbantes ou nés
borromeanos.

Tomar o sujeito pelo viés lacaniano exige ndo toméa-1o como a manifestacéo superficia
de uma primeira pessoa do discurso, ou da deixis no texto; também néo se pode dizer que o
sujeito sgja 0 narrador em MM; nem, muito menos, deve-se vé-lo como um sujeito empirico,
o autor Vaéncio Xavier enquanto pessoareal. A busca feita na materialidade linguistica tem
sua razéo na procura por manifestagoes da singularidade: desse modo, ndo iremos conceituar
guem ou 0 qué é o sujeito daobra; isso seriater umaconcepcao subjetivista do sujeito, refutada
por Lacan vérias vezes. Nessa concepcao subjetivista do sujeito, este € substancializado,
transformado em positividade. Por isso, falaremos em sujeito como sendo marcado por uma
negatividade e aparecendo momentaneamente no discurso como desgjo inconsciente, que

produz brechas, equivocos, lapsos, etc. na cadeia discursiva. Esses seriam momentos
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privilegiados da emergéncia do sujeito (na visdo lacaniana, 0 eu (Je), o sujeito do desgo
inconsciente). Ndo €, portanto, nem o sujeito do enunciado nem o da enunciagdo; o sujeito
estaria entre esta e aquele, no espaco entre o dito e o dizer. No entanto, usaremos os termos
autor, narrador e sujeito em varios momentos, mas com acance mais limitado, sgja para
facilitar areferéncia a obra estudada ou quando nos debrugarmos sobre a relacdo de MM com
outras obras. O fato de ainvestigagéo recair sobre 0 modo como se manifesta a singularidade
ndo impede que possamos ainda usar tais termos.

A concepcdo de sujeito em Lacan, considerado como o que um significante representa
para outro significante que ndo o representa (LACAN, 1966/1998), foi a orientacdo bésica da
prética psicanalitica durante muitos anos, e parecia mostrar que, no campo do sujeito, o
importante era a transcric¢ao simbdlica dos elementos imaginarios. Apesar de, desde o inicio de
sua prética, Lacan enfatizar o entrelacamento de trés instancias — o Imaginario, o Simbdlico e
0 Real — como constitutivas e concomitantes do e no sujeito, seu ensino comega quando, no
inicio da década de 1950, suas teorizacBes se concentraram em tentar verter os termos do
Imaginario, as relacdes fundamentadas ai, em termos da estrutura simbdlica.

O sujeito do inconsciente equivale ao sujeito do desgjo — gue corre metonimicamente
sob a cadeia significante — e, assim, a andlise consistia em traba har nesse nivel: fazer com o
que o anaisando entrasse em contato com 0 seu desgjo, por meio do recobrimento simbdlico
cada vez mais €ficiente de suas fixagcOes imaginarias. Era preciso preencher as lacunas da
histéria do paciente com outros termos significantes. O sujeito é visto como barrado, néo
substancial, porque consiste num efeito da cadeia significante, € um sujeito vazio: na verdade,
sujeito e desglo sdo termos equivalentes, porque ambos correm sob a barra do significante, ndo
tém substancia.

Ao faarmos em sujeito a partir da psicandlise, a nocéo de interno e externo ndo faz
sentido, se pensarmos, entre outras coisas, na no¢do de extimidade ou na estrutura topol 6gica
do sujeito, como na banda de Moebius’. O inconsciente nem esta fora nem dentro, assim como
a linguagem nem ¢ inata nem uma “ferramenta” usada para a constituicdo do sujeito. Nesse
campo, essas antinomias talvez indiquem mais 0 seu papel de corte, de descontinuidade, do
gue o de entidades independentes ou diferentes. O proprio Lacan ja se referiu ao sujeito ou ao

inconsciente como o corte, invalidando oposicdes entre o social xoindividual na constituicéo

” A banda de Moebius é a figura topol dgica escolhida por Lacan paraindicar esta transitividade da geometria do
espaco atravessado pelo inconsciente. Fita original, ela tem a propriedade de estabelecer uma relacdo peculiar
entre exterior e interior que, considerados a partir de pontos localizados, est&o em oposi¢do absoluta, mas que,
gracas aumatorcéo especial dafita, estdo estruturalmente em continuidade. (VIEIRA, 2001, p. 197).



26

psiquica. Isso vale também para a linguagem, j& que se trata de um sujeito do inconsciente —
estruturado como umalinguagem —, representado pela cadeiasignificante. Assim, alinguatanto
é social quanto individual, tanto lingua-sistema quanto discurso-atividade.

Ao0s poucos, todavia, Lacan vai perceber que nem tudo poderia ser vertido na légica
significante. Sobra um resto dessa operacdo significante, e este resto € 0 gozo, conceito que
implicaum reingresso da pulsdo como um dos el ementos fundamentais da psicandlise: amedida
gue Lacan retoma e reel abora esse conceito freudiano, com a consequente importancia dada aos
objetos pulsionais, sua teoria desembocara na elaboracdo do objeto a, 0 objeto pulsional que é
a causa do desglo. De maneira que o sujeito do inconsciente, do desgo, o sujeito como efeito
de uma cadeia significante, agoratem uma causareal, pulsional: o objeto a, causa do desgo €,
consequentemente, do sujeito. Cabas (2009) falard em “dupla causacdo do sujeito”: “causagdo
simbolica que se manifesta nos movimentos da cadeia” e causacdo real, “que se manifesta
como a primazia do objeto a ao incidir sobre o inconsciente” (CABAS, 2009, p. 223).

Lacan, entdo, pensa o sujeito como uma funcdo que deriva da incidéncia do real no
campo dalinguagem, manifestano plano do significante e que tem suarazdo de ser na satisfacéo
gue produz, no gozo que o determina. Se 0 sujeito carece de substancia por ser fruto darelacdo
entre significantes, sempre mutante, ele € também impactado pela pulsdo, por seus objetos a
que incidem num gozo (CABAS, 2009).

Evidentemente, nos paragrafos anteriores sG mencionamos rapidamente os elementos
mai s conhecidos do modo como o sujeito é visto em Lacan. Naverdade, suaobrapode ser vista
como um trabalho de compreenséo continuada do inconsciente freudiano a partir da categoria
do sujeito, sga, partindo do desgjo ou do gozo. Deixamos para abordar mel hor alguns aspectos
da constituicdo subjetiva em outras partes deste nosso trabalho, em tépicos especificos, como
os que falam da pulsdo escdpica e de seu objeto a, o olhar, entre outros. Assim, a abordagem
da constituicdo do sujeito lacaniano, entre desgjo e gozo, perpassa varios momentos de nossa
pesquisa. No tdpico a seguir, tentaremos sintetizar algumas reflexdes lacanianas sobre a
singularidade, conceito fundamental em nossa tese.

1.3 Singularidade e sinthoma

O conceito de singularidade corre sempre o risco de ser tomado em duas posicdes
antagbnicas e radicais, de acordo com Frota (2000). Por um lado, ha o risco de o singular
identificar-se, em certos discursos, a um sujeito cartesiano, dono de suarazdo. Nesse sentido, a

singularidade confunde-se com o discurso do individualismo, dos manuais de autogjuda ou
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simplesmente do self mademan, que desconhece quaisquer divisdes internas ou contradicoes
inconscientes, considerando-se senhor de seu destino. Por outro lado, ha o discurso do
materialismo historico, 0 qual ndo aceita a existéncia de um singular num mundo governado
por determinagdes histérico-econdbmicas. Para esse, 0 sujeito visto como autofundador, como
consciéncia individual, € efeito da ideologia A psicandlise seria uma terceira via de
entendimento da singularidade, segundo Frota (2000), que vé um espaco de liberdade dentro

das limitagOes impostas pela estrutura linguistico-simbdlica:

Na psicandlise, a lingua(gem) é pensada como uma estrutura que, sim,
preexiste ao individuo, este tornando-se sujeito justamente por assujeitar-se a
ela, mas como uma estrutura que, por inclui-lo enquanto sujeito plural e
dividido, ndo s6 o congtitui como pode ser singularmente rompida por ele —
rompida pela singularidade do desgo inconsciente. [..] o desgo pode
acontecer como uma ruptura que se efetua de lingua e na lingua, dando-se
como uma diferenca que, sem ser subjetivista, esta articulada a histéria do
sujeito. (FROTA, 2000, p. 27).

Para a autora, a singularidade humana € um efeito de linguagem, um modo como a
linguaimpde sua ordem aos corpos e como 0s sujeitos resistem a ela, andando pelas brechas do
sentido, jogando com aquilo que nesse sistema fracassaem fazer sentido. A singularidade seria
um modo de o sujeito romper a estrutura da linguagem pelo desgjo inconsciente (ndo como
modo de gozo®) e deixar uma marca; mesmo a0 usar palavras ou imagens de outros (se
pensarmos bem, estas sempre vém do Outro), o sujeito as torna suas, ndo por voluntarismo ou
decreto, mas por meio de um enfrentamento que envolve o corpo, reembarahando os
significantes, reinventado novos sentidos. Em MM, ha um duro embate entre imagens vindas
damemoria e retomadas verbalmente, entre fotos e imagens publicitérias, com as quais o sujeito
entrou em contato. Essas imagens funcionam ora como umatrilha de significantes por onde seu
gozo presentifica-se, oracomo significantes em suaface deletra, por manterem algo de abrupto
eincompreensivel, cujo tratamento ndo é pelaviado sentido, mas pelaviadeum real parasitario
do gozo.

Lacan, a partir de determinado momento de sua reflexdo, em seu Seminério intitulado
Mais, ainda (1972-1973/1982), retoma o conceito de gozo e |lhe da uma dimensdo muito

importante: dai em diante, em especial no Semin&rio O sinthoma (1975-1976/2007), a

8 N&o consideramos a distingéo entre desgjo e gozo t&o importante nesse momento de sua argumentagdo, pois a
autora pretende opor 0 modo como a psicandlise, o capitalismo e o materialismo entendem a singularidade.
Quando abordarmos a singularidade pela via da psicandlise, tal distingdo sera necesséria.
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singularidade serd definida como a relagdo especifica do sujeito com o seu gozo®. Para
desenvolver seu conceito de sinthoma®®, Lacan interpreta a relagdo singular de James Joyce
com a linguagem. Tais ideias lacanianas interessam-nos profundamente; na medida em que
compreendemos a obra de Vaéncio Xavier a ser analisada como uma manifestacéo de
singularidade, nosso trabalho sera mostrar como tal singularidade nela acontece.

No fina de seu ensino, Lacan trata da estrutura que suporta o sujeito a partir da triade
Simbalico, Imaginario e Real, com o recurso ao n6 borromeano. O N6 borromeano compde-se
de um entrelacamento sui generis de trés anéis. se um dos anéis se soltar, os outros dois
desligam-se. Dessa forma Lacan conseguiu mostrar a estrutura do sujeito, que até entdo era
trabal hada com matemas e estruturas topol dgicas?, a partir de uma visualizagio concreta, por
meio de “rodinhas de barbantes”, da concomitancia dos trés registros. O né borromeano ¢
definido como umaescrita, um fazer como suporte do pensamento (LACAN, 1975-1976/2007),
ndo simplesmente uma met&fora. No entanto, os trés registros nem sempre se encontram o
tempo todo enlacados, por isso, no Seminério XXI11, Lacan pensa a necessidade de um quarto

no, o sinthoma:

Assim, partiremos do seguinte: é sempre em trés suportes, que nesse caso
chamaremos de subjetivos, isto é, pessoais, que um quarto vai se apoiar. Se
vocés se lembrarem do modo com que introduzi esse quarto elemento em
relacdo aos trés e ementos, cada um deles supostamente constituindo alguma
coisa de pessoal, 0 quarto serd 0 que enuncio este ano como o sinthoma.
(LACAN, 1975-1976/2007, p. 50).

Tal hip6tese, como ja dissemos, foi elaborada para o caso de James Joyce, cuja escrita
teria sido, de acordo com o0 psicandista francés, um modo de saber-fazer com esse

desenodamento do nd: “o que proponho € considerar o caso de Joyce como respondendo a um

9“Ha, em Lacan, um status do gozo que é o do excesso, 0 gozo-excesso. E nesse nivel que, classicamente, aprende-
se afazer a distingdo entre prazer e gozo. O prazer traduz um estado de homeostase [...] Este estado é rompido
por um elemento que ultrapassa os limites do bem-estar, fazendo confluir 0 gozo e o sofrimento, o sublime e 0
horrivel. H&, porém, um segundo status do gozo que comega no Semindrio 20 e esta presente em tudo o que se
inclui de seu Ultimo ensino até sua parte final, 0 do gozo-satisfagéo, que difere totalmente do primeiro status. O
gozo-satisfacdo € o restabel ecimento de uma homeostase superior. H4 um funcionamento que inclui o excesso,
gue o rotiniza. Lacan o chamou de sinthoma. 1sso € o quedo conceito de sinthomainvalida, quando ndo o objeto
a, pelo menos a orientacdo que deu origem ao objetoa.” (MILLER, 2011, p. 119-120, grifos nossos).

10«gnthoma foi 0 nome dado por L acan a essa extensio conceitual dafantasia. Ele teve deinventar um neologismo,
gue naverdade é um arcaismo, paramarcar que ndo se trata do sintoma como formag&o do inconsciente, mas do
sintoma como o0 novo nome das formacfes do inconsciente. Com o sinthoma ele designa o conjunto das
formagdes do inconsciente e, além disso, fundo de gozo, o fundo libidinal das formagdes do inconsciente.”
(MILLER, 2011, p. 156).

11 Os matemas, o grafo do desgjo e as estruturas topol dgicas foram a maneira encontrada por Lacan para transmitir
apsicandlise, escapando, em certo sentido, do deslizamento do significante. Foi uma busca de uma transmisséo
integral.
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modo de suprir um desenodamento do n6” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 85). Joyce seria um
“desabonado do inconsciente”, ndo porque ndo houvesse feito andlise, mas porque ndo poderia

fazé-1o, porque nele a escrita esta mais para uma maguina de produzir gozo do que sentido:

Se o leitor fica fascinado € porque Joyce, em conformidade com o que esse
nome ecoa o de Freud —, tem, no final das contas, umarelacéo comjoy, 0 gozo
[jouissance], tal como ele é escrito na lalingua que € ainglesa —, por ser
g0zagao, por ser esse gozo a Unica coisa que, do seu texto, podemos pegar. Ai
estao sintoma. (LACAN, 1975-1976/2007, p. 162-163).

Curiosamente, nesse momento de sua teorizacdo, ha mesmo uma diferenciacéo entre
inconsciente (como uma maquina de produzir significacéo) e sinthoma (que trata do gozo).
Segundo Miller (2011), a orientagdo psicanalitica nesse momento do ensino de Lacan mostra
gue se trata de dimensdes que andam separadas — gozo e sentido — como sendo de ordens
diferentes. A andlise ndo busca apenas 0 sentido dos sintomas (vistos como formacfes do
inconsciente), mas também, e principalmente, 0 gozo neles envolvido, e procura um
remanejamento desses modos de gozo no sujeito. O proprio Lacan, no Seminario XXII1, trata

sinthoma e inconsciente como coisas diferentes:

Na medida em que o inconsciente se enoda ao sinthoma, que € o que ha de
mai s singular em cadaindividuo, podemos dizer que Joyce, como €le escreveu
em algum lugar, identifica-se com o individual. Ele é aguele que privilegiater
chegado ao ponto extremo de encarnar nele o sintoma, através do qual ele
escapa atoda morte possivel, deixa de se reduzir auma estrutura que € aquela
mesma do uom, se vocés me permitem escrevé-lo bem simplesmente como
um u.o.m. (LACAN, 1975-1976/2007, p. 163, grifos do autor).

Por isso Joyce foi chamado de “desabonado do inconsciente”, porque encarnar o
sinthoma e identificar-se a ele ndo € dado atodos. Em geral, encarnamos os ideais da familia
ou da sociedade, de algum grande personagem. Existe asingularidade em cadaum, mas elaesta
recoberta por esses ideais (MILLER, 2011). Ao encarnar o sinthoma, Joyce pode obter dele
aguma satisfacdo, porque a0 sinthoma, j& que concerne ao gozo, a satisfacdo ndo cabe
ultrapassagem como na fantasia ou na interpretacdo. O savoir-faire, a arte de Joyce, sua
literatura € um saber-fazer com o real desse gozo que o habita. Donde também a singularidade

e 0 sinthoma estarem, no caso joyceano, rel acionados a um processo de sublimagio™:

12 A sublimagdo seria, de acordo com Lacan, um modo de elevar o objeto a dignidade de Coisa, dentre outras
conceituacOes do trabalho artistico, feitas por Lacan. A arte seria 0 modo mais prestigiado de sublimag&o. No
segundo capitulo de nosso trabalho, tal relagdo entre sinthoma e sublimagdo ser& melhor esclarecida.
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Que é o savoir-faire? E a arte, o artificio, 0 que da & arte da qual se é capaz
um valor notavel, porque ndo ha Outro do Outro para operar o Juizo Final.
Pelo menos sou eu gquem o enuncio assim. (LACAN, 1975-1976/2007, p.
59).13

Ent&o, o sina de meu impedimento € de fato Joyce, justamente porque o que
ele afirma, e de maneira plena e especia mente artistica, pois tem savoir-faire
nisso, é o sinthoma, e sinthoma tal que ndo ha nada a fazer para analisé-lo.
(LACAN, 1975-1976/2007, p. 121-122)

Se ndo se pode andisar'* o sinthoma, o que fazer com ele num trabalho como o nosso,
inscrito num discurso universitario, que busca o sentido? Talvez o préprio Lacan responda
melhor quando, no Semin&rio que vimos comentando, fala dessa relacdo. A psicandlise passa
pelo sentido, mas faz um curto-circuito. Se ficasse apenas no campo do sentido, teriaum status

de semblante, ainda que semblante verossimil:

Devemos nos quebrar, se assim posso dizer, contra um novo imaginério
instaurando o sentido. E o que tento instaurar com minha linguagem, que tem
avantagem de apostar na psicandlise na medida em que tento institui-la como
discurso, isto € como o semblante mais verossimil. A psicandlise, em suma,
nadamais é do que curto-circuito passando pelo sentido — 0 sentido como tal,
definido por mim h& pouco pela copulagdo da linguagem, posto que é a partir
dela que dou suporte ao inconsciente, com nosso préprio corpo. (LACAN,
1975-1976/2007, p. 118).

Nosso trabalho de andlise da obra MM vai seguir, entdo, um tragjeto que passa pelo
sentido e tentar mostrar em que momentos ele, o sentido, entra em curto-circuito, revelando a
linguagem como aparelho de gozo. Se o inconsciente é onde isso fala (0 sentido comum, porque
isso fala atodos), ha o sinthoma onde isso nédo fala a ninguém, que € o singular. A orientacéo
para a singularidade nd&o quer dizer ndo interpretarmos o inconsciente, mas o fato de que tal
interpretacéo encontraum obstacul o no modo préprio como cada um se rel aciona com seu gozar
(MILLER, 2011). Lacan chama o sinthoma de acontecimento de corpo, do corpo substancial,

feito de gozo, e refere-se a ele como um encontro.

13 Segundo Guerra (2009), no Semindrio X X1V (ndo publicado em portugués), Lacan fala em savoir-y-faire (saber
fazer ai com), estabelecendo uma nuance importante em relacdo ao savoir-faire presente no Seminario XXII1.
Para os efeitos de nossa analise, ndo consegui mos perceber com clarezaem que consistetal distingdo. Até porque
muitos outros psicandistas ainda usam o termo savoir-faire como 0 modo de saber fazer com o real do gozo
envolvido no sinthoma. Vae lembrar que Miller (2011) também se utiliza dessa expressdo savoir-y-faire sem,
no entanto, destacar sua diferenca com a expressdo savoir-faire.

14Cabe agui destacar que os sintomas sdo analisaveis na medida em que consistem em substituicdes provocadas
pelo deslocamento da cadeia significante. Os sintomas podem ser entendidos como uma configuracéo
significante cujo sentido, cujo significado corre metonimicamente sob a barra significante. Nesse sentido, o
sintoma seria passivel de dissoluco —andlise — pela via do sentido, enquanto o sinthoma cujo elemento
fundamental ndo é o sentido, mas 0 gozo, ndo se analisa, ndo se dissolve pela decifragdo. (MILLER, 2011).
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A singularidade na obra MM pode ser abordada de diversos pontos de vista: a partir da
técnicadamontagem, da questdo dalalingua, do gozo, de suarelacdo com a sociedade escdpica,
do fazer-saber com o rea na sublimagdo por meio de um objeto artistico. Assim, diante da
multiplicidade de perspectivas que podem ser tomadas — todas relacionadas e inseparaveis da
singularidade —, tivemos de fragmentar a abordagem da singul aridade em diversos tépicos e em
diversos capitulos. Neste capitulo especificamente, nos topi cos seguintes, falaremos da relacéo
entre 0 sinthoma em Joyce e suas possiveis analogias com o sinthoma de Vaéncio Xavier, em
suaobraMM; depois mostramos como podemos abordar o discurso de Vaéncio Xavier apartir
da perspectiva do sentido, do sujeito e do significante, e no Ultimo tépico, como podemos
interpretar a obra enfatizando elementos que revelam o singular, de uma perspectiva do gozo e

do falasser, o que nos levardafaar delalingua, letra e trauma.

1.3.1 Valéncio Xavier e James Joyce: analogias sinthométicas

Se Lacan criou o conceito de sinthoma para entender aobrade Joyce, isso ndo o impediu
de, no Seminério homénimo, usa-lo para se referir ao que é singular em uma diversidade de
coisas. Para se referir ao real: “Falar que o real ¢ um sinthoma, o meu, ndo impede que a
energética, daqual eu falava ha pouco, o seja menos” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 129); aos
psicanalistas: “Penso que nao se pode conceber o psicanalista de outra forma sendo como um
sinthoma” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 131); ao inconsciente coletivo: “Que o inconsciente
coletivo seja um sinthoma ndo ha prova melhor que Joyce” (LACAN, 1975-76/2007, p. 121);
acidade de Dublin: “O mito é sempre cativante, a prova € que Joyce, ap0s ter cuidadosamente
testemunhado o sinthoma de Dublin [...]” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 121), e a0 outro Sexo:
“Permito-me dizer que o sinthoma &, muito precisamente, 0 sexo ao qual n&o pertengo, isto €,
a mulher” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 98). 1ss0 nos autorizou a estender o conceito de
sinthoma, ao identificdlo em nosso trabalho com a estratégia da montagem na obra MM de
Vaeéncio Xavier.

Assim, a0 comentar o fato de que o conceito de sinthoma foi criado para entender a
constitui¢do subjetiva e a arte de Joyce, um “desabonado do inconsciente”, Jacques-Alain
Miller (2011) questiona se poderiamos estendé-lo aos abonados de inconsciente. Tal distingéo,
segundo ele, tem a ver com o fato de que, ao nivel do sinthoma, ndo temos mais 0 sujeito
barrado, dividido, mas o falasser. Os “abonados do inconsciente” estariam inscritos na

articulacéo inconsciente (S1 - S2 sobre o sujeito barrado puncdo de a), enquanto o falasser,
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pelo fato de estar ao nivel do sinthoma, encontra-se fora da estrutura do inconsciente, como
Miller esquematiza abaixo:

— &)
§.L<>.§. 2 3 falasser
1 4 t -
g} |

(MILLER, 2011, p. 83)

Apesar de o conceito ter sido criado para um desabonado do inconsciente, Miller
acredita que ele comporte um ensinamento para os outros. O préprio trabalho analitico seria

convocado a buscar essa diferencaradical que singulariza cada um:

O desgjo do andlista ndo é o de torna-lo (ao analisando) “em conformidade
com”, ndo ¢ fazer-lhe o bem, ndo é curélo. O desgo do anaista é o de obter
o que hade mais singular naquilo que faz seu ser. E o de que vocé seja capaz,
por seus proprios meios, de cercar, de isolar o que o diferencia como tal e de
assumi-lo, de dizer: Sou isso, que ndo € legal, que ndo € como 0s outros, que
ndo aprovo, mas € isso. E isso se obtém, de fato, por uma ascese, por uma
reducéo. (MILLER, 2011, p. 35, grifos do autor).

Ao mostrar que o trabalho analitico deve buscar essa singularidade, essa diferenca
radical em relacdo aos outros, Miller ndo defende que ela é obtida apenas por meio da literatura
ou da arte em geral. Cada um pode encontrar 0 seu sinthoma, seu modo de gozar singular a sua
maneira, em estratégias que ndo tém de passar pela criacdo artistica. A diferenca entre o
sinthoma como uma possibilidade aberta a todos, a de obter tal diferenca absoluta a partir de
seu modo de gozo, e o sinthoma de Joyce é que este se identificava a ele, encarnava-o e isto
ndo estaria, segundo Lacan, disponivel atodos. Essa singularidade, que existe potencialmente
em cada um, muitas vezes esta encoberta pel osideais da familia ou de uma época.

Essa pequena digressdo pareceu-nos necessaria, porque poderia soar estranho comparar
duas singularidades. a de Joyce e ade Vaéncio Xavier. Afinal, se o singular € o que € Unico a
cada falasser, como comparar o sinthoma dos dois escritores? A anaogia nos pareceu
pertinente, e até mesmo necessaria, pois 0 modo utilizado por Lacan parafaar dasingularidade
de Joyce — relacionando vida e obra— também nos of ereceu interessantes insights arespeito da
obrade Vaéncio Xavier. O que ndo dilui a singularidade de nenhum dos dois: Joyce priorizou

a forma verbal de expressdo, enquanto Valéncio Xavier encontra seu gozo em montagens
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verbo-visuais, em ambos, porém, a singularidade encontrou na arte, na literatura seu viés de
expressao. Por isso, daremos énfase, nos comentérios seguintes, aos €lementos biogréficos dos
dois autores, que nos espantaram pela semelhanca e sugerem que a literatura foi um recurso
usado pelos dois sujeitos para lidar com situacdes parecidas, como modos parecidos de
constituirem-se como falasseres ou escritosseres.

Lacan trata a escrita de Joyce como um modo que ele encontrou de lidar com a caréncia
paterna, como uma forma de fazer um enodamento onde haveria falhado, em termos, 0 Nome-
do-Pai (ndo foracluido, caso contrario, teriamos a psicose). Ao fazer de seu sinthoma uma
escrita, Joyce passa de falasser'® para escritosser!®. Poderiamos entender a escrita
idiossincrética de Valéncio Xavier como algo do tipo, um modo de constituicdo de um
escritosser pelo gozo singular na montagem artistica? Apostamos nessa analogia, apesar de,
evidentemente, 0 processo criativo dos dois autores ser bastante diferente. Tentaremos
fundamentar nossa tese de que a escrita de Vaéncio Xavier € um modo de saber-fazer com o
real de seu gozo, e por isso 0 constitui um falasser ou escritosser em sua singularidade.
Comecemos com alguns apontamentos.

Lacan, em seu Seminario sobre o sinthoma, procura entender a obra de Joyce tanto a
partir de elementos formais — como o modo especifico de Joyce usar a linguainglesa, a ponto
de chamé-la de sua lalingua — quanto de elementos teméticos e do enredo de vérias obras de
Joyce, relacionando-os a elementos biograficos do autor. Lacan ndo teme mesmo equiparar
Joyce a Stephen Hero, o protagonista de O retrato do artista quando Jovem, ou Bloom,
personagem de Ulisses, ao pai de Joyce. Também encontramos referéncias a educacao jesuitica
de Joyce, suarelacéo com alrlanda, com suaraca (LACAN, 1975-1976/2007). Assim, usamos
como equivalentes em nossa andise de MM os termos narrador, Vaéncio Xavier ou 0 menino,
pois, dém de a obra contar com elementos que permitem relacionar a obra a elementos
autobiogréficos, a diferenciacdo do narrador como persona criadavia artificio literario, mesmo
sendo defensavel em outros tipos de andlise ou critica literaria, para os fins de que nos
ocupamos, o de surpreender asingularidade da e na obra, tal distingdo parece-nos dispensavel.

Para a andlise de MM, interessa-nos de perto essa fraqueza do pai rea de Joyce, vista

por Lacan como fundamental na estruturagdo, no enredo e na linguagem da obra do escritor

15 |acan destituird o sujeito chamando-o de falasser, no final da dltima parte de seu ensino trar& como nome do
sujeito o sinthoma. Esse € o verdadeiro nome do sujeito ao longo de todaa parte final do Ultimo ensino de Lacan.
A articulagdo entre os quatro termos do discurso (S1, S2, sujeito barrado e objeto a) ndo se manteria sozinha,
ndo valeria para Joyce: dai a necessidade do sinthoma como quarto nd, articulando inconsciente enquanto
estrutura e discurso, e sinthoma enquanto algo fora do discurso. (MILLER, 2011).

16 Como Lacan néo havia analisado Joyce e supunha-o como ndo-analisavel, o falasser Joyce estariamais paraum
escritosser. O mesmo teriafeito Freud em relacéo ao Presidente Schreber. (MILLER, 2011).
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irlandés'’, porque, em certo sentido, o protagonista de MM também vivenciou essa auséncia
paterna e, coincidéncia ou ndo, também teve um tipo de educagdo religiosa fortemente
repressora. Joyce teria compensado a caréncia do pai com sua obra artistica, ao tornar-se um
nome mundia mente conhecido. Além do que, Lacan define o sinthoma em Joyce como uma
espécie de compensacdo afahanainscricdo do Nome-do-Pai, aque Joyce teria substituido por
uma nomeagdo, umainscricdo de seu proprio nome na histéria da literatura. Ent&o, no setrata
apenas de coincidéncias autobiograficas, até mesmo porque esses artistas ndo sao 0s primeiros
a se queixar de um pai ausente. O que os singulariza é a resposta dada a isso: obras literarias
fortemente desafiadoras.

O pai ausente'® na obra MM ¢é, de certo modo, substituido pela literatura — tanto de
outros quanto a prépria de Vaéncio Xavier. Isso talvez porque a mée ndo amava o narrador
(segundo ele se lembra e nos conta) e ficava o tempo todo lendo romances que ele ia buscar
para ela. O menino teria perdido o olhar da mée, a experiéncia mitica fusional narrada no
primeiro trecho verbal daobra(MM, p. 7), naqual osdoisolhos— do menino e damée— tornam-
se um so; porgue ele percebeu que os olhos da mée estavam voltados para as paginas dos livros
endo paraele. Entdo, por que ndo ver na atividade literariacomo uma resposta a pergunta sobre
0 que o Outro quer (Che vuoi?) e recuperar, assim, o olhar da mée? Ser esse objeto para onde
0s olhos maternos se voltam ao fazer-se livro, inclusive livros com imagens? N&o seria por iSso
também que existem imagens de olhos em toda a obra, reproduzidos visualmente na terceira
parte (Menino mentido), em que aparecem a esquerdaou antes mesmo deaprimeiraparteiniciar
(Minha m&e morrendo)?

As referéncias ao pal sdo escassas. A mée chega a simular um casamento — que no
romance aparece como uma fotografia — em que a tia do menino, Mariinha, faz as vezes de
noivo (MM, p. 22). Depois, a mentira continua com a mae ficando “viava” de pai vivo.
Curiosamente, o narrador ndo expressou em parte alguma o ressentimento de se ver privado do
pai. Assim, prescindiu do nome do pai engquanto escritor, deixando de lado o patronimico
“Niculitcheff”, um modo de prescindir também do Nome-do-Pai, como quando dissolve

também toda a formacéo religiosa que os padres tentaram incutir ao mistura-la com cinema,

17 “Por que ndo conceber o caso de Joyce nos termos seguintes? Seu desejo de ser um artista que fosse assunto de
todo mundo, do méximo de gente possivel, em todo caso, ndo € exatamente a compensacdo do fato de que,
digamos, seu pai jamais foi um pai para ele? Que ndo apenas nada lhe ensinou, como foi negligente em quase
tudo, exceto em confié-lo aos bons padres jesuitas, a Igreja diplomatica?” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 86).

18 Orlando Soeiro Cruxén também se refere a Leonardo da Vinci como um desses casos em que o artista teria
prescindido do Nome-do-Pai, fazendo uso dele como um elemento crucial na producéo da sua obra. Leonardo
daVinci erafilho bastardo de um homem que n&o o reconhecia. (CRUXEN, 2009, p. 381-389).



35

gibis e anuncios de sapatos. Mas, como Joyce, fazia uso do Nome-do-Pai nas inversdes de
sentido que opera entre o discurso religioso e o erdtico.

Ao contrario da auséncia do pai, afalta de amor damée é referida em varias passagens
da primeira parte. A farsa, a mentira da foto de casamento explica, em termos, por que esse
menino ¢ “mentido”. Além dessa relagdo com os eventos biograficos de James Joyce
relacionados ao pai, aparece em MM arelagdo da mée com a morte e com a pantomima: as
primeiras fotos da mée do menino mentido trazem-na vestida de cigana ou odalisca; apesar de
nas fotos a mée estar viva, no momento em que o narrador as comenta, elaja estava morta. Em
Ulisses, de James Joyce, ha uma referéncia a mée do narrador no episodio “Circe”, que se
relaciona também ao uso de uma fantasia: a fantasia da mée de Aladim, numa pantomima de
como € descrita numa pecga de teatro. Sem falar que esse relato aparece logo apos a referéncia
amorte damae'®. Em MM as primeiras fotos trazem a mae e uma tia fantasiadas de odaliscas
(MM, p. 14, 16 e 18); em outrafoto ela esta fantasiada de noiva no seu casamento-pantomima-
farsa, para disfarcar a separacdo. O préprio narrador aparece numa foto fantasiado de Aladim
(MM, p. 24). Além dessas referéncias as Mil e uma noites, ha vérias outras. fotogramas de
Maria Montez, vestida de odalisca em cima de almofadas, referéncias verbais ao Homem que
calculava e a cidades do Oriente Médio. A obra, inclusive, traz antes do seu inicio umapalavra
misteriosa em arabe’®. Essas semelhancas com a obra de Joyce, apesar impressionantes, n&o
dizem tudo o que pensamos como singular na obra de Vaéncio Xavier.

Se pensarmos aobra MM como o sinthomade Vaéncio Xavier, temos de nosreferir ao
modo especifico de gozo nela presente, porgue a singularidade advém justamente deste. Como
justificar que o fazer literério é, para determinado sujeito, um modo de gozo singular; como
garanti-lo se, do ponto de vista de quem cria, iSso nem se torna consciente ou sequer é referido
na obra como tal? Esse gozo singular, esse sinthoma manifesta-se pela estrutura sintética, pela
organizacdo tematica, ou na escolha de imagens ou na técnica; estaria, quem sabe, na relacéo
instituidaentre o verbal e o visual? A nosso ver, 0 gozo, assim como 0 sujeito, € sempre suposto:
ndo € objetivavel. Supomos, portanto, um gozo singular nessa obra, em varios aspectos. no

modo como o trauma da visdo da mae morrendo foi articulado entre frases-imagens ou

1%“ponde agora? Os segredos dela; os antigos leques-de-plumas, carnés de baile enfeitados, impregnados de
almiscar, um berlogue de contas de &mbar em sua gaveta trancada. [...] Ela ouviu o velho Royce cantar na
pantomima de Turko o Terrivel e riu com os outros quando ele cantou: Eu sou o rapaz/ que é capaz/ de
invisibilidade/ Alegriafantédsmica, embrulhada longe: perfumada-de-almiscar.” (JOYCE, 2005, p. 19-20).

2 E verdade que tal referéncia orientalizante desaparece na segunda e terceira partes de MM. Porém, onde
aparecem revelam uma constituicdo psiquica influenciada por ambiéncia exdtica e erética. Quanto ao pai,
na segunda parte ndo hareferéncias aele e naterceira, o avd parece ser quem toma conta do menino.
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montagens, assim como as fantasias sexuais, a descoberta da diferenca sexual, o contato com a
morte e tudo o0 que comporta um aspecto de Real, que n&o cessa de n&o se escrever, acaba por
receber um tratamento artistico sui generis, singular. Em suma, 0 gozo poderia ser presumido
nas manifestagdes da lalingua usada por Vaéncio Xavier.

A emergéncia desse gozo apresenta-se tanto no modo encontrado pelo narrador de falar
sobre suas experiéncias, usando a linguagem verbal, assim como pela escolha do tipo-tema de
imagens gue aparecem na obra e principalmente pela alternancia ou friccéo produzida pelo
contato entre visual e verbal, isto é, pela técnica da montagem utilizada. Os tOpicos a seguir
tratam do gozo suposto em MM, de uma maneiramais geral, em suarelagdo com outros temas
como lalingua, letra e trauma, que abordaremos em detalhe ao longo do trabalho. Aqui
pretendemos apenas comentar brevemente como L acan entende os modos de gozo comuns e de
gue modo um trabalho artistico de Vaéncio Xavier pode ser visto como uma forma de gozo
singular. A montagem, considerada por exceléncia como a estratégia de obtencéo de um gozo
singular empregada em MM, como seu modo de saber-fazer com o real, foi trabalhada

separadamente no capitulo trés.

1.4 Gozo, sinthoma e singularidade

O conceito lacaniano de singularidade, encontrado no Seminario X X111, estaimplicado
no conceito de sinthoma, o qual, por sua vez, se refere aum modo especifico de gozo. N&o de
qualquer gozo, mas de uma relacdo especia com 0 gozo. Desse modo, ao abordar a obra de
Joyce, Lacan falava do gozo como ““o0 que se podia pegar do texto lacaniano” (LACAN, 1975-
1976/2007). O que nos levaafazer umareflex&o sobre esse conceito. Até porque, naandise da
obrade Vaéncio Xavier, abuscade sentido ou efeitos de sentido, desvinculada da consideracéo
do gozo envolvido em qualquer producdo linguagjeira, ndo conseguiria dar conta do que é a
singularidade em MM.

Mas o interesse em revisitar o conceito de gozo em Lacan advém de um desafio de nosso
trabalho analitico: sob certos aspectos, gozo e sentido colocam-se em campos distintos,
inclusive em algumas teorizagdes sobre o sinthoma da-se destaque a um gozo “fora-do-
sentido”. Como operar uma analise sobre o que escapa ao sentido? Poderiamos atribuir uma
significag@o inconsciente a certas passagens da obra MM, mas isso também seria evitar 0
problema ou contornéa-lo: porque o fato de algo ter um sentido que € inconsciente ainda nos
mantém no campo do sentido. Poderiamos elucubrar sobre as motivagfes inconscientes e assim

recuperar, sob a superficie do texto, o texto original. Durante muito tempo a psicandlise foi
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vista como esse trabalho de recuperacdo de um texto apagado. Até mesmo Lacan, nos
momentos iniciais de seu ensino, buscava esses significantes saltados da cadeia inconsci ente,
como trechos rasurados de um texto inconsciente, procurando, no discurso do paciente, nos
chistes, dos atosfalhos e sonhos, essa coeréncia perdida, os €l os saltados da cadeiainconsciente.
Mas, a certaalturadaelaboragao lacaniana, abusca pel o sentido pareceu insuficiente parafazer
0s sintomas desaparecerem ou aliviarem o sofrimento do analisando. Entra em cena a
considerac&o de um gozo, de uma satisfagao que ndo abandona o sujeito, que ndo € reconhecida
e 0 mantém preso aos sintomas ja decifrados em termos lingugjeiros. A partir dessas
consideracBes — ja encontradas em Freud, pelo menos embrionariamente —, as reflexdes
lacanianas sobre a pulsdo e 0 gozo procuram dar conta daguilo que ndo é capturado pela
estrutura significante ou que néo € desgjo. A revisdo das reflexdes lacanianas sobre 0 gozo €
uma tentativa de entender como captar 0 gozo singular em um texto literario por meio de uma
reflexdo tedrica, num texto cientifico ou académico, que tem como prioridade ou principio fazer
sentido.

O ponto de partida do conceito lacaniano de gozo, que se tornara central em suateoria,
vem das reflexdes freudianas sobre a pulsio de morte?. Em Lacan, entretanto, o dualismo
pulsiona freudiano é retomado de outraforma. A partir dos seminérios da década de 1960, ele
enfatizara o que chama de gozo, e em sua obraisso se tornara um conceito fundamental no final
de seu ensino: como o que esta para além do prazer, mas ndo é simplesmente dor. A Ultimafase
da obra de Lacan revelara certa tor¢cdo — ndo uma negacdo — da ideia de um inconsciente
estruturado como umalinguagem, paradar destaque as pul sdes e ao gozo, ou melhor, aos gozos
envolvidos nas pul sdes. Podemos dizer, como ja é bastante reconhecido por muitos estudiosos
de sua obra, que o fato de 0 Real assumir uma espécie de centralidade nas reflexdes lacanianas

torna o ultimo ensino de Lacan a “a clinica do real”.

2L Em Freud, o termo Genuss, que poderia ser traduzido como gozo, é usado para se referir a sensagGes que
excedem em forga e intensidade a satisfacdo (Befriedigung) e o prazer (Lust). Ele usa o termo Genuss para
aquelas sensagBes experimentadas com um cardter excessivo: prazer intenso, jubilo, éxtase, volUpias cujas
intensidades ultrapassam certo limiar ao ponto de avizinharem-se & dor. As vezes, 0 gozo é percebido como
sensagdes de asco ou de horror, das quais 0 sujeito muitas vezes sequer toma consciéncia e das quais ndo
consegue livrar-se. Nas obras de Freud, a nocédo de algo que extrapola o principio do prazer estd associada a
fendmenos repetitivos, a certa compulsdo a repeticdo e a pulsdo de morte. Como se sabe, a pulsdo de morte foi,
em Freud, uma virada na sua teorizacdo, desde a obra Formulac8es sobre os dois principios do funcionamento
mental (1911/1986), em que Freud desdobra as pul sdes em duas: pulsies de vida ou conservagao e as pulsdes
eréticas. Até que em 1920, com acobra Alémdo principio do prazer (1920/1986), ele inauguraum novo dualismo
pulsional com a introdugéo da pulsdo de morte. Esta passa a ser associada a compulsdo a repeticao, teorizada
guando Freud procurava resolver problemas como as neuroses de guerra, nas quais 0s sujeitos repetiam em
sonhos experiéncias traumaticas, o que ia contra o principio do prazer. A pulsdo de morte seria 0 que havia de
mais fundamental no ser vivo, a vontade de voltar a um estado inanimado, e por isso € também chamada de
principio do nirvana, o desgjo de toda matéria viva encontrar 0 sossego da matériainanimada.
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A conceituacéo de gozo em Lacan passou, segundo Valas (2001), por um trgeto que
partiu do significante. No inicio de seu ensino, por volta do inicio da década de 1950, Lacan
postula o inconsciente estruturado como uma linguagem, como uma cadeia de significantes
cujo sentido — que € o desegjo inconsciente e 0 proprio sujeito — corre metonimicamente sob ela.
O sujeito do inconsciente ou do desgio é um efeito dessa cadeia; encontra-se dividido entre
esses significantes, manifestando-se pontualmente em certas ocasioes (lapsos, atos falhos,
sintomas, sonhos) para logo submergir. O sujeito, assim como o desejo, ¢ um “des-ser’”’: nao
tem substancia, ja que ndo ha nenhum significante que o represente parasi mesmo, apenas um
significante representa o sujeito para outro significante. O desgo, por sua vez, ndo €
reconhecido pelo sujeito, entdo € preciso interpreta-lo para ele. O que ndo resolve muito, pois
0 desgjo, estando submetido asleis dalinguagem (metonimia e metafora), e seu sentido sempre
escapam. O reconhecimento do desgjo ndo produz a assuncao subjetiva, mas sua destituicao:
ndo produz um ser, sempre remetendo a outros significantes. No entanto, Lacan percebe que
nem tudo da libido freudiana pode ser subsumido pela operacéo significante. A articulagcdo do
sexua (enquanto pulsional) ao desgo (enquanto ja inserido na dialética significante) sera
efetuada por Lacan a partir do conceito de falo, que, estando originamente em Freud, sera
reformulado em Lacan paradar contadessa arti cul agdo do sexual -pulsional ao desgjo eacadeia
significante. O falo sera a significacéo, o sentido buscado: € o objeto imaginério da castracéo,
0 que da sentido as auséncias damée paraacrianca e afaz entrar no circuito desgjante edafala,
na busca de ser aquilo que o outro desgja. Ainda assim, a articulagdo entre desgjo e pulsiona
viafalo ndo satisfaz a Lacan, que percebe que nem tudo do pulsional — o que mais tarde serd o
gozo — pode ser traduzido em termos félicos.

Na década de 1960, no Seminario VI, A ética da psicandlise, Lacan conceitua 0 gozo
e 0 modo como este € capturado na estrutura significante. Nesse seminario é desenvolvida a
nocao de A Coisa (Das Ding) — que ja estava presente em Freud — a partir daideia de um objeto
ou gozo primordial fantasiado como perdido pelo sujeito. Seriaum objeto inexistente — ndo é o
seio ou a suposta completude feto/mée — mas um produto da fantasia inconsciente, uma
experiénciaou sensacao de satisfacdo total ou ideal. N&o é realmente um objeto perdido, jaque
ele nunca existiu: mesmo assim, deixa um vazio que o sujeito busca preencher com objetos
substitutivos. A Coisa inacessivel so existe a partir da incidéncia significante, ela s pode ser
inferidano s6-depois do surgimento dalinguagem; também € correlata ao real de um gozo total
fantasiado como perdido.

Lacan usa um objeto topol égico, o toro, um objeto naforma de anel, para representar a

relacdo entre sujeito e A Coisa. Sobre o corpo do anel ele situa as representaces imaginérias e
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simbodlicas do sujeito e, no espago central que o anel circunda, inscreve o matema J(A), que éo
gozo do Outro, A Coisa para sempre perdida. Ela € o emblema de um gozo do corpo proprio
antes que sobre este venha incidir o significante; por isso, € um gozo inefavel, cuja expressao
linguajeira é apenas um vestigio, ainda que sga por essa expressao que o sujeito tome
conhecimento da existéncia de tal gozo. E o que é mais intimo ao sujeito e a0 mesmo tempo o
que Ihe é mais estranho: A Coisa é éxtima ao sujeito, estando no real, fora da representacéo
significante. Assim, ndo ha mais razéo de se fazer diferenciacdo entre externo e interno no que

tange a constituicao subjetiva:

das Ding (real)

(VALAS, 2001, p. 29)

Do lado do sujeito estd 0 Simbdlico e o Imaginério; do lado dA Coisa, estdo Rea eo
gozo. O fato de sujeito e gozo situarem-se em campos distintos faz com que as irrupgdes do
g0z0 no campo do sujeito aparecam como intrusdes violentas e estranhas. Entretanto, se 0 gozo
€ sentido no corpo, sb sabemos que aguele existiu porgue foi vertido em linguagem, sem nos
esguecermos de que pertencem a regides vizinhas mas opostas, a campos distintos.

O cerne da questdo ja se encontra agqui: no paradoxo de o gozo ser proibido aquem fala
— € a condicdo para se faar, para se ingressar no universo do desgjo —, mas SO a partir da
linguagem ¢ que podemos gozar: “Aquilo a que € preciso nos atermos € que o gozo estd vedado
aguem falacomo tal, ou ainda, que ele s pode ser dito nas entrelinhas por quem quer que sgja
sujeito da Lei, ja que a Lei se funda justamente nessa proibi¢ao” (LACAN, 1966/1998, p. 836).

No mesmo seminério, Lacan retomara duas formas de gozo: o gozo do Outro barrado
J(A) e o0 gozo falico, termos ja presentes no Seminario XX (LACAN, 1972-1973/2008c); ha
ainda, de acordo com as teorizagdes posteriores de Lacan, 0 gozo do sentido e 0 gozo do Outro,
agora entendido como impossivel, pois ndo ha Outro do Outro, restando ai 0 ndo-sentido, gozo
do ser, inefavel, mistico, apenas suposto (LACAN, 1975-1976/2007, p. 54). As relages entre
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gozo e linguagem ndo sdo simples. Se, por um lado, 0 gozo esta interditado para quem fala
(pelo menos o gozo completo, total), porque por meio da intervencdo da Lel do significante o
sujeito estarainterditado ao gozo, por outro lado, € pelo significante que um acesso possivel ao
gozo dar-se-a. O gozo falico € ligado ao falo, o significante da castragdo simbdlica, ele aparece
no enlagamento entre os registros simbdlico e real, sendo 0 que permite 0 acesso ao desgjo. Ja
0 gozo do Outro, presente no enodamento entre Real e Imaginario, é a causa da angUstia, pela
terrivel proximidade sentida com esse Outro, sem o intermédio do Simbdlico (LEITE, 2007, p.
116). Ainda segundo Leite (2007), € impossivel delimitar completamente os territorios das
diversas modalidades de gozo separadamente, pois € no passar de um para 0 outro registro que
estas se desvelam. Para a autora, podemos falar em termos de territorios do gozo, como uma
areade jurisdicdo. A areade jurisdicdo que concerne arelacéo entre gozo e linguagem seria a
dalalingua, que responderia pela entrada do sujeito na ordem propria dalingua, e desse modo
poderiamos abordar 0 gozo possivel para o falante como o efeito de submisséo ao registro da
Lei (LEITE, 2007, p. 117).

As muitas modalidades de gozo — do Outro, félico, suplementar, do sentido, mais-gozar
— S80 gerais, isto é, em certo sentido ndo singularizam ninguém se tomadas assim, em abstrato.
Mas, na concretude da existéncia de cada um, pode acontecer de uma forma de gozo félico,
suplementar ou mais-de-gozar, tomar aformade arte ou escrita, e umasingul aridade pode advir
dai.

Essas modalidades de gozo séo definidas apenas em linhas gerais ou genéricas em
termos da emergéncia do tipo de enodamento entre os trés registros — RSI — a partir de sua
relacdo com o significante félico; ou pelo fato de produzirem-se pela relagdo com os objetos
parciais pulsionais. Em outras palavras, essas modalidades de gozo, assim definidas, ganham
colorido proprio no momento em que cada um € interpelado por elas.

Apesar de que 0 gozo sO se torna delimitéavel a partir da inscricdo significante e pelas
estruturas de borda do corpo fantasistico — que valem para todos —, ndo é damesmaforma que
os significantes engrenam-se em cada sujeito ou engancham-se as estruturas de borda do corpo.
Em outras palavras, se para termos nossa cota de gozo temos de passar pelo significante, isso
nao quer dizer que passemos pelos mesmos significantes e gozemos desses significantes da
mesmamaneiraou com amesmaintensidade. Caso contrério, ndo poderiamosfalar de sinthoma
como o modo singular de cada um lidar com seu gozo. Ha ainda que se levar em conta o fato
de nem todos os gozos serem individuais: ha formas de gozo disseminadas socia mente, gozos

prét-a-porter em que muitos embarcam, como a drogadicgdo ou 0 consumismo.
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A conquista de sua parcela de gozo (para cada sujeito falante e falado) faz parte de uma
dura negociagdo, e requer uma prética que, estando acessivel a todos, nem por isso é fécil,
porque implica também assumir que esse gozo, se singular, ndo vai muitas vezes obter o
reconhecimento do outro, e em situagbes extremas pode até mesmo provocar o 6dio social.
Vegase 0 caso de homossexuals, perseguidos em muitos lugares do mundo porgue ousaram
assumir um gozo gue contraria 0 que se espera de um sujeito do sexo masculino. Ou mesmo
mulheres que, em muitas partes do mundo, buscam um gozo extraviado das funcdes de
maternagem em lugares onde este € 0 Unico gozo permitido aos seres do sexo feminino. Assim
como Lacan chama o racismo de 6dio a0 gozo do Outro, também consideramos valido o
raciocinio para esses casos que apresentamos. N&o € contra o prazer que se voltam os 0dios
variados, mas ao fato de que o sujeito pode usar seu corpo de formas ndo autorizadas ou
referendadas, inclusive e, principalmente, préticas consideradas antiestéticas, dolorosas,
antinaturais etc.

N&o faz muitos séculos que os ocidentais horrorizavam-se com as préticas de
automutilacéo de indigenas (sul, meso ou norte)americanos, como atatuagem, os tembetas nos
|&bios e orelhas, os ritos de passagens que incluem escoriagfes etc. Evidentemente, 0s europeus
se esgueciam dos gozos damortificacdo religiosa cristd, as abstencdes sexuais, aautoflagel acéo,
entre outros. Na verdade, a assuncéo de umaforma de gozo que varie minimamente da norma
dominantes ja exige do sujeito algo de corajoso. Mas, mesmo entre 0s grupos minoritérios, o
gozo nao se define por ser “grupal”: por isso, os sex0logos continuaréo a fazer tabelas para
mensurar o grau de homo, bi ou heterossexualidade, ou tentar encontrar uma descricdo que
abarque todas as préticas erdticas. 1sso ndo aconteceu hem acontecera, porque cada um goza a
seu modo, porque o objeto a, para 0s gays, ndo sdo 0s homens concretos e no gera: cada
homossexual masculino tem o parceiro como suporte de um objeto a: ninguém desgjadamesma
maneira — nem goza?2. O que se torna cada vez mais complicado quando as politicas de

identidades s&o acossadas por grupos ndo endossados pelasigla LGBT.

22 O fato de alguém ser do sexo masculino néo implica, de acordo com Lacan, que ele inscreva-se num modo de
gozo masculino. E mesmo que se inscrevesse, seu gozo ndo é generalizavel atodos os outros, o Unico el emento
comum entre sujeitos definido pelo masculino seria ainscri¢do de seu gozo totalmente na funcdo félica, 0 gozo
félico; ainda assim, em cada um esse gozo adquire formas especificas. O trabalho de andlise pretende fazer o
sujeito reconhecer minimamente seu gozo como singular e fazer remanegjamentos nesse que o tornem menos
doloroso e ou um pouco satisfatério (MILLER, 2011).
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1.5 Sinthoma: sentido-gozado ou gozo fora-do-sentido

Talvez 0 maior desafio de nosso trabalho tenha sido chegar a uma compreensdo a
respeito do modo de abordar 0 gozo singular em MM. E mais fécil constatar arelagdo singular
de um sujeito por meio de suas produgdes artisticas ou lingugjeiras do que definir exatamente
onde 0 gozo estaria operando. 1sso pelo fato de que o trabalho com o gozo é justamente uma
tentativa lacaniana de questionar a validade da elucubracdo de saber sobre 0 gozo, isto &, de
produzir sentido a partir de algo que, em sua definicéo, escaparia ao sentido. Em seu Seminario
sobre o0 sinthoma, Lacan comenta que, da obra Ulisses, de Joyce, a Unica coisa que podemos
“pegar” ¢ o gozo (LACAN, 1975-1976/2007, p. 163). Por meio dessa metafora, “pegar”,
pensamos que Lacan esteja inferindo um gozo com alinguagem — ou seriacom alaingua—, ja
gue pelaviado sentido ndo hao que pegar em Joyce. Em outras passagens do mesmo Seminério,
Lacan diz que a obra de Joyce ndo emociona ninguém, nio “engancha” no inconsciente, ja que
este é visto como estruturado como um discurso (LACAN, 1975-1976/2007).

O problema é que na propria definicdo do gozo singular, o sinthoma, ha uma flutuagéo
entre uma abordagem gue enfatiza distingdo entre gozo e sentido e outra que afirma gque a
Unica possibilidade de esse gozo vir a tona € pela articulagdo. O que causa na andlise uma
alternancia entre as abordagens, que vdo do gozo “fora-do-sentido” ao sentido gozado. Como

o proprio Lacan afirma, ao enlagar sinthoma e sentido, no trecho seguinte:

Se pensamos que ndo ha Outro do Outro, ou pel o menos que ndo hagozo desse
Outro do Outro, precisamos de fato fazer em alguma parte a sutura entre esse
simbdlico que se estende ali, sozinho, e esse imaginario que estd aqui. E uma
emenda do imagin&rio e do saber inconsciente. Tudo isso para obter um
sentido, 0 que é objeto da resposta do analista ao exposto, pelo analisando, ao
longo de seu sintoma. Quando fazemos essa emenda, fazemos a0 mesmo
tempo uma outra, precisamente entre o que é smbdlico e o red. Isso quer
dizer que, por algum lado, ensinamos o analisante a emendar, afazer emenda
entre 0 seu sinthoma e o real parasita do gozo. O que é caracteristico de nossa
operacao, tornar esse gozo possivel, é a mesma coisa que 0 que escreverei
como gougo-sentido [j ‘ouis-sens]. E a mesma coisa que ouvir um sentido.
(LACAN, 1975-1976/2007, p. 70-71, grifos do autor).

A questdo consiste em saber que o gozo do sinthoma, apesar de ser “fora-do-sentido”
paraquem dele faz uso (Joyce ndo tinha consciéncia de seu sinthoma), pode ser aparelhado pelo
significante (na verdade, pelo significante em sua face de letra, pelas manifestagdes em
lalingua), pode se tornar um gozo possivel — gougo-sentido —, 0 que poderia ser 0 gozo do

sentido ou o sentido gozado. A emenda, o enlace entre as rodinhas de barbantes, é quefaz surgir
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os diversos gozos, com sentido ou 0 ndo-sentido, e Lacan mostraque se passa de umaparaoutra
forma de gozo no trabalho de andlise.

No gozo falico, que existe na conjuncéo entre Real e Simbdlico, ha uma possibilidade
de se conjugar afalae o que concerne aum gozo: o registro do Simboalico, o inconsciente como
uma linguagem e a fala, unidos no gozo falico, o gozo do “bla-blabla”, mas também um gozo
envolvido nos lapsos, atos falhos, sintomas e sonhos. Gozo e inconsciente juntos, que podem
passar pelo processo de decifracdo ou interpretacdo, transformando-se em sentido nas emendas
feitas no trabalho analitico. Desse modo, tal operacdo de emenda pode também ser feita em
relacdo ao sinthomae o real parasitario de seu gozo, desde que seleve em contaque ai o sentido
sempre serd um “semblante”, pois o sinthoma ¢é o “4pice da relagdo com o gozo” (MILLER,
2011, p. 209), e que o trabaho de interpretacdo do gozo, uma elucubracéo de saber sobre o
g0Zzo que passa pelo sentido, € uma operacio marcada por uma semblantizacio?3deste.

Essa semblantizacdo ndo quer dizer que seja um falso sentido, mas que o sentido é, em
si, um semblante: a verdade é irméa do gozo (LACAN, 1969-1970/1992), ndo do sentido. Ou,
como diz Pacheco (1996), nareconstrucdo do des-ser que € o sujeito depois da assuncdo de sua
relacdo singular com 0 gozo, esse, embora sempre impossivel, ndo é mais proibido, ja que esta
liberto do Nome-do-Pai. O gozo tera um novo lugar, pois enquanto pulsiona indestrutivel que
€, reinscrever-se-a de novo e de novo a cada nova produgdo de sentido. O “novo sujeito” dai
surgido ndo sera predominantemente simbdlico, mas com a quarta amarra do sinthoma

(enodando RSI) seréa um sujeito advindo do real (ou um falasser, como preferia Lacan).

1.5.1 Lalingua e gozo

O fato é que, se por meio do desgo 0 homem alcanca a universalidade da Lei, € pelo
seu contraposto, o gozo, que ele tem a inscricdo singular de cada um, “delineada
subjetivamente”. Dai a relag¢do intrinseca entre gozo, sinthoma e singularidade: o que ha de
mais singular no humano é seu sinthoma, e este consiste em suarelagéo com o saber-fazer com
Seu gozo, narelacdo que implica numa incidéncia da lalingua; logo, é por essa via que a obra

de Vaéncio Xavier pode ser fruto de uma constitui¢do subjetiva singular, mais ou menos como

2 «“Nada de travessia da fantasia, dizia eu. O que vem nesse lugar? Primeiro a semblantizagio do sentido. E a
reducdo da verdade & verdade mentirosa. [...] E a revelagio de que a verdade é mentirosa, de que o sentido é
semblante e de que o que se elucida € como, para vocé, 0 gozo € interpelado pelo semblante, pelo significado,
pela bela formainesquecivel encontrada por Marcel Jouhandeau aos doze anos. O passe do sinthoma é também
guerer o eterno retorno de sua singularidade.” (MILLER, 2011, p. 226, grifos do autor).
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foi a obra de Joyce. Na psicanalise chama-se alingua ou lalingua a um real que toca alingua,
de um nucleo irrepresentével pelo calculo, acontecimentos linguajeiros que ficam de fora do

sistema linguistico e constituem-se por apresentar uma criatividade singular:

Se tomamos, entdo, 0s acontecimentos linguajeiros a partir dessa
considerac8o, devemos nos perguntar a respeito do gozo gue ai se rediza,
buscando, mais aém da rede simbdlica que desenha as coordenadas do
equivoco, como aguilo mesmo que o causa, vale dizer, isso que movimentae
anima um acontecimento de fala. E no &mbito desse acontecimento, que se
configura o que tentamos nomear como singular. (LEITE, 2000, p. 123).

Em muitos momentos na obra analisada, MM, o funcionamento discursivo esta para
ago que é da ordem do gozo, dalalingua. E o caso de vérias passagens desta obra, elaboradas
a partir de trocadilhos, jogos sonoros, palavras-valise, ou simplesmente de outras ocorréncias
verbais sem inscricdo dentro do sistema da lingua portuguesa. Se a lingua sustenta o rea da
lalingua (MILNER, 1987), € porgue existe relacdo entre as duas, esse efeito de sustentaculo
oferecido pelalingua pode ser visto no caso em que se abolem certas regras usadas pelo falante
na lingua. Leite (2000) fala da lingua “materna” como uma das figurages imaginérias dessa
lalingua: sempre suposta, que se repete (os fendmenos do gozo, sempre ligados a repeticdo),
mas ndo se inscreve na universalidade (sempre imaginaria) do sistema linguistico.

Podemos ainda ressaltar que, nas palavras de Milner (1987), a sonoridade, o sistema
fonético seria a melhor representacdo da lalingua; por sua vez, a ordenacdo propria da lingua
interditariaesse gozo com asonoridade, que se observanarel agdo da criancaaindasem dominio
do sistema de regras linguisticas,; esse gozo com 0 som a enlaga a mée, e é esse gozo do puro
som, gozo interditado e impossivel do corpo com a linguagem, gue sempre acreditamos ser
possivel ou gostariamos de recuperar. O gozo com 0 ndo-senso, com o puro fonema: lalingua
como uma lingua de relagdo dual, sem a intervencéo do simbdlico, do significante, puras
melopeia e vocalizacles, como extensdes do préprio corpo em diregdo ao outro materno.

E aindaimportante lembrar que ndo se trata de duas linguas, mas dois registros atuando
simultaneamente, “demonstrando ndo apenas que as produgdes linguisticas podem ser tocadas
pelo rea de alingua, desestabilizando-se, mas, principalmente, que ai se desvela o gozo que
lhes dé consisténcia” (LEITE, 2000, p. 44). Apesar de ndo podermos afirmar que lalingua se
encontra nesse ou naquele trecho ou evento linguistico, especificamente, ela se revela no
momento em que alguns eventos tomam o primeiro plano. Se, por um lado, é aletra— como o
significante em seu aspecto material — que relaciona gozo e linguagem, atua em lalingua, por
outro lado, € o significante que faz alto aogozo e possibilita a emergéncia de um sentido
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qualquer, como jafoi dito anteriormente. Assim, se 0 simbdlico ainda persiste, ja que falamos
em significante, ndo podemos falar de um simbdlico que faga todo: hd um real que bordeja a
linguagem, como o avesso dessa banda de M oebius, de um lado o significante, de outro, aletra.
Desse modo, alguns trechos indiciam uma zona de fronteira onde podemos supor um
funcionamento da ordem do gozo — sem que, com isso a ordem significante ndo opere. Como
zonaindelimitada entre sentido e gozo, lalinguatambém traz paraaandlise o perigo ou de tentar
delimitar excessivamente 0 gozo ou, por outro lado, o perigo de nunca podermos falar em
lalingua, (porque esta ndo se localiza especificamente num lugar delimitado). Assim,
seguiremos as sugestes de Lacan, que usa o termo sempre que quer referir-se a um emprego
da lingua como aparelho tanto de gozo quanto de sentido, mas primordia mente de gozo. Nos
exemplos gque Lacan da da obra de Joyce, nos quais fala de lalingua, esta parece fulgurar em
momentos de puro jogo com a materialidade significante, trechos da obra de Joyce em que o
autor nao se preocupa em fazer sentido. Este “fora-do-sentido”, evidentemente, ndo se mantém
nas leituras especializadas sobre a obra de Joyce, feitas para universitarios cogitarem sobre o
sentido do que teria sido, na sua origem, mais uma manifestacdo de gozo.

Na obra de Vaéncio Xavier nem tudo pode ser dito como sendo da ordem do Real; ha
também producdo de sentido, em especial nos momentos em que imagem e palavra estdo em
uma relacdo de complementaridade (mesmo que imaginéria); nesses momentos, poderiamos
dizer que o desgjo de fazer sentido € mantido. Em outros, todavia, as imagens sozinhas e as
palavras sd0 dispostas a partir de uma outra légica, isto €, ndo sdo ligadas em termos de uma
cadeia, a0 modo de significantes lacanianos. Nesses trechos explode um aspecto rea dessas
imagens, aparentemente imotivadas ou cuja motivagéo permanece enigmética. Nesses casos,
entdo, tanto o visual quanto o verbal parecem relacionar-se ao que Lacan chamava de letra, o
aspecto de real do significante. Assim, nesses momentos, uma relacéo do sujeito com a

linguagem se dd mais a partir dalalingua e do gozo.

1.5.2 Trauma

Como vimos tentando argumentar, arelagéo do sujeito com o verbal e o visual, em MM,
acontece em muitas passagens a partir do gozo e da lalingua, constituindo um sinthoma, um
saber-fazer do sujeito com esse gozo singular com a linguagem. Ha ainda um elemento a ser
considerado nessa escol ha, tanto temética quanto formal, do sujeito naobrade Valéncio Xavier.
Como pode um sujeito abordar uma temética tdo aspera quanto a da morte da mae? E, mais

ainda, em toda a obra, a morte e o corpo humano aparecem em uma crueza tremenda: retalhos
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de corpos, corpos abertos em planilhas médicas, cabegas decapitadas. Se tudo isso causou
horror ao narrador, por que insistir nessa temética? Se ndo causa prazer, seria por masoquismo
gue o narrador insiste nessas lembrancas? Ou por sadismo, para fazer o leitor chocar-se com
seu horror? Acreditamos que ndo. Nessa espécie de leitmotif da morte e do sexo, encontramos
algo como um gozo, nem dor, nem prazer: algo aém. Por pensarmos que el ementos biograficos
lancam luz sobre as estratégias do sujeito em lidar com suas pulsdes, com 0s encontros
trauméticos de sua vida, faremos uma breve digressdo a respeito da obra do autor, em especial
sobre a tematica de seus livros. De certo modo, tal estratégia de relacionar vida e constituicdo
dos sujeitos veio das reflexdes de Lacan sobre arelagéo entre avida e aobraem Joyce, expostas
no tépico anterior, no qual jaapresentamos a guns elementos davidae obrade Vaéncio Xavier.
Neste topico, interpretamos alguns aspectos de sua obra a partir da no¢éo de trauma.

A morte e 0 sexo sempre foram 0s temas basicos da obra de Vaéncio Xavier: ele
publicou em 1998 O mez da grippe e outras histérias, uma reunido de vérias narrativas,
misturando o visual e o verbal, que traziam o tema da morte, muitos desses textos ja tendo sido
publicados em revistas. O mez da grippe tratava da epidemia da gripe espanhola em Curitiba,
no inicio do século XX, e nem é preciso ressaltar que falava da morte do inicio ao fim. No
mesmo volume, a novela O Minotauro trazia uma noite num hotel as escuras, onde um homem
foge da prostituta que contratara, para ndo pagar-lhe, e onde havia acontecido um crime. E
assim outras histérias do livro trabalham com crimes, mortes e sexo. Outras histérias publicadas
independentemente, como Rremembrancas da menina de rua morta nua (2006), Crimesa moda
antiga (2004) e Meu 7° dia (1998), continuam na mesma direcdo: trazem imagens e relatos de
crimes barbaros apenas sugeridos ou relatados em detalhes. Como o escritor disse em entrevista
paraa Revista Cult (1999, p. 5-9), depois de trabalhar na TV com a assessoria da Secretaria de
Seguranca Publica do Estado do Parang, entrava em contato com inquéritos repleto de fotos de
pessoas mortas violentamente e, por isso, diziamorrer de medo de chegar asua casa e encontrar
sua esposa morta. Por que, entéo, insistir nessas imagens e, além do mais, para que resgatar
imagens aterrorizantes do passado, como a da mée morta no hospital, se ndo fosse isso mesmo
transformado em sinthoma, no qual esta em jogo um gozo e ab mesmo tempo uma forma de
lidar com ele?

A nocéo de trauma e sua relacdo com o0 gozo pode nos gudar a entender isso. O
conceito de trauma ja aparece nas primeiras elaboraces tedricas da psicanaise. No inicio,
Freud acreditava nas histérias trauméticas de seducéo contadas pelas histéricas, como se vé na
obra “A hereditariedade e a etiologia das neuroses”, de 1896. Como sabemos, foi o abandono

da crenca na veracidade dessas histérias, entre outras coisas, 0 que possibilitou o nascimento
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da psicandlise. Freud percebeu que era improvavel que houvesse tantos pais pervertidos em
Vienae que todas as suas vitimas viessem a seu consultério. Assim nasce aideia de umateoria
verdadeiramente psicanalitica, em que o relato dessas mulheres encobria fantasias sexuais
muito dol orosas para elas mesmas: 0 verdadeiro trauma dessas mulheres provinha de um desgjo
inconsciente, de umafantasia, ndo de eventos reais. Abandonada a hip6tese da sedugdo como a
origem do trauma, Freud comega a interpreta-lo em termos mais complexos.

Freud percebeu que, mesmo quando haviaum evento possivel mente traumatizador, ndo
era necessariamente este o fator que produzia o efeito neurético. Na verdade, as experiéncias
vividas numa época muito remota pela crianca — assistir, por exemplo, ao coito dos pais —
naquele momento ndo |hes causava nenhum impacto, ja que ndo tinham maturidade sexual ou
intelectual para entender o que acontecia. E o caso do Homem dos Lobos, que presenciou uma
relacdo dos pais, mas so veio adesenvolver sintomas alguns anos depois. O traumatem, entao,
um modo muito particular de articulagdo temporal, umaldgicando linear, um conceito de tempo

psiquico de “futuro anterior”:

N&o € 0 acontecimento na sua formaorigina o que produzird o trauma, mas o
seu efeito e, nesse sentido, podemos afirmar que o trauma ndo é um fato
passado que determina 0 sintoma atual, mas necessariamente um fato
deduzido do sintoma atual. No funcionamento dessa l4gica, o trauma se da
sempre como ja sendo da ordem da ficgéo do trauma. (LEITE, 2007, p. 118).

O afeto envolvido nas lembrancas traumaticas mostra como estamos diante do que
ultrapassa o principio do prazer, ha um transbordamento que se traduz em gozo. O excesso de
libido envolvido num primeiro acontecimento (que em s ndo era traumatico) sO sera
descarregado num segundo momento (donde o conceito de s6-depois), quando 0 sujeito
vivenciar uma situacéo que de algum modo remeta ao primeiro. Aquela significagcéo esquecida
ou recalcada volta como sintoma: “o significante que marca O retorno das experiéncias
traumadticas promove o encontro com um real” (LEITE, 2007, p. 119) e tende a se repetir. Os
intensos afetos envolvidos em tais experiéncias séo, segundo Freud, experimentados por todas
as pessoas, porque estdo associados a pré-maturacado sexual do bebé humano, aém do fato de a
sexualidade humana desenvolver-se em dois tempos. com a descoberta da diferenca sexua e o
com o interdito do incesto. Todos os individuos passariam por esses processos traumati cos de
descoberta da diferenca sexual, pelainterdicdo do incesto e, por isso, a constitui¢éo subjetivaé
traumética paratodos. Esses eventos, que estdo mais para fantasias, séo troumatismes (trou, em

francés, quer dizer buraco), e Lacan (1975-1976/2007) apontava que 0 excesso de libido
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envolvido ai circundava tal “buraco no saber”, o saber da diferenga sexual ¢ da castragdo
simbdlica

Em outras palavras, tais experiéncias ndo encontravam inscricdo simbdlica e por isso
constituem eventos com cardter real: dizem respeito ao impossivel, ao insuportavel e ao
inassimiléavel; por isso, s80 intrinsecamente traumaticos. A estruturacdo subjetivade cadaum é
condicionada por tais experiéncias traumaticas: a fantasia € uma resposta a falta colocada em
cena pelo encontro com o real. De alguma maneira, em alguns sujeitos, os eventos traumaticos
ou as fantasias sdo constituidos de tal modo que promovem sintomas, em outros, o traumético
€ um fato de estrutura e, até certo ponto, € por isso que ndo se pode falar de sexualidade bem
resolvida para ninguém.

Leite (2007) fala em excesso de inscricdo do evento traumético no psiquismo, que
promove o sintoma, ou de ausénciade inscri¢éo do mesmo. No primeiro caso, 0 excesso produz
as formagBes do inconsciente: sonhos, sintomas neuréticos etc., e estaria dentro de uma
“normalidade” rel ativa de funcionamento psiquico. Porém, quando o evento, por ser fortemente
carregado de libido, ndo encontra inscricdo, a pulsdo de morte passa a operar; € por isso que
segunda forma de lidar com o traumético aparece apenas na segunda topica freudiana,
quando a pulsdo de morte e 0 impulso arepeticao sdo postulados. Sem encontrar algumaforma
de inscricdo possivel, tal passado (mesmo que fantasiado) ndo passa, e essa experiéncia
promove o “estilhacamento ou destruicdo” das proprias representagdes e colocam em cena um
gozo sem nome, impensavel e um fascinio pelo horror (LEITE, 2007, p.119).

Acreditamos chegar a um ponto da discussdo em que a predominancia de temas
morbidos nas obras de Vaéncio Xavier ganha algum sentido, mesmo que, para ele, estas
aparecam sem fazer muito sentido:

CULT: Mas vocé chegou a morar em So Paulo?

V.X.: Casel em 66, fui para Sdo Paulo e fiquel até 69. L4 trabalhei como
produtor pro Silvio Santos e dai fui pra Globo, onde fizcom o Tulio de Lemos
(ja faecido) o Processo 68. Era um programa que misturava ficcéo e
documentério rememorando crimesinsol livels, com a assessoriade Seguranca
Plblica. Eu recebia agueles inquéritos policiais cheios de fotos de
assassinados, degolados, mulheres estupradas e mortas, envelopes com balas
manchadas de sangue, coisas assim. Eu chegava em casa de noite, ficava com
medo de entrar e ver as paredes cheias de sangue e minha mulher estirada,
morta. N80 sei se esses inquéritos influenciaram minha maneira de escrever.
Talvez. Escrevi um texto chamado Mengano (mostrei pro Wilson Martins e
ele implicou com a ortografia da palavra, mas pra mim diz tudo, mengano,
“que me enganei”, simples!) que foi consequéncia desse programa. (XAVIER,
1999, p. 8).
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A davida do escritor a respeito da existéncia de uma relagdo direta entre sua escrita e
sua profissdo de roteirista talvez revele o ponto em que o conhecimento, o saber fracassa: suas
obras se inspiram no que ele via, isso € bvio para ele. Por exemplo, Mengano é uma obra que
foi feita a partir de fotos de um inquérito policial, visto por Vaéncio Xavier, que continha as
imagens de um homossexual morto enquanto se masturbava, e que ele misturou a imagens de
uma pintura neoclassica de Jacques-Louis David, juntando a esta partes escritas no formato de
um inquérito policial. Assim, ndo é que ele negue arelacdo entre sua profissdo e sua obra: 0
gue ficasem resposta € por que, dentre tantos temas que el e podiaabordar, escolheu justamente
remexer nessas imagens e fatos violentos. A resposta ndo esta no nivel do saber, mas do gozo;
porque, no nivel do gozo, tal escolhatraz uma satisfagéo.

A mistura entre o documentéario e a ficgcdo, feita a partir da técnica da colagem ou
montagem, é uma constante na obra de Vaéncio, junto com a tematica morbida. Se o escritor
sentia horror e medo pelo que via, por que insistir nisso nos momentos de lazer, por que ndo
utilizar-se dos mecanismos sociais disponiveis para isso: novela, esporte ou religido?
Certamente algo calou fundo nesse sujeito e experiéncias muito antigas — ja misturadas a
fantasias — tiveram importante papel nessa escolha temética. Sem querer fazer a andise de
alguém jamorto (Valéncio Xavier faleceu em 2008), s6 com trechos de entrevistas (nem somos
analistas, nem este € um trabalho de psicandlise), podemos supor que obras como MM, na qual
a relacdo entre sexualidade e morte € tdo evidente, gudem a entender 0 que para o proprio
escritor eranebuloso, e 0 mais importante: porque, para nds, suas obras sdo fascinantes.

O cardter de enigma do desgjo sexua e da morte, que ndo encontram inscricao
simbdlica completa em nosso psiquismo, talvez explique o fascinio exercido pelos seusrelatos:
haja vista 0 sexo e a violéncia serem as ragdes comuns do entretenimento de massana TV,
Internet e cinema. Nessas midias ha uma exploracdo barata disso, com maniqueismo e
pornografia: querem provocar desgjo sexua e medo manipulando esse fascinio, sem nos fazer
pensar. N&o é coincidéncia que os relatos de terror ou violéncia tragam a figura do vil@o ou do
monstro t&o Obvias e as cenas de sexo tdo estereotipadas. ndo ha espaco para aquilo cuja
inscricdo simbdlica é ndo-toda, as respostas sdo sempre dadas de antemdo, apaziguando e
infantilizando o publico. Jaaobrade Valéncio Xavier, ao invés disso, privilegiao enigmajana
propria forma de elaboragéo gréfica dos textos, e ndo apenas no tema. Elas incomodam porgue
nos fazem pensar no que € isso que nos habita enquanto desejo ou gozo: Por que matamos ou
desgjamos matar e gozamos com essa violéncia ficcional ? Sempre hd um estranhamento nisso
gue é o mais intimo em nds. Seria isso a propria ideia de unheimlich freudiano, o estranho-

familiar, 0 éx-timo lacaniano, interior e exterior, a propriaimagem do inconsciente?
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O fascinio pelo horror da morte, repetido nos textos de Vaéncio Xavier, € também o
seu fascinio pelo sexo, j& desde crianga, como observamos no narrador de MM. Isso em si
mesmo ndo torna ninguém escritor, nem escritor de talento ou originalidade. A singularidade
aparece naformacomo o sujeito lidacom isso. Se vimos até entdo retomando ideias sobre gozo
e trauma é para procurar entender por que um sujeito repete em seus escritos experiéncias de
ordem t&o traumatica como a morte da mée. O porqué acaba sendo 0 menos importante, a
maneira de lidar com o traumético, transformando-o em arte, interessa mais, uma vez ser o
traumaum fato de estruturaem todos nos:. o destino que damos a ele € que pode nos singul arizar.
Mais que o sentido — que poderia ser rastreado superficialmente em elementos dainfanciae da
profissdo do autor — interessa 0 modo de gozo que tal escolhaimplica.

A entrevista dada aRevista Cult gjudou-nos a entender mais aforma de fazer seustextos
do que propriamente seu contetido, pois Valéncio Xavier poderiasimplesmente inventar rel atos
de crimes, sem usar os elementos visuais heterogéneos que tornam sua obra sui generis. Essa
singularidade, tal como a entendemos a luz dateoria de Lacan, tem a ver com o sinthoma— o
modo como cada um lida com seu préprio gozo. Esse modo nos permite discernir a constituicao
do sujeito do desejo, submetido a um gozar dito “falico” cuja inscri¢do fracassa, e permite a

emergéncia de outro gozo, ndo inscrito nas cadeias significantes,

[...] comumaduplareferénciaaalteridade: o Outro como sistema significante
dalinguagem e da Lei; e o lugar do Outro como corpo gozante, incapaz de
encontrar lugar nos intercAmbios simbdlicos e fadado a aparecer
insi stentemente entre as linhas do texto, nas letras do ndo-sentido, nas bordas
do furo que aletra circunscreve. (LEITE, 2007, p.123).

Assim, no texto de Vaéncio Xavier, podemos encontrar em agumas passagens
momentos de inscric¢ao significante, em que predomina o sentido; em outras, porém, predomina
0 N&0-senso, em que aletra marca o lugar do real que ainda ndo encontrou inscri¢do simbodlica,
mas ainda € fruto da presenca desse Outro no discurso, dessa alteridade com caréter real.

Vejamos alguns deles.

15.3 Letraesignificante

Claudia de Moraes Rego (2006), em obra sobre a relacéo entre letra, escrita e tragco nas
obras de Jacques Lacan e Jacques Derrida, ird nos mostrar 0 quanto o conceito de letra em
Lacan passa por reformulagbes e reviravoltas tedricas, ora tornando-se mais claro, ora

complicando-se. Num trabalho como 0 nosso, nem caberiam todas as nuangas e acepgdes que
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tal idela possui na obra do psicanalista francés. Desse modo, faremos um breve retrospecto
dessanocao, apartir daobrareferida, e nos concentraremos em alguns elementos que julgarmos
pertinentes para a andlise do corpus por nos escolhido. Tal recorte, todavia, respeitara a
especificidade do campo psicanalitico, buscando nessa area do conhecimento suas intuicdes
para compreendermos melhor o sujeito e o funcionamento linguajeiro do inconsciente.

De acordo com Rego (2006), Lacan esboga, na introducdo de “A carta roubada”, a
primeiradiferenca entre aletra e o significante, dando aguela uma dimenséo Real e a este uma

dimensdo Simbdlica:

Isso poderia representar um rudimento do percurso subjetivo mostrando que
ele se funda na atualidade que tem, em seu presente, o futuro anterior. Que,
no interval o entre esse passado que eleja é naquilo gue se projeta, abre-se um
buraco que constitui um certo caput mortuum do significante [...] eis o que
basta para deixalo suspenso na auséncia, para obriga-lo a repetir o seu
contorno. (LACAN, 1998 apud REGO, 2006, p. 178).

O caput mortuum, a cabegamortaou dos mortos, € aquilo queficaforadasérienacadeia
dos significantes e obriga 0 sujeito a repetir um certo ordenamento significante. Esse
significante, que mesmo ndo estando na série, termina por reger a determinacdo do sujeito do
inconsciente. A letra seria o residuo desse significante, logicamente proibido de ali aparecer,
mas com consequéncias fundamentais na constituicdo subjetiva, causando a repeticdo e
insisténcia (REGO, 2006, p. 179). E interessante notar que o significante letra (lettre, que em
francés pode ser lido como letra ou como carta) aparece num escrito cujo interesse é analisar
uma outra “lettre”, uma carta, o que gera ja uma dificuldade para o leitor em diferenciar os dois
sentidos no texto, porque o comentério de Lacan nesse Escrito concentra-se sobre a l6gica do
significante.

Outro momento fundamental na elaboracdo do conceito de letra em Lacan € 0 escrito
“A instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud”(1957/1998, p. 496-536). Rego
(2006) ira destacar também que, nesse escrito, a énfase recai sobre a nocdo de significante e
ndo de letra, mas, mesmo assim, ali aparecem elementos fundamentais para a compreensao
desse conceito. Nele vigora ainda a nocéo de repeticdo, mas com o acréscimo do fato de que a
letra é & ona, ela ndo se escuta e tal particularidade aproxima a letra do sinal grafico. A letra
ndo é do inconsciente, ela faz instancia no inconsciente: 0 que a tornaria 0 modelo por
exceléncia do recalcado, ela ndo tem sentido. A defini¢do lacaniana “a letra € o suporte material
que o discurso concreto toma emprestado a linguagem” (LACAN, 1957/1998, p. 498) mostra a
letra como suporte do significante e, por isso, no discurso do analisando ndo sera ouvida, tera
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de ser deduzida pelainterpretacéo, extraida a partir da escuta dos significantes, e reduzidaaum
traco minimo, sem sentido (REGO, 2006, p. 181).

Num momento intermedi &rio de suaelaboracédo do conceito deletra, no Seminario sobre
a identificagdo, ainda inédito no Brasil, Lacan ira colocar letra e trago unario (S1) como
sindnimos, considerando-os a esséncia do significante. O significante, ao funcionar em sua
esséncia como letra, ndo significa nada, pois, para significar, tem de haver mais de um
significante, numa cadeia (S1-S2). Ha ainda que se considerar a relacéo do conceito de letra
com o de escrita. Para Lacan, a escrita antecede a fala e o sujeito, a partir de algo que é signo
(mas ndo escrita ainda), como uma marca lida antes da escrita; Lacan percebe os signos como
suportes de pedacos reduzidos da modulagdo falante que receberam e entdo passam a ser
suportes fonéticos (REGO, 2006, p. 183).

Momento crucial naelaboracdo do conceito de letra, o escrito “Lituraterra” (1971/2003)
traz também reformulactes e reviravoltas, devido a certa polémica com Jacques Derrida, ndo
assumida por Lacan, arespeito da anterioridade da fala sobre a escrita e da metaforicidade ou
ndo-metaforicidade dos conceitos de escrita e letra para o inconsciente. Para a andlise de nosso
corpus interessa, nesse Escrito, a énfase dada por Lacan arespeito darelagdo entre letra e gozo,
ou melhor, aletracomo litoral entre saber e gozo. O interesse de Lacan pelos textos, pelaletra
e pela literatura deve-se, principamente ai, a0 seu empenho em ressaltar o fracasso na
mensagem, isto é em destacar o fracasso da linguagem como comunicagdo, COMo
significacdo ou como producdo de saber. O enigma é um elemento de interesse para a
psicandlise, pois ai 0 saber € colocado em xeque. Em MM, os enigmas verbais e visuais séo
parte importante na composi¢céo da obra; s6 o fato de ai se encontrarem — sgjam ou
ndodecifrados — gjuda-nos a compreender a emergéncia da singularidade envolvida nesse
discurso. Mais abaixo iremos mostrar de quais enigmas se trata e como entendemos suarelacéo
com aletra e a constituicdo do sujeito.

Voltando a “Lituraterra”, Lacan retoma a ideia de um buraco no saber, buraco que a
letra, em sua fungdo “litoranea”, bordeja, desenha. “No limite do que a cadeia significante pode
produzir de significagdo, encontra-se a letra como litoral do buraco” (REGO, 2006, p. 136).
Lacan ainda insiste na justificagdo do neologismo “lituraterra”, extraindo de sua andlise
etimol ogica elementos fundamentai s para a compreensdo dessa funcao litoranea de letra. Para
entender o porqué dessa busca etimol 0gica, € preciso lembrar aimportancia do jogo verbal, do
chiste na producéo inconsciente. Desde Freud, o chiste guarda importante relagdo entre a
linguagem e o circuito pulsional. O chiste libera o inconsciente da compulsdo a l6gica que

domina o consciente e permite a descarga pulsional, uma espécie de gozo ou satisfacdo
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nononsense. E um trabalho de desligamento do processo primério (aqui entendido como
principio do prazer), indo na contramdo da ligacdo do processo secundario. Como via
privilegiada da liberagdo pulsional, o nonsense faz uso preferencia da agressividade e da
licenciosidade. MM esta repleto de jogos verbais e enigmas envolvendo as teméticas do sexo e
da morte.

A etimologia da expressdo lituraterra traz a tona trés elementos incluidos na nogéo
lacaniana, os radicais lino, litura, lituraris. Rego (2006) faz uma pesquisa etimolégica e
encontra os seguintes radicais: lino, is, livi, que quer dizer gordura ou untar; litura vem do
radical grego lito, que quer dizer pedra; litura também quer dizer rasura, mancha, corregdo
produzida pela &gua num escrito; litus, oris significa borda ou litoral. Desses trés elementos
apontados por Lacan, Rego (2006) destacaaimportanciadelitura— rasuraelitus, litoris, litoral,
porque ai evidenciam-se 0s aspectos mais comuns do conceito de letra em Lacan: como o que
faz borda entre saber e gozo e 0 que rasura, borra os limites entre o consciente e 0 inconsciente.

Contudo, um terceiro elemento é colocado em jogo: o lixo. Lacan, em seu texto, mostra,
jogando com a linguagem do mesmo modo como fez Joyce, como partiu de letter (letra) para
litter (lixo). Assim, aliteratura como lituraterra trabalha com os restos, com o lixo. Os restos
que a cultura rejeitou, dos quais a histéria ndo quis saber. A literatura de vanguarda seria o
primeiro exemplo de um uso da letra que ndo seria semblante, pois estaria rompendo com a
funcéo de encobrimento que é aessénciada ordem significante. A psicanélise deveria, segundo
Lacan, ficar atenta a isso e ndo cair na tentacdo dos criticos literarios, de tudo explicar,
recorrendo a histéria ou a psicobiografia do autor. A psicanalise deveria ficar do lado do
enigma. Sabemos o quanto tal tomada de posi¢ao por Lacan é relativa, umavez que ele mesmo,
ao trabalhar com a obra de Joyce, irdfazer muitas referéncias a elementos biogréficos do autor
para entender sua obra (o alcoolismo do pai, aluta contraaloucura, o desg o de Joyce de criar
um nome proprio para a posteridade). Essa tomada de posi¢éo, como muitas outras de Lacan,
sinaliza mais um procedimento desgjavel e produtivo para se alcangar uma obra, e ndo o Unico
possivel. Em Lacan, ateorizacdo desse discurso que ndo seriasemblante aparece num seminério
inteiro e desemboca nas formulacdes topol dgicas que tentam dar a volta no fato de ndo haver
metalinguagem e por isso fogem a logica do significante por meio do uso de suportes néo
linguisticos para a transmisséo do discurso psicanalitico.

Depois, se aletra é litoral, lituraterra seria a letra entre gozo e saber. E, por fim, a
lituraterra aparece como rasura ou apagamento. Enquanto litoral, estamos diante de uma zona
limitrofe: nem terra nem &gua, ou os dois a0 mesmo tempo, com fronteiras diluidas. A letra

enquanto litoral seriaa bascula entre gozo e saber: no discurso neurotico, tenderia para o saber,
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enquanto no psicanalitico, um discurso que pretende ndo ser semblante, a letra tende para o
gozo. E, por que ndo dizer, aliteratura enquanto lituraterra também tenderia para o gozo, por
guase sempre bordegjar o ndo-sentido.

A literatura de vanguarda, desde o Futurismo, o Dadaismo e o Surrealismo, ndo cansou
de afirmar a énfase no ildgico, no irracional, no absurdo e nonsense, e, No caso especifico do
Surrealismo, do inconsciente mesmo. E se quiséssemos mesmo fazer um recenseamento dos
estilos literarios que ndo sucumbem ao semblante, ao desejo de tudo saber e dizer, poderiamos
ir aos romanticos, aos simbolistas que, muito antes da literatura de vanguarda do século XX, ja

vinham buscando a sua maneira uma ruptura com o sentido.

1.6 Partir do sentido: sujeito e significante

Naandlise de MM, como ja dissemos, antes de abordar a singularidade em seu aspecto
de gozo, passamos pela decifragdo do sentido. Assim, antes de chegarmos ao falasser em
questdo, ao discurso como aparelho de gozo, falaremos do sujeito como efeito da cadeia
significante, enfatizando efeitos de sentido nainterpretacdo. Paratanto, o titulo daobra pareceu-
nos fundamental como ilustracdo do principio lacaniano de um sujeito que emerge
momentaneamente entre significantes. No caso do sujeito em questdo, os significantes entre os
quais ele emerge sdo “mae morrendo” e “menino mentido”. A andlise a seguir tenta apreender
os efeitos de sentido dessa conjuncdo. Va e ainda destacar que 0s mesmos elementos poderiam
ser abordados a partir da perspectiva do gozo, mas, para nossa andlise, 0s escolhemos para
discorrer sobre esse sujeito porque, no titulo, tal causacdo significante do sujeito pareceu-nos
mais evidente.

No comego do trabalho interpretativo, nos deparamos com o estranho titulo “Minha mae
morrendo e 0 menino mentido”, estruturado com duas frases ligadas por uma conjuncédo aditiva.
Antes de abordarmos os possiveis efeitos de sentido de cada um desses termos coordenados,
faremos uma interpretacéo da conjuncéo e, que liga os dois termos, problematizando o sentido
basico dela. De acordo com as gramaticas mais conhecidas, a conjuncéo e une dois termos de
valor equivalente, mas ela também pode ter um sentido adversativo, com o valor semantico
mais comum da conjuncéo mas. Na primeira acepcdo, perguntamos: que ligacao existiria entre
essamée, morrendo, e 0 menino, mentido? Seriaumarelagdo de consequéncia, teriasido o fato
de o narrador dessas estranhas memodrias ter visto a mde morrer, através de uma janela? Seria
esse menino falhado — como o proprio escritor 0 define ao final da obra — efeito da visdo da

méae morrendo e/ou do simples fato de a méae ter morrido quando ele tinha apenas treze anos?
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A conjuncéo ligaria os dois numa relagdo de causalidade, o sujeito mentido como um efeito
desse fato ou da visdo desse terrivel acontecimento. Depois de ter lido a obra, sem mesmo ter
de fazer qualquer esforco, o proprio leitor poderia chegar atal conclusio, ja que o narrador néo
faz mistério do trauma vivido.

Entretanto, parece facil demais tal tipo de leitura. Afinal, ao ligar duas frases com
estruturas sintéticas como as encontradas, o efeito estaria mais paraum corte, umaruptura, do
gue qualquer outro efeito de ligacdo. Na primeira frase, por exemplo, temos um pronome
possessivo de primeira pessoa — minha; esse vocabulo implica uma perspectiva subjetiva do
fato, € amée do narrador que esta morrendo, foi vista morrendo. No entanto, o segundo termo
coordenado, o0 menino mentido, promove um estranhamento: a expressao mentido tanto poderia
ser um adjetivo quanto um verbo no participio passado, e fracassa em estabelecer uma relacéo
de paralelismo sintético perfeito (que seria usando o termo mentindo) ligada ao gerundio
morrendo. Desse modo, o efeito aditivo, tomado pura e simplesmente, soa problemético. Além
do mais, se no primeiro termo coordenado, o pronome possessivo se liga ao narrador;ja a
expresséo 0 menino mentido, por sua vez, leva o leitor a pensar que esse menino seria outro
personagem, nd 0 mesmo sujeito do termo minha mée morrendo. A dissimetria sintética
marcaria nesse momento a dissimetria entre 0 menino e a méae: para o narrador, ela seria sua
mae, mas ele se V& apenas como 0 menino, N&o seu menino, ou mesmo seu filho. No decorrer
do texto, até numa leitura superficial, essa interpretacdo parece a mais direta. Em varios

momentos, 0 narrador lamenta essa mée que ndo gostava dele:

minha mée
éaqueladadireita
nafoto amais magra
a odalisca de turbante
[...]
acho gue nunca me amou
nunca
acho que até tinha 6dio
de mim seu filho
aguele gue se chama
Valéncio*

Logo, ndo harelacdo de reciprocidade, de igualdade semantica entre os termos, muito

menos de independéncia entre eles. A conjuncdo que, de um lado, marca a ligagéo, por outro,

24 O autor néo colocou o nimero das paginas na primeira parte; mas, como a segunda parte comeca na pagina41l,
fizemos a contagem da primeira pagina do livro como a pagina 1, e dai por diante. Assim, a citagéo foi retirada
da pagina 19.
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revelaumaradical ateridade entre eles. O narrador, ja adulto, falando sobre suainfancia, ainda
€ 0 menino, um menino que, além do mais, é mentido. A mée, por sua vez, sempre continua a
morrer; ele, entretanto, estabilizou-se nessa posi¢cdo — mentido, participio passado, resto de uma
relacdo dolorosa. A mée, talvez ndo gostasse do filho, ou até mesmo o odiasse, e ainda assim
estariam ligados e separados pelapalavrae. A relagdo mée efilho, tdo naturalizada pelo discurso
social como uma relacdo de completude e amor total, um vinculo visto e decantado como o
mai s perfeito, aqui, numasimplesfrase, ou melhor, nafrase-titulo daobra, mostrao desencontro
radical entre os seres.

N&o percebemos nesse titulo apenas uma conotacdo adversativa como “minha mae
morrendo, mas 0 menino (é ou estad) mentido”; também ndo apenas vemos uma relacéo
simplesmente aditiva. Juntos no titulo, menino e mae, ao contrério do que a coordenacéo
sintatica pode sugerir, ndo se equivalem: se é do Outro que provém o sujeito, ai ja vemos
marcada essa alienacdo? ao Outro, e até mesmo nomeariamos a relagio entre as frases como
sendo de hipotaxe (subordinagéo), nd mais como parataxe (coordenacéo). Nossa aposta vai
além: se, de acordo com Lacan, 0 sujeito € o que um significante representa para outro
significante, o sujeito seria 0 que surge no interval o desses dois significantes: menino mentido
e méde morrendo — entre esses dois, ai emergiria o sujeito.

Se, a0 nivel da linguagem cotidiana, a conjuncao teria os efeitos de sentido esperados,
0s mais comuns, de adicdo ou contradi¢do, no titulo, porém, ocorre uma ruptura semantica, de
onde derivam efeitos de sentido poéticos, como o de estranhamento. E € justamente ai, onde o
sistema da lingua socobra, que as significagbes a disposicéo de todos ja ndo servem, no
momento em gue se diz sempre mais ou menos do que se queria. E nessas brechas pode advir
asingularidade.

Aindaha que se considerar no titulo o motivo de a mée continuar amorrer, pois o verbo
encontra-se no gerundio. O efeito de sentido mais 6bvio é o de atualizacdo e continuacdo do

processo que essa forma verbal, aliés, chamada de forma nominal do verbo (as outras duas séo

2 A constituicdo do sujeito do inconsciente passa por duas operages bésicas, segundo Lacan: a alienagdo e a
separacdo. A primeirapode ser definidacomo o modo de ligacdo entre sujeito e 0 Outro (dalinguagem): o sujeito
como tal sb pode ser conhecido no lugar ou locus do Outro. N&o ha meios de definir o sujeito como consciéncia
de si. Na alienacdo, que € um destino para todo o que fala, o sujeito identifica-se a um significante-mestre, ou
deslizaindefinidamente entre eles. Jaa separacao pode ou ndo estar presente, porque requer que o sujeito queira
se separar da cadeia significante (SOLER, 1997). O Outro que aparece na separagdo, ao contrario do Outro
enquanto “cheio de significantes” da alienacdo, é um Outro a que falta algo: na separacdo, a liberdade consiste
em ver o Outro como faltante, como desgjante, entdo o sujeito ndo precisa colar-se a um significante que
imaginariamente tamponaria a falta. Alias, essa fixagdo poderia ser a morte do sujeito enquanto ser desegjante,
mas ao ver que ao Outro também falta algo, ele pode liberar aligagdo extrema entre significantes e significados.
Alienagéo é uma operacdo que ja aparece desde o inicio do ensino de Lacan, enquanto a separagdo aparece no
Seminério 11, de 1964. Ver LACAN (1964/2008b); LAURENT (1997); SOLER (1997), FINK (1998).
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o infinitivo e o participio), indica. 1sso contradiz o fato de a obra constituir, em certo sentido,
um texto de memdrias. O tempo passado deveria ser 0 eixo narrativo; nele o narrador falariado
gue lhe aconteceu, da morte da mée, da infancia triste etc. E, de certo modo, isso ndo deixa
acontecer. Mas, se no universo do simbdlico, uma ordem em gue um significante nunca tem
uma palavra final, sempre remete a outro significante (o Outro € barrado), uma coisa ndo é
apenas uma coisa, esse passado € posto em causa: afinal, ndo é minha mée morta, mas minha
mé&e morrendo.

O uso dessa forma verbal pode indicar ainda um fato mais evidente: no nivel
inconsciente Ndo existe a separagao entre 0 que aconteceu e 0 que acontece; se 0 acontecimento
tem relevancia para a constitui¢do do sujeito, como é o caso da morte da mée para o narrador,
esse evento presentifica-se no discurso: o narrador seria sempre um menino, Mesmo que o
tempo cronoldgico tenha passado, ele ainda é menino. E, principalmente, menino mentido, o
gue indica que o tempo ndo passa para o inconsciente. Logo, a sequenciagdo temporal esperada
num texto narrativo como o género memadrias ndo se realiza, o tempo ndo passou, ou melhor,
todas as temporalidades confluem na linguagem, agora servindo de suporte material dessa
confluéncia: a mie ainda esta morrendo e o narrador ainda continua a ser o menino, “fruto
gorado e falho”, como ele mesmo define no sumario (MM, p. 219), dessa falta dificil de ser
assimilada.

As duas formas verbais nominais — morrendo e mentido —, se vistas sob essa Gtica,
estariam indicando processos, ou melhor, fendmenos, ainda atuantes e presentes, dentro de uma
mesma temporalidade. Isto apesar do que dizem as graméticas, segundo as quais o participio
indicaria um processo jé concluido. Assim, a dissimetria encontrada mais acima nessa tese
torna-se, nessa nova perspectiva, uma simetria, um paralelismo: as formas verbais s6 séo
diferentes ao nivel do sistema. Mas no processo discursivo do titulo implicam um uso neol 6gico
ou poético das mesmas. E isso tem consequéncias fortes paraa maneira com que se organiza o
texto: nessa primeira parte, que vai até a pagina 40, onde comega a parte “Menino mentido —
topologia da cidade por ele habitada”, todas as partes escritas estdo organizadas em Ver so, N&0
em prosa. Além do mais, o aspecto passado dos fatos perde importancia para as reverberactes
emocionais ou liricas dos mesmos, como se pode ver pelo intenso uso de uma linguagem
sobrecarregada de elementos da linguagem poética: a estrutura grafica em versos, 0 uso macico
de figuras de linguagem, de efeitos sonoros, paronomasias etc. Abordaremos tal aspecto de
maneira mais detalhada mais adiante.

Numa tentativa de organizar minimamente nosso raciocinio, diriamos que, ao nivel dos

personagens envolvidos nas frases do titulo —-mae e menino —, adissimetria persiste no processo
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de causacdo subjetiva do sujeito-narrador, pois € a mée a fonte da mentira (se 0 menino é
mentido, alguém o “mente”) e da falha desse menino, aém de ser também a causa de uma
infantilizacdo que persiste. Assim, aconjuncao, que teriaum valor consecutivo, por outro lado,
viriatambém aadquirir um valor de ligacdo — equalizacéo temporal dos termos e dos processos
neles encontrados. Num caso, a conjungdo mostra a alienagdo do menino a0 seu outro
primordial, a mée, de onde advém o epiteto mentido. No outro, podemos pensar que o sujeito
faz uso de todas as tragédias e traumas pessoai s para se tornar mais do que mentido: um criador,
gue no lugar damentira encontraaficcéo, seu saber-fazer de artista. E assim, a conjuncéo deixa
de ter um valor apenas consecutivo para indicar a separacdo do sujeito em relacdo aos
significantes-mestres.

Para encerrar esse comentério sobre a conjuncdo e, pensamos também na ambiguidade
dessapalavra, que ao mesmo tempo liga e separa. Elamostra, de um lado, arelacdo entre amae
€0 menino, edeoutro, adistanciaentre eles. Se 0 sujeito sO setornasujeito nae pelalinguagem,
Se esta € amarca de sua alienacdo ao Outro, ao campo simbdlico, alinguagem materializa essa
aliienacdo quando o epiteto mentido, o determinante do menino, parece soar vindo de fora. E
mesma a impressao que se tem ao ver o verbo mentir, que tem cardter ativo na lingua
portuguesa, assumir no do titulo um aspecto passivo. Em outras palavras, a acéo de mentir,
caracterizadora do sujeito, ndo provém deste, mas vem de outro: a expressao menino mentido
poderia ser desdobrada em o menino que foi mentido ou mentiram o menino. O verbo
intransitivo mentir, por meio dessa curiosa ateracdo semantica, ganha um objeto: o sujeito €
objeto da acéo de mentir, ndo seu agente.

Tal leitura provoca o seguinte questionamento: quem mentiu 0 menino? Vamos partir
dos sentidos convocados pelo autor da obra, que na pagina 219, numa espécie de glossario ou
indice das referéncias fotograficas da obra, diz: “A origem de menino € problema ainda nio
resolvido. Mentido: falso, ilusorio, que ndo deu certo — ovo que gorou. Consulte um bom
dicionario etimologico.” Pelas palavras do autor, mentido seria mais um adjetivo, ja que tem
como sindbnimos dois adjetivos e uma expressao: “ovo que gorou”, “ovo gorado”; que pode
facilmente ser resumida como gorado. No entanto, a expressdo o menino mentido raramente
aparece em tal acepgdo, mesmo que sgja uma possibilidade da lingua, dificilmente achariamos
apalavra mentido como adjetivo. Ja o seu emprego no participio € comum, banal até.

Além disso, saltaaos olhos o insdlito detal acepcéo da palavramentido: pois de mentido
para gorado ha que se percorrer um bom caminho metaf6rico. Comegamos por falar de menino

e passamos a falar de ovo, o que remete a questionamentos multiplos: quem néo teria nascido,
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que falha ha nesse menino, em que ele falhou ou por que ele “gorou” como um ovo, cujo
desenvolvimento ndo se completou, o qué ou quem causou tal “goro”?

Qual caminho tomar? Seguir a instrucdo do escritor, que aparece no sumario, ou
defender um acréscimo de sentido? Ainda que ndo sgja um neologismo, a expressao mentido
causa estranhamento. Muitas vezes, ao falarmos o titulo da obra paraa guém que ndo a conhece,
as pessoas nos perguntam: “Menino mentindo?” O que leva a necessidade de corregdo: “Nao,
menino men-ti-do”, respondemos. Entao, fica evidente que o uso atipico da expressao convoca
sentidos ndo esperados ou pelo menos ndo afirmados no verbete criado pelo escritor.

N&o acreditamos na necessidade de escolher entre esses varios possiveis sentidos: eles
ndo se excluem, mas possibilitam outras leituras. O que era a agdo de outro, a agdo de mentir
esse menino, transformou-se em parte do que ele & um simbolo ou umainsignia, ostentada no
titulo e referida em varias passagens da obra. Podemos dizer que se tornou uma ancoragem
significante a partir da qual pode advir o sujeito. Nao é dificil, no entanto, descobrir onde se
poderia encontrar 0 agente desse verbo: na pagina 23, comentando uma foto, o narrador nos
diz:

minha mae
virgem
vestida de noiva
ao lado do falso marido
Mariinha transvestida
e os convidados inventados
emtrgesdegaa
depois
minha méae vilvade pai vivo
nagquel e tempo ndo tinha divorcio
viviam separados
cada um em uma cidade
eu
menino
morava com minhamae
gue ndo me amava
ndo me dava atencdo
calor amor
carinho
beijos
s0 lialivros e livros
gue me mandava buscar
nabiblioteca

Pelo trecho, poderiamos supor que, se 0 casamento é falso, o fruto desse casamento
também o seria. Um marido sumido e ndo assumido, e umaimagem fotogréfica para convencer

atodos da mentira. Nem casamento houve, nem o pai esta morto, e a mée € vilva de marido
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vivo. O que seria um filho dessa relagdo? Também um menino mentido, falso, gorado como a
relagdo da mée e do pai. E, se pensarmos bem, a mée mata simbolicamente o pai do menino.
Um pal morto-vivo e uma mae morrendo — com essa heranca simbdlica o sujeito tem de lidar
ao receber as fotos da mée, de uma tia, Filipina, a qual, segundo o narrador,estaria ja
“arrumando sua morte” e chama-0 a sua casa para entregar-1he essas fotos. Se averdade tem a
estrutura de uma ficgdo, como nos repete Lacan, a origem do sujeito também. 1sso aparece
fortemente nas fotos da primeira parte: mulheres vestidas de odaliscas, fantasiadas, que, por
isso, revolvem antigas fantasiasincestuosas e convocam o sujeito alhes dar sentido, escrevendo
um livro.

Estariatalvez o narrador tentando, de uma vez por todas, apagar essas imagens, dando-
Ihes 0 mesmo destino obscuro que tinhano afeto damée: paraum menino substituido por livros,
umaméae transformada em livro. A verdade dafoto €, ao mesmo tempo suamaior mentira, uma
vez que, por meio dessa mentira, a verdade sobre a origem do menino é revelada: ele origina-
se dessa mulher mais interessada nos livros do que no filho, e sem |he ndo dar direito nem aum
pai, vergonhosamente escondido. Depois de pouco tempo, 0 menino sera levado a S&o Paulo,
onde seria criado pelo avl. Isso tudo pode parecer um exercicio de andise psicanalitica de
personagem. Porém, longe de atrevermo-nos a discorrer sobre traumas da pessoa do autor,
Nossos comentarios tentam dar sentido a expressdes usadas pelo préprio narrador, no titulo e
foradele. O recurso ao texto em seus desdobramentos linguisticos é o que nos salva do perigo
de fazer psicandlise aplicada, mas ndo do risco de fazer psicandlise em extensdo, como
retomamos brevemente nos paragrafos seguintes.

A questdo de usarmos certos conceitos-chave da teoria lacaniana justifica-se somente a
medida que, ao investigar o psiquismo humano a partir das ideias de Freud, Lacan langca uma
luz absolutamente nova sobre os fenémenos da linguagem e da constitui¢c&o do sujeito, sem 0s
quais nossa andlise pareceria simploria, se nos debrugassemos em profundezas emocionais
descobertas por andlise linguistica. Se nossa pesquisa trabalha com o conceito lacaniano de
singularidade, ndo ha como nem porque fugir de suas acepcdes de sujeito ou gozo, que se
manifestam no discurso. Nosso trabalho vai nadirecéo apontada anteriormente: partir de efeitos
de sentido, ambiguidades, rupturas semantico-gramaticais, que poderiam revelar ndo o sentido
ultimo das palavras do narrador, mas de que modo esse mesmo discurso faz advir um sujeito e
0 desconstréi no mesmo momento em que se recusa a dar explicagdes para tudo.

Paratanto, tudo do que dispomos parainterpretar € o dito e o dizer desse narrador: assim,
se ele diz que amée ndo 0 amava, hdo nos importa se isso é ou foi verdade (como se houvesse

um método infalivel de separar realidade da fantasia); nem tampouco o narrador pode ser
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igualado ao autor, nem poderiamos calcar alguma leitura fazendo divisdo tdo simploria entre
fantasia e realidade. E nesse ponto é como em qualquer trabalho de andlise: s6 temos a palavra
do préprio narrador como ponto de partida para fazermos el ucubracdes sobre a singularidade e
a subjetividade dele. Mesmo assim, em alguns momentos, a palavra autor pode ser capaz de
esclarecer alguns elementos de seu processo criativo, entdo, em nossa interpretacéo da obra de
Vaéncio Xavier, principalmente de MM, faremos, sempre que considerarmos esclarecedoras,
referéncias a elementos autobiogréficos, sem com isso sustentar toda a interpretacdo nesse
recurso ou pensando nele como a palavrafinal. O recurso a biografia do autor justifica-se pelo
fato de o narrador chamar-se Vaéncio e porque pode contribuir para compreender a
singularidade do processo criativo do autor. Nesse territorio perigoso, onde autor e narrador
trocam de lugares, procuramos seguir 0s passos de Lacan, que muitas vezes recorreu avida dos
escritores que analisava, mas nem por isso deixou de ver a obra como soberana em relacéo ao

sentido.

1.7 Chegar ao gozo: falasser eletra

Nesse topico, iremos trabalhar com a nogdo de letra parainterpretar alguns elementos
da obra. Um primeiro aparte, entretanto, faz-se necessario. Como néo estamos analisando o
discurso de um paciente num diva e sim uma obra de arte, a nocdo de letra é convocada para
lancar luz sobre alguns elementos do discurso do narrador e, evidentemente, fazer algumas
elucubracbes de como a letra consegue explicar o modo singular de o sujeito manifestar-se.
Assim, ainterpretagdo recai sobre o funcionamento discursivo de Valéncio Xavier, em especia
por esses momentos enigmaticos, 0s quais ndo tentamos decifrar em seus possive's efeitos de
sentido, afinal aletra confinacom o0 gozo, esta nesse litoral entre gozo e saber. Logo, buscamos
mostrar que, setais pontos cegos ou enigmas permanecem indecifréveis, € porque esse discurso
aproxima-se do que Lacan chama de lituraterra: sua singularidade n&o é propor enigmas que
serdo desvendados, mas demonstrar que as partes inteligiveis ou enigméticas sdo sustentadas
pel os significantes, que podem se remeter a cadeia de eventos relatados pel o narrador, obtendo
delas sua significagdo; mas, mesmo assim, muito do que aparece e, principalmente, o0 modo
como aparece ndo faz referéncia a nenhum sentido recuperéavel pela cadeia significante:
enquanto fendmenos de lalingua, tais eventos discursivos sdo manifestagdes de um gozo fora

do sentido. Em outras palavras, alingua sustenta o real dalaingua.
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Vegamos rapidamente um elemento de MM a partir dessas reflexdes. A primeira
manifestacdo de palavra ou imagem com um caréter de letra, que extrapola o registro simbdlico

em MM, é aexpressao em arabe nas primeiras paginas.

(MM, p. 8)

Janosreferimos ao cardter deletra como aquilo que, de um significante, apenas guarda
um traco de real, sem conexdo com outros significantes. Esta palavra em érabe, por exemplo,
aparece como pura materialidade do significante tornado opaco, a manifestar um gozo para
além do sentido. Esse el emento que, por um lado, pode ser visto como uma parte verbal, ja que
€ uma escrita érabe, também pode ser entendido como um elemento visual, como as imagens
dessa primeira parte da obra. A expresséo pode ser lida como um traco ou letra. Antes de
avancarmos na interpretacéo de outras passagens que atestam tal dimensdo gozante, facamos
um breve retrospecto de tal conceito. Para um escritor brasileiro, que, ao que tudo indica, ndo
falava arabe, assim como os leitores, ndo se trata de uma paavra, mas de um desenho
misterioso, tal como os ideogramas chineses para nos. O fato de a faceta materia desse
significante parecer-nos evidente, em decorréncia de estar soltacomo um trago, ndo impede de
a relacionarmos com a primeira parte do livro, “Minha mae morrendo”, na qual o tema Oriente
Médio predomina, com as referéncias a Aladim, odaliscas, cidades do antigo Oriente, perfumes
etc. A faceta de letra é apenas isso — a face materia do significante, empregada para fins de
gozo — ndo é o todo do significante, que também pode ter a faceta de sentido.

A pégina que abre a segunda parte da obra, intitulada “Menino Mentido — Topologia da

cidade por ele habitada— Uma novela em figuras”, jatraz um enigma:
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onde estd a palavra

mz:‘/ mbT

¢

¢ onde esta a palavra

¢

(MM, p. 43)

As perguntas col ocadas como enigmas ndo s30 simétricas. Primeiramente, o narrador?®

pergunta, em letras comuns pequenas, “onde estd a palavra?” E na linha seguinte coloca, em

letras diferentes (tamanho maior, fontes diferentes, negrito, itdlico), a expressio “ON %.T” que,

num sentido estrito, ndo é uma palavra. Ai haveria um duplo enigma: primeiro, onde esta a
palavra nessa expressdn, meio humérica e meio verbal? Ela apareceria se buscassemos
semelhancas sonoras entre 0s simbolos numeéricos e as letras ou se buscassemos semelhangas
visuais? O segundo enigma, implicito, seria: por que esse enigma esta ai, como tal enigma
relaciona-se ao “menino mentido”?

Uma tentativa de resolver tal enigma poderia ser ignorar a fragdo ¥ entdo teriamos
“MrT”, composta sO as consoantes ou sinais graficos de consoantes. Tais consoantes sozinhas
ndo formam palavras em portugués; além disso, ndo ha tantas palavras em lingua portuguesa
com segquéncia especifica de consoantes ou letras: murta, marte, morte, morta, marta,
morto sdo 0s Unicos exemplares que conseguimos formar com tais consoantes nessa sequéncia

especifica. Se tivéssemos de decidir por uma ou algumas, apostariamos que poderiam ser as

%\amos chamar assim, para simplificar a compreensdo do leitor de nossa tese, a voz ou as vozes que se
manifesta(m) no texto, mesmo que saibamos haver apenas um narrador e que nem sempre se trata de narracao
strictu sensu. Caso contrario, teriamos de aternar terminol ogias como autor, narrador, eu poético, o que desviaria
a atencéo do leitor do fato que julgamos ja prioritario: a polifonia discursiva € um elemento ja dado, ndo sera
nem mesmo objeto de justificacdo tedrica tamanha a diversidade de fontes usadas pel o autor, além da misturade
géneros que compde o texto.
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palavras morte, morto ou morta, porque aludem explicitamente ao titulo (mée morrendo) ou a
um tema recorrente na obra, a morte. Aindaassim, o enigma nao se desfaz por isso: a palavra
morte —se escolhéssemos essa como resposta — ndo se esconde tanto assim, hem nesse jogo
verbal nem como tema na obra. Seria um enigma bem pobre, ando ser que pensemos de outra
forma: a palavra morte, vista enquanto letra, vai além dessa significagdo comezinha; a morte
(enquanto marca de um real ndo simbolizavel) ndo tem explicacdo nem faz sentido; mesmo
falando da morte o tempo todo — e talvez por isso mesmo —, o discurso ja basculou para o lado
material do significante, seu lado de gozo. A repetico da palavra em vérias passagens € uma
formade o sujeito utilizar o significante morte em suaface de gozo. Como sabemos, arepeticéo
€ uma marca da pulsdo de morte, confina com o real de um gozo indestrutivel. As repeticoes

em si, podem marcar um movimento da pulsdo em torno do objeto perdido desde sempre.

Assim, o enigma “OIC ¥.T” tem um aspecto de letra, por um lado, porque ndo pode ser

verbaizado, é &ono (lembremos o quanto tal elemento é importante na definicdo da letra) e
aparece no discurso como ruptura, rasura, descontinuidade e nonsense. Por outro lado, €
possivel também pensar numa funcéo de bascula desse elemento: é possivel encontrar lugar
para ele na cadeia de significantes que compdem a obra, pois, se o lermos como “morte”, ele
fara sentido, uma vez que a obra fala disso o tempo todo. Entéo, teriamos, nesse momento, a
bascula no polo significante. Mas a ambiguidade indecidivel do enigma permanece ndo mais
como significante, porque nesse movimento incessante de buscar — sem encontrar — um lugar
no psiquismo para esse real que irrompe violentamente, a morte da mée ou mesmo do proprio
sujeito, o discurso fracassa e a bascula vira para o polo do gozo, o discurso insiste, repete e
deslizano nonsense. Em nosso entendimento, tanto podemos ver esse enigmacomo litoral entre
saber (em seu aspecto significante) e gozo (em seu aspecto de letra).

O segundo enigma apresenta-se de outra maneira: ndo € um enigma visual, pois, se 0
narrador pergunta “e onde esta a palavra?”, 0 que vem a seguir é uma paavra completa

“AMOR”. Isso remete 0 | eitor a buscar fora dessa paginaa palavraamor, mas, se assim o fizer,

nao teriade fazer o mesmo com aexpressao “ON ¥4.T”? Buscariamos essa expressao ipsisliteris

naparte Menino mentido ou buscariamos o enigmajasolucionado? Ou estaria o texto apontando
ainda para um enigma muito mais terrivel: 0 que se esconde sob as letras, 0s sinais, as marcas
de um texto, mesmo diante de sua evidéncia material, visual? Seria 0 enigma aguilo que se
esconde sob 0 amor e a morte, e toda explicagéo ndo passaria de uma mentira?

Essa assimetria, marcada materia mente, € enigmaticaem si mesmae pode ser explorada

de outro modo: seriam a morte e o amor enigmas do mesmo tipo? Se tomarmos 0 modo como
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cada um aparece na pagina, a resposta ¢ ndo. A primeira vez que a pergunta “onde esta a
palavra?” aparece, ela esta em italico, dasegundavez, ndo. O uso deitédlico naobrando obedece
a nenhuma |l 6gica aparente, tanto pode aparecer como destaque, ironia ou mesmo sem nenhum
efeito irénico; num mesmo paragrafo em que o narrador relatafatos dainfanciaele usa, asvezes
dentro de um mesmo periodo, itdlico e letra normal. Ha trechos inteiros em itdlico e/ou outros
continuando 0 mesmo assunto sem italico. Em outro momento da andlise, poderemos nos deter
mais sobre alternancia das fontes, que ndo se restringe ao uso de italico. Para esse topico,
basta-nos a referéncia ao itdlico como marca, um traco da diferenca, enquanto tragco sem
sentido, anterior a propria significacdo; o itdlico como a parte material dessa diferenca.

H4, entdo, marcada por esse traco de diferenca, a questdo do amor — onde ele estaria:
curiosamente, ao longo das trés partes da obra, ndo se fala muito em amor, enquanto as
referéncias ao desgo sexual séo numerosas. O Unico momento em que o narrador fala de amor
€ quando, na primeira parte, diz que sua mae nunca o amou. O amor, pelo menos enquanto
significante, ndo aparece; ele continua um enigma. Enquanto experiéncia subjetivadainfancia,
0 amor também ndo comparece. As referéncias a mae so falam de sua indiferenca em relacéo
ao menino, ela preferia os livros. Talvez por isso haja tantas experiéncias eréticas e nenhum
relato de amor?’ e até mesmo a mae SO aparece enquanto objeto do desgjo incestuoso,
lembrancas misturadas a fantasias de masturbagdo? A mée, vestida de odalisca, desliza
metonimicamente por significantes como perfumes inebriantes, nomes exaéticos de cidades
antigas do oriente, fotos da atriz MariaMontez deitada sobre almofadas, o amor, virado enigma
nessa parte do texto, estaria escondido no corpo, no sexo? Ou seria 0 caso de uma caréncia no
campo simboalico, que resultou numa fixac&o no imaginario: 0 amor, enquanto dom simbdlico,
poderia suprir a caréncia do sujeito; sem este, resta apenas 0 contato com 0 corpo enguanto
imagem crua, que o sujeito ndo conseguiu munir de um aderego simbdlico (o objeto a, o
agalma); corpo visto apenas um pedaco de carne morto na maca do hospital ou imoéveis
fotogramas de bel dades em poses insinuantes.

O amor talvez seja mais enigmatico que a morte: de acordo com Lacan, é o que
imaginariamente vem em supl éncia enquanto discurso que, pela arte, busca tamponar o real da
ndo-relacdo sexual. Em ambas as questes propostas no trecho analisado, ndo ha como negar
que trazem a marca do Real teorizado por Lacan como o impossivel: o impossivel dainscrigéo

simbdlica da castracéo e o impossivel da relagdo sexual. Um Real “que nao cessa de ndo se

27 A n&o ser 0 amor de Lampe&o e Maria Bonita, aventura que terminou com os dois mortos e decapitados.
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escrever”. Portanto, ¢ intil ao leitor ir em busca das palavras amor ou morte, porgque ndo se
trata apenas de palavras, mas do que escapa a dimensdo significante.

Nossaaposta é que apalavraamor esta, enquanto significante, dentro da palavramorte:
CoOmo No jogo que o menino fazia com os colegas no cinema, tentando encontrar dentro das
palavras outras palavras. 1sso explica apenas parte do enigma, seu sentido. Sua outraface, ade
gozo, demanda outras respostas. por que a busca dessas duas palavras, e ndo abuscado proprio
amor ou do sentido da morte, ou de outras palavras? Isso ja ndo indicaria um gozo no proprio
significante enquanto materialidade, para aém do sentido? E anossa aposta.

Aofaar degozo eletranumaobrade arte, estamos rel acionando-a ao modo como Lacan
entende a arte, como um processo de sublimagdo, um saber-fazer do artista com o real do gozo.
Deixamos para o capitulo seguinte o tratamento da singularidade enquanto um saber-fazer de

carater sublimatorio sui generis, que implica muitas abordagens do gozo.
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2 SUBLIMACAO E SINGULARIDADE: UM SABER-FAZER COM O REAL DO GOZO

— Mederamtudo, e olha sb o que é tudo! é uma barata que é viva e que esta a
morte. E entdo olhei o trinco da porta. Depois olhel a madeira do guarda-roupa.
Olhei o vidro da janela. Olha s6 o que é tudo: é um pedaco de coisa, € um pedaco de
ferro, de saibro, devidro. Eu me disse: olha pelo que lutel, para ter o que eu jatinha
antes, rastejei até as portas se abrirem para mim, as portas do tesouro que eu
procurava: e olha o que era o tesouro!

O tesouro era um pedaco de metal, era um pedaco de cal de parede, era um
pedaco de matéria feita em barata.

Desde a pré-historia eu havia comegado a minha marcha pelo deserto, e sem
estrela para me guiar, so a perdi¢éo me guiando, s6 o descaminho me guiando — até
gue, quase morta pelo éxtase do cansaco, iluminada de paix&o, eu enfim encontrara
0 escrinio. E no escrinio, a faiscar de gléria, o segredo escondido. O segredo mais
remoto do mundo, opaco mas me cegando comairradiacéo de sua existéncia simples,
ali faiscando emgléria me doia nos olhos. Dentro do escrinio um segredo:

Um pedaco de coisa.

Clarice Lispector. A paixao segundo G.H. (1998b, p. 136-137).

2.1 Consideracdesiniciais

A obradeValéncio Xavier manifestasuasingularidade por meio de um saber-fazer com
o real de seu gozo; um saber-fazer que passa pela criacdo artistica. Como se sabe, o trabalho
artistico, desde Freud e Lacan, foi entendido como uma estratégia sublimatéria. Esta foi
definida por Freud como um dos destinos da pulsdo — 0 desvio do objeto sem repressdo, que
consiste tanto em atividades quanto na producdo de objetos com ato prestigio social. Por
exemplo, o ato sexua pode ser uma satisfacdo pulsional sem desvio, enquanto a criacdo dos
filhos seria sua sublimac&o. A criacdo artistica, por suavez, € um modo de o sujeito satisfazer
as suas demandas pulsionais.

Neste capitulo, tratamos do conceito de sublimagdo na sua relagdo com o conceito de
sinthoma. Para alguns estudiosos, a arte atual ndo pode mais ser considerada sublimagao; para
outros, o saber-fazer s6 pode ser entendido como uma estética da letra e ndo se aplica a arte
em geral. Esse ndo é o modo como entendemos a questdo da singularidade que, como dissemos,
trata-se de um saber-fazer com 0 gozo: um sujeito encontra na arte (de vanguarda ou ndo) algo
de uma satisfagdo pulsional, de um gozo que acontece; que pode ser mais ou menos singular,
mas ndo implica um gozo direto da Coisa, um impossivel e destrutivo gozo do Outro.

Evidentemente, em muitas manifestagdes artisticas, antigas ou atuais, a arte tanto pode ser
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entendida como um modo de criar sentido — e fazer lago social — quanto uma forma de gozo.
Nesse aspecto, ha elementos que aproximam a arte do conceito de discurso em Lacan.

Os conceitos trabal hados aqui tém como objetivo tratar inicialmente da relacdo entre a
arte e a psicandlise, passando por consideracdes gerais sobre o0 modo como Freud e Lacan
entenderam os obj etos artisticos. Antes de chegarmos ao conceito de sublimagéo propriamente
dito, fazemos um retrospecto a respeito do conceito de pulsdo em Freud e Lacan, pois a
sublimac&o € um destino possivel parao pulsional. Revisamos 0s conceitos de objeto a, criacéo
de Lacan, como condensador do gozo envolvido na pulsdo. Parafins de andlise, em decorréncia
da importancia central que tem para a andise da obra MM, destacaremos o objeto da pulséo
escopica, o olhar, apos 0 que, partimos paraacompreensao propriamente da sublimac&o apartir
da discussdo de trés momentos do pensamento lacaniano a respeito do objeto estético. As “trés
estéticas lacanianas” sdo vistas em trés perspectivas: na de Recalcati (2005), na de Brousse
(2009) e na de Safatle (2006). Com agumas diferencas, as perspectivas dos trés autores
mostram o trgjeto do pensamento lacaniano, que comeca no Semin&io VII, passa pelo
Seminéario X| etermina por voltado Seminario X X111, envolvendo as concepgdes de arte como
movimento em torno do vazio da Coisa, arte como recuperacao desse objeto e a nocdo de arte
enquanto estética daletra.

Na ultima parte deste capitul o, procuramos mostrar como, em vérias passagens de MM,
o sinthoma revela modos diferentes de saber-fazer com o real do gozo, isto €, de que modo
Vaéncio Xavier lancamao de mais de uma das estratégias sublimatorias ou artisticas tais como
definidas nas “trés estéticas de Lacan”. Dai advém o elemento mais fortemente Sinthomatico na
sua obra, o de saber, sem que issO sgja consciente, que nenhuma estratégia sozinha podia
satisfazer seu gozo singular.

2.2 Freud eos artistas. entre a hermenéutica e a justificagdo metapsicol bgica

Freud inicia umalongatradicdo em se aplicar conceitos psicanaliticos a obras literarias
e artisticas em geral®®. Nessas, de um modo geral, Freud vé aliteratura e a arte em geral como
modos de o leitor redizar fantasias a partir das agdes do herdi. O artista seria, entdo, aquele
individuo capaz de levantar momentaneamente asinterdic¢des sociais e fazer com que osleitores
usufruam fantasmasticamente de desgjos sexuais ou agressivos proibidos. O artista seria um

sedutor, capturando o leitor em suas fantasias, baixando resisténcias e permitindo a diminui¢do

2y er Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen (FREUD, 1906/1986); Escritores criativos e devaneio (FREUD,
1907/1986).
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da sua angustia em relagdo a esses desgjos. H& ainda muitos outros escritos cléssicos do
psicanalista austriaco, nos quais ele faz umainterpretacéo psicanaliticada obra artisticaa partir
de elementos da biografia do artista®.

Em geral, Freud produz um tipo de interpretacdo proximo a hermenéutica — buscando
simbolismos mais ou menos fixos —, chamada por ele de Smbdlica em A interpretacdo dos
sonhos (1900/1986), inclusive fazendo interpretagdes nas quais o elemento “a” estaria para o
significado “b”, como o carater falico do sonho com charutos, ou a imagem do tinel como
metaforada genitdliafeminina. O queimpera nesses estudos € arelacdo univocaentre o latente
e 0 manifesto.

Vladimir Safatle (2006) expbe de maneira concisa o0 que foi 0 uso da arte pela
psicanalise freudiana: “uma andlise do lugar ocupado pelas considerag¢des sobre a estética na
economia do texto freudiano demonstra o tipo de servigo gratuito que a arte pode oferecer a
psicanalise” (SAFATLE, 2006, p. 270). Para ele, o fato de Freud admitir a preciosidade das
producdes culturais, junto com a clinica, € porque elas fornecem justificacbes de conceitos
metapsicologicos ou, nas palavras de Safatle, “campos de legitimagdo” do saber psicanalitico.
Ele ainda destaca a semelhanca do sistema de interpretacdo usado por Freud na andlise dos
casos clinicos e o0 sistema de andlise das producdes culturais: esses materiais estdo submetidos
a “‘uma procura arqueologica de sentido que visa desvelar aracionalidade causal do fendbmeno
estético ao reconstruir uma espécie de texto latente que estaria obliterado pelo trabalho do
artista” (SAFATLE, 2006, p. 270).

Outro elemento digno de nota no modo como Freud abordava as producgdes artisticas €
o fato de ndo dizer nada sobre por que alguns sujeitos s&o mais aptos que outros em transformar
contelidos inconscientes em obras-primas, em sublimar seus contelidos psiquicos, enquanto a
mai oria das pessoas sofre com 0s sintomas neuraéticos, 1sso namelhor das hipoteses. Para Freud,
o criador tem semel hancas com o sonhador diurno; seu trabalho seria o de dar formaafantasias,
ou sgja, em produzir uma formalizagéo de fantasias. O contraste que se estabel ece entre Freud
e Lacan, no modo de entender a producéo artistica, estéa no fato de Freud ver o entrelacamento
entre a estéticae o pulsional, desdobrando assim um horizonte de visibilidade integral das obras
em suas andlises. Lacan, em geral, ndo vai tdo longe (SAFATLE, 2006), por isso é comum que
as andlises de obras de arte feitas por Freud sempre apelem para o conteddo em primeiro plano,
e assim avizinharem-se de andlises semanticas de contelido. A estrutura formal, quando

2Ver Leonardo da Vinci e uma lembranca de sua infancia (FREUD, 1910/1986); Moisés e 0 monoteismo
(FREUD, 1934-1938/1986).
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aparece, é posta em segundo plano, bem como as consideragdes sobre aspectos soci 0-historicos
das obras. Em certo sentido, Freud cré ser capaz de interpretar os el ementos inconscientes das
obras, mesmo quando percebe um limite ainterpretar o porqué de serem assim. Paraele, tratava-
se de desvendar o pensamento na forma estética, pensamento que coincide com as intencdes do
artista, ou melhor, de seus desgjos inconscientes e de suas mogdes pulsionais, pelo ato de
descobrir 0 sentido e o conteido do que é representado (SAFATLE, 2006). A esséncia da obra
de arte estaria numa Outra Cena, sua verdade nédo coincidiria com sua letra: a obra sempre
pediria umaleitura em profundidade.

De certaforma, tal modo de conceber o trabalho psicanalitico em relacéo ainterpretacdo
das obras de arte aproxima-se da hermenéutica, pois assim se pensa em termos de “decifragem
de signos”, pressupondo a compreensdo semantica das aparéncias estéticas. Em tal chave de
interpretacdo, tenta-se entender todas as estruturas da obra pelo viés dos complexos psiquicos.
Ent&o, nada ficaria sem explicacdo psicanalitica ou, em outros termos, a forma estética seria
subestimada ou ignorada, ndo sendo explicada pelas relagdes que possa ter as condicOes
materiais, como a disponibilidade no seu tempo ou posicionamentos politico-ideol 6gicos.

Ranciere (2009a) segue em linhas gerais as opinifes elencadas até agqui, mas vai além,
fornecendo-nos um contraponto sobre alguns motivos que levaram Freud em direcdo a
interpretacdo do contelido e ndo da forma. Inicialmente, Ranciére fala sobre as relagtes de
cumplicidade entre o inconsciente estético e o inconsciente freudiano. O inconsciente estético
seria aideia de inconsciente ja existente em toda uma literatura utilizada por Freud, na qual se
podem perceber temas como arelacéo entre 0 pensamento e a doenga (ou 0 pensamento como
doenca), atensdo entre pathos e logos, 0 saber que ndo se sabe, enfim, 0 modo especifico como
esses textos literarios abordaram a relago do homem com esse Outro que o habita®®. Ranciére
mostra que, bem antes de Freud, ja existia naliteratura e na critica de arte a consciéncia de uma
palavra muda, presente na substancia e materialidade dos detalhes aparentemente
insignificantes da vida cotidiana. A palavra muda indica que n&o existe detalhe insignificante
e que tudo pode revelar o destino de um individuo, como se pode encontrar na obra de Balzac
ou de Flaubert. Ha ainda o tema do critico e do escritor como um arquedlogo buscando sentido
nas ruinas, na superficie muda das coisas. Esse modelo de escritor-arquedlogo €, em certa

medida, um modo comum de se entender o trabalho do psicandista

%0 Ranciére ndo desconhece a relagdo da descoberta do inconsciente freudiano com o conhecimento médico e
cientifico da época, a economia das pulsdes e o estudo das formagdes do inconsciente. Além disso, ele ndo quer
“dissolver” a especificidade do inconsciente freudiano naquilo que chamara de “inconsciente estético”.
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A época de Freud — pela via do Romantismo e, principalmente, do Naturalismo e do
Simbolismo — existia aideia de que essa palavra muda representaria um destino: fosse aforca
cega da hereditariedade, o cumprimento de um querer-viver destituido de razéo ou o ataque as
ilusdes da consciéncia pelo mundo das forgas obscuras. Essas tematicas, proximas do niilismo
de Schopenhauer ou Nietzsche, vao ser relegadas ao siléncio nas andlises empreendidas por
Freud antes da Primeira Guerra;, ele ainda estaria imbuido de um otimismo em relagdo a
capacidade das forcas do principio darealidade. Quando a década de 1910 vai terminando, com
0 amargo saldo de exterminio da Primeira Guerra, Freud j4 ndo manifestava mais tanta
confianca nessa capacidade do humano de forcar seus impulsos a um principio de realidade.
Ent&o, na década de 1920, manifesta-se nas interpretacdes de obras de arte um principio mais
elementar e poderoso que o principio do prazer, a pulséo de morte.

Hoje, varios criticos de arte ou psicanalistas encaminham-se para uma leitura da obra
artistica como se esta manifestasse a entropia de uma palavra surda, da incapacidade da
inteligéncia humana em dar conta do choque que a obra provoca, uma incapacidade que Freud
ndo quis admitir em muitas andlises, para ele, a obra era um horizonte de inteligibilidade,
bastando conhecer os complexos do sujeito para proceder a uma interpretacdo da obra. Assim,
hoje, em muitas andlises neofreudianas predomina um viés do desamparo dainteligéncia diante
do absurdo, do inexplicavel e sem sentido.

A visdo de Freud sobre o processo artistico predominante pode ser sintetizada da
seguinte maneira: paraele, aarte eraum trabalho de sublimagdo; por meio dela, o artistadesvia
apulsdo de seu alvo sem reprimi-lo. Por isso, em geral, Freud serviu-se dos trabal hos artisticos
como um modo de compreender o psiquismo humano e elaborar suas reflexdes. Ao abordar os
objetos artisticos, explicava-os a0 modo de uma hermenéutica, em busca do sentido oculto.
Consideracdes sobre as pressdes socio-historicas que impactavam tanto os temas quanto as
formas das obras, ou n&o apareciam ou n3o se relacionavam a elas®. De todo modo, a obra era
vista num horizonte de inteligibilidade integral, ficando sem respostas apenas o fato de alguns
se tornarem artistas e outros, ndo. Em oposi¢éo, em nosso trabalho sobre MM, procuramos

81 Jackson Pollock, em obras da fase conhecida como actionpainting (1947-1951) ou expressionismo abstrato,
procurou dar conta do fato de terem sido produzidas em estados de grande agitacdo emocional, com o pintor
alcoolizado e ouvindo musica, atirando ragjadas vertiginosas de tinta sobre grandes pedacos de lona no chdo. A
agitacdo psiquica foi um elemento comumente associado ao estilo do pintor. O mesmo se poderia dizer entdo
das Ultimas telas de Van Gogh, como a série de pinturas sobre corvos que, apesar do grande dinamismo das
pinceladas, ndo € abstracionista, ainda permanece nos limites do figurativismo. 1sso mostra ndo ser muito
coerente pensar numa associagdo automética entre agitacdo emocional e uma forma estética especifica: um
estado da agitacdo psiquica parecido poderia mover os dois pintores. No entanto, as formas estéticas de
representacao ou expressao, sociamente disponivels ou disseminadas a época, limitavam-nos muito mais que
seus estados emocionais. Por mais perturbado emaocional mente que tenha sido, ainda assim, VVan Gogh n&o criou
0 expressionismo abstrato: isso ndo era uma possibilidade histérica
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ressaltar o aspecto forma como um elemento fundamental na emergéncia da singularidade.
Para tanto, analisamos detidamente a relagdo entre o visual e o verbal, a partir do recurso da

montagem.

2.3 Lacan eaarte: elementosgerais

Em certa medida, Lacan ndo acredita que a arte sgja sempre uma cura para todos o0s
gozos mortiferos sociais. Mas aponta saidas para o artista, com a no¢do de um saber-fazer com
isso que é da ordem do gozo e do redl. 1sso atesta que Lacan ndo se limita a enxergar na obra
de arte apenas um mergulho na negacéo e no desamparo. Tampouco se coloca, em seu Ultimo
ensino especialmente, na posicéo de alguém que possa usar a psicandise como intérprete
integral da obra de arte: assim como o trabalho analitico comeca a se deslocar do “o que isso
significa” para “como isso faz gozar”, o trabalho apenas no nivel do sentido, da significacdo
revela-se insuficiente.

Em Lacan, podemos pensar dois regimes de interpretacdo das obras de arte. Num
primeiro, ndo se foge muito a hermenéutica e aumainterpretacéo da graméticado desgo. Haja
vista 0 modo como, no inicio do escrito “A carta roubada”, fala em “ilustrar a verdade do
pensamento freudiano que estudamos” (LACAN, 1956/1998, p. 13). 1sso acontece mesmo que
ele suspeite da aplicacdo de conceitos psicanaliticos a interpretacdo de obras de arte. Para ele,
a aplicacao da psicandlise so se faz na clinica. No entanto, como nos informa Marcio Peter de
Souza Leite (2010), o proprio Lacan relativizou tal raciocinio ap pensar em uma psicanalise
“em intencdao”, aplicada a clinica, e em uma psicandlise “em extensdo”, equivalente a
psicanalise aplicada. Segundo o autor, “para a obra de arte ndo ha uma escrita possivel,
podendo-se, porém, identificar padrfes, e aplicar-se 0 saber analitico a eles, ato esse que nos
aproxima do discurso universitario e do discurso do mestre, mas jamais do discurso analitico”
(LEITE, 2010, p. 234).

Lacan, em varios escritos seus e nos Seminarios, recorreu ao uso da biografia do autor.
Vegase o caso do escrito O mito individual do neurdético (1953/2008d), no qual, a partir de
recordacOes de Goethe lidas em sua autobiografia, Lacan faz a interpretagcéo do escritor como
se ele fosse um paciente, diante das recordaces seguidas de associagdes. Em trabalho sobre
Gide, Lacan (1966/1998) vai ainda mais longe, pois, a partir das cartas, dos escritos
autobiogréficos, deduz elementos formativos da subjetividade desse artista. O caso mais
paradigmético e de maior interesse para 0 nosso trabalho € o modo como el e usa el ementos da

biografia de Joyce para falar de seu estilo. Evidentemente, a analise empreendida por Lacan,
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em toda a suariqueza, vai muito além das referéncias a biografia de Joyce; Lacan opera muito
com a materialidade significante, com os chistes, as rupturas, os neologismos, enfim, com o
estrutural-formal.

Isso nos informa a respeito dos dois regimes de interpretacéo da obra, como dissemos
anteriormente. O segundo, a que audimos rapidamente no paragrafo anterior, traz
interpretacbes mais cerradas da materialidade linguistica e aponta, inclusive, em certos
momentos, para a relacéo de Joyce com a comunidade académica. Nesse segundo modo de
abordagem da obra de arte, Lacan procura o estatuto préprio do objeto artistico em sua
irredutibilidade, que coordenasse ao mesmo tempo a formalizagdo estética e seus modos de
subjetivacdo. A reflexdo lacaniana sobre 0 objeto artistico, em seu aspecto de formalizagéo,
estara ligada a um modo especifico de entender o conceito de sublimacéo, pois havera na
elaboracdo do objeto artistico um pensamento da opacidade, um modo de trabalho dos
contelidos inconscientes ou pulsionais irredutivel ao conceitual .

Como j& dissemos, entendemos a atividade da escrita — literé&ria ou ndo — como uma
importante atividade de constituicdo do sujeito; e, acima de tudo, como uma escrita de si. Por
meio de diversas formas de escrita, 0 sujeito pode vir a congtituir-se entre os significantes.
Nesse sentido, a atividade literaria aparece como um modo privilegiado de subjetivacéo; por
meio dela o sujeito estaria diante de uma escrita menos cerceada por imperativos praticos. A
escrita como forma de arte torna-se, entdo, um campo fértil para a investigagdo sobre a
constituicdo do sujeito e sobre a emergéncia de uma singularidade. N&o sO a escrita,
evidentemente, as artes como um todo tém colocado para os psicandistas importantes
problemas; ja é razoavel mente conhecida a referéncia freudiana atextos literarios, em especial,
e aoutras manifestacdes artisticas, como a esculturae a pintura. Freud acreditava na arte como
uma atividade sublimatéria, um modo de o sujeito desviar a energia pulsiona para objetos

sociamente valorizados.

2.4 Arte e sublimacéo

A partir daqui entramos no objeto de discussao propriamente dito, a sublimagéo. Paratanto,
fazemos um breve retrospecto do conceito de pulsdo em Freud e em Lacan, de quem discutimos
0 conceito de objeto olhar, 0 objeto da pulsdo escopica. Ta discusséo sera fundamental ndo so
paradiscutirmos a sublimagdo em MM, mas para fundamentar os aspectos discutidos no quarto
capitulo deste trabalho. A parte final do presente capitulo traz as andlises que desvelam a

singularidade no que diz respeito as estratégias de sublimagdo encontradas naobra MM.
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2.4.1 Aspulsdes em Freud

Situadaentre o psiquico e 0 somatico, apulsdo foi considerada pel o préprio Freud como
“sua mitologia”, um modo de explicar a realidade; mais que uma descri¢do baseada em fatos, é
um dos conceitos mais originais da obra de Freud. No entanto, sua elaboracéo é de dificil
rastreamento, passando por varios momentos € obras. No “Projeto de 1895”, Freud ja fala de
uma forca constante, proveniente dos estimulos internos do corpo. Segundo Garcia-Roza,
mesmo sem identificar pulsdo e estimulo, a “pulsdo ¢ um estimulo para o psiquico” (GARCIA-
ROZA, 2004, p. 84), o que a situa ja fora do organico em si mesmo: no aparato psiquico, tal
como descrito por Freud nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905). A pulsdo €
vista como tendo sua fonte nos estimul os internos, e o conceito ainda ndo esta completamente
delimitado. Mesmo nessas obras, no entanto, ja ha a consciéncia de existirem “representantes
da pulsdo”, representantes psiquicos da pulsdo, umavez que € impossivel identificar a pulsdo
diretamente.

No ensaio “A pulsao e suas vicissitudes” (1915), Freud fara um recenseamento mais
detalhado desse conceito, explicitando varios elementos antes apenas esbocados. Nesse ensaio,
apulsdo é definida como forca constante, proveniente de estimul os internos do corpo, como foi
dito anteriormente. A complicagdo, porém, é existirem estimulos como fome, sede, etc. e os
pulsionais propriamente ditos, associados ao sexual. Ent&o, Freud tenta montar o conceito de
pulsdo a partir de quatro elementos: pressdo, alvo, objeto e fonte. Segundo Garcia-Roza, tal
“montagem” ainda ndo consegue dar uma nogao precisa do conceito. Vejamos seus elementos,
de acordo com Freud.

A pressao é um elemento essencia para compreendermos a pulsdo, apesar de sozinho
nado ser suficiente paradefini-la. Ela é definida como uma exigéncia constante de trabalho, feita
para o aparel ho psiquico; isso adiferenciade outras pressdesinstintivas ou biol 6gicas, marcadas
por um ritmo, uma aternancia; na pulsdo, temos uma pressao constante. Outra diferenca € o
fato de a pressdo fazer exigéncia ndo ao corpo, mas ao aparelho psiquico.

O alvo da pulsdo € a satisfagdo, o cancelamento do estado de estimulacéo. Entretanto,
tal alvo ndo pode ser completamente alcangado: sempre hd um resto de estimulagéo, a pulséo
ndo desaparece. Nesse sentido, o avo € paradoxal, porque nd pode ser acancado
completamente; entdo, quando se falar em satisfacdo da pulso, sempre se pensara em uma
satisfacdo parcial. Segundo Freud, tal satisfacdo — fantasmética — teria acontecido na pré-

histéria do individuo e a pulséo representa a busca pelo objeto para sempre perdido dessa
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satisfacdo, a Coisa (das Ding); por conseguinte, todos os objetos s podem satisfazer a pulséo
par cial mente.

Enquanto o alvo € invariavel, o objeto da pulsdo € o que ela tem de mais variavel e
plastico. Ele é adequado desde que permita a satisfacdo — parcia — da pulsdo: suas
caracteristicas fisicas ndo importam. A no¢do de objeto, em Freud, é fruto de muita elaboracéo
tedrica, ndo sendo raras as incursdes nafilosofia kantiana. No entanto, no texto sobre as af asias,
de 1891, Freud afirma que a percepcdo pura ndo fornece imagens de objetos, mas imagens
elementares (tateis, visuais, acusticas etc.), que Freud chamara de associacdes de objetos,
reunido e, mais tarde, de representacdo-objeto. No “Projeto de 18957, Freud falara do
investimento libidinal nesses objetos, que sdo representacdes e nd0 um objeto externo, no
sentido de uma coisa do mundo.

Na tentativa de recuperar a experiéncia priméria de satisfacdo, o aparelho psiquico
comparaaimagem-lembranca de objeto fantasiado e inconsciente com aimagem-per cepcao do
objeto que a realidade coloca. Mesmo nesse caso, trata-se de uma comparagdo entre duas
representactes, e ndo entre uma representacdo e um objeto. Tal visdo mostra que o0s objetos,
para Freud, sGo uma sintese resultante de representactes sensoriai s elementares e nesse sentido
até a palavra (vista como representacdo-palavra) pode ser vista assim. Mesmo objetos como o
seio ndo sdo, em Sl mesmos, objetos da pulsdo: a pulsdo contorna o seio em busca do objeto
perdido, imaginado. Por isso, a crianga ainda chupa o dedo, a chupeta, mesmo sem ter fome;
caso contrario, a pulsdo ndo se diferenciaria da necessidade pura e simples.

A fonte da pulsdo, segundo Freud, € corporal: é o processo somético de um 6rgdo, cujos
estimulos sdo representados na vida psiquica. Desse modo, s6 temos contato com a pulsdo
através de seus representantes. Segundo Garcia-Roza, aideia de fonte corporal € muito confusa
nos escritos de Freud, deixando muitas perguntas e polémicas até hoje.

Inicialmente, pulsdo era pulsdo sexual. SO mais tarde Freud diferenciara as pulsdes
sexuais das de autoconservacdo ou pul sdes do eu. Na década de 1920, €l e remaneja os conceitos
e divide as pulsdes em duas: a pulsdo sexua ou de conservacdo e a pulsdo de morte. Um
elemento importante para a compreensao das pul sdes sdo as chamadas vicissitudes — destinos-
da pulsdo, que vdo, com a evolugéo do conceito, desembocar no famoso dualismo pulsio de
vida e pulsdo de morte. A satisfacdo da pulsdo, além de ndo poder ser total, esbarra na censura,
0 que impede que a pulsdo siga o caminho direto para a satisfacdo parcial. A isso Freud chama
de vicissitudes ou destinos da pulsdo, que sdo divididos em: transformagdo no contrério, o

retorno para a propria pessoa, o recalcamento e a sublimacgéo. Tal divisdo é decorrente do fato
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de os representantes psiquicos da pulsdo — o representante ideativo e o afeto — terem modos
especificos de transformagao.

As duas primeiras vicissitudes acontecem quando a pulsdo muda o polo passividade-
atividade: de amar para ser amado ou de olhar para ser olhado, por exemplo; 0 segundo modo
éareversdo em seu contrario: deamar paraodiar. O retorno paraaprépriapessoaestaimplicado
Nnisso, Veja-Se 0 par voyeurismo-exibicionismo: no polo ativo, o voyeurismo, o objeto € o corpo
do outro; no polo passivo, o0 exibicionismo, ha a reversdo para a propria pessoa. Quanto ao
recalcamento, ndo temos condi¢Bes de elencar as transformacGes da pulsdo nas diversas
maneiras que elas passam pelo recalque, pois este € um dos conceitos mais importantes e
complexos da psicandlise. Sucintamente, diremos que a mo¢&o pulsional encontra resisténcia
em vir a consciéncia e ser satisfeita, porque se o fosse, provocaria mais desprazer que prazer.
O recalgue responde pela existéncia de dois lugares. o consciente ou pré-consciente e o
inconsciente, chegando ao ponto de constituir esse Ultimo. Quanto ao conceito de sublimagéo,
faremos uma discussdo mais detal hada em topi cos posteriores desse capitulo.

2.4.2 O objeto a: Lacan e as pulsdes

Os quatro conceitos fundamentais da psicanalise (1964/2008b) € o Seminério em que
Lacan traz a pulsdo para o primeiro plano. Até entdo, este vinha utilizando em seus seminérios
os conceitos freudianos. Nesse, mesmo que ainda va se referir a Freud, comega, de modo
bastante enfético, a imprimir seus proprios conceitos. Lacan completa, entdo, a elaboracdo do
conceito de objeto a como o objeto da pulsdo, situado entre o Simbdlico e o Real.

Do lado do Simbdlico, temos acesso aos representantes da pulsdo, sua inscricéo
significante, o que permite aborda-la pelo viés da préatica psicanalitica. Pelo lado do Real, trata-
se da energia pulsional, a libido, cuja manifestacdo Freud chamou de afeto. As pulsdes
mitificam o real do sexo para o sujeito, impelindo-o0 a busca do objeto perdido. No registro
Simbdlico, o sujeito encontra-se a0 mesmo tempo em conjuncdo e disuncdo com a demanda
do Outro; do lado do Real, o sujeito sdo seus objetos (LACAN, 1966/1998).

A pulsdo, em relacdo a meta biol 6gica dareproducéo, é sempre parcial; entdo, os objetos
da pulsdo, chamados por Lacan de objetos a, também serdo sempre objetos parciais. Ele é
explicito em afirmar que, em relacdo a sexualidade, todos estdo em pé de igualdade, sgjam
adultos ou criancgas, e sO sabem da sexualidade aquilo que passa para as redes do significante:
a sexuaidade sO se redliza pela operagdo das pulsdes parciais. Além disso, Lacan reafirma a

relacdo intrinseca entre sexualidade e morte, tdo importante para a compreensdo do corpus
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analisado no nosso trabalho: “[...] porque ndo se vé que pulsdo representa, mas apenas
representa, e parcialmente, a curva de terminagéo da sexualidade no ser vivo. Como espantar-
se que seu ultimo termo seja a morte? Pois que a presenga do sexo esta ligada a morte”
(LACAN, 1964/2008b, p. 174).

Em outro momento, Lacan chega a subsumir as pulsdes, sempre parciais, a uma so, a

pulsdo de morte:

Dai vocés compreenderem que — pela mesma razao que faz com gque sejapelo
logro gue o vivo sexuado sgja induzido a sua realizacdo sexual —a pulsdo, a
pulsdo parcia, é fundamentalmente pulsdo de morte, e representa em s
mesma a parte da morte no vivo assexuado. (LACAN, 1964/2008b, p. 201).

Em Lacan, a pulsdo relaciona-se com a demanda e com o desgjo. A demanda seria
facilmente entendida em sua relagdo com a necessidade: a necessidade pode ser satisfeita; sea
crianca tem fome, déa-se-lhe alimento e a necessidade é satisfeita. Ja a demanda implica a
entrada do sujeito na ordem significante, esta para além da necessidade: quando alguém diz
“quero dgua”, ndo se trata mais apenas de necessidade, isso pode nem ser mais importante que
o fato de enderecar o0 pedido; a demandaimplica uma resposta desse Outro, lugar do cédigo, o
tesouro dos significantes (QUINET, 2008, p. 89); o enunciado é propriadimensdo dademanda.
Jao desgj o estariafora do significante; seria o resto de uma operacao de subtracéo da demanda
a necessidade (N-D= d)*%; “o desejo se esbogca na margem onde a demanda se rasga da
necessidade” (LACAN, 1966/1998, p. 828). Como nao se manifesta diretamente na ordem
significante, o desejo serd inferido pela demanda, pelas palavras. “A diferenga entre a exigéncia
pulsiona e o prazer obtido ¢ o que se chama de desejo” (QUINET, 2004, p. 81). No Seminério
X1, Lacan mostra que a satisfacdo da pulsdo ndo esta em atingir o objeto, mas em circunda-lo.
Ele compara o trgjeto da pulsdo ao uso do arco e flecha; 0 alvo ndo seria 0 animal atingido ou
acaca, mas acertar o animal. O animal, nessaanal ogia, seriao objeto a, inapreensivel. A pulsdo
atinge seu alvo de modo curioso, contornando-o. O alvo é arealizac8o desse trgjeto em torno
do objeto.

Esse trgjeto teria trés vias ou momentos. ativo, passivo, reflexivo, relacionados, de
acordo com Lacan, a gramatica dalingua. No primeiro, metaforicamente o trgjeto de subida, o
polo é ativo; na curva do trgjeto em seu cume, o0 polo é reflexivo, e na volta, movimento

descendente, o polo é passivo.

32 Nos matemas lacanianos, aletra D maiGscula seria a demanda; o d mindsculo seria o desgjo.
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Goal

LACAN, 1964/2008b, p. 175)

Por exemplo, na pulsdo escdpica — que envolve o olhar — temos a seguinte estrutura:
num primeiro momento, apulsdo realizar-se-ia com “eu olho”, no segundo momento, “me olho”
e no terceiro, “sou olhado”. Tal caracteristica sera muito importante no momento de
analisarmos a experiéncia do olhar/ser olhado, ha obra MM.

O objeto pulsional, para Lacan, mais que perdido, € um objeto impossivel, nuncaexistiu
narealidade. Tal objeto, chamado das Ding — a Coisa—, nuncafoi ou sera encontrado, nem na
realidade, nem na experiéncia alucinatéria; sd se tem acesso a ele a partir de suas coordenadas
simbdlicas. Sera chamado posteriormente por Lacan de objeto petit a, ou simplesmente objeto
a, em torno do qual a pulsdo faz seu circuito. Ta objeto a € o que ha de mais intimo e de mais
estranho para o0 sujeito, e por isso falase em ex-timidade; como ndo pertence a cadeia
significante, € estranho, mas como objeto a é a causa do desgo, logo, € causa do sujeito do
desg 0, que “ndo ¢ nada além da Coisa, que ¢ dele o que ha de mais proximo, embora mais lhe
escape” (LACAN, 1966/1998, p. 662). Essa Coisa retorna como gozo no sintoma, ha perversao
e na sublimacdo. H4um significante que barra o vazio da Coisa para que se constitua o sujeito,
tal significante é chamado Nome-do-Pai, e é responsavel pela entrada do sujeito no registro
simbdlico. O Nome-do-Pai barra 0 gozo da Coisa, dizendo gque esse € proibido, quando na
verdade € impossivel. Falta um significante que represente a Coisa, por isso ela esta dém da
possi bilidade de reencontro: o destino da pulsdo é circundar seus objetos, sempre ficando um
resto nesse processo.

Se falamos em objeto a, no singular, também falamos em objetos da pulsdo, pois, se

toda pulséo é parcial, os objetos também o seréo. Lacan enumera cinco objetos parciais. 0 seio,
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as fezes, avoz, o olhar e o objeto félico da castracdo. Aqui cabe umaimportante ressalva. Ao
observarmos os dois primeiros objetos, pensamos imediatamente nos suportes materiais desse
objeto a, 0 seio real e as fezes, mas Lacan é enfético em afirmar que, na pulsdo oral, por
exemplo, nenhum cuidado de mée, alimento primitivo, lembranca ou eco de alimento podera
satisfazer jamais a pulsdo oral. O seio é um objeto que representa um vazio, e, em outras
passagens do mesmo Seminario X|, Lacan ainda afirmar& que € o alimento um substituto desse
seio, enquanto objeto a. O objeto a é causa do desegjo e ndo objeto do desgjo, ndo é sua origem.
Isso mostra que Lacan dava pouca importancia a no¢éo de apoio fisiolégico da pulsdo. Para

Jacques-Alain Miller, Lacan defende aideiade que o objeto da pul sdo, por exceléncia, é o nada:

Por vezes, nos surpreendemos ao encontrar nos Escritos, 0 nada inserido na
categoria dos obj etos da pulsdo, sob 0 mesmo titulo que o objeto anal, o oral,
avoz, o olhar e o objeto falico da castragdo. Pelo contrario, o objeto-nada &,
por exceléncia, o objeto dapulsdo, suscetivel de se encarnar, de se materializar
de maneiras diversas. (MILLER, 2005, p.326).

De que setratariam as pul sBes, pensadas a partir de seus objetos parciais e de seu caréter
devai-e-vem, queretornaparao sujeito? Napulsdo oral, trata-se de fantasias de se fazer chupar;
na anal, de se fazer cagar; naescopica, de se fazer ver e na pulsio invocante, de se fazer ouvir
(LACAN, 1964/2008b, p. 190-191). Tal escolha por esses objetos tém a ver com a questéo das
zonas erdgenas e de suas estruturas de borda, muito valorizadas na teorizag&o topoldgica da
pulsdo em Lacan. Trata-se também de ver a pulsdo em suarelacdo com o Outro; na pulsdo oral
e anal, ela envolve uma demanda do Outro: o que se demanda do Outro, na pulsdo oral, o
alimento, e na pulsdo anal, o que o Outro demanda do sujeito, as fezes. Ja as pulsdes escdpica
e invocante sdo calcadas no desgj o do Outro, ndo teriam uma base material, seus objetos séo
evanescentes.

2.4.3 O campo escopico: o olhar como objeto a

A obraMM é primordia mente umaescrita sobre o olhar; desde seu inicio, antes mesmo
da primeira palavra, o olhar predomina, nas referéncias verbais ou visuais. Por exemplo, nas
paginas 6 e 7, junto ao titulo, ha duas figuras de um olho abrindo-se e fechando-se. Portanto, a
reflexdo sobre o campo da imagem e do olhar, em Lacan, merece um tratamento especial.
Faremos uma revisao das principaisideias de Lacan arespeito daimagem e do olhar, presentes
na sua maioria no Seminario XI, no qua ele dedica consideravel parte da obra para falar do

objeto olhar, o objeto a representante da pul sdo escdpica.
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Primeiramente, as reflexdes lacanianas sobre a imagem e a pulsdo escopica aparecem
na obra separadas da discusséo das pulsdes em geral. Segundo Miller (2005), isso se deve ao
fato de Lacan considerar importante revisar as ideias de Merleau-Ponty, seu amigo e
interlocutor, cuja obra O visivel e o invisivel (1964) acabara de ser editada. Lacan aproveita
paramarcar suadivida, mas principalmente suadiferencaem relagdo afenomenol ogia praticada
por Merleau-Ponty e Husserl. Na fenomenologia, a consciéncia € vista enquanto
intencionalidade e o modo de o sujeito fazer suaentradano mundo: ndo harupturaentre sujeito-
objeto, jA que a consciéncia é sempre consciéncia de ago; toda manifestacdo subjetiva
compreende um objeto, por isso, 0 percebido coincide sempre com o perceber, o olhado com
oolhar (QUINET, 2004, p. 35). HAuma superacdo da diferenca entre aimanéncia dos processos
mentais e a transcendéncia das coisas ou da redidade em si. Nd h& numenos, apenas
fendmenos. Além disso, ha uma anterioridade nessa i ntencionalidade em relacéo ao objeto e ao
sujeito empirico, elaé guem os constitui e constitui 0 conhecimento. A percepcao visual adquire
uma simbol ogia especia mente importante para 0 conhecimento.

ParaHusserl, o sujeito da percepcao ndo estaforado mundo. Lacan segue-o hesse ponto,
mas retoma elementos da filosofia kantiana, como a no¢éo de das Ding, a coisaem s, a partir
do qual Lacan elaborara o conceito de objeto a, irrepresentavel, sem substéncia, a ndo ser a
substancia gozante, cujo ser €, naverdade, semblante de ser. Lacan n&o restabelece o ser para
além do fenoménico: paraaém do Imaginario e do Simbdlico que o sustenta, existe o Real, que
escapa a0 espelho do imaginario e a representacdo simbdlica. O objeto a ndo é ser, mas
semblante de ser para 0 sujeito, que o reencarna nos objetos parciais da pulsdo. O olhar
fenomenol 6gico ndo contesta a unidade do sujeito que percebe, ao contrério dapsicandise, para
quem o sujeito é jadividido pelalinguagem. Assim, ao contrério da fenomenologia, Lacan ja
concebe o fendbmeno estruturado pelas relagdes significantes que constituem o simbdlico, ndo
€ mais univoco. A estrutura da linguagem condiciona tanto o sujeito que percebe quanto o
percebido, pois o sujeito dividido ndo pode operar uma sintese subjetiva dos objetos percebidos.
A psicandlise mostra que a realidade inconsciente, estruturada pela linguagem, ndo poupa a
percepcao. O sujeito do inconsciente ndo pode estar ausente dapercepcdo e, com isso, do desegjo
edafantasia

Entretanto, Merleau-Ponty introduz um tema importante para Lacan: o conceito de
carne. A carne ndo € o corpo enquanto matériabioldgica, € o ponto de contato entre o quiasma,
que € o sujeito, e 0 mundo, e preside a distingdo entre o visivel e o invisivel. A carne refere-se
a0 corpo, mas ndo é ele; estd no mundo, mas ndo é do mundo. E a carne que faz daquele que

vé umvisivel; desse modo, Merleau-Ponty introduz um olhar no mundo. A pré-existénciadesse
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olhar no espetaculo do mundo serd muito importante na concep¢do lacaniana do campo
escdpico, do campo do gozo do olhar. Nesse mundo em que vemos, também somos vistos. Mas
o0 olhar escapa a dimensdo imaginéria, o olhar ndo esta s no outro (semelhante), no nivel dos
olhos. N&o é tampouco um olhar do sujeito, mas um olhar que incide sobre o sujeito. HAuma
antinomia entre avisdo e o olhar. N&o se pode dirigir a atencdo para um plano visual, sem que
a propria percepcdo segja colocada em segundo plano. Em outras palavras, podemos ver o
mundo, mas nessa operacéo ha uma escotomizacéo do nosso olhar: vemos o mundo, mas nao
vemos Nosso ol har.

Lacan chamaisso de esquize do olho e do olhar:

A esqguize que nos interessa ndo € a distancia que se prende ao fato de haver
formas impostas pel 0 mundo e para as quais aintencionalidade da experiéncia
fenomenol 6gica nos dirige, donde os limites que encontramos na experiéncia
do visivel. O olhar de que encontramos no horizonte e como ponto de chegada
de nossa experiéncia, isto €, a fata constitutiva da angustia da castragcéo.O
olho e o olhar, esta € parands a esquize naqual se manifesta a pulsdo ao nivel

do campo escopico. (LACAN, 1964/2008b, p.76).

A visdo sO existe quando escamoteia, nega o olhar; a visibilidade ocorre pelo
apagamento do olhar, que se torna o objeto a, objeto perdido. Na esquize do olho e do olhar,
percebemos uma reviravolta no pensamento lacaniano. O campo escopico faz o sujeito entrar
em contato com a castragao e sua angUstia, pois algo se perdeu para sempre no campo visual: 0
olhar da mée, enquanto objeto a, fantasia da completude. No seu lugar, aparece a castracéo da
mae.

Até 1964, o conceito de imaginario era relacionado as imagens do corpo do proprio
sujeito e o da mée, que possuiam uma importante fungdo na constituicéo subjetiva. Em torno
dos sei's meses de vida, a crianca reconheceria sua imagem no espelho, ou melhor, assumiria
imaginariamente uma completude ou totalidade corpdrea e, em jubilo, colar-se-ia a essa
imagem, com o auxilio da méae, que autenticaria tal ilusdo. Antes mesmo de seu corpo ser
experimentado como totalidade, o infans alinhar-se-ia a essaimagem de compl etude.

No Semin&rio 1V, A relacdo de objeto, Lacan introduz a nogdo de falo; com isso
inaugura uma nova ténica a seu ensino: 0 imaginario passa agora a ser reordenado sob as
coordenadas do simbdlico; entdo, o estadio do espelho é reconsiderado quanto ao desgjo da
mage, ou sgja, em relacdo ao falo, umavez que ele falta ao desgjo daméae. A imagem do proprio
corpo pode gerar jubilo, pelo fato de a crianca acreditar na completude dessa imagem, a qual

ocuparia 0 lugar do falo. Essa experiéncia em relagdo a propria imagem do corpo também
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poderiagerar uma posi¢do depressiva, quando ou se a crianga se deparasse com aincompl etude,
a castragao do corpo da mége; se para esta alguma coisa pode fatar, ela deixa de ser onipotente,
entdo imaginariamente o corpo também pode ser incompleto; a partir dai a criangca vai buscar
entender o0 que quer amae para ser compl eta e mol dar-se-daesse desgj0 materno paraser aquilo
gue acomplete (o falo).

O Semin&rio X1 vem complementar essa subordinagdo do imaginério ao simbdlico, por
meio de uma reformulacdo mais radical do campo visual (MILLER, 2005, p. 305). A esquize
do olho e do olhar também faz parte da diferenca entre o imaginario e o real: este Ultimo é o
dominio da pulsdo, que produz gozo ao se satisfazer — um gozo que pode ser mais-de-gozar
mortifero ou angustiante; por outro lado, a percepcdo visua é imaginaria, seu modelo € o
mundo dos espel hos e das semel hangas, sustentado pelo simbdlico. O Simbdlico funcionacomo
uma barreiraentre o imaginario e o real.

No inicio de nosso trabalho, ao pensar a relacéo das imagens com os trés dominios
lacanianos do n6 borromeano, indagamos se elas eram imaginarias, simbdlicas ou reais. Na
verdade, 0 campo escopico seria estruturado pelos trés registros: do lado imaginario, temos os
espel hos, imagens de compl etude e semelhanga, cujaancoraé o eu (moi). O simbdlico introduz
0 desgio do pai e damée, ao trazer o Nome-do-Pai, que esvazia esse todo-gozar damée, rea e
destruidor, e impde um gozo félico, parcia ou incompleto. O campo do Outro deixa de ser
completo, o objeto do gozo, o objeto a é retirado do seu campo, produzindo um Outro castrado.
E por isso que tal objeto ndo pode ser encontrado na realidade: nem o seio, nem avoz, nem o
olhar sdo percebidos, ndo podem ser tocados, cheirados, vistos (QUINET, 2004, p. 41-43). O
retorno desse objeto se da no campo do Outro de diversas maneiras, causando desgjo, se a
pulsdo o contorna e respeitaem relacdo a ele certa distancia; ou pode provocar angustia, se este
objeto se aproxima demais.

A Vvisdo e a imagem, em Lacan, adquirem uma relevancia particular também no que
tange ao relacionamento entre a percepcdo e o psiquico; em certo sentido, €le defende que o
perceptum (0 percebido) antecede e conforma o percipiens (quem percebe): no campo da
pulsdo, o sujeito sAo seus objetos. Dai a distingdo entre o real e a fantasia complica-se. Lacan
refere-se auma experiéncia sobre avisao, presente naobra de M erleau-Ponty, em que um ponto
luminoso €é colocado num quarto escuro para incidir sobre um disco preto. No entanto, néo
vemos o disco preto, mas um conevisua branco. Ao interpormos um anteparo, umafolhaentre
o disco preto e afonte luminosa, aluz rebate no anteparo, ilumina o quarto, e entéo é que vemos
o disco. Em certo sentido, o objeto estava |4, mas ndo conseguiamos vé-lo. A luz nos permite

ver, todavia, se vemos aluz, ndo vemos o objeto; é o que acontece ao olhar, s vemos 0 mundo,
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quando o olhar est4 ausente. O anteparo simboliza 0 Nome-do-Pai, que produz um corte no
mundo da vis&o, produzindo ab mesmo tempo o sujeito que vé e o mundo visto. Como explica
Quinet,

Esta redlidade que vejo, ou sga, 0 quarto iluminado com seus elementos
nitidamente digtintos, é estruturada pelo simbdlico, suporte da percepcdo
visual. O fenbmeno €, portanto, estruturado pelalinguagem. Isto significa que
inexiste fendbmeno que possa ser apreendido em um suposto momento pré-
reflexivo, anterior alinguagem. (QUINET, 2004, p. 45).

Logo, o campo do visual distingue-se do campo escdpico. Neste, estamos na esfera do
desgjo, que é 0 avesso da consciéncia. O campo visual, de acordo com Lacan, esta relacionado
as elaboraces filosoficas de Descartes a respeito da visdo, em que ha correspondéncia ponto
por ponto de duas unidades no espaco. O sujeito cartesiano € um ponto geometral no espaco e
pode, por |6gica, ser compreendido pelos cegos, porgue se confunde com a racionalidade.
Teriamos ai 0 sujeito da representacdo em oposi¢ao ao sujeito do desgjo.

Para exemplificar isso, Lacan usa o quadro de Hans Holbein, Os embaixadores, no qual
0 pintor renascentista utilizou-se de um recurso chamado anamorfose. Colocando-nos de frente
parao quadro, vemos dois homens ostentando os simbolos de seu prestigio terreno, mashauma
forma alongada e estranha a seus pés, irreconhecivel para quem olha o quadro frontalmente.
Tal forma sb pode ser compreendida se nos colocarmos hum plano quase paralelo ao quadro;
entdo podemos ver uma caveira, que representa a vaidade humana. Lacan considera essafigura
como a presentificacdo do olhar, efigie da castracdo simbdlica: para vermos os homens, néo
podemos ver o olhar, esse objeto que € retirado para que o campo visual se congtitua. A
perspectiva renascentista, por outro lado, € uma criagdo que organiza o plano visua a partir de
um ponto geométrico que representa o lugar de onde o sujeito vé o mundo, o olhar esta ausente
do quadro.

2.5 O estatuto da sublimacgdo em Lacan: trés estéticas

De acordo com Massimo Recal cati (2005), podemos perceber ao longo daobrade Lacan
teorizacOes sobre a arte que configurariam trés estéticas: a primeira teria sido inaugurada no
Semin&rio VII, A ética da psicanalise; a segunda, no Seminario XI, Os quatro conceitos
fundamentais da psicanalise, e aterceira estaria concentrada no Seminario X X111, O sinthoma.
Essa esquematizacdo ndo pretende dar conta de todas as nuances e reflexdes que aparecem na

obra de Lacan arespeito da arte, mas ja constituiram, até certo ponto, um modo consensual de
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ver as rel agdes entre sublimagéo, arte e psicandlise lacaniana®®. Também vale dizer queasassim
chamadas “trés estéticas” de Lacan ndo se superpdem ou substituem umas as outras e, se ndo
se contradizem ou se opdem, também ndo podem ser vistas como uma evolucdo ou
aprofundamento uma da outra. Em certo sentido, acompanham as tensdes em torno da
abordagem do Real na obralacaniana, as reflextes em torno da Coisa, do objeto a e do gozo.

A primeira estética pode ser chamada de “estética do vazio”, porque nela o objeto
artistico é construido com vistas acircundar a Coisa, a hiancia constitutivado homem. Em torno
desse vazio ha a busca de um gozo impossivel, pois, como tal, das Ding ou a Coisa € o objeto
perdido desde sempre para o ser humano. Trata-se de produzir uma borda sobre essereal, borda
significante em torno desse real (como o impossivel). Esse movimento em torno do objeto €,
a0 mesmo tempo, uma evitacao desse objeto, ja que a proximidade excessiva com ele provoca
no sujeito a angustia insuportéavel e uma circunscricdo, uma delimitacdo do objeto. A
sublimagdo — e aarte € um dos modos de sublimacao, junto com areligido, a criacdo dos filhos
etc. — consiste em elevar 0 objeto a dignidade de Coisa. No Seminério IX, A identificacéo
(inédito no Brasil), Lacan desenvolve essa estética do vazio, referindo-se aela como o trabalho
do oleiro que cinge, circula o vazio paracriar o vaso. O analista produz uma simbolizacdo que
opera como um Vvéu, limitando o contato direto com a Coisa e evitando a angUstia diante desse
real indomesticavel, que é puro gozo. Lacan aponta como exemplo dessa estética a poética do
amor cortés. No Seminario VI, A ética da psicanalise, das Ding era algo fora-do-significado,
pecas destacadas do real que sO aparecem quando jainscritas como significante. Entretanto, no
Semin&rio X, A angUstia, Lacan formaliza o objeto com “uma pega avulsa destacada do corpo”
e que, no Seminério X1, sera denominado objeto petit a, operador do gozo.

No Seminario XI, o conceito de anamorfose estara no centro da segunda estética
lacaniana. A arte ja pode tornar possivel o encontro com o real, ao fazer o sujeito tropecar com
o real, o estranho-familiar (Unheimilich freudiano): € um momento de encontro, de surpresa,
que consiste natykhé®*; esse momento caracteriza-se pel o gozo em excesso localizado no corpo,
orientado pelo vai-e-vem incessante da pulsdo em torno do objeto. O gozo ai ja é diferente do
gozo-transgressdo destrutivo, como foi definido no Seminario VII, A ética da psicanalise, a

partir da prética erético-discursiva de Sade. Agora é um gozo possivel, localizado em torno das

3 Vladimir Safatle (2006) chama os modos de o artista lidar com o real de “trés protocolos de sublimagdo”

34 “Primeiro a tiqué, que tomamos emprestada, eu lhes disse da Ultimavez, do vocabulrio de Aristételes em busca
de suapesquisada causa. Nés atraduzimos por encontro do real. O real estd paraaém do autdmaton, do retorno,
davolta, dainsisténcia dos signos aos quais nos vemos comandados pelo principio do prazer. O real €0 quevige
sempre por trés do autdmaton, e do qual é evidente, em toda a pesquisa de Freud, que é do que ele cuida.”
(LACAN, 1964/2008b, p.59).
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estruturas de borda do corpo (boca, anus, olhos, ouvidos, genitais) que ddo consisténcia
imaginaria a esse objeto que €, antes de tudo, 16gico — 0 objeto a. Esse gozo — parcial como 0s
objetos parciais que o possibilitam — advém do corpo (ja marcado pelo significante), mas
possibilita um encontro com o real para além do autématon, quando cai a mascara da fantasia.

Nesse momento de sua elaboracdo, Lacan dé especial valor a pulsdo escopica e ao seu
objeto a, o olhar. H&A umadistingdo do campo visua em dois polos. 0 primeiro, 0 campo visual
marcado pelo imaginario e pelo ssmbdlico e 0 segundo, 0 campo visual marcado pelo real, o
campo visual marcado pelo gozo, pelo pulsiona. E o que a esquize entre o olho e o olhar
revelam: para que vejamos 0 mundo, ndo podemos ver nosso olhar; 0 gozo tem de ser extraido
para que a percepcao ndo seja perturbada; o objeto a, o objeto olhar passa a ser 0 ponto cego
da visdo. Por isso, a funcdo do quadro deixa de ser um objeto de pura contemplacdo, para ser
uma funcdo que pode revelar o proprio sujeito como uma mancha nessa conformacao
imaginaria de completude que uma pintura pode vir a ser. O que ndo cabe na operagéo
significante (que extrai o objeto da pulsdo escopica do campo visual) retorna como mancha,
com a consequente sensacdo de irrealidade.

Um quadro deixa, entdo, de ser a representacdo idealizada do belo e da perfeicdo, para
conter uma auséncia, o excedente, que € o objeto do gozo. Nos casos em que o objeto aparece
— como no exemplo do quadro Os embaixadores, de Holbein —, ele aparece em anamorforse,
isto €, temos de escolher ver os personagens e seus emblemas de grandeza, que estariam mais
para a imagem especular do objeto — i(a), ou entdo ver a caveira, a morte, que seria uma
figuracdo do objeto a, pois ndo ha ponto de vista Unico que permita apreender o olho e o olhar.

No escrito “Lituraterra”, Lacan inaugura uma terceira “estética”, a estética da letra.
Definida como a “parte material do significante”, a letra nao € mais o significante que mortifica
o corpo (lembrando que a palavra €, por um lado, a morte da coisa e da relacéo imediata do
sujeito com seu corpo). A letra ndo € mais um contorno do objeto da primeira estética, nem
representa o resto localizado que excede a significantizacdo, da segunda estética. Na terceira
“estética”, a letra aponta para uma nova teoria do gozo, que permite a singularidade e o
contingente. O inconsciente conduz aletra a dois modos de funcionar; por um lado, constitui a
estrutura do ser falante para se prestar aos efeitos dos significantes (ja englobados no gozo do
sentido e no gozo falico) e, por outro, a letra bordeja o furo no real, funda o litoral, a zona
limitrofe entre saber e gozo. Ao contrério do significante, a letra € um signo solto da cadeia,
esvaziado de sentido, mas pleno de gozo. E o 0sso da andlise, a rocha dura da castragio, um
significante singular, Unico, resto indecifravel da operacéo de reducdo com a qual o falasser —

N&o mais O sujeito — se nomeia
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Como bem resume Lima (2009, p. 26), “sdo trés estéticas que nos remetem a teoria
lacaniana do gozo: em primeiro lugar do gozo impossivel; segundo, 0 gozo possivel dos objetos
soletrados no corpo; e, finalmente, como letra sem sentido que se nomeia ao final de uma
analise, um sinthoma.”

A arte configura-se como um saber-fazer com o real (savoir-y-faire) que, de acordo com
as formulagdes de Lacan, no Seminario X X1V (inédito no Brasil), diferencia-se do savoir-faire
porque, ao contrario deste, que opera por meio da técnica, pela habilidade que se tem de um
elemento qualquer, por meio de regras universais, o savoir-y-faire ¢ um saber “se virar” com
Seu proprio, Unico e singular gozo. N&o consideramos, entretanto, tal diferenca téo relevante,
pois Lacan, em seu Seminério sobre o sinthoma, usa savoir-faire para se referir ao singular, ao
sinthoma.

Brousse (2009), sem negar a pertinéncia das trés estéticas em Lacan, parece dar mais
valor aideiade o trabalho dos artistas €, principalmente, uma estética da letra. Ao se referir ao
estudo de Lacan sobre Marguerite Duras, de 1965, que em termos cronol égicos e | 6gi cos estaria

mais afinado com as idei as | acanianas expostas no Seminario X|, de 1964, aautoradiz:

Penso, assim, que atese de L acan nesse momento € esta: em psicanalise, 0 uso
do inconsciente equivale a prética da letra. Quando um artista desdobra a
prética da letra de forma séria, depara-se com o que o préprio psicandista
encontra no saber textua que se congtitui no discurso do andisante.
(BROUSSE, 2009, p. 34-35).

Logo em seguida, a autora refere-se a0 Seminario XXII1, para interpretar a posicéo
lacaniana de que o trabalho do analista e do artista tém em comum o fato de produzirem
artificios, “pois ambos fazem um caminho que os leva do sentido ao texto, isto ¢, ao artificio”
(BROUSSE, 2009, p. 34), e para o andista, o fim da andlise deveria se aproximar do trabalho
POético, no que este tem de artificio, de lalingua.

Todavia, para Brousse (2009), nem toda arte é uma estética da letra, isso sO acontece
em al guns momentos da obrado artistaou de umaépoca. E por isso que, parafalar dessaestética
da letra, ela toma apenas algumas obras de Francis Bacon sobre o Papa Inocéncio, ndo todas.
Em algumas épocas, a arte, segundo a autora, esteve vinculadaao I(A), o ideal do eu, instancia
que representa os ideais de uma época. Dai a importancia atribuida a representacéo do corpo,
em geral, de forma idealizada. A sublimacéo seria, de seu ponto de vista, uma espécie de
idealizacao; até a chegada do Modernismo e do PGs-modernismo, o objeto a, seriao agalma, 0
objeto “brilhante”. Brousse (2009) alude a uma arte tradicional, que consideramos englobar as

producdes artisticas até o inicio da arte moderna, que responderia aos emblemas do S1, do
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significante-mestre de cada época. Para ela, atualmente, o objeto anaarte ndo € mais o agalma,
mas 0 objeto do cotidiano, ou mesmo os dejetos da civilizagdo. Dessaforma, os artistas inovam
0s modos de gozar em relacéo aos modos de gozar de uma dada época.

O interessante é que Brousse (2009) ndo considera o saber dos artistas como um discurso
(d& como exemplo Joyce e Bacon) — no sentido lacaniano do termo, como um modo de gozo
particular. E aqui nos parece que a autoratomaumadiregdo opostaade Lacan, que vé aarte de
Joyce como um “modo particular de gozo”. A autora quer demonstrar que existe um saber dos
artistas convergindo para um fora-do-sentido do sinthoma, mas nega a esses o status de
sublimagao, entendida como com um modo de gozo sem recalque™®. Arte enquanto estética da
letra— que para eladeveria ser a arte moderna e pds-moderna— ndo é sublimag&o. Paranos, ta
distingdo parece radical, porgue, primeiro, a sublimacdo € um conceito historico. Lacan néo
pensa a sublimagdo como sendo a mesma em todas as épocas: 0 que foi estratégia sublimatoria
ha dois séculos, hoje nem é vista como tal. Safatle (2006) também aude a isso. O proprio
raciocinio da autorainclui como arte alguns movimentos e artistas que ndo sdo t&o subversivos
assim. Em segundo lugar, se aarte ndo € discurso, porgue ndo se encaixa em nenhum dos quatro
discursos apresentados por Lacan, nem por isso deixa de produzir certo lago social, uma vez
gue os artistas, apesar de lidarem com 0 gozo, com o objeto a, utilizam alinguagem e produzem
sentido também, principalmente para aquel es que apreciam as obras. Assim, a dicotomia arte
x discurso ou arte x sublimacéo ndo nos parece apropriada ou € uma visdo muito restrita do
gue sgjaarte (Brousse parece tender paraas estratégias de vanguarda) ou do que sgja sublimacéo
(aautora parece esquecer que o significado sublimar pode diferenciar-se de época para época).
Acreditamos que a arte, asssm como o discurso, € um aparelho que produz sentido e gozo,
assim, tanto pode produzir quanto desestabilizar os lagos sociais. Até porque, se SO ficasse no
campo do fora-de-sentido, do gozo “unario”, nem seria considerada arte, mas um disparate
qualquer. Hoje sabemos que o0 conceito de arte é capaz de incluir tanto préticas ligadas a
reproducdo de estratégias consagradas quanto 0os mais ousados questionamentos de seu campo.

O objetivo daautoraseriadiferenciar o discurso analitico, no qual o objeto a, naposi¢cao
de agente, pbe o sujeito dividido para trabalhar, e procura, portanto, um efeito sujeito. Ja o
artista ndo usa a arte para produzir a divisdo subjetiva, ainda que utilize a divisdo subjetiva

como material ou método®. H& em Brousse (2009), ainda, uma vacilagdo quanto ao fato de a

35 Jorge (2009) e Scotti (2009), dentre outros psicanalistas, apontam para a possi bilidade de se entender a arte tanto
como um saber-fazer quanto como uma forma de sublimaggo. Santos (2009) j& pensa que o sinthoma e o saber-
fazer sdo produtos da andlise.

36 E no leitor ou espectador da producdo artistica que divisdo acontece, 0 que da a obra de arte um carater de
perversdo, sem realmente sé-lo. Enquanto no discurso analitico a seta vai de a > S(barrado), no discurso do
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arte produzir ou ndo adivisao subjetiva do leitor ou espectador de uma obra de arte. Como nos
referimos anteriormente, ela diz que a arte produz tal divisdo. Mais abaixo, porém, na

conferéncia que estamos comentando, a autora diz:

O que produz o saber € a recuperacdo do objeto, e esse saber ndo provém da
utilizacdo do objeto assim recuperado, para abrir a divisdo subjetiva com a
gual o psicanalista se preocupa. Esse saber provém da separaco desse objeto
no espectador. O saber do artista ndo divide o espectador, ele 0 separa.
(BROUSSE, 2009, p. 35, grifo nosso).

Além disso, a autora afirma que o artista, mesmo quando neurético, ndo opera com sua
fantasia e, se a utiliza, esta ndo estd em posic¢ao de comando. Essa postura, radical a nosso ver,
explicase pelo fato de Brousse pensar que o “artista quando sério” se pauta por uma estética
da letra. Para nos, as trés estratégias de sublimacdo, que correspondem, grosso modo, as trés
“estéticas” retiradas da obralacaniana, sdo abordagens legitimas de um saber-fazer com o redl,
e um artista ou época nem sempre usa apenas uma delas, como é o caso de Vaéncio Xavier,
cuja singularidade encontra-se justamente na alternancia ou mistura ou indecidibilidade em
escolher apenas um modo de gozo em relacdo ao real. Seu saber-fazer € singular exatamente
porque, num nivel de experimentacdo e procura muito exigente, ele procura dar conta de seu
gozo muito aém da submissdo a uma estratégia artistica: 0 singular ndo vem apenas de uma
estética daletra, porque ela mesma ndo anula as outras formas de saber-fazer.

Marco Antonio Coutinho Jorge (2009) também questiona se a arte ultramoderna (ou
contemporanea) pode ser chamada de sublimacéo, pois, ao invés de elevar o objeto adignidade
da Coisa, 0 conduz a um rebaixamento, & banalidade do objeto do cotidiano. E uma arte que
nos expoe ao horror, “carnes apodrecidas, corpos suspensos por ganchos de agcougue, até mesmo
anus defecando” (JORGE, 2009, p. 53). Uma arte, segundo o autor, que ndo opera com a
simbolizacéo, limita-se ao real da Coisa, fazendo-a bordegjar o real da Coisa. Entretanto, ao que
Nnos parece, um pedaco de carne num museu ou gal eria de arte ndo € o mesmo que num agougue
ou matadouro: dialoga com o espaco e com 0s objetos que sao normalmente expostos ali, além

de suscitar no espectador questdes e reagoes diferentes. Tais objetos, por mais abjetos (outro

artista, paraaautora, asetavai dea-> S2, ao saber. Um saber que néo € dos significantes-mestres (S1), mas um
saber subversivo. A arte teria sempre um carédter subversivo, mesmo gquando tenta apagar a deriva de sentido. O
gue, em nossa visdo, ndo se confirma nem pelos fatos da histdria da arte, nem pelo préprio texto da autora, no
qua ha a exemplificaco de momentos histéricos na arte, e dentro da obra dos préprios artistas, em que a arte
estariacoladaaumaideia
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nome do objeto a, de acordo com Lacan) que sejam, ndo estdo desvinculados de um processo
de elucubragdo artistica.

Ainda um aparte a respeito do cardter polémico da sublimagdo em relacdo a0 gozo.
Miller (2011) argumenta que este ndo € um conceito muito satisfatorio nos dias de hoje, pois a
sublimagdo “puxa para cima” (o objeto “elevado” a “dignidade”) enquanto o gozo, nas suas
palavras, ¢ “cru”, “puxa para baixo”. O objeto esta mais para a-bjeto, dejeto. E aarte, enquanto
sublimacéo, estetiza ou idealiza o objeto, o degjeto. O gozo assim obtido seria integrado no
circuito das trocas, fazendo lago socia, servindo ao gozo do Outro (MILLER, 2011, p. 228-
229). No que diz respeito a isso, mantemos nossa posi¢ao de que, mesmo que a arte tenha esse
aspecto de fazer laco e inscrever-se num discurso (arte também serve a diversdo, mercadoria,
prestigio, conhecimento, religido laicaetc.) e poder servir ao gozo do Outro, aarte ainda guarda
algo de disruptivo (ndo todo artistaou obra, é claro) e pode fazer frente aos saberes constituidos
por meio de um saber-fazer com 0 gozo que sirvaao Um e ndo ao Outro. O proprio Miller ird
afirmar a necessidade de se produzir um objeto suscetivel de ser elevado a dignidade de Coisa:
sendo, como viver sem laco socia? (MILLER, 2011, p. 229).

2.6 A sublimacéo em L acan na perspectiva de Vladimir Safatle

Ao recuperar elementos sobre ainterpretacdo artisticaem Merleau-Ponty, Safatle (2006)
destaca o papel da expressdo como um conceito colocado um pouco de lado nas discusstes
sobre o fazer artistico; isso ocorreu porgue, para o discurso psicanalitico, a sublimacdo das
mogdes pulsionais representa um el emento-chave para se entender a génese do objeto artistico.
Parao filésofo brasileiro, Lacan foi o responsavel por umareformulagdo importante do conceito
de sublimacdo, ao propor que a expressdo artistica, realizada na sublimacdo, sd ocorreria
quando o sujeito se coloca como “consciéncia de ser em um objeto” (SAFATLE, 2006, p. 273).
Esse objeto, entretanto, ndo € aimagem do sujeito a partir de suasidentificacdes e anteci pagdes
imaginarias, mas objeto que se mostra como resto, como aquilo que sobrou quando o eu (moi)

se dissolve durante a formalizacdo estética. Nas palavras de Safatle:

Ao refletir sobre a producéo artistica, Lacan pergunta-se o que deve acontecer
a um objeto estético para que ele possa colocar-se como objetivacdo de um
sujeito que ndo deve mais se reconhecer na imagem do eu. [...] 0 que deve
acontecer a um objeto estético para que ele possa colocar-se como objeto da
pulsdo. (SAFATLE, 2006, p.274).
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O objeto com o qual o sujeito se identifica no processo artistico-sublimatorio é objeto
de qual pulsdo? Trata-se de pulsdo enquanto pulsdo de morte. Mesmo tendo partido de Freud,
0 conceito de pulsdo de morte tera em Lacan uma importancia maior; o psicanaista francés
dard a ela um destague maior, ao dizer em seus Escritos que “toda pulsio é pulsdo de morte”
(LACAN, 1966/1998, p. 848). Assim, Safatle fala de um monismo pulsional, isto é em Lacan
apulsdo aparecerano singular e como pulsdo de morte. N&o obstante, defende que, em Lacan,
a pulsdo de morte ndo era simplesmente o desgjo do organismo de retornar para o inorganico,
inanimado, ou a autodestrui¢3o da pessoa. E o conceito de morte que varia de Freud a Lacan.
Para este, amorte eraa morte do sujeito a partir de certas coordenadas simboalicas estruturadas
anteriormente. Seria a suspensdo — relativa e momentanea — de um regime simbdlico e
fantasmético de producéo de identidades; a morte seria como uma ruptura em relacdo a esse
regime identificatério. O aspecto negativo damorte aproxima-o do ndo idéntico; isso une Lacan
a Deleuze, que falava em estados de diferencas livres, quando ndo submetidas ao principio
organizador de um Eu (SAFATLE, 2006).

Outro aporte tedrico buscado por Safatle para discutir essa “objetivacdo artistica” esta
na obra de Adorno, para quem a arte contemporanea estd em constante tensdo: entre a
necessidade de se entender a arte como expressao e a consciéncia de que essa expressao nao
pode se limitar a expressdo de uma intencionalidade egdica. Assim, a expressao deveria se
libertar da gramética dos afetos ou submeter-se a essa funcionalidade. Para Adorno, o desafio
na sociedade capitalista seria 0 sujeito escapar a alienacdo por meio dessa auto-objetivacéo,
conceito que procurard manter a no¢ao de expressao subjetiva como também escapar de sua
armadilha narcisica. Safatle considera, inclusive, que ha certa complementaridade entre Lacan
e Adorno nesse quesito, pois para ambos € no objeto artistico que o sujeito poderiaresolver tal
dificuldade.

Em Lacan, asignificacéo darealidade, bern como de suaestruturasimbdlica, é suportada
pela fantasia e pela producdo narcisica da identidade. Isto leva o sujeito a uma alienacéo
impressionante, num mundo dominado pela objetivacdo da ciéncia e datécnica, comprometido
em fornecer apoio a essas fantasias de completude com os inlmeros gadgets produzidos para
tamponar a inconsisténcia do simbdlico. Para Adorno, o fetichismo da mercadoria, aideia de
equivaléncias entre os objetos a partir do conceito de valor de troca, acabou invadindo a
compreensdo do sujeito arespeito de s mesmo e levou-o aumaidentificagdo narcisicacom tais
objetos. O eu tornou-se mais um objeto nesse universo de equivaléncias, o que conduz a uma

alienagdo profunda. Para os dois, “s6 ha cura possivel através de uma experiéncia de
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descentramento e de ndo-identidade cujo modelo é fornecido preferencialmente pela forca
disruptiva da arte contemporanea” (SAFATLE, 2006, p. 279).

Ao deparar-se com a pulsdo de morte, 0 sujeito tem a possibilidade de rel acionar-se com
aquilo que € opaco e estranho em si: ndo se trata de subjetivar a pulsdo, porque essa €, segundo
Lacan, “acéfala”, mas de formalizar essa relagdo mediante um objeto artistico. Nao se trata de
“simbolizagdo da pulsdo”, ja que esta ¢ daordem do Real, do Impossivel: ndo é transformar o
sujeito em destino das pulsdes, mas fazé-lo entrar em contato com suas pul sdes, subjetivando
de forma “objetiva”, isto é, num objeto artistico que nio seja a mera proje¢ao de suas fantasias.

Para Safatle, a sublimac&o € uma categoria central na obra de Lacan, permite ao sujeito
um modo de lidar com as cinco figuras do impossivel descritas pelo psicandista francés: a
relacdo sexual, o Real, a posicdo da mulher, o corpo para além da experiéncia daimageme o
gozo ndo falico ou gozo do Outro. Tais experiéncias resistem a simbolizacdo reflexiva, isto é,
a uma submissfo a racionalizagdo. E importante lembrar que o impossivel dessas figuras diz
respeito ao poder do saber reflexivo em relagdo a elas. tais categorias ndo podem ser
simbolizadas, porém, podem ser formalizadas, ndo estdo excluidas do campo total da
experiéncia e, além do mais, séo fundamentais na busca pela cura. Se o impossivel é o que néo
cessa de ndo se escrever, de acordo com o conhecido aforismo de Lacan, entéo Safatle levanta
a possibilidade de uma “escritura do impossivel” (SAFATLE, 2006, p. 281).

Desses cinco impossivels arrolados acima, a sublimagdo interessa-nos de perto, porque
esta relacionada ao gozo — como uma satisfacdo da pul sdo que passa por outro caminho. Como
sabemos, essa satisfacdo € um gozo, ndo um prazer, pois se trata de pulsio e ndo de desgo.
Evidentemente, 0 modo de satisfacdo pulsional é sempre incompleto e consiste em circundar o
objeto da pulsdo sem nunca atingi-lo completamente. Se a sublimac&o pode produzir satisfacdo
pulsional é por meio do gozo, e este se da no corpo, mas ndo 0 Corpo COMO imagem narcisica
do modelo do Imaginario. Por fim, a sublimacdo pode permitir apresentacéo do que ha de Real
no objeto, pois ndo passa por uma reflexdo ou simbolizagdo deste, mas é outro 0 modo de
contato com ele.

Outra caracteristica da sublimacdo € que ela consiste, desde Freud, numa
dessexualizagcdo da energia sexual, quando energia esta a servico do ego, do principio da
realidade. Ao sublimar, o sujeito transfere a satisfacdo da libido para um objeto socialmente
valorizado, em especial 0 objeto artistico. E uma satisfacio pelo desvio — sem recalque — do
alvo da pulsdo e uma forma de realizagdo social; também é como uma inibicdo do sexua
envolvido na pulsdo — acontece, por exemplo, quando o desegjo sexual transforma-se em criagéo,

amizade ou admiragdo. Se a sublimagdo € uma forma de realizagdo social, implica



92

reconhecimento pelo outro; assim, 0 gozo gque perde ao desviar a pulsdo, o sujeito obteraatravés
da admiracéo do corpo social, ao tornar suas fantasias em motivo de prazer socialmente
compartilhado. Nessa concepcao freudiana de sublimagao, esta aparece como “uma promessa
harmbnica de felicidade, uma reconciliacdo entre exigéncias pulsionais e imperativos
intersubjetivos da vida social” (SAFATLE, 2006, p. 281).

Nesse ponto da discussdo, uma questdo interessante se apresenta. Ao falar da
sublimacéo a partir Freud, como desvio da pulsdo dos objetos sexuais, muita gente esqueceu-
se de que o sexual, para a psicandlise, € muito mais gque o genital. Nesse momento, Lacan nos
lembra que h& intima relacdo entre estética, ética e erdtica. O objeto sexual pode aparecer na
sublimag&o, inclusive, pode ser acentuado.®” Entdo, ndo harelago direta entre objeto sexual da
pulsdo e a empiria do objeto genital proprio a reproducdo; isso nos faz recordar o fato de o
objeto ser 0 que ha de mais plastico na pulsdo.

Lacan afirma claramente certa frustragdo parcia intrinseca, envolvida na satisfacdo da
pulsdo: o movimento da mogédo pulsional consiste em dar voltas em torno de um objeto a,
inexistente ou impossivel de se atingir empiricamente. E, em certo sentido, umanegacio mesma
do objeto, ja que ndo ha objeto adequado a pulsio. 1sso ndo impede uma fixagdo em relacdo ao
objeto; se este é varidvel para os sujeitos em geral, ndo o0 € para um sujeito em particular; tal
fixagdo ndo se desfaz nem com o fim da andlise (lembrando que esse objeto, objeto petit a, é
um residuo ndo analisavel). A sublimagdo seria uma forma de satisfagdo nesse retorno em
circuito ao redor de um objeto que se vé desaparecer, destruir-se, mas sempre buscado.*®

Nesse sentido, a presenca da sexualidade de forma cruaem MM é um ponto interessante
a ser abordado, a partir dessa visdo de sublimacdo que ndo exclui o sexual. Iremos investigar o
quanto essa “revisao” ou ampliacao do conceito de sublimag¢do poderd nos ajudar a entender de
gue modo a pulsdo de morte € desviada ou satisfeita (parcialmente) em MM, nos topicos a
seguir.

A sublimacao implica umarelagdo com um objeto, o objeto parcial, em torno do qual a
pulsdo faz seu trgjeto, substituto de a Coisa, o objeto perdido. O objeto artistico, de acordo com

37 No Seminério A ética da psicanalise (1959-1960/2008a), L acan falara longamente da sublimagao e da producao
artistica. Nesse Seminario, encontram-se referéncias ao fato de que o sexual ndo “desaparece” da produgdo
artistica, pelo fato de ter sido sublimado. E preciso buscar umaampliacso desse elemento sexual, que, de acordo
com alic¢do de Freud, significa muito mais que genitalidade.

% Na verdade, 0 movimento em torno do objeto é perpétuo e, por isso, muitos falam que a pulsdo ndo se satisfaz.
A nosso ver, trata-se de uma questdo de interpretacdo: se 0 estudioso da psicandlise sd considera satisfacéo
enguanto cessacao, para ele a pulsdo néo se satisfaz. Mas, segundo o que entendemos em Lacan (1964/2008), a
satisfacdo consiste em fazer o movimento em torno do objeto e, mesmo que esse movimento ndo termine, ele
promove um gozo. Caso contrério, qual seria o sentido desse movimento?
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Lacan, varia: pode ser o0 vazio estruturante de a Coisa nunca a cangado, mas contornado pelo
trabalho do artista (Seminério A ética da psicandlise); pode ser um objeto parcial (Seminério
Os quatro conceitos fundamentais da psicanalise), o objeto a, retirado do corpo pulsional (o
olhar, avoz, o seio, o fao, as fezes, 0 nada); ou pode ser uma prética daletra — nessa relacéo,
0 objeto é elevado adignidade de Coisa, ndo € um objeto como projecdo deimaginério, estamos
ai do lado do Real. “A Coisa era o que resistia a se inscrever nas representacdes simbolicas
proprias ao pensamento do eu. Ela era 0 nome da singularidade que ndo podia se inscrever e
que aparecia como resisténcia ao pensamento fantasmatico do Eu” (SAFATLE, 2006, p. 285).

Assim, para Safatle, trata-se de uma contradi¢céo objetiva: tais objetos ndo podem ser
apreendidos por uma predicacao; sdo objetos descentrados, isso impede uma auto-identidade,
isto €, que o sujeito identifique-se plenamente com eles; a sublimacdo seriaaformade o sujeito
experimentar esse choque entre a fantasia e 0 Real, a partir de um objeto que tivesse
imaginarizado (transformado em imagem artistica) esse chogque, imagem que é
simultaneamente a destruicdo da imagem. Nas palavras de Lacan, “existem momentos de
aparicéo do objeto que nos jogam em uma outra dimensdo [...] na dimensdo do estranho, de
algo que ndo se deixa apreender de maneira alguma” (LACAN apud SAFATLE, 2006, p. 285).

De modo que MM poderia ser vista como uma expressao de um sujeito profundamente
descentrado, como um objeto mais do que como expressao ou projecao de um eu (moi). Se o
Real € um campo da experiéncia humana ndo acessivel aconsciénciaimediata ou um estado de
coisas que ndo se submete a um pensamento de adequacdo, isso o torna impossivel de ser
descrito em termos objetivos. Como se trata de experiéncias subjetivas ndo simbolizaveis, o
Real tem efeito traumético, nestas o sujeito ndo conta com o simbdlico para auxilia-lo, como a
estratégia de encobri-los com a rede significante. Portanto, é disruptivo para as determinactes
da identidade (SAFATLE, 2006, p. 288). Desse modo, Lacan abandona a ideia freudiana da
arte ou sublimacdo como promessa de felicidade, o que implicaria uma adequacdo do concreto
edaCoisa A arte ¢ um modo de o sujeito, de maneira sensivel ou material, sustentar-se contra
0 que ndo tem representacdo. A arte, em seu aspecto de rasura, que vai contra o fetichismo
positivista do nosso tempo, sempre apressado em fornecer ao sujeito modos de subjetivacéo
prét-a-porter. Organizada em torno de um vazio, o vazio da Coisa, a arte tem chance de ir,
inclusive, aém de um negativismo, de uma estetizagdo do incompleto e do ausente, que assola
algumas teorias baseadas em ideias lacanianas.®

»Pensamos esse vazio em uma relagéo com o conceito budista de Vazio, o qual, de modo sucinto, é aindicagéo da
inconsisténcia da realidade construida pelo pensamento ou linguagem (em certo sentido, a incompletude do
Simbodlico), nunca capaz de abarcar o que € o Real ou a Coisa em si. Ao esvaziar-se de sua couraca egoica, 0
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Para defender a producdo artistica como um modo de objetivacdo da néo identidade,
Safatle recorda-nos da articulagdo da sublimagdo com trés momentos na obra de Lacan:
primeiro, o caso em que a sublimagdo consiste no movimento em torno do vazio da Coisa
(presente no Seminario A ética da psicanalise (1959-1960/2008a), em segundo momento, do
caso da relacdo da arte e da sublimagdo com a irredutibilidade da aparéncia a0 semblante,
(discussdo presente no Seminario Os quatro conceitos fundamentais da psicandlise
(1964/2008b)) €, no terceiro momento, da relacdo da sublimacéo com aresisténcia do material
na formalizagdo estética, (discussdo encontrada em especial no Escrito ‘“Lituraterra”
(1972/2003) e no Seminario O sinthoma (1975-1976/2007)). No primeiro momento, a
sublimagéo tem como caso prototipico aretiradaou subtracdo das qualidades individualizantes
do objeto amoroso no jogo de amor cortés; no segundo, a sublimacéo pelaideia de aparéncia
ndo oposta a uma esséncia, como ha pintura que ndo se quer mimesis de uma realidade, mas
puro jogo de semblantes; e, por ultimo, a sublimagdo tem a ver com a literalizacdo (escritura
como letra) da resisténcia do material, cujo caso paradigmatico € a literatura joyceana, em
especial, o Finnegans Wake (1999-2003). A isso, Safatle chama de “os trés protocolos da
sublimacdo™*® (SAFATLE, 2006, p. 289-299).

A subtracdo de tracos individualizadores da mulher amada é observada na literatura de
amor cortés. A damanela € descritacomo um ser frio, cujas qualidades séo as mesmas em todos
os poemas; elaénobre, bela, cruel, inacessivel, e por ai vai. Subtraem-se atributos ou predicados
gue possam servir de suporte a dimensdo imaginaria. Tal dessensibilizacgo do concreto dessa
mulher opera nesse jogo, em certo sentido, como uma destruicéo da imagem, porgue se sabe
nenhuma mulher real poderd adequar-se a tais atributos. Assim, por ser mesmo a criagao
literéria de um ser com todas as perfeigdes possivels, mas ausente do mundo fisico, € que esta
mulher pode ser colocada como a Coisa, naforma de objeto. Ha inclusive o risco de que toda
essaidealizacdo possa resultar num fetichismo ou masoquismo. A pulsdo de morte ai envolvida
remete-nos a um desegjo do poeta, de autodestruicdo. Essatensdo é observada na arte cortés,
em gue um objeto ou parte da mulher amada assume o lugar do todo (na fetichizacdo). Afinal,
até onde pode ir tal dessensibilizacdo ou desmaterializacdo do objeto, sem que caiamos num

vazio completo? O passo a ser dado para que a sublimacdo deixe de ser mero fetichismo, seria,

sujeito acede anovas possi bilidades de ser, pois ganha uma disponibilidade, um espaco onde pode se mover sem
estar constrangido pelas identificagBes. Talvez segja por isso que ha na arte oriental tanta énfase na necessidade
de esvaziamento, para que 0 artista expresse asi mesmo no objeto: sem desgjo ou intengdo, num outro nivel que
n&o o do eu (moi).

40 De certo modo, sdo as “trés estéticas de Lacan”, com a diferenga, nada desprezivel, de que, para Sefatle, arte em
Lacan é sempre sublimacdo. O que interessa de perto a nossa andlise.
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segundo Lacan, a destruicdo dessa imagem desencarnada exatamente por meio da visualizagdo
negativa das qualidades que até entdo eram vistas como necessarias. sua frieza e crueldade
passam a estar num polo negativo, ndo escondendo nada por detras deles, apenas servindo de
Véu contra o vazio.

O segundo protocolo da sublimagdo seria 0 que Lacan desenvolve a respeito do
problema da visibilidade na arte. Segundo ele, podemos pensar a imagem estética a partir da
anamorfose (distorcéo propositada da perspectiva em determinada area do quadro), a partir do
mimetismo, termo que encobre grande parte daideiade arte enquanto mimesi s ou representacao,
eapartir do trompe [’oeil, técnicaempregada para sugerir profundidade numa superficie plang;
0s dois Ultimos — 0 mimetismo e 0 trompe [’oeil— seriam equivalentes. Todos esses protocol 0s
de vishbilidade, relacionados especidmente a pintura, colocam em jogo O aspecto
fundamentalmente imaginério das representacdes artisticas ou da arte como representacéo: a
aparénciando esconde uma esséncia, mesmo que alguns discursos sobre a arte tenham afirmado
0 contrério; para Lacan, o campo espacial €, na pintura, imaginario por exceléncia. E nesse
segundo protocolo que Lacan daré atencdo especial a pulsdo escdpica e a seu objeto a, o olhar.

Durante 0 Modernismo, os artistas acreditaram poder superar sua relacdo com o
referente ao criar uma pinturachamada ou conhecidacomo abstracionista. No Pés-modernismo,
no entanto, o0 jogo consiste em problematizar areferéncia e ndo em nega-la ou superé-la. Esse
€ 0 caminho seguido por Lacan em suas reflexdes sobre a questdo da aparéncia ou de simulacro
no objeto artistico. Longe de querer reduzir aarte a uma brincadeira de espel hos que se refletem
infinitamente, Lacan mostra o quanto a arte contemporanea se vale da ilusdo, buscando algo
como uma transcendéncia, uma ultrapassagem dessa ilusdo, ndo para chegar a realidade, mas
como um deslocamento no espago criado por ela. Ao tratar aarte como semblante ou simulacro,
ndo se afirma o primado da aparéncia sobre uma suposta esséncia, mas defende-se aideia que
aaparénciaestéticapode constituir aformalizacdo dainadequacdo entre o real e arepresentacéo
e entdo chegar aproduzir obras que manifestariam aobjetivacdo dando identidade (SAFATLE,
2006).

A questdo da aparénciae daessénciaou dairredutibilidade daaparéncia aparece de certa
forma nas discussdes adornianas a respeito da irredutibilidade do fetichismo na arte. Segundo
o critico alemao, aarte ndo pode se negar a certafetichizagao, a ser tomada como fetiche, idolo,
porque, caso contrério, seria apenas um pretexto ou rotulo bonito de um contedido. Adorno
questiona a critica da aparéncia, que escava a obra em busca de sua verdade, nas condicdes de
sua producao ou nas formagoes inconscientes. Esse recurso seria uma “anulagao da aparéncia”

por meio de uma interpretacéo que apenas passaria por elapara chegar ao que |he interessaria,
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uma suposta esséncia. Ta discussdo nos € imensamente cara, devido ao fato de a andlise do
corpus de que dispomos neste trabalho procurar valorizar o aspecto formal como j& prenhe de
sentido e ndo como pretexto para outra coisa. Ta aspecto material pode ser visto como a
ancoragem na materialidade discursiva.

Ao retomar essas ideias de Adorno, Safatle contribui para um ponto fulcral em nossa
discussao: o de negar que o discurso em MM alinha-se ou com produgdes culturais de massa
ou alienantes, quando defendemos que sua obra € um modo de afirmar a singularidade em
relag@o a sociedade escopica. Mas Adorno acredita que “a arte s6 consegue opor-se mediante
aidentificagdo (Identifikation) com aquilo contra o qual ela se insurge” (SAFATLE, 2006, p.
295): ndo existe umaposi ¢do foradaideol ogiana sociedade capitalista; nela, avidasocia como
um todo é ordenada pela fantasia fundamental, que corresponde a abstracéo fetichista prépriaa
forma-mercadoria. Ent&o, aresisténcia ndo se faz simplesmente assumindo uma posi¢ao critica
em arte. Basta lembrar o caso de tantos movimentos culturais pés-modernos de contestacdo
capitalista, como o punk e a cultura hippie, paraver o quanto foram assimilados ou assepsiados
pelo discurso do consumismo. Na obra de Vaéncio Xavier, este ndo recusa a imageria
considerada ndo artistica, como a publicidade ou formas artisticas menos prestigiadas como as
revistasilustradas. Em MM, todo esse material que compde as montagens, ndo esta ali para ser
criticado, mas paramostrar que, quando incorporado a obra, tanto suas caracteristicas materiais
quanto os sentidos originarios sdo refratados e est&o a servigo do gozo do escritor.

Na identificacdo com a sociedade reificada, tal como entendida por Adorno, pretende-
se que o coisificado (o objeto artistico) sgja conservado e colocado em circulagdo de uma
maneira que permita encontrar uma ndo identidade através da confrontagdo com materiais
fetichizados (SAFATLE, 2006, p. 296). Podemos usar como exemplo as fotomontagens de
Cindy Sherman (WOOQOD, 1998, p. 83), nas quais imagens estereoti padas do feminino, presentes
nos programas de TV, revistas femininas, filmes e publicidade, sdo “recriadas”, num aparente
conformismo, mas que, desvincul adas dos espacos que as produziram de um modo ligeiramente
fake, tornaram-se capazes de produzir um sentimento de estranhamento: sdo estranhamente
familiares. S&0 como as ruinas de objetos de consumo a partir dos quais hascem varias obras
de Robert Rauschenberg (WOOD, 1998, p. 183-187). Nestas, objetos ganham uma
materialidade peculiar e, a0 mesmo tempo, s& como os restos do que as fantasias narcisicas
ndo conseguiram subjetivar: ha algo de opaco até mesmo num pneu de automovel, quando
exposto fora do circuito mercadol 6gico. Ndo ha negagdo do fetiche, ha uma ultrapassagem da
aparéncia pela prépria aparéncia. Nas galerias contemporaneas, € bastante comum ver esses

objetos fetichizados serem exibidos com brutalidade, expostos em toda a sua crueza e
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materialidade. Tal objeto inicialmente fetichizado torna-se um resto, uma ruina da sociedade
que o produziu, testemunha que, desvinculada do circuito de consumo, furta-se a décil |6gica

dafantasia consumista. Nas palavras de Deleuze,

Quanto mai s nossa vida cotidiana aparece de maneira standard, estereotipada,
submetida a uma reproducdo acelerada de objetos de consumo, mais a arte
deve vincular-se atal reproducéo e arrancar-lhe esta pequena diferenca que
joga simultaneamente entre outros niveis de repeticdo, e mesmo fazer ressoar
o0s dois extremos das séries habituais de consumo com as sériesinstintuais de
destruicdo e morte, reproduzir esteticamente as ilusdes e migtificacBes que
fazem aessénciarea desta civilizagdo para que enfim a Diferenca se exprima
com uma forcga repetitiva de colera capaz de introduzir a mais estranha
selecdo. (DELEUZE, 2000, p.353 apud SAFATLE, 2006, p. 296-297).

Quanto a0 terceiro e Ultimo protocolo da sublimagdo descrito por Safatle, a
literalizacdo, trata-se de fazer valer o conceito de letra lacaniana na producdo do escrito. Uma
escritura da letra indica uma resisténcia prépria ao material que deixa restos, vestigios néo
significados. Como ja abordamos o conceito de letra (topico 1.5.3 deste trabalho), gostariamos
apenas de ressaltar que, se por um lado o sistema significante € o espaco privilegiado do Um,
do pensamento como identificagdo, por outro lado, s6 ha “formalizacdo do singular como
distorcéo e forgagem da superficie da lingua, uma estética da inadequacéo” (SAFATLE, 2006,
p. 298, grifos nossos). Nesse aspecto, € um desafio de nosso trabalho mostrar como asimagens
usadas por Vaéncio Xavier também estdo para a ordem de letra e ndo apenas de significante,
jaque se trata de uma escrita sinthomatica. Na obra de Vaéncio Xavier, o constante recurso a
imagens dachamadaimageria, o uso de fontes pouco prestigiosas de producdo de imagens, sera
discutido em mais detalhes a partir dessa irredutibilidade da aparéncia nos topicos seguintes.
Além disso, faremos uma andlise detalhada dos efeitos de sentido da crueza de certas imagens
da obraMM.

2.7 Um recurso singularizante: a sublimagcdo em MM

Em primeiro lugar, € preciso relembrar qual o objetivo, para 0 nosso trabalho, em
desdobrar tantas nuancas do conceito psicanalitico de sublimacdo. Nossa tese principal €
mostrar gue o sujeito pode encontrar umavia singular na arte, através de um sinthoma, isto €,
narelacao Unica com seu gozo. No caso de Valéncio Xavier, isso se dapelo recurso aestratégia
artistica da montagem, a marca mais caracteristica e evidente em suas obras, pela qual estas

obras se revelam em nossaliteratura como uma alternativa aos modos de gozo escopico comuns
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em nossa sociedade. Entretanto, a montagem serd um tépico de discussao no capitul o seguinte,
porque nele iremos falar da relagdo entre a linguagem verbal e a linguagem visual na arte, a
partir de reflexdes de Jacques Ranciere, o qual oferece um panorama inovador a respeito do
modo como o visual e o verbal se relacionam na historia da arte, além de também apontar
caminhos para a compreensdo da estratégia artistica da montagem.

Entendemos que a montagem tem efeitos de gozo e de sentido especificos, que atornam
o recurso formal por exceléncia da arte de Vaéncio Xavier. Sendo assim, preferimos trabal har
a montagem no capitulo seguinte, quando discorreremos sobre sua relagcdo com a sublimacéo
enquanto uma forma histérica de lidar com o real do gozo. Neste tépico, pareceu-nos mais
interessante trabalhar com aquilo que a montagem possibilita: um processo de subjetivacdo do
gozo viaarte, por um sujeito profundamente descentrado, vendo a obra artistica mais como um
objeto do que como expressio ou projecdo de um eu (Moi).

Para além da montagem entendida como estratégia de sublimacdo, também entendemos
asingularidade em Valéncio Xavier pela capacidade de sua obra abordar o real do gozo a partir
dostrés protocol os de sublimac&o apontados por Safatle. Em outrostermos, naobraMM temos,
em certas passagens, a abordagem do vazio da Coisa como um movimento de destruicdo da
imagem (primeiro protocolo), como um movimento criador em torno desse objeto; mas a
estratégia de criagdo-sublimacdo também aponta para a recuperacdo desse objeto enquanto
objeto a, mais-de-gozo, o olhar — objeto da pulsdo escopica (segundo protocolo), e até mesmo
aponta para uma estética da letra, em gque arasura, o traco e o0 signo tomam o lugar do sujeito

do sujeito, trazendo atona um escritosser (terceiro protocolo).

2.7.1 Primeir o protocolo — a destrui¢do: a mée entre a odalisca e a noiva-cadaver

O primeiro aspecto relevante que analisamos em MM € a aparente contradi cdo existente
entre a sua temética sexual, as imagens de teor sexua explicito e o fato de a sublimagéo ser
definida como um destino da pulsdo pelo desvio do alvo sexual, sem recalcamento. Depois,
abordamos as imagens erdticas a partir da ideia de sublimag¢do como “contradi¢cdo objetiva”,
um modo de o sujeito lidar com a pulséo, pelavia daformalizagdo e ndo na transformacéo das
mogoes pulsionais em elementos narcisicos. A sublimagdo seria um modo de expressao
formalizador da pulsdo, ou, segundo os termos usados anteriormente, um modo de auto-
objetivacdo do sujeito em sua ndo identidade (SAFLATE, 2006).

Ent&o, de acordo com esse conceito de sublimacéo, a arte € vista como a formalizacéo

de objetos que mostram a destrui¢éo de protocol os de identidade e representacdo. A sublimacéo
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permite, ainda, aidentificagdo entre sujeito e objeto (elevado a dignidade de Coisa). Tentamos
mostrar que, apesar de as imagens verbais e visuais em MM remeterem a fatos da vida do
narrador, houve um trabalho de sublimagao artistica que as tornou “estranhas” para ele mesmo,
e tais imagens guardaram seu carater objetivo, ndo se tornando meras projecdes narcisicas de
suaidentidade.

Para alguns leitores de Freud pode parecer estranho falar da presenca de sublimac&o em
uma obra como MM, repleta de palavroes e imagens cruas de gente decapitada, genitais
femininos a mostra e de vérias passagens verbais claramente licenciosas. Como haveria
sublimagdo ai, se ndo houve — aparentemente — desvio da pulsdo? Como ilustragdo, colocamos
areproducdo da pagina 133, que ilustra bem o que dizemos:

PERFEITAS REPRODUGOES
NOS TAMANHOS NATURAIS
DO APARELHO GENITAL
MASCULINO E FEMININO

0 velho 6nibus ficava estacionado no Parque Pedro 1t em
Sio Paulo. Tinha que pagar para entrar € ver 0 museu la
dentro, onde estavam expostos 0s fendmenos e as figu-
ras de cera O BEZERRO DE CINCO PATAS — O BEBE COM CA-
BECA DE CACHORRO — A GIGANTESCA SUCURL DO AMAZO-
NAS — A TARANTULA GIGANTE — O PEIXE ELETRICO — A ONCA
No fundo tinha uma parte separada por cortinas, com EN-
TRADA PROIBIDA PARA SENHORITAS E CRIANCAS mas €u
consegui entrar sem ser Visto. .
Foi ai que eu vi uma buceta pela primeira vez.
133

(MM, p. 133)

Como discutimos anteriormente, muita gente ainda se apega a umaideia de sublimacéo

em que areferéncia ao sexo esteja ausente; isso € compreensivel, pois até mesmo a expressao
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“sublime”, de onde provém sublimacgao, traz consigo um sentido meio mistico de elevagdo
espiritual ou dessexualizagdo. Pensamos j& ter explanado de modo suficientemente claro que,
para Lacan, primeiro, a dessexuaizacdo ndo € uma prerrogativa necessaria para haver
sublimac&o e, segundo, que o sexual ndo se restringe ao genital.

Em seu Seminario A éica da psicandlise (1959-1960/2008d), ao analisar o caréater
sublimatério da poesia de amor cortés, Lacan menciona um texto do fim da época medieval
com elementos claramente licenciosos e bem longe do que se esperava de uma obra inspirada

nos ideais do amor cortés. O proprio Lacan é clarissimo a esse respeito:

A sublimagdo ndo é, com efeito, o que um zé-povinho acha e nem sempre se
exerce obrigatoriamente no sentido do sublime. A mudanca de objeto néo faz
desaparecer forcosamente, bem longe disso, o objeto sexual — o objeto sexual,
ressaltado como tal, pode vir aluz nasublimagdo. O jogo sexual maiscru pode
ser objeto de uma poesia sem que esta perca, ho entanto, uma visada
sublimatéria. (LACAN, 1959-1960/2008a, p. 194).

Entdo, em quais condicdes podemos dizer que a pulsdo foi sublimada — desviada? Por
um lado, é preciso destacar que nem toda energia pulsional pode ser sublimada; algo dela deve
ser descarregado diretamente. Por outro, ndo devemos identificar aempiria do 6rgdo genital ou
0 ato sexual como objetos da pulsdo. A visdo pura e simples de um 6rgéo genital feminino, por
um sujeito heterossexual, teria como efeito necessario uma descarga de pulsdo erética? Néao
necessariamente. Afinal, na representacdo visual ou verba ndo se tem relacéo direta com o
0rgdo, mas com o ver o 6rgao genital, ou melhor, umarepresentacéo esquemética deste, no caso
de MM, uma ilustragdo em preto e branco e retirada de um asséptico livro de medicina, como
nos informa o autor. Para um menino, a visdo do 6érgdo genital feminino &, de acordo com a
psicandlise, carregada de efeitos angustiantes, em decorréncia de fantasias de castracdo. Além
disso, ndo se pode esquecer as relacOes estabelecidas com outras imagens na obra, relactes
bastante alusivas, sugestivas e até mesmo enigmaticas, produzindo uma “gramatica” visual
(extrapolando um pouco esse termo); trata-se de imagens que foram selecionadas, agrupadas,
recortadas. Assim, o relacionamento ndo € feito diretamente com as coisas, mas com
representacoes visuais destas, incorporadas em um texto artistico literario.

Além dessa representacéo dos genitais femininos, retirada de um contexto medico, que
€ repetida em outra pagina, encontramos na obra pelo menos mais duas figuras retiradas de
manuais de anatomia: um olho abrindo-se e fechando-se e ilustragdes de figuras femininas
flutuando sobre a agua. Desse modo, naimagem do genital feminino, o apelo erdtico ou sexual
talvez nem sgja 0 seu componente mais importante. Afinal, no contexto em gue o narrador viu
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uma imagem parecida com esta*, a curiosidade sexua misturava-se ao terror, porque vista
junto com fetos de aberragtes animais, entre outras monstruosi dades.*? Se acompanharmos as
aventuras do Menino, iremos perceber o quanto suas atividades eréticas estavam associadas a
contextos morbidos.

A maior dificuldade em entender como houve sublimac&o nesses momentos € 0 que
torna singular a obra. JA estamos acostumados, na literatura brasileira, a ler narrativas com
relatos ou descri¢des eroticas habem uns cinguentaanos. As obras de Dalton Trevisan e Rubem
Fonseca, para ficar em dois escritores brasileiros muito conhecidos, ja ocupam seu lugar num
canone modernista. Apesar de repletas de cenas de sexo e violéncia, narradas de modo brutal,
ninguém pensaria hoje em lhes negar um caréter artistico, portanto, sublimado. O que pode
causar espanto ou chogue nessa passagem de MM, para muitos considerada apelativa ou de
mau gosto, ¢ a exibicdo sem “artisticidade” da genitdlia feminina, aberta, revelando todas as
suas partes internas, e que, dém do fato de ser retirada de um manual médico, ndo possui a
idedlizacdo dos antigos nus gregos ou neoclassicos. Curiosamente, uma tela de Gustave
Coubert, A origem do mundo, que retratava explicitamente essa parte do corpo feminino, foi
comprada por Lacan, o defensor de uma forma de entender a sublimacdo que ndo exclui o
sexual. A época em que foi pintada, em meados do século X1X, tal visio de uma genitdia
femininafoi considerada pornogréfica, ninguém a quis exibir.

Ainda é preciso destacar, na obra MM, a contiguidade muito perturbadora entre sexo e
morte. No caso daimagem da pagina 133, tal proximidade confirma-se pelo proprio ambiente
em que o narrador viu uma imagem parecida: num onibus repleto de aberragdes genéticas,
animais deformados, fetos humanos monstruosos, cobras e outros animais pegonhentos. Além
de ser uma experiéncia visual, 6nibus-museu era como o cinema, um espagco em gue se pagava
paraver (e, no caso do menino, espaco escuro de aventuras erdticas com meninas estranhas, ou
um “urinago” feito por garotos em plena sessdo). A certa altura, o narrador fala do medo da
sifilis, que se pegava, segundo ele, beijando-se prostitutas. A imagem do sexo sempre aparece
em meio aimagens de doenga ou morte. E esses ndo s0 casos i solados na obra.

41 O narrador localiza-se distante, no tempo e no espaco, do evento narrado, assim, aimagem que utilizou € apenas
semel hante ou adequada para substituir aquela vista no énibus, e ndo podemos garantir que seja a mesma.

42 Nesse ponto, € interessante |lembrarmo-nos de toda uma temética psicanalitica de origem freudiana sobre a
sexualidade infantil e as teorias sexuais infantis. Para Freud, o medo da castracdo era, na sua origem, derivado
dateoriainfantil de que tanto homens quanto mulheres possuiam pénis. Para o0 menino, a existéncia de alguém
sem pénis era mais problemética, poisinconscientemente acreditava que ali houveraum, entdo o seu lhe poderia
ser tirado. Desse modo, a visdo de um genital feminino por um garoto nem sempre € uma visdo que provoca
apenas excitagdo sexual. Os terrores da castracdo — simbolica ou real — sempre estdo presentes, num nivel
inconsciente.
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Na parte intitulada Minha m&e morrendo, ha o relato de um episodio da infancia do
narrador, no qual amée foi vista nua. Estalembranca (ou fantasia, pouco importa), fortemente
erotizada, aparece contigua a relatos e imagens que falam da mée morta. Nas paginas 26 a 29,
encontramos uma sequéncia absolutamente chocante de imagens comentadas na péagina 29,

reforcando tal vizinhanga entre o sexo e a morte, de modo impressionante:

(MM, p.26-27)
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foi s6 por alguns segundos

;
A nunca mais vi minha mae viva
q ! tive medo de ver ela morta
i ol : _
i Eu Saladino i
<
g !

A Espada do Isla
que mil cabegas infiéis cortei
’ Eu O Ladrdo de Bagdad
{ { que levantei o véu

e mil vezes beijei
; as brancas coxas
\ \ de Maria Montez
\ Eu O Homem Que Calculava
7y 1 ndo sei dizer quantas
| punhetas bati trancado no banheiro
pensando nela
/ O deserto ¢ o Jardim de Allah
quanto ali pensei e ndo sei
1 dizer o que senti quando vi
j minha mae nua
J pela porta aberta do banheiro
/ tive medo
mas me fizeram entrar
foi s6 por pouco tempo
muito para mim

(MM, p.28-29)

As imagens de uma mulher jovem nua ja haviam aparecido nas paginas iniciais e
referiam-se supostamente a mae, porgue vém imediatamente antes de uma pagina na qual o
narrador se referiaa ela. Depois, tal mulher reaparece novamente nua na pagina seguinte com
as entranhas a mostra: veias, 0rgaos e 0ssos. Em si mesmatal imagem néo seria tdo chocante
se estivesse em um manual de anatomia. Porém, colocada depois do relato sobre avisao damae
durante uma cirurgia, com as costelas a mostra e ensanguentadas, ndo ha como ndo nos chocar
com tamanha crueza. E dificil duvidar que exista um gozo em mostrar a0 leitor o que ja havia
sido verbalizado; mas ndo € justamente por meio de um modo particular de tirar satisfacéo de
seu sinthoma ou gozo que a singul aridade pode se revelar?

Essa imagem, retirada de um manual de medicina, vem em cores e mostra uma
perturbadora semelhanca com o afresco O nascimento de Vénus, de Sandro Boticelli. Neste, a
deusa aparece flutuando sobre as &guas. Afrodite, deusa da beleza e do sexo, cujo nascimento,
idealizado na pintura renascentista, esconde a violéncia da castragcdo de Cronos pelo filho. Se
Vénus é adeusado amor, é também a deusa do desgjo sexual, aquela que da origem ao venéreo,
das doencas sexualmente transmissivels, e empresta 0 seu home a uma parte do genital
feminino, o “monte de Vénus”. Deusa sempre em companhia de Ares, deus da guerra e da

destruicdo que, em outra pintura, é aplacado numa cenafortemente erotizada. Assim, o que foi
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recal cado na visdo renascentista, aintimarelacdo entre sexo e morte, naobra MM aparece sem
disfarces.

Se o leitor vem acompanhando as peripécias do Menino desde a primeira parte de MM,
irase lembrar de que umadas primeiras imagens de mulher nua que aparece, sendo a primeira,
éadamae. Seisso éumafantasiaou fato dainfancia, pouca diferencafaz para nossa andlise,
que se atém primeiramente ao que o narrador diz; bastalembrarmo-nos de que a realidade tem,
para Lacan, a estrutura de uma fic¢ao. Pelo modo como ¢ descrita, “minha mae nua/ corpo firme
branco [...] 4gua transparente alfombra/ na branca banheira branca” (MM, p. 11), afigura nua
da mée, vista rapidamente, mistura-se a de Maria Montez, atriz de cinema que povoou as
fantasias masturbatérias do Menino: “punheta no banheiro/ pelas coxas de Maria Montez/
deitada em alfombras douradas” (MM, p. 21). Além do mais, a mée estava no banheiro quando
ele ateria espiado, lugar onde ird masturbar-se depois.

Esse deslizamento metonimico* do desgjo, que passa pelalembrancadaatriz e no qual
vem se intrometer a imagem da mée vista nua num banheiro, j& é resultado de um
desdobramento mais geral da fantasia, como podemos perceber pelo uso das imagens de
mulheres das mais diversas fontes: as fotos da mée, vestida de odalisca e num vestido de noiva,
fotogramas de Maria Montez sobre almofadas, o cartdo-postal com uma figura feminina
envolvida numa tiinica branca e as imagens retiradas de um manual de anatomia.

As primeiras imagens da mae mostram-na fantasiada de cigana ou odalisca (péginas 14,
16 e 18) e ndo tém, necessariamente, uma conotacao sexual explicita; podem ser vistas como
umabrincadeira de carnaval. Associadas a duas outras imagens (foto da atriz MariaMontez na
pagina 32 e, depois, ao cartdo-postal de uma pessoa numa espécie de mortalha ou tunica érabe
na pagina 30), porém, estabel ece-se uma clara coesdo teméticaentre elas. Apesar de asimagens
virem defontes diferentes, serem produzidas apartir de técnicas diferentes, todas se relacionam,
podendo ser vistas como representacGes imaginarias da mée, sgja no seu aspecto sedutor ou
como imagens de morte. Esse caréter erético explicita-se nas passagens verbais, em que as
fantasias masturbatorias envolvem a atriz Maria Montez deitada em “alfombras”.

A destruicéo daimagem aqui significa a destruicéo dos elementos individualizantes da
mae, ora representada como uma “mulher genericamente bela”, ora um exemplar do corpo

feminino com as visceras expostas, outras vezes aparecem metonimicamente as figuras

43 O funcionamento de mecani smos i nconscientes do sonho, nomeados por Freud de deslocamento e condensacéo,
sd0 reinterpretados por Lacan a luz das ideias linguisticas de Roman Jakobson. Tais mecanismos produzem
deslocamentos significantes que dar-se-80 metonimicamente, in praesentia, e metaforicamente, in absentia. A
metafora e a metonimia sdo vistas por Lacan como operacfes fundamentais da ordem significante. Cf. Dor
(2008).
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“idealizadas” ou tipos, como a odalisca ou a atriz de cinema (vestida de odalisca). As
representacoes da mée sdo imagens de fantasias, a trazer a marca crua daimperfei¢céo do corpo
enquanto carne doente, visceras expostas, ou modelos inatingiveis de prazeres erdticos e
exoticos. Continuemos ainvestigacdo dessas imagens.

As imagens usadas como referéncias, diretas ou indiretas, a mée podem ser entendidas
como formalizagBes posteriores da pulsdo erética ou de morte. Nem mesmo as fotos da mée
foram feitas pelo narrador, sdo imagens vindas do Outro (presente de uma tia, Filipina). Em
poucas imagens o escritor quis mexer*. N&o s30, entretanto, imagens ocasionais ou aleatorias,
pois todas guardam algumarelagdo com o Menino: sdo, de certo ponto de vista, subjetivas, pois
foi 0 narrador quem escolheu tais imagens e as colocou em determinada ordem, com
comentarios ou ndo. Se as imagens remetem a mae, mesmo assim ndo podem ser consideradas
como a mae real, obviamente, pois continuam manifestando algo de estranho ao sujeito.
Guardam algo de uma materialidade dura com que o sujeito tem de se haver para delas arrancar
algum gozo ou sentido. Isso pode indicar 0 descentramento desse sujeito, obrigado a manipular
imagens de Outro parafalar de si. Falar de sublimagio como “auto-objetivacdo do sujeito em
sua ndo identidade”, como um modo de constituicdo subjetiva que escape as projecdes
narcisicas de repeticdo de um eu (moi), pode parecer muito teorico ou filosofico. Mas o fato de
as imagens serem permeadas de comentérios do narrador pode g udar-nos a entender como isso
pode seredlizar.

As fotos da mée vestida de odalisca ndo aparecem sozinhas, e 0s comentarios do
narrador, ao invés de nos colocar apar das circunstancias em que foram feitas, mergulham essas
imagens numa cadeia de associacBes que vao retranscrevendo o elemento imagin&rio —
enquanto dimensdo associada a semelhanca do corpo préprio e do outro — na ordem simbdlica,
na gqual as fotos assumem carater de significantes, compondo cadeias simbdlicas associativas.
O trabalho com asimagens, no entanto, ndo fica nessa transcricaéo do imaginario em simbdlico,
podemos dizer que alguns comentarios tocam no “umbigo”, no cerne delas mesmas, um ponto
sem sentido, o real do gozo impossivel dessas imagens. Isso se d4, por exemplo, quando o
narrador diz que ndo sabe onde foram tiradas as fotos, nem quando — tal afastamento no tempo
e no espago torna as fotos propicias aum deslizamento significante, como ocorre na manchado
“céo sem trés cabegas” em uma das primeiras fotos que aparecem na obra.

Ha trés fotos da mée e uma tia fantasiadas de ciganas ou odaliscas. na primeira, 0 céo

aparece movendo a cabega; na segunda, esté deitado aos pés das mulheres, e na Gltima ele ndo

4 Ao final de cada parte, o autor explicita as fontes dasimagens usadas e diz ap leitor quais sdo alteradas.
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aparece. Nas péginas ao lado das trés fotos, o discurso do narrador mistura referéncias ao
Oriente Médio da ficcdo, com ausdes as Mil e uma noites e as antigas rotas da seda. No
comentario da primeira foto (MM, p. 15), o narrador elenca varias cidades do Oriente:
Sandéaria “cidade magica do oriente”, mas também cita “Samara Samarkanda Samaria
Samaria/ capital dos califas abacidas do século nono” para relacionar o nome dessas cidades
longinquas, “onde a morte marcou um encontro”, ao nome da mae, Maria. No final do trecho
diz ndo saber onde teria sido tirada a foto. No comentario feito na pagina 17, relacionado a
segundafoto damae, o narrador falaque atiaFilipina, que Ihe passou as fotos, ndo selembrava
onde tinham sido tiradas tais fotos, mas relaciona o lugar a “Alexandria Soledade Tristeza
Samarkanda/ cidade dos sonhos?”. Nesse momento introduz os significantes “Soledade” e
“Tristeza” que, pelo uso de maiusculas, podemos pensar tratar-se de nomes de lugares que
depois serdo localizados no Rio Grande do Sul. No entanto, permanece a divida, pois
“Samarkanda”, cidade dos sonhos, ainda se apresenta ai como um lugar mitico. Ao comentar a
terceirafoto dessa série (MM, p. 19), o narrador, depois de relatar amorte da mée por causade
uma doenca pulmonar, supde ou imagina que a foto tenha sido tirada numa “fazendola” do Rio
Grande do Sul, “Soledade/ Tristeza/ Encruzilhada”. Fica, no entanto, a diivida, marcada pelo
significante “Encruzilhada”, que tanto pode ser o nome de uma fazenda como a propria
indecisdo da memaria a respeito de que caminho tomar.

Toda essa longa descricdo pareceu-nos necesséaria para mostrar as fotos como o ponto
de partida paraum intenso trabalho com o significante presente nesses comentérios verbais, que
“mergulham” as fotos numa série de referéncias orientalizantes, fazendo-as perder muito de seu
carater “referencial”’ ou documental. A singularidade marca as fotos na medida de seu carater
“estranho”, misterioso ou enigmatico, € ndo por uma relagdo precisa com o narrador. Esse € o
paradoxo dessa objetivacdo, dessa ligacdo entre o objetivo e 0 subjetivo que caracteriza o
trabalho artistico-estético sublimatério. O objeto mantém um resto ndo significante, ndo
relacionado aidentidade do eu (moi), e assim pode tornar-se expressao singular do sujeito (Je).
Além do que, para o leitor, a imagem, ao contrario da descri¢éo verbal, mantém sua forca

propria, arrastando o |eitor para lugares ndo imaginados pelo escritor.*

4 Por exemplo, as mulheres mostradas, por serem brancas, podem nao oferecer o mesmo apelo estético, erético
ou afetivo paraleitores negros ou cujas maes ou objetos de interesse erdtico sejam negros. Dizer “minha mae é
bonita” ¢, pois, mais abstrato ou genérico do que mostrar qualquer imagem, pois qualquer leitor, sem ver a mae
do narrador, ndo tera opinido diferente ou motivos para ndo concordar: cada um imagina uma mulher que lhe
parecabonita. 1sso € muito diferente de dizer o mesmo e mostrar uma mulher especifica: o(a) espectador(a) pode
nao concordar. Essa € uma grande diferenca da linguagem verbal paraavisual
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Segundo o narrador, “A morte marcou encontro em Samara/ Samarkanda Samaria/
Maria”, num lugar e tempo miticos, de “mesquitas e palacios/ dedicagdes em pedra negra/
estélas” (MM, p. 15). Essa morte poderia ser vista como a morte da mae, agora transportada
paraas ruinas de cidades orientais, povoadas de prazeres e mistérios. Toda essa série de nomes
de cidades antigas vem do passado do narrador, trazendo conotagdes erdticas e exdticas, ta
como o significante Pasargada para Manuel Bandeira®. Também foi a morte proxima que fez
TiaFilipinaentregar as fotos da méae ao narrador.

Na obra, as fotos perdem muito de sua pretensa “objetividade”, quando permeadas por
esse discurso alusivo e poético; deixam de ser um objeto puramente pessoal, para refletir o
descentramento desse sujeito; sdo imagens estranhas e familiares. é a méde, mas a0 mesmo
tempo € uma ciganaou odalisca; o local, uma antiga fazenda ndo € menos remoto que as antigas
cidades do Oriente citadas. Por mais que tente situar tal objeto-foto no tempo e no espaco e
fazer dele uma projecdo de s mesmo, 0 sujeito depara-se com um atravessamento de imagens
que o descentra. As imagens da mée, ao invés de produzir um gratificante senso de identidade
para o sujeito, que poderia dizer “essa ¢ minha mae, e este o lugar de onde vim”, acabam por
trazer mais perguntas, lembrancas vindas de outro lugar ndo reconhecido pelo eu (moi); lugares
no Oriente, cuja distancia e estranhamento refletem o do préprio sujeito, de ser habitado por
um Outro. Afinal, o que € umafotografia sendo a lembranga de que morreremos? O poema “Os
mortos de sobrecasaca”’, de Carlos Drummond de Andrade, ja alude a esses abuns de
fotografias, cheio de mortos com roupas ridiculas, de quem gostamos de rir, mas um abum
terrivel, insuportével, porque é a prova de que falam da nossa propria mortalidade. Daquelas
fotos, um solugo de vida “rebentava”, imagem esta que nao passa de uma referéncia a um desejo
do proprio sujeito lirico — e nosso — de ndo querer morrer. As imagens da mée ja morta no
momento da narrativa extrapolam o cardter pessoal narcisico e tornam-se aimagem da morte

em s, que ninguém subjetiva, ninguém simboliza— a pedrainarredavel da castracio.*®

“Manuel Bandeira, em Itinerario de Pasargada, fornece-nos interessante comentério sobre a génese de seu
conhecido poema “Vou-me embora pra Pasirgada”. Em resumo, a palavra Pasérgada, aprendida na infancia,
em meio a vagas referéncias erdticas sobre o Oriente, retorna sozinha na vida adulta, como o proprio poeta diz,
“como um grito” de revolta contra a vida que ele levava. (BANDEIRA, 2012).

47 “Havia a um canto da sala um dbum de fotografias intoleréveis/ alto de muitos metros e velho de infinitos
minutos,/ em que todos se debrucavam/ na alegria de zombar dos mortos de sobrecasaca./ Um verme principiou
aroer as sobrecasacas indiferentes/ e roeu as paginas, as dedicatérias e mesmo a poeira dos retratos./

S6 ndo roeu o imortal solugo de vida que rebentava/ que rebentava daquelas paginas.” (ANDRADE, 2002, p. 37).

48 Curiosamente, Roland Barthes, em A cAmara clara, insiste nessarel agdo entre afotografiae amorte. Eletambém
fala do contato com fotos da mée morta: “Ora, numa noite de novembro, pouco tempo depois da morte de minha
mée, organizei as fotos. Eu ndo contava ‘reencontra-la’, ndo esperava nada dessas ‘fotografias de um ser diante
das quais nos lembramos menos bem dele do que se nos contentamos em pensar nele’ (Proust). Eu sabia que,
por essa fatalidade que é um dos tragos mais atrozes do Iuto, eu consultariaimagens em vao, ndo poderia nunca
mais lembrar-me de seus tragos (convocé-los, inteiros, a mim).” (BARTHES, 1984. p. 95).
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A subtragdo de qualidades pessoais nha imagem da méae, tal qual a operada nos poemas
de amor cortés, ao mesmo tempo el eva améae auma categoriamitica, em suas fotos de odalisca,
mastambém arebaixa, ao referir-se aelapor meio deimagem impessoal, retiradade um manual
de anatomia, ou ao carater vagamente erdtico desta. Em outras palavras, as fotos da mée, que
poderiam trazer elementos pessoais, terminam por ameniz&los, porque essa mae ou esti
travestida com uma fantasia — ¢ um tipo, um ser coletivo, a “odalisca” ou a “cigana” —, ou é
uma mulher “em geral”, ou, ainda, um corpo feminino padrio paraestudos médico-anatémicos.

Jahaviamos entrado em contato com essa mulher nua, flutuando na agua, na pagina 10.
O texto da pagina seguinte inicia-se assim: “minha mae nua/ corpo grande firme branco/ que
nem folha de papel/ sem pélos”, e segue fazendo uma descricao que enfatiza abrancurada pele
e acomparaabrancura de azulgjos e alfombras, da banheirabranca, s contrastada peloslongos
cabelos ruivos e pela “mancha ruiva imével/ no meio das coxas/ quase ruivos” (MM, p. 11).
Ta detalhismo fornece ao leitor uma descricdo precisa da méae, todavia ha algo mais que
atravessa tal descritivismo. Em primeiro lugar, os significantes branco e branca intensificam o
campo semantico da pureza e da imaterialidade. O resultado é um contraste entre o forte
erotismo do comentério e a impessoalidade ideal, como a existente na brancura das estétuas
gregas, como a Vénus de Milo e outras representagdes classicas da mulher, a0 mesmo tempo
materiais e idealizadas. A imagem colocada ai (MM, p. 10) parece apenas ilustrar a imagem
mae, descrita na pagina seguinte, pois a mulher que flutua nessas &guas tem a pele clarae é
ruiva. Entretanto, suas caracteristicas femininas, como 0s seios e 0 pubis, mais afazem parecer
uma adolescente do que mulher feita, mée de dois filhos. Além do mais, € uma imagem
genérica, tipica, o corpo feminino padréo, desenhado para visualizagdo de todas as suas partes,
externas e, depois, internas. N&o hatraco individualizante, ja que para o discurso daciéncianéo
interessam os predicados individuais.

Assim, ha uma primeira ambiguidade nesse gesto de descrever em detalhes fisicos e
eréticos o corpo damée: as caracteristicas fisicas destacadas elevam-na a uma categoria de ser
idealizado, de beleza e sensuaidade ideais. A segunda ambiguidade € colocada pela imagem
da mulher aflutuar na agua que, apesar de pontos de contato com detal hes da descricdo verbal,
termina por enfatizar seu aspecto impessoal. Ai é que o “de dentro”, quando brutalmente
exposto, vem nos lembrar de que tais refinamentos e transcendéncias de beleza escondem a
caveira, 0 sangue e a morte. Tal ambiguidade remete-nos a sublimagdo, quando o objeto €
elevado a dignidade de Coisa, como as Damas da corte provencal endeusadas pelos trovadores:

toda essa idealizac&o circula para evitar avisdo do vazio que se esconde nesse ser idedl:
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A mulher idedlizada, a Dama, que est4 na posicdo do Outro e do objeto,
encontra-se de repente, brutalmente, no lugar sabiamente construido por
significantes refinados, a colocar na sua crueza o vazio de uma coisa que se
mostra na sua hudez ser a coisa, a sua, esta que se encontra no coracéo dela
mesma em seu vazio cruel. (LACAN, 1959-1960/2008a, p.196).

Se a pulsdo escopica circula esse objeto a, inatingivel diretamente, nesse trgjeto as
imagens verbais e visuais vém tomar seu lugar; nenhuma delas, todavia, jamais sera o objeto
evanescente, pois 0 objeto € um vazio; ndo h& nada para ver a ndo ser o terrivel fato de que,
para além desse véu que o recobre (as imagens e as fantasias podem ser esse véu), ndo ha nada
mais gue o horror do vazio e da castracdo. Nesse circuito em torno do objeto um gozo, mesmo
parcial, € produzido. Significantes desse objeto materno, refinados poeticamente, contrapbem-
se cruamente, pois tamanha pureza e brancura também serdo atributos das coxas de Maria
Montez, insinuante numa almofada (pagina 33) e objeto de fantasias masturbatorias.

Nas péaginas 20 e 21, afusfo entre aidealizac8o e a materialidade crua da pulsdo atinge
seu ponto ato. Numa figura, vemos a embal agem do sabonete Maderas de Oriente, e no texto
a seguir, aparece um comentério muito sugestivo, praticamente feito s com substantivos, no
qual o narrador sugere prazeres olfativos vindos do Oriente: “Nardo Canela Mirra/ Sandalo
Almiscar Incenso/ Maderas de Oriente/ Balsamo de minha mé&e nua/ recostada no banho/
perfume inebriante/ como espermal nardos benjoing/ cravos jasming e &gua pural eu/ punheta
no banheiro pelas coxas de Maria Montez” (pagina 21). O inebriante perfume de incensos, mirra
e benjoim misturam-se ao cheiro do esperma. Nao acreditamos estarmos diante de um discurso
irbnico, pois aironia viria estabelecer uma diferenca, ao delimitar um campo purificado de
experiéncias estéticas, desvinculados do corpo e do sexo. A sublimacéo, tal como aentendemos
nesse traba ho, ndo se restringe a evitar areferéncia ao sexo, a malicia, como ja apontamos. A
piada suja, contada nas linhas seguintes, emenda todas as referéncias sexuais, das sugestoes
sinestésicas simbolistas as cruezas naturaistas. as expressoes refinadas misturando-se a

pal avroes.

2.7.2 Segundo protocolo: olhos por toda parte ou o encontro com o cao sem trés cabegas

O segundo protocolo da sublimagéo apontado por Safatle (2006), o deslocamento no
interior da aparéncia, traz a discussdo de Lacan sobre a pulséo escopica, tomando como base
apintura. No Seminario 11, Lacan coloca na berlinda os aspectos imaginérios da representacéo
pictérica, pela retirada do objeto da pulséo — o olhar — do campo visual e gque oferece ao

expectador umaimagem pacificada. O sujeito — enquanto olhar — é o objeto retirado do quadro
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para que a sensacao de realidade se mantenha. Quando esse olhar retorna nos quadros, sob a
forma de anamorfose ou da mancha, ha a emergéncia do olhar no campo visual, o que vai
provocar angustia. Assim, acompletude e o brilho daformaperfeita, que seria oferecida, caem.

Num sentido amplo, tanto MM quanto a obra de Vaéncio Xavier como um todo, sdo
experiéncias que evidenciam o objeto olhar. N&o apenas pelo que trazem de elementos visuais,
como imagens da publicidade, fotos, ilustractes, mapas. Néo se trata de uma abordagem do
visual, mas do escopico, porque hd um gozo em recortar € misturar imagens e palavras, das
mais diversas procedéncias, extrapolando os protocolos comuns de identificagdo narcisica ou
egoica. Além do mais, MM §é, antes de tudo, um relato e uma criagdo artistica, um saber-fazer
com o impacto das imagens na constitui¢do de um sujeito ou falasser. Imagensterrivels, como
a da mée nua ou morrendo, ou imagens nostalgicas, como as fotos antigas da mée vestida de
odalisca, ou imagens banais vistas na infancia, como anuincios publicitérios e fotogramas de
estrel as de cinema carregados de erotismo, slides no col égio de padres, revistasilustradas, livros
de Monteiro Lobato, gibis, entre outros. Ha também relatos, isto €, muitalinguagem verbal, as
vezes subordinada ao visual: até mesmo as referéncias aos livros e revistas lidos mostram a
misturado visual e o verbal, assim como os aniincios publicitérios.

Antes de quaisquer palavras, entretanto, aparecem as imagens. olhos abrindo-se e
fechando-se, junto ao titulo. So reprodugdes de um livro de anatomia, ja que as partes do olho
vém numeradas. Ja a primeira pagina de Minha mae morrendo* traz um texto verbal, que fala

sobre uma experiénciavisual:

minha mée puxou
0 mMenino eu
COrpo com corpo
nariz com nariz
olhos nos olhos
emediz
0 que vocé esta vendo?
dois olhos se juntando

¢, 0 meu ou o dda?
depois um olhdo so
largo grande um sO

tomando toda atela

(MM, p. 9)

“9A0 longo de quase toda esta primeira parte da.obra, os trechos verbais em versoslivres estéo nas paginas impares,
ou adireita, e asimagens nas paginas pares, ou a esquerda.
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Tal evento n&o se coloca no mesmo plano dos outros relatados a respeito da infancia do
narrador, nem mesmo das experiéncias visuais. Pode ser considerada uma meté&fora da obra
como um todo, uma imagem da captura do sujeito pelo reino do escopico. O narrador iniciaa
obra com esta experiéncia sem se referir aum momento especifico de suainfanciaem que isso
havia acontecido. Trata-se de uma experiéncia fusional com o corpo materno, que acontece a
partir do olhar. Sob qual aspecto deveriamos entender tal fusdo: como uma fantasiaimaginéria
de completude, de fusdo com o corpo materno, que antecederia a inscricdo simbdlica, uma
fantasia de recuperacdo mitica da unidade com o corpo materno, resgquicio mnémico do estadio
do espelho? Uma regresséo ao imaginario ou umafantasiaterrivel de devoracdo pelo Outro, até
aanulacdo de si, pela aproximagdo excessiva do objeto nos fendmenos da angustia? Ou seriaa
“tela”, como a referida no trecho, uma representacéo desse olhar presente na carne do mundo,
como diria Lacan, referindo-se a Merleau-Ponty: o sujeito vé as coisas, mas esta também o
veem, e atela seria 0 quadro onde o sujeito que olha também é olhado, fechando o circuito
pulsional? A tela seria o proprio fazer literario, ao colocar em “perspectiva” poética
experiéncias do olhar, o sujeito podendo incluir no livro o que foi impossivel ver na infancia:
um saber-fazer com essas imagens, que comporta um gozo possivel obtido pelo sujeito ao
revisitar essas imagens, ao faar delas ou substitui-las por outras? Todas essas hipéteses
parecem-nos vValidas, porque no proprio texto ndo ha referéncias ao afeto experimentado tanto
na época em que a experiéncia aconteceu quanto no momento em que elaé narrada. Asimagens
presentes na obra (com excecdo das fotos da mae) ndo sdo as mesmas vistas na infancia, que
s80 impossiveis de recuperar, pelo fato de ndo serem imagens da memoria e sSim imagens
buscadas ahures para representé-las; imagens que, a0 serem recortadas, manipuladas ou
recombinadas, valem como significantes, pela diferenca que estabel ecem umas com as outras.

O caréter atipico da experiéncia relatada na pagina inicial de MM, em relacéo aquelas
relatadas em outras partes da obra, ndo é apenas fato de se tratar de uma experiéncia do olhar,
pois iSso aparece na obra como um todo. Seu caréter atipico € estar nela a Unica sugestéo de
plenitude e felicidade. E se dizemos “sugestdo” ¢ porque na pagina nao hd nenhuma marca
linguistica dos sentimentos do narrador a respeito desse evento; acreditamos que este
representou um momento feliz entre a mée e 0 menino pelo contraste estabelecido com as
referéncias em outras passagens. Nao ha nenhuma referéncia explicitaaum momento feliz com
amae. Mas, mesmo assim, ndo descartamos a hipétese de essa cena resumir em s um modo
complexo de relacionamento com o visual, gue abarca o imaginé&rio do espelho (os olhos da
méae, onde 0 menino se vé, seriam os espelhos), o simbdlico datela — quadro —, onde o objeto

olhar se presentifica e produz todos os posicionamentos subjetivos importantes para esse
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sujeito, um sujeito marcado pelas experiéncias de ver. E, por fim, um mais-de-gozar
desestabilizador, o real disruptivo e angustiante da aproximagdo excessiva do objeto.

As referéncias imaginarias, simbdlicas e reais, como 0s trés suportes subjetivos,
misturam-se na obra em especial na primeira parte de Minha mée morrendo, a parte da obra
onde encontramos com mais frequéncia fatos ligados a relacéo do Menino com a mée, ao que
tudo indica, uma relacéo distanciada. O elemento imaginério, baseado na visdo do corpo do
outro — e da castracdo simbolica desse corpo, com as visceras expostas, produz no sujeito a
consciéncia da falta no outro — que o abre para 0 desgjo, mas também o introduz na dimens&o
da prépriafatapelaviadamortalidade. Como a suprir a castracéo visual, o menino identifica-
se a Varios personagens poderosos da ficgdo ou da literatura: Aladim, Alephmet, o sébio, O
homem que calculava. Todas essas figuras colocadas como ideais do eu para tamponar a
angustia da castracdo. A dimensdo da castracéo também se manifesta na relacdo do menino e
damée, relacdo marcada pel o distanciamento, falta de carinhos e olhares. Aslembrancas desses
eventos foram desencadeadas pelo contato com as fotos damée, que o narrador recebeu de uma
tia, Filipina, que também “preparava a propria morte”. Nessa parte da obra, o narrador afirma
trés vezes que a mae nunca o amou: nas paginas 11, 19 e 23. A primeira referéncia vem logo
apos a cena da fusdo pelo olhar. O verbo, na forma do pretérito perfeito, reforca o caréter
definitivo desse juizo: “minha mae nunca me amou” (p. 11); da segunda vez, o narrador ja
oscila: “acho que nunca me amou” (p. 19) e, da ultima vez, a escolha o verbo no imperfeito
pode ser pelo paralelismo sintético que estabelece com as frases anteriores, de cuja sequéncia
o verbo “amava” fazia parte: “viviam separados/ eu/ menino/ morava com minha mae/ que nao
me amava” (p. 23). Nesse momento, o narrador € mais prolixo, pois relata o que lhe faltava: a
mae nunca lhe havia dado “calor amor/ carinhos/beijos/ abracos™ (p. 23). A mae vivia doente e
ele ia a biblioteca buscar livros que ela lia o tempo todo. Seria a doenca da méae, uma doenca
dos pulmdes, que faz a mae aparecer na lembranga e no relato como uma “mae morrendo” sem
nunca morrer? Tavez.

A doenca e afalta de afeto da mée sdo referidas pela quarta vez indiretamente, quando
0 narrador relaciona a sua infancia com a do protagonista do filme Minha vida de cachorro
(1985)%, cuja mae também vivia doente, tratavamal ao filho — o narrador supde que por conta
da doenca — e, 0 mais interessante, a méae do garoto do filme também vivia lendo. Essa
identificacéo, certamente, aconteceu muito tempo depois dos fatos narrados sobre sua infancia

e poderia nos fazer pensar se tal lembranca erafiel ou ndo, ou apenas fantasia. Ja tratamos da

S0Minha vida de cachorro (Mitt liv som hund), filme sueco de 1985, dirigido por Lasse Hallstrom.
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futilidade de tal disting&o, pois os fatos do passado, para qualquer sujeito, sd ganham sentido
traumatico no “so-depois”, a temporalidade especifica do inconsciente. A queixa do pouco amor
dos pais nem € téo rara assim, sgja nas obras de arte ou nos divas; é parte de um processo de
luto ou separacdo que, para qualquer um, é trauméatico ou doloroso. A comparagdo com o herdi
de um filme faz parte do gosto do Menino por filmes, mencionado varias vezes na segunda
parte daobra, “Menino mentido — uma novela em figuras”, em que aida aos cinemas é relatada
muitas vezes. A equiparacdo da vida com a ficcéo, feita pelo préprio narrador, € um dos
elementos que nos permite interpretar a obra sem que tenhamos de por em davida o que teria
realmente acontecido: o real envolvido ai € o real do inconsciente®, do desgjo.

Por sua vez, a auséncia paterna, do pai fisico “real”, nem ¢ lamentada: ndo hé referéncias
a sua auséncia, aos motivos da separacéo. Mesmo sem esse pai, que poderia eventualmente
interpor-se entre 0 Menino e a mée e impedir a essa fusdo miticaimaginéria da primeira cena,
outro elemento poderia servir de Nome-do-Pai, simbolo da castracgo simbdlica: aliteratura. O
gue teria gerado namée afalta de interesse pelo filho: a doenca, o fato de esse garoto ser fruto
de uma relacdo renegada ou a literatura? Onde foi parar o olhar da mée, sendo para os livros
gue o menino buscava para ela? No futuro, 0 Menino buscara ser um escritor e, desse modo,
cumprir 0 desgio de ser lido/visto. Também terd seu nome préprio, sem depender do pai. A
literaturalevara o garoto mergulhar na dimens&o propriamente simbalica.

A pergunta sobre nosso desegjo, nos a recebemos invertida do Outro, segundo Lacan. E
0 “Che vuoi?”, que retorna do Outro, que nos orienta a encontrarmos nosso desgjo. E possivel
gue, inconscientemente, 0 menino tenhafeito apergunta: 0 que essamaetanto olhava, por quem
abandonava o menino, qual eraasuafatae por quem elalhe faltavacom o carinho? A resposta,
os livros, como o objeto do desgjo da mée. Entdo, o imaginario submete-se a ordem do falo, o
objeto do desgo submete-se a cadeia significante e a rede metonimica; falo, que € o
representante, no plano simbdlico do significado, do desgjo da mée: € o objeto faltante (escrito
menos phi), é o objeto imaginario da castragdo na articulagéo do desgjo (VALAS, 2001). O
mesmo el emento traumati co — améae substitui-lo por livros— € o fundador de um trago marcante
de suasingularidade e esse falo passa a ser o falo simbdlico (phi maiusculo), o significante fora
dacadeia, que dasignificacdo atodos os outros e constitui amarca, o trago do sujeito. A terrivel

visdo da mée morta ou de cabecas decepadas poderiater sido fruto de um recalque ou simples

51 L acan, ao reinterpretar o sonho do pai que havia perdido o filho e desperta com a frase “Pai, ndo vés que estou
queimando?”, mostra que 0 que despertou o pai ndo foi arealidade da vela queimando o cadaver e a mortal ha;
outra realidade, a o do inconsciente, da culpa pela morte do filho, culpa inconsciente, o desperta, t&o ou mais
real que o clardo davela, possivel desencadeador do sonho. O pai desperta parando saber desse real traumético;
despertamos para continuar dormindo. (LACAN, 1964/2008b, p. 59-78).
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esquecimento; porém, tornaram-se 0 elemento pelo qual o sujeito é reconhecido em sua
singularidade. N&o sdo mais objetos narcisicos ou fantasisticos, hgja vista a estranheza com que
se revestem esses livros, que certamente ndo se parecem com os livros que a mée lia, ou com
as historias de herdi da infancia: sdo fragmentos de texto, de imagens de corpos, restos da
publicidade barata da época de suainfancia. Os objetos despedacados de um olhar perdido.

Se o olhar é o objeto a, objeto perdido da pulsdo escopica e correlato do sujeito na
fantasia (S0a)°?, a atividade literéria pode ser o modo encontrado pelo sujeito para recuperar
imaginariamente o ol har perdido daméae. Essa € adimensdo dereal dasimagens, pois sinalizam
0 gozo. E ainda seguindo tal direcdo, os olhos que se abrem e fecham, ao longo daterceira parte
da obra, procuram materializar o olhar faltante, o objeto a, representante do sujeito, do desgjo
de ser visto. Afinal, ao incluir o olhar no campo visual, na forma de olhos lendo o livro (os
olhos ndo nos olham, estdo de lado, olhando a pagina seguinte), o sujeito ndo parece procurar,
com uma figura, recuperar essa unido imaginaria com a mae, como esté narrada na pagina 9?
Na obra MM, as imagens de olhos poderiam representar o sujeito do inconsciente, enquanto
seu objeto a; tal como naanamorfose presente na pintura Os embaixadores, de Holbein, naqual
acaveira estaria ali para representar o sujeito a partir do objeto a, o olhar — que, do contrério,
ficaria fora do campo visual. Como o préprio Lacan fala da pulsdo oral por meio da fantasia-
imagem de uma boca se beijando (LACAN, 1964/2008b), a imagem da pagina 9 e os olhos
espalhados pela terceira parte ndo poderiam ser a fantasia fundamental que, na sua fungéo
significante, representam o sujeito, ade umlivro lendo-se?

E claro que tal objeto a, o olhar, ndo tem substancia a ndo ser a substancia gozante, e
nenhum elemento da realidade poderia ser tal objeto, mesmo incompletamente; na fantasia,
entretanto, ele pode se encarnar em algum elemento. No caso da obrade Valéncio Xavier, éa
pulsdo escopica, com 0 Seu empuxo a um mais-de-gozar, aquilo que impulsiona o sujeito a
circular esse objeto olhar em todas as suas obras. Nestas, ndo basta narrar, usar palavras como
significantes, pois as imagens também funcionam a partir da ordem simbdlica, como
significantes que representam o sujeito para outros significantes. Sob eles, corre o desgo na
cadeia metonimica, o significado. Ha ainda um paradoxo: se 0 gozo sO pode ser sentido no
corpo, como 0 sujeito do desejo pode estar a procura do gozo, se este comporta a abolicéo
subjetiva circundando esse objeto, sem nuncaatingi-lo — o Desgjo, e seguindo ostrilhosdalLei,
chega a um gozo satisfatorio, parcia e ndo mortal? (VALAS, 2001, p. 35). A resposta a tal

2(S0a) Matema da fantasia
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paradoxo esta em esse gozo SO pode ser inter-dito, semi-dito, dito entre as palavras ou imagens
usadas parafazer gozar.

Para Lacan, de todos os outros objetos parciais da pulsdo nos quais o sujeito pode se
reconhecer na dependénciado desgjo, 0 objeto olhar € o mais desconhecido. No entanto, o olhar
¢ aquele que pode melhor simbolizar o sujeito, pelo seu “traco evanescente e punctiforme”>3
(LACAN, 1964/2008b, p. 86) presente na ilusdo da consciéncia, por meio do ato de ver-se
vendo. Essa fantasia poderia orientar toda a criacéo literariade Valéncio Xavier: ver-se vendo,
duplicando o fascinio pelas imagens, sua sideracdo, falando de imagens fortes que ndo podem
ser compl etamente explicadas ou assi miladas. Ao contrario da supostaclarezadaimagem visual
(ndo se diz vulgarmente que uma imagem vale por mil palavras?), a linguagem poética usada
na primeira parte ndo revela justo o contrério, que sempre sobrard um residuo? N&o é
exatamente por i1sso que asimagens podem ser vistas como a encarnacdo desse objeto da pul sdo,
objeto a mais-de-gozar escopico, em torno do qual o significante verbal da voltas sem alcancé-
lo? Essa é nossa aposta. Se as imagens podem guardar uma dimensdo mortifera na
teméti ca/contetido principalmente, a atividade do artista sabe delas fazer algo seu, colocar algo
seu, transforma-las em livro. Asimagens ganham um enguadramento diferente, ndo estdo mais
submetidas as ordens discursivas de que sd0 provenientes, sem que com iSsO percam sua
materialidade objetiva.

Por exemplo, as imagens do olho, do aparelho genital feminino e da mulher que flutua
na agua, foram retiradas de manuais de anatomia e, como tal, sdo enunciados desse discurso
médico, pertencente as manifestagdes do discurso da Universidade®, no qual o saber esta na
posicdo de agente. NaobraMM, tais imagens funcionam em termos de significantes, por terem
um valor diferencial em relacéo as outras imagens e palavras com as quais perfazem um novo
enunciado e uma nova enunciacdo. As imagens do olho e do aparelho genital da mulher tém
inscritosem si as marcas da enunciacdo de que provém: os nimeros das partes que contém, mas
agora sem a explicacéo que Ihes seguia. S&o representacdes de partes de corpos, de um sujeito
que deixou de ser sujeito para se tornar um objeto do conhecimento médico, que tem como
pretensdo saber averdade do sujeito, divide-o em partes, numera-as, da-|hes nome, funcdo. No

discurso da universidade, de onde provém tais imagens, o sujeito desconhece suarelagdo com

53 Nap teria sido dai que Roland Barthes teriaretirado seu conceito de punctum: o ponto-mancha que prejudicaria
avisbilidade absoluta da imagem, visibilidade total a partir das interpretagdes sociais, politicas, semidticas? O
punctum como o aspecto intratavel e irrepresentavel, que remete a um para-além da imagem, uma mancha,
indicando que o objeto esta em outro lugar e por isso aimagem so pode rodea-lo.

>Para Lacan, em seu Semindrio O avesso da psicandlise (1969-1970/1992), sdo quatro os discursos: o do mestre,
0 da histérica, o da universidade e do analista. Haveria ainda o discurso do capitalista, enquanto o discurso do
mestre moderno. No quarto capitulo faremos uma revisao mais detalhada dos discursos.
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afantasia, com aguilo que torna todo corpo habitado pela linguagem e pelo gozo. E claro que
essas partes do corpo, soltas nas paginas, ndo deixam de aludir, por isso mesmo, a parcialidade
e a virtualidade da pulsdo gque habita 0 corpo: sd0 zonas corporais, cuja estrutura de borda
possibilita a encarnacéo da pulsdo e do gozo em circundé-la. A virtualidade corresponde a esse
aspecto de corpo ideal, cujas partes tém formato, tamanho e posicdo relativaideals, num corpo
humano de todos e de ninguém em especial. Se havia um desgjo nessas imagens, no contexto
em que foram feitas, era 0 desgj o de tudo saber do gozo, do modo como se deve gozar do corpo,
pretensdo domesticadora de que a medicina s a contragosto abre médo. No entanto, o que
era para ser objeto de conhecimento e “manual de uso” desse corpo tornam-Se, na obra de
Vaéncio Xavier, elementos de outra discursividade, na qual o objeto a coloca-se em posicéo
de agente, um discurso proximo ao do analista, no qual € esse resto de gozo e sentido que
mobilizatoda a estrutura.

Se, para Lacan, “um significante ¢ o que representa um sujeito para outro significante”
(LACAN, 1998), o sujeito em MM parece deslizar entre os significantes Aladim, O ladr&o de
Bagdé, Alephmet, o sabio, Saladino, O homem que calculava, Valéncio; todas essas nomeactes
circulam esse objeto perdido-proibido que € a méde. Em nenhum deles podemos dizer que se
encontra o sujeito, mas entre eles, ja que essa pluralidade de nomeacdo vem tentar suprir uma
hiancia simbdlicamaior: aausénciado pai (real), que lhe desse um nome; s6 vem escancarar o
fato de que a mée ndo via esse Menino, fruto de um casamento falido, denegado e mentido (a
méae até simula novo casamento, como se Vé na pagina 22). N&o é coincidéncia essa mée estar
morrendo: antes mesmo de morrer, o narrador diz que ela ndo |he dava atencédo, tinha uma
doenca de pulmdes e vivia na cama, lendo.

Ainda um udltimo comentario sobre o segundo protocolo de sublimagdo, a estética
anamoérfica. Nas primeiras fotos da mée, aparece aimagem de um cdo mexendo a cabeca. A
cabecado cdo viraumamancha, ailusdo dafantasia de ciganas ou odaliscas € invadida por esse
borréo que pde tudo a perder, atotalidade imaginaria de felicidade, a familiaridade, o studium
(o enquadramento que nos permite interpretar afoto como um retrato de fantasia). Ao mexer a
cabecae virar umamancha, o cdo faz lembrar acaveiraanamorficado quadro Os embaixadores
— essa mancha presentifica o objeto olhar, o préprio sujeito, e desestabiliza as coordenadas
subjetivas.

Por isso, o narrador compara esse cao a “Cérbero”, o cao que ¢ o guarda do reino infernal
da mitologia, mas também guarda a méde do gozo infantil; ndo é a toa a sua imagem borrada
prestar-se a metaforizar isso, 0 gozo interditado da méae, objeto perdido desde sempre, sem

nuncater sido alcancado — mesmo que seu gozo seja devastador para o sujeito. Aquela odalisca
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tampouco € uma odalisca na realidade; trata-se de uma fantasia — em ambos os sentidos do
termo —, literal e psicanaliticamente falando, pois essa mée esta perdida no tempo e no espago;
mesmo que ndo estivesse fantasiada de odalisca, seria, ainda assim, uma fantasia, a
representacao visual-imaginaria da castragdo simbolica, e tal objeto “perdido” nunca pertenceu
ao Menino. O cdo também ¢ chamado de “Cérebro”, representacao imaginaria do espago onde
se encontram lembrancgas, pensamentos, desejos, ou representacdo do Inconsciente; um lugar
infernal (infero, lugar subterréneo, profundo, que remete também a outra representacéo do
Inconsciente), protegido pelo recalque e perigoso para os que se atrevemn a invadi-lo. O céo
guarda a mae, cao “sem trés cabecas” e com trés nomes, guarda O SUjeito dessa tentacdo de
voltar ao ventre materno; € como o anjo que guardava as portas do Eden depois da Queda. Mae
gue pode ser mortal, ndo sO por morrer, mas por guardar um poder mortificador: se o sujeito
insistir em atravessar os portais do inferno, pode ficar aprisionado para sempre, pode virar uma
sombra, condenado ao registro imagin&rio, e nunca ascender a ordem simbdlica
Evidentemente, tais fantasias de fusdo com o corpo materno, exploradas em vérias correntes
psicanaliticas, ndo tém, em si, nada de excepcional. Ta ambivaléncia da figura materna cala
fundo nahistériadahumanidade. A Terra ou aNatureza, por exemplo, nas mitologias de muitos
povos, aparece representada como uma mulher, a M&e de Todos: ela alimenta todos os seres, é
0 ventre e 0 ber¢o, mas também é o timulo, representacdo da violéncia da propria Vida, que se
aimenta de s mesma, deusa cténica da vida e da morte. Vega-se 0 caso da triade Deméter-
Hécate-Diana, deusas gregas que trazem em s essa ambivaléncia; ou da deusa Kali, do
hinduismo, representada com um colar de cabecas dos homens, seus filhos, que ela devora.

O curioso e o singular, em MM, é que o sujeito tenha feito do acaso, um destino: sdo
fotos que umatiavelha, antes de morrer, entrega ao narrador. Essa transformagéo do acaso em
destino é um elemento importante no processo de subjetivacdo: os eventos da vida de alguém
podem ter o sentido de tiqué ou de automaton®, isso iré revelar a capacidade do sujeito lidar
com essas contingéncias que a vida se encarrega de lhe entregar. O encontro com as fotos da
mae ndo é simplesmente um momento para se entregar a melancolia e a saudade; isso poderia

% Tanto tiqué quanto automaton s30 expressdes gregas que podem significar acaso. Entretanto, Aristoteles
diferenciava-as dizendo que a tiqué era 0 acaso humanizado, ao qual foi atribuido um sentido, o de ser sorte ou
fortuna ou mesmo azar. JA 0 automaton é bruto e sem sentido. Lacan retoma e trabalha essas categorias
aristotélicas de outra forma: ambos 0s conceitos estdo para a ordem da repeticdo: o automaton, repeticao
ocasiona e incorporada a cadeia significante; tique € uma repeticdo de outra ordem, que excede a linguagem.
Enguanto o automaton pode ser fruto da interpretacdo, a tiqué é da ordem do real, e por isso interessa mais a
Lacan esse inconsciente pelo qual o sujeito responsabiliza-se sem buscar na muleta das interpretagbes uma
desculpa para abrir mé&o de sua singularidade. A tiqué, o acaso sem sentido, € aquilo que é objeto do gozo do
sujeito, que deve procurar um saber-fazer com isso que ndo tem sentido nem nunca terd. Ver Forbes (2012) e
Lacan (1964/2008b, p. 58-70).
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até ter acontecido, entretanto uma obra surgiu a partir desse encontro. H&aimagens na obra que
estdo mais para automaton do que paratiqué, e vice-versa.

O proprio fato de 0 narrador se entregar ao jogo puramente sonoro com o home do céo
— “Cérbero-Cerbero-Cérebro” — revela um gozar com o caréter material do significante, marca
dos fendmenos de lalingua® aqui mais claros que em outras partes. O sujeito coloca o
significante numarede: Cérbero e Cérebro existemn nalingua, mas entre esses dois significantes
ele introduz algo seu, a expressao (seria um significante?) “Cerbero” — que ndo tem sentido e,
por isso, guardaum carater de letra. Se 0 Cérbero é arepresentacéo miticado guardido infernal,
e Cérebro é um significante que remete ao racional, encontramos o termo intermediario
“Cerbero”, marca do gozo do sujeito com a ordem dos significantes: entre o dois, algo que n&o
faz parte da cadeia significante, poisnéo se opde aoutro e se tornaumaimagem mais apropriada
para esse sujeito do inconsciente, sempre evanescente, por um lado, mas que deixa marcas de
g0ZO0 NO COrpo.

O interessante nessa obra é que as imagens tenham a possibilidade de serem vistas em
seu cardter imaginario — a partir da semelhanca mesmo que convencional com os objetos
representados, e tenham também a possibilidade de serem articuladas a uma cadeia de
significantes, isto &, preservem seu caréter simbalico, pois, junto das passagens verbais, acabam
por encadear-se minimamente, mas, ao fim e ao cabo, preservem algo da poténcia disruptiva
do real, pois seu acoplamento, em muitas passagens permanece problemético.

Se tomarmos os elementos sexo e morte da forma como aparecem, poderiamos pensar
que o garoto “traumatizou-se” diante de experiéncias precoces com a sexualidade e a morte. No
entanto, como ja comentamos antes, o trauma ndo é um evento isolado na vida de um ou outro
sujeito: o contato com a sexualidade, seja para quem e como for, sempre é traumatico, porque
ndo encontra inscricdo no simbadlico. Ha sempre um resto de Real nesse encontro com a
realidade da diferenga sexual, o que leva Lacan a dizer que “Nao ha relagdo sexual”. Essa
andlise ndo pretende fazer a etiologia dos traumas ou taras do narrador, mas mostrar como o
sujeito conseguiu se haver com os acasos de sua histéria e transformé-los em destino, numa
obra literaria singular. E mesmo assim, se ndo € possivel dar sentido a tudo, ha sempre uma

satisfagdo em se encarnar seu sinthoma e gozar dessas e com essas imagens.

% Evidentemente, pela prépria conceituacdo, lalingua ndo estd num lugar especifico dentro da lingua: é um
fendmeno de borda, pois se presentifica em momentos de desestabilizacdo do sistema, em que o desgjo de
comunicar ou fazer sentido d& lugar ao gozo. Nas definicoes lacanianas, lalingua pode operar em momentos de
gozo com a repeticao sonora fonética antes de os sons tornarem-se fonemas, ora aparece como fendmenos de
puro gozo com a entonacdo ou na dissolucdo material dos signos. Lalingua ndo impede que o leitor faca sentido
do que Ié ou ouve, porque ndo é uma dimensdo separada da lingua, apenas aponta onde houve um gozo no
encontro do corpo com a materialidade significante.
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2.7.3 O terceiro protocolo: cadernosrabiscados e letras no muro da linguagem

Conforme ja dissemos, 0 conceito de letra é uma tentativa de Lacan abordar o
significante em sua dimensdo de gozo, por isso, insiste em falar dela como um significante fora
da cadeia, e a certaaltura de suateorizagcdo aletraidentificava-se ao signo, ao trago unario que
representava o sujeito, fazendo instancia no inconsciente — sem ser parte da cadeia— letracomo
o litoral entre 0 gozo e o saber. Em “Lituraterra”, a letra assume também conotagdes dos restos
da operacéo significante, o caput moortum, o lixo, arasura. Ao ler certas passagens de MM,
ndo pudemos deixar de nos surpreender com as referéncias nas quais o sujeito tateia na busca
de um significante novo, que estivesse ligado a seu gozo. Como jafizemos algumas referéncias
a estética da letra na obra (no topico 1.5.3 do capitulo 1, e até mesmo no topico anterior, ao
falar sobre o cdo Cérbero), neste topico comentaremos algumas que nos pareceram muito
marcantes.

Como ja mencionamos em Vé&rias passagens, a letra é &ona: assim, interpretamos o
enigma 9IL %.Te apalavra arabe no inicio da obra, e destacamos ali seu caréter gozoso, o fato

de que ndo podem ser lidas como os outros significantes. Aqui, vamos nos ater a duas outras
cenas que destacam a letra em sua materialidade crua de rastro, marca, de signo — mais que
significante. Vamos a elas.

A certa alturada terceira parte de MM, o narrador conta uma experiéncia curiosa: seu

amigo Serginho, desenha no muro uma vagina.
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Naquela idgde eu ja sabia o que era boceta.

Boceta (bu-ssé-ta), s.f. caixa pequena oval
ou oblonga para guardar objetos de valor;
caixa de rapé; (Bras.) as partes pudendas da
mulher; boceta de Pandora, (fig.) a origem
de todos os males (do b.-latim buxerinz).

Era o tempo que eu jid"estava morando em
S3do Paulo. Minha famiflia tinha mudado para
I4. Um amigo no prédio, o Serginho, me dis-
se ja ter visto, até desenhou uma no muro pa-
ra me mostrar como era verdade.

Disse mais: que ela era cheia de pélos em
volta dela, bem peluda. S& que isso ele nio
desenhou. E disse também que cheirava a mi-
jo. Eu figquei bem quietinho no meu canto. Nio
ia dizer para ele que eu nunca tinha visto uma,
nem de longe quanto mais de perto. £ igual-
zinho ao V, a letra do meu nome, sé que com
um traco bem no meio.

(MM, p. 129)

Apesar de saber 0 gque era (coloca até a definicéo do dicionario, que, alias, traz outros
sentidos além do vulgar), o0 menino diz nunca ter visto uma. Serginho descreve com detal hes,
mas 0 menino ndo quer confessar sua pouca experiéncia no assunto. O interessante é perceber
a reagdo do menino: “Eu fiquei quietinho no meu canto. [...] E igualzinho ao V, aletra de meu
nome, s6 com um traco bem no meio.” (MM, p. 129). O termo “trago” ndo nos parece acessorio,
ocasional: a pequena diferenca entre 0 sujeito e 0 objeto de angustia e de desgjo, tragco sem
sentido adividir aletrado nome do menino, adividir o sujeito, aproduzir um corte significante.

Dai a funcdo de marca, aleatéria e contingente, por um lado: foi uma coincidéncia o
desenho de Serginho ter sido esse, mas ndo o foi o fato de o narrador associ&-lo asi: entreele e
amae, o trago que separa e cria o sujeito do desegjo, mas que se mantém fora do significante.
Essa reducéo do sujeito a umaletra aparece num artigo de Recalcati (2005) quando ele aborda
aarte de Antoni Tapies a uma espécie de “reducdo do sujeito a letra” (RECALCATI, 2005, p.
104-105), sua assuncao de um ser marcado de modo inescapavel pelo outro, mas que foge de
suaimagem especular. Suas Ultimas obras efetuam tal reducéo quando o artista, no Autorretrato
de 1950, colocaumacruz em T, ou seriaaletra T transformada em cruz? O artistafaz-se | etra,
gue é uma alienacdo ao significante, mas que se mantém indecifravel, na solidéo de um signo

(como um significante fora da cadeid). Assim, 0 V partido ab meio passa a valer como um



121

emblema do ser de gozo de Valéncio: ele é uma escrita, um trago no muro®’ da linguagem, que
sevale dela para desestabilizar seus sentidos e retirar seu ser de gozo. E € também um escritor,
ou melhor, um escritosser — que escreve e € escrito pelafalados outros, trazendo no corpo uma
relacdo gozosa com as imagens e palavras.

Outro elemento que nos faz pensar o trabalho de Vaéncio Xavier também como uma
estética da letra é a cenaem que ele vai pela primeira vez ao barbeiro, levado pelo avd. Como
ali ndo havia nada para brincar, ddo ao menino, entdo com cinco anos, umarevistailustrada, na
verdade o periédico que circulou a época, Revista Ilustrada, com uma historia em quadrinhos
sobre a vida de Lampe&o. O menino ainda ndo sabia ler, mas rabiscava, fazia tragos narevista.
Dizia aos adultos que era a histéria que sonhava todas as noites. um sonho em que atravessava
um tinel escuro debaixo d’agua. Os tragos ilegiveis ja sdoele enquanto escritor que faz
intervengdes num material escrito e ilustrado — a Revista llustrada, que era sobre a morte de
Lampedo, 0 que assusta 0 garoto, mas o captura. Toda aterceira parte € dominada pela histéria
do cangaceiro mais famoso; ali estdo distribuidas reproducdes de quadrinhos da Revista
llustrada, anincios, musicas sobre Lampido, além das terriveis fotos das cabecas dos
integrantes do bando. Entremeada a histéria de Lampi&o vém o relato do pesadelo do menino e
as aventuras eréticas com Clarita, a prima, quando esteve hospedado na sua casa.

Mas o evento interessante € o fato de que se reencontra com Clarita, ja adulto. Asidas
acasa datia (onde o menino e a prima tinham suas brincadeiras eréticas) foram bruscamente
interrompidas quando a meninateve um surto, quebrando um aguario e engolindo os peixinhos
dourados. Anos depois, reencontram-se e vao a um bar tomar uma bebida e dali paraum lugar
que ndo é descrito. No lugar do queteria acontecido entre el es, ha apenas rabi scos, que encerram

olivro:

57 Como nao nos lembrarmos da deliciosa cena em que Capitu escreve no muro que separa as casas 0 nome de
Bentinho, em Dom Casmurro, de Machado de Assis? Muro gque separa 0S Sexos, as classes sociais, 0 sujeito e o
Outro (ASSIS, 1997). Palavras que estéo ali para marcar o desgjo, mas também mostrando um gozo em repetir
0 nome proprio e o do amado.
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(MM, p. 213 e 215)

Por que ssimplesmente ndo dizer, n&o mencionar 0 encontro ou apenas as partes menos
comprometedoras? (seriam ambos casados? Ou sO ele? Ou ela?) O intrigante é a necessidade
de colocar os rabiscos: curioso estatuto, o do rabisco, da rasura, pois se ndo deixa ver ou ler
exatamente 0 que ocorreu, abre espago para aimaginacao, inclusive paraimaginarmos por que
o narrador ndo quis contar o queteriaacontecido. Afinal, o rabisco é um traco do que acontecevu;
melhor dizendo, um trago de que a go aconteceu e deixou uma marca, ndo importa o que teria
acontecido, ficou a marca, o traco em torno do qual circula o gozo. Até porque, se 0 narrador
tivesse narrado em detal hes por escrito, ndo ficaria ainda a pergunta por que contar? Ou por que
fazé-lo de um modo e ndo de outro? No plano da historia até pode haver o “The End” colocado
na Ultima parte, mas enquanto histoeria®, o sentido seréd sempre um objeto perdido, o trago sem

voz, 0 resto da operagéo significante que a obriga sempre arecomegar com outra historia.

% Com esse neologismo, Lacan procura misturar o que é da ordem da causalidade narrativa, em que os
acontecimentos sdo amarrados em rel agBes espago-temporais e de causalidade; o que lhe daumainteligibilidade
e um fechamento de sentido tranquilizadores. A histoeria (misturade historiae histeria) esta paraahistériacomo
a sobredeterminacado esta para os contefidos latentes do sonho: uma narrativa que responda as perguntas e traga
alguma verdade, nunca deixa de deixar outras tantas sem resposta. E a disting&o entre saber — inconsciente — e
verdade: a consisténcia, sgja narrativa ou outra, € sempre da ordem imaginéria. (MILLER, 2011).
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3 A MONTAGEM EM VALENCIO XAVIER: ESPECIFICIDADESDO VISUAL E OUTROS

PARADIGMASDE LEITURA

Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e 0 sabor-a-ti € abstrato como
o instante. E também com o corpo todo que pinto os meus quadros e na tela fixo o
incorporeo, eu corpo a corpo comigo mesma. Nao se compreende misica: ouve-se.
Ouve-me entdo com teu corpo inteiro. Quando vieres a me ler perguntaras por que
ndo me restrinjo a pintura e as minhas exposi¢des, ja que escrevo tosco e sem ordem.
E que agora sinto necessidade de palavras— e é novo para mim o que escrevo porque
minha verdadeira palavra foi até agora intocada. A palavra é minha quarta
dimens&o.

Hoje acabei a tela de que te falei: linhas redondas que se interpenetram em
tracos finos e negros, e tu, que tens o habito de querer saber por que — e porque néo
me interessa, a causa é matéria de passado — perguntaras por que 0s tragos negros e
finos? é por causa do mesmo segredo que me faz escrever agora como se fosse a ti,
escrevo redondo, enovelado e tépido, mas as vezes frigido como os instantes frescos,
agua do riacho que treme sempre por s mesma. O que pintel hessa tela é passivel de
ser fraseado em palavras? Tanto quando possa ser implicita a palavra muda do som
musical.

Clarice Lispector. Agua viva (19983, p. 10-11).

3.1 Consideracdesiniciais

Neste capitulo, nosso principal objetivo € mostrar como se manifesta a singularidade na
obra MM, a partir da estratégia de montagem. Para isso, partimos da nocdo lacaniana de
sinthoma, definido como o que hd de mais singular em cada um, ou como um modo singular de
o sujeito ou falasser gozar (LACAN, 1975-1976/2007, p. 200), e também tomamos o conceito
de sujeito do inconsciente a partir de Lacan — sujeito congtituido pelo Simbdlico, pelo
Imaginario e pelo Real, sendo o sinthoma uma espécie de quarto nd borromeano a fazer o
enodamento entre esses trés regi stros constitutivos. Em decorrénciadessa visada sobre o sujeito,
€ necessario assumir a perspectiva de um inconsciente estruturado como uma linguagem
(LACAN, 1966/1998). Assim, ao falar de singularidade, passamos pelo conceito lacaniano de
sujeito, determinado pela cadeia significante; em consequéncia do que, tivemos de refletir
minimamente sobre al gumas concepedes de lingua, discurso e linguagem. Naobrade Vaéncio
Xavier, a questdo se complica, porgque a singularidade advém justamente da mistura entre o
verbal e o visual, daestratégia da montagem; portanto, teriamos de esclarecer quais concepgoes
de linguagem verba e linguagem visual sdo coerentes com a nogdo lacaniana de sinthoma e
singularidade. Essas consideragOes trouxeram em seu bojo outros questionamentos: qual o
papel do visual na constituicdo da obra? E aimportanciado verbal? Qual arelevanciado visual
e do verbal na constituicéo subjetiva (em gera e, especificamente, do narrador de MM)? Ha

uma especificidade do verbal em relagéo ao visual na constituicdo subjetiva? Em suma, como
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MM éinteiramente construida como umamisturaou aternénciade elementosvisuaiseverbais,
€ preciso saber se é possivel compara-los, e em que termos; € preciso também distingui-los em
suas especificidades?

O pensamento de Emile Benveniste (2006) foi convocado como ponto de partida para
refletirmos sobre a relagdo entre a linguagem verbal e a visual. Sua obra ndo comporta uma
reflex&o sobre o inconsciente, mas, para um dos objetivos propostos, 0 de encontrar uma base
de comparacéo que resgate a especificidade do verbal, a preponderancia atribuida a lingua na
constituicéo do sujeito (mesmo ndo sendo o sujeito lacaniano), em certo sentido, é coerente
com anogdo de um sujeito do inconsciente como efeito da cadeia significante e ndo contradiz
ateoria lacaniana no que diz respeito a primariedade da lingua nos assuntos humanos. Emile
Benveniste também refletiu mais detidamente sobre o que torna a lingua diferente de outros
sistemas semiéticos. Alias, a diferenca entre semi6tico e semantico também é um componente
dessa distin¢do. Além disso, Benveniste pensou em relacdes de interpretancia entre os dois
sistemas: ndo definiu exatamente 0 que seria essainterpreténcia, mas deixou claro que alingua
€ 0 sistema semiGtico por exceléncia, porque capaz de interpretar todos os outros. No entanto,
isso faz pensar no aforismo lacaniano “ndo ha metalinguagem”: ha um limite no campo
simbdlico, estrutural e constitutivo que, ao contrério da l6gica, ndo permite a criagdo de uma
diferenca entre linguagem+instrumentoe linguagem-objeto. No caso dainter pretancia proposta
por Benveniste, trata-se de uma via de méo Unica, pois é o sistema linguistico encarregado de
interpretar os outros (visual, musical, etc.). Apesar de tal concepcéo de interpretancia, que tem
a lingua como o sistema dos sistemas, Benveniste deixou para a posteridade a tarefa de
estabelecer em quais termos poderiam ser feitas tais inter-relagbes. E se tratamos de
interpretancia pela via do sentido, ndo nos esquecemos de que o0 Simbdlico, o Outro, é barrado:
sempre sobrard um resto dessa operacdo significante, um resto de rea e de gozo nédo
significantizado, seja qual for o modo de estabelecer arelacéo de interpretancia.

O pensamento de Jacques Ranciére nos auxiliou nesse ponto cego da teoria de
Benveniste, o de encontrar ferramentas de interpreténcia dos outros sistemas que ndo fossem
linguisticas e ndo 0s submetessem aos parametros dalinguagem verbal. Asreflexdes de Jacques
Ranciéere a respeito das relagdes tém uma dupla visada: filosofica e historica. Além disso, ele
ndo se interessa em pensar o verbal e o visual em termos de sistemas semidticos, mas em a
partir de suas inter-relagdes no campo da arte. Isso foi fundamental, porque permitiu-nosir ao
cerne da questdo: ja que tratamos de uma obra de arte, entendida como expressao de um saber-
fazer com o real do gozo e como uma estratégia sublimatéria, consideramos importante tratar

as relagdes entre 0 verbal e o visual, a partir de reflexdes sobre a arte e a historia.
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Assumimos, entretanto, 0 pressuposto benvenistiano de que o linguistico é primario — o
sistema interpretante dos outros sistemas —, 0 que, de certo modo, é condizente com uma
perspectiva que pode mostrar como a arte visual e a verba se influenciam, mas sempre
mantendo como referéncia o fato de que teremos de explicar relacdo de interpenetracéo no
campo estrito da arte ao longo da histéria, a partir dalinguagem verbal. O objetivo é encontrar
um modo de entender as complexas interdependéncias entre as duas linguagens no campo da
arte e em sua transformacao historica, mais do que pensar as duas linguagens em termos
daquilo que as distingue abstratamente. E como se, extropolando a ideia de uma relaggo de
interpretancia, em que Benveniste falava em termos gerais e de sistemas, Ranciere focalizasse
tal relacéo de interpreténcia como uma relagdo de producéo de sentido de méo dupla, que vai
do verbal ao visual, e vice-versa. Por isso, acompanhamos o desdobrar de conceitos como o de
regime artistico, regime de representacdo, imagem, frase-imagem, para chegarmos ao conceito
de montagem. Deixamos para os topicos finais do capitulo a explicitagdo e o detalhamento da
singularidade da montagem na obra de Valéncio Xavier.

3.2 Linguagem elingua: Benveniste

Assumir nossa investigacdo da singularidade de uma obra como MM levou-nos
necessariamente a investigar as relacfes entre sujeito, gozo e linguagem. Entretanto, em MM,
os elementos linguisticos misturam-se avéarias imagens como fotos, reproducao de pintura, fac-
similes de revistas ou fotogramas de filmes. Desse modo, uma questdo que se nos apresentou
foi a de encontrar uma perspectiva de andlise que pudesse dar conta tanto das especificidades
da linguagem visual, no tocante a expressdo da singularidade, quanto de sua relacdo com o
linguistico. Além disso, teriamos de encontrar uma perspectiva tedrica que respeitasse 0s
fundamentos de nosso trabalho, cujo objetivo é tratar da singularidade da obra e, por isso, ser
coerente com a visada psicanalitico-lacaniana de onde provém a maior parte dos conceitos
usados nessa tese.

Inicialmente, a semidtica, uma das teorias mais prestigiadas e conhecidas na abordagem
do visual, foi aventada como possibilidade de nos oferecer instrumentos conceituais para a
abordagem das imagens da obra. Entretanto, o uso de categorias prévias e gerais como cultura
ou natureza, que aparecem em varias andlises semioticas™, ndo seria coerente com o espago No

gual nos movimentamos. Nessas, bem como em outras perspectivas de andlise de base

*Ver DUARTE, E. B (Org.). Semidtica e pragmatica da comunicagdo. S30 Leopoldo: Ed. UNISINOS, 1997;
SANTAELLA, L. Semidtica aplicada. S&o Paulo: Pioneira Thompson Learning, 2004.
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semidtica, enfatiza-se a leitura do visual a partir de elementos visuais minimos, como linha,
forma, equilibrio visual, cor, contraste etc.®° Tais categorias, que até nos foram Uteis em outras
abordagens do material visual em MM, se usadas sozinhas, descoladas das nogdes de sujeito,
gozo e linguagem de cardter predominantemente lacaniano, deixam a desgjar. Nesse ponto
surge a possibilidade de enfrentar esse desafio, de como relacionar lingua e outras linguagens,
a partir das ideias de Emile Benveniste, o qual tratou justamente de entender como se podem
relacionar diferentes sistemas semiéticos, mas sempre destacando o caréter preponderante do
linguistico e, aém do mais, trazendo as noc¢des de discurso e sujeito que, mesmo ndo sendo
psicanaliticas, ndo sdo incompativeis com a psicandlise.

O temadarelagdo entre lingua e outros sistemas semi6ticos € desenvolvido no famoso
ensaio “Semiologia da lingua” (2006), no qual Benveniste ressalta o carater tnico da lingua em
relacdo a outros sistemas semioticos. Primeiramente, €le destaca as diferencas entre Saussure
e Peirce, que, trabalhando na mesma época e em total desconhecimento um do outro,
imaginaram a necessidade de uma ciéncia dos signos, a semiologia. Em Peirce, Benveniste
guestiona o fato de que, para aguele, tudo é signo, cobrindo todo o real. I1sso se torna um
problema, pois, se tudo € signo — o pensamento, a emocgado, a lingua, 0s costumes, a natureza-,
onde encontrar, no universo, uma diferenca entre osigno e o significado, onde buscar o ponto
fixo que amarrariaa primeirarelacdo entre signo e significado? Além do mais, Peirce nunca se
interessou particularmente pela lingua, a qual, na sua visdo, ndo passava de um sistema de
signos entre outros sistemas.

JA em Saussure, a reflex@o procede da lingua e concentra-se exclusivamente nela,
mesmo gue, em alguns momentos, tenha de questionar sobre seu lugar no campo dos sistemas
de significagdo como um todo. A linguistica, para ele, deveria descrever sincronicamente e
diacronicamente todas as linguas, depreender asleis gerais que operam nas linguas e delimitar-
seas mesma. O primeiro passo de Saussure € separar lingua de linguagem. Para tanto, busca
o principio de unidade e o principio de classificacdo, por meio dos quais faz a distincéo entre
0 aspecto multiforme e heterogéneo da linguagem e o todo em que consiste alingua, vista, em
sl mesma, como um principio de classificacdo. Surge também a necessidade de se pensar uma
ciéncia mais geral dos signos, que ainda ndo existia, a semiologia. Ao retomar Saussure,

Benveniste destaca o aspecto dual da lingua, a0 mesmo tempo instituicdo social e produzida

80 Uma abordagem mais detalhada dos el ementos bési cos visuais daimagem feita a partir de uma perspectivamais
semi6tica, pode ser encontradaem DONDIS, D. Sintaxe da linguagem visual. Sdo Paulo: Companhiadas Letras,
1997.
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pelo individuo, e um todo continuo e composta por unidades fixas. Independente dos aspectos
fonoacusticos da faa, alingua € um sistema de signos, em que, de essencial, sd existe aunido
entre um sentido e uma imagem acustica, ambos psiquicos. A unidade e seu principio de
funcionamento estdo em seu aspecto semidtico, entendido como a capacidade de produzir
significancia a partir desse sistema de signos. O que uniria linguistica e semiologia, segundo
Benveniste, seria o aspecto arbitrério do signo. Quanto mais arbitrario, melhor o sistemareaiza
sua funcdo e, por isso, alingua é o sistema semidtico por exceléncia, no qual 0s signos seriam
0S mais arbitrarios.

No entanto, para Saussure, alingua ndo € o Unico sistema de signos. Ele deixou para a
posteridade a tarefa de criar essa ciéncia dos signos. Benveniste comega, entdo, a estabelecer
bases para a comparacao e o relacionamento entre 0s sistemas semioticos a partir da sugestéo
saussuriana. O primeiro conceito aser clareado € o de signo, definido inicialmente como aquilo
gue toma o lugar de outra coisa, 0 que arepresenta ou substitui. Tal definicdo propositalmente
superficial é, na opinido de Benveniste, suficiente e necesséria para definir o carater comum
dos sistemas semiol dgicos. Esse traco é a sua capacidade de significar, ou significancia, easua
composicao por unidades de significancia, os signos. Todo sistema semioldgico € definido a
partir de quatro caracteres. 0 modo operatério — a maneira como o0 sistema age, 0 sentido ao
qual ele sedirige; o dominio de validade — no qual o sistema deve ser reconhecido e obedecido;
anatureza e o numero dos signos — definidos como funcéo das condigdes anteriores — e, por
fim, o maisimportante, o tipo de funcionamento — arelacdo que une os signos e que lhes confere
funcdo distintiva (BENVENISTE, 2006).

Os dois primeiros caracteres sdo externos, fornecem condi¢fes empiricas de validade e
admitem variacdes. Os dois Ultimos indicam condi¢des internas, propriamente semidticas e, por
isso, estruturais, ndo mudam sem mudar o sistema como um todo. Benveniste produz entdo um
modelo canénico dos sistemas com dupla significancia. Ha sistemas que estabel ecem rel acbes
semidticas, definidas como “0 modo proprio ao signo linguistico e que o constitui como
unidade”, neste caso de sistemas Semiéticos trata-se apenas de reconhecimento (0 signo existe
ou ndo) e de se saber quais sdo suas unidades (BENVENISTE, 2006, p. 64); e ha sistemas que
também estabel ecem rel agBes semanticas, “modo especifico de significancia que € engendrado
pelo discurso” (BENVENISTE, 2006, p.65-66). Aise trata de compreensdo: a lingua com a
funcdo de produzir mensagens, cujo sentido é global, ndo obtido pela soma de unidades. “A
lingua é o Unico sistemaem que asignificagdo se articula em duas dimensdes” (BENVENISTE,
2006, p.65-66). Depois de conceder a lingua um papel fundamental entre os sistemas

semiGticos, Benveniste elabora um primeiro principio, o de ndo redundancia, segundo o qual
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ndo ha sinonimia perfeita entre os sistemas, eles ndo sdo perfeitamente superponiveis ou
mutuamente conversiveis. “O homem ndo dispde de varios sistemas distintos para a MESMA
relacdo de significacdo” (BENVENISTE, 2006, p. 54). Além do mais, o signo s6 tem 0 mesmo
valor no sistema que o integra, ndo ha signo transi stematico.

O que ndo quer dizer gue os sistemas sejam mundos fechados. Benveniste propde como
método de trabalho a construgdo de relagcBes semidticas entre esses sistemas. num primeiro
momento deve-se perceber em qual meio social age o sistema, mas principalmente trata-se de
determinar se um sistema semiético dado pode se autointerpretar ou se ele recebe sua
interpretac@o de outro. Essa caracteristicatornaalinguaum sistema sui generis ou, maisdo que
isso, 0 sistema dos sistemas, pelo fato de ser o Unico sistema capaz de interpretar todos os
outros. Esse principio gera de hierarquia contradiz a visdo segundo a qual é a sociedade que
criaalingua; pelo contrario, diz Benveniste, € alingua que cria a sociedade (BENVENISTE,
2006, p. 55).Vae lembrar que tal destague dado ao linguistico coincide, a0 menos em parte,
com a concepcdo lacaniana de Simbdlico — ancorado, como sabemos, nas estruturas
linguisticas, ou com elas coincidindo. Para Lacan, a partir de certa altura de sua teorizagéo, a
investigacdo do inconsciente sera determinada pela descoberta do carater lingugjeiro deste, da
construgdo do conceito de significante a partir de Saussure e de Roman Jakobson. E a ideia
lacaniana de que toda a el ucubragéo sobre o psiquico até entéo esteve dominadapelo Imaginério
do estédio do espelho, e que por isso devera vertida em termos simbdlicos. Mesmo que, no final
de seu ensino, Lacan venha dar cada vez mais destague ao Real, conferindo limites ao
Simbadlico, este ser& colocado como mediador entre Real e Imaginério.

Em nosso trabaho, o fato de Benveniste conferir a lingua um aspecto preponderante
dentre os sistemas semioticos foi fundamental para assumirmos que, ao “traduzirmos” em
termos linguisticos as imagens da obra MM, ndo estdvamos violentando a especificidade
significante destas, nem presumindo que pudéssemos traduzi-las intersemioticamente sem
deixar um resto. Ainda assim, na esteira do pensamento benvenistiano, ndo poderiamos abrir
mao desta “transcri¢ao” linguistica dos elementos visuais.

Outro modo de comparar sistemas semioticos, usando relactes semidticas, € a partir da
naturezados signos. Ao comparar 0s signos dalinguagem musical com osdalingua, Benveniste
percebe algumas diferencas e algumas semelhangas: 0s signos da musica, as notas, tém valor
semi6tico apenas dentro do que ele chama gama®, enquanto os da lingua tém valor no sistema

como um todo. As unidades da musica, as notas, podem ocorrer simulténea e sucessivamente;

51No nosso entendimento, gama equivale a escala. Logo, uma nota qual quer s adquire valor especifico naescaa
ou clave, ndo tem valor em st mesma no todo do sistema musical.
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ao contrario dos signos da lingua, que passam por um processo de selecdo e sO acontecem na
sucessdo temporal. Evidentemente, a simultaneidade musical € intrassegmental, como no caso
da harmonia. O eixo paradigmético da lingua, ndo. O eixo da sequéncia, na musica, pode
aparecer junto com o eixo da simultaneidade; na lingua, o sintagmético e o paradigmatico ndo
podem ser simultaneos.

Segundo Benveniste, 0 que faz um sistema ser semiético € o repertdrio finito de signos,
as regras de arranjo gque governam suas figuras, independentemente da natureza e do nimero
de discursos que o sistema permite produzir. Nas artes plasticas, se podemos dizer que cor,
linha, formas, figuras etc. sdo unidades, mesmo assim estas unidades ndo tém uma estrutura
semidtica, pois as regras de utilizacdo desses elementos sdo feitas individualmente, artista por
artista, obrapor obra. O valor que venham ater ndo pode ser estendido aoutros. Nesse momento
faz-se necessario retomar uma distincdo interessante feita por Benveniste: nem todas as
unidades de um sistema séo signos, apesar de que 0s Signos sao sempre unidades. As unidades
nem sempre sdo significantes, os signos, sim. As notas musicais, mesmo sendo unidades, séo
vistas como gradacfes em uma escala, mas ndo trazem significacdo em s mesmas, portanto,
ndo sdo signos. O mesmo acontece com as cores, nas artes plasticas. A lingua € o Unico sistema
feito de unidades que sdo signos. N&o é que a musica e as artes figurativas ndo produzam
significacdo, mas esta sO aparece no interior de determinada obra. Um vermelho néo estabelece
sempre um contraste em presenca de um azul ou o complementa. Tudo vai depender de como
o pintor relaciona as cores em determinada pintura particular, sem que com isso ele constitua
um sistema®?.

Esta comparacdo entre alingua e as artes visuais, feita por Benveniste, forneceu-nos um
enquadre seguro para usarmos as unidades, como cores, formas e linhas, dentre outras, em
nossas andlises das figuras da obra MM, mas ressaltando seu valor relacional dentro da obra,
ndo em S mesmas, ou, em outros casos, possibilitou-nos encontrar bases de comparacéo e
contraste entre os sistemas a partir da histéria e da culturaem geral. O proprio Benveniste disse
que o grande problema semioldgico era o de saber como se podem efetuar as transposi¢coes de

um sistema a outro:

O verdadeiro problema semiol 4gico, que anosso ver ndo foi colocado, € o de
buscar COMO se efetua esta transposi o de uma enunciagdo verbal em uma

52A Gestalt, &rea de psicologia que estuda profundamente a rel agéo entre elementos visuais e atendéncia humana
inata de construir formas completas, fala da complementaridade ou do contraste simulténeo entre cores a partir
daideiade cores primérias — amarelo, magenta e ciano — em quai squer contextos em que aparegam. No entanto,
tais elementos ndo conseguem dar conta da percepcdo do sentido das cores — que é histdrica e cultural, por isso
variada — independentemente da época ou sociedade.
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representacdo iconica, que sdo as correspondéncias possiveis de um sistema a
outro e em que medida esta confrontacdo se deixaria perseguir até a
determinacdo de correspondéncia entre SIGNOS distintos. (BENVENISTE,
2006, p. 60).

De acordo com a citagdo acima, parece que o linguista ja percebe que o tal verdadeiro
problema semiol 6gico € um beco sem saida. Ou melhor, que ndo é pelalinguistica que ele pode
ser abordado, uma vez que as relagbes entre os sistemas semiolOgicos, alingua e as
representacdes iconicas ou visuais ndo podem ser de carater geral, como ateoria abordada dos
elementos dalingua. Primeiro, porque até mesmo a palavratransposi ¢ao torna-se problemética.
Por exemplo, numa lingua, uma representacdo visual de um peixe, dependendo do contexto,
tanto pode indicar um organismo animal, se estiver num livro de biologia, uma pescaria, se
estiver numa placa a beira de estrada, ou mesmo o Cristianismo, se estiver numaigreja crista.
Além do mais, se tal representacdo for mostrada a pessoas de outra cultura, pode muito bem
nem ser reconhecida como peixe, pois sabemos que o reconhecimento da relacéo entre uma
representacdo iconica bidimensiona — pintura ou desenho — exige do leitor certa imersdo nos
codigos de representacdo visual de determinada cultura. Depois, mesmo se falarmos em
interpretancia, termo mais amplo que ja implica uma mudanca mesmo de perspectiva, ai 0s
métodos com mais sucesso tém, necessariamente, de levar em conta as disposi¢oes culturais
especificas de cada época. Assim, arelacéo entre afigurade um peixe ndo tem necessariamente
aver com seu suposto referente, o organismo animal, e depois, dependendo de como é feita,
pode pbr em evidéncia suarelagdo com movimentos artisticos ou politicos. Vea-se afigurado
crescente lunar, encontrada em varias bandeiras de povos islamicos, ou afoice, nas bandeiras
socialistas. Mesmo as cores ndo sdo apreendidas todas da mesma maneira nas diversas culturas
ou mesmo numa mesma cultura ao longo do tempo. O que faz um verde ser diferente de um
azul sdo as palavras de umadeterminadalingua, que produzem um recorte entre as tonalidades,
0 que confirma uma vez mais o papel fundamental da lingua como o sistema semiol6gico
primordial. Dito isso, atentativa de encontrar rel agdes de interpretancia gerais entre um sistema
semiolégico visual e alingua € uma miragem: a interpretancia entre elas € fruto de ateractes
histérico-sociais particul ares.

N&o se trata de encontrar correspondéncias ou fazer transposi ¢ies nas quais ndo exista
um resto; em outras palavras, ndo julgamos ser possivel transformar imagens em palavras, sem
haver mudanca de sentido (e até mesmo a expressao sentido estaria mais para um termo ligado
ao verba do que ao visual). Dos temas investigados por Benveniste, mantivemos para nossa

analise a crenca na especificidade do linguistico em relagdo a outros sistemas de linguagem, e
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as andlises precisam refletir tal especificidade. E nesse sentido especifico, Lacan o acompanha,
tendo em vista a importancia das reflexdes sobre a lingua e a linguagem na sua teoria. Em
Lacan, o inconsciente funciona como uma linguagem — € a ordem significante, uma pedra
fundamental em seu universo tedrico. Desse modo, fica complicado assumir como instrumental
de andlise ateoria semioticade base peirciana, paraaqua alinguaé maisum sistema semiotico
entre outros. Nesse nosso trabalho escolhemos investigar a singularidade, nogéo que envolve a
necessidade de abordar o sujeito a partir da teoria psicanalitico-lacaniana, e, assim, pensar no
modo como a linguagem verbal e a visual constituem, de modo diferente, esse sujeito. Em se
tratando de um trabalho académico, uma tese, as imagens serdo descritas e interpretadas
usando-se a lingua. Esse processo de transformagédo de imagens da obra MM em frases, além
de ser uma necessidade num trabalho cientifico, traz consequéncias. ndo se trata sSimplesmente
de descrever as imagens que estéo ali, mas de descrevé-las a partir de certos elementos, ja
fazendo escolhas pelas palavras usadas, pelos elementos visuais que serdo enfatizados (ora o
tamanho, oraa cor, oraas linhas e assm por diante).

A transposicdo, ou melhor, a transformacdo de imagens em paavras jA € uma
interpretacdo, o que nos leva a obrigatoriedade de colocar em certos tépicos uma espécie de
resumo da obra tal como a vemos e de nos parecer necessario “descrever” uma imagem, mesmo
se areproduzimos no nosso trabalho. Nao ha como escapar desse gesto, apesar de sabermos da
derivade significado que isso produziré. Parafazer tal interpretacdo do visual, iremos recorrer
tanto as transformacdes histéricas do sentido das imagens — a origem destas, a técnica usada,
0s el ementos visuai s mais bési cos, como linha, cor, etc. — quanto aelementos datriade lacaniana
Simbdlico, Imaginario e Real. Ndo ha, também, como utilizarmos 0os mesmos instrumentos
analiticos para 0 material visual e o material verba em MM as andlises dos trechos verbais
estardo repletas daterminol ogiamaistradicional naandlise linguistica, como fonema, morfema,
classe gramatical, flex&o etc. Evidentemente, aanalise do verbal ndo selimitardaisso, mas néo
pode deixar de investigar os efeitos de sentido cuja base € linguistica.

As ideias de Jacques Ranciére, resenhadas nesse trabalho, revelam a dependéncia do
visual em relacdo ao verbal; mesmo ndo havendo traducéo completa de um sistema para outro,
os efeitos de sentido produzidos nas obras de artes pléasticas estdo em estreita relagdo com os
discursos criticos produzidos em torno delas, ou sua significagéo depende de formas verbais de
arte como a literatura. Nesse sentido, coadunam-se com as ideias de Benveniste a respeito da
preponderancia do verbal sobre o visual (mesmo que Ranciére fale em mutuainfluéncia) e as
ideias de Lacan, para quem o reino daimagem —artistica ou ndo —tem um estatuto diferente do
verbal.
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Toda essa discussdo a respeito da relacdo entre linguagem verbal e visual é pertinente
Se pensarmos gue ainda existe muita gente que acredita que as imagens falam por si, ou muitos
artistas que se sentem traidos pela critica especializada quando esta se pde a explicar as suas
obras. Ha ainda a crenca de que, ao traduzir em palavras um quadro ou sinfonia, perde-se mais
do que se ganha. No entanto, sem 0s comentarios, as apreciagdes orais ou escritas de
especialistas ou publico em geral, um som ou uma forma artistica ndo seriam diferenciados da
miriade de ruidos e formas do mundo em geral: € pelo fato de coloca-las num discurso verba e
transformé-las em uma prética discursivamente regulada, que tais formas ganham o status de
arte e sO assim podem entrar no reino do sentido. Ainda que o seu sentido sgja considerado
misterioso, e sgjavariavel de pessoa para pessoa ou de época para época. Desse modo, mesmo
gue ndo haja uma correspondénciainfalivel e imutével entre formas visuais e verbais, ou sga,
relacdes de interpretancia que possam ser feitas em todas as linguas e épocas, tais rel agdes séo
congtituidas por movimentos histéricos e sociais e podem, por isso, ser investigadas. Tais
consideracdes sobre a dupla dimensdo dalingua e o fato de esta ser 0 sistema dos sistemas,nos
oferece a possibilidade de pensar tanto em termos semiticos — no nivel das unidades e signos,
etc. — quanto em termos semanticos, a partir do que, entendemos poder falar em termos de
discurso, mensagem, histéria e sujeito.

As transposi ¢Bes semidticas ou a interpretancia entre os sistemas ndo foi, ela mesma,
detalhada por Benveniste. Jacques Ranciére, sem se colocar numa posi¢ao de linguista, mostra
0 que consideramos, mesmo com O perigo de estender muito o conceito, relagdes de
interpretancia de um sistemna por outro: € sua nogdo de regime de representacdo ou regime de
imagéité, que vale para as artes em geral, nogdes que explicitam as intimas rel agdes de sentido
entre as artes visuais e os discursos, artisticos ou ndo, veiculados em linguagem verbal .Essas
nocdes sdo desdobradas em definigdes especificas do que sgja a imagem nas artes em geral e

desembocam no uso contemporaneo daimagem com o conceito de montagem.

3.3 A relacdo entre o visual e o verbal em Jacques Ranciére

3.3.1 Ficcao erepresentacao

Antes de discutirmos as nogdes de imagem, de regime de representacéo e de montagem

nas obras de Jacques Ranciere, por meio das quais 0 autor propde um modo de relacionamento
entre o visual e o verbal no campo artistico, trazemos al guns apontamentos sobre suas reflexdes
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a respeito das ideias de representacéo e de ficcdo, que nos serdo Uteis. Tais conceitos irdo
dialogar com arelacdo entre 0 campo visual e aestruturacdo psiquicado sujeito feitapor Lacan.

Jacques Ranciere (2012b) propde um modo proprio de abordar a ideia de ficcdo e
representacdo, em suas andlises de obras de arte contemporaneas, principa mente em filmes,
0S quais se congtituiriam, a0 mesmo tempo, em documento histérico e trabaho artistico ou
ficcional, em sentido amplo. Para ele, os filmes sGo modos de colocar palavras e imagens em
relacdo. Tal perspectiva torna-se bastante produtiva para entendermos a relagdo paavra e
imagem na obra de Valéncio Xavier. Em MM, como em vérias outras obras do autor, ha uma
forte mistura de elementos ficcionais, frutos daimaginacéo do escritor, com imagens e rel atos
histéricos ou com veracidade comprovada. Como exemplo, hé varias passagens nessa obra em
que, ao lado de uma representacdo fotogréfica (logo, ndo ficcional) ou de uma publicidade,
temos relatos imaginados ou sem comprovacdo. Essa mistura de elementos documentais e
ficcionais pode ser abordada de modo mais interessante, se tomarmos o conceito de ficcional
em Ranciére. A citacdo abaixo traz claramente o que ele entende por ficciona:

O problema n&o € opor a redidade a suas aparéncias. E construir outras
realidades, outras formas de senso comum, ou sgja, outros dispositivos
espaco-temporais, outras comunidades de paavras e coisas, formas e
significados. Essa criagéo é trabalho da ficgdo, que ndo consiste em contar
historias, mas em estabelecer relagbes novas entre as palavras e as formas
visivels, a palavra e a escrita, um aqui e um ahures, um entéo e um agora.
(RANCIERE, 2012b, p.99).

Desse modo, o filésofo, mesmo nd mencionando o inconsciente, pelo menos ndo
contradiz as nogdes lacanianas de que a distingdo entre realidade e ficgdo pertencem, ambas,
aos registros do Simbdlico e do Imaginario, definidas em contraste e a partir de um Real
inominavel. Para Lacan, também é narelacdo entre os registros que se definem esses campos;
por isso, uma harrativa de um analisando ndo serdtomada a partir de umadistingcdo entrerea e
ficcional.

No campo dateoriadaarte, o conceito de representacao sempre esteve envolvido numa
guerela filosofica de se definir primeiro o que era o real ou aredidade, para sd entdo entender
como as formas artisticas séo representagdes. Discussdo que ndo cabe nesse trabaho, pois
remontaaAristotel es e recebe de cada autor que a propde as col oragdes fil 0soficas do momento.
Cada um, na medida de suas afinidades com esta ou aquela escola, acaba por definir o par
realidade/representacéo ou realidade/ficcdo de modo diferente. Para Ranciére, quaisquer que

sejam as concepgdes de real ou realidade em jogo, o ficcional ndo se estabel ece como distancia
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maior ou menor em relacdo a ela: o ficcional é o modo especifico de relacionar um aqui e um
agora a um alhures e um depois-antes; o ficcional também € um modo de relacionar palavras e
imagens, um visivel e um dizivel.

Sempre haverd, nas producdes simbdlicas humanas, uma disténcia entre o rea ou a
referéncia que as motiva (por mais que sgja polémico delimita-los) e as particularidades da
forma de linguagem simbodlica usada para os representar (como aquilo que vem no lugar de
outro). A ficcdo, para Ranciére, éa operacao artistica por exceléncia, e, diferenciando-se de
outras formas de representacdo no modo como estabel ece essa relacéo, que acontece sem ater-
se a regras especificas de obediéncia a ideias de verdade ou fato®®, oferece ao artista a
possibilidade de ai fazer entrar sua singularidade. O caso dos realismos nas artes é
paradigméatico: suarecusaassumidaem trazer a subjetividade narepresentacdo artistica acabou
vitimade outras formas de distor¢do ou cegueira para o que também existe e teve de ser cortado
de uma estéticarealista. O grande problema dos diversos realismos foi acreditar poder falar da
realidade social-humana-histérica a partir de um ponto de vista de universal e objetivo — que,
na época, acreditava-se ser o cientifico. Ninguém mais compratal concepcao de realismo, por
mais que os artistas tentem anular a subjetividade em detrimento de um suposto real. O que se
coaduna, em certo sentido, com a visdo lacaniana de um Simbdlico, o campo do Outro, ser
barrado, constituido por umafata ndo ha verdade que sgjatoda, ou, em outras palavras.

Com tais conceitos de representacdo e ficgdo, Ranciere nos proporciona um modo
interessante de abordar a obra de Valéncio Xavier. As palavras e imagens tornam-se ficcionais
apartir do momento em que foram inseridas na obra e rel acionam-se umas com as outras; sejam
elasfotosreais do narrador ou de suamae, trechos de reportagem jornalistica, relatos historicos,
além de toda aimageria® (mapas, ou reportagens em fac-similes). N&o sio imagens ficcionais
no sentido comum (como sindnimas de fantasiadas ou irreais), poisndo foram criadas pelo
escritor, mas porque foram inseridas num discurso artistico. Se, por um lado, o ficcional &
comum ao regime da expressdo artistico, por outro, € a maneira como vem montada essa
engrenagem artistica em MM, o modo como as imagens sdo relacionadas, que torna esse

discurso singular, fruto de umaenunciacao subjetivasingular. ParaRanciere, o verbal eo visual,

83Evidentemente, ha outras coercles a que o trabalho artistico acaba sendo submetido. No caso em questéo, em
gue tratamos da nogdo de ficgéo, vale aideia de uma possibilidade muito grande de fazer relagdes entre o visto
e o dito, entre 0 aqui/agora e o la/depois.

5 Imageria ou imagerie € um conceito de Jacques Ranciére para definir toda a producéo de imagens do mundo
capitalista, a partir do século XVIII, e que ndo dizem respeito a arte especificamente: sdo as imagens da
publicidade, da ciéncia ou de outros campos, cujo objetivo precipuo ndo é serem “estéticas’.



135

numa obra de arte, tornam-seimagens®: conceito que extrapola a associacio exclusiva ao
campo visual e, de certo modo,relaciona-se a suaideia de ficcdo como um modo de relacionar
0 aqui e 014, 0 agora e 0 antes ou 0 depois.Essa abordagem do ficcional também nos permite
desvencilhar da obrigacdo de diferenciar quais sdo 0s elementos autobiogréaficos ou historicos
em MM e quais foram distorcidos pela memaria ou pelaimaginacéo criativa

Outra quest&o importante trazida por Ranciére € o fato de que ficcional ndo diz respeito
a “contar historias”, isto ¢, o ficcional ndo esta necessariamente vinculado ao narrativo, que
coloca agdes, personagens e espacos em relacdo de contiguidade |6gico-temporal. Essa
contiguidade 1égico-temporal, conhecida como “enredo”, é um elemento fundamental do
discurso literario narrativo, ou da narrativa ficcional tradicional. Acontece que tal
encadeamento ndo é o modus operandi da obra MM e por isso fracassam as antigas
nomenclaturas dos géneros narrativos tradicionais, que poderiam fornecer tanto ao narrador
quanto leitor uma espécie de moldura pela qual as experiéncias pudessem ser compreendidas.
A intensafragmentacdo daagéo, ocasionadaem grande parte pelaintrusdo de elementos visuais
everbais sem clararelacdo entre si, faz com que o sentido ceda espaco ao nonsense, e arelacdo
com o discurso esteja paraaordem de um gozo paraa ém do sentido: nesse momento, o singular
tem condicdes de emergir. Esse gozo sinthomético N&o podemos reconhecer a obra nem como
um romance, nem como um conto, nem como uma novela (ainda que uma parte de MM sgja
intitulada “novela em figuras™), de acordo com as tradicionais formas de defini-los,porque as
experiéncias do narrador aparecem de forma téo fragmentaria que o encadeamento entre
imagens, cenas ou relatos €, no minimo, precério, quando ndo impossivel de se estabel ecer com
certeza. Apesar de esta caracteristica ser comum naliteraturaa partir do modernismo do século
XX, na obra MM, hé outro elemento que leva essa fragmentagao a outro patamar: € o uso “cru”,
quase “literal” de elementos visuais como fotografias, imagens de publicidade, mapas, paginas
de revistas, uma imageria que produz relacbes de sentido com o verbal, de certo modo, um
procedimento de certo modo inédito nanossa literatura. E tal maneira de abordar aficcdo € um
dos aspectos da singularidade da enunciacéo literériade Vaéncio Xavier. Assim, compreender
aobraMM apartir dastradicionais formas narrativas é deixar escapar justamente o que atorna
singular, que esta em fazer montagens.

Em vez de buscar nelas uma chave de compreensdo da singularidade da obra, podemos
pensar em outra estratégia que ndo a do encadeamento narrativo: ver suaforca na estratégia da

montagem e na forma como esta é usada ai. Antes, porém, faremos uma discussdo sobre o

8 Para Ranciére, aimagem é uma operacdo da arte, que consiste em estabel ecer aproximagdes e distanciamentos
entre o verbal e o visual.



136

conceito de montagem em Jacques Ranciére que, por conta da amplitude das reflexdes sobre a
montagem na arte moderna, poderdo fornecer-nos instrumentos poderosos na interpretacéo da
maneirasingular que ela é usadaem MM. Procuramos mostrar como as no¢des de imagem e de
regime de representacao fornecem elementos fundamentais para o entendimento da relacéo

entre o visual e o verba em MM e desembocam no conceito de montagem.

3.3.2 Asnocdes deimagem eregime de representacao

No livro O destino das imagens, Ranciére (2012a) elabora duas nog¢des importantes a
respeito do estatuto do visua e de sua relagdo com o verba ao longo da histéria: imagem e
regime de representacdo. Tais nogdes nos serviram para abordar a relacéo entre o material
verbal e o visua na obra MM, agora tomados a partir de uma visada que avanca a discussdo
entre a relagdo entre os sistemas semidticos verba e visual, no ponto em que a teorizacdo de
Benveniste tinha deixado em aberto, como ja falamos em tépico anterior.

Segundo Ranciere, sob o0 mesmo nome de imagem, diversas fungdes existem e o gjuste
de umas com as outras € probleméatico e constitui, em si mesmo, o trabalho da arte. Nesse
sentido, avisdo comum, segundo aqual aimagem opde-se a palavra, cai por terra: imagens sao
“funcdes”. Mesmo sem dar maiores esclarecimentos a respeito do sentido de “funcdo”,
pensamos ser possivel entendé-la simplesmente como o que relaciona elementos entre Si.
Interessa-nos, acima de tudo, o fato de o conceito de imagem perder, em Ranciére, seu
imediatismo ou seu carédter autoevidente: “Toda a arte ¢é feita de imagens, seja ela figurativa ou
ndo. [...] Asimagens da arte séo operacoes que produzem uma distancia, uma dessemel hanca.
Palavras 0 que o olho poderia ver ou expressam o que jamais vera, esclarecem ou obscurecem
uma ideia” (RANCIERE, 20123, p.15).

Assim, sob um mesmo nome de imagem, muitas coisas sdo reunidas. O trabalho do
artista seria gustar essas diferentes fungdes em torno de uma inteligibilidade comum. Resta
lembrar que, com isso, 0 autor ndo esta dizendo que o visua e o verbal podem comunicar 0
mesmo sentido — isso contradiria Benveniste, para quem ndo ha equivaléncia completa entre
sistemas semiéticos. Para Ranciere, o conceito de imagem — em arte, fique bem claro — ndo
invalidaadiferencaentre as artes visuais e as que usam apal avra. Imagem torna-se umafuncéo,
isto € um modo de se relacionar o verbal e o visual; funcdo que faz o sentido de uma obra
narrativa influenciar o que € visto num quadro, até mesmo o que ndo pode ser pintado, por
exemplo; e, principamente, fungdo que muda com a histéria: “Ha um visivel que ndo produz

imagem, h4 imagens que estio todas em palavras” (RANCIERE, 2012a, p.16).
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O autor também questiona a afirmacéo totalizante de que soO existiriam imagens (aqui,
no sentido comum de visual). Essa afirmacéo totalizante € frequente em discursos pos-
modernos de criticaa sociedade do espetacul 0, a sociedade do virtual; grosso modo, a sociedade
ocidental a partir da década de 1950, como acontece em obras como Jean Baudrillard (1991) e
em algumas | eituras de trechos de Guy Debord (2008)%. Segundo essasinterpretagdes, seriamos
mesmerizados por uma pletora de imagens e perderiamos o contato com as “coisas reais”, pois
nossa relacdo com o mundo desde meados do seculo XX da-se principa mente por meio dos
media. Ranciere opde-se atal discurso catastrofista, pois, se assim fosse, se tudo fosse imagem,
quem constituiria o Outro daimagem? Além do mais, desde sempre as sociedades rel acionam
na arte o visua e o verbal. Tal pessimismo, segundo ele, baseia-se na valorizacéo, por parte
desses criticos culturais, de certas formas artesanais de producdo do visual em arte (cinema,
pintura e escultura) em detrimento de outras, cuja ligacdo com a técnica de reproducéo
industrial e sualigagcdo com acultura de massa as tornaria suspeitas (como apublicidade, aTV,
0 videoclipe musical, entre outros meios reprodutores de imagens).

No entanto, concordamos com Ranciere quando ele refuta certa valorizac8o excessiva
dada aos dispositivos ou suportes técnicos usados na producdo da imagem,mais que a
valorizacao de suas qualidades estéticas, daquilo que as coloca num regime discursivo artistico.
Pensamos que tal raciocinio, o da hipervalorizacdo dos meios técnicos de producéo daimagem
em detrimento da andlise do conteido, muito difundido hoje em dia, procuraria separar as
imagens da “alta cultura” da grande quantidade de imagens produzidas pela midia, pela
publicidade ou pelos discursos politico-ideol6gicos comuns. Vemos ai tanto resquicios do
desprestigio da figuragdo artistica, observada no século XX pela estética modernista, quanto o
desgjo de reservar para arte um territério livre das imagens comuns ou ndo artisticas, imagens
“literais”, sem mistério ou poesia. A producgdo e a reproducdo de imagens no Ocidente séo
franqueadas a cada vez mais pessoas, com meios técnicos que banalizaram a producéo e o
consumo de imagens; por conta disso, caiu a mistica em torno do artista e da aura do objeto
artistico. Talvez por isso um discurso critico elitista queirarecriar uma hierarquia das imagens,
apartir dereferenciais técnicos, tentando provar que uma coisa € umafoto derevistanarevista,
outra, muito melhor, € a exibi¢cdo da mesma foto “ironicamente” numa galeria de arte; de acordo
com 0 mesmo raciocinio, para os adeptos desse discurso, arte seria a imagem criada para o
cinema, ja aguela criada para a televisio seria apenas diversio.

8 Aindaabordaremos em vérios momentos a quest&o da quantidade e do prestigio do visual na sociedade moderna,
gue, em nosso ponto de vista, tem grandes consequéncias sobre a estruturagdo psiquica do sujeito e sobre sua
relagdo com o Simbdlico e 0 Real. Nesse sentido, ndo concordamos totalmente com a critica feita por Ranciére.



138

Assim, ao investigar a singularidade em MM, n&o enfatizaremos os meios técnicos de
producdo ou reproducdo dos elementos visuais usados na obra. N&o nos parece relevante para
andlise o fato de aimagem ser um desenho, uma pintura ou umafotografia, em suas diferencas
materiais. intensidade de cores, presenca de marcas do pincel ou outros recursos técnicos
usados originalmente em sua producdo. O mais fundamental € como funcionam, isto € como
se tornam imagens no sentido dado por Ranciére; quais relaces sdo construidas entre o verbal
eovisua por meio daimagem artistica. A técnicaoriginal de producéo detaiselementosvisuais
importa pouco, até porgue ndo se encontram originalmente no livro, pois ai comparecem como
reproducdes ou cdpias impressas. Do mesmo modo como ndo nos parece pertinente a distingdo
das imagens usadas entre artisticas e ndo artisticas: na obra de Valéncio Xavier importa, antes,
0 modo como sdo relacionadas entre si e com o verba e tornam-se imagens de arte do século
X1X, como Balzac e Flaubert, comegam a imitar a pintura de género holandesa de Vermeer,
por exemplo, ao fazer a atengdo recair sobre 0 anonimato e o siléncio david

Ranciére coloca como elemento importante para a compreensdo do visual a nogédo de
umanao simplicidade da imagem, produzida em diferentes artes, como o cinema, aliteraturae
o teatro. Uma imagem cinematografica pode jogar com efeitos de sentido de uma narrativa,
como o uso do flash-back ou a descric¢éo de um pormenor, pode até mesmo jogar com a pintura,
quando a cAmeraimovel fica em close, num pormenor do personagem ou cenario, mesmo nao
sendo idéntica a uma descricdo verba ou a um flash-back escrito ou a uma pintura. Assim, do
mesmo modo, 0s romancistas a privada. A pintura, por sua vez, também se alimentou da
literatura, que |he conferiu um novo patamar deinterpretabilidade, revelando o carater ambiguo
e suplementar dos discursos artisticos, mostrando relagcdes entre 0 que é visivel eo queélegivel.
As pinturas de Vermeer, por exemplo, falariam mais do que apenas do cotidiano familiar e
privado; por meio de marcas materiais do trabalho do pincel ou da escova natela, revelariam
umaimagem que carrega em s aspectos de sua constituicdo, fato que se vé também por meio
do discurso literério que se desdobra em consideracdes sobre o proprio trabalho do artista. Mas
aconsciéncia do caréter significante de marcas de pincel, da materialidade datinta sb se tornou
“arte” quando incorporadas ao discurso critico.

O que se vé ai é uma via de mdo dupla, na qual uma linguagem artistica fornece
visibilidade ao que estava escrito, e vice-versa, mesmo ndo havendo completa equivaléncia
entre elas. Quando Horacio, em sua Poética, criao aforismo Ut pictura poesis (Como apintura,
€ a poesia), ele queria mostrar que a frase faz ver, pela descricéo e pela narragdo, um visivel
ndo presente. E também daaver o que ndo estavisivel, atenuando ou refor¢ando umaideiacom

aforcaretorica das figuras ou tropos. Assim também, as imagens usadas como ilustractes de
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um texto podem estabel ecer com ele rel agbes de subversao ou alteracdo de sentido, e vice-versa,
0 texto nos faz ver imagens de modo que o visivel s se torna visivel quando comentado. Em
MM, por exemplo, nas fotos que iniciam 0 romance, 0 cao que mexe a cabecano momento em
gue a imagem € captada, ndo é apenas um borrdo: os comentéarios verbais do narrador
transformam-no em Cérbero, o cdo mitol6gico. Naimagem (enquanto elemento visual) ndo se
encontraisso: éalinguagem verba que faz ver o que ndo estal& necessariamente. Assim como
ha elementos visiveis que ndo produzem imagem (artistica) como, por exemplo, os arbustos
secos em torno das mulheres nessa mesma foto ou a cor do cachorro. E o comentério poético
que criao visivel, transformando-o em imagem.

Para Ranciére, o conceito de imagem relaciona-se intimamente com o de regime de
imagéité, “um regime de relagdes entre elementos e fungdes” (RANCIERE, 20124, p. 12), pois
tanto na imagem quanto no regime, o0 ponto comum esta no fato de colocarem em cena uma
relacdo entre o visivel e o dizivel, ndo sendo absolutamente necessério que os dois termos (0
verbal e o visual) estejam presentes, e em ambos tratase de produzir semelhancas e
dessemelhancas, aproximacdes e distanciamentos. O regime de imagéité estabelece regras de
funcionamento de leitura e interpretacéo das imagens enquanto elementos visuais que, valendo
para uma determinada época e lugar, limita os sentidos que elas possam ter®’.

Na obra de Valéncio Xavier, por exemplo, nem sempre existem comentarios verbais
relativos aos elementos visuais usados, ou, quando esses aparecem, S0 apenas sugestes de
sentido, sem jamais chegarem a uma exploracdo sistemética do sentido desses dos el ementos
visuais. Nesses casos, procuramos entender aimagem em suarelacdo com o regime deimagéite,
que é o que possibilitaa existéncia daguelaimagem naquel e trecho, eisso se faz a partir do tipo
de imagem usada, do espaco e em relagdo a outras imagens e ao discurso verbal. A partir dai,

do modo proprio de criar imagens, isto €, de estabel ecer por meio da montagem relacdes novas

57 Vale agui mencionar uma possivel homologia entre a nogdo de regime e regime de representagdo com certa
nog&o de discurso, advinda da Analise de Discurso de linha francesa. Como sabemos, a hog&o de discurso em
Pécheux ([1973]1993) n&o significa nem lingua nem linguagem (verbal ou outras), mas sim a producao material
de formaces discursivas que permitem alguém dizer algo de alguma coisa. As formages discursivas sdo, por
sua vez, determinadas por condigdes de producdo. O sentido é produzido ai, no discurso, ndo na lingua. S&o as
formacBes discursivas que fornecem inteligibilidade aos textos ou enunciados concretos, em sua relagdo de
sobredeterminagao ideol gica ou material. Do mesmo modo, um regime € o que fornece umaregra, umalei, um
modo de acontecer ou uma rotina. O regime de representacdo regula as relagdes (de sentido) entre os diversos
tipos de imagem: sejam as produzidas manua mente por artistas, as produzidas pelo jornalismo, pela publicidade
e outras mais. Aindalembramos que o proprio Pécheux, a certa altura, abandona anogdo de formagdo discursiva
para adotar a de interdiscurso. O que queremos ressaltar nessa possivel homologia € o fato de que o sentido, sgja
de umaimagem ou palavra, ndo se encontra circunscrito no interior do sistema semi6tico ou semi6tico-semantico
em que foi produzido, mas é fruto de interagdes entre discursividades diversas.
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entre o visual e o verbal, acreditamos podermos descobrir em que medidaaobraMM é singular
e 0 quanto participa ou se afasta do regime de representacéo de sua época.

A certa dtura de sua teorizacéo, Ranciere substituia nomenclatura regime de imagéité
por regime representativo ou regime de representacao das artes. A nosso ver, ndo parece ter
havido mudanca de conceito, pois continua valendo a ideia de uma espécie de conjunto de
funcbes que estabelecem as relagdes entre o visivel e o legivel, produzindo semelhancgas e
dessemelhancas. A idela de representacdo vale mesmo no caso da arte moderna ou
contemporanea, que para muitos é antirrepresentativa. Ranciere fala da mudanca de um regime
da representacdo apoiado na mimesis, mudanca ocorrida a partir do século XI1X, para um
regime pos-representacional, que abole as hierarquias das palavras e a¢des sobre as imagens.
Entretanto, sempre estamos no campo da representacdo, entendida como o que trabalha na

producdo de distanciamentos e aproximacdes entre o visual e o verbal:

Pois o regime representativo das artes ndo € o regime da semelhancga ao qual
se oporiaamodernidade de umaarte ndo figurativa, ou mesmo de umaarte do
irrepresentavel. E o regime de certa alteragio da semelhanga, isto &, de certo
sistema de relacdes entre o dizivel e o visivel, entre o visivel e o invisivel.
(RANCIERE, 20123, p.12).

Primeiramente, em seu raciocinio, a mimesis ndo se restringe aideia de semelhanca em
relacdo a um modelo real, mas principalmente a certo regime de semelhanga, ndo como um
imperativo daimitacdo, mas um modo de estabel ecer o que deve ser visivel. Atéo século XV,
0 uso da semelhancatinha fins sociais, religiosos e politicos. A mimesis artisticavem fazer um
corte, uma disuncdo entre esses usos e aimitacdo propriamente artistica. Logo, mimesis ndo €
uma semel hanga entendida como cdpia de um modelo original, €, antes de tudo, um modo de
fazer “as semelhancas funcionarem no interior de um conjunto de relacfes entre maneiras de
fazer, modos das palavras, formas de visibilidade e protocolos de interpretagdo”
(RANCIERE,2012a, p. 83-84). Como se pode ver, os regimes representativos das artes mudam;
assim, o que pode ser visto numa pinturatanto quanto o que pode ser escrito e lido num poema
Ou numa narrativa determinam-se mutuamente e estédo em relagdo com o contexto em que foram
produzidos.

A partir do seculo XX, esse regime cede espaco a outro. A caracteristicamais marcante
€ amaneradiferente de ver a pintura do passado, ndo mais obedecer a hierarquias dos géneros
e, assim, poder colocar pessoas comuns nos quadros, evitar a representacdo enobrecida de
herdis damitologiaou histéria. Em outras palavras, recusa-se a submisséo das formas picturais

as hierarquias poéticas. Antes, um quadro histérico devia representar figuras historicas com a
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dignidade com que eram apresentadas nas tragédias. Com a insubmissdo a hierarquia dos
géneros, pode-se pensar em misturar comédia e tragédia, como no drama moderno.

Isso ndo implica a separacéo entre a pintura e a literatura, mas um modo diferente de
ligar as duas artes. A reabilitacdo da pintura de género holandesa, feita por Hegel no século
XVIII, por exemplo, procurou mostrar que o verdadeiro tema dos quadros ndo era mais uma
paisagem ou o cotidiano domeéstico, mas algo que se encontra na maneira de usar o pincel e a
escovano quadro; o que estava representado eraalgo além dafigura, aprépriaarte. Houve uma
espéci e de autonomizacdo dos el ementos pictoriais, produzida pel o discurso critico dessa época.
N&o € atransformagdo da pinturaem puratécnica, masumaressignificagdo do que sgjaatécnica
e do que se mostra. Ha sempre um olhar que escava a superficie do quadro e mostra uma
representacao sob a representacéo do tema.

Por suavez, o regime representativo das artes, a partir do século X1X, aindateriade se
haver com o surgimento de uma quantidade muito grande de imagens produzidas sem intencéo
artistica e que, nas revistas e periodicos, fardo parte do cenério social. E o que Ranciére chama
deimageria®. Destarte, para entendermos um objeto artistico a partir desse contexto historico,
serd necess&rio levar em conta trés elementos. as imagens da arte, as formas sociais da
imageria e os procedimentos tedricos da critica da imageria. Um ponto importante desse
raciocinio € o fato de o século X1X ver surgir umaintensa producéo e um intenso comércio de
imagens, que fornecia as classes sociais uma nova forma de reconhecimento de s, e também
de criar um halo de imagens e palavras em torno das mercadorias que gquer vender. 1sso acaba
por provocar uma redefinicdo do papel da arte e do artista, que se vé acuado diante da
capacidade de reproducdo técnica de imagens, como a litogravura e a fotografia, as quais iréo
obrigar os pintores a redefinir os parametros de sua producéo.

Em gue toda essa digressdo a respeito da transformacéo dos regimes de representacéo
contribui para a compreensdo da singularidade na obra MM? Vamos retomar nosso trgjeto.
Primeiro, tentamos buscar em Benveniste um ponto de apoio que fornecesse bases comparativas
entre o visua e o verbal, mas o grande linguista enfatizou apenas 0 que tornava a lingua sui
generis entre 0s outros sistemas semioéticos, deixando para a posteridade a tarefa de encontrar
ou descobrir relacfes de interpretancia entre os sistemas. Nesse ponto € que encontramos as

reflexdes de Jacques Ranciere, que vai buscar modos de refletir sobre ainter-relacéo entre os

%I mageria, ou imagerie, segundo Ranciere, sidoas formas de producdo e reproducdo de imagens, nado
especificamente produzidas por “equipamento imageador”, como repertorio de imagens disponiveis. Em nossa
interpretacdo, seria todo o campo da imagem produzida numa sociedade: publicidade, artes visuais, ciéncia
ilustrada, etc. (RANCIERE, 20123, p. 24[N.T.]).
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sistemas semidticos na arte. Todo esse périplo tedrico trouxe-nos a nogéo de regime de
representacdo, que regula as relagdes entre o verbal e o visual, a criagdo de imagens artisticas
em cada época. E chegamos, assim, ao final do século X1X, quando os protocol os de producdo
e interpretacdo das imagens — o regime de representacdo — foram profundamente alterados pela
abolicdo da hierarquia de géneros e temas e a consequente influéncia da imageria nos modos
de entendimentos da arte.Paraser compreendida, aarte tem de ser simultaneamente relacionada
aimageria, as imagens ditas artisticas e a todo o discurso —literario, critico, cientifico — que
passa a ser um ambiente no qual as obras adquirem inteligibilidade.

Por isso, a partir do que foi dito, ndo consideramos possivel entender a obra MM sem
levar em conta a relagdo entre a imageria usada na obra (cartazes de cinema, rétulos de
sabonete, revistas em gquadrinhos, etc.) com o discurso verba gue Ihe segue ou precede. Afinal,
isto € um componente fundamental da singularidade na obra, essa justaposicéo de elementos
visuais e verbais aparentemente t&o dispares. Nosso trabalho de interpretacéo seré calcado nas
possi bilidades de sentido criadas pel as imagens sel ecionadas pelo escritor e de suarelacéo com
o discurso verbal. Porque nem todas as imagens existentes numa época foram usadas na obra.
Uma grande parte do material usado é da década de 1940, época dainfancia do narrador, mas
dentre todas as imagens desse momento, o narrador escolhe algumas, para depois misturé-las
com outras imagens, encontradas ja depois de adulto. O critério de selecdo do materia visual é
singular, ndo porque busque representar uma infancia com fatos vividos sd pelo narrador,
tampouco por documentar como era ser crianca aquela época em Sao Paulo, mas porgue ali o
mais importante é o modo como as imagens sao colocadas em relagdo na obra, bem como o
modo como o adulto revé tais imagens e as envolve com comentérios, as vezes poéticos, as
vezes mais descritivo-narrativos, mostrando quais ainda lhe causam impacto. Essas imagens,
com excecao das fotos pessoais, pertencem a imageria a que o narrador foi submetido quando
crianca, s8o comuns a todos os que viveram na década de 1940 no Brasil, mas o modo como
foram sel ecionadas, recortadas, comentadas mostra que n&o houve apenas submissao ao aparato
publicitéario-cinematogréfico-religioso: a obra sugere a possibilidade de ressignificar tudo isso,
gue poderia ser visto como lixo, como comércio ou lavagem cerebral religiosa, mas €
transformado em livro, em arte.

Em resumo, para concluir a discusséo proposta neste topico, observa-se que, desde os
fins do século XIX até hoje, os grandes procedimentos hermenéuticos aplicados a objetos
artisticos passam a servir de explicacdo também para os objetos do consumo, as mercadorias.
E o que teria feito Marx, com sua decifragio do fetichismo da mercadoria — sua aura sagrada

nas sociedades capitalistas —; assim como Freud encontrou nos detalhes mais insignificantes
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das imagens oniricas um sentido, a chave de uma historia, mesmo que, em Ultima instancia,
inatingivel. Essas relacbes tornaram-se ainda mais complexas quando vinhetas da pedagogia,
vindas do discurso romanesco, juridico, filosofico ou cientifico, junto com os icones da
mercadoria, perdem seu valor de troca, sdo abandonados. Surgiu, entdo, na arte a possibilidade
de usar essas imagens fora de circulagdo nas montagens dadaistas ou cubistas, nas pinturas e
textos surrealistas, para figurar nelas tanto a critica a sociedade do consumo quanto o absoluto
do desgjo que ndo se deixa capturar em nenhumaformafixa, deslizando metonimicamente entre
obj etos-dejetos da memoria humana. E também o caso da Pop arte®, que contribuiu aindamais
para complicar arelacdo entre arte e ndo arte, arte e publicidade, entre imagem artistica e ndo
artistica. No caso da obra de Valéncio Xavier, o caréter artistico das imagens (do visual) néo
diz respeito a suas fontes eruditas ou ndo, tudo serve igualmente a expressdo de sua
singularidade, que estd no modo como ele usa todo o tipo de material: da linguagem mais

sofisticada a piada suja, da pintura ao almanaque.

3.3.3 O conceito de montagem

3.3.3.1 A autonomia da imagem versus a submissdo da imagem ao texto

A singularidade pode ser encontrada em vérios aspectos da obra MM em especia no
gozo especifico do sujeito, possibilitado pela manipulacdo de certo tipo de imagem e pela
guantidade das imagens usadas, na relacdo que o material visual estabelece entre si. Tal gozo
sinthomatico também pode ser encontrado na parte verbal da obra, na disposi¢do visual desse
verbal, nostemas, no uso de recursos sintati cos ou morfol égicos, nos neol ogismos, nas rupturas
|6gicas e em outros elementos da materialidade linguistica. Todavia, 0 aspecto singular da obra
manifesta-se fortemente no fato de o visual e o verbal estabel ecerem entre si relaces inusitadas

e sugestivas. Ainda assim, a expressao relacoes diz pouco sobre 0 modo de ligagdo entre o

90 termo Pop art foi criado pelo critico britanico Alloway, em 1958, em ensaio sobre a relagdo das artes com os
meios de comunicacdo de massa. Mas a primeira manifestacéo da Pop art aconteceu com a exposi¢éo do quadro
do artista briténico Richard Hamilton, em 1956, intitulado ‘O que é que torna os lares de hoje tdo atraentes?’. Nas
palavras de Hamilton, a arte pop celebrava o popular (feito para o grande publico), o efémero, o descartavel, o
barato e produzido em massa, 0 sexy, 0 espirituoso, o glamouroso e o big business. Nos EUA, artistas como Roy
Lichtenstein e Andy Warhol também celebravam, em 1961, a sociedade da afluéncia americana e seus simbolos:
os artistas de cinema, os produtos comerciais mais vendidos e os quadrinhos. Para uma visdo das complexidades
desse movimento, ver: FARTHING, Stephen. Tudo sobre arte. Tradugdo Paulo Polzonoff. Rio de Janeiro,
Sextante, 2010; ARCHER, Michael. Arte contemporéanea. Tradugdo Alexandre Krug e Valdir Lellis Siqueira. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2001. 263 p.
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legivel e o visivel; entdo, consideramos 0 conceito de montagem mais esclarecedor para
interpretar aforga singular dessa obra.

Apesar de ndo ser o primeiro a se referir a montagem como procedimento artistico,
Jacques Ranciere (2012a) trouxe novas contribuigcdes sobre 0 modo como imagem e palavra
podem se relacionar na arte contemporénea. Para isso, ele parte do filme Histoire(s) du
cinéma’®, de Jean-Luc Godard (1988) e da exposicio Sem medida comum(1990)"L, e oferece
formas novas de pensar o problema que nos desafia neste trabalho: o de encontrar protocolos
de andlise ou interpretacdo para compreender a relacéo entre o verba e o visua em MM;
protocol os que fossem coerentes tanto com a visdo benvenistiana a que ja a udimos —semidtica
ou linguistica — quanto com a no¢do de visual na psicandise, que implica levar em conta a
relacdo do sujeito com seu gozo, isto é com sua singularidade. Vae lembrar o fato de que
Ranciére ja havia proposto os conceitos de imagem e de regime de representacdo — ambos
vistos como fungdes ou operactes na arte que produzem umarelacdo entre o dizivel e o visivel.
O conceito de montagem surge em sua teorizagcdo para se referir a um procedimento artistico
damodernidade, ainda usado na contemporaneidade. A montagem pode ser vista como sendo
o procedimento por exceléncia do regime de representacdo ainda vigente nos dias atuais.

Para exemplificar sua ideia de montagem, Ranciere comenta o filme Historia(s) do
cinema, do cineasta francés Godard, cuja técnica promove um maximo aproveitamento da
juncdo, aparentemente desconjuntada, de trechos de filmes antigos, narragdo de discursos
criticos ou filosoficos, encenacdo, musica, titulo de livros, publicidade, etc., para dai retirar
sentidos dessa justaposicdo que vao do choque ao mistério. O filme ilustra dois principios
aparentemente contraditorios, presentes na arte contemporanea: 0 daincomunicabilidade entre
imagem e palavra e o do discurso que usa imagens como signos linguisticos, as imagens em
seu valor oposicional erelacional.

O primeiro principio desdobra-se em dois discursos. um que defende a vida autbnoma
daimagem, com base numa tradicéo da pintura de Cézanne, em que as imagens puras trazem a
tona sua carga estética e poética; no filme, isso acontece quando as imagens ndo servem ao
encadeamento narrativo, mas valem por sua beleza, poesia, pelo cardter simbdlico ou

sugestivo.Outro discurso, dentro do mesmo principio, opde as imagens “puras” e poéticas as

"Usando filmes antigos, os seus proprios filmes, pintura, fotografia, trilhas sonoras, misica jazz, cléssica ou pop,
intertitulos, legendas, voz em off, pontuados por sua presenca e por sua voz, Godard cria um ensaio sobre o
Cinema feito com os meios do Cinema, a sua Histéria e a sua interpretacéo da Historia, a sua elegia e a sua
critica. 51 minutos — 1988.

L A imagem da exposicdo Revolution counter revolution pode ser vista no site http://charlesrayscul pture.com/
collections/revol ution-counter-revol ution.
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convencles do cinema comercial, que submete o visual, as imagens a intriga, a0 enredo,
derivado datradicéo narrativaromanesca, de fécil digestdo pelo grande publico (Godard rejeita
tal cinema).

A exposicao Sem medida comum, também comentada por Ranciére, veicula aideia da
incomensurabilidade da arte do nosso tempo, incomensurabilidade que se da mais entre artes
que usam o verbal e as artesvisuais. O principio daincomensurabilidade das artes € um recurso
muito usado na justificacdo de que o valor artistico de um objeto ancorar-se-ia na presenca
sensivel ou fisica dos museus, que os objetos deveriam “falar por si mesmos”, sendo suficiente
deixar o publico em contato com a obra que a experiéncia estética acontece. Muitos curadores,
artistas e organizadores de exposi ¢Oes recusam-se a falar de suas obras, pois acreditam que as
palavras ndo s80 capazes de expressar 0 que as imagens e 0s objetos expressam.

Tal estética procura esconder o fato de que qualquer objeto, principalmente o da arte
contemporanea, participa de uma malha de discursos verbais que o justificam, que tanto podem
ser alusivos, herméticos ou hermenéuticos. Nao ha, nem nunca houve evidéncia do que sgja
artistico nos objetos, muito menos que tal esséncia artistica possa ser identificada por qual quer
pessoa, em qualquer época, como elemento do objeto, como seu peso e formato, ou 0 material
de que éfeito. E é por isso que o papel da critica, da curadoria e do mercado de arte é vital na
definicdo tanto do que sgja arte quanto dos sentidos e do valor de um objeto, antes que ele
chegue ao museu ou galeria e venha a valer “por si mesmo”, por suas “caracteristicas materiais
ou visuais”, como alguns tentam nos convencer. Mesmo que, ao chegar ao museu, o objeto seja
cercado com o siléncio, obrigando o pobre espectador a ver um sentido naquilo. Como ja
aludimos na propria obra de Ranciere, mas também pode ser observado em vérias obras de
especialistas sobre teoria da arte’?, a arte ocidental nunca viveu sem uma justificacio
discursiva, sem aqual, observar um quadro ou uma esculturateriao mesmo significado de olhar
para uma pedra ou uma arvore no campo: a arte vive de imagens, isto €, vive de produzir
semelhangas e dessemelhangas entre 0 que se vé e 0 que sefaa

O segundo principio é o que faz dos elementos usados no filme — imagens e palavras —
algo assim como signos linguisticos, que valem pela combinac&o/oposicéo que realizam uns
com 0s outros, retroalimentando uma cadeia de sentido que vai do verba aimagem, e vice-

versa. Esse modo de relacionamento, mais complexo enquanto procedimento artistico, remete-

2 \VVer CAUQUELIN, Anne. Teorias da arte e arte contemporanea. Traducdo Rejane Janowitzer. Sdo Paulo,
Martins Fontes, 2005; THORTON, Sarah. Sete dias no mundo da arte: bastidores, tramas e intrigas de um
mercado milionario. Tradugéo Alexandre Martins. Rio de Janeiro: Agir, 2010; TRIGO, Luciano. A grandefeira:
umareacdo ao vale-tudo na arte contemporanea. Rio de Janeiro: Record, 2009; WOLF, Tom. A palavra pintada.
Traducdo Lia Wyler. Rio de Janeiro: Rocco, 2009.
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nos as ideias de Lacan sobre o visual, ou melhor, ao fato de que, ao longo da constituicéo
psiquica do sujeito, hd uma transposicdo dos elementos imaginarios de seu psiquismo em
termos simbalicos. as imagens da semelhanca e dessemel hanca do corpo proprio e do corpo do
outro sdo vertidas para o registro simbdlico, no qual passam a valer como significantes
(MILLER, 2006). Tal “transcri¢do” ndo anula o poder do Imaginario sobre a vida psiquica, nem
€ completa: h4 um resto nessa operacdo significante que responde pelos efeitos de Real das
imagens ou que permanecem ao nivel do Imaginario, pois nem todas as imagens se tornam
significantes ou participam do registro simbdlico. Este principio estd em operacdo na obra de
Valéncio Xavier com mais forca e é o que oferece a possibilidade de ser visto como singular,
mas também estdo em operagcdo outros modos de uso do visua na obra: tanto o que traz a
imagem como ilustracdo quanto o que isola aimagem em seu mistério. Talvez fosse o caso de
falarmos em interpenetracdo dos dois principios.

Assim, de acordo com Ranciére, trés discursos na arte contemporanea procuram dar
conta da relagdo entre o visual e o verba: o primeiro, o da autonomia do visual, da
incomunicabilidade entre visual e verbal; o segundo, aguele que vé naimagemuma transcricao
de acBes (aimagem serve paracontar histérias) e para o qual ha comunicabilidade completa do
visual com o narrativo; ambos estdo dentro da mesma légica do tudo ou nada, descrita no
mesmo principio; e o terceiro discurso consideraimagens e palavras numa trama em que tanto
o visual quanto o verbal nao tém sentido sozinhos, pois € narelacdo de oposi ¢ao que se definem.

Na obra de Vaéncio, a relacdo entre o visua e o verba esta mais para o terceiro
principio: o visua e o verbal ndo tém sentido sozinhos; sozinhas, as fotos, as ilustragbes ndo
contam histéria nem parecem ter muita coeréncia formal ou tematica. As partes verbais até
possuem al gum encadeamento narrativo, mas muito entrecortado, fragmentario e, se pensarmos
narelacdo das trés partes da obra (Minha mae morrendo, Menino mentido —topol ogiada cidade
por ele habitada e Menino mentido), as partes verbais possuem uma independéncia relativa,
possi bilitada pela alternancia de temas. Mesmo com um pouco mais de coesdo, as partesverbais
s80 dependentes das visuais: nas publicidades, nos catecismos, nos trechos de livros ilustrados,
o visua e o verbal foram pensados para estarem juntos. Essa é a l6gica da obra. um modo
singular de fazer o visual e o verbal interagirem. O que n&o significa que juntos eles alcancem
um sentido totalizante, que néo reste algo de incompreensivel nessa relacéo, nessa consisténcia
imaginaria, como um residuo do gozo real que as habita.
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3.3.3.2 Da montagem a frase-imagem: transformacgdes na relacdo entre o visual e o verbal

A técnica usada por Godard em Historia(s) do cinema, a montagem, € um recurso
comum fundamental da arte moderna: vem sendo empregada desde as vanguardas estéticas
europeias — futurismo, cubismo e dadaismo — que colocavam no mesmo campo visual
fragmentos de formas geométricas ou da producdo industrial da cidade, assim também fazia o
cineasta Eisenstein, com sua técnica da justaposi cdo-montagem no inicio do século XX. Essa
técnica de montagem rompeu com uma inteligibilidade dos objetos artisticos legada por
Aristételes, para quem a arte precisava obedecer a certa causalidade, encadeando os elementos
pela verossimilhanca e ou pela necessidade. Assim, num poema, as imagens verbais usadas s6
teriam pertinéncia e beleza se submetidas a certa |6gica do pensamento. Desse modo, o0 que a
arte modernatrouxe de novo foi a ruptura com esse modelo |6gico, ao propor novas formas de
comunidade entre os elementos de uma obra. A imagem (entendida, aqui, como tudo o que 0
artista usa para dar forma a sua idela, sgja visual ou verbal) devia se submeter a0 texto
(entendido como um principio de causalidade que justifique as aces e emogdes humanas).

Desde meados do século XI1X, entretanto, na literatura de Flaubert e Balzac, aparece
uma nova medida, um novo modo de relacionar o verbal e o visua: na verdade ha como que
um desligamento entre texto e imagem, que sera aprofundado nas rupturas verbais dos poemas
modernistas, nas justaposi ¢des, nos cortes de imagens, assim como has artes visuais, namusica,
etc. Nesse sentido é que se criam montagens como recurso predominante na arte moderna. A
obraMM, ou mesmo todaaobrade Vaéncio Xavier faz dessatécnicamodernistadamontagem
Seu principal recurso.

A narratividade, como principio organizador de uma historia, tal como foi concebida
por Aristoteles, deixa de funcionar desde o Romantismo. Segundo Ranciére, tal hierarquia— a
da narratividade sobre a imagem — foi abolida h& dois séculos, com os romanticos, na obra
Laocoonte, de Lessing (1766)"3, na qual o poeta alem&o postulava a incomensurabilidade
radical entre as artes. Essa ruptura funda o regime representativo moderno; no seu nuicleo, essa
guestdo é pensada em termos de autonomia e de separacéo entre as artes. Observamos, aqui,
que antes mesmo de se postular a relacéo entre o verba e o visual na linguistica ou na
semiologia (que ndo existiam, no sentido moderno), a diferenca entre o visual e o verba foi
pensada no campo da filosofia e da arte. E por isso que nos alongamos tanto nessa discusszo,

3 LESSING, Gotthold Ephraim. Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia. Com esclarecimentos
ocasionais sobre diferentes pontos da histéria da arte antiga (1766). Introducdo, traducdo e notas Marcio
Seligmann-Silva. S&o Paulo: lluminuras, 1998.
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mesmo com o risco de nos afastarmos um pouco da discussdo especifica da obra de Vaéncio
Xavier.

Ha trés formas do nucleo comum das ideias que compdem esse regime se manifestar.
De acordo com Ranciere, existe primeiramente a defesa da diferenca entre as esferas da
experiéncia humana e da racionalidade e, por isso, as materialidades especificas de cada arte
deveriam expressar essa diferenca. Ranciére chama os artistas romanticos, de quem surgiu tal
opini&o, deracionalistas otimistas. Em segundo lugar, encontramos aguel es que, como Adorno,
pensam a incomensurabilidade entre formas de arte pura e as destinadas ao consumo das
massas, baseadas no cotidiano. Para Ranciére, esta € uma visdo dramatica e dialética, que se
baseia no conflito de classes. De acordo com essa visdo, segundo ele ja superada, ndo se
poderiam misturar aarte puracom adiversdo, a culturade massa; essa Ultimarecorre arepeticao
de formas e férmulas, enquanto aguela é a constante pesquisa formal, que leva a novos
patamares o conteido. Tal distingdo, chamada de apocaliptica por Umberto Eco’™, rejeita n&o
0 uso do cotidiano ou do comercial naarte, mas 0 uso acritico desses elementos.

Essa segunda visdo, dramatica e dial ética, interessa-nos de perto pelo fato de aobra de
Vaéncio Xavier propor justamente 0 seu contrario, isto é, a obra deste autor, com suas
montagens inusitadas, mostra a possibilidade de contato entre as imagens (verbais e visuais)
ditas artisticas e todas as outras, presentes no discurso pedagdgico, publicitério, religioso. Ao
fazer uso dessaimageria e de narrativas de mass media, como filmes B, cordéis sobre Lampi&o,
HQs, entre outras, colando-as a imagens “artisticas”, Valéncio Xavier desloca essas imagens
de sua significacéo original, digamos, apaziguadora, ou alienante. A estratégia de colocar lado
alado o discurso religioso e o comercial ou o erético e o pedagdgico, desestabiliza a légica
interna de cada um deles, possibilitando a emergéncia da singularidade. Tais aproximacoes
podem parecer chocantes pela oposicdo tematica, mas ndo € a poténcia do choque que revela
ao leitor o seu elemento singular, o qual advém das rel agdes estabel ecidas entre toda essa massa
de informagéo e criacdo verbo-visual com a constituicdo do sujeito, do narrador: para ele ndo
ha contradicéo entre o verbal e o visual, o artistico e o comercial ou pedagdgico, ou melhor, a
contradicao ndo consegue explicar, sozinha, os sentidos que a montagem ai produz.

A terceira visdo que defende a autonomia e a separacao entre as artes € chamada de
patética, e considera que a fratura essencial entre as artes tem aver com a fratura origina do

sublime, que ndo se manifesta mais no mundo das formas, pois deixou de existir uma relacéo

"4ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. 7. ed. Traducdo Pérola de Carvalho. Sao Paulo: Perspectiva, 2011.
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estdvel entre a ideia e sua representacdo. Tal visdo catastrofica teria como representante o
fil6sofo contemporaneo Francois Lyotard”™ (RANCIERE, 20123, p. 50-52).

Cada uma dessas trés visdes reafirma, entdo, aincomensurabilidade entre as artes, ou,
para nos referirmos a questdo que nos ocupa nesse trabalho, o desafio de comparar imagem e
palavra, respeitando a especificidade de cada um desses sistemas e buscando pontos em comum
ou influéncias; algo como as rel agdes de interpretancia a udidas por Benveniste. Godard estaria
mais ligado a maneira catastrofista, pois entende que o cinema € a arte poética das imagens (em
sentido amplo) e ndo deve submeter-se a logica do narrativo, do romanesco. E, no entanto, é
este mesmo cineasta que realiza uma aparente mistura entre os mais diversos discursos
artisticos. Como explicar tal fato?

A perda da medida comum, a incomensurabilidade entre as artes, ndo implica
incomuni cabilidade. Desde o Modernismo, no inicio do século XX, essa medida comum torna-
se uma producdo singular, que s existe na medida mesma em que o artista torna-se capaz de
afrontar radicalmente o discurso que insiste numa auséncia de medida comum entre as artes. E
possivel dizer que ndo existe um terceiro termo, neutro, o qual possa fazer a mediacéo entre o
verbal e o visua e os explique apartir de el ementos comuns, pois o sentido, tanto de um quanto
de outro, ndo pode ser encontrado nos seus préprios limites, nem traduzidos compl etamente de
um para outro. Voltamos ao que o préprio Ranciére propunha como sendo a imagem, que na
arte justamente cumpre essa funcdo, por meio da qual o visua e o verbal se interpenetram, a
imagem visual sb fazendo sentido quando inserida num discurso verbal que a cria ou comenta,
e 0 sentido de umaimagem verba sendo engendrado a partir do seu contato com uma imagem
visual.

A “mistura” de diferentes linguagens ou materiais por meio da montagem, so serealiza
radicalmente na arte com a chegada das colagens cubistas e dadaistas, com os poemas-gritos
expressionistas e a poesiaamaguina da arte futurista, que criaram a técnica da colagem. Até
entdo, as imagens acompanhavam textos como ilustracfes ou palavras acompanhavam imagens
como indices ou legendas. Desde o Modernismo, a arte ndo parou mais de atritar as diferentes
materialidades, levando ao limite sua possi bilidade de ndo comunicagéo ou dejuncdo. O mesmo
acontece com as significagfes, que ndo passam imunes a essa técnica moderna da justaposi o
cadtica, pois cada elemento de sentido, deslocado de seu contexto original, passa a compor um

novo sentido, e, mais do que isso, passa a questionar mesmo 0s sentidos. Houve quem execrasse

S LYOTARD, Jean-Francois. A condicdo pés-moderna. Tradugéo Ricardo Corréa Barbosa. 5. ed. Rio de Janeiro:
José Olympio, 1998.
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esse gosto de misturar e o chamasse da estratégia de “alhos com bugalhos”, de unir tudo a
qualquer coisa. Ranciére denomina essa juncao cadtica de materialidades e significacdes de a
grande parataxe, criada desde as Vanguardas, que a diferenciaria de outra parataxe, presente
desde a obra de Flaubert, Baudelaire e Zola (RANCIERE, 2012a, p. 54). A grande parataxe
seria 0 regime representativo da arte desde o seculo XIX, cujo elemento mais evidente € a
montagem.

Cada periodo teve, entdo, sua prépria parataxe, estabelecendo o que podia ser visto ou
lido e 0 que podia vir junto: a da época de Gustave Flaubert era unir na mesma narrativa os
eventos da vida dos protagonistas e os detalhes banais do cotidiano da pequena cidade; Emile
Zola, por suavez, faz isso misturando o discurso politico com discussdes sobre amaneira de se
montar uma vitrine repleta de peixes e carne e com a receita de um chourico (RANCIERE,
2012a). Para Ranciére, mesmo apenas usando palavras, é possivel falar em parataxe’®, em
montagem. Nessa explosdo de sentidos, sO existe de agora em diante o comum, sem medida
comum, isto &, tudo vale 0 mesmo: mercadorias amontoadas misturadas a restos de ideol ogias,
religides e ciéncia. Entretanto, a poténcia dessa miscelanea pode se revelar, por um lado, um
caos completo, explosdo sem sentido ou, por outro lado, expressar um consentimento
conformista com a sociedade. A arte moderna teve de gerir essa duplicidade encontrada na
montagem, que pode ser tanto uni&o quanto ruptura, critica ou adesdo, tentando fugir tanto de
uma quanto de outra. A medida encontrada paraisso foi, segundo Ranciere, afrase-imagem:

Designo com isso algo distinto da unido de uma sequéncia verba com uma
formavisual. [...] A frase ndo é o dizivel, aimagem néo € o visivel. Por frase-
imagem entendo a uni&o de duas func¢des a serem definidas esteticamente, isto
€, pela maneira como elas desfazem a relagdo representativa do texto com a
imagem. (RANCIERE, 20124, p. 56).

Ao elaborar o conceito de frase-imagem para falar da montagem moder na, da grande
parataxe, Ranciére usa um elemento fundamental de seu conceito de imagem: esta também é
definida por ele como uma funcéo, relacionando o visua e o verbal. A relacéo representativa
desfeita pela frase-imagem, aludida na citagdo, questiona uma suposta complementaridade
entre texto e imagem; até entéo a relaco era de representacéo — vista nos moldes de uma
ilustracdo, seguindo os encadeamentos do texto, aimagem seria um suplemento do verbal. N&o

é, evidentemente, este tipo de relagdo que acreditamos estar na obra MM, pois ali a frase-

6 Em nossa opini&o, esse termo, muito usado para se referir arelagtes de coordenagdo entre enunciados, tem, em
Ranciére, um sentido de justaposi¢do sem hierarquia ou concatenagdo |6gico-sintética.
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imagem, isto €, aimagem constituida de verbal e visual, constr6i uma legibilidade nova, que
explora as possibilidades de ruptura proprias a justaposicdo de texto-imagem, com a
possibilidade de continuidade que existe em poténcia na sequéncia frasal. Assim, preserva a
poténcia da grande parataxe, seu aspecto disruptivo, sem deixar que ela se perca “na
esquizofrenia e no consenso” (RANCIERE, 20124, p. 57). Pode-se, a partir disso, falar em uma
sintaxe, a sintaxe da montagem.””

Para concluirmos essa parte tedrica, consideramos Util revisar NOSSO percurso para
explicitar algumas conclusdes. Primeiro, a no¢do de interpretancia em Benveniste, mesmo que
na obra do autor ela ndo venha detalhada, sugere uma certa énfase na via da busca de sentido.
Desse modo, essa nogao benvenistiana ficou apenas como um preambulo de uma discusséo
mais ampla. Como tratamos ndo so do sentido, mas do gozo singular envolvido na estratégiada
montagem, da relacdo construida entre o verba e o visual, ou melhor, para falarmos em
montagem como estratégia sinthomética do sujeito € preciso entender o que esta satisfaz, mais
do que pode significar.

Asideias de Jacques Ranciere, por suavez, tiveram maior impacto para a compreensao
do processo artistico de Vaéncio Xavier. A visada da historicidade, isto €, da mudanca das
relacbes entre 0 visual e o verbal nas artes ao longo dos séculos, em Ranciere, possibilitou ver
como a obra de Vaéncio Xavier encontra-se inserida num movimento histérico de grande
alcance, com a disseminagdo do uso de diversas formas de montagem, desde a mudanca do
regime representativo das artes em meados do século XI1X.

Mas o que a sublimacdo tem aver com ahistéria? E, ainda, se amontagem € um recurso
de uma época, como pode ser, a0 mesmo tempo, a marca de uma singularidade? A primeira
questdo é a sublimacao, que nosintrigou muito porgue, ao ser definida desde Freud, a dimensio
da historicidade ndo foi colocada: a sublimagdo era um dos destinos da pulsdo e ponto.
Entretanto, ao lermos Lacan, algo se descortinou no campo da sublimacdo artistica: “Reparem
que ndo h avaliacdo correta possivel da sublimagdo na arte se ndo pensarmos nisto — que toda
producdo da arte, especialmente as Belas-Artes, ¢ historicamente datada” (LACAN, 1959-
1960/2008a, p. 132).

7 Ranciére fala de dois tipos de montagem na modernidade: a montagem dialética e a montagem simbdlica. A
montagem dialética trabalha a partir do choque, faz o familiar parecer estranho, para dar relevo ao conflito e &
violéncia constitutivos de uma realidade qual quer. PGe em evidéncia o poder de comunicacdo dos incompativeis,
estabelecendo uma medida comum: a do desgjo. A montagem simbdlica reline os elementos sob a forma do
mistério. Entre os elementos estranhos, estabelece uma familiaridade, uma fraternidade, uma nova met&fora. E
uma maquina de produzir anal ogias, ndo de opor mundos, mas de revelar copertencimentos. Tal distingdo é mais
didética, pois na vida real das obras tal distingdo ou separacdo de sentidos parece mais dificil de perceber ou
defender. Em MM, de Valéncio Xavier, ndo conseguimos perceber a contradicdo em ler a montagem nos dois
tipos apresentados por Ranciere.
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Com isso, Lacan nos informa que a cada época uma satisfacéo pulsional, via sublimacéo
artistica, é produzida e ndo deve ser tomada como vaendo para todas as épocas. Assim, a
sociedade europeia se satisfazia no idealismo dos nus neocléssicos dos seculos XVII e XVIII;
com o passar do tempo, entretanto, a satisfacdo considerada sublimatéria no século XX, no
campo da representacdo figurativa na pintura ou escultura, ja podia incluir referéncias mais
diretas a corpos humanos mais préximos aos reais. Assim também, em certas épocas, 0 debate
em torno do que era considerado de “bom-gosto”, no campo da nudez feminina transposta em
pinturas, foi acalorado: nessas épocas 0 que era considerado arte —logo, poderia caber nos
termos de uma sublimagdo da pulsdo sexua — estava em franca transformacéo. Foi o que
aconteceu com a polémica em torno da obra A origem do mundo, de Gustave Coubert, pintor
realista francés que representou sem idealizaces e em angulo bastante incomum uma genitaia
feminina. N&o pintou o rosto damulher, nem representou a genitalia de frente, sem pelos, como
era de costume. O modelo usado posou com as pernas abertas, revelando a fenda vaginal. A
pinturafoi considerada obscena ou pornogréfica, o que, para os padrdes artisticos da época, era
0 mesmo que dizer que ndo se tratava de arte. Logo, para os padrdes da época, ndo teria havido
sublimacéo das pulsdes sexuais. Hoje em dia, quando os museus exibem com orgulho corpos
humanos em proporcdes reais e representacao hiper-reaista, no ato sexual mesmo, tal pudor
passa por ridiculo. Ninguém questiona a artisticidade, por exemplo, das obras de Jeff Koons,
artista americano, que durante um tempo foi casado com a atriz pornd italiana Cicciolina. Em
uma série de pinturas, fotografias e esculturas, Jeff Koons representou a si e a Cicciolina em
plena atividade erética. Nem por isso foi considerado pornografico. Vae lembrar que as obras
desse artista al cangam precos estratosféricos no mercado de arte, 0 que € um sina do prestigio
socia que ele obteve.

Dai o interesse em acompanhar o percurso historico realizado por Ranciere, que nos
mostra uma perspectiva muito apropriada para abordarmos a montagem em Vaéncio Xavier.
Sem esquecermos, € claro, gque Ranciére enfatiza também arelacéo do visua e do verbal como
umarel agdo permeada pel o sentido, ou sgja, €le ndo trata do gozo fora-do-sentido namontagem.
Aindaassim, continuavalido o seu modo de abordar a montagem, em termos de frase-imagem,
gue nos ofereceu um instrumento de compreensdo importante, mesmo gue incompleto.

A segunda questdo colocada, a de saber porque a montagem em Vaéncio Xavier é
diferente da montagem usada ao longo do seéculo XX. A resposta, acreditamos, ndo pode se
basear simplesmente no material que ele usa para fazer suas montagens. 0 uso da imageria
(figuras etextos verbais do discurso publicitério, pedagdgico, religioso, cientifico, politico etc.)

parafazer arte ndo é novidade. Também ndo € singular ou Unica a estratégia da fragmentacéo
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desses discursos ou da producéo de uma obra literéria na qual a fragmentacdo predomine
(valemo-nos, inclusive, da obra de Oswald de Andrade para contextualizarmos a montagem no
Brasil, no préximo topico).

Entdo, o singular da estratégia de montagem em Valéncio Xavier € que, ao recorrer a
essa técnica, 0 que estd em jogo ndo € apenas 0 sentido, mas 0 gozo. Em termos formais e
técnicos, suas montagens tém até algumanovidade, poistrazem parao texto literario um recurso
— o0 demisturar o verbal e o visual — que ndo € comum naliteratura brasileira. Entretanto, o que
€ unico, singular, o que marca sua diferenca € que essa montagem existe como méaquina de
produzir gozo e ndo apenas sentido. Um gozo que até passa pel 0 sentido, mas o ultrapassa, pois
nele o sujeito confrontaadurezados objetos visuai s e dos discursos verbais aque foi submetido,
ndo para desautoriza-los, entendé-los, questiona-los ou idealiza-los, mas para construir um
saber-fazer com o resto da operacéo significante que sobrou do contato com tais manifestagoes
do discurso do Outro. Desses dejetos sem sentido ele constréi sua obra como um monumento
a0 seu gozo singular, faz deles seu sinthoma.

3.4 A estratégia da montagem em MM

A obra de Vaéncio Xavier € uma experiéncia radica da linguagem, ou melhor, da
linguagem literaria e de suas possibilidades expressivas. 1sso se evidencia fundamentalmente
por trazer paraa enunciacdo literdriaum modo sui generis de relacionar o visual e o verbal.

O percurso realizado nos topi cos anteriores rastreou varias nogdes ou conceitos de Emile
Benveniste e de Jacques Ranciere, no que tange a relacdo entre sistemas semioticos distintos e
apossibilidade de construir relagdes de interpreténcia (BENVENISTE, 2006).Agora buscamos
verificar o acance que podem ter para a compreensdo da singularidade da obra MM.
Primeiramente, vale lembrar que montagem ndo é simplesmente ou apenas a justaposicao de
linguagens verbal e visual: ha montagem quando um artista considera legitima a justaposi¢ao
de dois ou mais elementos. Pode existir montagem mesmo quando s é usada a linguagem
verbal ™ ou apenas a visual (em geral, feitas com imagens de outrem, de fontes e técnicas
diferentes). Também é relativamente comum a montagem na qual se misturam o verbal e o

visual. A partir do final do seculo XIX, amontagem radicalizou-se e encontrou umaformamais

"8E 0 caso dos escritores realistas-naturalistas franceses que, desde o século X1X, estabeleceram ser possivel unir,
numamesma enunciacgdo literaria, isto €, num mesmo trecho narrativo, adiscussdo deideiasfilosoficaseoretrato
da banalidade da vida comum. Nesses casos, a montagem era feita apenas com palavras.
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abrupta, em que a propria sintaxe e a progressao tematica sofreram uma justaposicdo mais
“crua”, isto ¢, sem transicdes € nem mesmo respeito por uma nog¢do de coeréncia interna na
frase. Nesse ponto, encontramos poetas como Mallarmé, o qual implodiu a estrutura sintatica
do poema e até mesmo a estrutura morfoldgica da palavra, fazendo da pagina um espaco que
ultrapassava a direcdo de leitura obrigatoria linha a linha. Estava ai preparada a revolucéo
vanguardista, desde as montagens cubistas e dadaistas, passando pelo surrealismo, chegando
até mesmo a explorar a espacialidade da pagina como um pintor exploraatela, o queviriaaser
umadas marcas da estética concreti sta na segunda metade do século X X. Quanto ajustaposi cao
temdtica, estatambém chegou aum nivel extremo pelafragmentacéo dafrase e dapaavra (ver
0 caso Joyce e de Guimarées Rosa), e a necessidade de uma coeréncia interna, segja por qual
principio for, deixa de ser um atributo exigido da arte.

No Brasil, as experiéncias literarias de Oswald de Andrade, em seu romance em estilo
“telegrafico” Memodrias sentimentais de Jodo Miramar (1973), que, concomitantemente ao
Ulisses de James Joyce, explodia os canones readlistas-naturalistas do género romance. Em
Memdrias sentimentais de Jodo Miramar, jano primeiro capitulo, intitulado “O pensieroso”, o

leitor tem de enfrentar aintensa fragmentacéo constitutiva da técnica da montagem:

Jardim desencanto

O dever e procissdes com palios

E Cbnegos

Lafora

E um circo vago e sem mistério

Mamée chamava-me e conduziame para dentro do orat6rio de maos
grudadas.

— O anjo do Senhor anunciou a Maria que estava para ser amae de Deus.
Vacilava 0 mourdo do azeite bojudo em cima do copo. Um manequim
esguecido vermel hava.

— Senhor convosco, bendita sois vés entre as mulheres, as mulheres ndo tém
pernas, sdo como 0 manequim de maméae até embaixo. Para que pernas nas
mulheres, amém. (ANDRADE, 1973, p. 23)

Observe-se que aprimeiraparte do capitulo € semelhante aum poema, pois as primeiras
frases parecem versos. O narrador introduz o leitor abruptamente numa série de espacos e
eventos sumariamente designados, sem que entre as frases ou versos exista qualquer elemento
verba de ligac8o sintética, de transicdo espago-temporal. N&o se sabe exatamente onde e
quando € ou era esse “jardim desencanto”. Pode ser sua infincia e sua casa, no entanto, isso ¢
uma suposicdo, uma vez que “jardim”, um substantivo, vem formando um estranho sintagma

nominal com outro substantivo, “desencanto”; que entdo pode valer como atributo. O
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desencanto seriadacrianganaquel e jardim, dasuainfanciadesencantada? O leitor que preencha
como puder ou quiser as lacunas entre 0s termos.

Segundo a critica mais conhecida, Oswald foi um dos primeiros, sendo o primeiro a
explorar as técnicas de montagem cubofuturista. Inclusive houve em sua obra certa influéncia
da montagem cinematogréafica do diretor Sergei Eisentein’®. De modo que Valéncio Xavier ndo
foi o primeiro afazer uso damontagem naliteratura brasileira. Sua singularidade estd no modo
como a montagem verbal, a montagem visual e averbo-visual se encontram em sua obra.

Um primeiro elemento singular do uso da montagem em MM é o proprio fato de a
montagem desdobrar-se em varios niveis. a obra é dividida em trés partes, reunidas sob titulo
Minha m&e morrendo e o menino mentido. Ou seriam trés obras inter-rel acionadas? Em cada
umadessas partes, 0 arranjo entre o verbal e o visua é diferente, e até mesmo na disposi¢éo das
partes verbais (diagramacédo feita pelo proprio autor, como o explicita a ficha catalografica),
como nas fontes usadas, nos espacamentos, incluindo a maior ou menor justaposicdo de
assuntos, as fontes visuais ou verbais; tudo corrobora para pensarmos em trés obras diferentes,
ligadas pela tematicada méde morrendo e dainfancia, com as primeiras experiéncias eroticas do
menino, 0 gosto pelo cinema, a educacdo catdlica, ainfluéncia da histériade Lampido, etc. Em
um nivel macro, a obra Minha mée morrendo e o menino mentido pode ser vista como uma
montagem de trés partes que, mesmo tendo algumas semelhancas tematicas entre si, ndo sdo
homogéneas quanto ao modo de dispor o material verbal e o visua, isto é, pelo modo como o
verbal e o visual participam da narrativa. As referéncias escritas pelo proprio autor ao final de
cada parte mostram isso; no final da primeira parte ha uma pagina em que aparece uma espécie

de glossério:

\Ver CAMPOS, Haroldo. Miramar namira. In: ANDRADE, Oswald. Memdrias sentimentais de Jodo Miramar.
9. ed. Sdo Paulo: Globo, 1994. p. 5-33.
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“sob o ladrar de caes™
¢é trecho de Anabase
de Saint-John Perse
a pintura da pagina 30
¢ de John Singer Sargent
(cartiio-postal do Isabella Stewart Gardner Museum,
Boston / Bridgeman Art Library)
Minha Vida de Cachorro (1985)
¢ um filme de Lasse Hallstrom
a foto da pagina 35
¢é de Julio Covello

Este livro é dedicado
a0 menino que morreu.

(MM, p. 37)

Curiosamente, 0 autor chama a primeira parte, ou 0 primeiro capitulo, de “livro”. Esta
poderia ser uma classificacdo utilizadaem nosso trabalho, paranos referirmos as trés partes que
compdem Minha mée morrendo e o menino mentido. O termo “livro”, apesar de um tanto vago,
€ amplo e pode abarcar qualquer género discursivo, literario ou ndo; se contraposto ao termo
“parte”, “livro” sugere mais independéncia compositiva e temdtica. Ainda assim, se o autor
chama a primeira parte de “Minha mae morrendo” de “livro”, intitula a segunda de “Menino
mentido — topologia da cidade por ele habitada” de “novela”, ndo de “livro”. O que gera uma
duplicidade e néo resolve também de uma vez a dualidade do titulo composto por dois e ndo
trés termos, oferecendo-nos a possibilidade de pensar as duas Ultimas partes como sequéncia
umadaoutra e ndo dois livros ou partes diferentes.

O indice também ndo indica com precisao qual status dar a cada umadas partes daobra,
pois, se viessem numeradas poderiamos pensar em capitul 0s, ou em historias separadas — contos
ou novelas. Num autor premiado como Valéncio Xavier, que tomavaparas atarefado projeto
grafico de suas obras, ganhador de um Prémio Jabuti pelo projeto grafico de suaobra O mez da
grippe, tal fato ndo parece ser ocasional ou fortuito. Tendemos, antes, a ver nessa indefini¢éo
de uma hierarquia entre as partes ou até mesmo na defini¢éo do status dessas partes em relacéo
aum todo (seriam capitulos?) umaformade intensificar a estranheza, ndo deixando ao leitor a
conveniéncia de um enquadre prévio como uma chave de inteligibilidade. A relagdo entre as
partes reverbera arelacéo entre o visual e o verbal em cada pagina, as relagdes que podem ser
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estabelecidas. Todavia, 0s elementos visuais e verbais ai dispostos ndo séo capazes de fazer
surgir uma “superestrutura” tranquilizante, um sentido pacificador, s&o0 pedacos de experiéncias
e materiais, objetos que sb parcialmente podem indicar o gozo que promoveram e o sentido
sempre sera um objeto de precaria consisténcia.

Outro elemento que chama a atencdo para a singularidade dessa montagem, em seu
aspecto mais amplo, € a classificagdo dada pelo préprio autor ao género da segunda parte,
intitulada “Menino mentido — topologia da cidade por ele habitada — uma novela em figuras”.
Curiosamente, naficha catalogréfica, a obra é classificada como romance. Mas a segunda parte
¢ chamada de “novela”, classificagdo que pode até ser pertinente, mas ndo explica a auséncia
desse tipo de enquadre em relaco as outras duas partes. E também curioso o fato de ser
subintitulada de “em figuras” — como se ndo houvesse figuras nas outras partes, ou como se a
estruturacdo dessa parte fosse mais tradicionalmente narrativa do que as outras. Nela ainda
predomina a montagem, com sua caracteristica fragmentacéo temética e justaposi ¢éo.

Em suma, num nivel geral, a obra é j& uma montagem de trés partes; a diferenca visual
entre elas é bastante evidente, basta folhearmos as paginas para percebermos a ruptura entre a
parte “Minha mae morrendo” e as seguintes. Vejamos agora como cada uma delas reaiza a

montagem internamente.

3.4.1 A montagem na primeira parte: odaliscas, atrizes e cadaver es

A estrutura da montagem na primeira parte, “Minha mae morrendo”— a menor das trés
em numero de péginas-, é relativamente homogénea: o fio condutor, como o préprio titulo diz,
€ a morte da mde. A montagem verbal-visual segue a estrutura de uma figura colocada a
esguerda e a parte verbal colocada na pagina da direita, em versos centralizados na pagina,

guase sem pontuacdo. Veja-se abaixo uma paginatipica da primeira parte:;
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Skandaria
surde das proprias dguas
cidade mégica do Oriente
terra aravel dos sonhos
Samara Samarkanda Samaria
Samaria
capital dos califas abacidas
no século nono
vestigios imponentes
de mesquitas e palacios
dedicagdes em pedra negra
estélas
a morte marcou um encontro
em Samara
Samarkanda Samaria
Maria
o nome da minha mae
ndo sei do nome da cidade
onde a foto foi tirada
Skandaria

(7

(MM, p.14-15)

Podemos considerar como montagem tanto a reunido das duas paginas, o verba e o
visual juntos, como apenas 0s trechos verbais, pela justaposicdo e fragmentacdo de temas,
intensificados ainda pela auséncia de pontuagdo. A foto acimaé aprimeirade umasérie detrés,
nas quais a mée e atia do narrador aparecem vestidas de ciganas (ou odaliscas, como ele as
descreve). Ha pequenas diferengas entre as fotos: na primeira, as mulheres olham diretamente
para a camera e o c8o mexe a cabega; na segunda, elas encostam a cabega uma na outra, com
olhos semicerrados, € o cdo parece dormir, ¢ na ultima, “leem a mao” uma da outra, ¢ o cdo
desapareceu.

A ideia de montagem — tanto nos trechos verbais quanto nos visuais — parece estar
associada a uma auséncia de delimitacdo de uma sequéncia temporal ou causal precisa. Ha
montagem quando o verbal implode a |6gica entre o que acontece antes e depois (o0 elemento
basico da causalidade), entre 0 aqui e o alhures; e também existe montagem quando esta €
composta apenas por materiais visuais; 0 mais comum é afragmentacdo de imagens recolhidas
em varios lugares ou fontes unindo partes que, narealidade, ndo estariam unidas ou colocando
juntos espaco e épocas. Sem falar que, em montagens visuais, o artista pode fazer intervencdes
nasimagens que usa, colocando palavras onde ndo existiam ou recortar pedagos de umaimagem
sobre outras, e assim por diante. Em MM, o autor ndo superpde imagens. em geral, ele escolhe
umaimagem e liga-a com um trecho verbal (colocando um trecho verbal na pagina seguinte ou
abaixo daimagem — na maior parte dos casos), ou liga imagens com outras. Mesmo assim, se
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o leitor acompanhar o livro apenas pela sequéncia de imagens, estas ndo fardo sentido: néo
contam uma historia, ndo seguem as agdes dos personagens, ndo descrevem espacos, portanto,
estdo longe de serem ilustragdes. Mesmo que nessa primeira parte arelacéo entre o visual e o
verbal pareca bastante organizada e previsivel, com a figura a esquerda e palavras a direita, o
verba e o visual ndo estdo numa | 6gica de complementacdo. Vae destacar ainda que as fotos
em que aparecem a méde e 0 menino trazem todos em fantasias: a méae, de odalisca-cigana ou
noiva e o menino, de Aladim. As imagens que ndo sdo fotos também sdo figuras de fantasia,
como a odalisca da embalagem de perfume (p.21), a atriz Maria Montez com figurino de
odalisca e uma mulher anénima, também em roupas é&rabes, no cartéo-postal. Assim, as fotos
estdo longe de serem “retratos” ou “documentos”: a mentira esta nelas como seu avesso, porque
0 que mostram sdo ficgdes. Se vissemos tais fotos descontextualizadas, ndo poderiamos afirmar
gue se trata de uma cigana de verdade ou de uma mulher fantasiada de cigana ou odalisca. A
ironia € que aquilo que o narrador mostra de mais “objetivo” em termos de fatos do passado da
mée, suas fotos, ndo se diferencia das fantasias.

As paginas que reproduzimos acima (p. 14-15) mostram bem isso: nessa montagem, o
verbal ndo complementa o sentido da foto; sd saberemos que séo a mée e umatia do narrador
na Ultima das trés fotos, porque na pagina adjacente o texto traz uma série de alusdes a antigas
cidades do Oriente, Skandaria-Samara-Samaria-Samarkanda, num deslizamento significante
gue desemboca no nome da mée, Maria. Ele poderia nos contar da relagdo entre os dois, como
seus temperamentos; poderia perguntar atia que Ihe deu as fotos (tia Filipina) como eraaméae
em crianca, etc. Mas quase toda a pagina compde-se de uma série de sugestbes espaciais e
temporais (um Oriente Médio das mil e uma noites), que pode ser a imagem metaférica da
distancia no tempo e no espaco, a distancia entre o adulto que vé as fotos e a crianga que foi: o
fotografico deixou, ha muito, de ser um “retrato” ou “documento” no qual o narrador poderia
simplesmente apontar “eis a minha mae e minha tia, numa fazenda h4 muito tempo”. Isso seria
0 esperado numa narrativa memoriaista. MM, apesar de compor-se de memérias da infancia,
ndo € um livro de memarias. entre 0 eu que comenta/recria 0 sentido das fotos e os seres que
nos olham do passado, ha um abismo intransponivel. N&o o desgjo de recuperacéo do passado

que brevemente animou o narrador de Dom Casmurro, logo desencantado datarefa®®. Em MM,

80“Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi nem o que fui”’. Em Dom Casmurro, de Machado de Assis, 0
narrador ja velho, tenta recuperar o sentido do passado, ao construir uma casa parecida a que viveranainfancia,
em Matacavalos. O projeto foi infrutifero: ndo recompds nem o que foi 0 passado nem quem ele havia sido. SO
resta a narragdo, que procura entender se a mulher 0 amou mesmo ou o traiu. Ainda assim, apesar de se dizer
certo datrai¢do, os motivos, ou se a Capitu, mulher e adUltera, ja estava na Capitu menina: tal certeza a narragéo
ndo lhe ofereceu. Ver: ASSIS, Machado de. Dom Casmurro. S&o Paulo: Globo, 1997.
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o narrador olha aquelas fotos e vé duas “ciganas ou odaliscas”; ndo o olhar doce da mae, ndo
um elemento fisiondmico que Ihe desse a garantia de reconhecer as duas mulheres ou o lugar
em que est&o.

O campo visual, tomado ja pela pul sdo escopica, € perturbado e o narrador perde 0 senso
do real, mesmo estando diante de uma provaindubitéavel de que eram sua mée e suatia, ainda
assim, as sequéncias verbai s mostram-nos onde 0 pensamento o leva: paraum lugar de fantasia,
de prazeres proibidos, para o reino perdido das mil e uma noites. E como Freud e o irméo em
Atenas. mesmo estando diante da Acropole, Freud sente uma estranheza, como se aguilo néo
fosse real; isso porque o olhar do pai, que nunca puderair a Grécia tdo almejada,presentificou-
se na paisagem, fazendo com que agqueles dois judeus da Moravia fizessem uma espécie de
mancha na ensol arada pai sagem?®?.

Talvez fagca mais sentido parao leitor se retomarmos as sequéncias em que aparecem o
visual e o verbal, logo no inicio da primeira parte, “Minha mae morrendo”. As duas primeiras
paginas trazem, a esquerda, uma escrita em érabe (funciona como umaimagem para um leitor
de portugués, remetendo-o aoutra culturae lugar) e, adireita, a cena da unido entre mae efilho
pelo olhar, em que a mée puxa o filho e pergunta o que ele vé, se o olho dela ou o dele, que se
tornam um “olhao s6” (p.9). Onde e quando acontece tal evento ndo ¢ esclarecido. Nas duas
paginas seguintes, temos uma ilustracdo de uma mulher a flutuar na &gua, na pagina esquerda,
e napéginaopostaadjacente, o narrador descreve detal hadamente as bel ezas femininas do corpo
damée nu nabanheira; eleteriavisto améae nuaporque a portado banheiro estava aberta. Ainda
assim, ja nessa pagina diz que a mée nunca o amara e que o tempo que o teria olhado seria o
“tempo de uma foto” (p. 11). A terceira sequéncia (paginas 12 e 13) traz como imagem um
recorte da foto onde vemos apenas um c&o cuja cabeca aparece como um borrdo. No trecho
verbal, o narrador fala disso, mas introduz um trecho do poema Anabase, de Saint-John Perse:
“sob o ladrar de cdes/ a noite pousa seu prazer/ no ventre das mulheres” (p. 13); segue-se um
comentario poético sobre esse cdo, ja transformado em “Cérbero-Cerbero-Cérebro, o cdo sem
trés cabegas” — trés nomes, um para cada cabeca. No poema-comentario, aude aindaao inferno
de onde ninguém sai, apenas entra. SO entdo, nas paginas seguintes, aparecem, em sequéncia,
as trés fotos damée.

A primeiraimagem, a palavra arabe, ndo se relaciona ao evento da “fusdo de olhares”;

as duas paginas seguintes (10 e 11) mostram uma ilustragcdo de uma jovem mulher ruiva e a

8IFREUD, S. Um disturbio de memérianaAcrépole[1936]. In: FREUD, S. Edicdo Sandard Brasileira das Obras
Psicol 6gicas Completas de Sgmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1986. v. XVII1.
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narracdo delembranca (fantasia) daméae nua. Aindanenhumareferénciaao Oriente. E aterceira
sequéncia de péaginas (ja que estamos falando destas aos pares) fala de um cdo que aparece
numa foto —ainda ndo sabemos que se trata de uma foto da mée —, um guardido infernal. Essa
sequéncia dos trés pares de paginas iniciais dessa parte ilustra 0 que entendemos como a
estratégia da montagem em sua singular maneira de cingir um gozo, pois arelacéo dua entre
méae e menino materializa-se no ritmo binario dessa parte; em geral, na pégina esquerda vem
umaimagem e na direita o texto. O leitor pode perceber também que ndo ha preocupacdo em
localizar de maneira precisa 0s eventos no tempo e no espaco, nem em diferenciar prosa de
poesia ou realidade de fantasia.

Se seguirmos apenas 0s trechos verbais das paginas comentadas, veremos o relato de
trés eventos. o dafusdo do olhar, o da visdo da mée nua no banheiro e o do cdo que movimenta
a cabeca. Primeiro, uma fusdo mitica crianca-mée, o ideal de completude ou a fantasia ainda
socialmente operante nas imagens das Madonas com o menino Jesus, no imaginério da
completude e infinitude do amor materno. A segunda cena, todavia, destr6i sem piedade tal
fantasia, a0 mostrar o outro polo de tal fusdo: a atragdo incestuosa, o perigo que o retorno ao
corpo da mée pode trazer a0 sujeito; também despedaca 0 imaginario de uma infancia
desprovida de desegjo ou sexualidade. A terceira sequéncia, numa espécie de consegquéncia das
duas primeiras, fala de um inferno, o do desgjo por um objeto para sempre perdido, a Coisa
primeira. a mée. E também o lugar de desolacio para o sujeito que, para ingressar na ordem
desgante, tem de sair desse “paraiso”. Por isso, logo adiante, “a morte marcou um encontro/
em Samara/ Samarkanda/ Samaria / Maria” (p. 15). Ai aligacéo entre o pulsional e a morte,
entre 0 sexo e amorte se escancara. O sujeito, para emergir entre as cadeias significantes, tem
de abrir m&o do gozo total, e perde parte desse ser de gozo parater apenas uma representacao
significante. O gozo do Objeto, da Coisa, serd como o Paraiso biblico perdido ou um Inferno
do qual ndo se sai mais.

Em termos de imagens ou figuras, temos a seguinte sequéncia: a palavra arabe, a
ilustracdo da mulher flutuando na agua e o pedaco dafoto com a cabega do cachorro; do ponto
de vista verbal, trés experiéncias. relato de uma cena de fusdo; a visdo do corpo materno cena
entre o relato e o poético e o comentario poético-profético de um pedago de foto. Repare-se que
aalternanciaimagem a esquerda e texto a direita apenas sugere uma ordenacéo |ogica.

Pensamos que todaaprimeira parte de MM sgjafeitaparaque o verbal e o visual sgjam
vistos juntos, fazendo certo sentido o livro aberto como as portas do inferno descritas na pagina
13: “das portas abertas/ sempre abertas/ do inferno/ ninguém pode sair/ somente entrar/ pelas

portas abertas/ de par a par” (grifo nosso). A primeira parte tem, assim, a logica dos pares
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imagem-texto, a logica do livro aberto, mas o leitor ndo se iluda, sdo as portas do inferno de
onde ninguém sai. Nos pares de paginas, aparece o inferno do narrador: a mée,primeiro viva e
sensua e proxima de demais, depois, numa mesa cirdrgica, com as costelas a mostra, o terror
do de-dentro de nosso corpo. Dentro de tal 16gica do par, pensamos ser apropriado 0 conceito
de frase-imagem?? de Jacques Ranciére, e que passamos a usar de agora em diante para nos
referirmos a montagem.

Depois da sequéncia de fotos damée vestida de odalisca ou cigana, o par de paginas 20-
21 traz uma embalagem de um sabonete ou perfume “Maderas de Oriente”. No meio da
embalagem, numa faixa amarela ladeada por galhos retorcidos de uma vegetacdo luxuriante,
aparece a cabega de uma odalisca, com véu negro sobre a boca e véu branco sobre os cabel s,
amirar 0 espectador. Sua cabeca é emoldurada por uma janela de ogiva mourisca, a qual, por
sua vez, € rodeada por formas coloridas a sugerirem joias e que terminam por espadas, trés
espadas como que protegendo a odalisca do harém do sult&o: o objeto do desejo € protegido por
VEUS e espadas; e se 0 olhar penetrante promete prazeres inenarraveis, as espadas sugerem a

morte de quem se atrever a busca-los.

Nardo Canela Mirra
Séandalo Almiscar Incenso
Maderas de Oriente
Balsamo de minha mie nua
recostada no banho
Perfume inebriante
como esperma
nardos benjoins
cravos jasmins
e dgua pura
eu
punheta no banheiro
pelas coxas de Maria Montez
deitada em alfombras douradas

vista a cores no cinema
anedota ouvida na escola
Um jeca vai para o quarto
e beija a puta na boca:
tua boca tem aroma
de Madeiras do Oriente
Deve ser porque acabo de
chupar o pau dum japonés

(risos)

(MM, p. 20-21)

82Retomamos o termo proposto por Ranciére, que agui nos parece apropriado por se tratar de uma unidade da
montagem encontrada na primeira parte de MM: de um lado, o visua e de outro, o verbal, compondo uma
montagem ou frase-imagem ou simplesmente imagem, no sentido que lhe d& Ranciére, de ser uma operagéo
artisticaem que o visual ddaver o que o verbal ndo faz ler, e vice versa. Como o termo imagem é também usado
em nosso trabalho para referirmo-nos a figuras ou imagens em sentido comum, vamos usar o termo frase-
imagem.
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O trecho verba dessa frase-imagem é uma justaposicéo de nomes de perfumes orientais
exoticos e compde uma fantasia masturbatéria do menino, na qual se intromete aimagem da
mae nua — imagem invasiva, ndo buscada pelo sujeito, que caracteriza seu cardter de gozo
mortifero. Sdo perfumes fortes, sagrados e profanos (mirra, benjoim, incenso, cravos),
misturados ao forte odor do esperma: a pureza ¢ a baixeza; ¢ também a “agua pura”, o
vocabulario sofisticado (alfombras, nardos) ¢ os palavroes (“punheta’), aimagem da mée e da
atriz Maria Montez e o exético mundo das odaliscas de haréns sdo misturados a uma piada
licenciosa de bordel brasileiro. Os risos (entre parénteses) desconcertam, porque precisaram
estar escritos, ndo sendo suficiente apenas o relato da piada; talvez porque a mencéo simultanea
de tantas referéncias visuais olfativas, religiosas, orientais, pessoais e da cultura de massa
tonteasse o leitor e a risada ndo viesse naturalmente. Como se pode ver, uma simples
embal agem de perfume e sabonete antigo, certamente dainfancia do narrador, desencadeiauma
série de sugestbes/lembrancas/fantasias que estdo muito além da ordem dailustracéo. O trecho
verbal também traz umaligagdo com o anterior (avisdo daméae nua, napaginall), mas mistura
tantos outros elementos, perturbando areferéncia.

A frase-imagem seguinte (p. 22-23) traz uma foto com a mée esta vestida de noiva,
como se estivesse se casando pela segunda vez, fingindo-se vilva, porque vivia separada do
marido. Como a €poca, inicio da década de 1940, o status de uma mulher “separada” era terrivel,
armaram afarsa. O curioso € que ndo colocam um homem para ser 0 noivo; podiam té-lo feito,
mas acharam (ndo sabemos de quem foi a ideia) preferivel colocar uma mulher no lugar do
noivo. Alias, nem podemos afirmar com certeza que a figura de boina a direita seja homem ou
mulher (ndo traz os indefectiveis bigodes usados pelos homens na época). E provavel que sgja
uma mulher, ja que os homens ndo foram chamados ou ndo quiseram participar da pantomima.
Nessa sequéncia, a alusdo a fata de amor da mée pelo menino e o gosto dela pela leitura séo
explicitados. O gque ligaessafrase-imagem as anteriores é aindaaideia dafarsa, dapantomima:
ndo ha uma foto sequer da méae em trajes cotidianos.

Na frase-imagem das paginas seguintes (p. 24-25), temos a Unica foto do Menino-
Vaéncio com o irméo, Gricha, e uma senhora, Baba. Os meninos parecem estar vestidos para
o carnaval, e novamente a dimensdo daficgdo, dafantasia e dafarsa sobrepde-se ao documental
ou ssimplesmente biografico. Nessa frase-imagem comeca o relato da segunda experiéncia
visual marcante e traumatica do narrador: quando o obrigam aver o corpo cortado e coberto de
sangue da mée pelo vidro redondo da sala de operactes. O que faz a frase-imagem interessante
€ que, no inicio do trecho verbal, o narrador apenas indica brevemente os personagens da foto:

guem € quem. A mulher chamada Baba, o irmé&o, Gricha, vestido de cossaco (0 pai era russo,
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j& separado da mae), e ele, indicado por um enfatico “sou eu” e pelos nomes com que se
identifica: Aladim, Snbad e Saladino — figuras de poder daliteratura das mil e umanoitese um
antigo rei mouro de Jerusalém. Em seguida, a expressdo “Maktub” (em arabe, “Estava escrito”
ou “Esté escrito”): o destino marcou o encontro com a morte, o menino tinha de ver o corpo
ensanguentado ou moribundo da mée, 0 comportamento sadico dos adultos que o obrigaram a
ver a mae na mesa de cirurgia certamente foi visto como obra do destino. Aqui, 0 mais
importante é o que o narrador fez com esse encontro, com esse “acaso”: fez dele um destino®.
Em vez de apagar ou recalcar tal lembranca ou deixa-la aparecer aqui ou ai num sonho ou
sintoma, numa queixa pura e simples, ele fez dessa experiéncia visual terrivel uma obra
singular, daqual retiraum gozo vivificante. Asfotos que Ihes sdo oferecidas por umatiavelha,
gue ja preparava a propria morte — esse 0 primeiro encontro com a morte, esse 0 segundo
encontro com o acaso ou destino — sé0 a porta para a retomada de outra morte, a da mae, a
retomada artistica dos primeiros encontros com a morte e a sexualidade.

Logo em seguida ao relato da visdo do corpo materno na maca do hospital, ha a Unica
frase-imagem em que sO se encontram elementos visuais (p. 26-27). Sao reproducdes da
anatomia interna de um corpo feminino em visdo frontal, da mesma figura feminina ruiva que
flutuava nas aguas, mostrada em pégina anterior (p.11). A explicacéo para a excepcionalidade
de n&o haver verba parece estar na sua importancia, por se caracterizar como a experiéncia
visual em torno da qua se organiza a obra, e de certo modo, o épice desta: diante da visao
horrifica, as palavras cessam momentaneamente, ficamos apenas com o inominével. E como a
visdo da garganta de Irma no famoso sonho de Freud, em que a visdo do interior do corpo
produz no sujeito a necessidade de afastar-se dali, como quem esta diante do horror da morte:
nesse ponto em que o Sujeito aproxima-se demais do objeto, a ponto de causar-lhe anglstia 8
E também o ponto em que o sujeito encaraasi mesmo no que existe de mais estranho em si, 0
Real irrepresentével da sua propria morte.

Na frase-imagem que vem a seguir, reaparece a ilustracdo com uma mulher flutuandoe
o narrador continuaafaar do impacto davisdo daméae morrendo. Ele constata quetodas as suas

identificacGes imaginarias fracassaram: Saladino, A espada do 1da, ouO ladréo de Bagdad,

8 “S30 0s acasos que nos fazem ir a torto e a direito, e dos quais fazemos nosso destino, pois somos nés que o
trancamos como tal. Fazemos assim nosso destino porque falamos. Achamos que dizemos o que queremos, mas
€ 0 que quiseram os outros, mais particularmente nossa familia, que nos fala. [...] Somos falados e, por causa
disso, fazemos dos acasos que nos levam alguma coisa de tramado. Com efeito — ha uma trama —chamemos isso
de nosso destino.” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 158-159).

8 Cf. FREUD, S. A interpretacdo dos sonhos [1900]. In: FREUD, S. Edicdo Standard Brasileira das Obras
Completas de Sgmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1986. v. IV. Cabas (2009) alude a esse momento do sonho,
como o “umbigo do sonho”, que corresponde ao ndo analisavel, arocha da castragdo, a0 gozo sem nome e terrivel
onde as representactes do sujeito ndo funcionam mais: € o real sem rosto e sem nome.
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que serviam como um escudo tamponador da angustia de castracdo, o fortaleciam e o
conduziam nos meandros das fantasias masturbatérias, todas essas imagens de homens fortes
de nada mais podem servir. Resta o deserto, que ¢ também o “Jardim de Allah”, o deserto do
nao-sentido: “quanto ali pensei e ndo sei/ dizer o que senti quando vi/ minha mae nua/ pela
porta aberta do banheiro/ tive medo/ mas me fizeram entrar/ foi sd por pouco tempo/ muito pra
mim” (p. 29). Essetrecho verbal éimpressionante, porque revelaafusdo das duas cenas: avisao
da mée morta e a da md nua séo uma so, guardam a poténcia disruptiva do real, pela
proximidade de um gozo insuportavel.

Na préximafrase-imagem, afigurade umamulher envoltanumavestimenta arabe muito
branca reline em si a ambiguidade de erotismo e morbidez: €, ao mesmo tempo, a roupa das
mulheres érabes (escondendo a beleza do corpo, a sensualidade, a0 mesmo tempo que a atica)
e também é uma mortalha. O que escondem todos 0s véus é a castragdo mais dura que a visao

do sexo feminino para um garoto: a castragdo maior, a morte, a dissolucéo do corpo.

vi de longe
nem cheguei perto ]
eu nao quis
minha mae morta palida
vestida de alva mortalha
no negro mundo dos mortos
deitada na maca branca
a espera do caixdo
sai correndo do hospital
sem olhar para tras
sem chorar
Eu Alephemet o Sabio
que tudo sabe e tudo vé
que abre todas as portas
que leu mil livros
livros de palavras
e livros ilustrados
que 1¢ o destino
no ventre
dos escorpides
das areias
nao sei dizer o que senti
mil e uma noites no deserto
pensei e ndo sei o que pensar

(MM, p.30-31)

As palavras finais do narrador sao reveladoras: “Eu Alephemet o Sabio [...] que 1€ o
destino/ no ventre dos escorpides das areias/ ndo sei 0 que senti/mil e uma noites no deserto/

pensei e ndo sei o que pensar” (p. 31). Ha a consciéncia do fracasso das identificagoes
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imaginarias ou simbolicas, afinal, essas figuras tanto podem ser elementos de um eu-ideal
(Imaginério) ou de um ideal-do-eu (Simbdlico), emudecidas diante do real da morte.

A frase-imagem seguinte (p. 32-33) traz a foto amarela de Maria Montez deitada em
alfombras, vestidade odalisca, e o texto verbal fala de um tempo que passou — mas que também
n&o passa— e ficou sem respostas. a mée amou-0 ou N&o? Era por conta da doenca que preferia
os livros? Entdo, o narrador se identifica ao “Profeta Velado/ o que sabe as respostas/ e todas
as perguntas/ o futuro e o passado/ de todog/ [...] ndo sei 0 que sinto/ quando abro a portal e vi
minha mae/ fémea nua bela/ ndo sei nunca saberei” (p.33).

A diferenca entre o saber e a verdade, tantas vezes comentada por Lacan, tem aqui um
modo de se revelar espantoso: esse saber fracassa, pois feito de substituicdes significantes (o
menino intercambiado em tantas figuras do passado, como Aladim, Alephemet, etc. e a mae
deslizando nas metonimias odalisca, cigana, Maria Montez, a figura feminina da tdbua de
anatomia). Tal saber ndo d& conta do que sentiu 0 menino e o que sente o narrador adulto, pois
ndo hasignificante que esclarecaisso que retorna sempre: 0 mais-de-gozo, um gozo emrevisitar
esse lugar sombrio e brilhante, esse lugar de desolacéo, o deserto dos significantes percorridos
de ponta a ponta, eternamente, pelo vendaval do gozo. Os significantes ndo ddo um ser ao
sujeito, aresposta que ele busca; esse ser esta no gozo, que € fora-de-sentido e se acha em seu
sinthoma, que a estratégia da montagem procura recuperar.

A Ultimafrase-imagem conclui o périplo desse menino: na paginaonde em geral sempre

havia umaimagem, ha um vazio. Na pagina onde em geral aparece um texto, ha umafoto:

(MM, p.35-36)
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Essa foto tem um estatuto duplo e paradoxal: € umaimagem que traz o verba eisso a
torna tinica na primeira parte®>,na qual as imagens vém numa pagina e as palavras em outra. O
paradoxo — ou seria uma ironia?- fica por conta do pedido feito nafoto — “Senhor, liberta-me
das imagens”: para pedir o fim desse império do visual, o narrador serviu-se de umaimagem.
Na frase-imagem final, uma pégina vazia e outra com uma foto em gque vemos algo escrito,
temos uma sintese tanto da primeira parte de MM quanto da obra como um todo. A frase da
foto € um pedido aDeus, o Outro do Outro por exceléncia, a nossafantasia maior®, ainstancia
gue daria consisténcia definitiva ao simbdlico, ou melhor, que representaria um simbdlico sem
falhas, a cobrir com sentido todo o campo da pulséo, o real do gozo sem sentido. No entanto,
de acordo com Lacan, o Outro do Outro ndo existe e, por isso, todas as nossas criagoes
simbdlicas sublimatdrias ndo conseguem tamponar definitiva ou totalmente o vazio deixado
pela Coisa. O que resta é a saida sinthomatica para al guns afortunados, capazes de criar objetos
que mesclam gozo e sentido e com amarca do singular. O que resta ao narrador é permanecer
no campo da imagem, ou melhor, do visual, para subverter os seus poderes mistificantes. Nao
seria este um dos motivos para as religides monoteistas sempre proibirem a representacéo de
Deus, porque aimagem viraidolatria rapidamente e tomamos por completa uma representacéo
visual, que ndo passa de uma completude que so pode ser acessada pela via do simbdlico?

A primeiraparte consiste, anosso ver, numa partida de vida e morte, jogada pelo sujeito
que tem de se haver com terriveis imagens do corpo da mé&e nua ou morta. Por isso, 0 campo
do Imaginério, suporte do sujeito em termos especulares de imagens corporais, e também o
campo da semelhanga, precisa ser recoberto, ainda que parciamente, pelo Simbdlico da
construcdo, pelamontagem, pela estratégia sublimatdriade transformar essasimagensem livro.
N&o para explicar 0 que aconteceu, 0 sentido dos eventos, mas usar tais imagens e palavras
principalmente para elaborar um gozo singular e transformar os acasos em destino. Na primeira
parte, ha uma preval éncia de termos imaginarios na parte visual, haja vista a predominancia de
imagens de corpos, e corpos femininos; nas partes escritas, como contraponto, 0 Simbdlico
parece predominar. No entanto, em ambas, h4 uma mistura de elementos simbdlicos e
imaginarios e reais, porque tanto nas palavras quanto nas imagens um gozo rea esté operando

por meio dalalingua. O que enoda os trés campos (Imaginario, Simbdlico e Real) € justamente

8 Com excegdo do rotulo do perfume “Maderas de Oriente”.

8V ea-se o que diz Lacan em seu Semindrio sobre o sinthoma: “A maior necessidade da espécie humana € que
haja um Outro do Outro. E aguele a quem chamamos geralmente de Deus, mas a andlise o desvela como pura e
simplesmente A mulher.” (LACAN, 1975-1976/2007, p. 124). Seria a mde do Menino uma figura de A mulher
e, assim, também o seu sinthoma?
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a técnica ou estratégia da montagem. O que oferece uma plataforma minima de enodamento
entre ostrésregistros, o sinthoma, é colocar juntosvisual e verbal daformacomo séo colocados.

Na pagina que serve de referéncia bibliografica ao material visual-verbal usado, o autor
faz umaestranha dedicatoria: “Este livro ¢ dedicado a0 menino que morreu” (p. 37). Ai, a coisa
se inverte: da mée morrendo passamos ao menino que morreu. Ele teria morrido no momento
da narracdo, ao virar adulto e superar os traumas? N&o acreditamos que alguém, no nivel da
pulsdo ou do desegjo, consiga ser adulto (a relacdo sexual ndo existe, assim como a evolucao
libidinal ndo encontra resolucéo na fase genital, como queria Freud, a pulsdo é sempre parcia
€, assim como 0 gozo, hunca amadurece). Por isso, a Nosso ver, 0 menino morreu na infancia
mesmo, quando teve de lidar com as imagens trauméticas — 0 desgjo incestuoso e a mée
morrendo numa mesa cirdrgica. Menino significando ainocéncia infantil fantasiada, o paraiso
gue perdemos quando descobrimos a verdade do sexo e da morte (ou seria 0 absurdo do sexo

e damorte?).

3.4.2 A montagem na segunda parte: ruas, colégios e cinemas

Na segunda parte, o foco € o Menino, ndo mais a mée, mencionada algumas poucas
vezes. A relacdo entre os dois também ndo é tematizada. A Unica passagem importante em que
amae volta a comparecer € quando o narrador relata a visita a uma exposi¢ao de gravuras de
Flavio de Carvaho, na Livraria Cultura de Sao Paulo. A exposi¢éo tinha como tema uma série
de gravuras, nas quais 0 artista retrata a 1apis a mae morrendo, e cujo titulo era justamente
Minha mée morrendo. O narrador disse ter ficado muito impressionado, porque sua méae

morrera naguel e ano.
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D0 BRASIL b5
Alga, al¢a, Manolita

O meuw amor tu terdas
Péra de cantar isso, menino chato, que d4a um azar desgragado!

Na Rua Timbiras, na quadra do nosso prédio, quase esquina da
Avenida S8do Jodo, tinha uma livraria. Acho que o nome dela
era Cultura. Uma vez expuseram la os desenhos de Flavio de
Carvalho da série “Minha Mae Morrendo”. Nunca uma coisa
me impressionou tanto. Minha mae morreu naquele ano.

2

(MM, p. 72)

A técnica da montagem da segunda parte é radicalmente diferente do ritmo binério que
foi usado naprimeira, naqual o batimento imagem-texto repercutia a énfase no dualismo méae-
menino. As frases-imagens, na segunda parte, sdo muito diversas. Ha varias imagens em cada
pagina junto com o texto; em outras paginas, SO ha imagens — encontramos uma sequéncia de
paginas em que sO aparecem ilustragBes da obra ‘“Reina¢des de Narizinho”, de Monteiro
Lobato, que o menino lera enquanto esteve doente. Outro elemento curioso € que ndo ha
nenhuma imagem colorida: as reproductes de ilustracdes séo em preto e branco. As fontes das
letras também sdo extremamente variadas e marcam de forma clara o discurso do outro —as

citagbes —, distinguindo-o do discurso do narrador. Vejamos a pagina a seguir:
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A confissdo era no sabado a tarde, até a hora da comunhio na mis-
sa de domingo ndo se pode pecar, pois perde-se o estado de graga,
e a confissdo nada mais vale g g im estara
cometendo grave ofensa a Deus. Pecado mortal!

Até a hora da comunhdo a gente tem de ficar em completo jejum,
nem dgua dd para tomar. Café da manhd sé depois que a missa
acaba.

A missa que nunca acaba, a igreja lotada, o nauseante cheiro de in-
censo, as interminaveis ladainhas em incompreensivel latim QUAas
in nomine pecatorum tibi persolvit lisque misericor-
diam tuam potcntibus 0 estdmago vazio, uma moleza nas per-
nas, ia dando um enjdo, um zumbido no ouvido, a vista embaralha-
va a dourada decoragédo da igreja se juntava numa s6 mancha de
ouro cintilante cobrindo meus olhos, ai ndo vi nem ouvi mais nada.

Quando o aluno acordava do desmaio estava deitado no comprido
banco da mesa no refeitério dos padres espagoso salao que fi-
ca na parte do corredor no andar, isolado pela porta
fechada, de acesso proibido aos alunos. Uma outra por-
ta no refeitoério faz a ligacéo com a igreja. Na nossa fren-
te na mesa generosa terrina de chocolate, bem doce, quentinho, e
grandes fatias de pdo branco com bastante manteiga bem amare-
linha. Pela recompensa do lanche abundante valeu a pena a desa-
gradavel sensagdo de morte no desmaio. Recuperadas as forgas,
faziam o aluno voltar para a igreja, onde a missa ja estava termi-
nando. Era a hora de ir para a-matiné de domingo no Santa Helena,
na Praga da Sé 291, ou no Pedro 11, no Vale do Anhangaba.

Ele veio descendo as escadas correndo gritando desde seu quarti-
nho ld em cima até o andar térreo correndo gritando feito louco
atacando com a faca cortando a cabega de todos os que estavam
em seu caminho padres e alunos

CEle veio descendo as escadas correndo gritando desde seu quar-
tinho ld em cima até o andar térreo correndo gritando feito louco
atacando com a faca cortando a cabega de todos os que estavam
em seu caminho padres e alunos!

66

(MM, p. 66)

Nessa pagina, anarragdo em primeira pessoa oravem em letras normais, oraem itélico,
oraem negrito. A narracdo damissatraz trechos em umafonte géticade dificil leitura, asugerir
o latim das missas nessa época (a infancia do autor foi na década de 1940). O ultimo trecho
comega com um ponto de interrogac&o invertido, mas ndo esta em espanhol. E o relato de um
crime que teria acontecido no colégio de padres onde 0 menino estudara. Esse relato € contado
diversas vezes e de diversas formas, 0 que ndo impede o narrador de se perguntar se aquilo
realmente aconteceu. Como se pode perceber, nessa pagina a técnica da frase-imagem ndo usa
o visual, apenas o verbal, ainda assim é uma montagem, tanto pela segmentacao gréafica quanto
pela fragmentacéo tematica

Talvez sgja possivel dizer que o foco, nessa segunda parte, seja a categoria do espaco,
0 que justificaria o subtitulo da parte “Menino mentido— topologia da cidade por ele habitada”.
As aventuras e desventuras da infancia so refratadas, possibilitadas e limitadas pel os espacos
em gue 0 menino circulou: 0 macro espaco de Sdo Paulo e, nele, a regido central com suas

escolas e os cinemas. Além desses espacos, outros surgem pontualmente, como a vizinhanca
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do edificio em que morava o menino. A ideia de umatopologia, de uma descri¢do do espaco,
materializa-se de forma mais objetiva nas reproducoes de mapas da regido central e da cidade
aépoca; nesses casos, afiguraprocurasimplesmente dar ao leitor anogdo exatade ondeficavam

as escolas e 0s cinemas que o menino frequentava.

R $A0 BENTO

(MM, p. 53 - Recorte)
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IS

A descrigdo dos espagos é muito importante na obra, mas se realiza principal mente pela
palavra, ndo ha nenhuma foto de escolas ou cinemas da época. As salas de aula sdo
detalhadamente descritas, inclusive o mobiliario, os equipamentos pedagdgicos, etc. Os
cinemas frequentados também, do maisluxuoso ao mais pulguento. 1sso porque a segunda parte
€ dominada por relatos de aulas ou fatos acontecidos na escola ou no cinema. A importanciado
espaco em termos macr o, a cidade de Sao Paulo, manifesta-se jana primeiraimagem, na pagina

que marca o inicio dessa parte, como uma capa, com uma foto da cidade, tirada na década de
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1940. A segunda parte encerra-se também com essa mesmafoto, escurecida, como que asugerir
0 proprio esvanecimento ou escurecimento da memoria.

A énfase no espaco também sugere uma ampliacdo do escopo do interesse do menino,
agora jamais liberto da relacéo dual com a méae: as imagens que o impressionam agora estéao
associ adas a espacos col etivos, masculinos (o Colégio Marista) ou mistos (o cinema, que, ainda
assim € repleto de garotos). Ainda aparecem imagens de corpos femininos, mas deixam de
predominar como na primeira parte. E, mesmo que muito importantes nas montagens, as
imagens ja competem com os discursos verbais muito mais numerosos. Se pensarmos bem, na
primeira parte, mesmo havendo uma aternancia entre o visual e o verbal, o verba ainda
tematizava as imagens vistas, ou da mée morrendo ou dela nua. Na segunda parte, além de os
elementos visuais serem de fontes muito mais variadas, ha um forte impacto do que é dito nas
aulas, principalmente as aulas de religido, que falavam de pecado e morte. Outra diferenca
fundamental entre a primeira e a segunda parte é o carater mais narrativo da segunda. Na
primeira, até a forma em versos mostrava o predominio da linguagem lirica, e ai mesmo os
relatos eram apenas pontos de partida para o desdobramento de sugestbes, e por isso a
quantidade maior de recursos do género lirico, como repeticdes, metaforas, linguagem mais
ritmica etc. A segunda parte talvez receba também o subtitulo novela por ter um cardater mais
narrativo, no qual espaco e os fatos ganham o primeiro plano em relacéo aos afetos. A pagina
reproduzida abaixo mostra que a frase-imagem representa um modo tipico de estruturacdo da

montagem na segunda parte.
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74 - Que nos proibe o sexto mandamento?

O sexto mandamento proibe-nos qualquer ato, palavra, olhar ou pen-
samento contrario a castidade.

Ao contrdrio de nés, Salvador jd tinha porra. Saia uma grande gota branca na ca-
bega vermelha do pau preto quando ele batia punheta na classe. Ele batia punheta
na aula de religido porque o irmdo Theodoro ficava ld na frente, sentado na mesa,
50 falando e nao via.

77 - Que mais ainda cumpre fazer?

Cumpre pensar profundamente na hediondez desse vicio, profanador
do templo do Deus vivo que & nosso corpo, nos males que dele resul-
tam para a alma e para o corpo; evitar a ociosidade e a intemperan-
¢a, as ocasides perigosas e as mas companhias, as leituras de livros e
jornais indecentes; guardar os sentidos e praticar a mortificagao crista.

OS PERIGOS DE NIOKA
5° EPISODIO: A ARANHA ATACA
Por uma manolita, Dora do 4° ano primério de outra escola que estudei enfiava uma
régua de madeira até a marca de dois centimetros. A diivida nossa era saber se ela erit
ou ndo cabago Dora ndo é preta, é loira de cabelos compridos, olhos azuis € se 0 cis
bago ficaria abaixo dos dois centimetros, para ndo ser rompido pela régua.

64

(MM, p. 64)

Nessa pagina encontramos outro tipo de frase-imagem comum na segunda parte: as
listas. As perguntas do catecismo, humeradas fora de ordem, misturam-se aos episodios de
Nioka, uma série de filmes feitos para cinema, cuja heroina era também objeto das fantasias
masturbatdrias do menino. Ha ainda frases-imagens estruturadas em formas de listas, anancios
publicitérios variados, as coisas de que o menino sentia medo, cujas explicagbes sd0

deliciosamente narrativas e maliciosas, como se pode ver na pagina seguinte.
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Sei 1 se uma manolita dava pra pagar a meia-entrada no cinema

COISAS QUE TENHO MEDO DE

ESCURO —

MARIPOSAS DA NOITE — Também chamadas de bruxas, Entram
de noite no quarto ¢ ficam se batendo em volta da lampada. De tanto
se baterem soltam um pod das asas que, se cat nos olhos, deixa a gente
cego

ARANHAS — Quando a gente morava na fazenda ndo tinha luz

Estdvamos jantando na mesonda comprida iluminada com lampiao

Do teto sem forro caiu p/ufﬂuruu enorme duma aranha caranguejei-
ra, bem no prato de sopa que meu irmdo Gricha tava tomando. De

susto ele perden a fala. Ficou bem uns trés dias sem poder falar: Nun

ca sei o que dizer do Gricha, sei que gosto muito dele. Uma vez, ele
me enchew lante 0 saco que ew atirei wm martelo que abriu a cabega
dele.

COBRAS — O pedo foi calgar a bota sem olhar, Dentro tinha wma
cobra que picou ele. A perna ine hou, inchou, inchou, e ele morreu gri

tando de dor.

SIFILIS — Beijo de puras (também chamadas de mariposas da noite)
com sifilis transnite a doenga (0 flagelo do século) e a genie fica cont
o corpo cheio de feridas que ndo cicatrizam nunca, ¢ fica louco.

MORTE — A gente morre nesmo.
59 - Estao todos os homens sujeitos a morte?
Sim. Todos os homens estao sujeitos & morte por lei penal os

tabelecida por Deus, como ensina o apostolo Paulo: Detel
| minado estd que os homens morram uma vez so. (Hb 9, 27)

58

(MM, p. 58)

O binarismo das frases-imagens, que predominou na primeira parte, ndo se encontra
mai s na segunda, agora umaincrivel mistura de formatos de paginas aparece, trazendo citacoes
diretas do discurso religioso, do discurso publicitario, entre outros, alternados a comentéarios do
narrador, como pudemos ver na pagina 64. O menino citao mandamento de ndo pecar contraa
castidade e, em umafonte diferente, narra as proezas sexuais do colega Salvador durante aaula,
masturbando-se em plena aula do padre Sabotini. No entanto, certo dualismo é recuperado em
outrostermosformais. Se naprimeira parte praticamente todas as referéncias a outros discursos
eram indiretas, isto é, passavam por um parafreaseamento e sequer tinham a fonte mencionada,
nessa segunda parte ha uma clareza grafica maior na delimitacdo entre o discurso do narrador
e o discurso do outro.

Evidentemente, se falamos em linguagem ou em registro simbdlico, ndo ha sendo a

heterogeneidade discursiva — mostrada e assumida ou congtitutiva e inconsciente®”. Mas, de

87 .

- (Sr:(fj. A(;{l;TdHIER-REVU_Z, J. Heterogeneidade mostrada e heterogeneidade congtitutiva: elementos para uma

sentidagT ado Qutro no discurso. Ir_1: . _Entre a transparéncia e a opacidade: um estudo enunciativo do
0. Tradugdo Leci Borges Barbisan e Vadir do Nascimento Flores Porto Alegre: EDIPUCRS, 2004.p. 11-80
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uma parte para outra, observa-se que os elementos formativos da subjetividade do narrador
pertencem a uma gama mais ampla de fontes. A palavra dos homens dareligi&o, que se tratava
principamente de evitar o pecado contra a castidade (a paranoia da época era evitar a
masturbacgdo dos garotos, cuidado que aparentemente so aticava a curiosidade desses e tinha
pouco efeito contra o “vicio”).

Se na primeira parte o menino ficou mesmerizado pelas visdes do corpo da mée, nesta
as mulheres objetos de desgjos séo mais variadas: € a atriz mirim gue representa a personagem
Nioka, sG0 as meninas negras dos dides dos padres (que tinham justamente a intencéo
contréria), as vezes sdo as Vizinhas ou colegas de classe (como a menina Dora, que, mediante
pagamento, introduzia na vagina um pedaco de régua). A iniciagdo sexua do narrador teria
acontecido no cinema, quando “bolina” (para usar um termo antigo, da época) uma garota que
senta ao seu lado durante a sesséo. Enfim, a obsessdo com o corpo materno cede espaco ao
interesse pelo corpo de outras mulheres — com excegdo de Nioka, todas reais. E também o
momento da puberdade, das espinhas no rosto que, de acordo com o breviério daculpareligiosa
incutida no garoto, eraresultado damasturbacéo.

Assim, amontagem na segunda parte assume uma variedade de estilos como arepercutir
a variedade de discursos — verbais, visuais ou verbo-visuais — que a experiéncia da cidade
proporciona ao garoto. Assim, na primeira parte, tinhamos o espaco fantasistico e mitico do
deserto e do Oriente,a distancia no tempo e no espaco: afazenda Soledade ou Jardim de Allah,
lugar de fantasias proibidas e, por isso, de desolacdo. Na segunda, porém, passamos a espacos
pontuados pela cultura nomeadora do homem: ruas, cinemas, Colégio, edificios. O Edifico
Martinelli, o mais ato de Sdo Paulo durante décadas, constitui imagem da poténcia construtiva
masculina, como um obelisco faico a orientar o garoto nas andancas pela regido do centro
paulistano. Mesmo longe do pai, 0 menino agora narra a convivéncia com homens adultos
(professores) e seus codigos ou com garotos mais velhos, maliciosos, a ensinéd-lo como era o
sexo do modo como acontecia na época, por meio de historias e brincadeiras sujas. Ha ainda
referénciaa Vargas e Mussolini, a Hitler e ainfluéncia norte-americana: o espago da cidade —
a maior e mais cosmopolita do Brasil — permite a visada do mundo em termos gerais. O
imaginario ndo desaparece, mas 0 simbdlico ganha uma dimensdo muito mais evidente; seria
esse um dos motivos pelo qual a linguagem torna-se mais narrativa e muito menos poética,
como foi a usada na primeira parte.

Vale destacar que, se as frases-imagens ndo possuem a homogeneidade visua da
primeira parte, em termos teméaticos, contudo, ndo é complicado recensear as experiéncias

fundamentais dessa infancia. 0 papel da escola e da religido, a importancia do cinema na
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formagdo do gosto pelaimagem, o crescimento intelectual e emociona que a conquista de um
ambiente mais amplo que o circulo familiar permite. Ainda assim, alguns elementos ndo estéo
compl etamente submetidos a estruturacdo simboalica: teria ou ndo acontecido o crime naescola,
jaque este é misturado a outros relatos, seriauma lenda urbana, decorrente do medo da morte?
O proprio fato de dois funcionarios do Colégio, Toméas e Tomazo, um italiano e um negro, a
quem o crime seria atribuido, terem praticamente 0 mesmo nome, sugere isso. A Ultima pégina
confirma a borda entre fato e ficgdo: “Sera que tudo isso aconteceu mesmo/ ? / Sei 14/ Mas
também/ Se ndo aconteceu/ pode até acontecer/ !” (MM, p. 87). Antes disso, 0 medo, ja
tematizado na lista, retorna junto a foto do Edificio Martinelli, 0 medo que, na terceira parte,

sera um dos temas principais.

3.4.3 A montagem naterceira parte: entre medusas na barbearia e segredos de alcova

A terceira parte, intitulada simplesmente “Menino mentido”, ¢ a mais extensa das trés e
corresponde, em nimero de péginas, a 2/3 da obra MM. No entanto, 0 esquema da montagem,
afrase-imagem usada em toda essa parte assim como na primeira parte, também compde-se de
duas paginas: adaesquerda com afigurade um olho — abrindo-se ou fechando-se — e as péginas
da direita com figuras sozinhas, textos ou figuras e textos. A seguir, uma frase-imagm comum
daterceiraparte.
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Faz-se luz como por encanto, O bandoleiro
dissera alto, pausado. Percebendo que alguns

gir, brada fortemente: “Quem corre mq ara
a orquestra, cujos instrumentos estao caidos nas mios inertes dos

musicos e pede: “Seu mestre, musga que eu quero vé fita”

Pelos meus cdlculos eu tinha 1 uns o qué? Uns
quatro ou cinco anos de nascido, no maximo.
Que me lembre foi a primeira vez que entrei num
barbeiro. Meu avé me levou e ficou esperan-
| do, sentado lendo o jornal.

o P Tenho a meméria de depois, a de eu com a
W Y10 menininha no escuro, mas nao ¢ disso que me
ponho a contar. A toalha estava me apertando
0 pescoco, eles pdem para ndo entrar pélo no
colarinho e ficar espetando. Na idade desse me-
nino meu cabelo também era comprido. Os fre-
gueses comentavam as noticias do jornal. Me
deram a revista porque tinha a histéria em qua-
drinhos. Eu ndo sabia nem ler nem escrever, mas
ndo me conformava. Desenhava rabiscos a |-
pis no caderno pautado. Enchia pdginas e pé-
ginas e dizia que era a histéria que eu sonha-
va todas as noites.

101

(MM, p.100-101)

Dentro dessa frase-imagem (a montagem em duas péginas) ha, nas péginas da direita,
uma subestrutura bastante usada, uma espécie de frase-imagem interna, quetraz na metade
superior um quadrado. Ora esse quadrado esta escuro, ora vazio e ora ocupado por um
quadrinho, com as devidas legendas, da histéria de Lampedo, retirado da Revista |lustrada.
Podemos observar tal esquema de montagem na pagina acima, usada parailustracéo.

A frase-imagem, composta pela pagina com o olho aberto ou fechado e a pagina oposta,
materializa 0 gozo escopico que governa Vaéncio. Nessa juncdo da figura e do texto, temos
uma sintese do que é a obra desse autor: um modo de produzir gozo e sentido com a colagem,
amontagem de partes de texto e imagens. Todos os protocolos de sublimagdo explicitados no
capitulo anterior passam pela estratégia da montagem, mas essa da terceira parte € a mais
el oguente dentre as formas apresentadas nas outras duas partes daobra: € o olho e 0 olhar juntos,
0 trago comum as experiéncias da infancia é que fizeram esse sujeito ver algo chocante: amée
morta, asfotos, a Revista llustrada com as cabecas de Lampedo, os filmes, oslivrosilustrados,
as publicidades, os catecismos catolicos, tudo o que foi estruturador nesse sujeito passou por
um contato brutal com o reino daimagem. Ent&o, ele, que foi obrigado a ver tudo isso e alidar
como pdde com essasimagensindeléveis, agoraobriga-nos, faz-nosver, faz o leitor vé-lo vendo

suasimagens arcaicas. E o proprio movimento da pulsfo: ver-se vendo. Primeiro eleviu, depois
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foi visto (masturbando-se, ele repete a histériaou fantasia de ter sido pego no ato) e agora se vé
vendo.

Os olhos, retirados de um manual de anatomia, falam da funcao “fisiologica” do olho,
agora colonizada por um gozo; olho gue ndo esta mais no dominio do principio dareaidade, a
servir ao conhecimento, ao discurso cientifico, cujo sujeito € foracluido: trata-se de um 6rgao
gue serve a0 gozar, a0 mais-de-gozar e alude, ainda que sutilmente, ao imperativo de que foi
objeto nainfancia: Vegaisto!

Quanto a frase-imagem gque aparece em muitas paginas da esguerda, pensamos que
provém do gozo sentido ao ver a Revista llustrada. Quando tinha cinco anos, o avo o leva ao
barbeiro e Ihe ddo para brincar esse periodico, que tratava de modo sensacionalista da vida e
morte de Lampedo. O narrador relata que sentiu prazer e medo diante daquilo. O interessante €
gue o esquema de um quadrado na parte superior e um comentario encontrado na Revista
[lustrada serviu-lhe de protétipo de sua obra: ndo apenas MM, mas quase todos 0s seus livros
intercalam figuras e textos. E 0 gozo do recortar e colar, uma das brincadeiras mais comuns da
infancia, quando ainda ndo dispuinhamos da habilidade de escrever ou desenhar, entendidos
como umaformade dar vazéo ao gozo de submeter os discursos do Outro — as “falas impostas”,
mencionadas por Lacan (1975-1976/2007) — a nosso bel-prazer, fazendo-os significar outras
coisas.

A sublimagéo pulsional envolve uma contradi¢éo objetiva: opera com 0s objetos da
pulsdo, objetos descentrados (ndo objetos de projecdes narcisicas), e permite o choque entre a
fantasia e 0 Real, por meio de construcdo de imagens (em sentido lato), que sdo, na obra de
Valéncio, a destruicdo da imagem. Assim, em MM, as figuras e textos vindos do Outro ndo
passam por processos simplesmente identificatorios, séo abordados na sua materialidade crua,
gue permanece nas paginas (o autor pouco interfere nas imagens e textos citados ou usados,
haja vista o fato de gque, ao fina de cada parte, coloca os créditos das imagens e textos). O
processo sublimatério ndo consiste em negar de onde vém, nem no sujeito colar-se a eles. Os
textos e as figuras, compondo frases-imagens complexas, mantém um estranhamento que é da
ordem de um Real do gozo, inassimilavel nas estruturas da fantasia. Ve a-se o caso daterceira
parte, repleta de referéncias a Lampedo e seus capangas, que povo amaimaginacéo do Menino
mentido. Mesmo assim, ndo podemos dizer que ele se identifique a valentia de Lampe&o e de
seu bando. As imagens vistas na infancia sdo profundamente impregnantes e compdem uma
espécie de nucleo duro e rea desse falasser na sua singularidade ou diferenca radical: estéo
numa posic¢ao éxtima, colocando-se como o0 que ha de mais estranho e mais intimo e proprio

desse sujeito, que ndo as domestica ou apazigua o choque que produzem, nem Ihes nega o gozo
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gue |he proporcionam. As cabegas decapitadas ndo s&o imagens derivadas do narcisismo
egoico, mas tocam o rea da castracdo. Assim como 0 pesadelo relatado, entremeado as
aventuras de Lampedo. Se o avl levou 0 Menino ao barbeiro, onde atoalha em voltado pescoco
quase o “decapitava”, também foi esse homem que o levou ao cinema.

O contraponto a esses relatos € arelacéo com a prima Clarita, que vai se tornar mais e
maisimportante. O Menino passatemporadas nacasadaprimae, ali, os doistém suas primeiras
experiéncias: ameninafinge ser sonambula para entrar no quarto dele anoite ou ambos entram
num armario escuro. O medo do escuro — que também é o gozo do escuro da sala de cinema —,
que aparece no pesadel o recorrente, desaparece quando entra no armario com a prima. Clarita,
apesar de ser t&o nova quanto ele, parece ter muito mais malicia — diz até que o narrador era
bobo, pois ndo viu que €a deixara a porta do banheiro aberta. 1sso tudo pode ndo passar de
fantasias do narrador, que alterna o relato das aventuras eréticas com a prima Clarita com
referéncias ao “catecismo” pornografico de Carlos Zéfiro (como nailustracdo abaixo) e com a
histéria de Lia e trechos de Filosofia da alcova, de Sade, em que Eugénia, uma adol escente,

descobre os prazeres eréticos com Madame e Mirvel.

Draticamente o///rls' 0o norcrmento
de Lia. For e Quem /levov e moe
para @ malerni e, momenpros, -
P0r e g Vi @0 muepn oo, Zepors Lre
clre/ V/'}//."/r e, guande o/, Life
o , y Yorco o T rFer He
Jo" esfoio com frco onos e rdade,
Lrao vmc goro?nta Pronladof@e

(MM, p. 197)

O perturbador é que as aventuras eroticas com a prima sgjam entremeadas com fotos
das cabegas do bando de Lampe&o, de Lampedo com Maria Bonita e de ilustragdes do aparelho
genital feminino — visto num énibus junto a aberragdes animais — retirado de um livro de

anatomia. Assim, 0 erotismo nunca deixa de ser aproximado com a morte, como a retirar
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qualquer possibilidade de pensarmos que se trata de uma relagdo idilica, retratada com a
nostalgia e a idealizacdo que a distancia no tempo geralmente possibilita: as imagens do
catecismo catdlico, mostrando o resultado de quem peca contra a castidade, estdo ali paraalertar
gue tais prazeres tém um preco. O que ndo impede — e ai justamente reside 0 gozo — a
manipulacdo de fragmentos desses discursos numa montagem, revelando que, no plano do
gozo, ndo hatransgressdo da Lei: isso tem aver com 0 Desegjo. No campo do gozo s6 hdmais
ou menos gozo retirado dos objetos: enquanto o desgjo é nostalgia, 0 gozo é um encontro®
(MILLER, 2011).

8“A nogao do gozo como transgressdo transpde a relacédo do desegjo como proibido. O gozo, porém, ndo funciona
assim: ele ndo obedece aldgicado desg 0. Nao que concerne ao gozo, alel éinoperante. Se 0 gozo é coordenado
a um simbolo, este é impossivel de negativizar e, em particular, € impossivel de negativizar pela proibigéo.”
(MILLER, 2011, p. 206-207).
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4 A SOCIEDADE ESCOPICA
A televisio
Teu boletim meteorol 4gico
me dizaqui e agora
se chove ou se faz sol.
para queir lafora?

A comida suculenta

que pdes a minha frente
como-a toda com os ol hos.
Aposentel os dentes.

Nos dramalhdes que encenas
ha tamanho poder

de vida que eu proprio

nem me canso em viver.

Guerra, sexo, esporte

- me das tudo, tudo.

Vou pregar minha porta:
janao preciso do mundo.

José Paulo Paes. Prosas seguidas de odes minimas (1992, p. 71).

4.1 Consideracgbesiniciais

Nossa tese trata da manifestacdo da singularidade na obra de Vaéncio Xavier, Minha
méae morrendo e o menino mentido, que se evidencia num saber-fazer com o real do gozo a
partir da sublimacdo artistica, isto é, apartir daexpressdo literéria cujamarca propriaao sujeito
€ 0 uso de montagens, em especia as que pdem em contato o visua e o verba. Em MM, a
relacdo entre o visual e o verbal contrapde-se aum modo contemporaneo e doentio delidar com
o visual, teorizado por Antonio Quinet (2004). Este psicanalista faz uma leitura critica da
maneira como a soci edade contemporanea rel aciona-se com o visual, e postula que vivemos em
uma sociedade do gozo escopico. O conceito de sociedade escopica, elaborado apartir dateoria
lacaniana na obra Um olhar a mais, foi fundamental para nosso trabalho e serviu como uma
formade cotejar arelacao estabel ecidaentre imagem e palavranaobraMM com a da sociedade
atual. Por isso, para entender a singularidade em MM, este trabalho aborda aspectos da
sociedade escopica, que, em sua maneira de usar as imagens, afeta a relacéo entre 0s sujeitos.
Nos vivemos, segundo Antonio Quinet, numa sociedade escopica — na qual existe um gozo
mortifero no olhar, caracterizado, entre outras coisas, por uma superabundancia de imagens e

meios cada vez mais eficientes de vigiar o individuo. Nas palavras do autor,
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Nossa sociedade atual pode denominar-se sociedade escOpica, por ser
comandada pel o olhar que conjuga a sociedade do espetacul o descrita por Guy
Debord e a sociedade disciplinar descrita por Michel Foucault. [...] E o olhar,
excluido da simbolizagéo efetuada pela cultura sobre a natureza, que retorna,
sobre a civilizagéo, trazendo 0 gozo do espetéculo e o imperativo do supereu
de um empuxo-a-gozar escopico: um comando de dar-a-ver, sgja de mostrar-
se inocente, sgja de tornar-se visivel. De todaforma, na sociedade escopica,
para existir € preciso ser visto pelo Outro. [...] A pulsio escopica se satisfaz
no imaginario por sua face silenciosa e tragica retragcando imagens que
permanecem, que ndo se apagam. S80 imagens indelévels inscritas na pulsdo
de morte, coladas ao olhar letal doreal libidinal. O espetaculo daimagem tem
0 seu lado belo, faz suspirar o sujeito do desejo devido a sua pulsagéo e brilho,
gue encobre afataque lhe € constitutiva. Mas o espetacul o é também sede do
mal -estar na culturaao presentificar o supereu com suasimagensimpregnadas
pelo rea impossivel de suportar que provocam o sentimento de culpa no
sujeito. (QUINET, 2004, p. 280-281).

N&o pensamos que a sociedade do gozo escopico exclua outras formas de relagcdo com
o visual gue ndo passem pel o imaginario, como pensa Quinet, mas que tal modo de relacdo com
o visua é predominante. Existem varios modos de saber-fazer com 0 gozo que ndo passam pelo
mortifero encantamento com o visual ou escopico. A arte de Valéncio Xavier € sd um exemplo
de como o sujeito pode encontrar saidas singulares em rel acéo aessaforma de gozo sociamente
difundida. Interessa-nos, entéo, entender como a sociedade do gozo escopico repercute em MM
e como o sujeito, acossado por uma pletora de imagens da infancia, pode mesmo assim
encontrar um modo de emergir, poético e singular, a partir de um gozo com o visual que néo
sgja 0 mais-de-gozar mortifero da sociedade escépica. Em nosso trabalho defendemos a
hipétese de que a obra analisada de Valéncio Xavier, no que tange ao modo de se servir da
imagem, singulariza-se também porque se constitui como uma forma de oposi¢ao a esse gozo
mortifero da imagem.

Quinet ndo foi o Unico nem o primeiro a perceber e discutir a mudanca de estatuto das
sociedades contemporéneas ocidentais, no que diz respeito aimportancia da imagem. Sontag
(2008), por exemplo, em obra j& classica sobre a fotografia, também aborda criticamente o
processo de acumulacdo de imagens por meio da difuséo da fotografia e corrobora, em parte,
a critica de Guy Debord e Antonio Quinet. Segundo €ela, até as imagens trauméticas, por sua
sucessao/repeticdo, perdem o poder de chocar, conduzindo o sujeito a um cinismo, que pode
tornar-se um mecanismo de defesa contra o sentimento de culpa gerado pelo espetaculo da
guerra, dafome e da destruicéo ambiental, transmitidos ao vivo em duzentos canaisde TV ena
Internet.
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A obrade Valéncio Xavier, segundo nossa tese, seria um contraponto a esse estado de
C0isas, pois, a0 colocar imagens trauméticas e pal avras num suporte®>como o livro, o autor ndo
€ mais apenas o repetidor do espetédculo moderno das imagens. Enquanto na TV quem da o
ritmo € o Outro e 0s imperativos de gozo sdo prerrogativas do Outro, em MM, o que acontece
€ gue h& uma escansdo, dada por um saber-fazer com o real que, por ndo pretender aacancar a
completude do sentido no uso do verbal ou do visual, encontraum modo de lidar com apoténcia
dramatica dessas imagens que passa pela fruicéo de um gozo singular.

Nossa sociedade, como ja foi dito, possui elementos da chamada sociedade do
espetaculo (DEBORD, 2008), na qual existir corresponde a aparecer; quem ndo aparece nos
mass media, néo existe. Pretendemos enfatizar os efeitos disso no sujeito, e ndo somente em
sua relacdo com os meios de producdo capitalista, como faz Debord (2008), numa discusséo
permeada por um viés marxista. Assim, em torno do conceito de sociedade escOpica, que
introduz a questdo de um gozo mortifero naimagem (e também possui €l ementos da sociedade
disciplinar de Foucault), algumas questdes desdobraram-se como pontos de partida de nossa
pesquisa.

Para justificar a singularidade de MM em relac@o ao que se vé na sociedade de gozo
escopico, partimos de consideracfes da leitura de Miller (2005), para quem essa fixacdo
contemporanea no visual, presente na forma de um gozo escopico, € como um aprisionamento
do sujeito aumarelacdo imaginaria (aqui referido aos trés registros do psiquismo para Lacan:
Imaginario, Simbolico e Real®™). Tal fixagio imaginaria no visual traduz-se pela negagio da
castracdo, a qual impede a eficacia do registro simbdlico. Nas sociedades do gozo escopico —
COmo anossa—, a obsessdo com as imagens pode ser 0 sinal de umaincapacidade de lidar com
a castragcdo, ou mesmo um modo de negar a falta constitutiva do sujeito. Como Miller (2005),
acreditamos que o sujeito, ao longo de sua construcéo, pode ter um relacionamento imaginario

com a imagem, coincidindo, em termos, com o estadio do espelho — mas depois assimila 0

89 Consideraremos suporte 0 meio material de expressio de um género discursivo. A formalivro, mesmo que muito
ampla, comporta um recorte feito no conjunto de todas as midias escritas impressas (panfletos, cartas, avisos,
etc.) e serve de suporte para textos de vérios géneros, literarios ou ndo: ensaios, narrativas historicas, textos
cientificos, romances, contos. O suporte “livro” abarca as midias feitas de papel ou material semelhante, de
tamanhos variados, mas geralmente com 20 cm, em média, de altura e 12 cm de largura. Evidentemente, como
se trata de uma “média”, encontramos livros bem maiores ou menores.

% De maneira répida, podemos dizer que em Lacan, o Simbdlico, o Imaginario e o Real sio os trés suportes do
sujeito: o Simbdlico remete simultaneamente a linguagem e a fungdo compreendida por Claude L évi-Strauss
como aquela que organiza a troca no interior dos grupos; o Imaginario designa a relagdo com a imagem do
semelhante e com o “corpo proprio”; o Real, que deve ser distinguido da realidade, ¢ um efeito do Simbolico:
aquilo que o Simbdlico expulsa. Tais definigdes, colocadas inicialmente por Lacan em 1953, serdo
constantemente reformul adas e postas em relagdo ao longo de suatrgjetéria. (Cf. VANIER (2005), capitulos 2,
3ed).
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campo da imagem, até entdo ligado a ideia de semelhanga, a0 registro simbdlico; entdo, as
imagens passam a funcionar como significantes, ndo mais baseadas na nogéo da imagem do
corpo ou da semelhanca, tipicas do registro imaginario. Em nossa época, tal passagem de um
uso imaginario para um uso simbolico das imagens esta comprometida pelo discurso do
capitalista®.

Uma ideia importante é a de que h&a uma transcri¢do simbdlica do campo imaginario:
uma forma de constituicéo subjetiva que passa do uso imaginario do visual — relacionado ao
estadio do espelho, com as questBes da imagem do corpo proprio e do outro, etc. — para 0 Uso
simbolico deste, no qual as imagens passem a valer também em termos de significantes. De
acordo com Lacan, quando hd um problema nessa inscri¢cdo simbdlica, isso se reflete ou num
binarismo imaginario ao invés de o sujeito incorporar o tern&rio do universo simbdlico. Em
nossa sociedade do gozo escopico, a €nfase nas imagens “perfeitas” de corpos pode indicar essa
recusa em entender a castracdo inerente ao sujeito. Ta paralisia no imaginario do visua é
acarretada pela sociedade do gozo escopico, regida pelo discurso do capitalista. Esse € apenas
um aspecto de certa fixacdo imaginéria observada no mundo contemporaneo.

Ao contrario do que acontece na soci edade do gozo escépico, em MM, a gumasimagens
s8o discursivizadas, isto €, entram parao campo simbdlico e sdo articuladas aoutras ou atrechos
verbai s — enquanto outras permanecem desarticuladas.| sso porque ainscri¢do simbdlicatem os
seus limites: mesmo que algumas imagens sejam comentadas ou articuladas, aindaassim, nelas
permanece algo de estranho ou inexplicavel, ou mesmo de traumético ou absurdo. Nestas,
aparentemente, € o Real que, marcado pela falta de sentido, emerge. Assim, se ao lidar com o
campo visual, ha v&rios modos de o sujeito se relacionar com as imagens, postulamos a
manifestacdo dasingularidade em MM, quando o escritor exploratambém a poténciadisruptiva
ou Real daimagem, ndo derivada de suarelacdo com o imaginario ou o simbdlico. Ha casos de
imagens em MM que apontam um aspecto real — como o que esta para além do sentido, e que
guardam um aspecto trauméatico. Em MM, as imagens teriam preservado certa equivocidade
que, por vezes, enfatiza seu aspecto real: para dém de serem ancoradas na semelhanca
imaginariaou terem o aspecto significante do simbdlico, elas guardam um aspecto real deletra,
pois remetem ao gozo, néo ao sentido.

Assim, se ha sociedade dita escdpica por Quinet (2004) ha um gozo imaginario com as
imagens, e conforme Miller (2005) vivemos na sociedade daimagemrainha, naqual predomina

um relacionamento imaginario com o visual, aobrade Va éncio Xavier em analise, se contrapde

91 A expressdo “discurso do capitalista” € de lavra lacaniana e sera explorada em detalhes mais adiante neste
capitulo.



185

ata panorama, pois traz um relacionamento mais complexo com o visual ,que ndo se restringe
ao imaginario do espelho, ao abarcar um entrechoque dos trés registros (Imaginério, Simbdlico
e Real) em contato com as imagens.Nossa tese postula que o0 modo proprio de lidar com o
material visual e o verba manifesta a singularidade na obra MM, de Vaéncio Xavier. O
conceito de singularidade foi criado por Lacan e envolve a nogdo de sujeito, ou melhor, do
falasser, como aguele que extral um gozo, uma satisfacéo de seu sinthoma. NaobradeValéncio
Xavier, asingularidade aparece contra um pano de fundo de uma sociedade de gozo escopico,
cujarelacdo com o visual pode ser o indicativo de um mais-de-gozar mortifero.

O trgjeto imaginado para este capitulo foi partir de defini¢cbes mais amplas sobre as
questdes que envolvemo sujeito e apos-modernidade. O primeiro topico possui um cardter mais
socioldgico, nele recenseamos algumas rel agdes entre a pds-modernidade e a definicdo de uma
sociedade de consumo. A razéo para esse recuo historico-sociol égico nos parece justificada
pelo fato de que ha uma espécie de consenso de que as sociedades contemporéaneas ocidentais
passaram por uma transformagéo profunda a partir da segunda metade do século XX, que
envolve a criagcdo de uma sociedade do consumo. Esta se desenvolveu para uma sociedade do
consumo de imagens, em decorrénciado fato de nos tornarmos uma sociedade em que o cultural
deixade ser visto como um epifendmeno do econdmico, e passaa ser um impulsionador mesmo
dastrocas mundiais. Ta fato ndo se deu sem que houvesse uma profundainflexéo no lago social
— no discurso capitalista, ou discurso do mestre moderno. Assim, as reflexdes colhidas em
outras areas do conhecimento parecem estar em consonancia com as reflexdes |acanianas sobre
o0 “laco social louco” que caracteriza o capitalismo tardio. Em nossa visdo, a influéncia do visual
€ um componente fundamental na alteracdo do discurso capitalista contemporaneo.

Isso justifica o fato de muitos psicandistas, a0 pensarem sobre o sujeito na pés-
modernidade, terem dado destaque a influéncia do visual nas transformagdes do laco social.
Recuperamos, entdo, algumas ideias de tedricos do campo da psicandlise que discutem as
transformacodes sofridas pela subjetividade na sociedade contemporéanea, e postulam uma nova
economiapsiquicaou NEP. O que destacamos de comum entre tais autores € o fato de pensarem
como um elemento fundamental dessa NEP uma mudanca radical darelacdo dos sujeitos com

o reino do visual.

4.2 Pés-moder nidade, pos-moder nismo, sujeito e subjetividade

As discussdes sobre as novas formas de lago social e a consequente producdo de

neossujeitos ou novas subjetividades na pos-modernidade acarretam a necessidade de
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retomarmos algumas defini¢des Uteis nesse campo. Nesse debate, cujo escopo extrapola em
muito nossos objetivos, a definicdo dos limites espaco-temporais do Modernismo e do Pés-
modernismo, tanto quanto de suas caracteristicas ou até mesmo a afirmagao/de sua existéncia
(hé autores que rejeitam o rétulo “pos-modernismo’) s6 podem ser colocadas, aqui, de modo
esquemético. Mesmo que poés-modernidade e pds-modernismo ndo sgjam sinbnimos ou
descrevam as mesmeas realidades, ha entre eles semelhangas suficientes para que em nosso
trabalho tomemos um pelo outro. A razdo para extrapolarmos o alcance do conceito de pos-
modernismo (gque € um modo de descrever movimentos no campo da arte) e dai falarmos em
pos-modernidade (mais apropriado para faar de uma época ou periodo histérico) esta na
importancia dada ao cultural na pds-modernidade, a ponto de este elemento ser o principal para
aqueles que defendem a ideia desse periodo recente da histéria. Além do mais, desde que
analisamos umaobrade arte em suarelagdo com o sujeito, pensamos que a extensao do conceito
de p6s-modernismo a0 de poés-modernidade ndo sera de todo despropositada. Por isso, 0s
autores que trazemos para essa discussdo passam da discussdo dos estilos artisticos para a
caracterizacdo mais ampla da sociedade, ainda que continuem a usar os termos Modernismo e
Pbs-modernismo.

O Modernismo indicaria os estilos artisticos que apareceram na virada do século XI1X,
na Europa. O momento exato do aparecimento do Modernismo é fruto de debates sem fim:
Baudelaire ja via o0 moderno em meados do século X1X, na Paris do Bar&o Hausmann; esse
temafoi amplamente discutido por Walter Benjamin (1994). Em geral, nas artes plasticas, vé-
se 0 Modernismo surgir com as vanguardas estéticas (Cubismo, Futurismo, Surrealismo €etc.),
mas sua origem pode ser remontada as rupturas produzidas na pintura francesa realista, no
expressionismo de Van Gogh, na pintura impressionista e pds-impressionista. Como ja
dissemos, tal debate ndo tem ponto final. Para a nossa discussdo, interessa a centralidade do

cultural no Modernismo. Outras caracteristicas do Modernismo muito conhecidas sdo

[...] areflexidade e autoconsciéncia estética; rejei¢cdo daestruturanarrativaem
favor da simultaneidade e da montagem; exploracdo da natureza ambigua e
indeterminada da redidade e rgleicdo da nogdo de uma personalidade
integrada, em favor da énfase no sujeito desestruturado e desumanizado.
(FEATHERSTONE, 1995, p.24-25).

O Modernismo baseava-se na crenca no futuro, no progresso (a vanguarda futurista
enfatizava sobremaneira tal ideia), no avanco da humanidade, na dissolucéo dos recalques

sexuais ou morais. Na verdade, o Modernismo alimentou-se de um espirito de combate contra
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os valores burgueses tradicionais e a ética puritana, pregando inclusive o hedonismo do
consumo (BELL, 1976 apud FEATHERSTONE, 1995, p. 25).

Alguns elementos do Modernismo podem ser usados também para entender o Pos-
modernismo, como sua énfase no aspecto cultural da sociedade, dissolvendo atriparticdo entre
politica, culturae economiacomo dominios separados. Segundo Bell (apud FEATHERSTONE,
1995), o Pés-modernismo aprofundaria as antinomias do Modernismo. No entanto, varios
autores apontam certas especificidades do Pés-modernismo.

O termo Pés-modernismo teria ficado popular na década de 1960, ao ser usado por
criticos e artistas para caracterizar uma ruptura, uma superacéo do Modernismo; também havia
uma critica a0 poder das instituices artisticas, como ingtitutos de lingua inglesa das
universidades, museus e galerias. Susan Sontag, Robert Rauschenberg, William Bourroghs e
John Cage so nomes comumente associados a esse periodo (FEATHERSTONE, 1995, p. 25).
Na década de 1970, o rétulo Pés-modernismo ingressaria na teorizagcdo sobre a arquitetura, nas
artes visuais e cénicas e namusica, 0 que teria despertado o interesse de tedricos como Daniel
Bell, Julia Kristeva, Michel Foucault, Habermas, Jean Baudrillard. As caracteristicas mais

comuns do pds-modernismo nas artes seriam:

Abolicdo da fronteira entre arte e vida cotidiana; a derrocada da distingéo
hierérquica entre alta-cultura e cultura de massa/popul ar; uma promiscuidade
estilistica, favorecendo o ecletismo e a mistura de codigos; parédia, pastiche,
ironia, diversdo e a celebragdo da “auséncia de profundidade” da cultura; o
declinio da originalidade/genialidade do produtor artistico e a suposicéo de
gue a arte pode ser somente repeticdo. (FEATHERSTONE, 1995, p. 25).

Assim, o declinio das hierarquias apontado acima coincidiria, em certa medida, com o
declinio da autoridade em geral — ja testemunhado por alguns desde a virada do século XIX —,
decorrente do crescente prestigio da tecnologia e ciéncia, em detrimento das formas de
autoridade tradicionais e do campo da experiéncia®. Nesse sentido, alguns autores mostram a
inutilidade em estabelecer uma visdo critica do capitalismo multinacional contemporaneo a
partir de categorias como base econdmica e superestrutura cultural, retiradas do vocabulério
econdmico marxista: a centralidade da cultura na pés-modernidade foi expandida paraalém de
sua fungdo “superestrutural”. Dentre os autores que localizam a pés-modernidade a partir da

Segunda Guerra, temos Frederic Jameson, para quem houve “uma prodigiosa expansdo da

92A gambem (2005) fala da derrocada das experiéncias e do prestigio de Deus e dos idosos, amedida que a Ciéncia
torna-se o discurso hegeménico.
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cultura por todo o dominio social, a ponto de se poder dizer que tudo em nossavida socid [...]
tornou-se cultural” (JAMESON, 1984 apud FEATHESTONE, 1995, p. 26).

Apesar de ndo haver consenso quanto aos el ementos caracteristicos do Pés-modernismo
e até mesmo quanto a essa denominacao, a cultura é o foco de todas as discussdes sociol dgicas
que tentam entender esse momento. Falar de uma “cultura de consumo” tornou-se lugar-comum
nacriticasocial. O interesse em tal discussdo, em nosso trabal ho, repousa no fato de que Lacan
jafalava de um laco socia produzido pelo discurso do capitalista, umanovaformaou estilo do
discurso do mestre; no texto “Televisdo” (LACAN, 1974/2003), cle ja se perguntava: “os
gadgets vencerdo?”. Na pos-modernidade, o sujeito barrado € colocado em questdo por uma
economia voltada para o consumo. Mas 0 que seria uma cultura de consumo?

Desde a virada do século X1X, 0 processo de expansdo capitalista, em especial com o
taylorismo e fordismo, gerenciou e otimizou o processo de producdo de mercadorias. O
aumento da producdo gerou a necessidade de educar novos publicos consumidores e produzir
novos mercados, por meio da midia e da publicidade. Logo, a mesma racionalidade usada na
producdo passou a servir para o consumo. A énfase passou da producdo para 0 consumo.
(FEATHERSTONE, 1995). As atividades culturais, artisticas e o lazer, tudo sucumbe aldgica
do consumo e passa ater valor de troca. Foram os neomarxistas os primeiros a trabalhar com a
reificacéo de todas as dimensdes culturais, com Luckaks, e posteriormente, Marcuse, Adorno
e Horkheimer, Lefebvre. Mais recentemente, Baudrillard postula a “mercadoria-signo”: as
mercadorias passam a vaer como significantes e a ser manipuladas a vontade, sem a
necessidade de se ligar a um objeto material.*® A sociedade contemporanea é chamada por
Jameson de uma cultura sem profundidade; nela tudo se liquefaz em signos, na visdo de
Baudrillard (1991) ou de ZigmuntBauman (2001, 2008); tudo sdo imagens ou espetéculo,
segundo Guy Debord (2008). De acordo com Featherstone,

Usar a expressdo “cultura de consumo” significa enfatizar que o mundo das
mercadorias e seus principios de estruturagdo sdo centrais para a compreensao
da sociedade contemporanea. 1sso envolve um foco duplo: em primeiro lugar,
na dimensdo cultural da economia, a ssmboliza¢&o e 0 uso de bens materiais
como “comunicadores”, ndo apenas como utilidades; em segundo lugar, na
economia dos bens culturais, os principios de mercados —oferta, demanda,
acumulacdo de capital, competicdo e monopolizacdo — que operam dentro da
esfera dos estilos de vida, bens culturais e mercadorias. (FEATHERSTONE,
1995, p. 121).

9 Na publicidade ja se tornou lugar-comum a produco de antincios em que o produto nem aparece, apenas seu
nome: € a prevaléncia da marca, do branding, estratégia que procura vender mais do que um objeto com
qualidades superiores: é umaideiaque é vendida. A marcade artigos esportivos Nike, por exemplo, ndo venderia
ténis ou roupas, mas um “estilo de vida”. (Cf. KLEIN, 2002).
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Um elemento fundamental da cultura de consumo seria a estetizac&o da vida cotidiana.
Ha, de acordo com Featherstone, trés sentidos para essa estetizacdo na pos-modernidade: o
apagamento das fronteiras entre arte e vida, a transformac&o da vida em obra de arte e o fluxo
veloz de signos. E pelo terceiro sentido que nos interessamos mais; o fluxo de signos,
principalmente 0s signos visuais, capta o sujeito a partir de identificagdes imaginérias. A partir
dai proliferam ambientes simulacionais (ou melhor, materialmente ou ‘“eletronicamente”
virtuais, pois quem diradque a DisneyWorld é um ambiente real ?), em que um fluxo de imagens
de mercadorias e corpos sucedem-se de formaininterrupta, como osshoppings, que tém sempre
amesmatemperatura e luminosidade, e nos quais os individuos perdem a no¢éo do tempo e do
espaco. Assim também a cultura do espetéculo que invade o espaco dareligido: grandes shows
e cultos em estadios, lugares onde também acontecem shows de cantores, ou mesmo a politica,
que ndo é feita sem uma assessoria/intervencdo macica dos publicitérios. Featherstone (1995,
p. 110 et seq.) mostra que tal “espetaculariza¢do” ou estetiza¢ao da vida ja existia desde o final
do século XIX, com as feiras mundiais e a experiéncia urbana; porém, depois da Segunda
Guerra Mundial, a velocidade da implantacdo mundializada de tal 16gica produz resultados
muito mais acentuados, criando uma subjetividade descentrada, mesmerizada pelaimagem.

Assim, acreditamos que 0 consumo e a culturade consumo ja sejam termos incorporados
ao vocabulério dasciéncias sociais. Essadiscussao podetrazer parao nosso trabalho umavisada
sociol 6gica ou antropol 6gica, as quai s também embasam teori zagdes sobre umanova economia
psiquica (NEP). A perspectiva sociolégica ndo contradiz o0 que ja se encontrava,
embrionariamente, na reflexdo |acaniana sobre arelacéo do novo mestre, o capitalismo, com a
tentativa de suturar a castracdo por meio de objetos de consumo. A critica aimagem €, desse
modo, uma consequéncia necessaria para 0s que assumem uma postura pessimista em relacéo
anova forma de laco social vigente na pds-modernidade e seus impactos no sujeito. Em todas
essas criticas e abordagens da NEP, salta aos olhos o impacto que esse escopismo social pode

ter para o sujeito.

4.3 NEP: os arautos de uma Nova Economia Psiquica

A discussdo a respeito da existéncia de uma nova economia psiquica, com Seus
correlatos sujeitos ou subjetividades, tem sido alvo de acalorada polémica. Em defesa dessa
nova economia psiquica ou NEP, mesmo sem usar, algumas vezes, tal nomenclatura, temos os

franceses Charles Melman, Pierre Lebrun e Dany-Robert Dufour, e no Brasil, Joel Birman,
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Maria Rita Kehl e o psicanalista Jorge Forbes. Uma voz contraria & postulacdo de uma nova
economia psiquica é a do psicandista francés Erik Porge. Como nosso trabalho procura
compreender a singularidade a partir da obra MM, de Vaéncio Xavier, acreditamos ser
proveitosa uma retomada dessa discusséo para saber como ela pode nos gjudar a compreender
arelacdo do sujeito com seu sinthoma. O que se evidenciaem todos os autores que revisitaremos
€ a suatentativa de encontrar o ponto de contato entre uma visada sociol gica ou antropol 6gica
e apsicanalitica. A maior parte ird mostrar como 0 sujeito e a subjetividade sofrem o impacto,
em sua estruturagdo, da nova forma de laco socia produzida no capitalismo
contemporaneo®.Todos os autores procuram pensar que o simbdlico, o grande Outro, ndo é
sempre 0 mesmo, sendo modificado ao longo da histéria; ou ndo esta sempre inscrito nos
sujeitos da mesma maneira em todas as épocas. Se 0 psiquismo compde-se de imaginério,
simbdlico e real, isso quer dizer que 0 modo como essas instancias afetam o sujeito também
muda.

Na obra O homem sem gravidade, Charles Melman define a NEP como uma “mutagéo
gue nos faz passar de uma economia organizada pel o recal que a uma economiaorganizada pela
exibi¢do do gozo” (MELMAN, 2003, p.16). A palavra gozo, para Melman, reflete a abolicdo
do impossivel, com o consequente apel o a um gozo sem limites. O céu, desabitado dos antigos
deuses — a Pétria sendo o Ultimo deles —, seria um progresso para a humanidade; mas, ao preco
de uma liquidacéo da coletiva da transferéncia (MELMAN, 2003, p. 17), um tema recorrente
nas analises da NEP, é as vezes retraduzido como faléncia ou deficiéncia dafuncéo simbdlica,
enquanto desconhecimento da autoridade ou faléncia da funcdo paterna. Na verdade, Melman
ndo alimenta a fantasia de um retorno a sociedade patriarcal, apenas mostra que tal liquidacéo
possui efeitos e produz um sujeito do gozo a quem o recalque ou afuncédo falicalimitava, o que
acaba por resultar em um sujeito que nega a divisao subjetiva. Melman postula um neossujeito,
gue perdeu a dimensdo da divisdo, um sujeito compacto. No inicio da discussdo, Melman nega
adivisdo subjetivapara, no final, matizar suaposi¢cdo. Ao longo da obracitada, ele ndo se cansa
de postular a faléncia do simbdlico, de um sujeito do gozo e ndo o sujeito do desgjo, pois 0
desgjo implica afalta constitutiva negada pel os neossujeitos.

Melman refere-se a0 mergulho dos neossujeitos no campo da imagem; o zapping, a
atividade de mudar compulsivamente de canal de TV, torna-se um simbolo dessa nova
subjetividade, que nédo se aferra anenhum ideal na qual o sujeito acredita poder transformar-se

% Com excegéo de Erik Porge, que reivindica para o conceito de sujeito uma dimensdo estritamente | égica, apartir
de uma heterodoxia lacaniana.
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com a mesma velocidade que usa o controle remoto. Outro trago doentio desse “neossujeito”

€ a obediéncia aum imperativo social aexibi¢do. Nas palavras de Melman:

Hoje a questdo € exibir. O que se chama de gosto pela proximidade vai tao
longe que é preciso exibir as tripas, e o interior das tripas, e até o interior do
interior. [...] A presenca das luzes e das cameras age como um imperativo
diante do qual ninguém poderia recusar-se, como se estivesse diante de um
torturador a quem conviria confessar tudo, inclusive o que ndo se fez. [...] O
olhar é hoje, essa espécie de torturador diante do qua nada pode ser
dissmulado. (MELMAN, 2003, p. 23).

Observamos nesse trecho uma impressionante semelhanca com a sociedade do gozo
escopico, postulada por Antonio Quinet (2004), uma sociedade cujo imperativo € “Seja visto e
exista!” ou “Nado apareca nas telas e ndo exista!”. O olhar, para Melman, traz esse gozo
mortifero, arrastando a subjetividade e a singularidade para o saco de lixo dahistoria. E quando
a imagem impera, a linguagem verbal decai em novilingua, termo criado pelo autor para
designar alinguagem usada por jovens e adultos nas redes sociais, uma mistura de abreviagtes
e de um inglés simplificado, sem espaco para a ambiguidade ou a poesia, como uma lingua de
sentido Unico®. De nossa parte, acreditamos na existéncia de um “império da imagem” em
detrimento do escrito. Diversos autores, de areas muito diferentes, ja disseram o mesmo: o
declinio do prestigio da linguagem verbal — em especial da linguagem escrita, um dos
fundamentos da educagdo critica —, aém do acesso full time ao visual ou a textos que ndo
passam de algumas péaginas, tem tido consequéncias deletérias para a capacidade de
concentragdo de novas geragoes.®

As tentativas de se pensar as mudangas sociais em sua relagdo com o sujeito e a
subjetividade tém trazido com frequéncia para os psicanalistas a questédo de uma faléncia da
insténcia paterna. O sujeito do recalque, que Freud conheceu no inicio do século XX, é
substituido por um neossujeito, para guem a passagem do imaginario parao simbadlico ndo teria
se efetuado de modo satisfatério, produzindo um sujeito perverso, que conhece, mas desmente
a castracdo. Lebrun (2008) insiste nessa referéncia lacaniana de que as formas de organizagéo

% N&o endossamos integralmente o pessimismo de Charles Melman e outros a respeito da decadéncia da
capacidade linguistica e de seu aspecto unilateral no computador. O equivoco é constitutivo da linguagem e
nenhuma tentativa de construir uma lingua para-além do duplo sentido e da deriva seméantica funcionou. O que
dizer, entdo, de umalingua “criada” involuntariamente como fruto da pressa e do improviso.

% Em A geracéo superficial, Nicholas Carr (2011) enfatiza tais mudancas na capacidade leitora dos individuos
desde o aparecimento do computador e da internet. Ao contrério de possibilitar leituras mais ricas, pelo acesso
on-line a bases de dados de bibliotecas do mundo todo, e ainda com as ferramentas do hipertexto-hiperlink, a
leitura e 0 uso de computadores deteriora a capacidade de entender textos maislongos e complexos, de trabal har
com sutilezas interpretativas ou aprofundar-se num tema: dos estudantes do ensino fundamental e médio aos
universitarios, temos uma geracdo de “surfistas do texto”, que flutuam docemente na superficie.
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social (capitalismo mundializado, mutagdo dos lagos familiares etc.) produzem sujeitos
incapazes de reconhecer os limites, de reconhecer alegitimidade da interdicéo; o resultado, ao
invés de sujeitos capazes de autonomia ou de desgjo, sd0 sujeitos submetidos a um gozo sem
barreiras. o limite que a funcdo paterna poderia ter colocado as suas pulsdes ndo ocorreu. Por
isso, tais sujeitos viveriam a deriva, permanentemente insatisfeitos com tudo e com todos,
incapazes de elaborar uma queixa, uma demanda. Sabe-se que 0 acesso ao desgo depende da
presenca da Lei, da castracdo simbdlica, € fundamenta e so a partir do acesso a esta poderia
constituir-se um sujeito desgjante.

Os problemas apontados por L ebrun (2008) indicam uma espécie de crise nacivilizagéo,
um “mal-estar na civilizagdo” baseado no fracasso do lago social. O tema principal ¢ a
decadéncia da funcdo paterna (ndo do patriarcalismo), da legitimidade perdida das formas
sociais de colocar limites ao gozo do sujeito contemporaneo. Ha uma renegacdo da perda do
gozo, e o sinal disso é que 0 sujeito quer gozar sem limites. O desmentido, categoria de negacédo
(representado pela frase “eu sei, mas mesmo assim...”) existente na perversao Stricto sensu,
acabou tornando-se a estrutura do lago social de nossa época, segundo Lebrun (2008, p. 345).
O funcionamento do desmentido ultrapassa ainfancia e prolonga os impasses da adolescéncia
até avida adulta: o sujeito ndo cresceria, emperrado na fantasia de tudo poder. O recalque ndo
desapareceu, 0s neurdticos existem, mas ndo 0S neurdticos tipicos. sdo porosos a estrutura
perversa, sdo perversos sem “outrem”. Lebrun fala de uma “virada antropologica” que tornou
tal perversdo “comum”. A maneira mais comum de desmentir a castragdo ¢ o consumo; 0s
sujeitos ja sabem que os objetos do consumo ndo os satisfazem, trazem endividamento e
poluicdoambiental, mas “mesmo assim” agem como se acreditassem em seu poder de satisfazé-
los. Seria a ascensdo de uma razao cinica: ndo mais o “Pai, perdoa-0s, eles ndo sabem o que
fazem”; hoje, os sujeitos sabem que o consumismo nao traz satisfacdo completa, “mas mesmo
assim...”, com uma autoindulgéncia incrivel, entregam-se a ele. Quem sabe, tentam com isso
adiar o encontro com a perda a cada vez que usam o cartdo de crédito.

Mas Lebrun no pensa que deslizamos inevitavelmente para o declinio cultural. Ha
saidas. Uma delas € recorrer a uma nova responsabilidade do sujeito. Se o sujeito de ontem
podia apoiar-se no discurso social e de sua legitimidade, hoje, pelo contrério, ele deve

distanciar-se desse discurso do gozo sem limites pararesgatar sua singularidade:

Agora cabe s0 a ele enggjar sua singularidade para fazer emergir este fato
incontornével: que continue existir a Lei a qual estamos todos submetidos.
Cabe a€eleidentificar o que, ontem, podialimitar-se aencontrar no Imaginario
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Social. Cabe ao sujeito singular reinscrever o que ele deve ao coletivo.
(LEBRUN, 2008, p.348).

Dany-Robert Dufour é mais um dos autores que propdem a existéncia de um novo tipo
de sujeito ou subjetividade, devido auma decadéncia dafuncdo simbdlica na pés-modernidade.
Em nosso entendimento, o que melhor situa essa crise do sujeito pés-moderno é sua relacéo
com o império do visual, a partir de coordenadas lacanianas, pois, ao enfatizar o papel
socialmente patol 6gico do império contemporaneo do visual, andlises de Dufour mostram que
grandes processos constituintes da subjetividade foram ou estdo sendo dissolvidos por uma
cadeia de eventos no capitalismo globalizado. O primeiro foi adissolucéo do que ele chamade
“sujeito critico da consciéncia reflexiva”, no qual estdo em jogo os processos secundarios (a
consciéncia, para Freud). O novo capitalismo quer sujeitos disponiveis ao fluxo de capita e
informagdes, sujeitos em permanente caréncia para melhor consumir, um sujeito esquizo como
o0 descrito por Deleuze (DUFOUR, 2008). S6 que, para Dufour, tal esquize ndo tem nada de
positivo: trata-se um mais um modo de produzir um sujeito com tragos psicotizantes, a buscar
no mercado kits descartavels de identificagdes. Ao contrério, Deleuze acreditava ser possivel
que tal velocidade de desterritorializacdo produziria um sujeito mais livre, sem as amarras
identitarias, as neuroses, 0s compromissos de uma era moderna. Mas o resultado, segundo
Dufour, é que tal velocidade ndo fez o capitalismo perder forca, pelo contrario, s tornou 0s
sujeitos mais doceis as estratégias de mercado.

Segundo €ele, o sujeito pds-moderno, liberado do dominio do poder das grandes
narrativas — religiosas e politicas —, é resultado das ac6es coordenadas de duas instituicles: a
televisdo e a escola. A sua visao negativa em relacdo a escola atual enfatiza a decadéncia do
desenvolvimento da capacidade critica dos aunos, em decorréncia, em parte, da
pseudodemaocrati zacdo, que mina a autoridade dos professores e do saber constituido em funcéo
de uma pedagogia do entretenimento, baseada no modelo do espetaculo. Todavia, € o papel
dado por Dufour atelevisdo na emergéncia desses neossujeitos que nos interessa mais de perto.

A critica a televisdo, em Dufour, ndo se afasta dos termos mais usuais: 0 aumento de
horas diante da televisdo é proporciona a diminuicdo da leitura; o livro, objeto primordial na
transmiss&o cultura e linguistica, vem perdendo espaco; ha milhares de estudos sociol 6gicos
relacionando televisdo e violéncia, videogames e violéncia infantil, e por ai vai. O que mais
interessante nacriticade Dufour atelevisdo, porém, éarelacdo que el e estabelece entre o visual
e o imaginério, por um lado, e alinguagem escrita e 0 ssmbdlico, por outro. De acordo com um

raciocinio ndo de todo desprovido de embasamento no pensamento de Lacan, Dufour denuncia
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a sociedade do visual como uma sociedade “regredida” ao imagindrio, com os efeitos de
produzir subjetividades captadas pelo gozo acritico da imagem, que funciona a partir de
identificagdes superficiais, tendo como base aimagem corporal.%’

Dufour mostra que a capacidade linguistica verbal, desde as epopeias orais dos gregos,
introduzia os sujeitos na pratica simbdlica; mesmo que houvesse imagens desde a pré-historia,
as préticas de socializac8o estiveram durante milénios baseadas em narrativas orais e escritas.
Estas trabalhavam com imagens, mas imagens verbais, as quais, por sua vez, produziam uma
imagem mental; assim, haviaum trabalho da parte do ouvinte de “imaginarizar” o verbal. Outro
aspecto levantado pelo autor mostra o papel fundamental da linguagem verbal, oral ou escrita,
no acesso do sujeito afuncdo simbdlica, e esta é adiferenca entre o verbal e o visual: enquanto
a linguagem verbal é articulada em elementos como fonemas, morfemas, palavras, frases, no
sentido dado por Benveniste, as imagens ndo se articulam. “E plausivel que seja desse carater
ndo articulado que vem o poder de suspensdo que aimagem possui em relacdo ao texto: uma
Unica imagem pode por em questdo uma gama muito densa de sentidos e significacbes
devidamente organizados no texto” (DUFOUR, 2008, p.126).

Essa perturbacdo esta relacionada, segundo Dufour, a funcdo de punctum da imagem,
como teorizada por Roland Barthes na obra A camara clara (1984). Isso obrigaria o leitor da
imagem a fazer outro texto para dar conta do punctum, o furo na rede textual produzido pela
imagem. Havia uma relacéo de interagdo entre texto e imagem, entre o punctum e o studium,
como uma rede de significacdes em que as imagens eram envolvidas, entretanto, as vezes
ocorria gue as imagens artisticas abalavam a estabilidade produzida pelo studium e traziam a
necessi dade de se refazer essa rede de significagoes.

A imagem estava envolvida pelo texto: um texto — no sentido amplo — que a fazia
encaixar-se numa legibilidade e num texto posterior, caso tal imagem perturbasse os antigos

dispositivos de leitura existentes até ent&0.%8Ao criticar o reino do visual, Dufour (2008) fala

9 Os referenciais tedricos de Dufour, a respeito da critica das imagens ja estdo presentes na obra de Lyotard,
Discours-figure (1971), na qual este distingue o poder das imagens do discurso verbal: a sociedade
contemporéanea, pds-moderna, € uma culturafigurada, uma culturado visua, que enfatiza os processos primarios
em detrimento dos secundérios, envolvidos no verbal-discursivo. Lyotard fala de sujeitos mergulhados no
“desejo”, mas, N0 Nosso ponto de vista, hd um caréter de gozo e ndo de desejo ha submissdo contemporanea ao
visual. Um mais-de-gozar escdpico, opressor, onipresente e totalitério.

% E 0 caso da pintura realista francesa, que se encaixavainicialmente nadiscursividade da arte do século X1X, isto
€, umasociedade naqual jaexistiaaassimilacdo cultural dapinturaadleo, de cavalete, e dafigurativa; dapintura
vista como uma arte importante na formagado cultural do individuo, e assim por diante. Quando, porém, Manet
apresenta a sua Olympia, uma tela onde se vé uma cortesa francesa contemporénea, isso provoca imensa
indignagdo no publico e na critica: ndo havia ainda uma “legibilidade” para tal pintura, porque ela ndo era
narrativa ou mitica, idealizada como os nus dos pintores neocléssicos. Criticos mais antenados tiveram de
produzir, entdo, textos e mais textos para situar tal obrana hist6ria ou evolugdo da pintura, e a prépria concepgao
da atividade do pintor mudou a partir dessa pintura.
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das fantasias como representagdes de coisa, Como imagens conscientes ou inconscientes, com
caréter intrusivo ou compulsivo; taisimagens errantes perderam o apoio ho texto que |hes dava
sentido, perderam sua “discursividade”. Nesse sentido, ele ressalta que Lacan ja abordava o
processo de simbolizacdo como 0 processo de articular as partes censuradas desse capitulo
rasurado da histéria no trabalho analitico. Para Dufour, a funcdo simbdlica implicada ai se
aprende, se transmite. As narrativas transmitiram, de gerac&o em geragcdo, 0S nomes proprios,
crencgas, ritos, obrigacoes. 1sso acontecia face a face e produzia um senso de continuidade e
sociabilidade entre as criancas e os adultos, que atelevisdo, por mais que fale e conte historias

o tempo todo, n&o consegue fazer, de acordo com Dufour:

Insisto, pois. esse sistema garantidor do acesso a fungdo simbdlica e, dai, a
uma certa integridade psiquica minima adquire-se essenciamente por
intermédio do discurso: os pais, os proximosfalam acrianca, dirigem-sea€ela,
e progressivamente se instala a funcdo ssimbdlica. Assim se transmite, de
geracado em geracdo, o dom da palavra, a aptiddo humana parafaar de modo
gue aquele a quem se dirige possa, por sua vez, identificar-se no tempo
(agora), como si (eu) e, apartir dessas referéncias, convocar em seu discurso
o restante do mundo. (DUFOUR, 2008, p. 130).

O autor ndo pretende abolir a televisdo em beneficio do sujeito. De acordo com ele, se
ainscricdo simbdlica da crianca estiver bem estabelecida, isto €, se elativer competéncia para
lidar com o texto verbal, a televisdo ndo oferece tanto perigo, pois a crianga vai do discurso a
imagem e daimagem ao texto, contrapondo um e outro; ndo se tornamais vitima da enxurrada
de imagens e, consequentemente, incapaz de produzir seu préprio texto a partir do que vé.
Contudo, o0 uso de préteses sensoriais, que permitem ver e ouvir o que esta longe e tornam o
antes num agora, podem tornar-se um perigo quando o sujeito abdicou de usar seu espirito
critico, adquirido a custo no embate discursivo com o outro, face a face ou através de livros.
Seria por essa deficiéncia na inscricdo simbdlica que muitas pessoas, 0s adolescentes em
especial, ndo conseguem prestar atencéo demoradamente em nada, vigiando obsessivamente o
celular, ligados ainternet, “atualizando-se”, deixando passar a presenca do outro diante de si.

Se os referenciais simbolicos ndo estdo bem estabelecidos, as imagens capturam o
sujeito a partir das fantasias existentes em seu imaginario, tornando-o refém de identificacoes
oferecidas pelo mercado. O aspecto sedutor das imagens, ja apontado por Lacan em seu
Seminario XI (1964/2008b), ja mencionado no nosso trabal ho, estd em que as imagens podem

esconder a castracdo simbdlica, principalmente as imagens de perfeicdo corporal, conseguida
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por todos 0s meios — cosméticos, cirdrgicos ou de manipulagdo em photoshop® —, além das
imagens publicitérias ou de celebridades, que oferecem aimagem de um gozo sem limites com
0s objetos de consumo. N&o precisamos ir longe para mostrar 0 quanto a identificacéo a esses
ideais culturais tem produzido distarbios da imagem: bulimia, anorexia, depressdo, obsessao
com a forma corpora (sujeitos que passam trés ou quatro horas em academias) e gente
deformada por plésticas sucessivas.

Apesar de a quantidade de imagens a que somos submetidos ter-se multiplicado
vertiginosamente com 0 acesso ao aparato tecnol dgico, como celulares e internet, o contetido
dessas imagens é enfadonhamente pobre: ou sdo imagens publicitarias da perfeicdo e da
felicidade, obtidas so pela obtencéo de objetos do mundo do consumo'®, ou entdo s3o imagens
de tragédias cotidianas: acidentes, crimes, desastres ambientais. A televisio e ainternet'®l, em
geral, sd0 extremamente pobres para a imaginacdo, pois se baseiam na busca pela maior
audiéncia e por isso tém de repetir as mesmas narrativas o tempo todo, sejam ficticias ou
publicitérias.

No Brasil, alguns psicanalistas tém se debrucado sobre os desafios da psicanalise no
final do século XX e no século XXI. Suas reflexdes originam-se na clinica, quando encontram
em seus divas sujeitos cuja estrutura psiquica ndo coincide com a do sujeito neurdtico tipico
freudiano, o que Ihes sugere uma novaformade lago socia e denota subjetividades ou sujeitos
afetados diferentemente no campo simbdlico. Vamos comegar com Maria Rita Kehl, que traz
interessantes insights a respeito da relacéo entre subjetividade e imagem.

Kehl (2002) defende a existéncia de uma crise ética contemporanea com duas vertentes
principais: uma que diz respeito ao reconhecimento da lei e outra, adesmoralizag¢do do codigo.
A primeira tem a ver com a renlincia a0 gozo, que se faz quando se vive em sociedade. O
problema € que o ideal individualista e narcisistado homem, na sociedade de consumo, impede
a renlincia a um gozar pleno — e destrutivo — do proprio corpo, do corpo do outro e do meio

ambiente. A ideia de um sujeito autbnomo, livre, acaba por degradar-se numa identidade

9Software da empresa Microsoft, muito usado nos dias de hoje para manipular imagens, em especial de retratos
de artistas, para que estes parecam mais jovens, bonitos (no padrdo de beleza imposto) ou até mesmo mais
morenos ou brancos, de acordo com o objetivo.

100 Os publicitérios j& ha muito tempo associam seus produtos a formas tradicionais de realizag3o: o refrigerante
mais famoso do mundo e a maior rede de fast-food sempre trazem imagens de pessoas consumindo seus
produtos em grupos de amigos ou familiares; o consumo € associado a uma vida afetivarica, quando sabemos
0 quanto as pessoas comem assistindo TV ou olhando para seus celulares. Ndo se afirma mais
despudoradamente que tal ou qual produto traz felicidade — os publicitérios reafirmam valores tradicionais
como as relagBes humanas —, mas associam essa felicidade a um gadget, a um produto.

101 O caso dainternet € um pouco diferente, atualmente ja temos acesso a um incrivel banco de dados de livros,
filmes e reprodugdes virtuais de obras de arte em museus, etc. No entanto, os sites mais visitados ainda sdo os
de pornografia e as redes sociais.
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imaginariade autogeracdo: acrenca de que ndo devemos nada as geracdes do passado e nem as
do futuro. Como diz a autora, “a proposi¢ao lacaniana do ‘inconsciente como discurso do
Outro’, sendo o Outro o campo simbolico estruturado pelas grandes formagdes discursivas nao
faria sentido fora das sociedades modernas” (KEHL, 2002, p.14).

A crise de reconhecimento dessa divida simbdlica em relagcdo ao grande Outro, segundo
aautora, vem se agravando nas duas Ultimas décadas do século X X. N&o que ndo existam mais
leis ou respeito a elas, € 0 seu poder de sustentacdo na cultura que vai se perdendo, porque,
numa sociedade onde ha fluxos de mercadorias e informagtes cada vez mais répidos, exige-se
um consumo também cada vez maisimediato e superficia; ndo h4 espago mais para uma ética
de rentincia ao gozo imediato e total. Kehl fala em “imperativo do gozo”: ndo se quer mais
saber do gozo perdido com a entrada do sujeito nalinguagem e nem mesmo daimpossibilidade
desse gozo (que, se for completo, aniquila sujeito e sociedade). Quem pode por freio ao gozo é
a linguagem, mas em nossa sociedade ha um descrédito em relagdo a linguagem; a cultura
contemporanea ¢ a sociedade da “imagem rainha”, como diz o titulo de uma palestra de Jacques
Alain-Miller (2005) sobre o0 poder daimagem e do imaginario no psiquismo humano.

No entanto, € em suarelacdo com o imaginério que as ideias de Kehl tocam no cerne da
questdo levantada em nosso trabalho: como aimagem em sua onipresenca alterou as formas de
laco socia e a propria subjetividade. Kehl parte do aspecto sagrado do rosto humano, conceito
retirado da obrado fil6sofo francés Emanuel Lévinas'®?, de acordo com o qual, estar face aface
com um ser humano ndo € uma relacdo com a imagem desse; diante do outro, estamos diante
da sua ateridade e diferenca. O exemplo eloquente do sequestro do dnibus 174, no Rio de
Janeiro, em 1999 mostra bem a diferenca entre imagem, rosto e o descrédito do codigo. Na
ocasido, 0 rapaz que sequestrava o Onibus ndo se sentiu intimidado pelas cameras filmando-o
ininterruptamente, nem os policiais refrearam sua truculéncia que — diga-se de passagem —
provocou a morte de uma refém e do proprio sequestrador. Tudo isso ocorreu diante das
cameras, em transmissdo ao vivo. Segundo Kehl, o acidente transformou-se em espetaculo, e o
gueimperavaal, tanto naplateia quanto nos policiais, eraum gozo com avioléncia, muito mais
gue a compaixao.

Para ela, atuamente, as formagdes imaginérias organizam-se em torno do eu narcisico

e de identificacOes. Este € 0 nosso modo de existir, em que vale a seguinte lei: se ndo apareco,

102 <O conceito de rosto como presentificacdo do outro em sua diferenca, paraaém do que pode se reduzir auma
imagem, nos convida a pensar sobre o que acontece numa sociedade como a nossa, na qua o lago socia é
guase exclusivamente mediado pela midia eletronica, que reduz a subjetividade justamente a dimensédo da
imagem” (KEHL, 2002, p.23-24).
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ndo existo. Este existir por intermédio da imagem torna insuportavel qualquer forma de
exclusdo e constitui um substituto bastardo da cidadania (KEHL, 2002, p.25). A indUstria das
telecomunicagbes — TV, cinema, internet, incluindo apublicidade veiculada nessas midias —
tornou o espaco publico uma grande vitrine de compartilhamento dessa fantasia narcisica,
segundo a qual todos teriamos direito a fama por quinze minutos, mesmo ao custo de nossa
dignidade. Viver apenas por imagens € uma forma de infantilizacdo; isso porque a exibicdo de
imagens, em geral, emudece 0 sujeito em sua suposta fatuidade e este vira expectador: afinal,
ndo ha como negar a veracidade do que vemos, pode-se pensar. Numa sociedade da “imagem
rainha”, a regressdo a uma identificagdo imaginaria ¢ o pdo de cada dia. Jacques Rancicre, em
obra comentada neste trabal ho, j& falava dessa problemética: mais do que criticar 0 excesso de
imagens, deveriamos criticar a quem € dado o direito de interpretar o que vemos; e sabemos
gue asimagens sempre sdo col ocadas em dispositivos discursivos parafuncionar de acordo com
aloégicado capitalismo.

Birman (2011) também alude a uma nova forma de subjetividade e de sujeitos na pos-
modernidade. Os termos usados em sua critica sdo 0 autocentramento, a cultura do narcisismo
e a cultura do espetaculo, advindos das teorias de Christopher Lasch e Guy Debord. Sem se
colocar no campo estrito do lacanismo, Birman utiliza um referencial tedrico mais freudiano e
foucaultiano para falar de um sujeito que deixou de ser concebido como dentro-de-si, pelas
estratégias de subjetivacdo iniciadas ou teorizadas desde Descartes e Montaigne e radicalizada
por Kant, para 0s quais sujeito e razdo coincidiam. Ainda assim, insiste na importancia da

cultura daimagem como um elemento central na constitui¢cdo subjetiva da atualidade:

A cultura da imagem € o correlato essencia da estetizacdo do eu, na medida
em que a producdo do brilhareco socia se realiza fundamentalmente pelo
esmero desmedido na congtitui¢do da imagem pela individuaidade. [...] Na
cultura da estetizaco do eu, o0 sujeito vale pelo que parece ser, mediante as
imagens produzidas para se apresentar na cena socia, lambuzado pela
brilhantina eletrénica. (BIRMAN, 2011, p.180).

Birman fala de um sujeito autocentrado que ¢, ao mesmo tempo, “fora-de-si”, pois este
coloca como um projeto seu a estetizagdo de sua existéncia, o enatecimento de si-proprio, o
cuidado excessivo com o0 corpo como objeto permanente de admiragio social. E o “polimento
exaltado de si-mesmo pelo individuo, que se esmera entdo para estar sempre presente nos meios
de comunica¢do de massa” (BIRMAN, 2011, p.180). Como se pode observar, a cultura do
narcisismo, tal como definida por Lasch (1987), aliada a cultura do espetéculo, tal como
definida por Debord (2008), sdo os dois pilares desse sujeito, a0 mesmo tempo autocentrado e
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fora-de-si. Para Birman, o autocentramento ¢ um dos elementos do sujeito “dentro-de-si”’1%3,

sujeito que efetuou uma interiorizagdo de seus afetos, pensamentos etc. O autocentramento da
subjetividade na cultura do narcisismo €, paradoxamente, 0 excesso de exterioridade: a
demanda de espetéculo e performance que forca o individuo, para ndo se sentir um fracasso, a
existir apenas enquanto imagem ou aparéncia para 0 gozo do outro (BIRMAN, 2011, p.184).

N&o € a perda da subjetividade ou do sujeito, mas uma nova forma, sociamente
valorizada, de ser sujeito. ParaBirman, é justamente o fato de fracassar em se tornar espetaculo
brilhante de si 0 que produz os depressivos, panicados e adictos de nossa pos-modernidade.
Trata-se de uma nova modalidade de existéncia, calcada na perversdo, agora legitimada
socialmente (BIRMAN, 2011, p.185).

Mesmo com outro vocabul ario, Birman define o sujeito pés-moderno como alguém que
vive “permanentemente em um registro especular, em que o0 que lhe interessa € o
engrandecimento grotesco da propria imagem” (BIRMAN, 2011, p.26); definicdo ndo muito
distante daquele sujeito advindo no estédio do espelho de Lacan, ou o sujeito aprisionado no
imaginario. Sem querer assimilar o pensamento de Birman ao lacanismo, acreditamos que o
g0z0 escopico sgja um elemento ressaltado pelo autor na emergéncia disso que ele chama de
“novas formas de subjetivagcdo” e, como tal, algumas de suasideias coincidem com nossalinha
de investigagéo.

Se Birman ndo chega a tocar nas categorias lacanianas de imaginério, simbdlico e real
ou na teoria dos quatro discursos de Lacan, para faar da mutacdo do sujeito, Jorge Forbes

(2012) mergulha nelas para procurar entender os “novos sintomas”,

[advindos] da horizontalidade do laco social da globaizacdo, que ndo
respondem ao tratamento standard da psicanalise do século passado. Alguns
exemplos: fracasso escolar, agressdes inusitadas, toxicofilias, anorexia,
bulimia, epidemia de depressio etc. esses sintomas certamente séo efeito de
que os “sujeitos em vias de advir” ndo encontram um lago social disciplinado
pelahierarquiapaterna. Cada um sente-se excego e exige satisfagdo imediata.
Surge a questdo do “como é que eu vou crescer sem ter contra quem me
rebelar?”, que anuncia o curto-circuito do gozo. (FORBES, 2012, p. XXIX).

18T oda essa discussdo de sujeito “dentro-de-si”” e “fora-de-si”, em Birman, apoia-se numa retomada da evolucéo
da nocéo de sujeito na filosofia ocidental, mesmo que para tomar uma distancia critica desta, quando fala da
pulsdo em Freud. Ndo podemos deixar de nos colocar em outro lugar, se desgjamos inscrever nosso trabalho
numa visdo lacaniana do sujeito, que tem em primeiro lugar uma estrutura topoldgica: a banda de Moebius,
gue funda uma visada do sujeito nem interno nem externo a si; o sujeito € o corte, a dobra em oito que
singulariza a banda. Falar em dentro ou foraem relagdo ao sujeito é ja se colocar forado campo lacaniano. Se
nos servimos das reflexdes de Birman é pela concordancia com um aspecto que julgamos essencial: a
prevaléncia do imaginario na constituicdo subjetiva que passa por umarelagdo com o visual.
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Se Birman falade um “sujeito desbussolado”, que teria advindo depois de 1968, quando
o discurso do mestre!®* nio conseguia mais “enganchar” os sujeitos no laco social; Forbes, por
sua vez, referindo-se a Lacan, tenta explicar tal situacdo ao supor a existéncia de um quinto
discurso, o discurso do capitalista. A caracteristica desse discurso seria a subverso de todos os
outros, pois sugere que todas as permutagdes seriam possiveis. “O individuo desbussolado nao
articula o gozo impossivel na ordem discursiva, do ponto de vista lacaniano, ficaria sujeitado
ao imperativo do gozo” (FORBES, 2012, p.xxvi1). O capitalismo globalizado submete tudo,
sujeito, desgjo e o real, aforma-mercadoria: 0 sujeito do desgjo viraconsumidor. Os sintomas
cléssicos freudianos, expressdes disfarcadas do desgjo, agora cedem lugar a sintomas que
seriam expressoes diretas da pul sdo e, por isso, imunes adecifragdo ou interpretacdo (FORBES,
2012, p.xXVIi).

Para Forbes, a concepcao estrutural do sujeito, baseada na diferenca geracional e sexual,
ndo € mais apreendida por meio de costumes e convengdes sociais. Essa estrutura ndo é
recusada, mas € preciso perceber a transformacéo social operada no lago social, 0 que impede
a interpelacdo do sujeito do gozo autoeréticopela via da interpretacdo, ainda baseada na
metafora paterna que nao é recusada, nem foracluida; tem, antes, a estrutura do desmentido: o
sujeito sabe, mas mesmo assim... E, nesse sentido, a leitura de nossa época como a de uma
sociedade do gozo perverso reaparece naleiturade Forbes, que falade uma angustia da escol ha,
diante da proliferacdo do Nome-do-pai. Se antes, o mal-estar na civilizagdo consistia na
impossibilidade de redlizacdo, hoje a pletora de escolhas imobiliza muitos sujeitos, pois a
angustia e a possibilidade de escolher errado aumentam. Forbes pergunta-se qual é o estatuto
que deve ser dado ao Nome-do-Pai numa sociedade que prioriza o lago horizontal.

Essarevisdo dasideias de tais psicanalistas parece colocar em xeque a possibilidade de
gue um gozo que ndo seja mortifero exista na contemporaneidade. A armadilha est4 justamente
ai, em nos colocarmos em uma posi¢do discursiva Unica, de acreditar que a prépria sociedade
capitalista é que promove esse gozo mortifero, essas relagdes sem terceiro, imaginarizadas, e
esses sintomas ou NEP ndo oferecessem nenhuma saida a0 sujeito. Em outros termos,
considerar que, perante o discurso do capitalista em sua forma atual, em que impera um gozo
daimagem como nunca dantes ocorrera, ndo haja outras posi ¢oes discursivas a serem tomadas.
O caso é que aarte € uma saidapara o sujeito, dentre as muitas possivel's, para o questionamento
desse S1, o significante-mestre que se pde como agente do discurso, fazendo o saber trabal har

104 O discurso do mestre — também equiparado por Lacan ao préprio inconsciente — orientava todos os outros, e
guando ele fracassa o sujeito ndo € suportado por nenhum dos outros discursos.
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e produzir um resto de gozo. H& possibilidades para o sujeito, como o discurso histérico, que
coloca em xeque esse mestre, o discurso universitério (mas que ndo gjuda muito o sujeito, pois
também o coloca em posicéo de trabalho), e o discurso analitico, que coloca o objeto a como
agente, é uma saida gque procede pela desarticulagdo desse saber, pelo descolamento entre
significantes e significados que imobilizam o sujeito em posi¢do de resto, rebotal ho do discurso.
A arte € uma outra saida e, mesmo ndo sendo idéntica ao discurso analitico, tem com ele
algumas semelhancas como aponta Brousse (2009). Pelo saber-fazer com o real do gozo, o
sujeito, com a criagcdo de uma obra de arte, pode fazer frente a esse gozo mortifero. A obrade
Valéncio Xavier, MM, ddmostras de como se pode af rontar o escopismo social sem passar pelo
batido caminho da contestac&o ou da rebeldia (lembrando-nos de que Lacan jadizia, em 1968,
gue os estudantes rebel des eram o produto da universidade). Uma obraem que o0 gozo singular
com os significantes-mestres, que foram impostos nainfancia, pode existir se o sujeito colocar-
se em posicdo de saber-fazer com o rea impossivel de ser significantizado. Mas um real
possivel de ser abordado pela criagdo de uma obra que €, num mesmo golpe, o que ha de mais

estranho e mais intimo no sujeito: seu objeto a.

4.4 A sociedade escOpica e suas implicacfes para a singularidade

Este topico bem poderia ter aparecido no inicio de nosso trabalho, mas achamos por
bem desenvolvé-lo agui, devido a visada mais ampla que este capitulo propde. Até agui,
partimos de ideias mais gerais, como pos-modernidade e sociedade do consumo, em andlises
gue mostraram uma soci edade em que a cultura, em geral, e o visual, em especial, tém um papel
relevante na formacdo do lago social contemporéneo; mesmo que os autores ai citados ndo se
refiram aos discursos ¢ praticas capitalistas como “lago social”. Apds o que, passamos para as
reflexdes de psicanalistas que destacaram na contemporaneidade a emergéncia de uma nova
economia psiquica (NEP), na qual existe uma prevaléncia do imaginario em detrimento do
registro ssimbdlico. Mesmo que alguns autores ndo utilizem os termos discurso do capitalista
e/ou laco social, de lavra lacaniana, estdo afinados com aideia de um lago social doente, cujo
sintoma mais é um evidente declinio da fun¢do simbdlica, que passa pela relacéo imaginaria,
em especial, pelaforca alienante das imagens.

Por fim, fechando ainda mais o campo das reflexdes sobre a relagéo do visual com a
constituicao do sujeito, focalizamos a teorialacaniana dos quatro discursos, mormente no modo
como aparece no Semindrio XVII (1969-1970/1992) e seguintes. O que, a nosso ver, torna

importante tal revisdo conceitual € o fato de que, nesse momento de seu ensino, Lacan procura
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mostrar como o discurso, engquanto lago social, € uma méquina que produz tanto o sentido
quanto 0 gozo. A revisdo dos discursos em Lacan foi construida com base nas leituras dos
Seminarios, mas pensamos gque o enfoque dado por Quinet (2004, 2006) a relacéo do discurso
com 0 gozo, em especial com 0 gozo escopico, pareceu-nos bastante apropriada para a
abordagem daimagem.

Nostopicosaseguir, que deixamos parao final, fazemos um comentério sobreamaneira
como ateorialacaniana compreendeu o visual em suarelagdo com a estruturacéo subjetiva. Tal
resenha, feita a partir da obra de Miller (2005), foi-nos necessaria porque recolher da obra
lacanianatodas as reflexfes a respeito do campo visua em mais de vinte Seminarios, aém dos
Escritos, pareceu-nos tarefa aém do tempo e das forcas de que dispinhamos. Confiamos
(sabendo o risco que isso comporta), assim, na pertinéncia das el ucubractes desse psicanalista

francés, encarregado pelo proprio Lacan de gerir a publicacéo de seus Seminarios.

4.4.1 Lacgo social e mal-estar na civilizagaéo: os quatro discur sos

O conceito de sociedade escopica € de Antonio Quinet (2004); trata-se, segundo €ele, de
uma mistura da sociedade do espetédculo (DEBORD, 2008) com a sociedade disciplinar de
Michel Foucault (1999). Ao refletir sobre 0 campo da pulsdo escdpica, Quinet (2006) vé em
nossa sociedade ocidental contemporénea um empuxo a um mais-de-gozar mortifero. Para
entendermos melhor quais sdo as consequéncias disso para a constituicdo subjetiva e como o
discurso em MM reage a essa sociedade escopica, teremos de passar pelo conceito lacaniano
de discurso, devido a relacéo que este estabelece entre o campo da linguagem e o campo do
gozo'®,

Em 1953, Lacan vé o Inconsciente como uma linguagem: o sujeito busca autenticacdo
no Outro pelo pacto dafala; alinguagem, por suavez, constitui-se por duas operacdes, a partir
de referéncia a obra de Jakobson, a metdfora e a metonimia. A primeira € referida
principalmente como metafora paterna ou 0 Nome-do-Pai. Este representa a castracéo

simbdlica do sujeito perante o Outro, sua submissdo ao significante Sl, o significante-mestre

105 Quinet considera a obra lacaniana a partir de trés momentos precisos. um primeiro, gue corresponde a
estruturacdo de um campo da linguagem, na década de 50, quando € elaborado o aforismo “o inconsciente é
estruturado como uma linguagem”; um segundo, na década de 60, quando Lacan desenvolve o conceito de
objeto a, e um terceiro, na década de 70, quando €ele estabelece a psicandlise a partir do campo do gozo. Em
trés momentos, dois campos. no primeiro campo, Lacan aborda as leis da fala e da linguagem: o
reconhecimento pelo outro como fala, e a metafora e a metonimia como elementos estruturais da linguagem.
No segundo, a partir da nogéo de gozo, Lacan desenvolve os conceitos de pulsdo e anglstia e, mais tarde, os
conceitos de repeticéo, pulsdo de morte (QUINET, 2006).
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ou traco unario que, em cadeia com 2, o significante binério, constitui a ordem simbdlica
Emergindo momentaneamente no intervalo entre esses significantes, surge o sujeito,
representado nos interval os dessa cadeia significante, paralogo apagar-se. O desgjo € entendido
como uma metonimia que corre sob a cadeia significante, sendo o seu significado sempre
escorregadio e inacessivel. A partir dessaleitura, Lacan estabel ecerd a diferenca entre neurose
e psicose (a partir da elisdo do fao e da foraclusdo do Nome-do-Pai). Nesse momento, 0
discurso sera definido em termos de linguagem, que equivale afala; o significante, por suavez,
€ definido como aquilo que, na ordem do enunciado, se passa numa enunciagdo: o discurso éa
conjuncado do enunciado com a enunciacéo. Do lado do campo da linguagem, o objeto a é a
causa do desgjo.

No campo dalinguagem, a psicose pode ser descritacomo aelisdo do falo ou foraclusdo
do Nome-do-Pai no lugar do Outro; na estrutura psicotica, ha uma regressdo topica ao estadio
do espelho, indo de um desregramento do gozo daimagem até um gozo transsexualista, ou gozo
no Outro (QUINET, 2006, p. 26). Tal “desregramento do gozo da imagem” seria o elemento
fundamental da sociedade escdpica, por isso € chamada sociedade do gozo escopico. JA o objeto
a, conceito que Lacan elabora a partir da ideia freudiana de Das Ding (A Coisa) €, a0 mesmo
tempo, interno e externo ao sujeito: possui uma extimidade que o torna proximo ao gozo e ao
objeto transferencial agalma— objeto reluzente, brilhante que, em grego, seria o “jene sais quai”
que atrai 0 sujeito no Outro; o que Alcebiades via em Socrates. O objeto a constitui-se como
fundamento da realidade; a0 ser excluido da realidade, o objeto a produz seu enquadre
(LACAN, 1973/2003, p. 457). Napsicose, 0 objeto a ndo € extraido e entédo emerge narealidade
como olhar e/ou voz, que na parandia aparecem naforma de olhares e vozes perseguidores.

Segundo Quinet (2006), a elaboracéo do objeto a leva Lacan apropor um novo campo,
o do gozo, também estruturado por aparelhos de linguagem — os discursos — que regulam as
relacdes entre as pessoas.O campo do gozo ndo esta dissociado da linguagem, a reparticdo da
obra de Lacan em dois campos mostra que, se 0 gozo esta para-além do prazer, ndo exclui o
inconsciente, o campo dalinguagem com seusreferenciais. Lacan iradescobrir que alinguagem
€ também funcdo de gozo. Ao trabalhar com a pulsdo, Lacan mostra as relagdes entre os dois
campos.

O gozo, entretanto, néo se deixa apreender total mente pelalinguagem: ele vaza, por isso
nunca esta compl eto, nem se deixa aprisionar totalmente pelo significante falico. Mesmo assim,
0 campo do gozo possui uma estrutura, podendo ser abordada a partir dos aparelhos de
linguagem, os discursos, enquanto estruturas que aparelham o gozo nos lagos sociais. O ser

falante inscreve-se, apartir do gozo, como falasser. Nessa visada, 0 inconsciente € umarede de
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saber e 0 gozo presentifica-se ai como trago unario (S1), isto € como saber enquanto meio de
gozo. Este saber também produz um tipo de entropia, um resto, uma perdi¢cdo do gozo, que
determinaarecuperacéo damais-valiade gozo ou maisgozar (QUINET, 2006, p.27). Ta perda
promove arepeticao significante, deslocaacadeia, e por isso 0 objeto a, enquanto resto, é causa
do desgjo e também causa material da linguagem; no campo do gozo, ele representa a libido
nos discursos. A opg¢ao interpretativa, j& apontada no primeiro capitulo, mostra que se trata de
trabalhar a singularidade na andlise de MM, ora alternando momentos em que interpretamos o
discurso enquanto méaquina de produzir sentido, ora trabalhando a montagem como um saber-
fazer com o gozo fora-do-sentido proprio ao sinthoma.

Para Quinet (2006), no campo do gozo, o0 objeto a € o supereu, responsavel, desde Freud,
pelo mal-estar na civilizacdo. O objeto a, nesse caso, funciona como um dejeto ou rebotal ho,
retornando namodalidade superegdica como avoz que criticae o olhar que vigia: um mais-de-
voz e um mais-de-olhar. “Sao esses dois objetos que inundam hoje nossa sociedade &udio-
escdpica com amultiplicacdo das instancias de vigilancia e controle e com a pletora de sons de
todos os lados” (QUINET, 2006, p.28-29).

O mal-estar na civilizaggo tem sua origem, segundo Freud, na forma como as pessoas
se relacionam, e isso inevitavelmente produz o sofrimento, porque a vida em sociedade sempre
implicarendnciapulsional. Acontece que, naépocaem que Freud teorizou sobre esse mal -estar,
arenuncia pedida a maior parte da populago era excessiva, e por isso o lago socia vivia sob
ameaca. Lacan abordou esse mal-estar com a teoria dos quatro discursos, desenvolvida
inicialmente no Seminario XV 11, O avesso da psicanalise (1969-1970/1992), e complementada
no Seminério XVIII, De um discurso que ndo fosse semblante(1971/2009), no Seminario
X1X...0u pior (1971-1972/2012) e no Seminario XX, Mais aindal972-1973/2008c).

O lago social, definido a partir dateoria dos quatro discursos, pode ser abordado a partir
do campo dalinguagem ou a partir do campo do gozo. No campo da linguagem, ha um jogo de
possibilidades e impossibilidades inscritas no proprio simbdlico; por isso, do ponto de vistado
gozo, trata-se de articular o impossivel como real, impossivel de ser escrito ou suportado. O
real — tributario da pulsdo de morte impossivel de ser simbolizada- retornano lago social como
gozo, naformadeimpossibilidades ou limites arel agdo entre oshomens (QUINET, 2006, p.30).

O lago social, portanto, € permeado pelo gozo, sendo visto como uma estrutura
discursiva que constitui possibilidades diante da impossibilidade da relacdo sexua. Na
linguagem, “o discurso instaura relagdes fundamentais e estaveis no campo do gozo a partir de
uma série de enunciados primordiais que regulam aquele lago especifico” (QUINET, 2006, p.

30). E um discurso sem palavras: tais enunciados precisam ser interpretados ou detectados. O
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sujeito ai implicado ndo é da ordem da fala, mas do dizer; este é entendido como aguilo que
funda um ato, ndo sendo propriamente da ordem da fala Lacan postula a existéncia na
atualidade de quatro discursos:. trés sdo constituidos a partir das profissdes impossiveis para
Freud: governar, no discurso do mestre; educar, no discurso universitario e psicanalisar, no
discurso do analista, e 0 quarto, que é constituido apartir do fazer desegjar, chamado de discurso
da histérica. Antes de definirmos o lago social e seu decorrente mal-estar na
contemporaneidade, faremos uma breve revisdo dos quatro discursos.

Os elementos que compdem os discursos sdo quatro: S1, S2, objeto a e Sujeito
barrado, posicionados em quatro lugares assim designados e ordenados: agente e verdade, a
esquerda, no campo do sujeito; outro e producdo, adireita, no campo do Outro.

g =

Os discursos

discurso do mestre - discurso da histérica
{governar) (fazer desejar)
S—s —  $-5
% a a S,
discurso do universitario g discurso do analista
(educar) ; (analisar)
Tt T a—3
51 S S?. Si
lugares: -
campo do sujeito: campo do Outro:
[agente] N [outro]
[verdade] " [producio]

elementos: $,,S,,$,a

(QUINET, 2006, p. 29)

S1, o significante-mestre, € o significante de trago unario, que ndo pode ser partido; é
tomado a partir de sua propriedade de comando, comando de gozo obtido a partir do objeto a,
objeto feito de gozo, coordenador do gozo. S2 é a repeticdo do Sl: repeticdo da primeira
experiéncia de satisfacdo, para sempre perdida e eternamente buscada; quando S1 se repete,

ndo é mais S1, é S2, pois se produziu uma diferenca. E a repeticdo do gozo que, por ser
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incompl eto, desemboca em umafalta de gozo, o que constitui desse modo a cadeia significante.
O S2 é o saber inconsciente, constituido pela repeticéo, saber que é meio de gozo, pelo qual o
sujeito goza com o Inconsciente. Sujeito (Sbarrado)é o produto dessa cadeia significante(S1-
S2), mesmo que sO existaem funcdo desta, nelando aparece: € umafalha, um pulo narede, por
iSSO ex-siste, insiste como excluido dentro darede de saber. Produz-se pelainsisténciada cadeia
de significantes como repeticdo. O objeto a, no campo do gozo, ndo € tanto causa do desejo,
mas Visto como objeto mais-de-gozar. Por meio da repeticdo da cadeia significante, o sujeito
busca a satisfacdo primitiva, mas sempre ha um resto, um gasto ou gozo perdido, pelo
funcionamento do aparelho, uma espécie de entropia. O objeto a, entdo, €isso que cai, que ndo
se alcanga, e fracassa. Se h4 gozo, ha também perda de gozo: este sempre excede ou falta, ndo
€ contabilizado, e por isso sera comparado por Lacan a mais-valia do proletariado, a partir da
qual ele elabora o conceito de mais-de-gozar .

Na estrutura de quatro elementos que compdem os di scursos, observam-se dois campos,
separados por uma seta. Cada um € formado por uma fracdo, representada por uma barra
horizontal: acima da barra ha o representante do discurso e na parte inferior, o representado
que, como sua verdade, sustenta o representante. Na parte superior, temos o agente; na parte
inferior da fragcdo, temos o lugar da verdade desse discurso: o que foi interceptado e/ou
escamoteado por ele, embasando seu poder e sendo a verdade em causa nesse lago social.

Assim, no discurso do mestre, na parte de cima da fracgo estéa o S1, o mestre, quem
comanda ou domina; a principio ele o faz a partir de leis, projetos e programas, mas a verdade,
empurrada para baixo, € a de um sujeito sustentando esse governo, um sujeito dividido, que
deve obedecer, saber fazer ou produzir. No discur so universitério, o saber, S2, estd na posi¢éo
superior de mando, e como verdade universal acaba por escamotear o poder, S1, de todos os
gue criaram tal conhecimento. No discurso histérico, o sujeito barrado do inconsciente é
embasado por suaverdade, o objeto a, mais-de-gozar escondido, do qual o sujeito sefaz porta-
vOz para aticar o mestre e seu conhecimento. No discurso analitico, o andista, enquanto
semblante do objeto a, sustenta em seu ato a verdade do saber sobre a castragéo, a faltae a
inexisténcia darelacéo sexual.

O lugar do agente é chamado por Lacan de dominante do discurso, e confere a cada
discurso aespecificidade desselago social, ao determinar o modo de agir do sujeito. No discurso
do mestre, a dominante € a lei: 0 que 0 caracteriza é a acdo de governar; no discurso
universitario, a dominante € o saber, e 0 que o caracteriza € o educar; no discurso da histérica,

adominante é o sintoma, e a agdo caracteristica € o fazer desgjar, a divisdo do sujeito; por fim,
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no discurso do analista, adominante € o mais-de-gozar, cuja caracteristica € o proprio anaista
com seu desgjo. S&0 os imperativos de cada formade lago social.

O mal-estar € produto dos discursos da dominag&o: do poder e do saber, discursos do
mestre e do universitario, sendo o discurso do capitalista uma variante em que ha elementos
dos dois discursos. O discurso do mestre € o discurso dainstitui¢do, seu oposto € o discurso do
analista. Entdo ha varios estilos, véarias modalidades do discurso do mestre. Se ele exige a
rendncia pulsional do gozo, entdo 0 gozo retorna como supereu, na forma de culpa do sujeito,
pelo olhar que vigia e avoz que critica, como objetos do mais-de-gozar: mais-de-olhar e mais-
de-voz.

Tais objetos sdo os dejetos produzidos por essa “civilizacdo-discurso” e escapam a
simbolizac&o. No caso do discurso do capitalista, uma variante do discurso do mestre, arelacdo
do sujeito € com o objeto, o gadget, um objeto de consumo curto e rapido (QUINET, 2006, p.
37); objeto que promete suprir a caréncia constitucional do sujeito. O discurso do capitalista,
entdo, ndo produz lacos entre sujeitos, mas entre o0 sujeito e seus degjetos; 0 que o mal-estar
produz sdo as doencas contemporaneas. toxicomanias, autismo, decepcdo e tédio, ja que o
prometido — a totalidade, 0 gozo total pelo objeto de consumo — deixa o sujeito restrito a um
onanismo existencial, uma vez que ndo se relaciona com o outro, que possui fatas, mas com
objetos que prometem uma satisfacdo absoluta.

O discurso do universitario esta rel acionado ao aparato burocrético desse saber; também
trata sujeitos como objetos, produzindo sujeitos paradoxais, crentes ou ndo crentes na ciéncia,
porque ancorados na nocdo de que o saber pode ser total. 1sso acaba levando a proliferacéo da
crenca religiosa de que Deus é onisciente. Como seu avesso, temos o discurso da histérica,
sempre questionando o totalitarismo do saber universit&rio em seus ritos, reivindicando sua
divisdo subjetiva e seu sintoma como um mais-de-gozar, deixados de lado pelo discurso
universitario. Em certo sentido, pelo aspecto constantemente contestador do saber, o discurso
da histéricaestd mais proximo da ciénciado que o proprio discurso universitario, pois este exibe
mai s parentesco com o discurso do mestre, em suatentativade ignorar o sujeito como desgjante
e dividido. A histericizacdo do discurso universitario possibilita ao sujeito constituir e
reconstituir seu mestre atodo momento.

O discurso do analista é o unico a considerar 0 outro como um sujeito e, por isso, € 0
gue pode dar conta do mal-estar na civilizagdo; ao colocar o0 objeto a na posi¢do de dominante,
de agente, revela 0 que ndo se pode governar. Assim, ao invés de uma burocracia (caricatura

do discurso universitario), uma Eu-cracia (caricatura do discurso do mestre) ou sintomacracia
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(caricaturado discurso da histérica), teriamos umaa-cracia, o governo do objeto a (como mais-
de-gozar): o discurso do analista ndo quer governar, € o oposto disso (QUINET, 2006, p. 38).
O discurso do capitalista € aforma contemporanea do discurso do mestre, diz Lacan no
texto “Televisdo”, de 1974, no qual refaz sua posicdo de considerar o discurso universitario
como o discurso do mestre moderno, como o fizerano Semin&rio XVII. O matema proposto

para o discurso do capitaista é o seguinte:

consumidor ciéncia
capital gadgets

!

(QUINET, 2006, p. 38)

O elemento fundamental do lago social no discurso do capitalista é a negagdo da
castracdo ou da sexualidade, ou a negacdo da diferenca dos sexos. Tal atributo exclui o outro
do laco social, pois o sujeito sd se relaciona com 0s objetos-mercadorias, comandados pelo
significante-mestre — o capital. Este se encontra no lugar da verdade, fazendo com que entre o
agente e 0 outro ndo hajarelacdo. O sujeito barrado é transformado em consumidor de objetos,
0s gadgets (na posi¢éo de semblante objeto a, de mais-de-gozar ou produto) produzidos pela
ciéncia e atecnologia, que ocupam o lugar do outro.

Ass sociedades humanas sempre produziram e consumiram coisas, mas o que define uma
sociedade de consumo € o fato de que todas as atividades, inclusive o lazer e a cultura, sgjam
organizadas para serem consumidas. 0 consumo passa a ser a arquiatividade de todos,
ininterruptamente. No capitalismo contemporaneo (a partir de meados do século XX), as
mercadorias viraram signos. E a mercadoria-signo, termo criado por Jean Baudillard (1991)
para mostrar como as mercadorias deixaram de ter apenas valor-de-uso ou valor-de-troca para
funcionarem como signos do sujeito. A sociedade da superproducdo é a sociedade da producao
dacarénciaprogramada, do paraiso adiado, onde todos SO estariamos sati sfeitos se comprarmos,
se consumirmos. Tal sociedade alimenta-se da falta de gozo, ao produzir sujeitos insaciaveis,
Se para consumir, € preciso ganhar mais, entdo a mais-valia ou o lucro passa a ser 0 objeto do
desgjo, 0 objeto causado desgjo (na verdade é s6 um semblante deste), e nos transformaatodos
em potenciais exploradores uns dos outros.

A falta-a-ser do sujeito torna-se afalta-a-ser-rico, essa é afata de gozo promovidapelo
discurso capitalista. Se o sujeito ndo consome, ndo goza, vive em divida; muitas vezes,

endivida-se materia mente para ndo ser um endividado simbdlico. O antigo laco entre mestre e
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escravo, tipico do discurso antigo do mestre, se desvanece diante de um capital global sem
rosto, os acionistas, em outra parte do mundo, que decidem sobre sal&rios e empregos; sem
deixar de também entrarem na conta do discurso capitalista, com suas crises mundiais, as
faléncias e fraudes financeiras globais, arrastando nacdes inteiras. Como disse Lacan, agora
somos todos proletérios de um mestre sem rosto: o capital global. E um discurso sem lei, ando
ser a “lei do mercado”, mao invisivel para a qual a sociedade ndo existe, s existe o mercado,
com trocas de bens e servigos. 0 politico e social sdo epifenébmenos que tém de atender ao
mestre-mercado. E um “lago louco”, porque implica a foraclusdo da castragdo (o mercado é
autorregulador, e quando fracassa € porgue ndo somos suficientemente passivos a sua lei
férrea); é um discurso psicotizante, pois anula outras formas de lago social. Dany-Robert
Dufour faz umaintensa critica a essa sociedade na obra O divino mercado (2005), em especial
aos efeitos dessa divinizacdo do mercado na estrutura psiquica do sujeito.

Em MM, por exemplo, aposi¢ao criticado sujeito em relacdo ao discurso do capitaista
pode ser observada na propria maneira encontrada pelo artista para lidar com as imagens
publicitarias encontradas ao longo de sua vida. Apesar de néo ter sido bombardeado, como o
somos hoje, por anuincios o tempo todo, em praticamente todos 0s espagos, e talvez até mesmo
por isso, as imagens e 0s anlncios escritos em revistas, jornais e outdoors tiveram uma
pregnancia capaz de mobilizar o desgjo e a fantasia do sujeito. Tais andncios ofereciam a
imagem de uma belezaideal e de uma promessa de realizacdo erdticatotal (aindaque de forma
sutil), escamoteando a falta ou induzindo o sujeito a se colocar em posicdo de desgjar a belas
mulheres que anunciavam o sabonete, as meias Visetti ou outros produtos. Mas, se em crianca
havia a possibilidade de ser sugado para esse mundo de perfei¢ao imaginéria, quando adulto, o
sujeito criou estratégias de se livrar do carater imobilizador ou “medusante” de tais discursos.
Assim, encontramos em varias passagens da obra anlincios como o dos sapatos “Andar Certo”,
em que a figura de um garoto amarrando os sapatos e o slogan “em crianga ¢ andar certo a vida
toda” (MM, p.189) sdo seguidos pelo relato de sua aventura sexual com a prima e por um trecho
daFilosofia da alcova, do Marqués de Sade, no qual a adol escente Eugénia parece entregar-se
a seducdo de Mirvel e Madame (paginas 191 e 193). O discurso moralizante escondido sob a
publicidade— ou talvez nem tdo escondido assim, jaque naquel e momento isso podiaaté mesmo
gudar a vender sapatos — desmorona diante do fato de que as criangas ja exploravam sua
sexualidade longe davigilancia dos adultos.

Mesmo que tenha sido exposto ao discurso publicitario, a arma mais poderosa do
discurso do capitalista, 0 Menino ndo comprava na sua inteireza as verdades desse discurso,

nem se colocava em posi¢ao de dejeto deste. Menos ainda o artista depois de adulto que, por
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meio da montagem, mostrard sua posi¢cao muito mais préxima do discurso do andista — se
pensarmos ha atividade artistica como aquela que coloca em posicdo de comando o objeto a,

em torno do qual a obra é construida.

4.4.2 O mais-de-gozar na sociedade escopica

O discurso do mestre produz um resto, o0 objeto a que, no campo do gozo, € chamado
objeto mais-de-gozar. Na conquista do Real pela civilizacdo sobra um resto ndosimbolizavel,
residuo de gozo visivel nafigurado supereu, sempre atormentando sujeito com a culpa por ndo
estar aalturadosideaisdacultura. O supereu vive espiando 0 sujeito e criticando-o; tais funcdes
do supereu — acritica e a observacéo — so representadas por dois objetos de gozo que escapam
dasimbolizacéo e, portanto, dacivilizacdo: o olhar e avoz como mais-de-gozar: mais-de-olhare
mais-de-voz (QUINET, 2004). Ao ser estruturada pelo discurso do mestre, a civilizagcéo elege
objetos de desgj0, 0s &galma, objetos preciosos; a0 mesmo tempo produz seus dejetos, a coisa
desumana. O olhar e avoz, quando sdo excluidos do simbdlico dacivilizagdo, ai retornam como
dejetos que trazem mal-estar a civilizacao.

O registro simbdlico, com sua articulagéo significante, permite a criagdo da civilizagéo,
de suas ingtitui¢cdes, das ciénciasedas artes. No campo escopico, campo do olhar, a ciéncia
produz o que permite a visdo (telescopios, microscopios) e a apreensdo pela vista (fotografia,
televisdo etc.); as artes, tudo o que implica o visual: pintura, cinema, shows etc. —enquanto
equivalentes visuais da cultura. Esses objetos permitem o0 gozo escopico em sua dimensdo de
agalma, de objetos preciosos. No entanto, essa operacdo também produz dejetos, restos, ja que
nem tudo pode ser simbolizado. Esses dejetos voltam como mal-estar na civilizagao, naforma
do olhar que tudo vigia, no poder daimagem, na obrigacéo de tudo ver e ser visto o tempo todo.
Temos, entdo, a sociedade do Grande Irméo, do Big Brother disseminado nas redes sociais,
onde avisibilidade ndo € mais opcional, € um imperativo; nos videos dainternet, onde o sujeito,
mesmo em posi¢ao de ser ridicularizado, obriga-se a exposicéo, pelaideiade quea Unicaforma
de ser é aparecer. A sociedade da vigilancia de todos por todos, “sociedade escopica, que ¢é
nossa sociedade atual — onde encontramos o poder daimagem, a prevaléncia do espetaculo, 0
imperativo da transparéncia e a vigilancia social como forma de controle da sociedade”
(QUINET, 2004, p.272). Outras manifestagdes desse gozo mortifero é a crencano mau-olhado,
no poder da inveja ou do cilme, que ameacam o bem e os bens do sujeito pela poténcia do

olhar, definido como mais-de-gozar. Tais manifestagcbes mostram o objeto olhar como dejeto,
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nem do sujeito, nem do objeto, mas excluido da linguagem, dejeto discursivo, que retorna para
0 sujeito como mal-estar na civilizag8o, como inveja ou cidme.

A sociedade escopicatem duas facetas. afaceta de uma sociedade disciplinar, ao modo
descrito por Michel Foucault, e a faceta de uma sociedade do espetaculo, como explicada por
Guy Debord (2008). Do seu lado disciplinar, temos como referéncia o Pandptico'® de Bentham,
gue transformava os sujeitos em seres transparentes totalmente visuais. Nas sociedades do
Panoptico, o olhar-mestre via a todos, porém néo era visto por quem era vigiado. Era uma
construcdo que davaumaformafisicaao olhar do supereu, objeto mais-de-olhar, em seu aspecto
de vigilancia onisciente. Na sociedade escOpica, a nossa, h4 algo mais: todos vigiam e sdo
vigiados. Evidentemente, ha um gozo em existir como um objeto, do gozo do outro, seja pelos
imperativos da transparéncia, no aspecto da fama, sgja pela celebridade vazia, no impulso a
exibicdo, pelaideia de que sempre havera uma camera paradar visibilidade (ou existéncia, pois
quem ndo aparece Ndo existe) ao individuo. H& uma superpromocdo da publicidade, porque ndo
ha publicidade ruim, dizem. Para existir, € necessario ser visto pelo Outro; o sujeito é reduzido
a0 ser-visto, a ter seu minuto de fama, mesmo em programas de televisdo onde a vida &
devassada e onde a plateia e 0s apresentadores fundem-se num monstro de mil olhos, prontosa
gozar do ridiculo do sujeito que, voluntariamente, se prestaatal papel.

E por isso que, junto ao fascinio exercido pelos famosos, por sua beleza e riqueza, ha
um gozo ainda maior por seus vicios, plasticas mal-feitas, relacdes familiares desastrosas. As
pessoas amegam a fama, mesmo sabendo que o olhar do fa ndo de afeto e admiracéo.
Evidentemente, tal situacdo adquiriu especial poténcia pela sofisticacdo de nossos meios
técnicos de captar e distribuir imagens: com celulares munidos de cadmera, todos estdo prontos
para fotografar, filmar e “postar” na rede mundial de computadores o que acontece. Até meados
do século XX, antes do advento datelevisdo e das técnicas de gravacdo ou transmissao ao Vivo,
0 cinema e a fotografia, com custos elevados para a maioria, € que eram de certo modo
sacraizados: fotos sO para ocasifes especiais e filmes para candizar fantasias de heréis e
mocinhos, vistos numa sala em tudo ligada ao teatro (um exemplo do prestigio inicial da
imagem eram os primeiros cinemas, chamados“Cine-teatros”; nos EUA 0s cinemas ainda sao

chamados “movie-theatres”, cine-teatros).

106 O Pandptico é uma figura arquiteténica criada no século XVIII para vigiar prisioneiros, mas cujo modelo
serviria para controle de loucos, doentes, estudantes e operérios. Tratava-se de uma construgéo composta por
uma torre circular e um edificio que a circunda. O vigilante na torre ndo pode ser visto, mas vé a todos, que
ficam em celas transparentes (FOUCAULT, 1999). Era uma espécie de Big Brother involuntério: aironia é
gue hoje, muitos vivem nessa ficcdo de aparecer o tempo todo, voluntariamente, através de cameras que
mostram a vida mais intima para todos em tempo real, nas redes sociais.
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A multiplicacdo de canais de TV, os filmes em casa — nem é mais preciso ir a uma
videolocadora, ainternet também exibe filmes— colocam-nos no reino da oni-imagem, presente
em todos os lugares, em hospitais, restaurantes, 6rgaos publicos, metrés, sgja onde for, ha
sempre uma TV passando imagens. E também temos as cimeras de “seguranca” —ou vigilancia
—depende do ponto de vista. A frase “Sorria, vocé estd sendo filmado” é apavorante, pois
normaliza tal imperativo do mais-gozar escopico: mesmo sem querer, sorria. A sociedade
contemporanea € chamada de sociedade do espetaculo ndo porgue gostamos de shows ou
diversdo: o espetacul o tornou-se o paradigma, o modelo a partir do qual nossas existéncias so
avaliadas. Nossa sociedade produz objetos e o consumo a partir do modelo cultura do
espetéculo, segundo 0 qual as coisas ou pessoas existem para serem vistas. Vivemos numa
imensa novelade TV ou num filme, onde, a0 mesmo tempo, somos atores e plateia.

O virtual, entendido como as imagens feitas em computador ou a forma de existéncia
que levamos nas redes, ndo pode mais ser separada da “realidade”: o sexo virtual é tdo real
quanto o fisico, porque é um modo vigente de gozo pelaimagem. Mesmo o cyberbulling'®’ndo
€ apenas algo virtual, agora tem consequéncias juridicas concretas; e-mails sdo provas em
tribunais; guerras sdo feitas a partir da tela de computadores; a distincdo entre virtua e real
deixou de fazer sentido. Assim como os personagens da trilogia Matrix'%, quem morre nesse
programa global de computadores, morre na vida real. Pode parecer extremismo, mas ja se
conhecem casos de suicidios juvenis em decorréncia de abusos verbais cometidos nas redes
sociais. Ou, se pensarmos no lado menos tragico, ha pessoas disputando “likes” na rede social
conhecida como Facebook, como uma forma de obter aceitacdo social, como forma de
existéncia social. Até mesmo empresas buscam tais inser¢fes, ja intuindo que a rede de
computadores deixou de ser apenas o mundo virtual para se tornar plataformas de publicidade.

O lado pseudobrilhante do mundo da imagem converte-se, imperativamente, em
imagens ideais a serem seguidas, fazendo o sujeito amejar seu brilho. Tal busca pelaimagem
ideal, um elemento até certo ponto estruturante da sociedade, ao produzir ideais de
comportamento ou modelos de beleza, atinge em nossa sociedade escOpica um aspecto
acossador, o tempo todo despejando sobre o sujeito imagens de perfeicdo inatingivels e
alienantes, porque procuram um modo de esconder a fata constitutiva do sujeito. S&o as

imagens muitas vezes artificialmente feitas, escondendo rugas, dobras, poros, alterando aforma

197Cyberbulling é um termo que vem tomando espago nas discussdes sobre abusos verbais ou outras formas de
difamac8o praticadas nainternet.

1%8Matrix € uma producéo cinematogréfica norte-americana e australiana, de 1999, de acéo e ficgdo cientifica,
dirigida pelos irméos Wachowski e protagonizada por Keanu Reeves e Laurence Fishburne.
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do corpo e vendendo um imperativo neurotizante, principalmente para mulheres jovens,
capturadas pel o aspecto imaginario dessas imagens. O mal-estar advém do fato de ficar sempre
aquém das imagens veiculadas. E 0 mais-de-gozar escopico.

Toda essa critica feita ao escopismo social ndo € assanhada por um desgjo reacionario
de voltarmos a um momento histérico em que as imagens eram produzidas artesana mente, ou
de que haja um controle na quantidade ou qualidade das imagens a que somos submetidos. N&o
podemos esquecer que o poder do discurso capitalista estéa em basear-se em nosso profundo
desgjo por respostas para 0 que ndo tem nem nunca teré& o impossivel da relacdo sexual. A
relacéo entre o consumidor e a mercadoria, vista como semblante do objeto a, tenta tamponar
a falta que nos é constitutiva, e por isso incorremos t&o facilmente nas falacias desse gozo
escopico, porgue ele atinge uma forma de constitui¢éo psiquica alienante ao nivel do eu (moi)
gue, se ndo pode ser desconsiderada como também fazendo parte de nossa subjetividade, néo
deve ser a principal maneira de constituicio subjetiva. E o fascinio exercido pela ideia da
imagem enquanto total, completa, plena, que nega a castracao.

Em MM, por suavez, 0 gozo escopico socia encontra uma barreira, porque os objetos
agalmaticos brilhantes da sociedade estdo misturados a outros que escancaram a castracao,
como as partes do corpo humano, os criminosos decapitados, tudo isso recortado e montado,
unido aos anuncios de produtos de beleza, ao discurso religioso e a propaganda politica. O fato
€ que tal mistura, que desloca tais discursos da posi¢ao que ocupavam, torna-os ridiculos e ao
mesmo tempo divertidos, capazes de produzir um gozo em quem os manipula. Se nainfanciao
garoto escutou na escola todos os mandamentos — principalmente os que proibiam a violéncia
e 0s atos contra a castidade —, a0 mesmo tempo ia com os colegas ao cinema bolinar garotas,
masturbava-se e liarelatos e viafotos de gente assassinada. A obraMM néo é uma obranaqual
um narrador lamenta a repressdo dos padres; parece mesmo que sem o discurso moralizante

todas as pequenas transgressdes perderiam o seu sabor.

4.4.3 A influéncia da imagem na estrutura do sujeito: o campo visual a partir de sua

relacdo com ostrésregistros lacanianos

Uma questéo proposta nesse trabalho foi investigar as imagens usadas na obra de
Vaéncio Xavier, Minha mae morrendo e o menino mentido, a partir de sua dimenséo
imaginaria, smbolica ou real. Para tentar entender o relacionamento das imagens com essas
trés dimensbes do psiquismo, abordamos aspectos levantados por Jacques-Alain Miller(2005)

arespeito do impacto das imagens na constituicdo psiquica do sujeito.
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Num primeiro momento, de acordo com a perspectiva lacaniana, pode-se dizer que as
imagens (o campo visual1%®) no sfo t&o relevantes para a compreensio do psiquismo. Em seu
“Relatoério de Roma”!%, de 1953, Lacan defendeu aideia de um inconsciente estruturado como
uma linguagem (entendida como no nivel verbal-linguistico); tal posicionamento marcou sua
prética e seu ensino durante mais de uma década. As imagens estariam muito relacionadas ao
campo da percepcdo; a linguagem, por sua vez, tinha a ver com a estrutura simbolica. A
psicandlise, entdo, devia concentrar-se na experiéncia da fala e ndo da visdo. Havia como que
uma suspensdo do imaginario; para se inserir no campo psicanalitico lacaniano, era preciso
superar 0 imaginario para entrar no simbdlico, o campo propriamente psicanalitico (MILLER,
2005). Até mesmo o0 sonho, composto basicamente por imagens, sO interessava a partir de seu
relato. Os testes visuais, como o de Rorsarch, o contato visual com o analista; tudo isso ficava
fora da experiéncia de “talking cure” que caracterizaria o ato analitico, fundado no poder da
fala e ndo no poder das imagens.

Entretanto, de acordo com Miller (2005), mesmo assim é problemético recusar um
estatuto psicanalitico ao imaginario, pois nem tudo pode ser transferido para o registro
simbdlico. O autor mostra as dificuldades de Lacan em se desembaracar do visual em varios
momentos. Por exempl o, o relato do sonho € o principal elemento usado para ainterpretacéo, e
mesmo 0s elementos visuais podem ser analisados como rébus: se 0 sujeito vé uma casa, iSso
pode se relacionar aos sons da palavra casa na sua lingua, mais que o sentido “simboélico”
comum ou social mente compartilhado do objeto casa, suas caracteristicasfisicasetc. A paavra,
a partir de sua sonoridade, remeteria a outro significante, mais que a um sentido ou referente
pré-estabelecido. Se o sonhador vé no sonho uma casa “branca”, por exemplo, o analista a
principio procura, no discurso do analisando, associagdes com o significante “branco”, mais do
que simbologias para “casa branca” veiculadas socialmente. E pelo significante e nio pelo
significado que a interpretacéo analitica deve operar. No entanto, é impossivel pensar o sonho
sem se referir as imagens, mesmo que estas sejam vistas apenas pelo sonhador (ndo é como
umafotografia ou filme, que podem ser vistos pelo analista e analisando).

O caso da fantasia, que no ensino de Lacan tera a estrutura de uma frase, ao modo de
“Batem numa crianga”, a fantasia fundamental descrita por Freud também ndo escapa ao visual:

e impossivel pensar afantasia sem alguma referéncia ao imaginério. Outro aspecto que mostra

109 Antes de Lacan falar de pulsdo, os fen6menos visuais eram assim definidos. Depois, no Seminério X1, é que
Lacan fala de pulsdo ou campo escopico, quando diferencia o visual do escopico (cujo objeto é o olhar).

110 L ACAN, J. Funcéo e campo dafalae dalinguagem em psicandlise (1953). In: . Escritos. Rio de Janeiro:
J. Zahar, 1998. p. 238-324.
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aimpossibilidade de o imaginario ser totalmente transcrito para o registro simbdlico é o campo
do narcisismo; em especial, a discusséo feita por Lacan a respeito do estadio do espelho, esse
momento de estruturacdo psiquica do sujeito a partir da imagem corpérea vista no espelho
(mesmo que, posteriormente, ele tenha reinterpretado o estadio do espelho a partir do
simbdlico). H4, ainda, a experiéncia psiquica visual da auséncia do pénis e sua consegquente
negacao, o que estaria incluida no fendmeno chamado por Freud de fetiche. Tal experiéncia
visual seriafundamental no que tange a chamada castracao: o pénis seriaimaginariamente visto
como objeto do desegjo, sua auséncia promoveria uma série de efeitos. Inclusive no trabalho
analitico, a forma do proprio corpo, em sua comparagdo com o corpo do outro, € um tema
privilegiado. Mesmo que a auséncia do pénis ndo responda por tudo o que exista no complexo
de castracdo, que esta para aém da simples constatacéo, pelo garoto e pela garota, da auséncia
do pénis naméae, ndo se pode negar que para a estruturacdo inicial do eu (moi) isso tem grande
importancia, porque os primeiros momentos da constitui¢do subjetiva dependem daimagem do
corpo materno e de sua comparagdo com o corpo do infans.

Além disso, nas psicoses, as aucinagdes visuais sdo muito importantes na definicéo
desse quadro. O exemplo cléssico € o relato, feito por Freud, da fobia do pequeno Hans, cujo
medo de ser mordido por cavalos era um modo de lidar com a visdo do coito parental, na
infancia. E ndo sb na psicose, também na neurose e na histeria os fendbmenos de alucinagdo
visual estdo presentes. A perversao, 0 Voyeurismo e 0 exibicionismo, primariamente, pertencem
ao campo davisdo. E se considerarmos todas as imagens artisticas analisadas por Freud em sua
relacdo com as formacBes do inconsciente, percebemos que ndo € possivel escapar
completamente da imagem. As primeiras experiéncias de Lacan no campo da psicanalise
envolviam esse aspecto cativante da imagem em relacdo ao eu, o poder de aprisiona-lo, de
aliena-lo. Enfim, aimagem estava associada ao campo do imaginario. No Seminéario X1, porém,
ha uma reviravolta, Lacan dedica toda uma parte desse semin&rio a investigar o campo
escopico: arelacdo do visual com o gozo.

Até a escrita do “Relatorio de Roma”, em 1953, Lacan via o inconsciente como “uma
reserva de imagens inconscientes fixadas, as quais o0 sujeito poderia projetar sobre o mundo, e
chamou-as imago, reutilizando o termo freudiano” (MILLER, 2005, p. 252). Mas, a partir dai,
ele comecga a perceber que ha um funcionamento significante da imagem: onde sO viamos
imagens, também deviamos ver seu funcionamento como dependente da ordem significante
também. Na identificacdo, a imagem esconde um significante-mestre, o traco unario; e a
fantasia, se originalmente era vista como imagem, € imagem posta em funcéo pela estrutura

significante: ja estamos percebendo a ordem simbdlica encapsulando o visual (do imaginario).
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A imagem é poderosa no narcisismo, por sua vez, porgue o sujeito € barrado e ndo pode se
identificar ao significante (enquanto pura diferenca), por isso promove a imagem de si ou do
outro como ideiai(a), paraesconder sua castracdo ou vazio. A imagem vem suprir essacaréncia
no simbdlico, é esse 0 seu papel, participar do funcionamento simbdlico: ali onde o sujeito néo
consegue encontrar identidade no significante, ele coloca uma imagem para suprir tal vazio.
Estariamos, ento, diante de uma teoria lacaniana da imagem: estas seriam suportadas pelo
significante e poderiam ser decifradas como significantes, numa “retoérica das imagens”
(MILLER, 2005, p. 253). Nessa virada da teorizacdo lacaniana, encontramos a reabsorcao do
imaginario —ndo seu desaparecimento — pelo simbdlico: alibido € reabsorvida no conceito de
desgjo e as imagens sdo consideradas como significantes.

O simbdlico ficaria sendo, durante muito tempo no ensino de Lacan, a “verdade do
imaginario”, tese epistemoldgica segundo a qual a percep¢do em si ndo tem valor de verdade,
€ preciso entender 0 seu encaixe no campo simbolico. Em toda uma teorizacdo sobre a
percepcdo, Lacan inverterd os termos bésicos desta, para depois teorizar a respeito do olhar
enquanto objeto a, objeto “dessubstancializado™!!. A percepcdo pode ser resumida em duas
partes. o percipiens (0 que percebe) e o perceptum (o percebido). Lacan renomeia o percipiens
como sujeito e o perceptum como significante. Originamente, na linguagem filosofica
tradicional, o percipiens vem primeiro, o perceptumviria depois. Lacan, todavia, postula a
prioridade do perceptum, como o principio causa do sujeito: se este € um efeito dos
significantes, como lemos no aforismo “o significante representa um sujeito para outro
significante”, o sujeito seria um efeito da cadeia significante. Em outros termos, o perceptum
sempre é ja estruturado simbolicamente.

Isso valeu para Lacan até o momento de outra virada epistemol 6gica de seu ensino,
guando, em1964, no Seminario XI, falard sobre um resto da operacéo simbdlica, um resto de
gozo, um mais-gozar. O olhar, agora diferenciado do visual, sera postulado como objeto da
pulsdo escopica, entendido a partir de sua relagdo com o gozo: é fundado nesse momento o
campo escopico. Até entdo, Lacan tomavao visual apartir do imaginério, que estaria submetido
a ordem simbodlica, associada a falta, a0 desgjo ea castracdo. Quando a inscricdo simbdlica
fracassa, 0 imaginario tentava suplementar a castragdo com imagens de completude. No

Semin&rio X1, aanadise do quadro Os embaixadores, de Holbein, mostra como a experiéncia

111 por um lado, pode-se pensar o objeto a como excremento, como resto da operagdo simbdlica, e ver o seio e as
fezes como corporificagcBes desses objetos perdidos. Todavia, o olhar e a voz, principalmente o olhar,
manifestam a caracteristica por exceléncia do objeto a, suainapreensibilidade; € um objeto inapreensivel, uma
fulguragdo luminosa, como aluz, que nos permite ver o mundo, mas ndo évista (MILLER, 2005, p. 257-258).
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da castracdo foi explicitada no campo perceptivo: por meio da anamorfose, uma figura
distorcida serve paramostrar o lugar do sujeito e do gozo escopico, em geral, escotomizado do
campo visual.

O campo visual € sustentado pela metafora do Nome-do-pai, e permite a nos, sujeitos
ndo-piscoticos, dizer “isto ¢ bem real” ou “isto ndo é real”; a consisténcia perceptiva apresenta-
se sem distUrbios, porque dela foi extraida a libido ou um recalque do desgjo. Quando a
metafora paterna € foracluida, o olhar e a voz (que eram retirados do campo perceptivo e lhe
davam consisténcia) retornam como real e produzem efeitos patologicos para 0 sujeito.
Estamos no nivel real da imagem, no nivel do perceptivo: quando o olhar se materializa na
realidade (o real traduzido no simbdlico), aparecem os olhos que tudo veem e aterrorizam o
sujeito. Para termos uma experiéncia ‘“normal” perceptiva, o olhar deve estar ausente, ele € o
ponto cego do campo visua (MILLER, 2005, p. 257). Estes olhos, que aparecem na obra MM
em vérioslugares que comentaremos mais adiante, s8o umamostrade que o estatuto daimagem
em Vaéncio Xavier possui uma complexidade muito além daincidénciaimaginaria.

Em suma, na psicandlise lacaniana, o campo visual era interpretado a partir do
imaginario do espelho; depois foi retraduzido pelo simbdlico, até que, de um resto néo
simbolizavel, 0 gozo da imagem em seu aspecto real comega a integrar a concepgao
psicanalitica lacaniana da imagem: temos assim o surgimento de um campo escépico e ja se
falaem olhar. Nosso desafio € mostrar o modo como as imagens daobraMM entrelacam esses
trés campos singularmente.

Embora, na psicandlise lacaniana, possamos entender aimagem a partir do imaginério,
do simbdlico e do real, ndo se pode dizer que isso se da sem consequéncias para o sujeito. Ha
um principio geral na clinica lacaniana, segundo o qual “toda falha simbdlica responde uma
inser¢ao imaginaria” (MILLER, 2005, p. 307). Isso significa que a incompletude do simbodlico
pode gerar — e gera — uma suplementacdo imagindria, a qual nem sempre acontece sem
sofrimento para 0 sujeito. Em seu Seminario 1V (1956-1957/1995), no qual tematiza arelacdo
de objeto, Lacan caracteriza a posi o perversa como arecusa da mediacdo simbdlica, €, como
consequéncia, uma “valoriza¢do da imagem”, e “a dimensdo imaginaria aparece prevalecendo,
cada vez que se trata de uma perversao” (LACAN, 1956-1957/1995, p. 121). Lacan retoma o
exemplo de um paciente exibicionista, que havia adquirido tal “perversao” por uma falha na
elaboracdo simbdlica; esse déficit serefletiano comportamento de mostrar aum Outro anbnimo
umaimagem fédlica: ele exibia seu 6rgao genital a um trem em movimento.

A ideia de uma fixacdo deletéria no imaginario apareceu fortemente nas avaliacOes

negativas de psicanalistas ou socidlogos afetados pelo discurso lacaniano, que comentamos
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anteriormente. Estes falavam de uma nova economia psiquica (NEP), sumariamente definida
em termos de degradacdo da funcdo simbdlica na contemporaneidade. Por enquanto,
acompanhemos ainda alguns desdobramentos da teoria lacaniana a respeito dos principios
envolvidos na clinica sobre a pulsdo escdpica em suarelacdo com o simbdlico, o imaginario e
ored.

Assim como na perversdo do exibicionista h4 uma regresséo ao imaginario, Lacan
aponta na bulimia uma certa regressao fetichista em relacdo ao objeto oral. O sujeito, por ndo
ser capaz deintroduzir o simbdlico em suarelacéo com o objeto a, “oraliza-0” imaginariamente,
transfere paraabocareal afahaexistente no simbélico. Como ja mencionamos anteriormente,
para Lacan, o objeto a é dessubstancializado, ¢ um “nada”; assim, o sujeito anoréxico e o
bulimico alimentam-se desse “nada” que foi o seio enquanto objeto fantasiado. O alimento nao
€ simbolizado pelo objeto a, objeto perdido, € pela falta de uma satisfacéo total em relacéo a
esse objeto sem substancia que o sujeito recorre ao alimento; este vem em suplénciadacaréncia
simbdlica. O amor € umarelacdo simbdlica, tida com uma mée simbdlica; quando esta relacéo
falha, o imaginério pde-se a operar. Quando o sujeito ndo tem possibilidade de constituir esse
objeto simbolico, “o signo do amor”, ele tem de entrar em contato com o objeto real, que ¢
incapaz de satisfazé-lo. O objeto a é definido sob esse fundo de falta do simbdlico.

H4, entdo, em Lacan, uma reavaliacdo do estadio do espelho: aimagem com aqual o
sujeito entraria em contato nesse momento seria uma imagem total, a partir da qual ele estaria
sempre em déficit. Por isso, 0 sujeito precisava ingressar no simbdlico e constituir objetos —
parciais— que, mesmo ndo |lhe dando a satisfacao absol uta, o jubilo totalizante que umaimagem
pode dar, |he oferecem a oportunidade de ingresso na sociedade. A imagem, no estadio do
espel ho, eraade seu corpo e ado corpo do Outro, nesse momento, amée. Se ele ndo ultrapassar
afascinagdo por essatotalidade do corpo damag, ficara “imobilizado” em imagens de uma mae
sem falta e ndo ascendera a funcéo simbdlica. A saida do sujeito seria assumir que seu corpo
ndo € tao completo assim, pois a mae tem outros interesses, e entdo cair numa posicao
depressiva, que podera leva-lo ao campo do desgjo, aindagar o que o Outro quer dele, como
ser 0 desgo do Outro. Também poderia assumir que o corpo do Outro-Mae também ndo é
completo, j& que ela busca satisfagdo no corpo de um terceiro. Mas o sujeito pode, inclusive,
assumir-se narcisicamente como completo e recusar a falha no proprio corpo, ou no da mée,
recaindo na negacdo da castracdo materna, cujas consequéncias ser-lhe-do nefastas, como a
psicose ou mesmo a perversdo. De todo modo, trata-se de integrar o imaginario num simbdlico

para ndo ficar encalacrado ai, nesse mundo “encantado” e mortifero das imagens.
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A obra MM, em especial na primeira parte, € um saber-fazer encontrado pelo sujeito
paralidar com essa Mé&e castrada. Nada mais aterrorizante para um garoto do que ver amae na
mesa de cirurgia, com as costelas a mostra ou mesmo a mée no banho. S&o imagens que
desmentem a completude do Outro materno e, se podiam deixar o0 sujeito mesmerizado ou
depressivo, congtituiram a célula a partir daqual uma obra é construida, ou melhor, montada: a
partir de fragmentos de lembrancas, imagens fragmenté&rias, o artista tenta recompor uma
imagem da mée, mesmo ndo sendo nada idealizada ou completa (a mée ndo o ama, € doente,
vive a ler livros sem |he dar carinho ou acaba morrendo). A obra passa a fazer as vezes de
intermedi&rio entre o menino e a mée: ele aborda todas as suas experiéncias e imagens
traumaticas por meio do fazer artistico, circulando o vazio deixado pelo objeto perdido, o olhar
materno; como um “véu” colocado entre o vazio que a mae representa (a castragdo) e o sujeito,
algo é posto paralidar com esse trauma.

Assim, o estédio do espelho pode produzir um intermediario entre o sujeito e o nada —
acastracdo materna, no nivel imaginario, a sua auséncia de pénis—, esseintermediério é o véu.
Ele permite ao sujeito imaginar algo existindo por tras do vazio, dando uma forma ao vazio,
permitindo “realiza-lo” (que, em si mesmo, é ndo sSimbolizével). E uma versio renovada do
estédio do espelho: no lugar do espelho, que fornecia uma imagem total, agora temos o Vvéu.
Miller (2005, p. 315) fala em “estadio do véu”. Nesse estadio, o sujeito deveria recusar estar no
lugar do falo, para poder ascender ao desgjo; ele deveria assumir a castracdo (-phi) e ndo fixar-
se imaginariamente no lugar do falo, o que teria consequéncias negativas. Quando ha a
emergéncia dos elementos imaginarios e da pulsdo — do gozo — juntamente com as falhas
simbodlicas, tal infortdnio conduz o sujeito a psicose. Nos casos em que essa identificacdo com
o simbdlico éparcial, hdaperversdo e aneurose. Nas neuroses obsessivas, aimagem do proprio
corpo pode vir tamponar essa falta no significante, no ssmbdlico. Como exemplo, temos os
sujeitos totalmente identificados com a propria imagem de “soldado perfeito”, no caso dos
militares, em que ha uma obsessdo com afarda e as botinas impecéaveis em sujeitos que vao ser
retal hados por metralhadoras ou bombas.O excesso de absor¢éo daimagem do corpo, como na
obsessdo por cirurgias pléasticas e academias de ginastica, também pode ser visto como uma
identificagdo com a imagem do corpo que procura suprir a auséncia de um significante que
represente o sujeito. A frase “O segredo do visual ¢ a castragdao”, colhida em Miller (2005),
mostra isso: as formas totalizantes, as imagens totalizantes buscam inutilmente defender o
sujeito da castragéo, e por isso o visua guarda um aspecto mortifero, um efeito medusante,
aienante e petrificador. E nesse sentido que o dominio sobre o sujeito passa pelaimagem, um

dos aspectos mais citados nas criticas de viés psicanalitico da contemporanei dade.
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Em Jacques Alain-Miller, encontramos uma definicéo lapidar de nossa civilizagéo,
numa sentenca que real¢a o ponto-de-honra de uma andlise sobre a prevaléncia do imaginério:
“A civilizagdo do mal-estar, a nossa, tal como a batizou Freud, caracteriza-se, no nivel do
imaginario, pelaabsorcdo acel erada e intensa de imagens, ao que ela convida o sujeito e daqual
atelevisdo € o meio privilegiado, mas ndo unico” (MILLER, 2005, p.322).

Observe-se ai que a questdo da relacdo entre 0 imaginario e o visual e sua consegquéncia
para a constitui ¢céo dos sujeitos na contemporanei dade estd em consonancia com o conceito de
sociedade do gozo escopico, de Quinet, e também em acordo com as andlises feitas por Dufour,
Birman, Kehl, Forbes, entre outros. Além disso, esta implicito na citagdo que, no mal-estar
contemporaneo, a “absor¢do acelerada e intensa de imagens” s6 foi possivel porque, a partir da
segunda metade do século XX, o capitalismo encontrou meios e razfes para a producdo em
massa dessas imagens através de gadgets, e também pelo fato de que o consumo, em uma
sociedade definida a partir dessa prética, passou a ser também e principal mente um consumo
de imagens, um consumo espetacul arizado.

Isso ndo impede Miller de ver tracos de um gozo escépico no século XIX, quando a
civilizacdo grega antiga foi téo exaltada por fil6sofos como Hegel ou por outros artistas: a
antiguidade grega classica como um momento-chave para a compreensdo do imaginario
enquanto uma negacao da castragdo. Na civilizac&o grega antiga, as imagens idealizadas do
corpo humano, em especia na era cléssica da escultura (século V a.C), tentavam furtar-se a
ordem do tempo, atransformagdo em ruina, a decadéncia que o passar do tempo opera em tudo.
Os filésofos e criticos de arte ndo cessam de cantar a “espiritualidade” dessas representacoes
visuais do corpo humano, cuja “perfeicao” foi elevada a categoria de eterna, atravessando todas
as eras. Haveria nelas uma negagdo da castragdo: s como COrpos Ssem gozo, Sem um resto ou
EXCcesso, sema torgdo, sem o esgar (estes sO vao ser incorporados ao periodo helenista da arte
grega, periodo considerado por muitos como de decadéncia do gosto perfeito e sereno da arte
cléssica, cujo exemplo mais conhecido € o grupo de Laocoonte). A ironia, segundo Miller, é
quetais estatuas cheguem anés mutil adas, aos cacos, como uma vingancga do tempo contratais
imagens da plenitude'*?. Mas a pretensio de plenitude ndo é exclusividade das imagens da
Grécia antiga: durante o Renascimento, o tema da “Virgem com o menino” procurava, por

outros meios, tal completude ao retratar arelacéo perfeita entre mée e filho.

112 Todavia, mesmo na Grécia cléssica, existiam imensas esculturas de falos, dos quais sd eram escul pidos apenas
os testiculos e um pedaco do pénis, feitos para marcar também o principio dionisiaco de dissolucdo e da
incompletude, revelando uma autocritica dos gregos em relacdo a perfeicéo visual, de certo ponto de vista,
enganadora.
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Numa diregdo oposta, Miller vé na arte modernista, com a gradual dissolucdo da
figuragéo do corpo, um modo de transformar aimagem em puro significante, desconectando a
imagem e a significacdo. Para ele, a arte abstracionista nos convida a gozar de uma
materialidade pura, e assume a castracdo (menos phi) por negar o valor da representacéo
figurativa, mimética, do corpo humano ou do mundo materia. Miller vé, inclusive, uma arte
emancipada do significante e do significado na arte de Kandinsky, que procura a beleza em
estado puro. No formalismo abstracionista de Malevitch ou Mondrian, haveria uma arte a
servigo do significante, das formas geométricas.

Contudo, ndo acreditamos que nenhuma arte se desvincule da busca pelo significado,
mesmo a arte abstrata mantém-se num regime representativo, tal como o vé Ranciere: s6 que o
sentido de figuracdo é diferente do que imperava antes do Modernismo. Sabemos que as
tentativas de todo o século XX para “despir” a arte do imaginario, as tentativas de arrasta-la
para o0 simbdlico, sdo tomadas de posi¢do que sempre chegaram a um impasse: € preciso dar
algo ao pasto dos olhos, € preciso dar algo para se ver. A arte conceitual, desde suas primeiras
manifestacdes no Dadaismo de Marcel Duchamp, passando pelo Conceitualismo dos anos
sessenta, tentava despir os objetos de sua significacdo visual, sobrecarregando o papel do
“sentido”. Clement Greenberg, critico de arte americano, falava da pintura expressionista
abstrata americana como 0 ponto de chegada de uma arte plana, sem a escraviddo do
figurativismo. O que 0s movimentos artisticos posteriores mostraram € que a figuragdo em arte
ndo desapareceu como se fosse um periodo “infantil” da arte superado pela maturidade dos nao
objetos da arte conceitual; houve, pelo contrario uma proliferacdo do visual, que agora néo se
contenta mais em ser produzido artesanalmente, mas que recobre toda a producéo industrial,
ndo artistica de imagens. A figuracéo (baseada na semelhanca) como regra de ouro nas artes
plasticas pode ter morrido, mas o regime representativo da arte, ndo: s mudou de figura.

A obrade Vaéncio Xavier mostra que ndo € preciso recusar a figuracéo, aimagem do
corpo préprio ou aheio, paraevitar cair numarelacdo doentia, exclusivamente imaginaria, com
o visua. N&o se trata de optar pelo abstracionismo como se pudéssemos viver sO no nivel
simbdlico; como sabemos, os trés registros estdo enodados e so fazem sentido como suporte do
sujeito se definidos em relacdo aos outros. em MM existe € um entrechoque entre os aspectos

imaginarios, simbolicos e reais do visual criado pela estratégia da montagem.
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4.5 Imagens em quantidadesideais?

A questéo de se falar em uma sociedade escdpica ou do gozo escdpico esta associada
intimamente a pelo menos duas premissas, uma decorrente da outra: primeiro, ao fato de que,
a partir da segunda metade do século XX, a producdo de imagens cresceu exponencial mente,
tanto com as técnicas de impressdo e reproducdo de imagens sobre papel, pela quantidade de
artistas produzindo as mais variadas representagdes artisticas, técnicas, publicitérias,
cientificas, jornalisticas; quanto pela difusdo do cinema e depois datelevisdo, até ainternet, a
difusdo do visual pelo computador pessoal a partir das Ultimas décadas do século X X. 1sso sem
falar na explosdo do uso de celulares devido ao seu barateamento, o que permite aqualquer um
tirar fotos ou fazer filmes e difundi-los. A imagem — mesmo que a difusdo de informacoes
textuais tenha se expandido incrivelmente — estd em toda a parte, e ndo apenas sendo feita por
grandes corporacfes ou artistas refinados, mas acessivel atodos.

A primeira premissa da sociedade escdpicafoi postulada primeiramente por Debord, no
final da décadade 1960, a épocaem que Lacan formulavaateoriado discurso como lago social .
A grande quantidade de imagens gerou uma inflexdo no laco socia e baseava-se naideia de
espetéculo, por isso Debord fala em “sociedade do espetaculo”, sendo 0 espetaculo um modo
de relacionamento entre os individuos.

E dificil negar que a quantidade de imagens ndo tenha trazido nenhum impacto sobre o
laco social, sobre os discursos por onde as imagens circulam. Isso tem a ver com a segunda
premissaarespeito da sociedade escopica, a de que existe um gozo ou mais-de-gozar mortifero,
decorrente da crescente importanciado visual no lago social. Haum empuxo a ser visto eaver,
ha um imperativo superegoico que impele os sujeitos a acreditarem que ver e ser visto é uma
forma de existéncia que deve — e ndo apenas pode — ser assumida, sendo como a Unica, pelo
menos como a mais importante. O imperativo desse gozo mortifero, dessa supervalorizacdo do
visual €é deletério namedidaem que sabemos, apartir das teorizagdes lacanianas, que o segredo
do campo visual € a castracdo. Castracdo que as imagens, com seu carater de serem “totais”,
“completas” procuram apagar ou tamponar. A sociedade do gozo escopico também tem seu
aspecto “disciplinar”, isto &, seu aspecto autoritario, a fazer os sujeitos se submeterem ao gozo
do Outro, sob as formas do ol har desse Outro que esconde a prépria crueldade: o Outro, narede
social, que julga a aparéncia do meu corpo, caso hdo esteja aparentemente feliz ou
suficientemente jovem ou magro.

No entanto, mesmo assumindo como real tal sociedade escopica, a questédo que

colocamos no inicio do trabalho é entender a singularidade da obrade Vaéncio Xavier, no que
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tange a um saber-fazer com o real de um gozo, encontrado justamente na montagem, num fazer
artistico caracterizado como uma forma prépria de justapor ou atritar o visual e o verbal.

O primeiro desafio € entender que ha dois tempos que tém de ser levados em conta na
andise: o tempo da infancia abordado na obra, a década de 1940 no Brasil, € 0 momento em
que a obrafoi escrita, no fina do século XX. O primeiro momento, o tempo dos enunciados,
evidencia uma sociedade em que 0s mecanismos de uma sociedade do espetéculo ainda ndo se
haviam desenvolvido aqui e, portanto, o Menino ndo foi submetido a uma pletora de imagens,
nem estas eram os fundamentos das subjetividades aquela época. Os discursos politico e
religioso, mesmo que usassem imagens, ainda eram balizados fortemente pelo verbal — escrito
ou ordl.

O fato € que Valéncio Xavier escritor ndo € o menino: ele cresceu em Sdo Paulo, mas
foi morar em Curitiba, onde trabalhou na televisdo e na Secretaria de Seguranca Publica. Ali
entrou em contato com imagens chocantes, que depois foram a base para seu trabalho de
roteirista de televisdo e, por fim, contribuiram para a sua constitui¢cdo como escritor. O escritor
adulto é contemporaneo da sociedade do espetacul 0 e do gozo escépico, mas o Menino mentido,
ndo. Portanto, ha dois momentos, que, mesmo estando ligados, sdo independentes. As
experiéncias com o visua na infancia certamente calaram fundo nele, e possivelmente tém
muito aver com o fato de ele setornar um artistaque transitava por midias mistas, onde o verbal
e 0 visual se misturavam.

Antes de prosseguirmos, faz-se necessaria uma observacao: néo é pelo fato de vivermos
em uma sociedade do gozo escdpico que todos os sujeitos estejam constituidos ou submetidos
a esse gozo; ha ainda milhdes de pessoas no mundo ocidental ou ocidentalizado que ndo se
submetem ao imperativo do aparecer para existir. H4 muita gente off-line, ou que s6 usa a
internet quando Ihe convém. Muitos ja estdo cansados da hiper-exposi¢éo das redes sociais, e
muitos que ja perceberam que sua vida ndo é pasto para o olho cruel e anénimo dos
navegadores. mesmo gque ndo Sgjam a maioria, mas ndo se pode dizer que exista uma
subjetividade — assim por atacado — em nossa época: sempre houve e sempre havera espaco
para a emergéncia do singular. O gue podemos dizer € gue, na sociedade do escopismo, vem
crescendo a consciéncia da crueldade desses imperativos. N&o que esses recursos venham a
desaparecer, mas, passada a novidade que representam, provavelmente as pessoas se tornem
um pouco mais criticas ou céticas arespeito da panaceia que el es of erecem. O escopismo social
ndo cria um novo sujeito, mas interfere fortemente no lago social, no discurso capitalista, ao

ponto de as mercadorias (0s gadgets de que Lacan falava) ndo serem mais t&o importantes
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quanto as imagens de luxo que representam (é a mercadoria-signo de acordo com Baudrillard
(1991)).

Assim como, hoje, nem todos se submetem a um gozo mortifero com o visual, a época
retratada na obra MM, os estudantes também n&o se submetiam em bloco, sem resisténcia ao
discurso dos professores, padres ou dos adultos em geral. As aventuras narradas na segunda
parte, em que o Menino relata a ousadia de colegas que se masturbavam no fundo da sala
enquanto os padres ministravam a catequese, mostram que, mesmMo numa época em gue a
televisdo ou a internet ndo existiam, as fantasias e as experiéncias erdticas, a malicia, a
brincadeiraimperavam. Vamos a a guns exempl os.

Na péagina 71, o narrador recorda as aulas de latim, quando o padre tentava incutir nos
alunos algum latim, o simbolo maximo da tradicdo cultural literéria e religiosa. Apesar de a
nica nota dez que o menino teriatirado no ano ter sido em Latim, mal se lembra da frase que
os gladiadores diziam diante de César; mas recorda-se perfeitamente de uma frase bem

debochada que, aliés, foi inventada pelos proprios aunos.

Sem pedir licenga, o irmdo Teodoro entrou branco assus-
tado na sala de Ciéncias Fisicas e Naturais e cochichou
qualquer coisa no ouvido do padre Sabotinni Quando os
padres ndo queriam que os alunos soubessem do que es-
tavam falando, conversavam em latim: “Ave Cesar! noi
morituri laudate tuo”. Serd que td certo? Serd que ndo é
“Ave Cesar noi morituri te laudamus”? Serd que era as-
sim que os gladiadores saudavam o imperador antes de
entrar em luta no Coliseu? Se eu for reprovado em latim,
vai ser fogo, preciso ver de novo “Quo Vadis”, aquele fil-
me italiano de gladiadores O tnico 10 que eu tirei na pro-
va de fim de ano foi em latim, sera que nao é “Ave Cesar!
morituri te laudate™? A unica coisa que eu sei de latim é
aquilo que a gente inventou: Peidus sunt ventus malignuts
que circulant in via merdacea. Ali quantus PUM! Ali quan-
tus PUF!

(MM, p.71)

Assim, ndo bastava que houvesse uma autoridade forte, um Nome-do-Pai mais
consistente, pelo menos na aparéncia, do que existe hoje: os alunos faziam o que queriam do
codigo que lhes tentavam incutir os padres. Aparentemente, se submetiam, ndo os afrontavam
diretamente, N eram tolos em fazé-lo, e também eram ja bem pouco ingénuos. E claro que
alguns foram inscritos mais fortemente nos codigos religiosos e morais da época. Mas estamos
longe da homogeneizag&o ou da pretensa eficiéncia dos significantes-mestres que vemos hoje

em dia. O deboche com a sacralidade do latim que mostra que sempre houve e sempre havera
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espaco para essa deriva — do gozo e do desgo —, 0 que faz com que em cada um exista a
possibilidade de sua singularidade vir atona.
O mesmo acontecia com relacdo ao discurso do patriotismo. Ainda na segunda parte, 0

narrador relata as brincadeiras feitas pelos alunos a respeito dos hinos ensinados:

HINO DA INDEPENDENCIA DO BRAZIL

Ja podeis da patria livre
Japonés tem cinco filhos
Ver contente a mae gentil
O primeiro é caloteiro
Ja raiou a liberdade
O segundo é vagabundo
No horizonte do Brasil
O terceiro é cangaceiro
Ja raiou a liberdade
O quarto nasceu de quatro
No horizonte do Brasil
E o quinto nasceu sem pinto
Oi do Brasil Oi do Brasil
Oi imbecil Oi imbecil

(MM, p. 68)

Tal fato ndo invalidaacriticafeita pel os autores cujasideias revisamos: Lebrun, Dufour,
Melmann, Birman, Forbes, Kehl, etc., que apontam para a decadéncia da funcéo simbdlica, dos
codigos e para a existéncia de uma sociedade da “perversdo generalizada”, na qual haveria um
desmentido da castracdo, uma fantasia da possibilidade de se viver sem alguma inscri¢do ao
Nome-do-Pai como um significante da castracdo. Mas os relativiza— e muito — porque mostra
que, muito antes de a televisdo e a internet fazerem seu “estrago” no lago social, muitos sujeitos
jaconseguiam se movimentar muito maislivremente no espaco de um gozo hipervigiado, como
o da Era Vargas, das escolas religiosas e de um patriarcalismo que ainda ndo tinha ido parar
debaixo do tapete. A sociedade brasileira da época, ainda muito racista, machista, classista e
moralista, tinha um oponente a altura, a que a cancao de Chico Buarque, “O que sera” (A flor
da pele)!'3 se refere como o “que ndo tem governo e nem nunca terd”, o que nem todos os
imperativos podem impedir: o gozo.

E isso ndo era feito como programa politico ou organizadamente, eram “apenas”
criangas descobrindo sozinhas as verdades — terriveis e sublimes do sexo — percebendo, mesmo
quando os padres falavam em latim, o que eles tentavam esconder, um misterioso crime na

escola. A morte, a doenca e o pecado, ao invés de paralisarem a fantasia ou aimaginacéo e o

113 HOLLANDA, Chico Buarque de. O que sera (A flor da pele). In: . Meus caros amigos. Rio de Janeiro:
Universal Music, 1976.
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desgjo, aticavam-no ainda mais. E talvez ai se encontre uma diferenca bem substancial com a
contemporaneidade: a proibi¢do, longe de “reprimir” o gozo e o desejo, funcionavam como
balizas por onde trafegar, transgredindo aqui, transigindo ali, roubando uma cota de gozo
negada para pagar ao Outro, as vezes, uma cota perdida de gozo.

Até agora falamos em discursos veiculados verba mente que, de acordo com os autores
criticos do império da imagem ou da “imagem rainha”, entraram em franca decadéncianos dias
de hoje. Mas, mesmo se a época em que se passa o relato dainfanciaem MM, as imagens néo
eram tdo pletoricas quanto hoje, as que existiam ndo deixavam de ter sua cota de pregnancia.
Talvez até por isso, pelo fato de ndo serem t&o onipresentes, el as tinham tempo de impregnar-
se mais e mais na subjetividade. Vejamos o caso do uso do discurso publicitario, com o qual o
narrador tinha contato nos andincios em revistas ilustradas, jornais, outdoors na cidade de Séo
Paulo ou no cinema. Como na segunda parte, em que mulher seminua (para os padrées da

época) esta encarapitada no topo do edificio Martinelli, aanunciar as meias Visetti:

As duas alfuras maximas '
i da América do Sul

0 PREDIO MARTINELLI E AS

MEIAS VISETTI

(MM, p. 45)

Mas 0 mais interessante € o que 0 sujeito trabalha com as imagens do discurso
publicitario na terceira parte, quando relata as aventuras eréticas com a prima Clarita. As
imagens usadas sugerem que a erotizacdo do consumo, o uso da figura feminina como a
misturar-se com o fetichismo da mercadoria (sexo vende, ja sabem os publicitarios ha muito
tempo) ja era algo com que 0s garotos e as garotas conviviam. Mas é a forma como sdo
montadas, em sequéncias que acompanham o desenrolar do namorico entre 0s primaos, que nos

mostra como o sujeito tem sua prépriaforma de gozar com elas. Vejamos aprimeira:
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(MM, p. 161)

Logo abaixo do anincio em gue uma mulher sensual aparece seminua (curiosamente o
pingo do ‘i’ tanto esconde quanto funciona como o bico do seio da figura), o narrador relata
quejaseinteressava pel 0s seios da priminha, entrevistos pelablusa. E que nas brincadeiras com
ela, as vezes ela dizia coisas esguisitas, que, pela sequéncia saberemos, revelam seu
desenvolvimento erético mais precoce que o do menino. Assim, ndo erabem a publicidade que
despertava o erotismo da crianca que ja estava de certo modo constituida e a publicidade apenas
fornecia um suporte visual para sua manifestacéo. Outro andncio continua na mesma diregéo:
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Toda hora ela falava que eu era bobo, que eu
nio estava entendendo nada. Teve um dia que
sem mais nem menos ela chegou pra mim e
disse: “Quando eu tomo banho sempre deixo
a porta do banheiro deschaveada”.

(MM, p. 165)

Essa publicidade da época também explora o erotismo, mas na histériado Menino com
aprimaClaritaas coisas estavam jabem adiantadas. Ela se mostravabem maismaliciosa. Aliés,
esse erotismo de embalagem de sabonete tem, na literatura brasileira, a contribuicdo deliciosa
de Manuel Bandeira, cujo poema reproduzimos na integra no corpo do texto, para ndo fazer
dele uma nota de rodapé ou ter de amputar partes suas.

BALADA DAS TRES MULHERES DO SABONETE ARAXA

As trés mulheres do sabonete Araxa me invocam, me boul eversam,
[me hipnotizam.

Oh, as trés mulheres do sabonete Araxa as 4 horas da tarde!
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O meu reino pelas trés mulheres do sabonete Araxal

Que outros, ndo eu, a pedra cortem

Para brutais vos adorarem,

O brancaranas azedas,

Mulatas cor daluavem saindo cor de prata

Oh celestes africanas.

Que eu vivo, padeco e morro sb pelas trés mulheres do
[Sabonete Araxal

S&0 amigas, sdo irmas, sdo amantes as trés mulheres do
Sabonete Araxa?

S0 progtitutas, sdo declamadoras, so acrobatas?

S&0 astrés Marias?

Meu Deus, serdo astrés Marias?

A mais nua é doirada borbol eta.

Se a segunda casasse, eu ficava safado davida,

[dava pra beber e nunca mais telefonava.

Mas se aterceiramorresse... Oh, ent&o nunca mais
[aminhavida outrorateria sido um festim!

Se me perguntassem: Queres ser estrela? queres ser rei?
[queres umailha no Pacifico? um bangal 6 em Copacabana?
Eu responderia: N&o quero nada disso, tetrarca.

[Eu sb quero as trés mulheres do sabonete Araxa

O meu reino pelas trés mulheres do sabonete Araxal
Teresopolis, 1931

(BANDEIRA, 2013)

O eu lirico, numa atitude ambigua, a0 mesmo tempo idediza e ironiza essas figuras
femininas que ja comegavam, no inicio do século XX, apovoar afantasia erética dos homens.
Se, por um lado, as palavras davam corpo e figuraa ago gue sO existia na cabeca dos homens,
gue tinham que supor, pelos produtos ou artefatos femininos, as mulheres a se vestirem e se
despirem para tomar banho etc., agora, com ajuda de uma imagem, o desgjo € aticado muito
mais fortemente. Por outro lado, ndo deixa de ser interessante que 0 sexo sempre estgja
envolvido na sujeira, na “saloperie”, afinal ¢ porque o corpo esta sujo e malcheiroso que se
deve tomar banho. Numa mesmaimagem, que procuraveicular aideiade perfume e limpeza —
ai esta 0 segredo daimagem: esconder a castragao — a castragaosempre consegue imiscuir-se na
tranquilidade e clareza do campo visual. O eu lirico sabe que essas mulheres perfeitas, sempre
jovens e nuas, da embalagem, ndo existem: sdo apenas imagens. E esse rel acionamento apenas
pela via de uma imagem é algo frustrante; ja na época de Manuel Bandeira, 0s sujeitos
encontravam recursos no seu saber-fazer artistico com esse real do gozo que a captura pelo
imaginario tentava tamponar.
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Assim, ndo se trata de criticar 0 excesso de imagens em si mesmo, mas de valorizar
modos de lidar com o império do visua gque permitam uma saida singular criativa. Muitas ou
poucas, as imagens ndo vém sozinhas, séo acompanhadas de discursos verbais que as validam,
explicam, justificam, criticam ou desautorizam. O sentido que possuem néo esta dado de uma
vez por todas, muito menos 0 gozo gue possibilitam. Ao fazer uma ode para as figuras
desenhadas num sabonete, 0 poeta tanto goza com o poder erético delas quanto realiza um
trabalho simbdlico, que astraz para o campo da arte, dalinguagem verbal, submetendo-as a seu
estilo. Essas mogas agora ndo sdo apenas figuras impessoais, criagdes publicitarias a partir do
recurso mais batido — jaaquelaépoca—, 0 de erotizar o consumo. S&o personagens de um poema
e sao usados pelo sujeito como uma forma de este lidar com esse erotismo que ndo reconhece
fronteiras entre o0 elevado da Vénus de Milo e o rebaixado de um voyeurismo de alcova
feminina, asujeirae aindiscricdo de guem espia pelo buraco dafechadura. AsVénus modernas
s80 quaisgquer mulheres que tomam banho, e estéo espalhadas pela cidade, nas publicidades,
s80 levadas para o0 banheiro, onde se juntam aos dejetos de nossa civilidade.

Voltando ao Menino, a publicidade com personagens femininas ainda acompanha o
desenrolar de suas estripulias eréticas com a prima. Depois de alguns trechos da Filosofia da
alcova, de Sade, em que se relata uma aventura erética envol vendo adultos e uma adol escente,
o narrador conta o episodio em que a prima, fingindo ser sonambula, entra no quarto em que
ele dormia e o0 abraga. Ou tudo pode ter sido um sonho que termina com uma polugdo noturna.
A terceira parte € subdivida em funcdo desse sonambulismo da prima. Um fotograma do filme
de Carlitos, “Carlitos e a sonambula”, abre essa parte. As proximas imagens publicitarias
parecem ter sido escol hidas pelo cardter ambiguo que promovem. A paginareproduzidaaseguir
mostra um garoto a calgar os sapatos. O “andar certo” a vida inteira tanto pode ser ter uma
postura moral impecavel quanto simplesmente a ortopedia do ato de andar. De todo modo, as

brincadeiras eréticas com a prima desmentem o moralismo implicito naimagem.
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em crianca, &

andar certo a
vida inteiral

(MM, p. 189)

Essa imagem é antecedida por véarias imagens e textos. Relatos e fotos do bando de
Lampido decapitado, umailustracdo com Lampi&o no inferno brigando com o diabo, ilustractes
do catecismo catélico que ilustram os perigos e castigos dos pecados da violéncia e contra a
castidade, além de uma ilustragdo com os genitais femininos escancarados. Essa mistura de
morte, de discurso religioso e de sexo é constante na obra, mas ha terceira parte possui um
aspecto mais chocante ainda. No entanto, entre elas ha uma imagem de uma cabeca de perfil,
da qual sai um olho, como se fosse a inteligéncia ou a consciéncia moral, o olho da mente.
Abaixo daimagem, uma citagdo de Proudhon, falando da esséncia falhada do ser humano em

termos morais:

O homem ¢ um pecador por natureza, quer di-
zer, ndo essencialmente um malfeitor, mas sim
malfeito, e seu destino € recriar perpetuamen-
te, em si mesmo, seu ideal.

Pierre Joseph Proudhon

(MM, p. 187)
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Se vistas na sequéncia, como uma frase-imagem, temos. a abordagem de uma
consciéncia daincompatibilidade constitutivaentre lei e gozo (p. 187) e na pagina seguinte um
garoto “inocente” a calgar os sapatos para andar certo da vida (p. 189). Isso tudo antecede o
relato da aventura erética com a prima, dentro de um armario escuro. Na pagina seguinte, mais
um fragmento da Filosofia da alcova, apenas uma frase em que a menina Eugénia diz: “Pois
bem. Deixando errar essa imaginacdo, dando-lhe liberdade de transpor os ultimos limites da
religido, da decéncia, da humanidade, da virtude, de todos 0s nossos supostos deveres enfim,
ndo € verdade que os desvarios (sic) da imaginagdo seriam prodigiosos?” (MM, p. 193).

Jana citagdo percebemos que Eugénia comecava atransigir com a seducdo de Madame
e Mirvel. A publicidade que vem em seguida traz uma garota em posi ¢ao bastante comportada,
0 que ndo deixa de ser irbnico diante do que vira em seguida, um trecho do catecismo

pornografico de Carlos Zéfiro.

FIGURINO
INFANTIL

ALBUM N. &

QuASI 200 modslos de vestidi-
nhos para meninas & meninos
na maior variedade ‘de gdstos ®
feitios.
NGo 56 as modistas mas, também, |
as mdes que gostam @ podem cos-
turar para os seus fithos, terdo no
FIGURINO INFANTIL belissimos
modélos escolhidos, praticos.
As licacdes que acompanhd
cada modalo, orientam com segu-
fanta o sua execucdo..
Um tlindo dlbum com o caps &
cdres, por

PRECO cRr $12.00

(MM, p. 195)

A imagem da menina ingénua — ou melhor, supostamente ingénua —confunde numa
mesma a prima Clarita, a figura da publicidade do figurino infantil e Lia, personagem do
quadrinho erotico:
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Droticamente @rirty’ oo narcimento
de Lia. For eo @uem /evov rve mee
Para @ marerns qeae, momenros, aa-
SOr Ao @lp VT @0 mvpclo, L7epols pre-
Lol vigsar e, geande o/, Lo
SO erfoio com Faco onos T roede,
Lra vmc @ero#nhe ercan/ado(@.

(MM, p. 197)

Na péagina 199, uma foto terrivel, as cabecas de Lampido e Maria Bonita, juntas na
morte, como a perpetuar de modo horrivel o amor entre eles. Aliés, uma relacdo que envolveu

sempre morte e desgjo: a mulher valente a aterrorizar o sertéo junto com seu amante.

(MM, p. 199)

Ofato detal foto vir nasequénciaao relato da aventurado Menino com Claritaestrutura
toda a terceira parte. O relato da morte de Lampi&o, as fotos das cabegas cortadas do bando
misturam-se a trechos do catecismo, desde 0 comeco daterceira parte. Mas, voltando ao uso da
publicidade, dentro do que tentdvamos mostrar — o fato de que o discurso publicitario usa
imagens idealizadas de mulheres ou de uma infancia ingénua, mas que tais imagens ndo eram

t80 poderosas assim. Os sujeitos tinham com elas uma relacdo ambigua, para falar o minimo.
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O que poderialevar alguém mais foucaultiano a falar sobre o poder ortopédico do discurso da
religi&o e do poder econémico ou médico sobre os corpos infantis, impedindo ou cerceando o
desgjo, 0 narrador mostra uma convivéncia (nada pacifica, mas bastante complexa) entre o reino
dos ideais de completude ou de negacéo da castracéo, de um discurso como o da publicidade,
e a dureza de um gozo indestrutivel bem precocemente.

N&o se trata de um discurso que veicula a transgressdo. N&o é pela transgresséo que a
singularidade emerge. A transgressdo tem a ver com a Lei e esta diz respeito ao desgo. A
singularidade se da ou ndo se da pela relacdo que o sujeito estabelece com o0 gozo, com a
satisfacdo parcial, vale ressaltar, em circular os objetos da pulsio. Se o sujeito em MM foi mais
ou menos exposto a uma quantidade grande de imagens, se ele foi exposto aimagens terriveis
ou sublimes, artisticas ou banais, nada disso é fundamental. E claro que essas imagens, no nivel
em que podem ser significantes, estar inscritas no registro simbalico, sdo suportes do sujeito. O
tipo e a quantidade tém importancia para o sujeito enquanto sujeito. Mas, no nivel do falasser,
no nivel que ultrapassa o sentido e onde elas se presentificam em sua carga de gozo, vale mais
a satisfacdo que se pode obter desse arquivo, desse arsenal. Entéo, €las séo usadas, ou melhor,
montadas, recortadas, entremeadas ao verbal (também pensado paraa ém do sentido), paraaém
do significante, servem como letra, pois estéo a servigo do gozo, logo, em posi¢ao de tornar-se
aexpressao singular.

Caso contrério, estariamos ainda nal6gica da oposi ¢ao ao poder, do discurso darebeldia
contra os professores, areligido, o capitalismo — e se s6 nos localizamos no campo do discurso
enguanto linguagem, enquanto laco social, no qual até mesmo os rebel des séo um produto dele.
N&o foi 0 que Lacan disse dos estudantes que invadiram seu Seminério em 1968, que eles eram
0 produto da Universidade, e 0 que se esperava deles nada mais era que a rebelido e que, no
fim, o que buscavam era um mestre e o teriam (LACAN, 1974/2003; 1969-1970/1992). As
montagens da década de 1960 passavam por ai: justapondo imagens de uma casa americana e
aimagem de uma crianga em chamas no Vietnd, para mostrar a relacéo entre elas, relagéo de
causa e efeito. O resultado, como aconteceu desde as performances dadaistas do Café Voltaire,
¢ que os burgueses, a burguesia acha divertidissimo ser ofendida por artistas. Como se diz “levar
naesportiva” dava a classe burguesa um charme a mais, da auto-ironia

De acordo com a estratégia de sublimacao defendida por Adorno (apud Safatle, 2006),
a contradicéo objetiva ndo passa pela negacéo, mas pelo uso da imagem, pelo desgaste dessa
imagem, que corresponde a uma destruicdo dela. O artista ndo usa as imagens como pegquenos
outros —o0 amigo e semelhante ou o inimigo e oposto —, como projecdes de seu eu (moi): as

imagens sdo mais que isso, Sdo representacoes, vestigios e de etos que circulam e recuperam a
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parte mais intima e estranha ao sujeito. Recuperagcdo como signo, trago unario, 0 gozo do Um
que se obtém em sua manipulacdo. No caso de MM, asimagens do bando de Lampido mostram
isso, assim como aimagem de uma genitdlia feminina, exibida cruamente logo em sequéncia.

Primeiro, uma pagina em que o menino fala de seu conhecimento sobre a anatomia feminina:

Naquela idgde eu ja sabia o que era boceta.

Boceta (bu-ssé-ta), s.f. caixa pequena oval
ou oblonga para guardar objetos de valor;
caixa de rapé; (Bras.) as partes pudendas da
mulher; boceta de Pandora, (fig.) a origem
de todos os males (do b.-latim buxerinz).

Era o tempo que eu jid"estava morando em
S3do Paulo. Minha famiflia tinha mudado para
I4. Um amigo no prédio, o Serginho, me dis-
se ja ter visto, até desenhou uma no muro pa-
ra me mostrar como era verdade.

Disse mais: que ela era cheia de pélos em
volta dela, bem peluda. S& que isso ele nio
desenhou. E disse também que cheirava a mi-
jo. Eu figquei bem quietinho no meu canto. Nio
ia dizer para ele que eu nunca tinha visto uma,
nem de longe quanto mais de perto. £ igual-
zinho ao V, a letra do meu nome, sé que com
um traco bem no meio.

(MM, p. 129)

Na pagina seguinte (p. 131 — s6 lembrando que na terceira parte, as paginas pares
apresentam olhos a abrir-se e afechar-se), afoto daatriz-mirim Mitzi Green — umasugestdo de
por onde andava a fantasia do Menino, a propria prima Clarita. Na pagina seguinte, o relato
com a figura da visdo dos genitais femininos em um 6nibus, em S&0 Paulo, em meio a

monstruosi dades (bebé com cabeca de cachorro, taréntula gigante, sucuri, peixe-€l étrico):
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PERFEITAS REPRODUGCOES
NOS TAMANHOS NATURAIS
DO APARELHO GENITAL
MASCULINO E FEMININO

(MM, p. 133)

O que impressiona, porém, € que, entremeado a essas associaces erdticas, somos
abruptamente afrontados com uma foto da cabeca de Maria Bonitalogo depois daimagem dos

genitais femininos:

e

Puxa vidalll

Como era feia essa tal de Maria Bonitalll
Mais parece um homem!!!

(MM, p. 135)

A sequéncia que vimos acompanhando (ailustracéo de um livro de anatomia e a cabeca
de Maria Bonita) é muito reveladora: se 0 segredo do campo visual é a castracdo (LACAN,
1964/2008b), que o visua tenta tamponar, na obra de Valéncio Xavier tal estratégia ndo se
coloca. Ou melhor, se o0 segredo do campo visual, com suas imagens de perfeicdo — abela e
inocente atriz-mirim, ideal de beleza para as meninas, ideal deinocéncia na visio dos adultos e
objeto de adoracéo tanto de meninos, meninas e adultos — o que ela sempre esconde, por detras
dos pom-pons e fru-frus de seu figurino, € umaverdade muito crua da castracao simbdlica. Néo
pelo fato de amulher ndo possuir pénis, ndo é dessa castragdo que setrata: mas de que o interior

do corpo, exposto aos pedagos na figura de um mostruario anatdbmico, revela uma incémoda
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verdade que as estratégias do imaginario se encarregam de tamponar: o fato de que nosso corpo
€ um monte de regides desconectadas entre si, a pulsar em gozos parciais. A completude
imaginaria do corpo, suas linhas e superficies homogéneas sdo um engodo na medida em que
capturam o0 sujeito nessa identificacdo mentirosa, porque sd0 apenas uma imagem de
completude. No nivel da pulsdo e do gozo, s6 ha regides e pulsdes parciais, incompletas, cada
uma regquerendo seu quinhdo do gozo, em conflito ou competicdo. Até mesmo o sujeito da
pulsdo escdpica ndo € 0 mesmo do sujeito em relacdo a pulsdo invocante, oral ou anal; cada
regido materializa o sujeito porgque o coloca em posicdo diferente em relacéo a demanda e ao
desgjo: demanda a0 outro (pulsdo oral), demanda do outro (pulsdo anal), desgjo do Outro
(pulsdo escdpica), desgjo ao Outro (pulsdo invocante).

A obra MM revela uma maestria impressionante, um saber-fazer com o visual que ndo
se submete ao imperativo imaginario dos objetos agalmaticos, da configuracdo totalizante e
pacificadora de objetos feitos para serem idolos ou projecdes do eu. Confrontado com suas
memorias, o sujeito lida com imagens de perfei¢éo fisica— as atrizes-mirins—, mas ndo seilude
guanto ao material de que é feito 0 desgjo e 0 gozo: de pedagos de corpos ja colonizados pelo
significante que, por sua estranha estrutura de borda, instalam o sujeito em relacéo éx-timacom
0s objetos pulsionais.

A imagem de uma cabeca decepada ndo deixa de remeter a Medusa, a imagem mais
conhecida da castragdo simbdlica masculing; os homens que a encaravam, petrificavam-se. Até
mesmo depois de decapitada, a cabeca da Gérgonamantinhatal encanto terrivel e Perseu ausou
paraisso em suas facanhas. A cabega de Medusafoi analisada por Freud!'* como umadas mais
antigas imagens do terror da castragéo, com a equivaléncia entre o decapitar e o castrar. Entre
o olho do sujeito que vé a genitdia e a fenda feminina esta o objeto olhar. Com sua estrutura
de corte, palpebral, a fenda da genitalia de certo modo € topol ogicamente similar a fenda ou
corte do sujeito moebiano: dagenitaliavoltao olhar do sujeito, como o olhar do Outro castrador;
0 objeto volta-lhe o olhar terrificante, petrificante da castragdo. O olho e sua pépebra — que
aparecem em toda a terceira parte — e 0s genitais tém essa estrutura de revelar a divisdo do
sujeito (QUINET, 2004).

Portanto, na obra, as imagens de partes de corpos — olhos, cabegas e genitais —n&o estéo

ali por acaso, fazem parte de um encontro do sujeito com aquilo que € mais intimo e a0 mesmo

114 “Numerosas analises familiarizam-nos com ocasido: ocorre quando um menino, gque até entdo ndo estava
disposto a acreditar na ameaga da castragdo, tem a visao dos 6rgdos genitais femininos, provavel mente os de
uma pessoa adulta, rodeados por cabelos e, essencialmente, os de sua mae.” (FREUD, 1922/1986, v. XVIII, p.
329-330).
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tempo mais estranho: seu ser de linguagem (significante) e seu ser de gozo nos objetos — a-
bjetos decaidos, dejetos que a arte muitas vezes empurra para baixo do tapete, na tentativa de
oferecer como pasto aos olhos apenas os brilhantes objetos agalmaticos. O real da cabeca da
Maria Bonita-Medusa € que elarepresenta o impossivel: A mulher ndo existe, A relacéo sexual
ndo existe e toda elucubracdo discursiva € uma tentativa de contornar o inapreensivel e
insondavel desse lugar.

Haduas Marias: aMaria, mée do menino, vista morta com o corpo aberto e no banheiro
nua e a Maria Bonita, que aparece decapitada entre uma genitdlia feminina e outra. Entre as
duas, temos um sujeito que busca ndo o sentido nem os afetos envolvidos em tais visdes, mas
outracoisa. Se essasimagensretornam (adacabegca de Maria Bonita aparece duas vezes sozinha
e duas vezes com Lampido ou o bando; a ilustracdo anatdbmica dos genitais femininos, duas
vezes), ndo € apenas porque fazem parte de uma repeticdo significante inconsciente: séo o
monumento de um gozo imortal e por isso estéo colocadas no livro. N&o se trata de prazer ou
desprazer em lidar com elas, em mostré-|as, mas de um gozo que ultrapassa o sentido, que para
0 sujeito do significante ndo tem significado, mas para o falasser é de onde obtém sua cota de
gozo.

Assim, apresenca das imagens ndo responde aumarebeldia do sujeito por ter visto tudo
0 que viu; para além do discurso enquanto laco socia produtor de sujeitos, temos o discurso
como aparelho de gozo. E ai nesse campo, no campo do gozo, ndo faz sentido falar de um autor
que “se rebela” contra o discurso capitalista, os significantes-mestres ou quaisquer outras
posic¢des advindas dos quatro ou cinco discursos apontados por Lacan. No plano do gozo, o
discurso € semblante — de sentido —, porque o interesse estd em 0 sujeito encontrar um traco
para além de toda diferenca, para além do Outro, do inconsciente, um traco, um significante
novo —nao oposicional —, que |he ofereca sua Unica substancia, a substancia de gozo. A obrade
Vaéncio Xavier ndo mistura os discursos religioso, publicitério, pedagdgico, médico ou
artistico paranegar os sentidos que el estiveram ou possam ter; eles ainda continuam, num certo
nivel, aresponder por sintomas do sujeito, por suas posi¢des nos diversos discursos em que ele
se enggja. Mas, aém de tudo, a montagem usada na obra MM revela que so isso ndo basta, que
ndo é suficiente saber 0 que essas imagens e palavras significaram ou significam, mas como é
possivel o sujeitoobter mais satisfagcdodo que insatisfacdo de seu gozo.

A alternativa ao escopismo social, entdo, ndo se estaria em “combater” o reino do visual,
em oposi ¢Bes sempre derivadas também de utopiasidealizadoras, sejam religiosas ou profanas,
em asceses misticas ou na derrubada de uma classe que trard a justica social. Nada nos livrard

daincompletude do simbdlico, nem nos livrara de nos relacionarmos com as imagens — poucas
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ou muitas — que nosserviram e servem de modos especulares de subjetivagcdo, ainda que
incompletos também. O Real, nas figuras do impossivel, sempre irrompera entre os dois
registros, enodando-os, diferenciando-os, e sgja qual for a época ou sociedade em que o sujeito
esteja ou viva, sempre haverd a possibilidade de o singular se manifestar, na suarelacéo com o
gozo. Nada autoriza 0 gozo — nem o proibe—porgue el e é efeito de todos os discursos, e se parte
dele é canalizada em formas capazes de contribuir para a existénciado lago social, como a arte,
algo desse gozo ingovernavel sempre vai escapar.

O caso que consideramos interessante e que ilustra tal fato é bastante conhecido. Santa
Teresa de Avila produziu um poema em que os sinais do misticismo foram tornados ambiguos
pelaintensa corporalidade que a Santainfligiu ao éxtase mistico vivido. A visdo do anjo alhe
penetrar o coracdo com uma lanca em chamas deixou muita gente incomodada no século XV
e, segundo consta, 0 Vaticano ndo quis a obra de arte inspirada nessa visdo, por mais bela que
fosse, na Basilica de Sdo Pedro, apesar do prestigio de Bernini. Assim, mesmo gue 0 marmore
branco esteja esculpido de modo perfeito e o anjo tenha uma beleza andrégina de impubere, a
expresséo de gozo —mistico — da Santa provoca um certo incomodo: até que ponto esse éxtase
€ espiritual e até que ponto € sentido nas entranhas? O esgar no rosto da Santa assemelha-se a
um orgasmo, e 0 admirador daarte, sejareligioso, catdlico ou ndo, se pergunta: onde se encontra
0 gozo dessa mulher? Pergunta repetida até hoje, ja que as mulheres, segundo Lacan, tém um
gozo misterioso, ndo inscrito total mente nos meandros do significante falico.



240

CONSIDERACOESFINAIS

O sentido € um objeto perdido.

Jacques-AlainMiller. Slet (2005, p. 329).

A conclusdo de um trabalho académico como esse pede que, na sua Ultima parte,
facamos um apanhado de seu trgjeto, que recuperemos a hipétese apresentada no inicio e
tentemos, pela Ultima vez no corpo do texto, buscara aceitaco dessa pelo leitor. E parecido
com 0 recurso poético dos sonetistas barrocos chamado de “semear e recolher”, que consiste
em distribuir os temas nas trés primeiras estancias e reuni-los, com arte e artificio, na ultima.
Alguns até falavam em fechar o soneto com ““chave de ouro”. Bons tempos aqueles, nos quais
0 raciocinio podia ser — ou devia ser? —espremido, burilado, condensado em trés estrofes e,
mesmo sendo em um poema, esperava-se uma conclusdo. Repetimos: num poema.

Nossa pretensdo ndo vai téo longe: se até agora ndo tivermos conseguido a adesdo a
nossa tese, pouca chance tem essa conclusdo de consegui-lo. Mesmo assim, sigamos
minimamente o protocolo e resumamos alguns pontos que julgamos conveniente lembrar.
Depois do que, passaremos a cancdo-poema de Chico Buarque, “As vitrines”, porque, por meio
dela, podemos retomar as questdes trazidas ao longo do nosso trabal ho.

Nesse trabalho, sustentamos a tese de que a montagem € a manifestacéo mais clara da
singularidade na obra Minha mée morrendo e o menino mentido, de Vaéncio Xavier. E quetal
estratégia, a da montagem, € por sua vez uma espécie de sinthoma, por meio do qual o sujeito
podia enodar Simbdlico, Imaginario e Real, constituindo um saber-fazer com o real do gozo.
Além do mais, mostramos queem MM tal saber-fazer com o real consiste em uma forma de
sublimacdo, ou melhor, em véariasformas de sublimagdo, variasformasdelidar com o pulsional,
com o objeto olhar, objeto perdido em torno de cujo vazio o trabalho artistico circula, paradele
recuperar partes. recuperar algo de sentido e muito de gozo. E no final, num gesto ainda mais
ambicioso, acreditamos ter apresentado razbes para o leitor perceber que a singularidade
também se manifestavamais claramente pel o fato de o falasser Valéncio Xavier conseguir fazer
isso vivendo numa sociedade em que a relagdo com o visud € de cardaer
predominantementei maginério, resultando num gozo escopico mortifero. Iniciamos mostrando
de onde provém a propria nocéo de singularidade, do cotejo que Lacan fez com aobrade Joyce,
também fizemos analogias, recolhidas tanto na biografia quanto na obra de Vaéncio Xavier:
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nela encontramos uma certa caréncia paterna, um jogo com a materialidade do signo que se
desprendia do desejo de fazer sentido.

Esperamos que as interpretactes de trechos da obra, apresentadas a cada capitulo,
tenham conseguido mostrar que o sujeito, asvezes, emerge entre significantes— entre o “menino
mentido” e a “mée morrendo”—; algumas vezes, porém, o gozo faz com gque o sujeito desapareca
e em seu lugar possamos supor um falasserque surge nas montagens nas quais o sentido cede
espaco a um mais-de-gozar vivificante. Seria preciso voltar a cada pagina do segundo capitulo
para mostrar como a sublimagdo, nos dias de hoje, ndo € necessariamente apenas uma
“elevagdo” do objeto a “dignidade” de Coisa, e que se realiza também pelas vias menos elevadas
e dignas de um objeto a em forma de dejeto, de rebotalho da civilizagdo, um a-bjeto, como os
rabiscos num muro, em que a letra do proprio nome serve de suporte, ou melhor, é 0 signo, o
traco que indica o ser de gozo envolvido ai, ndo apenas um sujeito do significante. No capitulo
3, no qual tratamos mais detidamente da montagem, destacamos o modo como foi feita, com
0s cacos ou fragmentos de figuras e discursos, que vao desde fotos de publicidade barata,
trechos de romances eréticos ou pornogréaficos, letras de cangdes, até catecismos catdlicos e
discursos pedagdgicos. Enfim, de tais pedacos fez-se uma obra literaria marcante, singular
justamente na medida em que oarti stasujeitou-se pouco ao poder dessas das imagens e palavras
a que foi exposto: elas passaram, de certo modo, a ser um emblema desse artista que ousa ir
além do desejo de ser compreendido. Se o leitor que permaneceu nesse nivel de suaobra, perdeu
abrincadeira; € como uma piada que, ao ser explicada, perde toda a graca. No ultimo capitulo,
mostramos gue o sujeito ndo tem necessariamente de mergulhar no gozo mortifero do visual da
pos-modernidade e de sua fixagdo no registro imaginario. A singularidade encontrada por
Valéncio Xavier foi recortar e colar, juntando sentidosirdnicos, eréticos, humoristicos, poéticos
e, as vezes, tragicos. Mas também abrindo méo do sentido, quando este ndo se manifestava,
ficando com o gozo fora-do-sentido.

Se a sociedade do gozo escopico estende suas garras como mais uma forma especifica
do discurso do capitalista na contemporanei dade, cabe ao sujeito, como coube ao artista criador
MM, encontrar seu modo de saber-fazer com isso, com o real do seu gozo e, se possivel, de
forma singular. O Menino mentido virou um adulto ou o adulto reinventou-se como Menino
mentido na obra de arte, para dela retirar sua cota de gozo e de sentido? A distinggo € bem
pouco importante porque, no final das contas, 0 autor encontrou uma estratégia artistica na qual
as imagens especulares do corpo proprio ou do Outro, proprias ao Imaginario do estadio do
espelho, foram se distinguindo também em seu caréter significante, e pertencentes também ao

Simbalico. E entdo comegam a se desvincular-se dessa estrutura especular; asimagens da mae
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transmutam-se em odalisca, Maria Bonita, mulher a flutuar nua sobre a agua ou modelo
anatébmico: figuras em que a semelhanca com o objeto real jatem pouco importancia, porque
desvinculadas em parte de seus referenciais concretos. E, por fim, as imagens de s
(identificacbes com Aladim e outras) e da mae comecam a se desfazer diante do horror e do
absurdo que apresentam, porque ao sujeito, ao falasser, interessa é a marca, o traco, a letra
afona que o situaem relagdo ao real do gozo, como o sinal escrito no muro, o trago no meio do
V, que indica ao mesmo tempo o horror e o fascinio, 0 mistério de A mulher ndo existir ou da
nao-relacdo sexual .

Tendo dito isso, vamos a obra-primaque é a can¢do de Chico Buarque (1982), pois com
ela pensamos ser mais gostoso — gozoso — faar do que foi tratado nesse trabalho: como

conseguir desvencilhar-se do gozo escopico mortifero pela via da sublimagdo artistica.

Asvitrines

Eu te vejo sair por ai

Teavisel que acidade eraum vao
— Déatuamao olhapramim
—N&o faz assim

—Na&o vai lando

Os |etreiros ate colorir
Embaragam a minha visdo
Eu tevi suspirar de aflicéo
E sair da sessdo frouxa derir

Jate vejo brincando de ser
Tuasombra de multiplicar
Nos teus olhos também posso ver
Asvitrines te vendo passar

Nagaleria

Cadaclardo

E como um dia depois de outro dia
Abrindo em sal@o

Passas em exposi¢ao

Passas sem ver teu vigia

Catando a poesia

Que entornas no chao

[..]

No inicio dacancéo, o sujeito lirico torna-se um olhar e umavoz, mas € principal mente
pelo olhar que toda a cangéo circula, é o olhar o pivo de toda a situagéo lirico-dramética. A
mulher sai “por ai’, isto &, vaga pelos vaos da cidade, pelos seus desvaos, por espacos vazios —
N80 € iSso que quer dizer a expressao “vao”, por exemplo, em “véo livre”, espago vazio criado
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pelo intervalodas colunas (durante muito tempo, o “xodd’ de arquitetos modernos e
modernistas)? O sujeito lirico ndo parece confiante: nessa cidade, em seus abismos e vazios,
pode se precipitar a moca para nunca mais voltar. Por isso, pede-lhe a m&o, um contato, fala-
Ihe com ternura para resistir a cidade e seus encantos.

Mesmo assim, ela vai; resta a0 sujeito poético seguir-lhe os passos como um olho
vigilante. As palavras falam deletreiros coloridos e diversdo: o espaco da cidade € o espaco de
letreiros publicitérios — o poeta ndo falou de neon, mas quem ndo pensou neles? —, é o cinema
que aflige e diverte, deixando a moga frouxa. No entanto, os mesmos anuncios coloridos, que
encantam a mulher, “embaragam a visdo” do sujeito lirico: projetando suas cores sobre ela, seu
brilho luminoso dé&Ihe um aspecto artificial, € apenas a superficie a se colorir.O resultado é um
ser extenuado, cujas emocdes sdo manipuladas facilmente pelas imagens da tela do cinema,
dizendo-lhe ria ou chore. Dele, 0 que sai € uma mulher frouxa.

Os objetos a, na sua forma agalmatica de objetos culturais brilhantes, sugam toda a
energia vital dessa mulher, agora ela é alguém que se contenta em ser a sombra multiplicada
por tantas luzes e superficies espelhadas da cidade. Sombras multiplicadas, expresséo
reveladora do inverso de toda a cor projetada pel os luminosos antdincios ou luzes coloridas das
vitrines. O fato é que aluz ndo vem dela, de seu olhar: vem desse Outro, cujo emblema sdo as
vitrines, aUnica coisavista pelo sujeito amante no olhar damulher sdo as vitrines. Temos ai um
olhar capturado por esse gozo escopico, por esse mais-de-gozar mortifero, no qual o sujeito
torna-se objeto do gozo do Outro, as vitrines. O carédter de gozo mortifero que advém do campo
visual em seu aspecto imaginario € o préprio fato de as vitrines também verem a mulher passar.
Eclipsada pel os gadgets of erecidos pel as vitrines, por um gozo no objeto-gadget e ndo no objeto
a buscado no sujeito lirico, ela se contenta em ser uma sombra. As vitrines s8o como espelhos
a oferecer ao eu (moi) uma forma brilhante e completa, da qual a castracdo, afata e o desgo
desaparecem. Nesse registro imaginario, o sujeito s existe apartir deidentificactes rasas, prét-
a-porter: nesse espaco jamais a singularidade pode advir, por mais que os produtos sejam
customizados e prometam que por meio deles nossa personalidade Unica pode se expressar.

Na ultima estrofe, ainda nos encontramos no espaco da galeria (o shopping) cuja
luminosidade intensa, cada clar&o, isto €, aluz que provém da vitrine de cada loja é como um
“dia depois de outro dia”, substituindo a luz natural, a vida que no intervalo tem a noite. Na
gaeria, ndo: anoite foi extirpada, ndo ha espagos escuros, so o brilho — facil — da mercadoria
N&o € mesmo por essa raz8o esses espagos privados tornaram-se 0 Unico lugar, nas grandes
cidades, em que se caminha sem 0 medo de ser atropelado ou assassinado, ja que 0s espagos

publicos como pragas e ruas foram abandonados a propria sorte? A galeria é bem o simbolo da
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degradacdo do contato com o outro ser humano, que pedia a gentileza, o reconhecimento, arua
com seu comércio era amiga do cidad&o, porque era publica, ali podia manifestar-se a opinido
politica, abebedeira, o drama da soliddo e abandono de bébados e mendigos. Imagine isso num
shopping center, onde atemperatura, aluminosidade, o cheiro e amusica sdo controlados para
que a pessoa perca os referenciai s basicos do espaco real: chuvaou sol, frio ou calor, barulho e
musica, noite e dia

Dai o perigo queas ‘“vitrines” representam para o sujeito: sdo espacos feitos para
manequins, imobilizados em posturas de indiferente perfei¢céo corporea, onde a nova forma de
fetichismo, ou nem t&0 nova assim, encontra seu culto: o fetichismo da mercadoria. Por isso, 0
poeta lamenta que nesse espaco iluminado, onde sdo expostas coisas, a propria amada “passa
em exposicao”, ¢ ela também transmutada numa coisa que € vista por todas as vitrines, as quais
certamente riem desse corpo que estd sempre fora da moda e fora de forma. As vitrines séo o
epitome do imperativo do mais-de-gozar convertido em mais-de-olhar, que retorna sobre o
sujeito dizendo-lhe: “Sorria, porque vocé esta sendo filmado! Nao ouse mostrar a feitura, a
velhice, a doenga ou a morte: deves ser todo felicidade ou desaparecer!”

Quando iniciamos a escrita desse topico conclusivo, tinhamos ja em vista a cancdo de
Chico Buargque. S6 ndo sabiamos que a parte cantada era apenas a primeira parte daletra que,
n&o sabemos por que, ndo foi cantadainteira. Foi uma grande e grata surpresaver no encarte do
CD a segunda parte, transcrita abaixo:

Asvitrines (22 parte - ndo cantada)

Eu te vejo sair por ai

Teavisel que acidade eraum vao
—Dé&tua méo olhapramim

—N&o faz assim

—N&o vai |anéo

Ler osletreiros ai troco
Embagam a visdo marinha
Vi tuas furias e predilecéo
Errar sisuda, s forade eixos

Doce vento, grandes beijos do jantar
Um militar saber tuas polcas

Bem postos meus veros antolhos
Patinavas, sorvetes, diners

Naalegria

A carado cla

Ou doutor doido me cedia poesia
Um Absal&o rindo
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Pido, sexo, asa, espaco
Esstipita virgem avessa
A astecado piano
Quéo sonhano Center

A primeiraestrofe dessa segunda parte, por ser idénticaa primeiradaparte anterior, fez-
Nos pensar se Ndo se tratava de uma outra cancdo,pois o0 mote é justamente o inicio da cancéo
“As vitrines”. O encarte do CD, que reproduz em linhas gerais o0 encarte do LP original, traz a
letra como duas partes: no lado esquerdo, a que colocamos na pagina 246, e no lado direito, a
gue estadlogo acima, e ambas estdo colocadas sob 0 mesmo titulo. 1sso nos fez pensar nos trés
livros ou trés partes da obra de Vaéncio Xavier, cujas relacbes permitem ora vé-las como
independentes, ora como continuidade uma da outra, pelo menos em termos teméticos e
formais. Outro elemento, contudo, € mais claramente assemelhado ao processo de construcao
da obra MM: a segunda parte é, sem sombra de davida, uma composicéo feita de fragmentos,
Ou sgja, uma montagem verbal.

Pode até ser muita ousadia interpretativa, mas entendemos a segunda parte como
oavesso desse espelho, dessa vitrine. Na primeira parte, a voz do sujeito lirico apresenta boas
razdes para a amada ndo se “perder” nas luzes da cidade, e tudo o que foi dito da cangdo e de
suarelacdo com o escopismo social mantém-se. No entanto, assim como uma moeda tem cara
e coroa, o espelho da vitrine tem um avesso: 0 sujeito do sentido e do desgjo tem sua face de
gozo, na qual sua substancia € encontrada, e torna-se falasser. Talvez sgja por isso que a
segunda parte retoma, em fragmentos, aprimeira. O sentido € precario agora e as transi ¢oes sdo
bruscas. Vg amos como.

O primeiro verso da segunda estrofe retoma, principa mente pela sonoridade, o verso
que inicia a segunda estrofe da primeira parte: Ler os letreiros ai troco (22 parte), Os letreiros
ate colorir (12 parte): a rima “ir” aparenta-se ao “ai” e a expressdo 0S letreiros, literamente
retomada, permite falar em uma versdo da letra contida na primeira parte. SO que na segunda
parte, a experiéncia do sujeito lirico de acompanhar a amada pela cidade ja ndo comporta mais
acoerénciapsi col 6gica, manifestanas frases com estruturasintéticamais completae um sentido
mais facilmente recuperéavel. Agora, jano primeiro verso, ficaa divida: qual arelacéo entre a
expressdo Ler os letreiros e ai troco: quem |€ os |etreiros que antes coloriam a mulher amada?
E o eu lirico troca o qué? O verso é construido de dois fragmentos que ndo se complementam.
O mesmo paralelismo ocorre no verso seguinte. Embacam a visdomarinhaestad na mesma
posicdo do Embaracam a minha visdo. O embaraca vira embaca, minha foi trocado por
marinha e visdo continua, mas em outra situagdo contextual. A interpretacéo dos dois versos

seriaque, ao ler osletreiros, o sujeito ou aamadatem avisdo do mar embaragada, ou quem vé
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as vitrines e anuncios, ndo vé a beleza natural da cidade? A estrutura da segunda parte
acompanha a da primeira, mas agora o sentido vai dando lugar aum gozo com os fonemeas, € 0
gue enxergamos na dissolucdo dos vincul os sintéticos dentro e entre 0s versos, na mudanca de
planos. O verso Vi tuas furias e predilecdo reverbera a sonoridade do correlato na primeira
parte Eu te vi suspirar de aflicdo. O jogar com a materialidade do signo, encontrado em toda a
segunda parte, além da dissolugdo de nexos 16gicos, que so cresce a medidaque o0 poema se
desenvolve, abre margem para pensarmos que 0 suj€eito passa a uma estética daletra, em que o
g0z0 sobrepde-se ao sentido. Observe o leitor como o verso Errar sisuda, sa e fora dos eixos,
gue tem consonancia material com as aliteragdes do s, do r e do x do verso E sair da sesséo
frouxa derir. Mas a expressao errar — vagar — contradiz sisuda que, apesar de semanticamente
compativel com s, opde-se a forados eixos. A sequéncia paradoxal de adjetivos ainda remete
ao contraste entre aflicdo e suspirarefrouxa de rir, os estados emocionais do sujeito que o
império visua da cidade manipula. A estruturagcdo sintatica, entretanto, vai se tornando cada
Vez mais precaria.

Os dois versos seguintes realizam um jogo especular encantador com o som das
palavras. Doce vento, grandes beijos do jantar/Ja te veo brincando de ser. Repare na
semelhanca sonora entre as vogais de doce vento e ja te vejo ou entre vgjo e beijo. Mas, e 0
sentido de Doce vento, grandes beijos do jantar? Estaria o eu lirico apenas brincando com as
palavras ou aludindo auma cena domésti ca ou domesticada de felicidade conjugal ? A sequéncia
poderia gjudar a entender, mas ndo o faz: Um militar saber tuas polcas, em que militar reflete
a expressao multiplicar, e tuas polcas, a expressdo tua sombra (atente para as vogais). A
brincadeira parece néo ter fim: nos teus olhostorna-sever antolhos, posso vira posto, e assim
por diante. Um liame de sentido ainda € possivel recuperar, pois ha uma estrutura dialogada, o
sujeito lirico continuaafalar com a amada, ha a experiénciado ver.

Naultimaestrofe, abrincadeiracontinua: Na galeriaviraNa alegria e cada claraotorna-
seA cara do cl&; E como um dia depois de outro dia transforma-seem O doutor doido me pedia
poesia, e a mais engragada, em nossa opinido, Abrindo um saldo tem como paralela a absurda
Um Absaléo rindo. Foi esse Ultimo verso gue se nos mostrou como a chave para a compreensao
do que estava em jogo na segunda parte da cancdo. Depois de consultar a Biblia, pararever a
histéria desse filho do rei Davi, (aliés, mogo belissmo, que tentou usurpar o trono do pai,
porque 0 meio-irmao, o primogénito, havia estuprado sua irm&; acabou com a cabeca presa a
um carvalho, onde Joabe, 0 irmao, decapita-0), percebemos o ridiculo deir atrés do significado
simbdlico, do sentido profundo: afinal, esse verso é o correspondente chocarreiro e invertido

do verso da primeira parte, Abrindo um sal&o. Assim, toda a tentativa de buscar-lhe sentidos
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mi steriosos, ou pior, inconscientes, revelou-seridicula. Bem poderiamos reconstruir tal sentido;
aliéds, isso é a propria natureza da cadeia significante, na qual um significante sempre remete a
outro, ad infinitum, até que voltamos ao ponto inicial. Qualquer um que ja tenha consultado
dicionarios com exaustividade e um pouco mais de curiosidade para compreender a fundo o
sentido de um vocabulo, perceberd a circularidade da operacéo.

Na cancéo de Chico, se a primeira parte nos conduz no drama do sujeito poético a ver
sua amada cooptada pelo gozo mortifero das vitrines, pobre rapariga submergindo nas
identificacdes imaginarias, deixando atrds de si o verdadeiro objeto, “a poesia” que o eu lirico
cata no chédo; a segunda parte, numa estrutura especular, inverte os versos (a rimado fim vai
para 0 comego) e, mais aém da inversdo, ndo € um espelho do tipo que nos devolve uma
imagem invertida, porém de facil identificacdo. Tanto € assim, que pensamos mesmo se tratar
de outra cancdo. O que esse espelho inverte € a seriedade prépria ao desencontro da primeira
parte: nesta, as vitrines “‘embaragam” a visdo ou “embacam”, com sua miriade de luzes e
reflexos, cujo sentido seria o de perda da “identidade” ou do senso da realidade; na segunda,
entretanto, toda a confusdo, agora radicalizada, como que transforma a experiéncia visual em
uma pintura verbal surrealista, um caleidoscépio de fragmentos da cidade e suas diversoes:
patins, diners, Absal&o, asteca ao piano, center (o shopping center), cidade da qual n&o se pode
dizer que o humor e o prazer em se divertir, mesmo com essa pletora de luzes e experiéncias,
estejam excluidos.

E interessante como nessa segunda parte, apesar do ilogismo e da fragmentag3o — o que
confirma o fato de se tratar de uma montagem (mesmo gue apenas verbal), em que se criam
imagens poéticas ou artisticas surreais —, ndo podemos, mesmo assim, dizer que o sentido
desapareceu por completo. A cidade ainda persiste, apesar de aos pedacos, e o principal, a
mulher amadaé parte do campo visual, ou melhor, do campo escépico, um visual assolado pelo
gozo do qual provém o senso de irrealidade que predomina. Estamos no litoral entre saber e
gozo: de gque fala mesmo essa segunda parte? Exatamente de nada — o que ai temos € uma
comemoracdo do gozo, na lalagdo mesmo, no ludico exercicio de uma palavra puxar a outra,
como tantas vezes encontramos em MM, quando o Menino e os colegas transformavam “Ja
podeis da patria livres” em “Japonés tem quatro filhos”; nos jogos de encontrar palavras dentro
de anuncios publicitarios, antes dos filmes: “Amor estava na rua Mamoré, 132. [...] Morte era
bem dificil. Tinha de olhar, olhar até reparar no endereco da loja de méveis. Rua Capitédo Mor
Teixeira de Freitas, 1832. Ganhei!!! Trata de me passar teu gibi!!!"” (MM, p. 157, grifos do

autor). N&o é o que apaavrasignifica, mas onde ela estd, como, por exemplo, 0 modo como o
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narrador abre a segunda parte, com o enigma “IM3/4T” (p.43). O enigma posto nessa pagina

(“onde esta a palavra” “ec onde esta a palavra amor”) ¢ apenas um jogo de criangas, mais sabias
nesse gquesito do que os adultos, interessadas que estdo em gozar-brincar com as coincidéncias
sonoras, graficas e outras, do que se envolver em querelas etimol 6gicas ou fil osoficas como os
adultos. A busca pelo sentido, sem 0 gozo que o movimenta, nada vale. E assim, apesar da
gravidade dos temas tratados, os medos infantis do escuro, o pesadelo recorrente, a morte da
mae, a visdo terrivel das cabegas do bando de Lampido e do sexo feminino em meio aanimais
mortos, 0 que o narrador comemora é 0 gozo de poder voltar a essas imagens e palavras e com

elas brincar. E 0 que atesta a dedicatoria da terceira parte, “Menino mentido™:

Ali lembrancas contentes
Na alma se representaram;
E minhas cousas ausentes
Se fizeram t&o presentes
Como nunca se passaram.
Ali depois de acordado,

Co rosto banhado em agua,
Deste sonho imaginado,

Vi que todo o bem passado
N&o é gosto, mas é magoa

Camdes

Vi que todo o bem passado
N&o é mégoa, mas é gosto

V.X.
(MM, p. 93)

Em vez de fazer como o grande poeta Camdes e tratar as memarias dainfancia, mesmo
asfelizes, com amelancoliatipicado poeta portugués (seriaum traco dos poetas portugueses?),
Vaéncio Xavier inverte o Ultimo verso para reafirmar 0 gosto ao invés da mégoa, ou melhor, o
gozo, ao invés dalamentacdo. Assim como avoz lirica, na primeira parte da cancéo de Chico
Buarque, canta ailusdo das vitrines, do mundo escopizado capitalista que o afasta do amor, na
segunda parte, 0 sujeito poético nem leva tdo a sério a partida, afinal ainda se pode retirar das
imagens fragmentérias a alegria mesma de colar umas as outras a partir da sonoridade, pouco
importando o sentido que venham ater. E se 0 sentido € o objeto perdido desde sempre, iSsO
ndo impede que em sua busca— ainda que o encontro com este sgjaimpossivel, umavez que se

trata de um objeto inexiste — ndo possamos ter a satisfacdo de inventar as asas que parecem dele
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NOS aproximar, Como um poema, uma cangao, um romance cheio de figurinhas recortadas, uma
brincadeira de crianga, nem por isso menos séria que avida

Em nosso périplo pela obra de Vaéncio Xavier, indagando sobre o que a fazia a
expressdo de uma singularidade, deparamos com a montagem como O recurso estético
fundamental. A montagem, que envolvia muitas imagens e que tratava principalmente de
experiéncias visuais, levou-nos a buscar o cerne da questdo do sujeito em questdo na pulséo
escopica: da visdo da mée a morrer as revistas em quadrinhos, aos filmes e a publicidade da
época, bem como das historias ilustradas dos livros religiosos e didaticos. Por mais que fosse
bombardeado por essa pletora de imagens, o sujeito, ainda assim, conseguiu produzir com estas
uma obra singular; soube lidar com a parcela de gozo que elas Ihe davam e, por isso, a
importancia relativa dada ao fazer sentido. O que tal trajetdria nos aponta, uma saida criativa
parao mais-de-gozar de nossa sociedade escopica, passatambém por protocol os de sublimacéo
diversificados, pelo uso daimagem para aém daimagem do eu (moi) das projecdes narcisicas
e imaginarias, enriquecendo a culturavisual de sua éyoca com uma complexidade ndo vistanas
estratégias do discurso do capitalista.
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