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RESUMO

PORTILHO, Juliana Labatut. Lacan e o Surrealismo: inspiragdes para um conceito de objeto.
2019. 244 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2019.

A relacdo entre Lacan e Surrealismo esta para além de uma coincidéncia temporal que comporta,
por exemplo, registros de encontros, correspondéncias, mengdes em textos, fotografias, ou de
comparagoes tedricas. Para além dessas coincidéncias evidenciadas através de documentos,
existe uma influéncia nao explicita do Surrealismo no desenvolvimento dos trabalhos
lacanianos, do comego ao fim, a qual sera explorada através da investigacdo sobre o objeto
surrealista e também através da proposta de cinco diferentes momentos na teoria lacaniana
relativos as formulagdes do conceito de objeto. O encontro dos surrealistas com uma nogao
especifica de objeto e o conceito de “objeto a” para Lacan serdo discutidos a partir da
coexisténcia de diferencas e similaridades, dentro dos seus diferentes contextos historicos e de
suas ambicoes e firmagdes propositivas, visando colocar ambos mais uma vez em confronto e
assim promover as razoes mais evidentes para algumas firmagdes tedricas lacanianas € novos
olhares acerca do Surrealismo, de maneira a facilitar outro percurso para as discussdes
referentes a relacdo entre sujeito e objeto, para além de padrdes que foram estabelecidos a

percepgao.

Palavras-chave: Lacan. Surrealismo. Objeto.



RESUME

PORTILHO, Juliana Labatut. Lacan et le Surréalisme: inspirations pour un concept d'objet.
2019. 244 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas,
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2019.

La relation entre Lacan et le surréalisme dépasse une simple coincidence temporelle contenant,
par exemple, des enregistrements de rencontres, des correspondances, des citations dans des
textes, des photographies ou des comparaisons théoruques. Au-dela de ces coincidences
attestées par des documents, il existe une influence non explicite du surréalisme dans le
développement des ceuvres lacaniennes, des premiers aux derniers écrits, qui sera explorée a
travers des recherches sur ['objet surréaliste et également a travers la proposition de cing
moments de la théorie lacanienne concernant les formulations du concept “d'objet a”. La
rencontre des surréalistes avec une notion spécifique d'objet et le concept "d'objet a" pour Lacan
seront abordées a partir de la coexistence de différences et de similitudes, dans leurs contextes
historiques, leurs ambitions et leurs propositions; ceci dans le but de les replacer en
confrontation, promouvoir les raisons les plus évidentes de certaines propositions théoriques
lacaniennes et de nouvelles perspectives sur le surréalisme, afin de faciliter une nouvelle
opinion pour les discussions concernant la relation entre sujet et objet, au-dela des modéles qui

ont ¢té établis a la perception.

Mots-clés: Lacan. Surréalime. L’objet.



ABSTRACT

PORTILHO, Juliana Labatut. Lacan and Surrealism: inspirations for an object concept. 2019.
244 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de
Sao Paulo, Sdao Paulo, 2019.

The relationship between Lacan and Surrealism goes beyond a temporal coincidence that
includes, for example, records of encounters, correspondences, citations in texts, photographs,
or theoretical comparisons. ‘Documentary evidence’ Beyond these coincidences evidenced by
documents, there is a non-explicit influence of Surrealism in the development of Lacanian
works, from the beginning to the end, which will be explored through research on the surrealist
object and also through the proposal of five different moments in the Lacanian theory
concerning the formulations of the concept of object. The encounter of the surrealists with a
specific notion of object and the concept of "object a" for Lacan will be discussed from the via
the coexistence of differences and similarities, within their distinctive historical contexts and
their ambitions and propositions, aiming at placing both in confrontation once again and thus
promoting the most explicit reasons for certain theoretical lacanian propositions and new
perspectives on Surrealism, in order to facilitate another course pathway for the discussions
concerning the relation between subject and object, in addition to patterns that have been

established in perception.

Keywords: Surrealism. Lacan. Object
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INTRODUCAO

A historia do movimento surrealista evidencia a existéncia de um objeto surrealista, o
que nao significa que ele tenha a representacdo de um objeto especifico, nem mesmo uma
elaboragdo conceitual, mas certamente houve a necessidade de experienciar as poténcias
representativas de alguns objetos sensiveis — para além do dominio da consciéncia —, os quais
tiveram equivaléncia a experiéncia dos sonhos, essencial para o movimento em toda a sua
histéria. Além disso, a nogao de objeto advém da experiéncia com a escrita poética, a qual abriu
a discussao sobre a criagdo de um outro lugar de imagem. A consequéncia disso foi uma leitura
sobre o objeto que transcende as formas representativas e coloca o sujeito num outro lugar de
compreensao (ou percepcao) de suas relagdes no mundo.

Ao-se investigar as obras surrealistas, em especial aquelas que foram expostas nas
revistas surrealistas entre os anos de 1919 e 1939, apareceram as primeiras pistas sobre a
importancia da nocdo de objeto para o movimento. Por essa razdo, iniciou-se um percurso
investigativo através da historia das revistas, o qual evidenciou trés motivos principais que
justificam tal percurso: facilitar o acesso a um material praticamente inédito no Brasil ( acesso
a cronologia dos textos fundamentais e a tradugdo de alguns deles); evidenciar uma sequéncia
cronologica referente aos interesses fundamentais do movimento, focada na no¢do de objeto;
testar a hipdtese das revistas surrealistas como manifestagdes do proprio objeto surrealista, em
virtude do lugar criado para a justaposicao entre palavras e imagens.

Assim, serdo analisadas inicialmente trés revistas com maior especificidade, pois elas
permitem acompanhar as mudancgas de olhar pelas quais 0 movimento passou nos seus anos
inicias, porque evidenciam o objeto surrealista e, por fim, permitem estabelecer comparacdes
com os desenvolvimentos lacanianos sobre o conceito de objeto, desde momentos incipientes
da sua histdria. As revistas sdo: Littérature (1919-1924); La Révolution Surréaliste (1924-1929)
e Le Surrealisme au service de la revolution — S.A.S.D.L.R (1930-1933).

No caminho estabelecido para a anélise da historia do Surrealismo, visando explorar o
objeto surrealista em todo o seu potencial revelador através da justaposicdo entre textos e
imagens, existe um encontro anterior, deste o inicio dos trabalhos na revista Littérature, com
as nocdes de metafora e metamorfose. Ambas sdo possibilidades de porta de entrada para a
discussdo sobre o objeto, além de trazerem as primeiras bases argumentativas para a relagdo
entre Lacan e o Surrealismo no que concerne a estrutura da metafora a partir dos entendimentos

relativos a linguagem. Nesse sentido, foram eleitas duas referéncias para analise que inspiraram
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os surrealistas nesse ponto: O conde de Lautréamont (Isidore Ducasse), sobretudo em “Os
cantos de Maldoror”, e Guillaume Appolinaire, sobretudo na peca “As mamas de Tirésias”.

As metamorfoses que podem surgir a partir da criagdo metaforica tornaram-se uma
funcdo especifica da imaginagdo para os surrealistas, tanto na maneira como as imagens sao
experimentadas, como numa mudanga de atitude frente a abdicagdo involuntaria das
compreensOes imediatas. A imaginagdo, nesse sentido, precisa ser desaprisionada dos clichés
descritivos — induzidos, sobretudo, pela literatura — para que o sujeito faca uso surrealista. Essa
demanda esta presente no “Manifesto Surrealista”, de 1924!, tendo sua continuag¢do, em relagdo
a proposta da no¢do de objeto surrealista, no importante texto “Surrealismo e a pintura”, de
19252. Ambos, escritos por André Breton, estabelecem uma ndo conformidade com a norma,
ou forma, o que possibilita que das metaforas possam surgir metamorfoses a serem exploradas
pelo movimento.

Dessa maneira, a partir das firmagdes propositavas no Manifesto, advindas das
experiéncias na Littérature — autonomia as palavras, precedéncia da linguagem, uso criativo
(surrealistas) para a imaginagdo, um outro lugar de imagem (onde, inclusive, ¢ produzido um
novo um ritmo) — criam-se rupturas com o padrao de percep¢do convencional e, por isso,
permitem um outro acesso (outro lugar) em relagdo a experiéncia da linguagem.

No texto “Surrealismo e a pintura”, Breton parte desse outro lugar para pensar a
relagdo entre palavras e imagens, ao ponto de que a experiéncia surrealista, até¢ entdo focada na
linguagem poética, poderia também ser pensada e experimentada através de outras expressoes,
como das colagens e das pinturas, por exemplo. O foco era que a “barreira entre verbal e visual
ficasse abolida”, bem como, que o trabalho plastico deveria se referir “a um modelo puramente
interno”. Assim, a partir dessa ideia, que coloca a escrita vinculada a expressao grafica e em
relagdo ao desejo, € que surgiram as revistas que dardo sequéncia a historia do Surrealismo.
Nelas, aparecerao outros elementos (politicos, antropoldgicos, metodoldgicos, psicanaliticos...)
que possibilitardo que a nog¢ao do objeto surrealista se estabelega para além daquilo que pode
ser explicitado por meio dos diversos experimentos que serdo feitos. O objeto esta nas
representacoes sensiveis, porém para além do dominio da consciéncia, o que possibilita que ele
possa estar em diversos lugares, contanto que provoquem o desejo. Como disse Breton certa
vez, era preciso assumir uma ‘“consciéncia poética” dos objetos. Isso estd relacionado muito
mais a uma atitude do que a uma forma representativa.

Neste contexto, Lacan apareceu como personagem da histéria do Surrealismo., fato
que sera analisado através de trés formas narrativas distintas escritas por ele: um poema que

ele escreveu na juventude e enviou ao seu amigo surrealista Ferdinand Alquié¢, em 1929,
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publicado alguns anos depois na revista surrealista Le Phare de Neuilly, em 1933, com algumas
alteragdes (as quais serdo analisadas); sua tese, de 1932, a qual apresenta influéncias surrealista
(ndo apenas) e dois artigos publicados na revista Minotaure (1933-1939), que evidenciam
algumas outras influéncias surrealistas.

A partir da intengdo de propor uma nogao especifica de objeto surrealista, desde as
principais discussdes que permearam a histéria do movimento, e de colocar Lacan como um
personagem dessa histdria, o proximo passo do trabalho sera analisar diferentes momentos da
teoria lacaniana acerca do conceito de objeto, visando ndo apenas evidenciar a existéncia de
uma relagdo entre Lacan e o Surrealismo, mas também discutir e problematizar como foram
engendradas diferentes fungdes para o objeto durante o percurso historico lacaniano.

A discussdo sobre os diferentes momentos em relacao ao conceito de objeto na teoria
lacaniana teve, primeiramente, a ambi¢do genealogica, contudo, mesmo que o exercicio inicial
tenha sido genealogico, sua importancia para a proposta da pesquisa tornou-se outra. Percebeu-
se que esses diferentes momentos poderiam ser mais bem explorados se, durante o percurso,
fossem discutidas as possibilidades de vinculé-los as ideias fundamentais sobre a historia do
Surrealismo, que serdo apresentadas na primeira parte desta pesquisa. Percebeu-se também a
importancia de se realizar uma analise critica a partir dos desenvolvimentos do conceito de
objeto, de maneira que o afastamento e a aproximagao entre Lacan e o Surrealismo se mostre o
mais evidente possivel.

Outra descoberta deste percurso foi a de que existem diversos caminhos por onde isso
poderia ter sido feito. No entanto, qualquer um deles acabava deparando-se com um
fundamento da teoria lacaniana: as elaboragdes no campo da linguagem e a sua importancia
para a légica psicanalitica proposta por Lacan. Tais elabora¢des ndo remetem apenas a um
paralelo em relagdo a genealogia do conceito de objeto, mas o caracterizam como um conceito
polissémico, baseado nos servigcos prestados em relagdo aos desenvolvimentos relativos a
linguagem. Dito de outra maneira, a relagdo entre o exercicio genealdgico do conceito de objeto
e a relagdo de Lacan com o Surrealismo estd no fato de como os desenvolvimentos no campo
da linguagem elucidam o afastamento e a aproximagao, nessa ordem cronoldgica, em relagdao
ao que foi a inspiracao surrealista para Lacan.

Basicamente, os cinco diferentes momentos da teoria lacaniana relativos a construgao
do conceito de objeto passam pelo seguinte percurso: no inicio, a linguagem ¢ determinada
como o campo da comunicagdo intersubjetiva e dialética, em que a satisfagao simbolica e a
imaginaria ndo se comunicam(nesse caminho, a concepg¢ao do “eu” em relagdo com a realidade,

para Lacan, ¢ muito parecida com a dos surrealistas, porém a linguagem nem tanto); num
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segundo momento, essa relacao (simbdlica-imaginaria) serd desenvolvida a partir dos lagos
simbolicos, tanto as pulsdes comecam a ser pensadas em termos de linguagem como o objeto
comega a ser pensado em termos metonimicos; num terceiro momento, a fantasia passa a ter
relagdo com a pulsdo e o objeto comega a se relacionar com um “para-além da realidade”; num
quarto momento, sdo retomados os vinculos entre o real e o simbodlico, em que o corpo e as
pulsdes passam a ser colocados em foco na relagdo subjetiva; num quinto momento a
predominancia do simbolico nas relagdes subjetivas ¢ revista e a linguagem passa a transcender
a ordem comunicativa e a vincular-se ao real.

A abordagem desses diferentes momentos nao tem a pretensdo de firmar uma divisao
estanque entre eles — até porque isso nao seria possivel —, mas de marcar didaticamente alguns
momentos conceituas que elucidam as relagdes possiveis e impossiveis entre Lacan e o
Surrealismo.

Ao longo da histdria do Surrealismo fica notorio que a preocupacao nao ¢ estabelecer
uma ontologia para a linguagem, mesmo que se tenha considerado o seu protagonismo nas
relagdes subjetivas, mas pensa-la em relagdo ao real, ao encontro com o inusitado, onde,
inclusive, as palavras se encontram com imagens. Nesse sentido, o Seminario XXIII de Lacan,
que presta uma homenagem a James Joyce, ¢ fundamental, tanto para elucidar as ultimas
proposi¢des acerca da linguagem em relagdo ao real, como também porque traz a novidade dos
“nds” (ja ensaiados anos antes e de diferentes formas), em toda a sua poténcia elucidativa. Os
“nbs”, para Lacan, foram justapostos em meios aos seus textos (escritos e ditos), de maneira
com que as imagens que ele insere também criaram um novo lugar, onde o objeto passou a ter
uma nova funcao.

Nesse contexto, o romance “Nadja”, de Breton e algumas produgdes de Michel Leiris
servirao para exemplificar e discutir alguns dos pontos que Lacan observou em Joyce e também

em S1 mesmo.
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1 A HISTORIA DO SURREALISMO

1.1 A Revista Littérature (1919-1924)

Phillipe Soupault conta, na introducao de uma reedicao da revista Littérature, a historia
de como comegou a organizagao do grupo que criaria a revista, histéria essa que coincide com
o inicio da historia do movimento surrealista.Depois do desaparecimento da revista de Pierre
Reverdy, Nord-Sud, André Breton e Soupaullt decidiram publicar uma revista mais eclética do
que aquela, foi quando os dois amigos encontraram Henry Cliquennois, que propos dirigir €
financiar as primeiras publicacdes; aqueles dois caberia a edi¢do. Quando os trés estavam
procurando o titulo, sem muito €xito, Breton pediu ajuda ao experiente, e ja renomado Paul
Valéry, que sugeriu Littérature, de maneira irOnica, ja que uma das ambicdes era estabelecer
uma oposic¢ao radical a ordem social da institui¢ao literaria. Logo na sequéncia em que o titulo
foi escolhido, Cliquennois desiste da empreitada e isso, segundo Soupault, devido ao
autoritarismo de Breton, j4 manifestado aos seus 23 anos’. Soupault, que na época havia recém
completado 21 anos, recebe uma pequena heranga, que dispdes para a publicacdo da primeira
edicao e, nesse contexto, Breton convida o seu melhor amigo na época, Luis Aragon, a integrar
na direcdo do grupo. Assim, formam-se “os trés mosqueteiros”, como eles gostavam de chamar
ironicamente, relembra Soupault®.

Essa breve historia sobre o nascimento da revista demonstra a ambicao dos trés futuros
surrealistas, num projeto que visava tanto estabelecer um questionamento radical sobre a atitude
literaria, como também anuncia a intencao de estabelecer objetivos para além dos apresentados
pelo movimento DaDa, o qual eles estavam diretamente vinculados e eram, de certa maneira,
constantemente associados.

A Littérature foi publicada mensalmente entre os anos de 1919 e 1924. Os cinco anos
de sua publicacdo sdo divididos em duas séries: a primeira ocorre de margo de 1919 a agosto
de 1921, tendo como objetivo a publicacao de textos poéticos, tanto de personagens da época
(os quais viriam a ser os futuros participantes do movimento surrealista, ou que estariam muito
proximos a ele), como também de personagens homenageados, que seriam aqueles que
representaram, em épocas passadas, os ideais pleiteados pelos editores. Nesse sentido, a revista

ndo contou apenas com a reedicdo de grandes obras desses autores homenageados, mas abriu

* 4 . . ro. . . .

Sera visto, no decorrer da historia do Surrealismo, como o suposto autoritarismo de Breton estabelece
peculiaridades em relag@o ao que sucedera no percurso do movimento. Também esta pode ser uma das razdes,
certamente especulativa, da aproximagdo e o afastamento de Lacan com o Surrealismo.
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espaco para que grandes artistas pudessem ser exaltados como nunca antes. E o caso de Isidore
Ducasse, que tem um texto, de 1870, publicado pela primeira vez na revista, o qual abrira as
portas para que o jovem poeta pudesse ser conhecido pela vanguarda francesa e,
consequentemente, pelo resto do mundo.

A segunda série da revista ocorreu apds um ano de recesso, de maio de 1921 a maio
de 1922. Nesse retorno, as principais mudangas foram: a saida de Luis Aragon da direcdo; o
surgimento da capa de uma cartola, desenhada por Man Ray e o inicio da publicag¢dao de sonhos
dos mais diversos personagens. Essa nova série durou apenas quatro nameros e, entdo, Breton
assume sozinho a direcdo. Nesse contexto, ele escreve um pequeno manifesto introdutédrio
explicando seus interesses fundamentais em relagdo a revista e deixando claro o seu
protagonismo em relagdo ao futuro dela e do que estaria por vir. O Gltimo momento da segunda
série ainda contou com outras duas novidades fundamentais para o percurso pretendido desta
pesquisa: as capas desenhadas por Francis Picabia e o surgimento de algumas imagens
misturadas aos textos. Este momento ¢ fundamental, pois ¢ o inicio daquilo que podera ser os
primeiros embocos sobre a nogao do objeto surrealista.

Sua inauguragdo teve um sumario digno da estreia de uma grande obra: alguns
fragmentos do texto ainda inéditos na época de André Gide, Nouvelle Nourriture, seguidos por:
Cantique de Colonnes, de Paul Valery; Ecris dans une cuisine, de Léon- Paul Fargue; L age de
[’Humanité, de André Salmon; La rue Revigan, de Max Jacob; Carte-Blanche, de Pierre
Reverdy; Sur la robe elle a un corps, de Blaise Cendrars; La Guérison de sévres, de Jean
Paulhan; Pierre Fender, de Luis Aragon e Clé de sol, de André Breton (em homenagem a Pierre
Reverdy e a musica). Além dos textos poéticos, este niumero da revista contou com uma
pequena cronica de Tzara e de Reverdy, bem como foram feitas homenagens num apéndice ao
Manifeste DaDa (16 de julho de 1916) e a revista de Gide, Nouvelle Revue Frangaise.

Foi assim que Gide abriu as portas na estreia € mostrou, sem nenhuma introducao dos
editores, quais seriam as intengdes da revista.

Seguem alguns trechos dos fragmentos inéditos da Nouvelle Nourriture*:

Tébula rasa, eu varri tudo. Esta feito. Ergo-me nu sobre a terra virgem, diante
do céu a ser repovoado

Do amor e do pensamento, esta ¢ a sutil confluéncia!
A pagina em branco

brilhe em minha frente.

E assim como o Deus se torna homem, entdo vem

* Table rase, j’ai tout balayé. C’en est jait. Je medresse nu sur la terre vierge, devant le ciel a refieufer. (p.2)



18

submeter as leis do ritmo minha ideia.
Imagem da minha felicidade perfeita,
espalho aqui, pintor re-criador
a cor mais tremenda e viva".

“Eu sonho com novas harmonias, uma arte das palavras, mais sutil e mais
franca; sem retérica; ¢ que nada busque provar”.

Os fragmentos retirados do trabalho de Gide exaltam a pratica da escrita e a livre
utilizacao dela. O escritore poeta passeava livremente com as palavras na folha em branco, da
maneira “mais satil e mais franca”, uma pratica que sera explorada pelos futuros surrealistas
como uma espécie de desenho do texto. Assim, Gide exaltou a nova arte que servird para os
jovens editores da Littérarure como um dos maiores referenciais desta época, assim como por
toda a historia do movimento surrealista.

O segundo numero ¢ lancado em abril de 1919, com uma nota de Breton comentando a
similaridade entre os anos de 1870 e 1871 (periodo da guerra Franco-prussiana que culminou
no fim do Segundo Império e na substituicdo pela Terceira Republica francesa) com a
vanguarda. O enunciado a seguir tem importante relevancia na medida em que ele ¢ uma forma
de introducdo aos ideais surrealistas, o que justifica, inclusive, ele estar transcrito na atualidade

no “Centro George Pompidou”, em Paris, como uma forma de anunciar a exposicao surrealista’.

Os anos de 1870 e 1871, semelhantes aos que acabamos de experimentar, viram
instruir as duas grandes a¢des movidas pelo jovem a velha arte. Encontramos os
elementos de um deles em uma carta de Rimbaud datada de 15 de maio de 1871 e
publicada na Nouvelle Revue Frangaise em 1 de junho de 1912. Mantém-se as Poésies
inéditas de Isidore Ducasse, uma obra que parece existir apenas uma copia na
“Biblioteca Nacional” na qual, Léon-Paul Fargue e Valery Larbaud a documentaram.
A Littérature, nos seus numeros 2 e 3, as reproduziu, também para esclarecer as
insinuacdes daqueles que, ndo temendo uma solugdo simples demais, classificam o
conde de Lautréamont entre os loucos. Se, como demanda Ducasse, a critica estava
atacando a forma antes mesmo das ideias, nds saberiamos que nos "Poemas", muito
mais do que o romance esta em jogo. A meu ver, ha toda a questio sobre a linguagem,
Ducasse se mostra o mais apto a revelar o dano causado a eles pelas palavras ("Eu vou
lhes pedir um pouco, demais!") e as figuras (fair ele vide sans machine pneumatique)
das quais ele possui completamente a ciéncia dos efeitos ("Venha, musica"). Em
consciéncia, a necessidade de provar constantemente através do absurdo nio pode ser
confundida com um sinal de desrazdo. Ja faz tempo suficiente que Baudelaire
reivindicou o direito de se contradizer: reconhego os “Poemas” de Isidore Ducasse ¢

* De I'amour et de la pensée, c'est ici le confluence subtil!
La page blanche
luit devant de moi.
Et de méme que le Dieu se fait homme ainsi vient se soumeettre aux lois du rythme mon idée.
Image de mon parfait bonheur,
J’étaie ici, peindre récréateur
la couleur la plus tremblante et la plus vive. (p.3)
T Je réve a nouvelle hamonies, um art des mots plus subtil et plus franc; sans rhétorique; et qui ne cheche a rien
prouver. (p.3)
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refutam “Os cantos de Maldoror”. Acrescento que eles ndo sdo de forma alguma
comparaveis e, portanto, ndo inferiores, uma vez que os dois livretos impressos
constituem apenas o prefacio, s6 podem passar por uma Arte Poética, e que a colegio
permanece até hoje desconhecida” .

As “Poesias” de Isidore Ducasse, para Breton, apresentam todas as questdes sobre a
linguagem, desde “o peso das palavras™ até das “imagens que sdo submetidas a uma légica de
captacdo pela ciéncia dos efeitos”. E através da linguagem que surgem as imagens, e s3o essas
imagens que provocam o vazio. Ele diz: faire le vide sans machine pneumatique |[criar o vazio
sem maquina pneumatica]. Em outras palavras, a poesia de Ducasse e as imagens nascidas dela,
criariam o vazio, e € nele que estaria a poténcia das “Poesias”, pois o leitor experimenta o vazio
e ira a partir dele estabelecer suas proprias associagdes.

Esta passagem remete também a “falta de imaginacao alheia”, e isso porque a recepgao
de Ducasse no meio intelectual da época fez com que emergissem alguns paradigmas literarios,
ou mesmo demandas literarias, contrarias as ambigoes dos futuros surrealistas. A obra “Poesias
I e II” (1970) foi reconhecida pela maioria, contudo, “Os cantos de Maldoror” (1989), nem
tanto. Houve aqueles que a refutaram em virtude do excesso de ndo realidade, ou por causa da
loucura do autor. No entanto, a importancia de Ducasse para os surrealistas, em especial na obra
“Os Cantos de Maldoror”, sera um ponto explorado no final da historia sobre a revista
Littérature, e 1sso porque a obra evidencia alguns dos pontos centrais em relagdo aos principios
que virdo a ser os do futuro movimento, entre eles os entendimentos sobre a loucura e a
importancia da metafora e da metamorfose. Contudo, nesse momento incipiente da historia do

Surrealismo, as publicacdes das “Poesias™ nas duas proximas edigdes da Littérature serao o

foco e mostrardao grandes repercussoes. Seguem alguns exemplos:

Os gemidos poéticos deste século sdo apenas sofismas.
Os primeiros principios devem estar além de discussao.

" Les années 1870 et 1871, semblables a celles que nous venons de vivre, ont vu instruire les deux grands procés
intentés par 'nomme jeune au vieil art. On trouve les éléments de 'un d'eux dans une lettre de Rimbaud datée du
15 mai 1871 et publiée dans la Nouvelle Revue Frangaise le ler juin 1912. Restent les introuvables “Poésies”
d'Isidore Ducasse, ouvrage dont ne semble exister que 1'exemplaire de la Bibliothéque Nationale sur lequel, Léon-
Paul Fargue et Valery Larbaud se sont documentés. Littérature, dans ses numéros 2 et 3, les reproduit, aussi pour
couper court aux insinuations de ceux qui, ne redoutant pas une solution trop simple, classent le comte de
Lautréamont parmi les fous. Si, comme le demande Ducasse, la critique attaquait la forme avant le fond des idées,
nous saurions que dans les “ Poésies ”, bien autre chose que le romantisme est en jeu. A mon sens, il y va de toute
la question du langage, Ducasse se montrant d'autant plus apte a relever le tort que lui font les mots (“ Je vous
demande un peu, beaucoup ! ) et les figures (faire le vide sans machine pneumatique) qu'il posséde a fond la
science des effets (“ Allez, la musique. ”). En conscience, le besoin de prouver constamment par l'absurde ne peut
étre pris pour un signe de déraison. Voila assez longtemps que Baudelaire a revendiqué le droit de se contredire :
j'admets que les Poésies d'Isidore Ducasse suivent et réfutent les Chants de Maldoror. J'ajoute qu'elles ne leur sont
en rien comparables, donc point inférieures, puisque les deux fascicules imprimés n'en constituent que la préface,
ne peuvent passer que pour un Art Poétique et que le recueil demeure jusqu'a ce jour inconnu.
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Aceito Euripedes e S6focles; mas nio aceito Esquilo.

Niao mostre nenhuma falta de propriedade das mais elementares e de mau gosto em
relacdo ao criador.

Repudie a descrenga: vocé me faz feliz.

Naio ha dois tipos de poesia; ha apenas um.

Existe um acordo técito entre o autor e o leitor, pelo qual o primeiro é chamado
doente ¢ aceita o segundo como seu enfermeiro. E o fogio que consola a
humanidade!

Os papéis sdo arbitrariamente alterados.

Eu ndo quero ser estigmatizado como pretensioso.

Nao vou deixar nenhuma Memoria.

A poesia ndo é a tempestade, nem o ciclone. E um rio majestoso e fértil.

E s6 na escuridio da noite que conseguimos fazer isso passar moralmente. Oh
Young Nights"! Vocé me causou muitas enxaquecas’!

O jovem Ducasse, que assinaria também pelo pseudoénimo de Conde de Lautréamont,
ird ser mencionado outras vezes na Littérature e muitas outras vezes em outras revistas
surrealistas (através de poesias, desenhos, fotografias, textos poéticos e politicos), neste
momento chama-se a atencdo para os seguintes enunciados das “Poesias” que seguirdo como

principios durante toda a historia do Surrealismo*:

A poesia deve visar a verdade pratica. Ela afirma as relagdes entre os primeiros
principios e as verdades secundarias da vida. Cada coisa fica em seu lugar. A missao
da poesia ¢ dificil. Nao interfere com os acontecimentos da politica, na maneira como
se governa um povo, ndo faz alusdo aos periodos histdricos, aos golpes de Estado, aos
regicidas, as intrigas em curso. Ela ndo fala das lutas pelas quais o homem se envolve,
com excegdo daquelas consigo mesmo, com suas paixdes. Ela descobre as leis que
apoiam a teoria politica, a paz universal, as refutagdes de Maquiavel, as cornetas das
quais sdo compostas as obras de Proudhon, a psicologia da humanidade. Um poeta
deve ser mais util do que qualquer cidaddo da sua tribo. Seu trabalho é o codigo dos
diplomatas, legisladores, daqueles que guiam a juventude...} ’

" Obra do poeta inglés Edward Young (1681- 1765).

"Les gémissements poétiques de ce siécle ne sont que des sophismes.

Les premiers principes doivent étre hors de discussion.

Jaccepte Euripede et Sophocle; mais je n'accepte pas Eschyle.

Ne faites pas preuve de manque des convenances les plus élémentaires et de mauvais go(t envers le créateur.
Repoussez I’incrédulité : vous me faire plaisir.

Il n'existe pas deux genres de poésies; il n'en est qu'une.

11 existe une convention peu lacite entre I'auteur el le lecteur, par laquelle le premier s'intitule malade et accepte
le second comme garde-malade. C'est le poéle qui console I’humanité !

Les roles sont intervertis arbitrairement.

Je ne veux pas étre flétri de la qualification de poseur.

Je ne laisserai pas de Mémoires.

La poésie n'est pas la tempéte, pas plus que le cyclone. C'est un fleuve majestueux et fertile.

Ce n'est qu'en admettent la nuit physiquement, qu'on est parvenu a la faire passer moralement. O Nuits d'Young!
vous m'avez causé beaucoup de migraines!

YO volume 3 da Littératrure dedica praticamente metade da sua edigdo as “Poesias”.

% La poésie doit avoir pour but la vérité pratique. Elle énonce les rapports qui existent entre les premiers principes
et les vérités secondaieres de la vie. Chaque chose reste a sa place. La mission de la poésie est difficile. Elle ne se
méle pas aux événement de la politique, a la maniére dont on gouverne un peuple, ne fait pas allusions aux périodes
historiques, aux coups d’Etat, aux régicides, aux intrigues des cours. Elle ne parle pas des luttes que I’homme
engage, par exception, avec lui-méme, avec ses passions. Elle découvre les lois qui font vivre la politique
théorique, la paix universelles, les réfutations de Machiavel, les cornets dont se composent les ouvrages de
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A poesia ¢ em si um Manifesto, tanto no seu conteudo como no ato da escrita, e ¢ por
1Ss0 que o jovem poeta ainda afirma: La poésie doit étre faite pour tous. Non pas un [ A poesia
deve ser feita por todos. Nao por um]?.

Essas passagens de Ducasse tiveram grande influéncia entre os trés amigos e editores
da Littérature, uma delas ¢ ensaio feito por Breton e Soupault na obra Les Champs magnétique,
a qual teve alguns de seus fragmentos publicados na oitava edi¢cdo da revista, em outubro de
1919, e nas duas edig¢des seguintes. O livro apenas foi langado em 20 de maio de 1920 e conteve
21 poemas. Contudo, "Os campos magnéticos" aparecem na revista como testes, publicados
através de fragmentos, tendo como principal ambigao ser escrito entre os dois, de forma livre o
suficiente para ser compreendido como automatico. Além disso, os fragmentos, testados e
publicados na revista, remetem a uma fase de experiéncias na linguagem que se assemelha a

artigos cientificos que testam ideias para o publico. Dentre eles:

Naio resta mais nada do que abrir nossas maos e nosso peito para ficar nu como este
dia ensolarado. "Vocé sabe que esta noite ha um crime natural a ser cometido. Como
vocé sabe tdo pouco sobre as coisas, meu pobre amigo. Abra esta grande porta e diga
que esta completamente escuro, que o dia estd morto pela ultima vez™.

Para além da ideia de que a poesia deveria ser escrita por todos € nao por um, o que
parece estar por de trds dessa nova experiéncia poética ¢ uma construgdo livre para a escrita,
livre de moralidades, as quais sdo “bem aceitas a luz do dia”. Como mencionou Ducasse, no
final de um dos trechos dos seus "Poemas": "E s6 na escuriddo da noite que conseguimos fazer
1sso passar moralmente”. Essa passagem, resgatada outras vezes na historia do Surrealismo, foi
levada as vias da experiéncia dos sonhos, uma outra maneira de experimentar 0 acesso a
linguagem.

Nesse sentido, a revista tem o proposito de provocar uma outra experiéncia da
linguagem, através de um lugar comum, compartilhado, e € por isso que, a partir do nimero 17
da primeira série, os editores convidarao quem quisesse (“‘sem distingdo de talento, de profissao,

de idade, de inteligéncia, de moralidade, etc.”) a ir no dia 19 de outubro no restaurante Blanc,

Proudhon, la psychologie de I’humanité. Un poéte doit étre plus utile qu’aucun citoyen de sa tribu. Son ouvre est
le code des diplomates, des législateurs, des instructeurs de la jeunesse...

"Il n'y a plus qu'a ouvrir nos mains et notre poitrine pour étre nus comme cette journée ensoleillée. "Tu sais que
ce soir il y a un crime vert & commettre. Comme tu ne sais rien, mon pauvre ami. Ouvre cette porte tout grande, et
dis-toi qu'il fait complétement nuit, que le jour est mort pour la derniére foisy.
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localizado na rua Favart, para discutir pautas referentes aos interesses da continuidade da
revista.

Esse espago de convocagdo do publico a participar terd como consequéncia a elaboracao
das conhecidas enquetes que irdo acompanhar a tradicao das revistas surrealistas. Contudo,
ainda dentro do percurso historico sobre a Littérature, outras influéncias literarias, além de
Ducasse e Gide, aparecem e sdo fundamentais, como: Stéphane Mallarmé, que também teve
uma poesia inédita publicada, Le Chateau de [’espérance; Athaud Rimbauld; Jaques Vanché;
Guillaume Apollinaire; Tzara, que participou em praticamente todas as edi¢des da revista.

Tzara, o pai do movimento DaDa, mesmo sendo um dos principais referenciais, tanto
na proposta da poesia automatica, como na modulagdo da revista, ¢ marcado pelo trio de
editores como um personagem fundamental do processo, a0 mesmo tempo que apresenta
diferencas em relagao ao novo ideal. Essas diferencas apenas serdo explicitadas mais tarde,
tanto no “Manifesto Surrealista”, na revista Révolution Surréaliste, como na revista Surréalisme
au service de la Révolution (SASDR). Contudo, algo sobre a semelhanca e a diferenca pode ser

notado numa das publica¢des de Tzara, chamada “Para fazer um poema dadaista!?.

Pegue um jornal.

Pegue tesouras.

Escolha nesse jornal um artigo que tenha a extensdo que vocé pretende dar a seu
poema.

Corte o artigo.

Corte em seguida com cuidado cada uma das palavras que formam esse artigo e as
ponha num saco.

Pegue em seguida cada recorte um depois do outro na ordem em que sairam do saco.
Copie conciosamente.

O poema se parecerd com vocé.

E ent@o vocé sera um escritor original e de uma sensibilidade encantadora, embora
incompreendida pelas pessoas comuns.

Entdo, se o DaDa trazia para os futuros Surrealistas inspiragcoes elementares aos seus
propositos revoluciondrios, os quais podemos notar em diversos poemas presentes na
Litterature ¢ mesmo na obra Les Champs magnétiques, eram as inspiragdes ligadas aos
experimentos feitos na linguagem, € ndo necessariamente estavam voltados a intengdo
revolucionaria que o grupo ja manifestava nessa época’. Foi a partir das experiéncias com a

linguagem, através da poesia, que surgiu o desejo de revolucao, revolucao a partir da destruicao

* No nimero XlIl da revista surgem 23 manifestos em homenagem ao DaDa, escritos por Aragon, Breton,
Soupault, Eluard, ARP, Piabai, Tzara ... Todos eles visavam exaltar o movimento devido aos boatos de que ele
poderia ter acabado. Nesse mesmo sentido, no nimero XVII, Breton escreve Dada n’est past mort. Ambos os
manifestos acerca do movimento DaDa mostram o quanto ele era importante para os editores da revista,
mesmo apresentando diferengas.
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dos principais tabus da sociedade, como: a sexualidade, a religido e a literatura. E nesse sentido
que a critica ao DaDa ¢ feita, seus projetos eram para Breton utopicos, € o que ele visava era
um fim “mais materialista”, como ele deixa claro num manifesto transcrito na Littérature,
chamado Clairement: “Nao se dira que o dadaismo tera servido a outra coisa se nao a nos manter
nesse estado de disponibilidade perfeita onde estamos e de que de agora em diante vamos nos
afastar com lucidez em dire¢do ao que nos chama”'!.

Para esclarecer esse novo caminho pretendido, chama-se atencdo para duas
manifestagdes que aparecem no desenvolvimento da revista: as enquetes, a partir no namero 9
da primeira edigdao, em novembro de 1919; o surgimento das primeiras ilustragdes e das
primeiras capas ilustradas, a partir da segunda série, em marcgo de 1922.

O anuncio de Ducasse de que “A poesia sera feita por todos. Nao por um”, faz com que
antes do término da revista Breton proponha uma enquete: “Por que vocé escreve?”. Além do
convite a participagdo de qualquer pessoa para discutir os assuntos da revista, agora, a
Littérature abre precedentes para pensar as experiéncias de linguagem a partir de um jeito de
fazer entre todos e para todos, e, como num Manifesto, convoca a participacao dos leitores. Esta
primeira pergunta abre espaco para o sujeito, que além de suas evidentes pretensdes
comunicativas tem sua razao e seu desejo, ou apenas uma pretensao de se fazer ouvir, assim, as
respostas sao publicadas e discutidas. A provocacao subjetiva tem um lugar comum e publico
na revista e esse pode ser pensado como um dos grandes recursos dos surrealistas, que inclusive
os levardo aos primeiros esbogos para pensar a Revolug¢do, no caso, num sentido mais
materialista do que subjetivista.

Quanto as ilustracdes das capas, aparecem como uma expressdo precedente a
importancia que terdo as colagens, as fotomontagens, os caligramas etc., para a histéria do
movimento. Além disso, as capas precedem o que vira a ser as imagens que irdo se justapor aos
textos, manifestagdo explorada sobretudo nas futuras revistas surrealistas. Essa questao tem
importante relevancia para esta pesquisa, pois serd através da justaposicao entre texto e imagens

que nascera a no¢ao proposta de objeto surrealista.

Figura 1 — As primeiras capas da segunda série da Littérature, criadas por Man Ray.
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Fonte!'?

Man Ray ilustrou os trés primeiros nimeros da nouvelle série através de uma cartola.
Além do registro 6bvio, o de ter um artista plastico renomado e admirado entre o trio de editores
participando das edi¢des, a cartola, e, em especial o que sai dela, ou que poderia sair para além
do que enxergamos, faz parte das provocacdes da revista para aquilo que estaria por vir. Quando
Breton assume, sozinho, a dire¢do da revista e escreve o manifesto Clairement, ndo apenas
declara o seu afastamento dos ideais de Tzara, mas tambémmostra uma novidade ao dar carta
branca para que Francis Picabia ilustrasse as proximas edigdes, as quais seguirdo até o nimero
9.

Picabia realizou uma série de estudos e de projetos alternativos e desses existe um
material de 17 ensaios inéditos, os quais pertenciam a Breton e permaneceram inéditos até 2008.
Declarados "trabalho de grande interesse patrimonial” pela Comissdo de Tesouros Nacionais
da Franca, entraram para a cole¢do do Museu Nacional de Arte Moderna (Moma) e foram
apresentados no Centro Pompidou, onde, na €poca, foi debatido acerca do novo estilo grafico
de Picabia — presente nestas capas —, “onde a linha e a fantasia dominavam”. Picabia teria
projetado os desenhos alternando areas em preto e branco com uma linha clara na tinta,

evocando as pinturas ripolinadas” feitas nos mesmos anos.

* Tipo de pintura em 6leo inventada no final do século XIX, que seca rapido. Os franceses, no século XX,
utilizaram dessa nomeacdo para designar através do verbo ripoliner o tipo de pintura esmaltada, brilhante, da qual
Picasso foi um dos precursores da vanguarda na utilizagao.
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Figura 2 — As capas de Picabia.

- %

As nove capas da nova série da revista Littérature sao ilustragdes sedutoras para a
proposta revolucionaria. A religido, a sexualidade, a literatura, as artes ea politica, sdo
representadas como tabus sociais a serem desmistificados através das poesias que estariam por
vir, depois de se abrir a capa, em cada edicao. Contudo, também ¢ possivel pensar que quando

ha uma intengdo anunciada nas imagens das capas ela j& se torna parte do conteudo da obra.
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Assim, sua conotacao nao ¢ decorativa, mas sim de avocacao imaginativa. E ¢ nesse sentido
que a partir das primeiras capas comecam a surgir a mistura entre as imagens e os textos. Os
artistas que fizeram parte dessa época foram: Robert Denos (nimero 6); Marcel Ducahmap
(némero 5); Max Ernest (nimeros 7, 8, 11-12); Gioirgio de Chirico (numero 1); Man Ray
(namero 13, além das 3 primeiras capas); Francis Picabia (nimero 6, além das 9 capas); Pablo
Picasso (namero 10).

E assim que a imagem se aproxima (¢ provocada) da realidade poética almejada. E que
serd explorada daqui para frente na “Historia do Surrealismo”.

Na ultima edicao da revista, em junho de 1924, aparece Le Violon d'Ingres, uma
fotografia de Man Ray que remete a um icone da pintura francesa: La Baigneuse, pintado por
Dominique Ingres, de 1808. A imagem mostra Kiki de Montparnasse, na época amante do
artista, com os bragos cruzados a frente de maneira que as suas costas se assemelham a um
violino. Esta primeira associagao fica ainda mais 6bvia quando Man Ray adiciona dois simbolos
musicais que induzem aos furos que provocam a sonoridade do instrumento. Se a fotografia, na
maior parte das vezes, esteve ligada ao realismo, agora, poderia produzir imagens para além
deste contexto realista informativo, a montagem produz uma outra interpretagdo da imagem, e
consequentemente remete para uma outra realidade dela, um outro espago de imagem.

A fotografia ¢ apresentada no sumario da ultima edicdo como: Nouveauté, par la
Rédaction [Novidade, da redagao]; Hors texte [fora do texto].

Essas imagens que estdo “fora do texto””, remetam a uma experiéncia do fora que esta
sempre por vir', e isso porque despretencializa a temporalidade (um logca temporal do
entendimento) e a significagdo (realismo fora de significagdo pre-estabelecidas) para criar um
outro espago onde figuras que estao fora do texto podem se misturar. Esse ponto sera enfatizado
nos proximos momentos da histdéria do Surrealismo, como um indicio disso que pode estar fora

€ mesmo assim estar proximo.

* As primeiras sdo dois desenhos de Man Ray na oitava edigdo (janeiro de 1923), anunciados como “fora do
texto”.

T Teoria desenvolvida por Maurice Blanchot no seu livro “Um livro por vir”, focado nas narrativas que deixam
de ser relato para serem o proprio acontecimento.
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Figura 3 — Le Violon d'Ingres, de Man Ray (1924).

—pay (8]

Fonte'*

1.2 A experiéncia da metafora e da metamorfose para os surrealistas.

A seguir serdo analisados dois casos especiais para a historia do surrealismo,
principalmente em relacao a importancia da metafora e da metamorfose para constituicao dos
principais pressupostos tedricos e producdes poéticas do movimento, os quais ja foram de
alguma maneira anunciados durante os desenvolvimentos da revista Littérature e que, em
seguida, serdao explicitados no Manifesto surrealista e na revista Révolution Surrealiste, ambos
publicados a partir de 1924.

Os dois casos elucidativos para a proposta sao: Isidore Ducasse, na obra “Os cantos de
Maldoror”, e Guillaume Apollinaire, na peca “As mamas de Tirésias”. Os dois serdo exaltados
pelos futuros membros do movimento diversas vezes e através de diferentes formas de
expressao, durante o percurso da historia do Surrealismo, contudo, percebeu-se que o enfoque
na metafora e na metamorfose, presentes nos dois casos, tem um ponto possivel de analise em

comum, € isso porque se pressupoe que nao € qualquer metafora que produz metamorfose.
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Quanto a metafora, ¢ possivel emprestar a defini¢do de que “a metafora ¢ o processo
retorico pelo qual o discurso libera o poder que algumas ficgdes tém de redescrever a realidade™”
15, Lautréamont, num trecho da sua obra, diz que a metafora ¢ “uma figura retdrica [que] rende
muito mais servico as inspiragdes humanas daqueles que ndo se esforcam em sua apari¢ao
natural e que estdo imbuidos de preconceitos ou ideias falsas, o que é a mesma coisa”!6.

A partir dessas duas firmacdes sobre a metafora, as quais enfatizam a relagao do sujeito
com a poténcia do discurso, ou, firmagdes que trazem o discurso metaférico como uma poténcia
que coloca o sujeito em outras relacdes possiveis, pressupde-se que a metamorfose ¢ uma
operagdo consequente desse poder discursivo, porém, apenas se atingir o sujeito. Essa
experiéncia pode produzir, inclusive, uma mudanga no objeto sensivel (do objeto comum), para
além do dominio da consciéncia. E esse o ponto que marca a especificidade de Lautréamont e
Apollinaire para as inspiragdes surrealistas, cada um a sua maneira.

Além disso, parece fundamental anunciar que além da importancia para a historia
surrealista, esse ponto, que relaciona a metafora a metamorfose, traduz a concepgao de metafora
para os surrealistas e sera utilizado posteriormente para as analises comparativas entre Lacan e
o Surrealismo acerca desse tema; fundamentalmente no que concerne a suas possibilidades de

interpretagdo a partir da baliza simbodlica ou real, fato que provoca diferentes efeitos na analise

sobre as relagdes do sujeito na linguagem.

1.2.1 Isidore Ducasse, o Conde de Lautréamon: “Os contos de Maldoror”

Léon-Paul Fargue e Valery Larbaud copiam da Biblioteca Nacional de Paris a obra
Poésies de Isidore Ducasse e a entregam a Breton que publica alguns de seus fragmentos em
1919, na revista Littérature. Segundo André Gide, uma das grandes glorias de Breton, Aragon
e Soupault foi a de ter reconhecido e proclamado a importancia literaria, ultra-literaria de
Lautréamont.

Como foi desenvolvido no subcapitulo anterior, sobre a historia e importancia da
revista Littérature, a obra “Poesias” (1870) foi fundamental para o trio editor, ndo apenas pelas
razoes mencionadas por Gide — pelo reconhecimento que as publicacdes inéditas tiveram no
meio intelectual —, mas porque o texto continha os preceitos poéticos daquilo que eles estavam

pleiteando e experimentando. Porém, ¢ na obra “Os cantos de Maldoror” (1869) que ¢

“Essa definigdo foi lembrada por Richard Simanke no seu artigo “A ficgio como teoria: revisitando as relagdes de
Lacan com o surrealismo”, e ha muito tempo serve como boa definicdo de metafora para as elaboragdes desta
pesquisa.
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encontrada a maior énfase dada pelo movimento surrealista durante toda a sua historia. Uma
das evidentes razdes ¢ a importancia da experiéncia da metafora e da metamorfose na escrita
poética, as quais, posteriormente, exaltardo também a ideia surrealista de imagem e,
consequentemente, do objeto surrealista.

Em 1938, ¢ publicada a obra Conde de Lautremont: Oeuvres Completes, que contitui-
se dos dois unicos trabalhos publicados de Isidore Ducasse, “Poesias” e “Os cantos de
Maldoror”; o primeiro assinado por Ducasse e o segundo, por seu pseudonimo, Conde de
Lautréamont. Além das duas obras, sdo transcritas as cartas de Ducasse, algumas analises feitas
por autores como: Gide, Breton, Crevel, Soupault, Eluard, Tzara... Algumas passagens da obra
sdo vinculadas a ilustragdes que estdo em meio ao texto, dentre elas, as de Marx Ernest, Man
Ray, Espinosa, René¢ Magritte, André Masson, Tanguy, Joan Miro, Seligman e Paalen.

Nesta espetacular edi¢do, de acesso delicado, ha o prefacio de Breton, o qual merece
uma atencao especial. Ele inicia dizendo que antes de comecarmos a adentrar na obra de
Ducasse € necessario encontrar as cores usadas por Lewis, no livro “O Monge™”". Foi com elas
que Lewis pintou a aparéncia do seu personagem. Breton anuncia uma intengdo que
desenvolveu, sobretudo na obra “Surrealismo e a pintura” (1925): aproximar o texto da pintura
num contexto onde a pintura ¢ nascida do texto e € a ela que devemos prestar atengdo para
qualquer anélise da obra.

Como introdugio a essa ideia, Breton sugere que quem havia feito isso foi Swinburne?,

ao conseguir definir o verdadeiro aspecto do Marqués de Sade'”:

Em meio a toda essa eloquente epopeia imperial, vemos em luz flamejante essa cabeca
fulminante, esse largo peito franzino iluminado, o homem-falo, de perfil augusto e
cinico, careta de titd aterrorizante e sublime; sente-se circulando nessas paginas
amaldicoadas como uma emocdo do infinito, vibrando naqueles labios queimados
como um sopro de um ideal tempestuoso.

Aproxime-se e ouviremos pulsar nesta carniga lamacenta e sangrenta as artérias da
alma universal, veias inchadas com sangue divino. Esta fossa ¢ toda amassada com
azul...}

* Livro que tem sua primeira edigdo em 1796 € conta a histéria do monge Ambrésio, que é um exemplo de
virtude até conhecer o diabo.

T Algernon Swinburne (1837-1909), escritor e poeta inglés.

t“Au milieu de tout cette bruyante épopée impériale, on voit en flamboyant cette téte foudroyée, cette vaste
poitrine sillonnée d'éclair, 'nomme-phallus, profil auguste et cynique, grimace de titan épouvantable et sublime;
on sent circuler dans ces pages maudites comme un frisson d'infini, vibrer sur ces lévres briilées comme un
souffle d'idéal orageux. Approchez et nous entendrez palpiter dans cette charogne boueuse et sanglante les
artéres de 1'ame universelle, des veines gonflées de sang divin. Ce cloaques est tous pétri d'azul...".
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A partir desse resgate, Breton diz que € necessario encontrar essas cores, primeiro
descritas por Swinburne a Sade, ou por Lewis ao monge, para localizar a atmosfera extraliteraria
e a deslumbrante figura, de lumiere noire, que ¢ Lautréamont.

Além disso, existe uma “lei magica” presente na obra, “o verbo, e ndo mais o estilo,

sofre com Lautréamont uma crise fundamental”.

Ha limites em que as palavras podem se relacionar com palavras, as coisas com as
coisas. Um principio de mutag@o perpétua apreende os objetos, assim como as ideias,
tendendo a sua libertagdo total, e que implica na libertacdo do homem. A este respeito,
a linguagem de Lautéamont ¢ ao mesmo tempo um dissolvente e um plasma
germinativo sem equivalentes”.

Nesse caminho, ele menciona a obra de Léon Pierre-Quint, Le Compte de Lautréamont et Dieu,
em que o mal ¢ considerado, tanto em Lautréamont como em Hegel, uma maneira de apresentar
a for¢a motriz do desenvolvimento historico, e isso porque se funda sob os desejos proibidos,
inerentes da atividade sexual primitiva, como também aquela que se manifesta no sadismo.
Ainda, a inspiragdo poética do autor advém da ruptura entre o bom senso e a imaginagao,
ruptura que certamente tendera para o lado da imaginagao. Dessa ruptura advém uma aceleragao
voluntaria, vertiginosa do fluxo verbal, e isso acaba tornando as frases mais rapidas — fato que
Breton compara como a pratica surrealista’.

Nesse ponto, a matriz da metafora em Lautréamont estd no desejo sexual e por isso
nao produz uma percep¢ao comum, mas uma abertura imaginativa que esta cercada por uma
nova experiéncia de linguagem e com ritmo proprio que advém dessa experiéncia.

Ainda,

Tudo o que a analise revela a respeito dos processos envolvidos [na escrita de
Lautréamont] da lugar a representacdo infalivel que Lautréamont nos levou a fazer
humor como ele o v€, o humor que atinge com ele seu poder supremo e que
fisicamente submete-nos, da maneira mais completa, a sua lei.*

“Os Cantos de Maldoror” sdao colocados num lugar outro da literatura, como também

foi em Sade?, onde o corpo estd amplamente envolvido. O livro é composto por seis cantos, 0s

* C'en est fait des limites dans lesquelles les mots pouvaient entrer en rapport avec les mots, les choses avec les
choses, Un principe de mutation perpétuelle s'est emparé des objets comme des idées, tendant a leur délivrance
totale qui implique celle de 'homme. A cet égard, le langage de Lautéamont est a a fois un dissolvant et un plasma
germinatif sans équivalents. (introducdo, p.XII)

T Lembrabdo que o0 movimento surrealista apenas serd “batizado” no “Manifesto Surrealista”, porém essas “Obras
Completas de Lautréamont” foram lancadas apenas em 1938.

! Tout ce que l'analyse révéle a cet égard des procédés en jeu le céde en intérét a la représentation infaillible que
Lautréamont nous a amenés a nous faire de I'humour tel qu'il I'envisage, de I'humour parvenu avec lui a sa supréme
puissance et qui nous soumet physiquement, de la maniére la plus totale, a sa loi. (Ibid. p. XIV)

$ A associagdo entre os dois foi praticada em textos explorados nesta pesquisa, como: Lautréamont et Sade, de
Blanchot; € Lautréamont, de Bachelard.
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quais tratam da vida de Maldoror, um heréi assassino e cruel que comete varias atrocidades em
suas caminhadas por Paris. Toda a trama ¢ contada por um narrador, que € um poeta. Sobre esse
ponto, existe uma confusdo entre Maldoror e o narrador poeta, os dois aparecem, no texto,
envolvidos pelas mesmas experiéncias, numa relagdo muito proxima que faz com que varias
vezes seja possivel confundir um com o outro.

Nas caminhadas de Maldoror por Paris, ele se depara com varios outros personagens e
vivéncia diversos conflitos pessoais, como: em relagdo a sua infancia, com a morte, com grande
énfase o conflito com Deus — aquele que ¢ a origem de todo o mal e que precisa ser combatido,

em favor (nem sempre) dos homens.

Tu me darias prazer, 6 criador, se me deixasses expressar meus sentimentos.
Manejando sarcasmos terriveis, com mao firme e fria, advirto-te que meu coragio
contera o bastante deles para poder atacarte até o fim de minha existéncia. Golpearei
tua carcaca oca; e com tamanha forca, que me encarrego de fazer sairem
dela as parcelas restantes de inteligéncia que ndo quiseste dar ao homem, pois
teria ciime de fazé-lo igual a ti, e que escondeste em tuas tripas, bandido esperto,
como se ndo soubesses que mais cedo ou mais tarde eu as descobriria com meu
olho sempre aberto, as roubaria, € as compartilharia com meus semelhantes'®.

Ducasse comenta, numa carta a Verbroeckhoven, socio do seu editor Lacroix, em 23 de
outubro de 1869", que a evocagdo ao mal é uma provocagio ao leitor, uma espécie de opressiao
que o faz desejar o bem como remédio. E isso que ele anuncia no inicio do primeiro canto: uma
precaucao ao leitor, que encontrard pela frente paginas sombrias e cheias de veneno.

No entanto, Maldoror demonstra-se ser um heroi angustiado, “seu rosto encoberto por
rugas precoces” da a ele um carater mal e a0 mesmo tempo transmite certa piedade, que se
relaciona também com fato de que ele estd em constante sofrimento, sempre se confrontando
com grandes dilemas humanos. Essa ambiguidade ¢ persistente na obra, a0 mesmo tempo em
que Maldoror se indigna com injusti¢as, podendo até ser piedoso, ele também mata e escalpa,
por exemplo. Essas caracteristicas o tornam uma espécie de heroi do mal que visa confirmar a
universalidade do mal. Se o poeta narra a crueldade?’, Maldoror, por sua vez, num exemplo do
seu projeto de crueldade, enfia as unhas no peito de uma crianga, sem mata-la, e isso "porque
se ela morresse ndo teriamos, no final das contas, o aspecto de suas misérias”?'. Na estrofe dez,

do mesmo canto, Maldoror contempla o aspecto de uma familia humilde, porém feliz.
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Figura 4 — A imagem que nasce do texto’, criada por Seligmann.
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Fonte??

Essa mistura de crueldade e um tipo de complacéncia fazem com que os objetivos cruéis
sejam vistos como uma forma de captar algo da universalidade humana.

“Minha poesia ndo consistira em outra coisa senao atacar, por todos os meios, 0 homem,
esta besta-fera, e o criador, que ndo deveria ter engendrado semelhante inseto”?3.
Deus ¢ a origem do mal, assim, o poeta e Maldoror aparecem como herois que revelarao

a verdade ao leitor.

Um ponto curioso sdo as diversas metamorfoses pelas quais ambos passardo € como
cada uma ¢ vivida como experiéncia unica. Quando a metamorfose ¢ narrada pelo poeta ndo
transmite conotacdo alucinatoéria, mas como se aquilo pudesse ter realmente ocorrido na
realidade, diferente de quando Maldoror relata sua experiéncia em frente ao espelho, por
exemplo, remetendo a loucura.

As metamorfoses podem ser lidas de maneiras diferentes. Por exemplo, quando o poeta

e narrador declara guerra ao homem e ao Criador, tanto ele como Maldoror comegam a passar

* Kurt Seligmann: “Et, quand je réde autour des habitations des hommes, pendant les nuits orageuses...” [E
quando eu rondo pelas casas dos homens, em noites tempestuosas...], (C1, p.15.)
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por varios tipos de metamorfose. O poeta diz: “meus raciocinios as vezes se chocam contra os

sinos da loucura”**

, € em seguida ¢ a vez do heroi entrar em cena e virar meio animal, meio
vegetal, ao ponto do seu corpo se imobilizar, virar abrigo para varios animais repugnantes.
Essas metamorfoses também aparecem como alucinagdes, no momento em que ele ndo se

reconhece mais no espelho.

Os meus raciocinios chocardo algumas vezes contra as cascavéis da loucura e a
aparéncia séria do que ¢, afinal, grotesco (embora, segundo certos filosofos, seja
bastante dificil distinguir o bobo do melancoélico, constituindo a propria vida um
drama coémico ou uma comédia dramatica)®.

A distingdo entre o que ¢ realidade e alucinacdao mistura-se ao ponto extremo em que o
narrador relata que Maldoror sonha que se transformou num porco?®. O fato de ter sonhado que
se metamorfoseou aprofunda ainda mais essa mistura.

Depois de passar por diversas experiéncias a partir de diversos encontros — as quais
podem ser alucinagdes, fantasias e sonhos —, ele diz: E possivel ler, entre as digressdes, a
histéria de uma crianga que, abandonada por sua familia, encontrou refiigio no oceano e se
transformou num ser anfibio, meio humano, meio peixe. A. metamorfose na crianga aparece
como uma possibilidade de redenc¢ao do sujeito frente a universalidade do mal, a qual Maldoror
faz questao de nao cessar de inscrever: Em seguida ele mata e escalpa seu amigo.

E possivel s6 no quarto canto da obra se confrontar com diferentes realidades, a ponto
de que no final o leitor ndo esta certo de qual realidade se trata, mas, certamente, a partir da
criacdo da metafora, como “processo retdrico pelo qual o discurso libera o poder que algumas
ficcoes tém de reescrever a realidade”, criaram-se metamorfoses, desde um outro lugar,

onde imagens se presentificam.
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Figura 5 — A imagem que nasce do texto”, criada por Magritte.

Fonte?’

Num outro exemplo elucidativo para essa ideia, no quinto canto, o “poeta narrador”,
se dirige aos pederastas, que, incompreendidos, nao serdo injuriados por ele na sua degradagao,
em seguida, faz a descricdo de uma relagdo homossexual, provocando o que poderia ser o desejo

pederasta, e, ao fim, sugere que Deus ¢ pederasta.

" Rene Magritte: (canto 2) “Ou est-il passé ce premier chant de Maldoror, depuis que sa bouche pleine de feuilles
de la belladone” [Onde se passou esse primeito canto de Maldoror, desde sua boca cheia de folhas da beladona...]
(Canto 2, p.53).
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Figura 6 — A imagem que nasce do texto”, criada por Brauner.

Fonte?®

Nessa parte da obra, ¢ possivel pressupor alguns elementos para a ideia de um outro
lugar criado a partir da narrativa de Lautréamont. O pederasta recebe um espaco onde seu
desejo ¢ descrito, em seguida a adesao do leitor a experiéncia do pederasta, Deus ¢ incluido, ele
mesmo ¢ pederasta. Em outros termos, a narrativa mistura a moralidade imbutida na ideia do
pederasta, com a vivéncia da experiéncia pederasta e a encarnagdo dela na figura de Deus. Tudo
isso remete a um outro lugar da experiénciancia que pode evocar a metamorfoses. E o que
acontece na ultima estrofe quando uma aranha gigante aparece e desconstroi aquilo que poderia

estar encaminhando para uma atmosfera romantica, e, ou, para um imaginario cristao.

* Victor Brauner: “Une Vielle araignée... Elle m’étreint la gorge avec les pattes, et me suce le sang avec son
ventre.” [Uma velha aranha ... Ela agarra minha garganta com as patas e chupa meu sangue com a barriga.] (C5,
p.137).
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Fonte?

Uma parte fundamental da obra em analise em relagao a influéncia que tera para os
surrealistas ¢ uma das ultimas passagens do ultimo canto. Nele, ¢ feito uma espécie de
parénteses na narrativa do “romance” para que o autor se comparasse a um ciclope: um
“espectador impassivel de sua beleza paradoxal”3’, e logo ap0Os ele narra o encontro de
Maldoror com um louco, cuja historia ele escuta e faz dele, o poison de la reconnaissance, a
ponto de torna-se um grande amigo3!. Mas ele mata esse jovem, chamado Mervyn, e diz:
“aquele que era “bonito como o encontro fortuito sobre uma tdbua de dissecacdo de uma
maquina de costura ¢ de um guarda-chuva”3?. Maldoror coloca o corpo de Mervyn na

extremidade de um cabo, langando-o para ser esmagado na ctipula do Panthéon.

* Andre Masson: “Je suis sale. Les poux me rongent. Les porceaux, quando ils me regardent, vomissent... [Eu
sou sujo. Os piolhos me corroem. Os porcos, quando olham para mim, vomitam ...] (C4, p.179)
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Figura 8 — A imagem que nasce do texto”, criada por Man Ray.

Fonte??

Ao fim da obra, o poeta dirige-se ao leitor**: “faca-se justiga. Ele [Maldoror] me fez de
grande idiota. O que ele ndo teria feito se tivesse sido capaz de viver mais? Este ¢ o melhor
professor de hipnotismo que conhego!”"

Blanchot, em Lautréamont e Sade, diz que a pratica da parddia a servigo de colocar em
evidéncia a futilidade da literatura — expressa, sobretudo, no sexto canto da obra — também
sugere ao leitor que uma das praticas mais sérias € a da fantasia desenfreada. Por outro lado, a
parodia da um exemplo subversivo de uma “imaginagdo emancipada”, que joga fora todas as
regras. Para Blanchot, Lautrémont passa, sem transi¢cdo, da lucidez sarcéstica a vertigem das
metaforas delirantes. Nesse sentido, ele também apresenta a ideia de que a obra tem a intengao
de destruir a literatura em prol do delirio, ¢ dessa forma que a criacdo de uma linguagem aparece
como a condi¢do do surgimento de uma experiéncia.

Independente da intencdo delirante proposta por Blanchot, o mais interessante neste

momento parece ser a proposta de uma outra experiéncia criada pela narrativa. Essa ideia

* Man Ray: (canto 6) “... il écasa de ses talons ferrés la boite d’osier, pendant qu’une varlope, tournoyant autour
de as téte...” [... ele rasgou a caixa de vime com seus saltos de ferro, enquanto um varlope girava em torno de
sua cabega]. (p.277)

T Il faut lui rendre justice. Il m'a beaucoup crétinisé. Que n'aurait-il pas fait, s'il eiit pu vivre devantage! C'est le
meilleur professeur d'hypnotisme que je connaice!
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permite que se pense que na transi¢cdo entre realidade, fantasia, delirio e sonho, ha criacao de
um outro lugar, ou, um outro lugar ¢ provocado a partir da construcado de metaforas que
produzem metamorfoses, ndo apenas metamorfoses no corpo, mas metamorfoses na
experiéncia com a linguagem, como no caso em que personagem e narrador estdo em constante
transformagdo (inclusive entre eles) e acabam fazendo com que o leitor viva essas experiéncias
numa transformacao de como ele 1€ e sente o texto.

Bachelard, numa conhecida critica a Lautréamont, lembra que Maxmine Alexandre
afirmou que a palavra procura agdo. Para ele, em Lautréamont, a palavra encontra agdo
instantaneamente. O interesse do autor ¢ “determinar a surpreendente unidade, a forca
esmagadora da conexdo temporal™®>. Existem alguns poetas que assimilam o espago, e para
esses ainda existe um universo a ser digerido. Porém hé outros, muito menos numerosos, que
devoram o tempo, e Lautréamont é um desses “grandes comedores do tempo™3°. Bachelard diz
querer demonstrar a existéncia de um complexo energético, porque seria precisamente o
desenvolvimento desse complexo que faz, em geral, a rapidez e a vertigem da obra. Ele esta se
referindo ao que chama de “complexo da vida animal”, da “energia de agressao”, por isso a
obra ¢ uma “fenomenologia da agressao”, “ela € agressdo pura, num mesmo estilo em que
falamos de poesia pura™’.

Essa pureza a que se refere Bachelard ¢ interessante para explorar o ponto que Breton
escreveu na introdugdo das “Obras completas de Lautréament”, e que relacionam palavra e
corpo. Se ha na obra uma agressao pura, ela ¢ determinada por uma acdo, ¢ nesse sentido
Bachelard continua: “Uma a¢do cria a sua forma, como um bom trabalhador cria a sua

ferramenta” 38

. Nesse caminho, ele compara Sade a Lautrémont: enquanto no primeiro a
violéncia ¢ sempre humana, ficando consciente do seu objeto; no segundo a violéncia ultrapassa
as fronteiras humanas e toma posse de um novo psiquismo.

Esse ¢ o ponto que parece ter maior relevancia nas analises de Bachelard para esta
pesquisa; quando as metamorfoses sao possibilidades de realizar atos, como, por exemplo, nos
diversos atos de agressao que Maldoror cometeu em prol de comprovar a universalidade do
mal. Mas para o filésofo existe uma singularidade no ato cometido por Lautréamont, a qual ele
ilustra na comparag¢ao com Kafka. L4, a metamorfose ¢ uma queda, dorméncia, desfiguragao;
nela morremos: Kafka “sofre de um complexo de Lautréamont negativo”, sua metamorfose ¢
nortuna, negra...’°, j4 em Lautréamont é exatamente o contrario, ha a vivacidade poética, junto

a sua riqueza temporal. A imagem ¢ essencialmente ativa, ela ¢ o instante de uma vouloir-

attaquer, a realizacdo de um fogo metamorfoseante.
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O gosto pela metafora ndo existe sem o gosto pela pluralidade dos atos, fato que ¢
ilustrado pelas inimeras metamorfoses que passaram: em aguia, polvo, cisne negro, inseto etc.
Nesse sentido, Bachelard diz que ha a exaltagdo da ideia de “totalidade animal”, um poder
biologico de ser variado, demonstrado na poesia de Ducasse através do carater inumano que
nos impede de fazer uma sintese harmoniosa sobre as forcas obscuras e sobre as forcas
disciplinares no nosso ser *.

Esses comentarios do filésofo sdo interessantes na medida em que o projeto de uma
poesia que poderia abrir verdadeiramente a imaginagdo — como a que os surrealistas pleiteardo
— teria que considerar o fato de que a imaginagao se realiza. Essa ideia remete ao fato de que a
criacdo metaforica cria experiéncias metaforisantes, ou, dito de outra forma, a dimensdo
“extraliteraria” de Lautréamont criou o poder de evocar um outro lugar onde imagens se

realizam.

1.2.2 Guillaume Apollinaire: “As mamas de Tirésias”

Antes de escrever e exibir a peca “As mamas de Tirésias”, em 1917, Guillaume
Apollinaire j& havia tragado um percurso de grandes produgdes no campo da linguagem. Aos
27 anos langou seu primeiro livro, chamado L ‘enchanteur pourrisant, que ¢ contemporaneo ao
famoso conjunto de poemas Alcools, publicado na primavera de 1914, na Soirées de Paris'.
Esses poemas, que inclusive trazem os primeiros ideogramas do autor, foram transcritos através
de fragmentos, em trés edi¢des da Littérature.

O terno conhecido como caligrammes [caligramas], e amplamente explorado nas futuras
revistas surrealistas, apenas serd utilizado por Apollinaire alguns anos depois da publicacao de
Alcools. Contudo, € possivel perceber desde as suas duas obras inicias a preocupagdo com a
disposi¢cdo do poema na pagina, o que revela uma demanda quanto a forma, fazendo dela uma
outra possibilidade de representagdo fora do sentido comum. Essa ideia sobre o ideograma
propde uma multiplicidade de leituras, ou melhor, parece as impor, ja que o leitor,
inevitavelmente, terd que se colocar numa posicao de incerteza sobre: o que olhar, em que

ordem olhar, o que ira ler, em que ordem ird ler, enfim, qual regra ele ir4 tragar para tudo isso.

* A expressio ser variado é uma tradugdo da pesquisadora a partir de sua interpretagdo. Bachelard continua nessa
argumentacdo fazendo um breve trabalho analogo com a obra "O mito e o homem", de Roger Caillois, a qual sera
explorada no decorrer da pesquisa.

T Revista fundada em 1912 por Apollinaire, André Billy, René Dalize, André Salmon e André Tudesq. O autor
publica diversos poemas durante o percurso e, na penultima edi¢do, em 1914, langa quatro de seus anagramas:
Voyage; Paysage Animé; La Cravate et la montre; Couer couronne et miroir.
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Essas novidades trazidas pelo autor colocam a percep¢ao num lugar problematico e os futuros

surrealistas perceberam isso.

Figura 9 — Caligrama “Paisagem animada”, de Apollinaire.
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Figura 10 —Caligrama “A gravata e o rel6gio”, de Apollinaire.
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Adianta-se que essa construcao polimorfa e polivalente, criada por Apollinaire, ¢ uma
das formas de também pré-anunciar o objeto surrealista, justamente por sua caracteristica de
justaposi¢do entre palavras e imagens. Porém, neste momento, volta-se o foco para a peca
Mameles de Tirésias, com o intuito de trabalhar a importancia da metafora e da metamorfose

para o nascimento dos principais pressupostos do Surrealismo.
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No caso de Apollinaire, diferente do que foi com Ducasse, apresentam-se metaforas que
produzem metamorfoses através de uma peca de teatro, onde a participacdo do publico ja
pressupdoe uma mudanca de atitude que ndo se relaciona com a leitura de um texto. Nesse
sentido, o depoimento daqueles que estavam presentes na exibi¢ao da pega parece pertinente.

ApOs a estreia da pega, em 1917, Luis Aragon escreveu suas impressoes:

Nio estava la ninguém que soubesse dar a esta manifestacdo o seu verdadeiro sentido,
e pintores houve (alguns, ingratos, desataram mesmo a rir-se) que julgaram seu dever
protestar. Nem Matisse, nem Derain, nem Picasso, nem Braque, nem Léger 14
estiveram. As Mamas foi comparado a Ubu Roi e a Parade. Mas ndo tiveram razao:
eles ¢é que deviam ser comparados as Mamas de  Tirésias.
Vou recordar-me sempre desta tarde de 24 de junho de 1917 como uma jovialidade

unica que me permite o pressagio de um futuro para um teatro liberto da preocupagéo
de filosofar*?.

Breton também esteve presente na inauguracao e registra sua lembranga a partir do

encontro com Jacques Vaché:

Foi no conservatdorio Maubel que encontrei Jacques Vaché. Terminara o primeiro ato.
Um oficial inglés provocava grade tumulto na orquestra: s6 podia ser ele. O escandalo
da representagdo o excitava sobremaneira. Entrara na sala, de revolver em punho e
falava em atirar no ptblico®.

O contexto em que a peca foi inaugurada ¢ uma marca importante sobre seus propositos
transgressores. Isso porque, além de tratar de uma inovacgao estilistica através de elementos
comico-poético-tragicos, seus propositos sao frutos de seu tempo historico, de um periodo em
que a guerra fazia parte das inspiragdes ¢ dos corpos da vanguarda. Fernand Léger narra isso
de maneira interessante: “A guerra havia me projetado como soldado, no coracdo de uma
atmosfera mecanica. Ali descobri a beleza do fragmento. Senti uma nova realidade no detalhe
de uma maquina, no objeto comum. Tentei achar o valor plastico destes fragmentos de nossa
vida moderna™*.

Como Léger, Apollinaire estava envolvido com os efeitos da sua experiéncia no campo
de batalha, o qual ele experimentou tanto por meio de suas poesias como de seus ideogramas.
Quando escreveu a pega teatral, experimentou isso de outra forma, através da criagdo de
metéaforas — a partir do resgate ao mito de Tirésias, de Aristofanes — que sofrem metamorfoses
e transformam e encenam o objeto comum.

Ao escrever o prefacio da peca, justifica tratar-se de uma criagao da juventude, ja que a
havia escrito quatorze anos antes. Justifica também o fato de té-la chamado de drama, com o

intuito de dar conotagdo de acdo e, assim, estabelecer a diferenca entre as “comédias de
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29 ¢¢

costumes”, “comédias dramaticas” e “comédias leves” da época, as quais estariam ha mais de
meio século submetendo o cendrio artistico. Nesse contexto, qualifica-a como “drama
surrealista” e diz que o adjetivo ndo quer dizer simbdlico, mas que define uma tendéncia da arte
que, apesar de nao ser nova, ndo foi usada para criar crengas artisticas ou literarias, além de
apresentar uma verdade em relagdo a natureza®.

Em correspondéncia escrita a Paul Dermée, em margo de 1917, Apollinaire diz: “Tudo
bem analisado, creio, com efeito, que sera melhor adotar surrealismo, que eu havia empregado
anteriormente. Surrealismo ainda ndo se encontra nos dicionarios, € sera de mais facil manuseio
que sobrenaturalismo, j4 empregado pelos filosofos™®.

Esse ponto serd interessante para ser analisadono subcapitulo sobre o “Manifesto
Surrealista”, principalmente em relagcdo a critica feita por Breton sobre a escolha do nome
Surrealismo. Porém, o proprio Apollinaire ja delata que o nome tem intencao principal de
facilitar sua repercussao, afinal, ele tem como propdsito a transgressao em relagao ao cenario
sociopolitico francé€s da época, bem como que essa transgressao seja ouvida. O que acaba
acontecendo ¢ que ele inaugura, de maneira intuitiva, o nome do movimento surrealista, que
seria concebido sete anos depois, logo apds a sua morte e em sua homenagem, por André Breton
e Philippe Soupault.

No exemplo da peca de teatro, a historia de Teresa, que se torna homem, torna-se
Tirésias™ e passa por diversas metamorfoses, provoca a percepgio e faz rir. Teresa ou Tirésias
quer ser homem para ter poder entre os homens e assim mudar os costumes. Quer ser soldado,
artista, deputado-advogado-senador, presidente da republica, médico do fisico ou do psiquismo,
matematico, gargom, enfim, quer negar o seu passado e estabelecer descrengas. Assim, Teresa
desprende-se de seus enormes seios — “um vermelho outro azul, que soltos se pde a voar, baldes
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de crianga, presos por fios , Joga-os ao publico e, assim, inicia mais uma metamorfose:

Voai passaros da minha fraqueza
Et caetera
Como sdo lindas as iscas femininas
Que lindos
T&o cheios
Téo apetitosos
(faz dancar os baldes, puxando pelos fios)
Mas chega de tolices
Deixemo-nos de aeronautica
Ha sempre alguma vantagem em praticar a virtude
O vicio afinal de contas € uma coisa perigosa
Por isso melhor sacrificar a beleza

* Tirésia ¢ inspirada no mito grego referente ao profeta cego de Tebas. Este, por ter experimentado ser mulher
durante anos, foi-lhe atribuido o dom do conhecimento sobre os diferentes sexos.
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Que pode dar oportunidade ao pecado
Livrémo-nos de nossas mamas™*®

Nesse contexto o Tirésias moderno abdica de suas fartas mamas, frutos também da
maternidade de 40.049 filhos, exatamente num momento em que os franceses pleiteavam a
“limitagdo da gravidez por motivos higiénicos”. Tirésias ou Teresa abdica das mamas e do

marido. O marido, que fica com todos os filhos, diz:

...quanto mais filhos eu tiver

Mais rico serei e melhor comerei

Dizem que o bacalhau pde num soé dia ovos suficientes
para alimentar de bacalhau um ano

O mundo inteiro

Naio €, pois, espantoso ter uma familia numerosa?
Onde estdo esses economistas imbecis

Que nos meteram na cabeca que os filhos
Representam pobreza

Uma vez que € justamente o contrario

Seré que ja ouviu alguma vez falar de bacalhau morto na miséria**?

Certamente ele esta dialogando com uma situacdo especifica do momento sociopolitico
da época e a transgressao ja poderia ser a constru¢do de uma narrativa que provoca a subversao
a tendéncias morais. Porém, a subversdao de Apollinaire parece estar mais proxima da que foi
feita também por meio de dos caligramas, uma mudanga de percepcao a partir da metamorfose
dos elementos criados através da metafora de Tirésias. Ha algo que aconteceu com Tirésias —
aquele que por ja ter sido mulher sabia tudo sobre os sexos — e que também aconteceu com
Teresa. A partir da metamorfose foi que, tanto Tirésias, quanto Teresa, passaram a saber algo
para além do que ja sabiam. Teresa, quando descobre isso, joga as suas mamas para a plateia.

Apollinaire afirma que o comico aparece como um modo de triunfar perante o mundo,
perante as condi¢des sociais da época; “uma benéfica ironia que permite o riso como também
de um verdadeiro otimismo capaz de consolar de pronto e de deixar brotar a esperanga”’:

Ao fim da pega, Teresa larga os baldes [seus seios] e joga-os aos espectadores: “Voai

passaros da minha fraqueza / Ide alimentar todas as criangas do repovoamento™!.

Cantem pois de noite e de dia
Cocem-se se tiverem comichdo
Amem a alvuria e a escuridao
Basta sentir alegria®

Tanto o mal em Ducasse como a comédia de Apollinaire remetem ao destino do sujeito,

ao tragico inerente — como afirmalautréamont: constituindo a propria vida um drama cdémico
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ou uma comédia dramatica>® — e isso porque ¢ criado a partir do texto um outro lugar em que
o sujeito pode habitar, um outro lugar em que ele participe. Esse lugar ¢ onde a imaginacao se
realiza em objetos metamorfoseados. A metamorfose, a partir da criacdo metaforica, vira uma
funcdo especifica da imaginacdo. E ¢ essa imaginagdo que sera pleiteada pelos surrealistas,

como sera evidenciado a seguir.

1.3 O Manifesto Surrealista e a imagem de Pierre Reverdy

O “Manifesto Surrealista”, escrito por Breton, foi publicado em outubro de 1924,
inaugurando explicitamente as intencdes do movimento. Este momento da historia do
Surrealismo foi nomeado por Maurice Nadeau’*, no seu importante livro “Historia do
Surrealismo”, como “Periodo heroico” (1923-1925), em razao dos ideais que serdo exaltados,
no periodo que perpassa a Primeira Guerra Mundial, de forma inédita e inovadora. Walter
Benjamin escreveu um curto ensaio, em 1929, chamado “O Surrealismo: o ultimo instantaneo
da inteligéncia europeia”, reivindicando uma defesa do surrealismo frente ao tédio que solapava
a Europa no pos-guerra. Segundo ele, havia uma crise da inteligéncia, da qual fez surgir as
energias do movimento. Ainda, segundo Benjamin, para além de ser um movimento “artistico”
ou “poético”, os surrealistas tragaram, através de uma formulacao dialética, um caminho em
que o dominio da literatura foi explodido a partir de dentro, na medida em que um grupo
homogéneo de homens levou a “vida literaria” até os extremos possiveis.

Essas ideias incipientes de Benjamin introduzem aquilo que serd marcado neste
momento historico. Sem duvida, o Manifesto teve a pretensao de certo didatismo, ja que visou
a firmagao dos preceitos fundamentais do movimento, bem como de o tornar autdbnomo e
inédito em relagdo a sua vanguarda. E adianta-se que, em relagdo aos experimentos vinculados
aos preceitos que serao explicitados nesta obra, a revista Revolution Surrealiste, inaugurada no
mesmo ano, possibilitou as primeiras experiéncias em que todos puderam ensaiar, porém,
sempre depois de passar por uma andlise prévia de Breton. Antes da revista, ao final da obra,
ha um apéndice chamado Poisson Soluble”, que ¢ uma espécie de experimento estético a partir

das ideias que haviam sido apresentadas.

* Nome dado, segundo Breton, porque ele nasceu sob o signo de peixes e porque o homem ¢é solivel em seu
pensamento.
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Se na origem dos interesses do grupo de jovens na revista Littérature ja havia a intengao
de pensar numa estética da ruptura, com o propodsito maior de visar uma nova experiéncia de
linguagem, no Manifesto essa ambicao € firmada a partir de uma critica rigorosa ao romantismo,
principalmente em relagao ao que dele acabou submetendo o homem a uma tradigdo presa a
servidao de clichés. Esses clichés levam o sujeito a sujeicdo, ao realismo, impedindo que ele
possa imaginar uma atitude ou um comportamento verdadeiramente livre e inexplicavel. Nessa
mesma critica, os herdis romanticos peregrinaram na historia através de acoes previsiveis, o
que atrapalharia o fluxo da imaginacao.

E ¢ assim que o Manifesto inicia, através de uma reivindicacgao do uso feito na atualidade
em relacdo a imaginagao.

Segundo Breton, o homem, esse “sonhador definitivo”, estd desgostoso com as suas
“crengas naquilo que ha de mais precario na vida”, como também ao “uso habitual” que faz dos
objetos. Nesse contexto, a imaginagdo perde seu potencial ilimitado e fica submetida a um uso
que apenas “lhe permite atuar segundo leis de uma utilidade arbitraria”. A imaginagao assume
protagonismo e torna-se sujeito da frase: “Imaginagdo querida, o que, sobretudo, amo em ti ¢
ndo perdoares™?.

Se a imaginagdo ¢ a protagonista, ela tem leis proprias, as quais se pretende discutir no
Manifesto, a fim de libertar o homem da submissdo a uma imaginacao servil, evocada pelo
romantismo e pelos seus clichés previsiveis. Assim, o que esta em jogo no final das contas ¢ a
liberdade, que Breton chama de “o velho fanatismo humano”, e, para ele, ela “... atende, sem
divida, a minha unica aspirac¢do legitima”>®. Nesse ponto, os loucos servem como referéncia, e
1SS0 porque, por mais que possam ser “vitimas de sua imagina¢ao”, revelam outra face daquilo
que a “atitude realista” aprisiona da liberdade.

O exemplo tirado do texto de Dostoievski, “Crime e Castigo”, demonstra como a
narrativa do romance induz o homem para um lugar-comum, o qual remete também a um lugar
de imagem comum, como ele diz: “sdo superposi¢des de imagens de catdlogo, o autor as toma
cada vez mais sem cerimoOnia, aproveita para me empurrar seus cartoes postais, procura fazer-
me concordar com os lugares comuns™™’,

Esse lugar comum esta vinculado a tenéncia da época de colocar tudo num racionalismo
absoluto, o qual Breton ira questionar a partir das descobertas de Freud, nas quais o “explorador
humano poderia levar mais longe as suas intervengdes”, pois o psicanalista ndo levaria em conta
apenas as “realidades sumarias”. E nesse ponto em que o sonho [ja que ele é a realidade do
inconsciente] passa a ser o lugar fundamental para as exploragdes surrealista e mais, esse ponto

¢ fundamental para a compreensao dos ideais do movimento, pois o objetivo ndo ¢ exaltar o
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estado do sonho como a realidade almejada, mas como algo que estaria num estagio
intermediario, entre o sonho e a vigilia, e esse lugar ¢ o lugar do surrealismo: “Acredito na
resolucao futura destes dois estados, tdo contraditorios na aparéncia, o sonho e a realidade,
numa espécie de realidade absoluta, de surrealidade, se assim se pode dizer™8.

A “realidade absoluta” a que Breton se refere esta num estado intermediario e ja pode
ser notada num poema — inédito na época da escrita do Manifesto, porém, presente nas obras

completas — escrito por Breton em 1911:

As vezes, ao despertar pela manhi que passa,

Sente-se no cora¢do uma recordagdo gravada;

O fato esta longe de nos; parece que esta desaparecendo ...
Recordamos por um instante e dizemos: "Eu sonhei ..."

Um sonho ¢ um olhar imerso no infinito...
Alguma coisa azul, como um lugar ideal...
Uma joia muito brilhante, mas que o dia ofusca...
Talvez o tnico fruto que o dia me proibe...

E vocé, triste Noite, quando vocé desce sobre a terra,
Quem joga da sua carruagem esta linda areia dourada
No pensamento errante e sempre solitario,

No sacudir no ar o seu casaco rasgado?

Ou ndo € mais a voz de um querubim

Balangando nosso sono de musicas sufocadas ...

Muito ingénuo ... quem poderia escapar pela manha
Deixando-nos encantados com nossos contos de fadas?

Quando Breton fala sobre a capacidade de esquecer e de viver o esquecimento como
uma possibilidade para o infinito, € também uma forma de acesso a um outro lugar livre para
a imaginagao, ele ndo se refere a experiéncia dos sonhos e sim a uma outra experiéncia, que se
presentifica na escrita. A escrita poética ¢ a manifestacao do estagio intermediario: o estagio
surrealista. E € a partir dela que virdo as primeiras pistas sobre uma nog¢ao de objeto.

Esse estagio intermedidrio poderia habitar inclusive lugares de um “género inferior”,
como em alguns romances, por exemplo. No entanto, ele tem que ser encarado como o lugar
do merveilleux: “o maravilhoso ¢ sempre belo, qualquer maravilhoso ¢ belo, s6 mesmo o
maravilhoso ¢ belo”. Para tratar inicialmente dessa nogao, ele cita o exemplo do livro “O monge”
(1796), de Matthew Gregory Lewis — aquele que foi mencionado quando ele escreve o prefacio
das “Obras completas de Lautréamont” por criar através da sua narrativa cores capazes de
descrever o seu personagem —, os personagens saem de qualquer coer¢ao temporal para agirem
em outro lugar e esse lugar ¢ chamado “maravilhoso”; ¢ o lugar onde o poeta trabalha — como

Saint-Paul-Roux anunciou ao colocar uma placa na porta da sua casa antes de dormir: Le poéte
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travaille. O lugar do maravilhoso habita outros lugares, tanto na noite, como no dia (como esta
escrito no poema inédito de 1911), esses lugares se confundem num espago entre o sonho ¢ a
vigilia, o espago surrealista.

Contudo, Breton adverte que para chegar nesse lugar ¢ necessaria resisténcia e pratica:

Adeus selecdes absurdas, sonhos de abismo, rivalidades, longas paciéncias, a evasdo
das estagoes, a ordem artificial das ideias, a rampa do perigo, tempo para tudo! Basta
se ter o trabalho de praticar a poesia. Nao € a nds que compete, que ja vivemos dela,
o esforgo de fazer prevalecer o que guardamos para nossa mais ampla inquietacdo?
Niao importa se ha desproporgdo entre esta defesa e a ilustragdo que vai segui-la.
Tratava-se de remontar as fontes de imaginag@o poética, e mais ainda, ficar ai. Nao
tenho a pretensio de ter feito isso. E preciso muito dominio sobre si, para querer se
estabelecer nestas recuadas regides onde tudo parece andar tdo mal, e com maior razdo,
para querer ai conduzir alguém. E nunca se tem certeza de ai estar em absoluto. Como
ndo se vai gostar, fica-se disposto a se deter em outra parte. A verdade é que agora
uma flecha indica a direcdo destes lugares e que alcangar a meta verdadeira s6 depende
de resisténcia do viajante®.

E foi nessas tentativas de fazer poesia a partir de um outro lugar, desafiando como podia

o lirismo, que Breton confessa ter se deparado com a frase de Pierre Reverdy:

A imagem ¢é uma criag@o pura do espirito. Ela ndo pode nascer da comparacdo, mas
da aproximag@o de duas realidades mais ou menos remotas. Quanto mais longinquas
e justas forem as afinidades de duas realidades proximas, tanto mais forte sera a
imagem — mais poder emotivo e realidade poética ela possuira... etc.

Esta frase anuncia uma das méximas surrealistas: a imagem nasce no encontro entre
duas realidades distintas. Esse encontro de Breton com o pressuposto de Reverdy tera grandes

consequéncias para o que esta por vir, como ele mesmo diz:

Estas palavras, se bem que sibilinas para os profanos eram indicadores muito fortes,
e sobre elas meditei longamente. Mas a imagem era fugidia. A estética de Reverdy,
estética toda a posteriori, fazia-me tomar os efeitos pelas causas. Entrementes, fui
obrigado a renunciar definitivamente a meu ponto de vista®'.

Esta anunciada uma mudanc¢a de olhar. Essa mudan¢a tem haver com a imagem que
Reverdy proclamou como um encontro entre duas realidades — como no encontro fortuito sobre
uma mesa de dissec¢ao entre uma maquina de lavar roupa e um guarda chuva — um encontro
entre sonho e vigilia.

Nesse ponto, Reverdy merece uma atencao especial.

Breton se referiu a uma passagem de Reverdy, publicada pela primeira vez na revista

Nord-Sud, dirigida por ele, sob o0 nome L ’image®®. Ao acompanhar os trabalhos de Reverdy,

sobretudo aqueles publicados nesta revista, percebeu-se que houve um percurso curioso que o
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levou até as elaboragdes sobre a imagem, e esse percurso comporta, basicamente, outros dois
ensaios: Sur le Cubisme® e Essai d’esthétique littéraire®*.

No artigo sobre o Cubismo, ele anuncia que o movimento era o mais importante e
inovador da sua época e também destaca algumas caracteristicas que poderia haver em comum
entre os poetas e os pintores. Para Reverdy, o Cubismo, por sua persisténcia nos
desenvolvimentos estéticos, demonstrou suficientemente as suas razoes € os seus direitos de
existir. Nesse sentido, tanto ele, um poeta, como os artistas cubistas, teriam uma mesma
ambicdo: a busca de algo novo, por uma obra que fosse outra coisa que nao a representacao da
realidade existente. Ele diz: “O cubismo ¢ uma arte eminentemente plastica; mas uma arte de
criacdo e nao de reprodugdo ou interpretacao”. Ele continua dizendo que os meios utilizados
pelos cubistas visavam enganar o olhar e a provocar um choque. Nesse sentido, a técnica da
colagem cubista, por exemplo, evidenciaria varios fragmentos de materiais € objetos que
poderiam ser utilizados na arte, aproveitando-se apenas de uma ou outra caracteristica desses
elementos para a construcao de algo inusitado. Nessa arte inédita e inaugurada pelos cubistas
(as colagens), criar-se-ia uma espécie de “simultaneidade”, produzida pela unido dos elementos
escolhidos, fazendo o olhar do publico, como também o do criador, se indignar diante da obra.

Estas caracteristicas atribuidas por Reverdy aos cubistas — muito proximas de um
estranhamento — também sao aquelas que ele ressaltara no seu proximo artigo em relagcao ao

que ele chama de os “novos poetas”.

E essa criacdo, da qual falarei mais tarde em relagdo & poesia, que marcara nosso
tempo. Estamos numa época de criagdo artistica onde ndo mais contamos historias,
mais ou menos agradavelmente, mas onde criamos obras que, ao se separarem da vida,
acabam voltando a ela e isso porque elas tém sua propria existéncia, fora da evocagio
ou reprodug@o das coisas da vida.

Reverdy acredita que a poesia se forma por meio de combinagdes de palavras, as quais,
por sua vez, criam uma realidade fixa e particular, ¢ 0 momento contemporaneo dele ¢ um
momento no qual isso aparece como nunca antes visto. Porém, ele ainda afirma que a poesia
nao estd nas coisas, como também as pinturas cubistas nao representam a realidade das coisas,
¢ o poeta, ou o pintor, que se apropria do material que a realidade oferece para transforma-lo
em obra de arte. Assim, ndo ha imagens na natureza, a imagem esta na consciéncia do poeta, &
ele quem tem um olhar diferenciado para as coisas presentes na realidade.

Logo apds a publicagdo do artigo sobre o Cubismo, Reverdy escreve, no nimero 4-5 da
revista Nord-Sud, um artigo chamado “Ensaio da estética literaria”, dando continuidade as suas

reflexdes sobre arte e poesia, € em seguida as aplica através da propria criagdo poética. Ele
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inicia a reflexdo com uma epigrafe a Remy de Gourmont: “L’Art est antérieur a [’Esthétique.
— L Esthétique doit étre une explication et non une théorie de [’Art” [ A arte € anterior a estética.
- A estética deve ser uma explicacdo e ndo uma teoria da arte].

E notério no lembrete dessa epigrafe, bem como no que vird a seguir, que existem
diferencas fundamentais entre Reverdy e os surrealistas, € a0 mesmo tempo aproximacoes
importantes.

E possivel partir de uma aproximagdo evidente: os artigos escritos por Reverdy
apresentam o limite sutil com seus poemas € isso porque contém, muitas vezes, apenas
fragmentos de frases, com as ideias centrais em destaque e sem pontuagdo. Existe uma analogia
possivel com a maneira como Breton estd escrevendo o Manifesto. Contudo, para Reverdy, a
poesia deve ser construida por elementos essencialmente da realidade, de acordo com a
percepcao do criador e ¢ com a ajuda desses elementos principais que o poeta consegue criar
uma obra de arte autdnoma, independente e nova. Nesse tltimo ponto € possivel considerar uma
diferenca em relacdo aos pressupostos surrealistas, o mais evidente € ao demandade Reverdy
por um “Ensaio estético literario”, criado a partir das analises de elementos da realidade, em
contrapartida com a ambigao do automatismo.

Também, outro elemento importante sobre as analises estéticas de Reverdy ¢ de que o
escritor ¢ considerado como alguém especial, que tem a funcdo de reconstruir o mundo por
meio das palavras, e mais do que isso, ele acredita que a obra finalizada esta ao lado do poeta
como se fosse parte dele mesmo, talvez a parte mais importante e a mais reveladora, o que,
consequentemente, provocara emocao aos leitores. Do lado dos surrealistas, pode-se afirmar
que as suas ambigdes para uso na linguagem tinham acesso em todos os inconscientes, € assim
como ja havia sido enunciado por Ducasse: “A poesia deveria ser feita por todos. Nao por um”.

Foi nesse caminho de discussoes, através do que poderia ser chamado de “artigos-
poético” que Reverdy publicou, que no nimero 13 da revista Nord-Sud, apareceu o artigo sobre
imagem. Pare ale, ¢ através do processo de criacdo que a escolha das imagens se torna
fundamental para chegar ao objetivo do poeta, que nada mais ¢ do que surpreender o leitor,
provocando emogdes. No entanto, essas imagens nao sao escolhidas aleatoriamente. A selecao
das imagens ¢ feita pelo principio da justesse, ou seja, por mais estranhas que as relacdes
pudessem parecer, ele propde que sua criacdo deveria produzir imagens precisas, trabalhadas e
elaboradas. Se Reverdy nao pretendia fazer um retrato fiel da realidade, nem imitar e nem
reproduzir, o efeito da criagdo tinha por finalidade conseguir recriar a realidade, destacando a

poeticidade e o lirismo nela contidos.
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Assim, fica mais nitida a diferencga entre a proposta de criagao surrealista e as ideias de
Reverdy a partir dos seus trés artigos mencionados. Se os surrealistas ambicionavam o
automatismo, ou mesmo, a livre associa¢do”, o segundo almeja o rigor estilistico, por mais que
transgressor.

De qualquer maneira, apesar das nitidas diferencas, a questdo sobre a imagem ¢
fundamental, trata-se de uma imagem que nasce da criagao poética, recriando a realidade, como
pode ser observado nas seguintes frases-imagens: “No regato corre uma cangao” / “O dia se
desdobrou como uma toalha branca” / “O mundo esconde-se num saco”®.

Essas imagens, retiradas por Breton das poesias de Reverdy, sdo exemplos sobre o que

lhe inspirou, ao ponto de dizer que ele se recusa a aceitar (por mais que o proprio autor afirme

0 contrario) que

(...) oferegam o minimo grau de premeditacdo. Considero falso pretender que “o
espirito discerniu as relagdes” das duas realidades em presencga. Para comegar, nada é
discernido conscientemente. E da aproximagcio, por assim dizer, fortuita dos dois
termos que fulgiu uma luz especial, a luz da imagem, a qual somos infinitamente
sensiveis. O valor da imagem depende da beleza da centelha obtida; é, por conseguinte,
funcdo da diferenca de potencial entre os dois condutores. Se esta diferenca mal existe,
como na comparagao, a centelha ndo se produz. Ora, ndo estd, a meu ver em poder do
homem combinar a aproximagao de duas realidades tdo distantes®®.

Assim, € no momento em que ele assume o encontro com o ensaio de Reverdy sobre a
imagem — mesmo que ele mesmo tenha deixado claro na citagdo acima que havia diferengas,
fundamentalmente na intencdo de Reverdy em estabelecer um processo consciente para a
exaltacdo da imagem, o qual Breton parece dizer que mesmo ele tendo criado enganou-se — ,
que ele pode anunciar uma outra descoberta, realizada alguns anos antes da publicagdo do
Manifesto. Ele relata que, num momento de confidéncia e na agonia em procurar um acesso
outro a poesia, surgiu uma revelacao, no instante que precedeu seu sono: “Ha um homem
cortado em dois pela janela”. Nessa frase, e da imagem que foi incorporada dela, surgiu uma
“sucessao quase ininterrupta de frases”, as quais Breton levou para a poesia. Comunicando seu
achado a Philippe Soupault, os dois juntos comegaram a trabalhar. Ao final do primeiro dia, os
resultados de cada um, que juntos aproximaram-se de cinquenta paginas, foram comparados. A
grande descoberta foi que das comparacdes feitas pelos dois apresentou-se uma ‘“notavel

analogia”:

* A distingdo entre o automatismo psiquico e o método freudiano da associagdo livre ndo serd comparado, € isso
por motivos Obvios quanto aos seus propositos. Assim, em alguns momentos (aqueles em que a associaggo livre
serviu de inspiragdo aos surrealistas, os termos poderdo se confundir).
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(...) mesmo vicio de construgdo, falhas similares, mas também, de cada lado, a ilusdo
de um estro maravilhoso, muita emocao, escolha consideravel de imagens de uma tal
qualidade que nio teriamos sido capazes de preparar uma sé delas, mesmo com muito
empenho, um pitoresco muito especial, e de um lado e de outro, alguma proposi¢ao
de pungente burlesco. As tUnicas diferengas entre nossos dois textos me
pareceram corresponder essencialmente a nossos temperamentos reciprocos...®”

Foi nesse momento de importantes descobertas que resultou a primeira obra surrealista,
Les champs Magnétiques, que teve varios fragmentos publicados na Littérature, como ja
mencionado. E possivel pressupor que essa analogia entre os dois surrealistas ocorreu devido a
inspiracdo conjunta, a partir da liberdade imaginativa proposta, como também a um
desprendimento de exigéncias imediatas da personalidade, um contato de ambos com um outro
lugar da experiéncia.

Esse momento da historia remete a um trabalho surrealista, feito por André Breton, René
Char, Paul Eluard, publicado apenas em 1930, mas que elucida esse ponto. Os trés escreveram
juntos um pequeno ensaio de 30 poemas curtos, chamado Ralentir Travaux, e antes da
apresentacao dos poemas cada um dos autores mostra um breve prefacio em torno do que suas

experiéncias estavam focadas. O prefacio de Eluard € o seguinte:

A ideia que podemos fazer em segredo da poesia ndo se limita necessariamente a ela.
Mas, como nos sonhos inconfessaveis elas podem causar problemas de memoria e
impedir a formagdo regular de um mundo superior, aquele em que o esquecimento é
util para a preservagéo prudente do individuo.

E necessario apagar o reflexo da personalidade para que a inspiragio salte
definitivamente do espelho. Deixe as influéncias brincarem livremente, invente o que
ja foi inventado, o que ¢é indiscutivel, o que ¢ incrivel, dé espontaneidade ao seu valor
puro. Seja aquele que ¢ falado e aquele que € ouvido. Uma s6 visdo, que varia rumo
ao infinito.

O poeta ¢ aquele que inspira mais do que aquele que ¢ inspirado68.

Essa passagem evidéncia tanto o quanto o termo inspiracao, sob um viés surrealista, ¢
relevante para a relagdo proposta entre Lacan e o Surrealismo, como também o que foi o ideal
revolucionario surrealista em relacao ao desprendimento imediato da personalidade e a criagao
de um outro lugar a partir da poesia. No que se refere ao termo inspira¢do, Eluard diz ser um
reflexo do proprio sujeito, que alienado a personalidade, fica impedido de exercer sua
imaginag¢ao livremente, e ¢ por essa razao que o trabalho dos trés surrealistas tem que ser escrito
entre todos e para todos, porque o sujeito que cria através da experiéncia surrealista desprende-
se de moralidades imediatas, que se impde a personalidade, para brincar com as palavras e com

a ordem sintatica. As palavras podem se deslocar livremente no texto, a 16gica temporal, o jogo
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dos pronomes ¢ o modo do verbo, sdo provocados a partir de seus lugares habituais. E essa
inspiracao que os poetas surrealistas estdo provocando, uma outra experiéncia de linguagem.

Esse outro lugar da experiéncia abre caminho para discutir um outro ponto presente no
Manifesto: o nome Surrealismo. Breton explica que ele e Soupault, em homenagem a
Apollinaire, que morrera havia pouco tempo, € a quem estava muito proximo daquilo que eles
haviam recém descoberto, designaram o nome de Surrealismo como “o novo modo de
expressao pura, agora a nossa disposi¢do, € com o qual estavamos impacientes para beneficiar
0s amigos™®.

Porém, ao mesmo tempo em que ele assume que o nome Surrealismo vem de Apollinaire,
a partir da denominacao de “drama surrealistas™ atribuida por ele em sua peca “As mamas de
Tirésias”, Breton diz que “Apollinaire ndo possuia sendo a letra, ainda imperfeita, do
surrealismo, tendo sido incapaz de lhe tracar um esbogo tedrico que valha a pena”. Nesse
contexto, Gerand Naval, e seu termo “Supernaturalismo”, teria se aproximado muito mais da
proposta, segundo Breton’.

Esse ponto, que algumas vezes se torna polémico para aqueles que estudam o
Surrealismo, € interessante pelas seguintes razdes: o proprio Apollinaire, como ja mencionado
no subcapitulo anterior, diz que o termo Surrealismo nao era o mais adequado e que apenas o
utilizou para facilitar o manejo do termo entre as pessoas — “... Surrealismo ainda ndo se
encontra nos diciondrios, e serd de mais facil manuseio que sobrenaturalismo ja empregado

”71 —: também, o fato de Breton negar a contribui¢do de Apollinaire em relagdo

pelos fildsofos
a firmagdo das propostas surrealistas incipientes apenas configura certo ressentimento da parte
de Breton perante um de seus referenciais no campo dos experimentos na linguagem. Essas
questdes sobre a homenagem prestada a Apollinaire, e também a critica a ele em relagdo a ndo
firmagao teodrica correspondente aos ideais surrealistas, podem ainda ser exploradas a partir da
vasta utilizagdo que os caligramas, de inspiragdo apollinairiana, terdo no decorrer da histoéria do
surrealismo, principalmente através das suas revistas.

Na sequéncia do Manifesto, apos fazer uma espécie de adendo na explicagao de

algumas influéncias que houve no percurso até entao, Breton define “de uma vez por todas™:

SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se propde exprimir, seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real
do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela
razdo, fora de toda preocupagio estética ou moral’.
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Mas isso nao ¢ tudo, como num dicionario, ¢ ainda necessaria outra classificagdo, um

atributo filosofico:

ENCICL. Filos. O Surrealismo repousa sobre a crenga na realidade superior de certas
formas de associagdes desprezadas antes dele, na onipoténcia do sonho, no
desempenho desinteressado do pensamento. Tende a demolir definitivamente todos
0s outros mecanismos psiquicos, € a se substituir a eles na resolucdo dos principais
problemas da vida. Deram testemunho de SURREALISMO ABSOLUTO os srs.
Aragon, Baron, Boiffard, Breton, Carrive, Crevel, Delteil, Desnos, Eluard, Gerard,
Limbour, Malkine, Morise, Naville, Noll, Péret, Picon, Soupault, Vitrac’.

Mas isso também nao pode ser tudo. Assim, como foi exaltado na Littérature, alguns
referenciais que antecederam o movimento também podem ser inspiragdes surrealistas, “pois
ainda havia Isidoro Ducasse, Dante, Shakespeare (nos seus melhores dias), as “Noites de

Young™:

Swift é surrealista na maldade.

Sade € surrealista no sadismo.
Chateaubriand ¢ surrealista no exotismo.
Constant é surrealista em politica.

Hugo ¢ surrealista quando ndo ¢é tolo.
Desbordes-Valmore € surrealista em amor.
Bertrand ¢ surrealista no passado.

Rabbe ¢ surrealista na morte.

Poe ¢ surrealista na aventura.

Baudelaire ¢ surrealista na moral.
Rimbaud € surrealista na pratica da vida e alhures.
Mallarmé ¢ surrealista na confidéncia.
Jarry € surrealista no absinto.

Nouveau ¢ surrealista no beijo.
Saint-Pol-Roux ¢ surrealista no simbolo.
Fargue ¢ surrealista na atmosfera.

Vaché ¢ surrealista em mim.

Reverdy € surrealista em sua casa.
Saint-John Perse € surrealista a distancia.
Roussel ¢ surrealista na anedota.

Etc’4.

O surrealismo seria uma ideia a ser propagada. Mesmo que os autores nao fossem
plenamente surrealistas, haviam sido surrealistas em algum momento e isso porque poderiam
captar elementos da realidade, para além de uma pressuposicao inerente a ela, ou, para além da
realidade comum, o que se explicitaria nas imagens que sobressaem da fragilidade dessa
realidade e que alguns artistas, mesmo anteriores ao movimento, ja captavam. Isso nao quer
dizer que essa captagao se refere ao objeto de arte, ndo necessariamente, mas sim a uma atitude

surrealista, de transgredir e exaltar a fragilidade da realidade. Esse ponto ¢ importante, pois o
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Surrealismo esta se propondo, desde j4, a uma agdo e ndo a ser uma nova forma de representacao.
Adianta-se que esta ¢ a base argumentativa para a sua proposta de revolugao.

Apo6s a manifestagdo das principais intengdes e enunciados, chegou-se a0 momento de
apresentar uma receita de como praticar a atividade surrealista, como também foi feito na
revista Littérature em relagao a maneira como poderia ser escrito um poema DaDa, “Receita
para escrever um poema dada”. Assim, Breton escreveu alguns “Segredos da arte magica

surrealista”, como:

Mande trazer com que escrever, quando ja estiver colocado no lugar mais confortavel
possivel para concentracdo do seu espirito sobre si mesmo. Ponha-se no estado mais
passivo ou receptivo, dos talentos de todos os outros. Pense que a literatura ¢ um dos
mais tristes caminhos que levam a tudo. Escreva depressa, sem assunto preconcebido,
bastante depressa para ndo reprimir, e para fugir a tentacdo de se reler. A primeira
frase vem por si ...”>

Ap0s as dicas para praticar o Surrealismo, ele diz que o “surrealismo vai introduzir vocé
na morte que ¢ uma sociedade secreta”, onde o sepultamento deve ser o da memoria, ja que ela

cria reservas a linguagem:

... Posso até sustentar que ela [linguagem] me instrui, e com efeito ja me aconteceu
utilizar surrealmente palavras cujo sentido eu esquecera. Pude verificar depois que o
uso feito por mim correspondia exatamente a sua defini¢do. Isto poderia fazer crer que
ndo se “aprende”, que sempre se “reaprende” 7°.

Quer dizer, Breton afirma a precedéncia da linguagem, e a pratica surrealista estaria a
servico desse reconhecimento que, inclusive, permitiria a “consciéncia poética dos objetos”,
fruto da constante repeticdo com eles’’. E nesse ponto chega-se na consciéncia poética dos
objetos.

Essa consciéncia, que sera explorada daqui para frente de diferentes maneiras nos
experimentos surrealistas, sobretudo através das suas revistas, estd, nesse momento, vinculada
a precedéncia da linguagem e ao uso imaginativo que se pode fazer dela, o qual se reflete na
descoberta das imagens que emergiram da poesia.

Assim, o surrealismo esté a servigo da producao de imagens, ou melhor, a pratica
surrealista levaria ao reconhecimento do espirito “da suprema realidade das imagens”, ou,

ainda, a um outro lugar de imagem.

E assim como a centelha aumenta quando produzida através de gazes rarefeitos, a
atmosfera surrealista criada pela escrita mecénica, que fiz questdo de colocar ao
alcance de todos, presta-se especialmente a produgdo das mais belas imagens. Pode-
se dizer até que as imagens aparecem nesta corrida vertiginosa como os guides tinicos
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do espirito. Aos poucos o espirito se convence da suprema realidade das imagens.
Limitando-se no comeco a lhes prestar sugestdo, logo ele percebe que lisonjeiam sua
razdo, aumentam, outros sim, seu conhecimento. Ele toma conhecimento dos espagos
ilimitados onde se manifestam seus desejos, onde se reduzem sem cessar o pro e o
contra, onde sua obscuridade nioo atrai¢oa. Ele vai, conduzido por estas imagens que
o seduzem, que apenas lhe ddo tempo para soprar os dedos queimados. E a mais bela
das noites, a noite dos fulgores; perto dela, o dia é a noite’®,

Hé algo nessa Lumiére de nuit que nao transforma apenas a noite na sua metafora
evidentemente — como num processo metonimico, transforma-se em sonho, por exemplo —, mas
que clareia aquilo que ndo se podia ver antes. Se ndo se podia ver ¢ porque de alguma maneira
jé& estava l4, apenas faltava imaginacao no olhar.

Ja foi anunciado que a imagem mais explorada nesse sentido sera a Lautréamont, “Belo
como no encontro fortuito sob uma mesa de dissecagdo de uma maquina de costura e um
guarda-chuva”. Porém, com o propdsito de provocar a imaginacao, o Manifesto ainda nos da

outras referéncias:

O rubi do champanhe. (Lautréamont)

Belo como a lei da parada do desenvolvimento do peito nos adultos cuja propensdo
ao crescimento do peito nos adultos cuja propensdo ao crescimento ndo tem rela¢do
com a quantidade de moléculas assimiladas pelo seu organismo. (Lautréamont)
Uma igreja erguia-se, estrepitosa como um sino. (Philippe Soupault)

No sono de Rose Sélavy um ando surgido de um pog¢o com ar soturno vem comer seu
pdo com um mogo no horario noturno. (Robert Desnos)

Sobre a ponte o orvalho com cara de gata se embalava. (André Breton)

Um pouco a esquerda, em meu firmamento imaginado, vislumbro — serd apenas uma
névoa de sangue e morte — o brilhante fosco das perturbagées da liberdade. (Louis
Aragon)

Na floresta abrasada, (Roger Vitrac)

A cor das meias de uma mulher ndo estd obrigatoriamente a imagem de seus olhos, o
que fez um filosofo (inutil nomed-lo) dizer: “Os cefalopodes tém mais razdo que os
quadripedes para odiar o progresso. (Max Morise) 7’

O Manifesto termina declarando o nao conformismo absoluto como a tnica forma para
que “possa ser discutido trazé-lo, no processo do mundo real, como testemunho de defesa”. Isso
quer dizer, questionar os elementos da realidade para partir deles proprios e assim poder
transcendé-los através do Surrealismo e isso porque, segundo Breton, ele ¢ o “raio invisivel”
que um dia nos fara vencer os nossos adversarios”.

“‘Nao tremes mais, carcaca’. Neste verao as rosas sao azuis, a madeira ¢ de vidro. A
terra envolta em seu verdor me faz tdo pouco afeito quanto um fantasma. VIVER E DEIXAR
DE VIVER E QUE SAO SOLUCOES IMAGINARIAS. A EXISTENCIA ESTA EM OUTRO
LUGAR™®,
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1.4 O Surrealismo e a Pintura

O primeiro interesse dos trés amigos e editores da revista Littérature foi na poesia como
um acesso transgressor para um outro tipo de experiéncia, uma experiéncia de linguagem. Foi
também a partir das metaforas que criam metamorfoses, exemplificadas através de Apollinaire
e de Ducasse, que se percebe o valor da producao de imagens, ou melhor, de um outro lugar de
imagem. Desde ai, foi criado um método, que levou a uma espécie de materialidade da poesia,
a qual abriu novas possibilidades de discussdes sobre a relagao entre palavras e imagens, a partir
do encontro entre duas realidades. Essas novidades tiveram dois efeitos diretos nos trabalhos
surrealistas: a criacdo da revista Révolucion Surréaliste (1924-1929) e o trabalho, também
escrito por Breton, “Surrealismo e a Pintura” (1925).

Antes de trabalhar mais especificamente com a revista “Revolugdo Surrealista”,
percebe-se a importancia de trabalhar com o texto “Surrealismo e a pintura”, ja que ele
evidencia as consequéncias mais explicitas sobre o que foi anunciado no Manifesto,
principalmente naquilo que interessa a investigacdo proposta nesta pesquisa acerca do objeto
surrealista.

O texto “Surrealismo e a pintura” foi publicado inicialmente na revista “Revolucao
Surrealista”, em 1925. No entanto, em 1965, a editora Gallimard publicard um agrupamento
dos textos, referentes a mesma tematica, que haviam sido publicados em diferentes numeros da
revista” em todo o periodo da historia do movimento surrealista. Entre eles, alguns serdo de
maior importancia para a presente pesquisa’, como é o caso de: Crise de I'objet ; Exposition
surréliste d’objet; Du poéeme-objet. Todos esses textos serdo explorados na sequéncia em que
foram inaugurados nas revistas.

Em relacdo a primeira versao publicada na revista em 1925, o texto comega assim:

O olho existe em estado selvagem. As Maravilhas da terra a trinta metros de altura, as
Maravilhas do mar a trinta metros de profundidade tém apenas por testemunho o olho
indomesticavel que, quanto as cores, conduz ao arco-iris. O olho que preside as trocas
convencionais dos sinais que exige, parece, a navegacdo do espirito. Mas, quem
tabulara a escala da visdo? Ha o que ja vi inlimeras vezes, € 0 que os outros disseram
igualmente ver, aquilo que creio poder reconhecer, tanto faz que me importe ou néo,
por exemplo, a fachada da Opera de Paris ou bem um cavalo, ou mesmo o horizonte;
ha o que s6 vi muito raramente e nem sempre o escolhi esquecer, ou ndo o esquecer,
conforme o caso; ha o que € lindo ao ver e nunca ouso olhar, que € tudo que amo (além
do que em sua presenca ndo vejo mais o resto); ha o que os outros viram, dizem ter

“As publicagdes da revista “Revolugdo Surrealista” sobre a tematica “Surrealismo € a pintura” ocorreram entre
os anos de 1925 e 1927, nos seguintes niimeros: 4, 6, 7,9 e 10.

T Os quais serdo resgatados tanto por meio das revistas, como também por meio da edi¢do da Gallimard.
Lembrando que também sera utilizada a primeira edi¢do da revista, de 1928, também publicada pela Ed. Galimard.
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visto, e que por sugestdo conseguem ou ndo me fazer ver; ha também o que vejo
diferentemente do que os outros veem, e ainda o que comego a ver que ndo ¢ visivel.
E ndo ¢ tudo.

A primeira impressao para um leitor lacaniano ¢ a similaridade de alguns argumentos
de Breton com o Semindrio X, ou XI, os quais serdo analisadas na parte da pesquisa que
concerne aos desenvolvimentos do conceito de objeto para Lacan. Entretanto, percebe-se que
Breton esta lancando mao de novos argumentos para a sua proposta revolucionaria de
experiéncia na linguagem. Esses argumentos dizem respeito a percep¢ao sobre aquilo que €
visivel € 0o que ndo ¢. Bem, se no momento do Manifesto foi pleiteado um outro lugar de
imagem, imagem que nasce da poesia e por isso tem uma recepgao subjetiva a partir do encontro
entre duas realidades distintas, o seu compartilhamento nao pode ser por vias habituais da
percepcao, as quais acontecem fundamentalmente através de processos comunicativos, de
comum acordo, ou ndo. Se esta ¢ a provocacao de Breton, entdo ¢ possivel a partir de agora
pensar a experiéncia surrealista na linguagem também mediante de objetos sensiveis, como a
pintura e as colagens.

Pierre Navile disse, numa passagem famosa e polémica na época, que a pintura
surrealista ¢ impossivel: “Ninguém nao sabe que nao ha pintura surrealista. Nem o tratado de
lapis entregue em gestos aleatérios, nem imagem que tragam as figuras dos sonhos, nem as

» 81 Para ele, o método do

fantasias imaginativas, ¢ claro, ndo podem ser qualificadas
automatismo, dirigido para os sonhos, nao ¢ aplicavel a pintura.

Breton ird basear-se em questoes estéticas cldssicas — inclusive para argumentar como
outros membros do movimento, como Naville: se a pintura seria menos apta a representar a
sucessao de imagens do que o verbo (Lessing), ou se o pincel poderia deformar a intencao
inconsciente (Max Morise). Nesse sentido, ele argumenta que a arte ¢ uma obra pura da
imaginagao que poderia se manifestar em diferentes formas: nas imagens que ele havia acabado
de exaltar de Reverdy; na experiéncia do seu pré-sono que acarretou numa imagem que ele
levou para a poesia, “um homem sendo cortado a dois pela janela”; na metafora de Ducasse,
“Belo como o encontro fortuito sob uma mesa de dissecacdo entre uma maquina de costura e
um guarda-chuva” etc. Foi também inspirado por Picasso, aquele que pintou Le homme a la
clarinete (“de elegancia fabulosa e poder de meditacao sem fim”), e das colagens de Max Ernest
(onde “a barreira entre o verbal e o visual ficaram abolida na sua pintura”), que ele afirmou pela

primeira vez que a arte “E uma experiéncia que vai além da estética ou mesmo além da pintura”,

¢ uma experiéncia de transformacao, a partir do retorno a origem, mais do que uma ruptura.
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Esse retorno a origem tem haver com a relagdo do sujeito com o objeto, como o sujeito
percebe e sente os objetos, fora de acordos pré-estabelecidos. Assim, o retorno a origem poderia
ser evidenciado também nas artes plasticas, mas estaria para-além delas, nas palavras de Breton:
“O trabalho pléstico, para responder a necessidade de revisao absoluta dos valores reais com os
quais hoje todos os espiritos concordam, se referira, portanto, a um modelo puramente interno,

ou nao sera”®.

Figura 11 — “Guitarra”, colagem de Picasso (1913)

Fonte®?
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Figura 12 — “Pleiades”, colagem de Ernest (1920)

Aragon® desenvolve uma opinido interessante para esta discussdo, por mais que ele
tenha precisado de quarenta anos depois da primeira publicagdo do “Surrealismo e a pintura”
para desenvolvé-la amplamente. Ele escreve, na introdug¢do do seu livro autobiografico,
chamado Les Collages (1965), que a separagdo das palavras e das imagens na cultura ocidental
¢ a questdo que permeou grande parte da sua vida, entre os anos de 1923 a 1965, e que as
colagens apareceram como uma forma de reconciliagdo entre essas duas instancias. Esse autor
lembra que as colagens surrealistas, que foram inspiradas inicialmente nas colagens cubistas,
tiveram seu maior desenvolvimento com Max Ernest, quem tornou as colagens analogas as
imagens poéticas. Consequentemente, ¢ possivel pensar as colagens, no caso de Ernest para
Aragon, como o objeto surrealista, e 1sso porque a analise pode ser feita a partir de objetos
sensiveis, mas ndo em sentido empirico e sim representativo de um outro lugar de imagem.

Para avancar nesse ponto, Aragon continua contribuindo quando faz uma distingao
entre as colagens cubistas e as colagens de Ernest. Para ele, a colagem cubista estaria a favor
do realismo, utilizando-se de objetos emprestados da realidade exterior (selos, recortes de
jornais, caixas de fosforo...) para serem colados no quadro e assim criar, em termos cubistas,

certitude. Ja, no caso de Ernest, seria o oposto aos fins, ou a qualquer tipo de certeza. Os
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elementos emprestados sdo, sobretudo, projetados e € ao desejo que as colagens se acrescentam,
fazendo com que todos os elementos sirvam para provocar outros, num processo analogo as
imagens poéticas.

No “Surrealismo e a pintura”, Breton afirma que em Ernest “os elementos tém existéncia
relativamente independente”. Assim, tanto a sua ideia como a de Aragon colocam a colagem
surrealista como uma das possibilidades de combinar a aproximagao entre diferentes realidades,
“sem o minimo grau de premedita¢do”. Essa abordagem difere, por exemplo, do que Reverdy®®
defendeu sobre a técnica da colagem cubista, que se aproveitava de uma ou outra caracteristica
de elementos da realidade para criar uma nova realidade, sendo que a escolha desses elementos
ndo era aleatdria. A sele¢do das imagens cubistas era feita pelo principio da justesse, ou seja,
por mais estranhas que as relagdes pudessem parecer, ele propde que sua criagdo visava
produzir imagens precisas, trabalhadas e elaboradas.

Foi esse o ponto, destacado por Agaron, a partir da comparagdo entre a colagem cubista
e a de Ernest, que remeteria também a distingdo entre Reverdy e as propostas de Breton no
Manisfesto, por mais que as ideias sobre as duas realidades seja base para a proposta da imagem
poética. Agora, no texto “Surrealismo e a pintura”, esse ponto pode ser retomado e aprofundado,
pois ele marca a ideia de que as colagens surrealistas sao fundamentais para compreender a
importancia do trabalho sobre o surrealismo e a pintura, ¢ mais do isso, sera a partir dos
constantes testes em relacdo as colagens, desde os principios surrealistas sobre a criagao,
exibidos principalmente nas revistas (na justaposicdo entre textos e imagens), que outro
momento importante em relagdo a no¢do de objeto pode ocorrer.

Assim, ¢ possivel pensar que com o Surrealismo surge uma nova concepg¢ao da imagem,
ou melhor, de um outro lugar de imagem, e, portanto, novas maneiras de pensar o objeto.

Se a imagem atesta uma outra relacdo com a realidade, a qual o movimento surrealista
pretende redefinir, para isso o objeto ¢ colocado no centro das discussdes e “em crise”, que €,
segundo Breton, o que acontece com praticamente toda a arte moderna. A questao posta refere-
se a como ¢ possivel desafiar a percepcao usual que temos das coisas — aquilo que enxergamos
e para além disso — e de romper com nosso relacionamento usual com os objetos, com a
primazia do uso, por exemplo. Esse ¢ o novo caminho que a historia do Surrealismo propde: a
intencdo de explorar a vida secreta dos objetos.

Desta maneira, os objetos sao retirados da sua vocagao utilitaria € a0 mesmo tempo sao
provocados para destruir a nogao de "criacao artistica", tdo perturbadora para Breton. Em outros
termos, objeto usual ndo tem mais uma fun¢ao, mas uma virtude quase magica, a qual a arte, a

partir de agora, deveria ser obrigada a registrar.
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O texto “Surrealismo e a pintura” abrira a porta para essas discussdes, que terdo inicio
na revista “Revolucao Surrealista” e o seu apice na revista “Surrealismo a servi¢o da Revolu¢ao”
(1929-1933). Assim, com o intuito de dar sequéncia a histéria do Surrealismo, o proximo passo

serd explorar a Révolution Surréaliste.

1.5 Revista “Revolucao Surrealista”

Esta revista ndo apenas ilustrara as intengdes desta pesquisa em estabelecer uma
aproximacao para o que ¢ a nocao de objeto surrealista, mas também contara com um periodo
no qual fundamentais publica¢des serdo langadas e estardo a dominio das discussdes e das
leituras que permeardo as criagdes dos integrantes do movimento, ou colaboradores da revista.

Em 01 de dezembro de 1924 ¢ lacado o primeiro exemplar da revista, que tera o tltimo
numero publicado em dezembro de 1929; a dire¢ao ¢ de Pierre Naville e Benjamin Péret (até o
numero 4, depois Breton assume sozinho). A revista conta com varias novidades em relagao a
Littérature, especialmente o fato de que o “batismo” do grupo ja havia ocorrido e os seus
principais propdsitos ja haviam sido introduzidos. Nesse contexto, as principais novidades sdo:
a revista ndo sera mensal, teve um intervalo médio de trés meses entre os nimeros; sua capa
serd colorida (alaranjada até o nimero cinco, depois ndo sera mais colorida) e contara sempre
com uma imagem (fotografica); apresenta sempre um sumario junto a um manifesto, cada vez
com uma tematica diferente, as quais foram sempre debatidas a partir do prefacio; todos os
numeros contaram com a publicagdo de diferentes sonhos e de diferentes resultados advindos
da exploragdo da escrita automatica; a presenga das enquetes € constante, sendo sempre abertas
para respostas dos leitores e integrantes da revista e as respostas eram publicadas nos numeros
seguintes; a revista contou com um escritdrio que permanecia aberto ao publico; a presenca de
diversas ilustra¢des, muitas delas nao assinadas.

Maurice Nadeau disse sobre a novidade da revista: “... difere bastante de uma revista
literaria comum. Sua apresentacdo ¢ propositalmente severa, a semelhanga de uma revista
cientifica”, a0 mesmo tempo foi “a revista mais escandalosa do mundo™®’. Um dos pontos para
esse escandalo mencionado por Nadeau sdo as temadticas de cada edi¢ao. Como disse Luis
Aragon, ao chamar o percurso da revista de “uma espécie de ano mental”, as tematicas eram
sobre a morte, a destrui¢do, a escrita e o amor. Porém, se a intencdo em 1924 foi ir além de uma
nova experimentacao estética, como almejara a Littérature, a visada nesse momento ¢ a
Revolucao: entrar na casa das familias mais tradicionais e provocar uma mudanca de atitude,

como proclamou Breton, ja no primeiro numero.
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Possivelmente um dos pontos mais interessantes sobre a novidade desta revista ¢ de que
nao ¢ entregue ao leitor uma forma habitual de leitura. Isso porque os textos e as imagens estao
misturados, propde-se uma composicdo entre imagens € textos, textos e imagens, sem a
necessidade de qualquer introducdo (referéncia), ou mesmo qualquer associacao imediata entre
o texto e a imagem. A introducdo, que poderia se referir a um texto elucidativo para o que
estaria por vir, por exemplo, ndo era possivel para quase nenhuma das manifestagdes da revista,
visto que seu propdsito era exaltar o “automatismo” dos artistas que la escreviam, bem como
dos seus leitores.

O niimero 1 da revista foi inaugurado com um manifesto na capa: “Conduzir a uma nova
declaracdo dos direitos dos homens”, assinado por J.A., Boiffard, Paul Eluard e Vitrac. Na

sobrecapa um enunciado:

O surrealismo n@o se apresenta como a exposi¢do de uma doutrina. Certas ideias que
atualmente servem como ponto de apoio nio prejudicam de maneira alguma o seu
desenvolvimento posterior. Esta primeira edi¢do da Revolucdo Surrealista ndo oferece
uma revelacdo definitiva. Os resultados obtidos pela escrita automatica, ou pela escrita
dos sonhos, por exemplo, estdo representados, mas ndo sdo resultados determinados,
sdo experimentos a serem registrados: € preciso esperar pelo futuro.

Entio, ainda na contracapa, ¢ anunciado: “Estamos na véspera de uma REVOLUTION
e vocé pode participar dela. O escritério central de pesquisas surrealista fica na rua Grenelle,
numero 15, aberto todos os dias das 16:30 as 18:30.

Em seguida, o prefacio exalta os sonhos ¢ a escrita automatica, ndo apenas como formas
de expressao artistica, mas como uma nova maneira de vida: “O processo de conhecimento nao
tem mais necessidade, a inteligéncia ndo ¢ mais levada em conta, somente o sonho deixa aos
homens todos os direitos a liberdade”; “O Surrealismo abre as portas do sonho a todos aqueles
para quem a noite € miseravel”.

O texto do prefacio esta misturado com a fotografia de um objeto oculto, embrulhado
num tecido e amarrado com barbante. O objeto ¢ curioso: seu formato ndo se enquadra com
nenhuma referéncia especifica de um objeto conhecido, mas exalta a surpresa daquilo que
poderia aparecer.

Além do manifesto em prol da revolucao, do sonho, da imagem de um embrulho, outro

elemento aparece no meio do texto: a poesia.

Figura 13 — Um embrulho em meio ao texto.
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PREFACE

Le proces de la connaissance n'étant plus a faire, 1’ lntr”lgcnce n'entrant plus
en ligne de compte, le réve seul laisse & 'homme tous ses droits a la liberté. Grice

au réve, la mort n'a plus de sens obscur ct le sens de la vie devient indifférent.
haque matin, dans toutes les familles, les hommes, les femmes et les enfants,
S'ILS N'ONT RIEN DE MIEUX A FAIRE, se racontent leurs réves. Nous sommes
tous a la merci du réve et nous nous devons de subir son pouvoir  I'état de veille.
C'est un tyran tcmble habillé de miroirs et dt?(ldlr& Qu’est-ce que le papier et la
plume, qu’est-ce qu'écrire, qu'est-ce que la poésie devant ce géant qui tient les muscles
des nuages dans ses muscles ? Vous étes la bégayant devant le serpent, ignorant les
feuilles mortes et les piéges de verre, vous craignez pour votre fortune, pour votre
ceeur et vos plaisirs et vous cherchez dans 'ombre de vos réves tous les signes mathé-
matiques qui vous rendront la mort plus naturelle. D’autres et ce sont les prophétes
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comme dirigeables, nous visiterions les ténébres de la Mer Morte. La route
est une aenhnelle dressée contre le vent qui nous enlace et nous fait trembler devant
nos fragiles apparences de rubis. Vous, collés aux échos de nos nre-lle- comme l-.
pieuvre-horloge au mur du temps, vous pouvez
nous ferons sourire de nonchalance. Nous ne nous dérangeons plus, on a beau
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tourne comme un ange et nos paroles sont les grains de
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Fonte®®

“Sem receio nos dizemos: a ideia do movimento é acima de tudo uma ideia inerte, a
arvore da vida nos aparece. O cérebro gira como um anjo e nossas palavras sao os graos de
chumbo que matam o pdssaro”; “A arvore carregada de carne que aparece entre o0s

r

paralelepipedos apenas ¢ sobrenatural em nosso espanto, mas na hora de fechar os olhos,

%

aguarda a inauguragdo...”; “A Revolugdo... A revolucgdo... O realismo serve para podar as

arvores, o surrealismo serve para podar a vida™®’,

Ap6s o prefacio, os editores lancam uma novidade: “A Revolu¢do Surrealista se
endereca indistintamente a todos e abre a seguinte enquete: Nos vivemos, nds morremos. Qual
¢ a parte da vontade em tudo isso? Nao ¢ uma questdo moral a qual colocamos: O suicidio ¢
uma solucao?”

A enquete convida os leitores a participarem das respostas € a enviarem para o

escritorio de pesquisas surrealistas. As respostas seriam publicas a partir da proxima edigao.

A morte ¢ uma temadtica que permeia a revista, sobretudo no que se refere a ela ser um
dos tabus morais ao qual ¢ pretendida a critica. O suicidio, que pode passar inclusive como um
problema contemporaneo — com grande enfoque ao suicidio de Jacques Vaché, em janeiro de

1919 —, ¢ discutido inclusive por aqueles que o cometerdo pouco tempo depois. Por exemplo,
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¢ Vi : im! vav uca 1 itiva". Seu
René Crevel responde: “"Sim! E provavelmente a solucdo mais correta e definitiva". Se
suicidio ocorre em 1935.

Artaud diz:

Naio, o suicidio ainda é uma hipotese. Quero ter o direito de duvidar do suicidio assim
como de todo o restante da realidade. E preciso, por enquanto e até segunda ordem,
duvidar atrozmente, ndo propriamente da existéncia, que esta ao alcance de qualquer
um, mas da agitagdo interior e da profunda sensibilidade das coisas, dos atos, da
realidade®.

A polémica da tematica do suicidio esta vinculada a polémica sobre as crengas
promovidas pela moralidade vigente. O apelo ¢ para novas criagdes, para uma nova imaginacao
livre, que poderia atribuir ao suicidio tanto uma saida imaginativa, como uma referéncia aos
padrdes sociais. De qualquer maneira, como Breton j& anunciard ao fim do Manifesto: “Viver
e deixar de viver € que sao solugdes imaginarias. A existéncia esta em outro lugar”.

E sobre esse outro lugar que Breton se refere ¢ que as investigagdes da “Revolugio
Surrealista” focaram. O primeiro nimero tem continuidade com o relato de trés sonhos: de
Giorgio de Chirico, Breton e Renée Gauthier. O sonho dos trés € justaposto por uma
fotografia de Man Ray, Torse strié - Le retour a la raison, de 1923. A foto ndo ¢ enunciada e
nem assinada. Ela aparece sem nenhuma legenda, transmitindo algo para além da sua fungao
representativa, justamente porque nao se refere ao conteudo do texto, mas simplesmente a

uma metamorfose.
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Figura 14 — Imagem metamorfoseada em meio ao texto (1).

REVES

il souléve le compartiment supérieur de
Et comme je m'étonne : « Non, i
cing : celles-a. » Du fond de la valise i
us tot que je constate 1cOre un rable de lapin rdti et san autre s
et que jo prends con QU€ Celui de ses mains, il se met & mang
s seul, des incon- Taclant des ongles ds part
prés tout c'est un Vertébrale. La chair est
et je prends le
Clest de I que j'as

s, non loin d
lant »

en marche et réussis
imprudent d'abandon
suivre. Clest un |

Fonte®!

Em 1985, Rosalind Krauss escreve um texto — lembrado por George Didi-Hubeman,
nos seus seminarios de inverno de 2017 — chamado Corpus Delicti*. Considerando algumas
imagens, na maioria fotograficas e montagens fotograficas, Krauss discute a questiao da
metamorfose a partir de imagens que alteram a forma humana. Ha uma discussao interessante
entre Didi-Huberman e as ideias apresentadas por Krauss no referido texto, a qual sera
apresentada brevemente': fundamentalmente, para ele, a nogdo da autora americana sobre o
informe propde a dissolucdo da forma e ele, por sua vez, diz que a propria forma € o que altera
a forma a partir de uma interagcdo com o Outro (desde a nocao de non-sens lacaniano — na
dialética do desejo alguma coisa cai). H4 uma espécie de corte inerente para Didi-Huberman, o
qual ele pretende retomar a partir de um retorno a dialética. Nesse sentido, ele diz que ha na
atualidade uma grande perda de fascinagdo pela dialética e, no caso de Krauss, ¢ isso que faz

com que ela tenha escolhido uma opgao axiomatica (inquestionavel) para trabalhar com a nogao

* A versdo desse artigo estd presente em Rosaling Krauss e Jane Livingston, “L’ Amour fou: Surrealism and
Photography. New York, Abberville Press, 1985.

T Essa discussdo sera trazida de maneira sintética para a pesquisa, contudo, o seu valor tem grande relevancia para
a continuidade de futuras investigacdes acerca da questdo da forma e do informe e sua relagdo com os estudos aqui
apresentados.
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de forma, criando uma dualidade entre forma e informe (o informe viria da dissolucao da forma).
Para ele, a alteracdo entre os dois apresenta uma relagdo ldgica, antropoldgica, morfologica e
temporal, o que propiciaria bases argumentativas dialéticas para a afirmagao de que o informe
surge da forma.

A fotografia de Man Ray, justaposta a textos poéticos, no primeiro nimero da
“Revolucao Surrealista”, elucida a ideia de Didi-Huberman justamente porque ¢ a partir da
forma do corpo que se pode pensar numa alteragao dele, numa metamorfose, que ndo surge a
partir da destrui¢do da forma, mas a partir da montagem entre os elementos nela contidos e
também na justaposi¢do com outros.

No caso da imagem presente em meio ao texto poético, € também a trés diferentes
sonhos, a experiéncia do leitor ¢ ainda outra. A imagem ndo aparece para ilustrar as ideias do
texto ou da escrita dos sonhos, mas para marcar uma ruptura naquilo que poderia remeter a uma
compressao imediata. Assim, para além da metamorfose no corpo feminino criada pela foto de
Man Ray, a justaposicao dela com os textos quebra padrdes perceptivos e interpretativos
tradicionais. Na presenca desse novo objeto — objeto surrealista — se produz uma mudanga de

atitude.

Figura 15 — Imagem metamorfoseada em meio ao texto (2).

TEXTES SURREALISTES ——————— 5

Max Morise :
Je venais d’achever ce soir-Id |
Quotidien Dépouillé, lorsque j'enten
dans ma cha une circonférens
daérolithes f
pus en juger |

ou la simple
nt dans mon cerveau, mais
ent étrangére & ma propre

d’une volonté
néanmoins _pa;
personne. Ilyaeu dans ma vie plusieurs exemples
de pareils suicides involontaires et le plus étrange
ne fut pas le plus estimé par les spécialistes. Que ne
pas tous des p illes, car dans
ce cas il 0’y aurait plus pour nous enrhumer ni
Dieu ni Diable qui tienne et nous approcherions
de la substance des purs esprits qu'on voit vol-
tiger entre cing et six heures du soir & la hauteur
du pont de la Concorde, autrement appelé pont.
des Chiteaux en Espagne. L'inventeur du vaccin
contre le systéme Taylor m’a bien souvent répété
qu'l suffisait d'une seule pierre tombant au milieu
de la mare aux équateurs pour que toutes les
fourmilitres modernes reprennent leur primitif
aspect de vignoble ravagé par le philoxéra. Mais
voila ? on m'a jamais pu encore déterminer le
centre de ladite mare. Et pour cause. Il ne
pas d'une pivoine en guise de sourire pour
tous les palefreniers du monde soient affi
de Ia terrible épidémie qui s'est abattue
deux siécles sur la corporation et qui se
par l'arrét des pendules des sujets
3 h. 18 invariablement, malgré les co
chaud dont ils ont soin de se munir.

Fonte®?
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Essa experiéncia continua através de outros sete textos surrealistas e algumas cronicas,
que estdo em meio a ilustragdes de Man Ray; Max Morise; G. de Chirico; Max Ernst; André
Masson; Picasso; Pierre Naville; Robert Desnos.

As imagens, da maneira como estdo justapostas na revista, fornecem a experiéncia um
outro ritmo para a experiéncia. Esse ritmo cria rupturas com o padrao de leitura convencional
e, por isso, permite um outro acesso em relagdo a experiéncia da linguagem, no qual se produz
uma mudanca de atitude, como mencionado.

Outra experiéncia, no mesmo sentido, aparece através da montagem fotografica feita no
primeiro nimero da revista (1924) e a montagem feita no ultimo numero (1929). H4 algo
analogo entre as duas imagens que pode delatar ainda outros propositos desse periodo da

historia do movimento.

Figura 16 — Montagem sobre aquilo que se vé€ e aquilo que se olha (1).

Fonte?”?

A primeira imagem mostra os integrantes do movimento e outros importantes

personagens para os surrealistas de olhos abertos ¢ ao redor da imagem de Germaine Breton,



69

aquela metalurgica, anarquista, que assassinou Marius Plateau, chef des jeunesses de ['Action
frangais. Abaixo, a frase de Charles Baudelaire: “A mulher € o ser que projeta a maior sombra

ou a maior luminosidade nos nossos sonhos”.

Figura 17 — Montagem sobre aquilo que se vé€ e aquilo que se olha (2).

Fonte®*

A segunda imagem ¢ uma montagem fotografica que conta com os integrantes do
movimento, de olhos fechados, ao redor da tela de Magritte, que diz: “Eu ndo a vejo [imagem
de uma mulher] escondida na floresta”.

A mulher para os surrealistas ¢ a representagdao daquilo que pode “superar os poderes
do nada”, porém essa mulher ¢ também um mistério que s6 pode ser descoberto gracas a uma
busca interior e constante, assim como a experiéncia de linguagem que eles estdo

experimentando.

Para Breton, a mulher é frequentemente o termo de uma procissdo mistica conhecida;
pondo um fim aos maravilhosos pressagios que a anunciam, ela toma o lugar do
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absoluto: ... "vocé substituiu as formas que eram mais familiares para mim, assim
como para muitas figuras do meu pressentimento™”.

Além de a mulher representar esse mistério-conhecido — algo semelhante ao estranho
freudiano —, a analogia entre as duas imagens possibilita uma interpretagdo sobre os caminhos
que foram tomados desde 1924 até 1929. Como mencionado, existe uma provocagao no comego
da revista para tematicas polémicas, como a morte, por exemplo. Assim, a figura de Germaine,
além de representar a morte, também representa o mistério da vida, simplesmente por ser
mulher e assassina. A ultima foto também expressa a ideia de uma busca, porém essa busca ¢
feita de olhos fechados. Ideia que pode ser retomada a partir do primeiro paragrafo de

“Surrealismo e a pintura”, de Breton:

... h& 0 que s6 vi muito raramente e nem sempre o escolhi esquecer, ou nio o esquecer,
conforme o caso; ha o que € lindo ao ver e nunca ouso olhar, que € tudo que amo (além
do que em sua presenca ndo vejo mais o resto); ha o que os outros viram, dizem ter
visto, e que por sugestdo conseguem ou ndo me fazer ver; ha também o que vejo
diferentemente do que os outros veem, e ainda o que comego a ver que ndo ¢ visivel.
E ndo ¢ tudo.

A questao de fato ndo € o que se v€, mas que caminhos podem seguir o olhar, sobretudo
em relagdo a lugares misteriosos. Nesse sentido a continuagdo da historia da revista ainda
apresenta novidades.

Em 15 de janeiro de 1925 ¢ langado o segundo exemplar da revista, sob a tematica
central “Arte francesa do comego do século XX”. Na continuacdo ¢ apresentada uma novidade
que sera repetida até o ultimo exemplar, sao publicadas indica¢des de obras a serem visitadas
pelos leitores. Por exemplo, na oitava edicdo as obras que deveriam ser consultadas eram:
L’opium pendu, de Antoin Artaud; Manifeste du Surrealisme: poison suluble, de Breton; Deuil
pour Deuil, de Robert Demos; e trés textos de Freud, Phycohologie colletive er analyse du moi,
“Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade de Freud” e “Leonardo da Vinci”.

A indicagdo de leituras tem uma importancia especial, pois essas explicitam uma
intencionalidade literaria (e filoséfica) a ser seguida. Sobre esse ponto, os argumentos de Alquié,
no seu conhecido livro Philosophie du Surréalisme auxiliam. Ele diz que se subtraida a
linguagem, a experiéncia surrealista poderia tornar-se, com efeito, mistica, espirita, ocultista™®.
O que ele parece anunciar € algo muito préximo ao que aconteceu com a teoria lacaniana. No
caso de Lacan, sdo conhecidos os diferentes pressupostos que embasaram os diferentes
momentos da sua teoria acerca da linguagem, e o quanto eles permitiram que a nova teoria

psicanalitica ndo enveredasse por caminhos misticos, por exemplo — como serd explorado no
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capitulo sobre os diferentes desenvolvimentos acerta do conceito de objeto na teoria lacaniana.
No caso surrealista, a linguagem acaba também sendo um pressuposto que recebe suportes,
inclusive (ndo apenas) teoricos. E € por isso que Freud, assim como outros, serdo referéncias
de leitura.

Nesse sentido, a linguagem recebe tanto fundamentos tedricos a serem desenvolvidos,
como também metodologicos (a escrita automatica ¢ um método de investigagdo, assim como
foi a associagdo livre para Freud). Dentre as referéncias, sabe-se, por exemplo, que em termos
de referéncia filosofica, Hegel e Marx sdo os protagonistas — influéncia que sera praticada com
maior intensidade a partir da proxima revista e do evidente interesse do grupo pelo materialismo
dialético —, nesse momento insipiente da historia, chama-se atengdo, sobretudo, para as
referéncias aos trabalhos de Freud que, além de vérias indicagdes de leitura, aparecem num
interessante ensaio escrito por Breton e por Aragon em homenagem aos cinquenta anos da
histeria (1878-1928), a partir das descobertas de Charcot.

Lembrando que Breton ja havia encontrado Freud em seu consultério em Viena e
também havia publicado pela primeira vez na Fran¢a o texto “A questdo da analise leiga™,

traduzido por Marie de Bonaparte na “Revolucao Surrealista”.

Figura 18 — Imagem de Chirico em meio ao texto de Freud.

* Texto publicado na edigdo dupla 9-10 em 1 de outubro de 1927, p. 25-32.
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Figura 19 — Imagem sem autor identificado em meio ao texto de Freud.

Fonte?®

Figura 20 — Imagem de Yves Tanguy em meio ao texto de Freud.

Fonte”
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Contudo, a recep¢ao de Freud ao pai do movimento surrealista foi decepcionante.

Roudinesco lembra:

Num dia de outubro de 1921, ele bate a porta de Freud, muito excitado com a ideia de
encontrar o inovador a quem remeteu uma carta entusiastica. Freud o recebe
em seu horario vespertino e o faz aguardar em meio a seus pacientes (...) Quando
chega sua vez, ele entra no célebre gabinete e se encontra diante de um velhinho
sem ares de importancia, que ndo se interessa pelo movimento dadaista. Breton tenta
animar a conversa, fala em Charcort e Babinski, mas Freud lhe responde com
banalidades. Ao final este o sauda amavelmente, dizendo: “Felizmente contamos
muito com a juventude'®.

No texto em homenagem ao centenario da histérica parece haver um reflexo em relagao
a frustracdo do encontro, ja que Freud ¢ mencionado, porém a sua descri¢do da histeria ¢ refeita
€ a proposta interventiva ¢ outra.

Breton e Aragon dizem: “Nos surrealistas, temos que celebrar o quinquenario da histeria,
a maior descoberta poética do fim do século XIX...”. Essa associacao da histeria com a poesia
esta relacionada a sua forma de expressdo, a qual poder-se-ia propor de um grau de pureza
condizente com a escrita automatica pretendida pelos surrealistas. E nesse sentido, ele propde

uma nova defini¢ao:

A histeria ¢ um estado mental mais ou menos irredutivel, caracterizado pela subversdo
das relagdes que se estabelecem entre o sujeito e o mundo moral... Este estado mental
¢ baseado na necessidade de sedugdo reciproca, o que explica os milagres
apressadamente aceitos da sugestdo (ou contra-sugestdo) médica. A histeria ndo é um
fenomeno patologico e pode, em todos os aspectos, ser considerada um meio supremo
de expressdo'!.
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Figura 21 — As expressdes da histeria”.

LES ATTITUDES PASSIONNELLES EN 1878 LES ATTITUDES PASSIONNELLES EN 187§

Fonte!??

Nao apenas a histeria, mas a loucura em geral, ¢ tirada do seu lugar patoldgico para
representar uma forma de expressao a ser explorada. O decorrer da histéria revela que esse
“estado mental” dara origem a um novo método surrealista, o da “paranoia-critica” criado por
Salvador Dali, alguns anos depois. No entanto, essa passagem que homenageia a expressao
histérica tem ainda um ponto interessante para a importancia da loucura em épocas incipientes
surrealistas, a saber: Breton e Aragon escrevem juntos um texto que homenageia a poesia, a
histeria e o corpo. Assim, poesia relaciona-se ao corpo, como também a vida politica.

O trabalho coletivo teve repercussao nessa revista para o comeco das participagdes
ativistas politicas. E possivel pressupor que o momento em que a poesia, através de seus
mecanismos proprios — como, por exemplo: evocar metaforas que criam metamorfoses, ou

atribuir um ritmo diferenciado que pode inclusive apropriar rupturas —, cria uma acao que afeta

* Didi-Huberman trabalha no seu livro “A invengfo da histeria: Charcot e a iconografia fotografica da Salpétriére”
com as mesmas imagens trazidas pelos surrealistas na revista. Seu enfoque sdo os momentos historicos da imagem,
e nesse sentido a imagem da histeria através das fotografias de Salpétriére, ou, o objeto como imagem do corpo,
ndo existe fora das praticas que o constituiram, ou seja, a imagem articula a relag@o entre a existéncia do conceito
(psiquiatrico, psicanalitico) de determinada doenca e a existéncia da propria doenga.
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o corpo. A histeria aparece nesse sentido, seu discurso delirante, proximo ao “automatico” (pois
provoca uma mudanga no corpo), cria um gesto, proximo ao que foi exaltado no Manifesto,
com um espago de imagem que surge da poesia. Esse poder evocativo € para os surrealistas uma
maneira de exercer a pratica poética (e ndo apenas) ao social.

Nesse sentido, a introducao da segunda edicdo da revista traz um texto de Breton
chamado “A ultima greve”, o qual ¢ dedicado aos trabalhadores, que vivem através de
convengdes sociais, quase que religiosas, os quais sdo submetidos ao aprisionamento e a
viverem uma vida de miséria. Essas convengdes sao as trabalhistas, que impdem baixos salarios
e poucos direitos, fundamentalmente o direito ao descanso. Breton chama os leitores para a
greve.

A chamada para a greve estd intimamente vinculada a chamada para a revolugdo na
linguagem, tanto na aproximacao dos textos que vinculam os dois temas, quase de maneiras
justapostas, como também aparece uma mesma intensidade de exaltagdo. Um exemplo dessa
ideia surge na sequéncia da edi¢ao, quando Michel Leiris propde um novo glossario, o qual tera

continua¢do nos numeros 4 ¢ 6. Alguns deles sao:

Amertume (amargura) — o mar esta encharcado de espuma. Eu sinto o cheiro do mar;

Cadavre (cadaver) — o cadeado se abre: ¢ o refugio castro das palavras labios (c'est la havre
cadastre de mots leévres);

Définir — ¢ dispensar. Dilema da deméncia.

Fantome — nascido pelos elmos.

Glace — miragem glamourosa. Ele nos abraga.

Langage — bagagem lenta do espirito.

Révolution — solugdo de todo sonho'®.

Agonie — Estou divago, eu afirmo e nego por sua vez, odiado pela idade que eu sou um punhal.
(je divague, j'affirme et je nie tour a tour, honni par I'dge que m'est une dague.)

Mauve — a cor das palavras suave que o amor salva das artimanhas (couleur de mots suaves que
I'amour sauve des ruses)

Mélancolie — colar de langas que me liga. (collier de lances qui me lie) %

Hymen — humano

Mer — area de agitagio!'®
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Mas o que esse novo glossario tem por finalidade que poderia se associar a Revolucao

pretendida? Leiris (um dos personagens mais relevantes para esta pesquisa) diz:

Uma aberracdo monstruosa faz os homens acreditarem que a linguagem nasce para
facilitar suas relagdes mutuas. E para este propésito de utilidade que eles escrevem
dicionarios, onde as palavras sdo catalogadas, dotadas de um significado definido
(creem eles), baseado nos costumes e na etimologia. Ora, a etimologia ¢ uma ciéncia
perfeitamente inttil, que de modo algum informa o verdadeiro significado de uma
palavra, isto €, o significado particular e pessoal que cada um deve atribuir a ela, de
acordo com o bom prazer do seu espirito. Quanto ao costume, é supérfluo dizer que é
o critério mais baixo a que se pode referir'%.

Ele ainda continua, argumentando que o significado usual e o significado etimoldgico
de uma palavra nao podem nos ensinar nada sobre nds mesmos, pois representam apenas uma
fracdo coletiva da linguagem, aquilo que foi feito para todos e nao para cada um de nos.
Dissecando as palavras que amamos, sem nos preocupar em seguir a etimologia ou o significado
aceito, descobrimos suas virtudes mais ocultas e as ramifica¢des secretas que se propagam por
toda a linguagem, canalizadas pelas associagdes de sons, de formas e ideias. Entdo, a linguagem
¢ transformada em um ordculo e nos temos ai (tdo ténue como ¢) um fio para nos guiar, na
Babel de nossa mente.

A partir das ideias expostas acima, adianta-se que Leiris tem fundamental importancia
para a relacdo proposta entre o Surrealismo e Lacan, principalmente no ponto em que as
propostas de Leiris para a linguagem serdo convergentes com a teoria lacaniana da década de
70 sobre a linguagem, fato que sera explorado no ultimo capitulo desta pesquisa. Contudo,
adianta-se que Lacan demostrard, através de correspondéncias, que essas teses apresentadas por
Leiris, na revista “Revolucgdo Surrealista”, ja lhe chamavam a aten¢io naquela época’.

Como no glossario, proposto em trés numeros diferentes da revista, Leiris reivindica
uma decomposi¢ao das palavras, ndo para que fossem encontrados novos significados possiveis,
mas para que a palavra fosse decomposta até chegar num ponto onde qualquer sentido seria
possivel. Dessa forma, para Leiris, a escrita pressupde uma mudanga do habito — como ¢
possivel perceber constantemente nos experimentos surrealistas daquela época.

A escrita de Leiris passa por textos que vao da literatura, poesia, autobiografica, textos

etnologicos, até calligrammes.

* Fator que sera mencionado no subcapitulo sobre o poema de Lacan.
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Figura 22 — Caligramas de Leiris.

107

Fonte

Na exploragdo dos caligramas, Apollinaire ¢ para os editores da revista a grande
referéncia, tendo o seu trabalho Calligrammes: poémes de la paix de la guerre (1913-1916),
constantemente divulgado. Além dele, Luis Aragon, Robert Denos, Antoin Artaud, Leiris,
também fazem seus ensaios.

Os caligramas brincam com a disposi¢do do poema na pagina e revelam uma demanda
quanto a forma, numa outra proposta de justaposicao entre palavras e imagens. Essa experiéncia
revela uma outra possibilidade de representacdo de sentido, na qual a percepgao € colocada num
lugar problematico, como ja mencionado. Nesse contexto, numa provocagao muito proxima aos
ideais dos caligramas e também da proposta de um novo glossario, ¢ publicado, no ultimo

exemplar da revista, o famoso trabalho Les mots e les images, de René Magritte.
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Figura 23 — As palavras e as imagens, de Magritte.

LES MOTS ET LES IMAGES

3
Une forme  queleo
vimage d'un objet « 't e ONDE, SAMEDI 23 NOVEMBRE.

&8 8

Un objet ne fait jamais le méme office
que son image : "

LES MOTS ET LES IMAGES |

AL e
Z
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Fonte

“Um objeto ndo esta tdo perto assim de seu nome que ele ndo possa encontrar outro que

lhe convenham melhor”.

Figura 24 — Palavras e imagens (1).

biet ne tient tellemgnth son nom
’Uolxll (:wl puisse lui etx,las trouver un autre qui
lui convienne mieux : :

“Uma imagem pode tomar o lugar de uma proposi¢ao”.



Figura 25 — Palavras e imagens (2).

Une image peut prendre la p] ’
dans une proposition : place d'un mot

“Uma palavra pode tomar o lugar de um objeto na realidade”.

Figura 26 — Palavras e imagens (3).

“Um objeto nunca faz a mesma fung¢do que seu nome ou que sua imagem”.

Figura 27 — Palavras e imagens (4).

Un objet ne fait jamais le méme office que
sOn nom ou que son image :

79
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As provocagdes de Magritte, publicadas em dezembro de 1929 na Revolution
Surréaliste, ja sao frutos dos seus desenvolvimentos frente ao grupo surrealista belga,
inaugurado a partir de trés textos coletivos que Magritte escreveu com Paul Nougé, Mesens,
Camille Goemans e com o compositor André Souris, em 1926. Mesmo antes da formagao do
grupo, o surrealista belga ja estava engajado nas atividades dadaistas, por influéncia de Francis
Picabia, produzindo suas primeiras obras surrealistas a partir das inspiragdes de Chirico (“o
primeiro pintor que pensou em fazer a pintura falar sobre algo além de pintura”'%) e Ernest.

O trabalho “As palavras e as imagens” serve como referéncia para a discussao surrealista,
desde a Littérature, sobre a relagdo entre palavra e imagem, ou melhor, sobre a barreira criada
pela tradi¢dao entre palavras e imagens, questdo que abriu as portas ndo apenas para novas
expressoes estéticas, como nas colagens e caligramas, mas que tornara possivel o Manifesto
Surrealista e, por consequéncia, o trabalho “Surrealismo e a pintura”. A partir de agora, esses
pressupostos sao pensados para a Revolugao.

Além disso, logo apos a publicagcdo de Magritte, sao publicados fragmentos do filme de
Salvador Dali e Luis Buiiuel, “Um cdo Andaluz”. Buniiel diz que a publicagdo de algumas
imagens e trechos do roteiro na revista surrealista ¢ a Gnica publica¢dao que ele autoriza, e isso

(13

porque, para Bufiuel, ela “... exprime, sem nenhuma davida, minha completa adesdo ao

pensamento e a atividade surrealista. “Um cdo Andaluz” ndo existiria se o surrealismo nao
existisse” !0,

A adesdo de Buiiuel ao movimento abrird as portas para a adesdo de Salvador Dali, fato
que terd grandes efeitos para a histdria surrealista. Porém, nesse momento, chama-se a atengao
para o fato de que nas discussdes entre as novas relagdes entre palavra e imagem o filme ¢
anunciado também como uma expressio surrealista”.

Considera-se que este ¢ o momento mais fecundo para a discussao sobre o objeto
surrealista, principalmente porque ele pode aparecer em todas as manifestagdes artisticas, ou
melhor, em qualquer lugar. Nao obstante, um outro elemento historico precisa ser considerado
para que seja formalizada a ideia geral sobre a no¢do de objeto almejada por esta pesquisa: a
relagdo do surrealismo com o movimento comunista francés. Os primeiros esbocos desta
relagdo, que terd importantes consequéncias para a nogao de objeto, comecgam ja nesta revista e

terd seu desenvolvimento mais fecundo na proxima revista “Surrealismo a servigo da Revolu¢ao”

(S.A.S.D.R).

* Essa tematica, entre o Surrealismo e o cinema, ndo sera explorada da maneira como se gostaria. Contudo, fica
registrada a inteng@o da sua continuidade em pesquisas futuras.
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Ainda na “Revolugdo Surrealista”, a quarta edicdo tem a tematica “A revolucao
surrealista e a guerra ao trabalho”, junto a ela sao expostos fragmentos do texto “Surrealismo e
a pintura”. H4, segundo Breton, a inten¢do revoluciondria dos costumes €, a0 mesmo tempo,
uma inten¢do de subversao da percepgao. Nesse momento historico, Breton assume, sozinho, a
direcdo da revista e explica o por qué. Ele comega dizendo que “ser artista” nao significa
absolutamente nada e que hd uma pressao recorrente das pessoas por “entendimentos” acerca
da revista, ao que ele diz: “Fora o surrealismo eu sempre entendi muito bem as obras dos
homens, por tdo pouco entendi as obras de Deus”, a questao estd na “objetivagdo de ideias” que

dominam todos os debates. Para ele:

... a contradicdo ndo € para nos assustar. Provavelmente foi um pouco precipitado
decretar que qualquer licenca deveria ser dada a espontaneidade, ou que era necessario
entrar na graga dos acontecimentos, ou que so se pudesse intimidar o mundo através
de uma convocagdo brutal. Cada uma dessas concepgoes, tendo precedéncia por sua
vez, teve o efeito de nos roubar os méritos originais da causa surrealista e de inspirar
em nos um infeliz desapego.

Breton est4 retomando o controle editorial dos textos surrealistas, como ja havia feito
na historia da Littérature. A intengdo de “tomar as rédeas” como editor visa que os propositos
fundamentais do movimento ndo sejam perdidos: “Devido a magnitude do movimento
surrealista, parece-me que € importante abrir as colunas desta revista apenas para homens que
ndo estdo em busca de um alibi literario” !'!. Certamente, Breton estd se dirigindo a alguns
integrantes do movimento e por isso esse manifesto terd fortes consequéncias para a
continuidade da historia surrealista.

Assim, a entrada de Breton como unico editor faz com que o caminho que a revista
assuma esteja focado numa nova marcagao de intencdes, sobretudo na revolugdo. Desse modo,
todos os numeros que sucederao a este contardo com manifestos exaltando a revolug¢ao, como,
por exemplo, no numero 5: “A revolugdo agora e sempre”. Ao final dessa edi¢do todos os
surrealistas da época, inclusive os belgas, assinaram um manifesto, que contou com alguns
pontos importantes: exaltacdo ao desarmamento ocorrido na Russia por intermédio de Lenin;
manifestagdo contra a guerra do Marrocos; um importante adendo: “nds nao somos utopistas:
esta Revolugio nds apenas a concebemos em sua forma social”!'!2.

Esta marcado um outro momento da histéria do surrealismo e, consequentemente, novas

elaboragdo acerca da nogao de objeto.
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1.6 Revista “Surrealismo a servico da Revoluc¢do” (S.A.S.D.R)

A nova revista, contard com apenas 6 nimeros no o periodo de trés anos, de julho de
1930 a maio de 1933, e terd a direcao de Breton. Ela mostraré algumas diferencas fundamentais
em relacdo a “Revolugdo Surrealista”, a qual terminou com a publicagdo do “Segundo
Manifesto Surrealista”, assinado por Breton, Aragon e Eluard. A principal proposta foi a
exaltacdo de intervengdes revolucionarias, que pretendiam a comunhao entre a revolucao na
linguagem e os ideais comunistas marxista-leninista, fato que rendera modificacdes estruturais
no movimento, tanto em relacao a novos projetos como na reconfiguracao dos participantes.

Quanto a reconfiguracdo, no mesmo ano da inauguracdo, cinco panfletos foram
dirigidos a Breton — Papologia d’André Breton, de Georges Ribemont-Dessaignes; Mort d 'um
Monsieur, de Jacques Prévert; le Bouquet sans fleurs, de Michel Leiris; Thomas [’Importeur,
de Robert Demos e Moralement puer, de Roger Vitrac. Esses panfletos, que se organizaram
através do texto chamado Un cadavre, tinham a intengdo de expressar o desacordo e o
rompimento de antigos surrealistas com o movimento, sobretudo em razao do autoritarismo
exercido por Breton, que publica, no segundo Manifesto, essa polémica”. Esse acontecimento
renderd a revista uma nova estrutura e a firmagdo de novas intengdes?.

Hé aqueles que dizem ter sido a revista mais surrealista entre todas, pois ela havia sido
um reflexo da atividade de criagdo aplicada a um partido politico, ou, os meios surrealistas
haviam sido colocados a servigo da Revolucao. Esses meios eram os poemas, ensaios, desenhos,
notas de leitura, pesquisas experimentais, enquetes, exibi¢des no metrd, na Sorbonne... Em
relagdo a poesia, Eluard continuara sendo o grande representante, junto com René Char e Tzara;
na pintura, Yves Tanguy, Ernest e sobretudo o novo integrante, Salvador Dali, sdo o destaque;
na escultura, Giacometti ¢ a referéncia principal; na fotografia, Man Ray; no cinema, Buniiel;
os debates polémicos ficam quase sempre a encargo de Aragon, Péret e Crevel; nas discussdes
politicas, os comunistas André Thirion, Maxime Alexandre, Pierre Unik e Georges Sadoul sao
constantemente convocados. Além de todos esses assiduos participantes, a revista contara com

a entrada de novos membros, como: Roger Caillois, Ferdinand Alquié e, sobretudo, Dali.

* Nadeau lembra, sobre o encontro desses opositores revoltados, que Naville preferiu ndo participar, mesmo tendo
sido expulso do movimento por Breton, e que “um homem que jamais pertencera ao grupo, mas que fora
particularmente maltratado por Breton, Georges Bataille” (Nadeua, 2008, p.15) estava presente.

T Nomes como Soupault, Delteil, Vitrac, Baron, Artaud, Desnos, George Ribemont-Dessaignes, sdo os que mais
refletirdo em relag@o a algumas mudangas na estrutura da revista por terem saido do movimento.
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Contudo, nota-se que o titulo da revista apresentard contradi¢des com frases que serao
anunciadas nesta época, como: “o surrealismo ¢ o fim, o materialismo dialético € o meio”, ou
aquela anunciada no primeiro Manifesto:“A linguagem foi concedida ao homem para fazer dela
um uso surrealista”. Essa contradi¢do, que a primeira vista parece fundamental, ja que se coloca
o Surrealismo como um meio € ndo um fim (principalmente em virtude do titulo), sera
sustentada pelos surrealistas com base em uma das maximas de Ducasse, trazida na época da
Litterature e reivindicada varias vezes na historia: o direito a contradi¢ao. Essa maxima ¢ um
poderoso argumento surrealista contra o que eles chamam de utopia artistica — critica
fundamental feita contra o DaDa, e que nesse momento contara com outro aliado argumentativo,
a dialética hegeliana. Pensar no devir do homem ¢ para Breton a possibilidade de descobrir
novos lugares de transi¢do, os quais estdo diretamente relacionados a sua proposta
revolucionaria.

Se o materialismo dialético ¢ a Unica filosofia revolucionaria para os surrealistas, a
questdo passa a ser como explicita-la através dos seus trabalhos. Breton pretendia fazer isso
vinculando diretamente o materialismo ao dominio dos sonhos na poesia, fato que trara a
possibilidade de novos caminhos experimentais. Foi nesse sentido que Tzara se questionou
sobre a revolucao social ndo precisar da poesia, mas a poesia precisar da revolug¢ao. Foi por
indagagdes como essa de Tzara, as quais foram publicadas na revista, que a nova fase do
movimento surrealista fez com que a poesia passasse a se justificar por meio do materialismo
dialético, e isso a partir da proposta de que ela ¢ agdo e ndo representagao.

Além disso, Breton faz um exame profundo sobre a tematica dos sonhos na traducao
intelectual e diz que nem Kant nem Hegel, nem os “escritores sociais” (entende-se como
marxistas), ndo se colocaram ao exame do problema dos sonhos, nem mesmo Freud teria
resistido a tentagao de declarar que a natureza intima do inconsciente (essencial a realidade do
psiquismo) nos ¢ tao desconhecida como a realidade do mundo exterior. Para Breton esse ¢ todo
o problema que deve ser reconfigurado: “o sonho pode servir a um conhecimento maior de
aspira¢do ao sonhador, ao mesmo tempo em que ha uma apreciagdo maior em relacao as suas
necessidades imediatas”. Essa afirmacao de Breton, que exalta a autonomia do sonho nas
pretensOes surrealistas revolucionarias, rendera fortes criticas de alguns de seus
contemporaneos, como as de Jean-Paul Sartre, por exemplo: “De resto, que nos importava a
destruicao surrealista que deixa tudo como est4, quando uma destruigao a ferro e fogo ameagava
tudo, inclusive o surrealismo?”!'!3

A critica de Sartre, no seu livro “O que ¢ a literatura?”’, ¢ muito mais dura e complexa

do que a breve citacdo acima, e esta baseada exatamente nesse momento historico quando os
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surrealistas se vinculam ao Partido Comunista. Mesmo que os argumentos de Sartre sejam
trazidos agora de forma sintética, sao pertinentes na medida em que eles se fundamentam no
fato de os surrealistas suporem uma destruicao tanto da subjetividade (em virtude da suposi¢ao
sartreana de que a intencao ¢ destruir a distingao herdada entre a vida consciente e inconsciente)
como da objetividade (deformagdo da forma), o que ndo auxiliaria em nada no periodo entre
guerras em que estavam vivendo, muito pelo contrario. H4 um apelo realista de Sarte para a
literatura — como também parece ser o embasamento da critica de Gyorgy Lukacs ao
Surrealismo no seu livro “Existencialismo ou Marxismo?”” —, o qual os surrealistas de fato nao
seguiram em nenhum momento, inclusive aqueles que se aproximaram desse realismo foram
expulsos por Breton. Levantar essa polémica € interessante para compreender e discutir como
algumas criticas daquela época poderao ter influenciado no que serdo as futuras criticas, ou
defesas, de Lacan acerca do Surrealismo.

No entanto, o mais relevante para este momento histérico do Surrealismo ¢ o quanto as
manifestagdes na revista, que vinculam filosofia, politica, arte e sonho, terdo consequéncias
para a nogao de objeto.

O primeiro numero comega levantando a questao de que se o império declarasse guerra
aos soviéticos qual seria a posi¢cdo do Escritdrio Internacional de Literatura Revolucionaria. A
resposta ¢ de que estariam de acordo com a posicao dos membros do Partido Comunista Francés
e que os meios surrealistas estariam a servi¢o da revolugao.

Na sequéncia, ¢ publicado um texto de Dali, dedicado a Gala, L ’ane pourri [O asno
podre]. O novo integrante do movimento trouxe a ideia da loucura como uma interpretacao
possivel da realidade e a paranoia como uma atividade criativa e logica, possivel e passivel de

expressar-se através de simulacros.

Se um desses simulacros adotasse a aparéncia de um asno apodrecido, e embora este
asno estivesse real e horrivelmente apodrecido, e coberto por milhares de moscas e
formigas [...] nada poderia convencer-nos de que sua cruel putrefagdo ndo era outra
coisa que o brilho duro e cegador de novas pedras preciosas!'4.

Dali ainda afirma que do mecanismo paranoico nasce a imagem, que tem multiplas

figuragdes e que permite compreender a origem da natureza do simulacro, cuja firia domina o

aspecto sob o qual as multiplas aparéncias do concreto estdo escondidas''>.

As novas imagens, como uma forma funcional de pensamento, tomardo a livre
inclinagdo do desejo, os quais sdo violentamente reprimidos. A atividade mortal
dessas novas imagens pode, juntamente com outras atividades surrealistas, contribuir
para a ruina da realidade, em beneficio de todos que, através das infames e
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abominaveis ideais de toda ordem, estéticas, humanitarias, filosoficas, etc., nos
remetem as claras fontes da masturbagéo, do exibicionismo, do crime, do amor.
Idealistas sem participar de nenhum ideal. As imagens ideais do surrealismo a servigo
da eminente crise da consciéncia, a servico da Revolugdo''®.

E interessante observar que a proposta de Dali, em relagdo a um novo método baseado
na paranoia, o levou as suas primeiras analises em relacdo ao objeto, ndo porque os objetos
seriam o resultado das descobertas do método da paranoia, mas porque permitiriam novas
imagens — um outro lugar de imagem — € consequentemente o encontro com a possibilidade de
materialidade, através de simulacros. Esse foi o caminho tragado até aqui pelos surrealistas, as
imagens que aparecem da poesia pelo encontro entre duas realidades, agora com o incremento
de novos experimentos, nos quais Dali recebe certo protagonismo.

Se 0 método da “paranoia-critica” consiste em utilizar da realidade do mundo exterior
como ilustracao e prova a servico da realidade do espirito, em outras palavras, uma forma de
explorar o inconsciente, Dali coloca mais uma vez em crise a consciéncia, desta vez através de
um processo que sistematiza a confusao entre interior e exterior com o objetivo de que cada um

levasse essa experiéncia ao seu cotidiano'!”

. Consequentemente, essas ideias contribuiram para
a experimentacao dos objetos surrealistas.

A partir desses pressupostos, Max Ernest, Salvador Dali, Alberto Giacometti, Luis
Buniiel e Breton, fardo algumas novas descobertas, através de novos meios de expressao, os
quais tem relagdo direta com as exploragdes poéticas e também com as ideias principais
expostas no trabalho sobre o “Surrealismo e a pintura” (considerando as artes plasticas, das
colagens e das frotages). Essas novas expressdes sao os chamados “objetos surrealistas”,
expostos nos numeros 3, 5 ¢ 6 da revista.

Dali se encarregard do catdlogo geral destes objetos: Objets a fonctionnement
symbolique (origem automatica); Objets transsubstntiés (origem afetiva), Objets a projeter
(origem onirica); Objets enveloppé (fantasias diunas);, Objets machines (fantasias
experimentais); Objets moulages (origem hipnotica).

Os Objets a fonctionnement symbolique, de origem automatica, sdo os que terdo maior
repercussao entre os surrealistas, a ponto de Dali se propor a uma interpretacdo acerca do
experimento que alguns surrealistas fardo dele, dentre eles: os “objetos de funcionamento
simbolico” produzido por Giacometti, Valentine Hugo, Breton, Gala e ele mesmo.

Segundo Dali, esses objetos se pretendem a um minimo de funcionamento mecanico,
sdo baseados nos fantasmas e representacoes suscetiveis de serem provocadas pela realizacao

de atos inconscientes, que sdo correspondentes as fantasias e desejos eroticos. Esse ato se
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assemelha a poesia pelo fato de que a encarnacdo desses desejos acontece através de
substituicdo e de metafora, e ¢ por esse motivo que eles podem ser objetivados, porém sem
nenhuma preocupacao formal, eles apenas dependem da imaginagao apaixonada de cada um,
além de serem “extraplasticos™! 8.

Dentre as experiéncias, a mais celebrada sera “A bola suspensa”, de Giacometti.

Figura 28 — Objeto de funcionamento simbdlico, de Giacometti®.

119

Fonte

Segundo a interpretagao de Dali:

Uma bola de madeira marcada com uma cavidade feminina € suspensa por uma fina
corda de violino, acima de um crescente, cuja borda toca a cavidade. O espectador é
instintivamente forgado a arrastar a bola até a borda, o que o comprimento da corda
permite que ele a atinja apenas parcialmente!2’.

Figura 29 — Objeto de funcionamento simbolico, de Hugo'.

* La boule suspendue, Giacometti (1930-1931). O objeto mais comemorado da revista.
T Objet, de Valentine Hugo (1931).
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Fonte!?!

A interpretacao do objeto de Valentin Hugo é:

Sobre um tapete verde de roleta, cujos quadrados foram tirados, sdo colocadas duas
maos, uma enluvada de branco, a outra vermelha e com um punho de arminho. A méo
e enluvada mostra a palma e, entre o polegar e o indicador, os dois tnicos dedos
moveis, segura um dedal. A médo vermelha, que aperta a mao enluvada, cujos dedos
sdo todos flexiveis, introduz o indicador na abertura da luva, levantando-a
ligeiramente. As duas mios acham-se presas numa rede de fios brancos tdo ténue
quanto os fios virgens [fios isolados da teia da aranha] e fixados sobre o tapete do jogo
por pontas com cabega vermelha e branca, diversamente dispostas '22.

Figura 30 — Objeto de funcionamento simbolico, de Breton™.

123

Fonte

Sobre o objeto de Breton:

* Objets a fonctionnement symbolique, de André Breton (1931).
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O mais completo e dificil de analisar. Sobre um selim de bicicleta, ¢ colocado um
receptaculo de terra cota cheia de tabaco, em cuja superficie repousam dois longos
confeitos de cor de rosa. Uma esfera de madeira polida, suscetivel de virar no eixo do
selim, faz entrar em contato no curso desse movimento a ponta deste com duas antenas
de celuloide laranja. A esfera esta ligada por dois bragos da mesma substancia a uma
ampulheta colocada horizontalmente (de maneira a impedir o correr da areia) e a um
sino de bicicleta que se supde entrar em ag¢do quando € projetado no eixo um confeito
verde por meio de um estilingue colocado atrds do selim. O todo ¢ montado numa
prancha recoberta de vegetacgdes silvestres deixando aparecer de vez em quando, um
calgcamento [pavage d’amorces], do qual um angulo, mais denso do que os outros, é
ocupado por um pequeno livro esculpido em alabastro, cujo plano € decorado com
uma fotografia sob vidro da torre de Pisa, perto da qual descobre-se, afastando a
folhagem, uma isca, a inica exposta, sob o p¢ de uma corga.

Figura 31 — Objeto de funcionamento simbolico, de Dali.

124

Fonte

Sobre o seu objeto a analise € a seguinte:

Um sapato de mulher, em cujo interior foi colocado um copo de leite morno, ao centro
de uma pasta em forma ductil de cor excrementosa.

O mecanismo consiste em mergulhar um pedago de agucar sobre o qual foi pintada a
imagem de um sapato, a fim de observar a degradacdo do actcar e, por consequéncia,
da imagem do sapato no leite. Varios acessorios (pelos pubicos colados a um pedago
de agucar, pequena foto erdtica) completam o objeto que acompanha uma caixa de
acucar de reserva e uma colher especial que serve para agitar os grdos de chumbo no
interior do sapato!'?>.

Uma das maneiras de resumir o que significam os “objetos de funcionamento simbolico”
¢ de que eles se colocam a disposi¢do da imaginagdo ¢ do desejo, € isso acontece porque o
espectador ¢ conduzido a um outro lugar de imagem, onde as possibilidades estdo abertas para

o desprendimento de preconceitos relativos a percep¢ao que temos dos objetos (sua utilidade,
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seu valor...). Se essas concepcoes prévias sao convocadas a se retirarem o que fica no lugar € o
sujeito em sua relacdo com o que do seu desejo lhe convém. As diferentes analises de Dali em
relagdo aos experimentos dos seus colegas e dele proprio revela isso; ha um contato maior com
o sujeito a partir de uma analise desprendida de determinagdes prévias, € isso acontece em
virtude do préprio objeto, dito de outra maneira, o objeto nao ¢ um produto, ¢ um meio.

No numero 5, Dali ird propor os “objetos-psico-atmoféricos-anatomicos”, “para aqueles

que ainda ndo conseguiram entender o objeto surrealista em seu funcionamento simbolico”.

Sim! Tendo passado o estagio simbdlico, o objeto vem a ser e se “verifica” por sua
propria “constituicdo real” e nfo mais pelas convocagdes associaveis de sua
constituicdo. O “enigma lirico” acaba de adquirir, além da bruma didatica dos
simbolos, a real “constitui¢do materialista”!2°.

“Trata-se do aparecimento paranoico dos objetos, da “perversidade objetiva”, desse
verdadeiro meteoro da imaginagdo, que nao passa de um objeto informe e inexpressivo”.

Esse novo experimento de Dali, que inclusive nomeia a qualidade informe do objeto
(uma das caracteristicas que poderiam ser inerentes a ele, de igual maneira como a forma®,
como Breton disse dos objetos de Ernest, que “tinham vida prépria”), ressalta a ideia do objeto
ndo como um produto, mas como um meio de acesso ao desejo. E essa ideia que continuara a
ser explorada para a nocao de objeto surrealista, a partir daqui.

Ainda, como continuagdo da mesma ideia, ha um importante texto que surge alguns anos
apods as experiéncias em relagdo aos objetos de funcionamento simbolico, ele se chama La crise
d’objet e sera publicado junto as edi¢cdes mais recentes do trabalho “Surrealismo e a pintura”, a
partir de 1965.

Breton comecga o texto comentando sobre o curso que as ideias cientificas, poéticas e
artisticas tiveram no decorrer do ultimo século. Ele toma duas datas como referéncia: 1830, em
que se fixa o apogeu do movimento romantico; e 1870, com Isidore Ducasse e Arthur Rimbault.
Nessa proposta, ¢ fundamental perceber que a primeira data coincide com a da descoberta nao-
euclidiana, que tem por base a estrutura cartesiana kantiana, culminando com a ideia romantica
de fusdo entre o espirito € o mundo sensivel, appel au merveilleux. No caso de 1870, ¢ a época
em que os matematicos desenvolveram uma geometria generalizada, que se integra a um

sistema global, bem como a geometria euclidiana. Esse segundo momento ¢ vinculado com

* Questdo que foi mencionada no resgate aos seminarios de George Didi-Huberman e que seria muito pertinente
de ser retomada em pesquisas futuras.
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Ducasse e Rimbault, ambos estiveram presentes num outro registro que ndo o matematico, mas
com as mesmas inten¢des de causar uma reviravolta na sensibilidade.
Basicamente, Breton propde que ha uma mudanga tanto na geometria quanto na poesia,
e que isso ocorreu simultaneamente. O pensamento cientifico e o pensamento artistico (do poeta
ou do pintor) podem apresentar uma estrutura em comum e ela tem haver com a percepcao do
sensivel. E assim que o objeto é provocado do seu lugar habitual; ao invés dele estar situado
nele mesmo, ele € recriado a perder de vista, como Breton diz que Marcel Duchamp fez nos
seus ready-mades, em que o objeto mais familiar teve acesso a sua propria existéncia e a
manifestar-se em sua "virtude".
Breton, ele mesmo, desenvolveu um outro experimento interessante, o0 poema-objeto, €
a ideia sobre Objet trouvé. Sobre o primeiro, trata-se de uma composi¢ao que tende a combinar

os recursos da poesia e do plastico e a especular seu poder de exaltacdo reciproca.

Figura 32 — Poema objeto, de Breton”.

Fonte!'?’

No caso dos “objetos encontrados”, podem estar em quase todos os lugares: em achados-
e-perdidos, em shoppings, em feiras... Sdo encontrados ao acaso, como acontece no famoso

passeio de Breton e Giacometti no mercado das pulgas de Paris.

O primeiro deles que nos atraiu realmente, que exerceu sobre noés uma atracdo do
nunca visto, foi uma meio-mascara de metal, impressionante pela rigidez e, a0 mesmo
tempo, pela forga de adaptagdo a uma necessidade por nds desconhecida. A primeira
ideia, totalmente fantasiosa, foi a de encontrar na presenca de um descendente muito

* Poéme Objet, de Breton (1935).
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evoluido do elmo que foi levado a cortejar o lobo de veludo. Com esfor¢o, pudemos
convencer-nos de que os antolhos estriados das lamelas horizontais da mesma
substancia diversamente inclinadas permitiam uma visibilidade perfeita... O
achatamento da face propriamente dita para fora do nariz, acentuado pela fuga rapida
e, contudo, delicada em diregio as témporas...!??

Ao mesmo tempo em que o objeto ndo se presta a servir de exemplo para o que deve
fazer o artista, ha uma volonté d’objectivation san précédent'> . Essa vontade de objetividade

sem precedentes nada mais ¢ do que trazer a realidade dos sonhos para a realidade sensivel.

O achado desempenha aqui rigorosamente a mesma fungdo do sonho, no sentido de
que libera o individuo de escripulos afetivos paralisantes, reconforta-o e o faz
compreender que o obstaculo que ele julgava intransponivel esta ultrapassado.

A ideia ¢ traduzir na matéria, através do automatismo, aquilo que ¢ do inconsciente.
Nessa “vontade de objetivacdo sem precedentes” € que surgirdo os primeiros esbogos da
proposta surrealista de objeto surrealista. Contudo, € importante mencionar que, para a hipotese
da presente pesquisa, esse objeto ja esta sendo esbogado desde as primeiras relagdes entre os
textos e as imagens feitas na Littérature, e que renderam todas as discussdes sobre a criagdo da
imagem, a partir do encontro entre duas realidades distintas — como no encontro fortuito sobre
uma mesa de dissecacdo de uma maquina de costura e de um guarda-chuva.Assim, o objeto
proposto estd para além dos explicitados através dos diversos experimentos que foram
mostrados até agora”. Ele ¢ uma maneira de pensar como o simbdlico, o real e o imaginario
estao vinculados a partir das proprias qualidades do objeto, o que significa dizer que mesmo
que os objetos surrealistas possam ter suas representacdes sensiveis, estdo para além do
dominio da consciéncia, o que possibilita que eles possam estar em diversos lugares, contanto
que provoquem o desejo. Os surrealistas foram, aos poucos, desde a revista Littérature,
percebendo que da livre criagdo poética e das metaforas advindas dela, emergiam imagens,
numa jungao entre duas realidades que inclusive criavam metamorfoses. A questdao que sucedeu
foi de que nessa experiéncia na linguagem, que produz um outro lugar de imagem, estava

implicado o sujeito do desejo e seu corpo sexuado. E sobre esse objeto que se analisara a

* . . . ) . ;7.
Como os autores Emmanuel Guigon e Georges Sebbag fizeram brilhantemente no seu livro Sur [ 'objet surréalite,

2013, contudo, o interesse desta pesquisa esta para além da analise ou da classificagdo acerca das manifestagoes

sensiveis do objeto, o foco € investigar a sua caracteristica de acesso, de ser um meio de acesso, ao sujeito.
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inspiracao que Lacan teve em relagao aos surrealistas, um objeto que emerge de uma concepgao

de linguagem muito especifica.

1.7 O Poema de Lacan

O poema de Lacan, ou melhor, seu soneto — ja que ¢ composto de 14 versos, com quatro
estrofes, sendo que as duas primeiras de quatro versos e as duas tltimas de trés versos —, foi
escrito em 1929 e publicado em 1933, numa revista surrealista chamada Le Phare de Neuilly,
ficando esquecido durante muitos anos, junto com a revista que teve curta duragao.
Independente de Lacan ndo o ter mencionado nos seus trabalhos futuros, o poema representa
uma maneira de interpretar como o jovem estudante de medicina pensou o impossivel antes do
seu encontro com a psicanalise, mesmo que ele, nessa época, estivesse sob condi¢des historicas
que lhe permitiram a descoberta do inconsciente freudiano e da invengdo do dispositivo
psicanalitico através do olhar surrealista, como sera visto a seguir.

Um ano antes da escrita do poema, em 1928, Lacan escreveu sobre o seu interesse no
Surrealismo, em uma carta a seu amigo e filésofo Ferdinand Alquié, o qual era muito préximo
de Breton e estava comecando a participar dos experimentos surrealistas na revista
“Surrealismo a Servigo da Revolu¢ao”. Também, em 1955, ele escreveu o importante livro
Philosophie du Surréalisme, o qual serviu como uma das principais referéncias iniciais desta
pesquisa. Contudo, mesmo com a importancia dessa obra, considera-se que ela parte de uma
analise feita sobre a filosofia do surrealismo a partir de uma analise filosofica dele, o que serviu
para diversas discussdes deste trabalho. Porém, nela, o foco nao estd no encontro com o objeto
surrealista proposto, sendo uma maneira de contar a sua historia focada nos interesses
experimentais do grupo, os quais nao foram filos6ficos. Nesse sentido, a afirmagao de Alquié
de que o “surrealismo comporta uma verdadeira teoria do amor, da vida, da imaginacao, das

»130 " serd analisada através das suas contradi¢des dentro do

relacdes do homem no mundo
contexto historico — como disse Ducasse: no direito de se contradizer —, muito mais do que em
sua firmagdo filosofica. Em outras palavras, considera-se que, ao contrario da “Filosofia do
Surrealismo”, deva-se considerar o “surrealismo ¢ a filosofia” como uma melhor proposta para
esta pesquisa e, certamente, para a compreensao sobre os principais motivos dos interesses de
Lacan no Surrealismo.

Lacan escreve a Alquié, em 1928: “Falaremos de tudo isso. Se, para grande pesar meu,
vocé nao puder vir, pretendo escrever-lhe sobre esse surrealismo que, mesmo que ndo tenha

aqui 0 mesmo lugar para vocé, conta certamente muito em meus pensamentos presentes"!?!.
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A carta que explicaria o interesse de Lacan pelo Surrealismo ndo existe, porém, um ano
mais tarde ele envia a Alqui€ o poema, com o titulo grego mavza poei, o qual sera modificado,
em 1933, para Hiatus Irracionalis, em latim.

Assim, a proposta para trabalhar o poema focard alguns pontos relacionados a sua
estrutura, como: a mudanca do titulo original para o titulo da época da publicacdo; a dedicatoria
que esta presente na versdo manuscrita (uma homenagem a melancolia) e o seu
desaparecimento na versao impressa; uma analise sobre o conteudo a partir do contexto das
suas condig¢oes historicas e influéncias tanto surrealistas como filosoficas.

Nesse contexto, o objetivo primeiro sera analisar como esses pontos podem contribuir
para a hipotese sobre a influéncia do Surrealismo em Lacan, uma influéncia que sera sustentada
durante toda a sua jornada psicanalitica. Todavia, adianta-se que essa maneira de tecer o
pensamento por meio da poesia, muito proxima a surrealista, mostra ndo apenas uma forma
distinta de expressar-se na linguagem, diferente das elaboracdes académicas pelas quais Lacan
estava habituado, mas, também, uma forma de andlise sobre como ele se aproximou do objeto

surrealista, um objeto oriundo da poesia.
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Figura 33 - O poema manuscrito, de Lacan.
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1.7.1 O soneto manuscrito: um contato com Herdclito e um interesse em Michel Leiris

O titulo e a tematica do soneto remetem indiscutivelmente a maxima atribuida aos
pensamentos de Heraclito.Porém, a pretensdo nao serd transformar o poema numa analise
correspondente a teoria heraclitiana, a0 mesmo tempo em que comparagdes sao permitidas. O
intuito sera investigar as principais influéncias recebidas por Lacan na época e as possiveis
razoes para a mudanca do titulo, alterado em 1933 e publicado numa revista surrealista.

Heréaclito ¢ mencionado pelos surrealistas desde o primeiro “Manifesto Surrealista”.
Nesse sentido, Breton afirma que entre todos aqueles que eram surrealistas, mesmo nao sendo,

4

Heraclito é surrealista na dialética'3?

. E esse ¢ o ponto que mais chama atencdo para a
homenagem de Lacan a Heraclito, a dialética. Na sequéncia serdo vistos os meios pelos quais
essa dialética se explicita.

Ha, a partir da analise feita acerca da versdo manuscrita, a alteracao de Lacan a maxima
atribuida a Heraclito. A versao apresentada por Lacan é “mavta pvet” e de Heraclito é “mévta
pel” (panta rhei). Tanto a auséncia do acento, como a mudanga da segunda palavra foram pontos
de investigagao.

Ao se consultar o especialista em grego antigo, Leonardo T. Oliveira”, algumas
informacodes pertinentes foram acrescentadas. A versdo atribuida a Heraclito significa "tudo
[todas as coisas] flui" e se trata de um famoso aforismo antigo que conhecemos com essas
palavras em Simplicio de Cilicia, autor neoplatonico do inicio da Idade Média, e que foram
mais especificamente traduzidos na obra “Fisica”, de Aristoteles, (1313, 8), a qual pretende
resumir o pensamento de Heraclito. No entanto, ao proprio Heréclito ndo ¢ atribuido nenhum
verso com essas exatas palavras, jA que conhecemos a sua obra apenas pelo testemunho
posterior de outros autores, em frases e fragmentos escritos em versos. Nesse sentido, o
fragmento que mais se aproxima da ideia interpretada na expressao utilizada por Lacan ¢ o
fragmento 91D.-K' também utilizada por Platdo, no didlogo Cratilo, referente a uma expressao
semelhante (paragrafo 402a), mas com o verbo ywpet (khorei), "anda", "move-se", ao invés de

pel. Segundo o especialista, na ortografia estabelecida para edi¢cdes de textos em grego antigo,

0s acentos estdo sempre presentes € sO estardo ausentes em lapsos de publicagdes ndo

* Professor em linguas classicas e doutoranto em grego antigo pela UFPR.
" Diels-Kranz s3o os pesquisadores que catalogaram os fragmentos pré-socraticos.



96

especializadas. Quanto ao verbo pvet (rhuei), utilizado por Lacan, de fato, essa forma ndo existe
em grego antigo (o mais proximo talvez seja poeon (rhieai), "guarda”, "livra").

Os comentarios do especialista foram interessantes na medida em que justificam o fato
de Lacan ter utilizado da expressao referente a filosofia de Heraclito, porém a modificou, por
um lapso ou, quem sabe, por um suposto neologismo.

Outro ponto de investigacdo foi o quanto a leitura que Lacan fez da filosofia do pré-
socratico esta vinculada, muito provavelmente, a uma leitura moderna do autor, quer dizer, sua
interpretagdo veio dos modernos e ndo das mengdes em Aristdteles ou de uma analise de Platdo.

Num interessante artigo, possivelmente inédito em relacdo ao tema, a autora Annie
Tardit", sugere que, ao invés de um erro, a variagdo de pei para pvel pode ter sido intencional,
forjando um neologismo inspirado em ruere, rugir em latim, e com reverberagdes sonoras
(mesmo que ndo etimoldgicas) em outros vocabulos pertinentes ao poema, como o rugitus
(rugido). Na especulagao da autora, tratar-se-ia de um jogo de palavras bastante idiossincratico
da parte do Lacan, sem base nem na propria lingua grega e nem propriamente etimologica.

Independente das especulacdes, fica claro que tanto a auséncia de acento como a
mudanc¢a no verbo ndo podem ser analisadas dentro da etimologia grega, apenas como um
neologismo pretensioso, ou um lapso. A mudanga no titulo em 1933 poderia supor tanto o lapso
(como uma maneira de se redimir do erro) como a firmag¢ao do neologismo (num retorno ao
latim). Contudo, sabe-se que Lacan é um eximio estudioso das linguas' e, também, que estd em
contato com as publicagdes surrealistas. Esse ultimo ponto permite ainda novas especulagoes.

Esse jogo com as palavras e com a etimologia delas ¢ um exercicio surrealista, manifesto
exemplarmente pelo etnologo surrealista Michel Leiris, a quem Lacan, também em
correspondéncia a Alquié e no mesmo ano em que escreve o poema, admite estar ansioso em
conhecer: “Escreva-me o endereco de Michel Leiris. Escreva-lhe sobre mim. Dai me encontro

com ele”*.

Como ja mencionado no capitulo sobre a revista “Revolucdo surrealista”, Leiris

publicou pela primeira vez a sua proposta de um novo glossario no segundo exemplar da revista

* La mélancolie du hiatus, un sonnet inaugural de Lacan. Acesso em: https://www.cairn.info/revue-le-genre-
humain-2009-1-page-159.htm. Inclusive, a parte da analise feita sobre o poema, chamada “Homenagem a
melancolia”, teve o nome e inspiragdo inicial neste artigo, assunto que esta pesquisa procurou desenvolver.

T Sabe-se, por exemplo, que Lacan j4 trabalhou com a tradugdo dessa passagem, atribuida a Heraclito, quando
traduziu um texto de Martin Heidegger, chamado Logos (publicado em La psychanalyse, 1956, n.1, p. 59-75).

! Carta a Ferdinand Alquié, 16 de outubro 1929. A carta seré reproduzida e retraduzida na integra a seguir.
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Révolition Surrealiste, em janeiro de 1925, o qual tera continuidade nos exemplares 4 ¢ 6, da

mesma revista. Alguns deles sdo:

Amertume [armargura] — o mar estd encharcado de espuma. Eu sinto o cheiro do mar

Cadavre [cadaver] — o cadeado se abre: ¢ o refugio castro das palavras labios (c'est la havre
cadastre de mots Ieévres)

Définir [definir] — ¢ dispensar. Dilema da deméncia.

Fantome [fantasma] — nascido pelos elmos.

Glace [gelo] — miragem glamourosa. Ele nos abraga.

Langage [linguagem] — bagagem lenta do espirito.

Révolution [revolucao] — solugao de todo sonho.

Como no glossario, Leiris reivindica uma decomposi¢do das palavras, ndo para que
fossem encontrados novos significados possiveis, mas para que a palavra fosse decomposta até
chegar num ponto onde qualquer sentido seria possivel, como ele proprio diz, logo apds a

apresentacao do primeiro glossario:

Uma aberracdo monstruosa faz os homens acreditarem que a linguagem nasce para
facilitar suas relagdes mutuas. E para este propésito de utilidade que eles escrevem
dicionarios, onde as palavras sdo catalogadas, dotadas de um significado definido
(acreditam), baseado no costume e na etimologia. Ora, a etimologia ¢ uma ciéncia
perfeitamente inttil, que de modo algum informa o verdadeiro significado de uma
palavra, isto €, o significado particular e pessoal que cada um deve atribuir a ela, de
acordo com o bom prazer do seu espirito. Quanto ao costume, é supérfluo dizer que é
o critério mais baixo a que se pode referir.

Leiris pleiteia o fato de que o significado usual e o etimolégico de uma palavra nao
podem nos ensinar nada sobre ndés mesmos, pois representam apenas uma fracao coletiva da
linguagem, ou, aquilo que foi feito para todos e ndo para cada um de nos. Ele considera que o
“dessecamento das palavras que amamos, sem a preocupagao com a etimologia ou o significado
socialmente aceito ¢ possivel para que possamos descobrir virtudes ocultas e ramificagdes
secretas que se propagam por toda a linguagem, as quais sao canalizadas pelas associagdes de
sons, de formas e ideias. Entdo, a linguagem ¢ transformada em um oraculo e nds temos ai (tao
ténue como ¢) um fio para nos guiar, na Babel de nossa mente”.

Num caminho proximo a Leiris apareceu René Magritte (no ultimo nimero da

“Revolucao Surrealista”), com seu trabalho Les mots et les images, provocando o sentido das
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palavras a partir da relacao dialética entre as palavras e as imagens (ou mesmo antes de Leiris
e Magritte, nos caligramas de Apollinaire, ou nas metaforas e metamorfoses de Ducasse, por
exemplo). Enfim, essa era a tematica fundamental dos experimentos surrealistas, desde seu
inicio.

O interesse de Lacan por Leiris no momento da escrita do poema pode parecer
especulativo para justificar o titulo em grego com alteracdes em relagdo a transcrigdo original,
porém ¢ pertinente o interesse de Lacan por um autor que tem como um dos seus fundamentos
tedricos a experiéncia na linguagem a partir de evocagdes mais primitivas, as quais sao
convocadas pelos surrealistas constantemente. Nesse momento da pesquisa, em que se procura
estabelecer os primeiros vinculos entre Lacan e o Surrealismo, o interesse sobre a linguagem, e
a subversao nela, mostra-se como aquilo que Lacan revela na carta a Alquié: “conta certamente
muito em meus pensamentos presentes”.

Em relagdo a temética do soneto, a maxima atribuida ao fildsofo pré-socratico, resgatada
por Lacan, relembra dois pontos importantes sobre a filosofia de Heraclito: o devir como
principio maximo sobre a verdade do ser, num fluxo continuo; e a natureza ontoldgica podendo
ser representada pelo fogo. Esses dois pontos chamam a ateng¢ao, pois fazem parte da tematica
do poema.

O tema referente ao “fluxo continuo” esta presente desde a primeira estrofe, contudo,

alguns elementos chamam a ateng¢do até chegar ao tltimo verso, que tem o fogo como a origem.

Choses, que coule em vous la suer ou la séve
[Coisas, que corram em vés o suor ou a seiva],
Formes, que vous naissiez de la forge ou du sang
[Formas, que nascidas sejam da forja ou do sangue]
Votre torrente n’est pas plus dense que mon réve;
[Vossa torrente ndo € mais densa que meu sonho]
Et, si je ne vous bats d’un désir incessante,

[E, se ndo os oprimo de um desejo incessante, |

Je traverse votre eau, je tombe vers le greve

[Eu atravesso vossa agua, desabo na areia].

Ou m’attire le poids de mon démon pensant.

[Onde me atrai o peso do meu demdnio pensante. |
Seul il heurte au sol dur sur quoi ‘étre s eléve,

[So ele bate no duro chdo onde o ser se eleva,]

Au mal eveugle et sourd, au dieu privé de sens.

[Ao mal cego e surdo, ao deus privado de sentido.]
Mais, sitét que tout verbe a péri dans ma gorge,
[Mas, assim que parece todo verbo na minha garganta,]
Choses qui vous naissez du sang ou de la forge,
[Coisas, que nascidas sejam do sangue do da forja,
Nature, — je me perds au flux d’un élement:
[Natureza, — eu me perco no fluxo de um elemento:]
Celui qui couve em moi, le méme vous souléve,
[Esse que aninha em mim, o mesmo vos subleva,]
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Formes, que coule em vous la suer ou la séve,
[Formas, que fluam em vos o suor ou a seiva, |
C’est le feu qui me fait votre immortel amant.
[E o fogo que me faz vosso imortal amante.]”

O fluxo continuo, que esta na torrente ou no sangue, ¢ vivido no humano tanto através
do demoénio pensante como no imortal amante, hd um jogo dialético entre o ser racional, a
natureza e o desejo.

Lacan traz para a sua poesia, tanto o devir como uma possibilidade de interpretacao do
ser, a partir de uma realidade que esta em constante mudanga, como o sujeito que sonha, num
mesmo fluxo continuo. O sonho ¢ a caracteristica do “demonio pensante”, aquele que sonha e
que tem desejos, por isso estd aquém de um deus que ¢ privado de sentidos, a0 mesmo tempo o
que lhe torna imortal ¢ a condi¢do de ser “imortal amante”, o que o faz estar submetido ao
“animal pensante”; e a sua origem ¢ o fogo.

Caso exista uma interpretacao de Lacan acerca da filosofia de Heraclito na escrita do
poema, o que parece uma evidéncia, deve-se deduzir que o acesso ao filésofo passou por leituras
modernas dele, principalmente em virtude da relagdo com a tematica do desejo ¢ do sonho.
Nesse contexto, marca-se que o pensamento de Heraclito chega a Franca num momento quase
equivalente ao da entrada do pensamento de Hegel na Franca.

Antes dos famosos cursos de Koyré e de Koyve, na década de 30, do qual Lacan sera
especialmente assiduo a partir de 1933!34 Hegel j4 era anunciado nas revistas surrealistas desde
o primeiro numero da “Revolucdo Surrealista”, por exemplo, como referéncia tedrico-
filosofica, no famoso manifesto La revolution d’abord et toujours!'>, até o fim da sua historia.
Algumas vezes Hegel foianunciado junto a Heréclito, no importante texto Philosophie des
paratonnerres, de Aragon'3®.

Esse ponto ¢ interessante, pois as analises de Hegel sobre Heraclito revelam uma notoria
similaridade com o desenvolvimento tematico do poema.

Heréclito, segundo Hegel, foi o primeiro de todos os filosofos a compreender a esséncia
da natureza como processo — a natureza do infinito e ela mesma infinita. Nao foi a troco de nada
que, para Hegel, Heraclito ¢ o comeco da existéncia da Filosofia, e “encontra-se na minha
Logica no comego, logo depois do ser e do nada”, ou, “ndo existe frase de Heraclito que eu ndo
tenha integrado na minha Logica”'3”. Ele ainda diz que a maxima heraclitiana “o ser nio é mais
que o nao-ser”’, poderia gerar uma ideia de destrui¢cdo a qual ¢ contraposta com o “Tudo flui”,

onde os opostos sdo caracteristicas do mesmo, como, por exemplo: o mel ¢ doce e amargo, e

* Versdo em francés disponivel em: http://ecole-lacanienne.net/wp-content/uploads/2016/04/1929-10-16.pdf
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1Ss0 porque o ser € ndo ser se ligam no mesmo. Para Hegel as discussdes que existem em torno
da filosofia de Heraclito acerca da existéncia ou ndo de um principio ontoldégico na natureza
sao debatidas da seguinte maneira: a esséncia absoluta ndo pode surgir como uma determinante
existente, por exemplo, na dgua, que tem como caracteristica a transformagao, ou o processo.
A questao central € sobre o processo, em que o tempo torna-se a expressao do ser e
do ndo-ser fundante, e, contudo, ¢ um processo abstrato. O fogo nesse sentido € o processo na
forma real, na realidade, aquilo que tornaria o tempo, que ¢ abstrato, real. Diferente da agua e
do ar, por exemplo, que nao poderiam ser representantes do ser € do nao-ser, pois a dgua “ndo
se transforma em ar, mas s6 em vapor, e vapor sempre se condensa novamente em agua”. Ja o

(13

fogo ¢ o tempo fisico, “absoluta dissolu¢do do que persiste”, “... metamorfose das coisas

corporeas, ¢ mudanga, transformagdo em fumaga...”!3,

No caso, o devir ¢ unidade do ser e do nada, uma unidade a partir dos opostos, que,
diferente de ser equivalente ao conflito, ¢ a possibilidade para compreensao do todo. O tempo,
nesse caso, ¢ um transforma-se harmonioso, assim a natureza ¢ entendida como processo.
Porém, o tempo ¢ abstrato e pode expressar-se concretamente através do fogo, como o “tempo
fisico”, que € processo. Nesse contexto, o processo se desdobra em momentos, tal qual o
movimento: o puro momento negativo; os momentos da oposicao subsistente, a agua e o ar; €
a totalidade em repouso, a terra. Assim, pode-se pensar que a leitura de Hegel sobre Heraclito
visa uma harmonia, que unifica, expressando uma totalidade que resulta no devir'3’.

Analisando brevemente a critica de Hegel sobre dois pontos da filosofia de Heraclito,
“O principio l6gico” (uma unidade de opostos) e “Os modos da realidade” (o fogo como tempo
fisico), alguns pontos tornaram-se interessantes para a analise do poema. Se o poema pode ser
lido da maneira proposta, entdo ¢ possivel estabelecer uma relagao com a dialética de Hegel, a
partir de Heraclito, que afirma que a unidade parte dos opostos, o ser € 0 ndo-ser se unem no
mesmo — no “animal pensante” e no “imortal amante”, no caso do poema. Inclusive, se assim
for, esse ¢ 0 monismo que serd resgatado por Lacan alguns anos depois.

Também, a influéncia de Hegel nesse momento demonstra que antes da conhecida
participacdo de Lacan no curso de Alexandre Kojéve, entre 1933-1934, as suas primeiras
leituras ao filésofo possivelmente foi por meio das leituras que os surrealistas faziam dele.

Outro ponto ¢ a questao sobre o desejo subjetivo e o vinculo com os sonhos. O sujeito
do desejo pode ser tanto o sujeito freudiano como o hegeliano, contudo, independentemente, o
sujeito presente no poema ¢ descoberto a partir da loégica (ou do fluxo) do inconsciente dos
sonhos. Sabe-se também que quem exaltava Freud, desde o “Manifesto Surrealista”, eram os

surrealistas. Assim, pode-se supor que o que Lacan gostaria de conversar com Alquié sobre seu



101

interesse pelos surrealistas possivelmente estivesse relacionado ao que eles provocavam no
jovem médico em termos intelectuais (entre Freud e Hegel®) e que foram expressos através de

um poema, a maneira surrealista de experiéncia na linguagem.

1.7.2 A publicagdo na revista Le Phare de Neuilly e a influéncia de Koyré e Kojéve

A proxima énfase da andlise sobre o poema sera a sua publicagdo na revista surrealista
Le Phare de Neuilly, sendo que dois pontos se mostram mais interessantes para esta pesquisa:
Lacan participa do experimento surrealista na linguagem, imprimindo seu poema em meio a
outros textos e a imagens, numa justaposicao entre palavras e imagens; a influéncia de Kojéve
para o jovem médico, fato que serd analisado a partir da escolha pelo novo titulo do poema, o
qual marca o momento histérico mais préximo de contato com os surrealistas € com os seus
desenvolvimentos experimentais na linguagem, também com os seus experimentos tedrico-
filosoficos. Neste segundo ponto, o encontro com os pensamentos de Koyré e,
consequentemente, de Kojéve, remetem a recep¢ao do pensamento de Hegel na Franca e aos
primeiros contatos e elaboragdes tedricas relativas a Freud.

Em 1933, a romancista Lise Daharme cria, na cidade de Neuilly, uma revista surrealista
a qual chama de Le Phare de Neuilly (O farol de Neuilly), dedicada a publicagdo de poemas,
textos poéticos e algumas poucas traducdes, como o poema de James Joyce, dedicado ao

nascimento do seu neto e a morte do seu pai.

Ecce Puer [latim: Aqui menino]

Du sombre passé [Do passado obscuro]
Un enfant est né. [Uma crianga nasce]
De joie, de peine [Com alegria e tristeza]

Mon couer s'égréne. [Meu coracdo estd em pedagos]
Au calme berceau [Calmo em seu bergo]

La vie éclot [A vida florece]

Que I'amour pieux [Que amor e misericordia]
Descelle ses yeux. [Desvendem seus olhos.]

Haleine qui passe [A jovem vida respira]
Vite sur glace. [Sob o vidro.]

* Koyré escreve uma nota, em 1936, (relembrada por Roudinesco, p. 118) de que Kojéve, junto com o Dr. Lacan,
deveriam escrever um ensaio sobre Hegel e Freud, o que prova que Lacan nesta data ja estava pensando nos dois
autores, inclusive em possiveis relagdo entre eles.

T Daharme foi, inclusive, a misteriosa dama da luva de Breton, em “Nadja”. A romancista e poetisa, relembrou o
poema esquecido lendo-o em 1974 durante uma entrevista para a France-Culture, o que possivelmente fez com
que ele fosse novamente publicado em 1977 na The Literary Magazine, mesmo com a omissdo de um importante
Verso.
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Monde a peine la [O mundo que nio foi]
Qui déja s'en va. [Que ja se vai.]

Un enfant dort. [Uma crianga dorme.]

Un vieillard est mort. [Um velho esta morto.]
O pére trahi. [O, pai abandonado. ]

Pardonne a ton fils. [Perdoa seu filho.]"

Além do poema, alguns fragmentos de Ulisses sdo publicados no decorrer das edig¢des.
Tudo isso em meio a fotografias de diversos artistas, dentre eles: Brassai; Man Ray; Lee Miller;
Nadar; Globe. A revista teve publicagdo mensal e contou com apenas 4 nimeros, sendo o tltimo
deles duplo, 3-4, no qual Lacan publica seu poema.

A capa era Man Ray, e retratava o Farol da cidade de Neuilly em meio ao antincio dos
nomes dos autores de cada edi¢do. O destaque em relacdo a outras revistas era presenga de
fotografias inéditas, impressas em alta qualidade, as quais ndo necessariamente estavam
justapostas ao texto, mas poderiam remeter a ele.

O tema central da ultima edi¢do — que sera especialmente focada devido a publicacao
de Lacan — ¢ “Observacdes sobre as tendéncias ambivalentes do funcionamento de qualquer
organizac¢do social”. Na sua introdugdo, narra-se um apelo ao futuro, aos jovens, bem como
um pressagio do que estaria por vir. Nesse contexto, como prometido na edi¢ao anterior, ¢ feito
um resgate das andlises freudianas sobre o “Mal-estar na civilizacdo” — “a vida afetiva do
homem moderno deve reproduzir, sem pular nenhuma etapa, toda a histéoria de uma
civilizagdo”!40.

E assim que a revista introduz sua critica a politica da época e as dificuldades de leituras
contemporaneas sobre a nova fase das “doengas sociais”: “Filhos corrompidos (corrompus) de
uma época vergonhosa, salvem-se ou morram”. A introdugao ¢ assinada por Anacharsis Cloots,
revolucionario jacobino do século XVIII, que foi guilhotinado por Robespierre € que ja havia
sido homenageado em outras revistas surrealistas.

Logo em seguida, ¢ feito um adendo: Depois da publicagdo do manifesto do
desarmamento (numero anterior publicado em margo de 1933), trés eventos em particular
tocaram os organizadores da revista, principalmente pela maneira como eles foram “acolhidos”
pela sociedade. Sdo eles: a publicagdo dos sentimentos revolucionarios de Gide, em Eprovouver
les vents, o qual havia “sentido o clima do momento social-politico”; a publicagao de “Por que

da guerra?”, referente as correspondéncias trocadas entre Freud e Einstein; € a queima dos livros

* Le Phare de Neuilly, N.2, p. 25 (Tradugdo francesa de Ivan Goll e tradugdo em portugués baseada na versdo
original em inglés).
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ndo aceitos em Berlin, sobre a ideologia Nacional-Socialista. De acordo com a edigdo, o
primeiro evento teve um grande clamor; o segundo passou praticamente despercebido; o
terceiro suscitou apenas sarcasmos superficiais. Esses trés fatos, referentes a estranha recepgao
do publico, seriam examinados na proxima edi¢ao, a qual nunca ocorrera, porém, nesta edigao,
serdo sentidos os seus efeitos.

A sequéncia da revista ¢ uma montagem entre duas imagens, uma ¢ uma tela de 1847,
sobre o titulo La belle Rosine, ¢ a outra uma foto de 1933, de Globe, com o mesmo titulo. As
duas imagens mostram uma mulher nua e uma caveira, mas o olhar € outro. Sao dois olhares

diferentes sobre 0 mesmo cenario.

Figura 34 — Montagem, de Globe.

X (OAY

Fonte'#!

A montagem fotografica ja havia expressado todos os seus poderes evocativos entre os
surrealistas, principalmente no que concernia a exploragdo do olhar em diferentes épocas, numa
transposicdo para a realidade atual, o que poderia remeter também ao fato de que a montagem
revela outras possibilidades significativas, a partir do objeto.

A sequéncia das publicacdes sera a traducdo do interessante conto do guatemalteco
Miguel Angel Asturias, chamado Le sorcier aux mains noires [O bruxo das maos negras],

seguido pela foto de Brassai, Lumiere de nuit e, depois, o poema de Lacan.
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Contudo, algumas paginas depois, aparece a foto Lumiere de jour, de Lee Miller, a qual

remete a uma relagcdo com a foto de Brassai e, consequentemente, com o poema.

Figura 35 — Luz da noite, Bressai.

Fonte'#?

Figura 36 — Luz do dia, Lee Miller.

143

Fonte

O fogo, como mencionado na andlise sobre a versao manuscrita, tem representacao
ontologica na tese de Heraclito no que se refere a realidade temporal, “tempo fisico”, que €
materializada no fogo. Nesse sentido, a vela, de Brassai, representa tanto fogo como

possibilidade de ver materializar a noite — sendo a noite uma metafora constante para os
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surrealistas como representacdo do sonho, que na foto se metamorfoseou em fogo —, no entanto,
a foto da flor, de Lee Miller, chamada “luz do dia”, tem equivaléncia a luz da noite através da
sombra que faz a flor, remetendo a algo que também a noite comporta. E possivel pressupor
que a montagem entre as duas fotos ¢ feita de maneira singular na revista de Lisa Daherme, ja
que as fotos nao estdo juntas (hd 12 paginas de distancia), contudo, podem facilmente
serjustapostas em virtude do titulo, ou da relacdo com o que esta por tras do dia e da noite.
Enfim, independente da analise que possa ser feita em relagao as duas fotos, o poema de Lacan
esta justaposto e seu titulo ¢ Hiatus Irracionale.

A mudanca no titulo, em relacdo a versdo manuscrita, revela um novo momento
histérico das influéncias de Lacan com o Surrealismo, agora, sobre a regéncia de Alexandre
Koyré e, consequentemente, de Kojeve e de Hegel. O novo titulo serd analisado como uma
homenagem a tese de Koyré a Jacob Boehme.

Quando Alexandre Koyré redigia seus primeiros estudos, que seriam mais tarde
considerados como marco fundador da moderna histéria do pensamento cientifico na Franca,
ele chegou a historia das ciéncias via historia das religides, ou do misticismo, enfatizando a
necessidade de novas articulagdes entre a credulidade e a racionalidade. Assim, seu encontro
com a historia das ciéncias esteve ligado diretamente aos seus trabalhos sobre a historia do
pensamento mistico e religioso, o qual ¢ enfatizado, na sua tese de doutorado sobre Jacob
Boehme, em 1929. E provavel que Lacan tenha lido o trabalho um pouco mais tarde,
possivelmente quando ele comega a prestar atencao as obras de Koyré e Kojeve, entre os anos
de 1933-34, através dos cursos dados por Koyeve, que assumiu o curso, iniciado por Koyr¢,
sobre o pensamento de Hegel. Essa influéncia estd relacionada diretamente ao momento da
publicacao do poema e a mudanca do titulo em relagdo a versao manuscrita.

Segundo os estudos de Roudinesco sobre a historia do pensamento lacaniano, nas
primeiras trés décadas do século XX aparece na Franga um crescente interesse pelo pensamento
alemao, impulsionado pela novidade da fenomenologia husserliana, acompanhado por Karl
Jaspers na psiquiatria e por Heidegger na filosofia. No inicio do século, a obra de Husserl
também comegard a ganhar relevancia, principalmente a partir das criticas aos principios
cientificos, nos quais a matematica ¢ um alvo. Nesse contexto, o pensamento de Husserl sobre
as Meditagdes cartesianas questiona a heranga cartesiana a partir da relacao entre consciéncia e
mundo: o ego so existe em relagdao ao outro e, desde ai, a fenomenologia torna-se um caminho
interessante para debater frente ao racionalismo cientificista da época. E nesse contexto que a
fenomenologia hegeliana entra nos circulos intelectuais da época, junto com as leituras de “Ser

e Tempo”, de Heidegger. Assim, Hegel passa a ser tratado como um filésofo contemporaneo e
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a sua ciéncia da experiéncia da consciéncia se torna um modo inovador de compreensao da
realidade humana'*,

Na publicagao da tese de Koyré, La philosophie de Jacob Boehme, encontra-se a mengao
a Hegel dizendo que Boeheme havia sido o primeiro filosofo alemdo entre todos”. Basicamente,
o filésofo alemao ¢ exaltado através da sua originalidade em formular uma outra possibilidade
de encarar o mal, além de uma simples negacdo em oposi¢ao ao divino. O mal recebe sua
qualidade positiva e estd num vinculo continuo com a realidade. Nesse sentido, ¢ possivel
considerar a mesma tematica resgatada por Koyré, em sua homenagem a Boehme, como
constantemente presente no universo surrealista, onde Ducasse ¢ sem divida o nome principal.

No entanto, para que seja possivel estabelecer uma relagao para a mudanca do titulo do
poema de Lacan, ¢ necessaria a analise sobre a importancia do hiato nessa tematica.

O pensamento mitico-religioso, assim como as influéncias de Koyré sobre a divisao
hegeliana entre conhecimento e realidade, fazem com que ele, num momento muito especifico
da sua tese, afirme existir um hiato. E foi esse momento que Lacan resgatou para propor o novo
titulo do seu poema que seria publicado numa revista surrealista.

Uma das maneiras de lidar com o impossivel foi testada por Lacan na poesia, num estilo
muito proximo ao dos surrealistas — por mais que seu poema nao seja uma expressao automatica
do pensamento justamente por seu exercicio associativo com a teoria, desde Heraclito. No
entanto, o hiato ¢ trazido, a partir da inspiracdo de Kojevé, como aquilo que faz parte da
experiéncia dialética na linguagem. Assim, ¢ possivel supor que ¢ desde o hiato que Lacan
iniciou os seus trabalhos e foi a partir dele que surgiu o psicanalista.

Mas para afirmar esta hipotese, sera necessario analisar uma outra manifestacdo na

linguagem, presente nesse mesmo momento pré-psicanalitico lacaniano, sua tese de doutorado.

* Mengdo de Koyré a Histoire de la philosophie, de Hegel.
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1.7.3 A homenagem a melancolia

A homenagem a melancolia ¢ uma outra maneira de analisar o poema, pois denota a
cumplicidade de Lacan com seu amigo Alqui¢, bem como justifica a presenca da dedicatoria
no manuscrito a Melancholiae Tibi Bellae (Do latim: “A ti, bela melancolia”), a qual desaparece
na versao impressa.

Em 1928, Alqui¢ escreveu um texto chamado Note sur le désir, muito celebrado entre
os surrealistas, com o qual Lacan teve contato antes de escrever o poema. No ano seguinte (um
pouco antes de Lacan escrever o poema) ele escreveu a Lacan sobre a vivéncia de um amor,
possivelmente ndo correspondido, dizendo que a realidade daquele amor o faz ndo compreender
como ele foi capaz de escrever sobre o desejo um ano antes, no trabalho “Nota sobre o desejo”.
Na correspondéncia, Alquié revela a angustia daquele amor: “Mas agora conheci uma mulher
que ndo tem igual, cuja realidade de carne limita meu horizonte e que me impede de acreditar
em Deus...”".

Lacan ndo o responde imediatamente, a resposta vird apenas em 16 de outubro de 1929.
Contudo, antes, em 06 de agosto de 1929, ele envia o poema, o que pode dar a entender que o
poema foi a resposta ao amour fou vivenciado e confessado pelo seu amigo.

Segue a resposta de Lacan, depois do envio do poema, lembrando que Alqui¢ havia

deixado Paris em virtude daquele amor'.

Vocé foi embora, Alquié, e vocé quer voltar. Sob que pressdo, qual impulso fez vocé
tomar essa decisdo, que pode ndo ser ruim, mas vocé esta arrependido. Como vocé foi
me faltar ha quinze dias atras, na sexta-feira? Que teriamos dito um ao outro naquele
momento? Af estdo perguntas nas quais ndo me prolongarei, para lhe colocar somente
o seguinte: o que podemos fazer por vocé? Que poderia ajuda-la, dentro dos limites
do possivel, quero dizer, do demandével?*

Diga-me: agirei no quanto eu puder. Farei tudo o que for possivel.

O que esta sentindo, Alquié? Alguma coisa jaz no fundo de nés; algo que, conosco,
mas quase a nosso despeito, cresce e amadurece; que vive de nds, mas nos faz triunfar
muitas vezes em relagdo a morte.

Quase a nosso despeito, digo, isto deve chegar a maturidade. E que tampouco estamos
livres para acelerar a sua vinda, para orientar a sua forma — ao menos nao sem danos.
Nossos esfor¢os, nosso trabalho cotidiano, decerto alimentam esse “génio” — ao
menos ¢ nisso que se quer acreditar. Mas € menos pelo conteudo e o objeto desses

* « Mais maintenant j’ai connu une femme qui n’a pas d’au-dela, dont la réalité de chair borne mon horizon, et
qui m’empéche de croire en Dieu. » Il le peut, car il a traversé un mal « trop ancien sans doute », qui a perdu son
nom et n’a plus de visage”.

T Correspondéncia que sera transcrita a seguir, em virtude da tentativa de produzir uma melhor tradugio da que
existe disponivel no momento e também em virtude da sua importancia para a compreensdo da tematica e para a
dedicatoria do poema.

! http://ecole-lacanienne.net/wp-content/uploads/2016/04/1929-10-16.pdf
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esforgos do que na medida em que eles tonificam, exaltam e exercem toda a nossa
pessoa. Sente-se justamente que tudo isso so faz despertar alguma coisa de inato em
nds que também ressoaria, quicd, a qualquer desencadeamento — ou até mesmo a
inércia.

Contudo, isto que esta em nods e que nos possui; isto ndo pode sobressair e triunfar
enquanto a ele estiver ligado aquilo que o torna impuro: nada menos que nés mesmos
— o nos-mesmos odiaveis, nossa particularidade, nossos incidentes individuais, nosso
proveito.

Um unico modo de ascetismo me parece dever fazer frente a isso: esmigalhar os
nossos desejos contra os seus objetos, fazer nossa ambigdo fracassar através da propria
desordem que em noés ela engendra. Quero dizer que nada é mais profundamente
querido pelo nosso demo do que alguns dos nossos fracassos. Vamos julgar o primeiro
pelo que nos custam os segundos.

Um grupo de individuos que tivessem levado esse amansamento ao mais alto grau
poderia entender que a mesma voz fala em todos eles. Um ascetismo — este, arbitrario
— deveria leva-los a deixa-la falar somente pela gorja de alguns.

Nada de soliddo para o aventureiro do espirito, so resisténcias.

Elas estdo em seu auge no momento que se poderia crer té-las abatido. Finalmente
eles conseguem essa “liberdade” pela qual ha séculos estdo lutando. Mas ndo nos
mostram mais que rostos vazios de amantes separados de si mesmos — ou estupefatos
com o rosto descoberto pela amada.

Quantos haveria de nés que saberiam levar-se a cabo. Vocé€ nio deve ser — antes de
mais nada — nada além de mascaras. Enumere-se.

Para voltar a consideracdes menos elipticas, nem sinal da revista Documents. Os
numeros 3 e 4, adoraria té-los, se puderem se dar o trabalho, como o senhor me havia
prometido.

Estou com um Bénichou™— hora de ir ao trabalho. Ele ¢ solido.

Falamos do senhor. Tudo foi me ocorrendo. Sua carta de férias a qual ndo respondi,
seu contetido — e ainda meu pesar de ndo o ter visto antes de sua partida.
Escreva-me o enderego de Michel Leiris. Escreva-lhe sobre mim. Dai me encontro
com ele. Vocés deviam dar um niimero na Chantiers, isso sim'#’.

Essa correspondéncia, escrita quase dois meses apds o manuscrito, revela o quanto a
tematica envolvida no soneto refere-se as ideias de Lacan sobre o amor, talvez sob inspiragao
do amor vivido pelo seu amigo, ou, quica, sobre as ideias surrealista sobre o amor.

O amor surrealista refere-se ao encontro do sujeito com o desejo, um aprofundamento
da realidade a partir das contradigdes nela presentes, segundo o préprio Alquié, em 1955, no
amor surrealista “as formas narcisicas do amor sdo abolidas em prol do verdadeiro amor a

146

exterioridade” ¢ um “amar a si” de que se trata'*°. O amour fou, de Alquié, ndo ¢ apenas um

desabafo sobre a frustracdo, ele ¢ o relato vivenciado do estado de espirito surrealista, em que
a melancolia tem o seu lugar a partir do encontro impossivel, mas sempre almejado.

Breton no seu texto L ‘amour fou diz

... afie a pedra do siléncio, de um siléncio subito que nada poderia quebrar, que
simula o siléncio e a morte. A atracdo ¢ quebrada, a propria beleza do rosto amado
escapa, um vento de cinzas faz tudo desaparecer, a esperanca na vida é
comprometida. E necessario dizer que esses momentos estdo com os dias contados,
que eles estdo a mercé de um sinal de inteligéncia do coragdo - um movimento

* Paul Bénichou, escritor ¢ historiador francés, amigo de Alquié.
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involuntario de relaxamento, um gesto familiar - para terminar sem deixar
vestigios'?7.

Nesse sentido o poema de Lacan também trata do amor e da melancolia de vivé-lo, em
que o “demonio pensante” estd a mercé do “imortal amante”, aquele que ¢ imortal pelo fluxo
continuo que a sua existéncia lhe impde para que dela se faga uso surrealista, como na escrita

de um poema.

1.8 A tese de Lacan (1932)

A época da escrita da tese de doutorado foi marcada pela entrada de Lacan na Enfermaria
Especial da Prefeitura de Policia de Paris, a qual era chefiada e dirigida por Gaetan Gatian de

[{ =4

Clérambault — “Unico mestre em psiquiatria”!4%*

— ¢ também constantemente atacada pelos
surrealistas, que a consideravam um veiculo opressor. Desde o primeiro Manifesto, a loucura ¢
questionada como possivel modelo de inspiracao, mas que € “encarcerado”, como diz Breton
no Manifesto: “todos sabem que os loucos ndo devem sua internacdo senao a um reduzido
numero de atos legalmente repreensiveis...”'*°. Na “Revolu¢do Surrealista”, por exemplo, é
enderecada uma carta aos médicos de asilos para loucos, sobre a condi¢ao vitimada do louco
em relagdo a “ditadura social” imposta por eles, a qual os surrealistas estavam dispostos a
combater a partir da exaltagdo da loucura como um modelo de realidade nado realista e de
poténcia imaginativa. Outro exemplo — que sera explorado no ultimo capitulo — ¢ referente a

Nadja, heroina do romance de Breton, escrito em 1928, acerca do momento da sua internagao.

Mas, na minha opinido, todos os internamentos sdo arbitrarios. Continuo a nio ver por
que motivo se privaria um ser humano de liberdade. Prendam Sade; prendam
Nietzsche; prendam Baudelaire. O processo que consiste em virem vos prender a
noite, em vos meterem a camisa-de-forga ou vos subjulgarem de qualquer maneira,
equivale ao da policia, quando vos introduzem um revoélver no bolso!'*.

Enfim, durante a histéria do movimento, a loucura recebe um espaco investigativo
privilegiado, porém, serd com Salvador Dali que a paranoia se torna um método surrealista
reconhecido por todos. Esse contexto, que sera explorado neste subcapitulo, tem relevancia

especial, pois demonstra que antes do término da tese, Lacan teve contato com as ideias sobre

* Lembramos das principais referéncias psiquidtricas de Lacan até esse momento: George Dumas, Henri Claude
e Clérambault.
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a loucura para os surrealistas e também sobre a “paranoia-critica”, de Dali, de quem inclusive
foi amigo até os ultimos anos de vida.

Assim, nesta analise incipiente e fundamental das elabora¢des lacanianas serdo
enfatizadas duas referéncias intelectuais: Dali e Espinosa. Este foi o0 modelo intelectual para
Lacan conceber a estrutura subjetiva em sua tese. Basicamente, foi por meio de uma maneira
monista de entender a substancia extensa (corpo), a substancia pensante (mente) e a influéncia
do outro, que ele propds uma outra analise, ndo tradicional, sobre a loucura. Essa nova leitura
serd muito celebrada no meio surrealista, pois estard de acordo com muitas de suas concepgdes
sobre a loucura e também com os vinculos materialistas pretendidos nessa época.

Nesse contexto, a proposito de desenvolver sua tese em medicina, ele escolhe o tema da
paranoia e propde um novo diagnostico clinico, a partir do levantamento dos problemas
nosoloégicos das patologias. No decorrer da tese, ele estabelece articulagdes entre o individual,
o estrutural e o social da patologia e, ao fim, analisa minuciosamente a histéria da vida de um
de seus pacientes. Aimée foi escolhida dentre os quarenta casos de psicose e vinte de paranoia
que ele estava atendendo na época, tendo sido ela atendida pelo periodo de aproximadamente
um ano ¢ meio, com observagoes cotidianas.

Adianta-se que a conclusdao de Lacan foi a defesa de uma maior especificidade para a
psicose, que fugisse das determinacgdes psiquidtricas da época, ou mesmo da concepcao de
sujeito que prevalecia. Nesse percurso, as influéncias advindas das primeiras leituras de Freud
sdao de grande relevancia, principalmente no que concebe o sujeito fora dos enquadramentos

deterministas relacionados a consciéncia.

O mérito dessa nova disciplina, que é a psicanalise, ¢ nos ter ensinado a conhecer
essas leis, a saber: aquelas que definem a relacdo entre o sentido subjetivo de um
fenomeno de consciéncia e o fendmeno objetivo a que corresponde - positivo,
negativo, mediato ou imediato -, essa relagdo é, com efeito, sempre determinada.
Através do conhecimento dessas leis, pode-se assim restituir seu valor objetivo,
mesmo para esses fendomenos de consciéncia, em relagdo aos quais se havia assumido
uma posi¢do tdo pouco cientifica ao despreza-los, tais como os sonhos... ou ainda os
atos falhos'!.

Na citagdo acima fica evidente a procura por analisar o sujeito objetivamente, quer dizer,
prestar “sobre o caso estudado um olhar nu, tdo objetivo quanto possivel”!32, a0 mesmo tempo
em que esse objetivismo almejado seria aplicado a andlises para além da consciéncia do eu.
Contudo, Lacan admite que nao fez uso da pratica psicanalitica e isso teve consequéncias, como
declara: “... que se a psicanalise nao foi praticada com nossa doente, essa omissao, que nao se

deve a nossa vontade, delimita ao mesmo tempo o alcance e o valor de nosso trabalho”. Assim,
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como ja mencionado, o enfoque de Lacan serd em Espinosa e depois em Dali, ja que Freud sera
o caminho a ser seguido logo apos a tese.

A ideia da tese foi apresentar um novo diagnostico clinico — paranoia de autopunigio”
— a partir de trés maneiras de compreender a paranoia: causa eficiente (situagdes vitais,
especialmente na infancia); causa ocasional (aquilo que provoca modificagdao, exemplo nas
pulsdes agressivas); causa especifica (tendéncia concreta e reativa, exemplo nas “produgdes
criativas”). Com esses trés meios de analise, Lacan desconfigura a ideia psiquiatrica tradicional
de buscar a origem da psicose numa causa uUnica, e transcende as ideias do seu mestre,
Clérambault. Para isso, ele foi buscar no século XVII, em Spinoza, elementos que justificassem
sua nova proposta metodologica e, consequentemente, uma teoria para a personalidade. Foi
principalmente a partir das leituras da Etica de Spinoza que Lacan propora para a personalidade
uma totalidade entre corpo, alma e o social (“meio ambiente proprio”).

Seguindo Spinoza: ‘“Nada estimo mais, entre todas as coisas que nao estdo em meu
poder, do que contrair uma alianga de amizade com homens que amem sinceramente a
verdade”'>3. A verdade referia-se ao estabelecimento de uma objetividade para a investigacgdo,
a qual garantiria a certeza dos resultados da mesma maneira que Lacan admitiu almejar ja no
inicio ta tese. Nesse caminho, o filosofo dividiu a sua Efica em cinco partes investigativas
determinadas pelos seguintes temas: Deus; mente; afec¢des; razao; felicidade.

Dentre os cinco temas, Lacan enfatizou dois, a mente e a razao, os quais estao presentes
no Livro II (Da natureza da origem) e /II (Da origem e da natureza das afec¢des) da Etica.

No Livro II é objetivada a explicacao sobre a esséncia de Deus, a qual poderia nos levar
“ao conhecimento da alma humana e de nossa beatitude suprema”. Nesse sentido, a parte II, da
Etica, dialoga com de proposi¢des, escOlios e demonstragdes, que ressaltam, sobretudo, a
concepgdo monista entre corpo e alma. Por exemplo:

Proposicao VII: “A ordem das ideias ¢ a mesma coisa que a ordem e a conexao das
coisas”.

Proposi¢do X: “A esséncia do homem néo pertence ao ser da substincia; por outras
palavras, a substancia ndo constitui a forma do homem”.

Proposicao XIII: “O objeto da ideia que constitui a alma humana € o corpo, ou seja, um

modo determinado de extensdo, existente em ato, € ndo outra coisa”.

* A origem do nome paranoia de autopunicio estd vinculada a ideia de que Aimée fere a si mesma. “Mas o objeto
que ela ataca so tem valor de puro simbolo, e com esse gesto ela ndo experimenta nenhum alivio. Entretanto, com
0 mesmo golpe que a torna culpada perante a lei, Aimée feriu a si mesma e, quando compreende isso, experimenta
entdo a satisfagdo do desejo realizado: o desejo, tornado intitil, se desvanece. A natureza da cura demonstra, ao
que nos parece, a natureza da doenga”. (p. 253)
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Proposicao XLVIII: “Na alma nao existe vontade absoluta ou livre: mas a alma ¢
determinada a querer isto ou aquilo por uma causa que também ¢ determinada por outra, e essa
outra, por sua vez, por outra, € assim ao infinito”.

Essas proposicdes servem de referéncia para pensar o motivo que fez com que Lacan
recorresse a Espinosa como seu maior aliado para justificar seus objetivos e também para
propor, ao final, “conclusdes espinosistas”. Primeiramente, nas proposi¢des acima, mente €
corpo nao sdo instancias distintas, fazem parte de uma mesma unidade (alma), a qual se
relaciona com um todo (com outras almas). Se Espinosa estava debatendo com o cartesianismo
para propor sua Efica — a alma (substincia pensante) e o corpo (substancia extensa), cada qual
se relacionando reciprocamente —, Lacan debatia principalmente com a psiquiatria da época.

Além disso, seria possivel retomar ao que esta pesquisa prop0s como a primeira
influéncia manifesta de Lacan ao Surrealismo: o poema. Aquilo que ¢ inerente ao corpo do
homem, num fluxo continuo, envolve-se com o “demdnio pensante” para que, ao fim, seja do
lugar do fogo, onde se materializa a esséncia do ser, e € isso que estd em jogo na relacdo com o
outro.

Christian Dunker lembrou pertinentemente, na época da qualificagdo desta pesquisa,
que Lacan, contra o associacionismo mentalista da psicologia da sua €poca, poderia estar a
servico de uma posi¢ao monista, o que também poderia ter afinidade com um “materialismo
surrealista”. Hoje os comentarios de Dunker parecem claros e extremamente apropriados, mas
para chegar a eles foi necessario percorrer a historia do surrealismo e como seus objetivos foram
se configurando de maneira que agora, em 1932, o caminho de Lacan se cruze de maneira muito
proxima ao caminho surrealista, porém as finalidades nem tanto.

A posi¢ao monista de Lacan se evidencia no ponto em que a personalidade foi pensada
a partir de uma norma (causa eficiente, mais causa ocasional, mais causa especifica) vinculada
a patologia, apresentando assim uma totalidade possivel de ser expressa num novo diagnoéstico:
“paranoia de autopunicao”. Contudo, lembra-se que no caso do poema de Lacan, esse
“monismo” esteve mais relacionado a um monismo hegeliano referente a “consciéncia de si™”,
0 que nado necessariamente desvincularia as influéncias dialéticas de Lacan, mas as enquadram
nesse momento de firmagao profissional através de proposi¢des objetivas — verdadeiras em
termos espinosistas —, que o afastam do materialismo surrealista, diferente de como foi com a

escrita do poema.

* Questdo também lembrada por Roudinesco, 1994, p.69.
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Porém, para desenvolver essa ideia ainda ¢ necessaria a analise de outros elementos
importantes presentes na tese, principalmente, o estudo de caso.

Na proposta de unido entre mente e corpo, para que a alma faga parte da totalidade, ¢
necessario que seja incorporada na tese a leitura do Livro IIl. La, Espinosa procura estabelecer
uma origem para as afeccoes, fora da tradicional concepgao “do homem na Natureza como um
império num império”!'>*. Em Descartes, escreve Espinosa, a explicacdo das afec¢des humanas
foi através das “suas causas primeiras ¢ demonstrar, ao mesmo tempo, o caminho pelo qual a
alma pode adquirir um império absoluto sobre as afec¢des”, a ideia, no entando, ¢ conhecer
primeiramente a origem das afecgdes € o poder da alma sobre elas. Lacan parece seguir as
mesmas intencdes, diferente do automatismo psiquico proposto por seu mestre Clérambault, ele
propde uma metodologia especifica, baseada em proposicdes, escolios e demonstragdes
(metodologia monista de Espinosa), para compreender as afeccdes e estabelecer o
descentramento do ex (homem na Natureza), em detrimento do dominio da alma. E esse o seu
foco para a analise da personalidade.

A histéria das afecgdes do sujeito e a importancia do outro (social) determinam a
personalidade paranoica da paciente. Essa espécie de antropologia explicitada na conclusdo da
tese, influenciada pelos pensamentos de Espinosa e pelos surrealistas — fato que sera explorado
a seguir em relagdo ao grande interesse surrealista pela etnografia como um outro fator de
possivel interesse de Lacan pelo movimento—, possibilita que Aimée fosse a escolhida dentre
todos os outros pacientes. Mesmo que a escolha passe por variantes ndo explicitadas, ¢ inegavel
que esta paciente possuia uma especificidade em relagdo aos demais. Lacan deixou claro, anos
depois (tanto em texto de 1946 como de 1966) que essa especificidade estava relacionada as
producdes escritas da paciente. Assim, ela exemplificaria, através de suas afecgoes, a relevancia
do outro (social) em suas manifestagdes, as quais apareciam em suas escritas de maneiras
“fragmentadas” e ao mesmo tempo “organizadas”.

Lacan conheceu Aimée quando ela tinha 38 anos e ¢ internada no Hospital Sainte-Anne
em Paris, alguns meses depois dela ter tentado matar a famosa atriz francesa Huguette Duflos.
O caso sera tratado a partir do resgate da historia da paciente (antes e depois do internamento),
localizando quando ela inicia "seus distirbios psicopaticos", para depois analisar os seus
escritos.

Aimée tem um primeiro internamento voluntario, que ocorre cerca de seis anos antes
dela ser internada no Sainte-Anne, esse momento foi marcado por seu pedido de demissao do
trabalho e pela falsificagdo de alguns documentos com a inten¢do de ir para os EUA e de se

tornar uma grande romancista. Nesse periodo ela escreve muito, principalmente cartas e poemas
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onde faz apelo para sua situagdo de perseguida e do seu desejo em ser escritora. O periodo que
antecede o atentado a famosa atriz ¢ marcado pela ida de Aimée a Paris. Ela sai da cidade onde
morava, pede transferéncia do trabalho, deixa o marido e o filho e, segundo Lacan, inicia a
“organizacdo” delirante que antecede o atentado. Esse ponto ¢ fundamental: os temas do delirio
tém qualidade “fragmentada” e mesmo assim apresentam uma “organizagao’.

Sobre os temas, alguns deles sdo: querem matar o filho dela; ¢ perseguida por um
famoso escritor (o qual ela 1€ todas as obras e se localiza nelas); uma jornalista que ndo publica
seus textos por perseguicao a ela; principe de Gales para quem ela escreve poesias e dedica dois
romances, um chamado “O Delator” (14 a heroina chama-se Aimée, sendo dai onde Lacan retira
0 nome para o caso) e outro “Com sua licenga”; a atriz que ela tenta matar a persegue. Nesse
contexto de temas delirantes, a “organizagdo” proposta por Lacan, ocorre por meio da escrita.

Segue um trecho do romance “O Delator”, dedicado ao principe de Gales:

Pegue minha méo, eu dou a vocé
Pois desde que eu o vi

Ja ndo amo mais Deus como antes.
Eu amo mais, eu amo menos,

E vocé talvez ele que eu amo?

Sem divida, vocés sdo o mesmo!'>’

Aimée, para Lacan, organiza uma totalidade (entre sujeito e ambiente) através da sua
escrita e 1sso acontece porque no trecho acima, por exemplo, refere-se a criacdo de um poema
em meio a narrativa do romance, quer dizer, em meio a histéria que ¢ narrada pela paciente ela
cria alguns poemas, como metaforas, para lidar com situa¢des diferentes entre o delirio ¢ a
realidade, ou, para lidar com duas realidades. Para fazer isso, Aimée coloca-se como
personagem da sua propria historia — algo andlogo ao que Lautréamont criou entre o narrador-
poeta e Mardoror.

Nesse sentido, ¢ possivel voltar a escolha de Lacan para o prélogo da tese, retirada de
uma citacao de Espinosa: Quilibet unius cujusque individui affectus ab affect alterius tantum
discrepat, quantum essentia unius ab essentia alterius differt” [Uma afec¢do qualquer de cada
individuo difere da afec¢ao de um outro tanto como a esséncia de um difere da esséncia de
outro].

Essa passagem refere-se a concepgao de Espinosa sobre o desejo

* No projeto da pesquisa, € no texto apresentado na data da qualificagdo, havia um ensaio sobre a proposta de uma
nova traducdo feita por Lacan nessa citagao, referente ao termo differt. Contudo, conclui-se a impossibilidade de
terminar os exames referentes a esta proposta em virtude da complexidade e da auséncia de informagdes
fidedignas, fatores que incentivam a continuidade dessa questao em pesquisas futuras. Proposi¢ao LVII.
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Todas as afeccdes se referem ao desejo, a alegria ou a tristeza, como mostram as
defini¢des que delas demos. Ora, o desejo € a propria natureza ou esséncia de cada
individuo; por tanto, o desejo de um individuo difere do desejo de outro tanto como a
natureza ou esséncia de um difere da esséncia do outro'*.

Lembrando que a defini¢ao dada pelo filosofo para desejo ¢é: “a propria esséncia do
homem, enquanto esta ¢ concebida como determinada a fazer algo por uma afec¢dao qualquer

nela verificada” 137

. Quer dizer, todas as afecgdes estdo ligadas ao desejo, a natureza do
individuo, assim como o desejo, determina as efec¢des que estdo em relagcdo com o outro.

Se analisarmos o trecho do poema de Aimée, selecionado por Lacan, € possivel discutir
a relacdo da nogao de afeccao e desejo com o fato de que qualquer afeccao, tanto “patologica”
como “normal”, fazem parte da mesma esséncia, por mais que possam diferir em relacao ao
desejo. No caso da psicose, existiria uma discordancia em relagao a totalidade e nao um defeito,
ou desarmonia, como ¢ concebido pela geracao de psiquiatra contemporanea a tese. No caso de
Aimée, essa discordancia seria organizada através da escrita e, mais do que isso, ao organizar

os temas do delirio na realidade, ela, para Lacan, pintou a angustia. Essa ideia aparece num

outro momento, do mesmo romance:

O resgate corre, se esfria na maga do rosto, vai refrescar o 16bulo da orelha, molha o
pescoco, logo é uma cascata, ougo sua queda no lengol, o ruido enche o quarto. O
siléncio € horrivel, ele morde, ¢ um cao danado, ndo o escutamos vir, porém sua
passagem ¢ maldita, a lembranga de um siléncio permanece na alma para incomoda-
la, adeus miragens, esperangas! [...]'>®

Lacan, ao chamar esta parte do romance de “pintura da angustia”, estd concluindo suas
analises a partir da historia das afec¢des da paciente (causa eficiente), vinculando a importancia
do outro social (causa ocasional) e entdo a personalidade se expressa de maneira delirante e
poética (causas especificas).

Pintar a angustia ¢ evidenciar de alguma forma o objeto surrealista que esta pesquisa
propoe. E, segundo as proposi¢des espinosistas, a poesia torna-se uma maneira de dar forma ao
desejo.

Assim, ap0s ter feito uma nova leitura da psicose no campo psiquiatrico, principalmente
sob inspiragdo metodologica espinosista (muito mais do que pela proposta de inovagao
nosologica) ele acaba revelando também uma questao fundamental desta pesquisa: a inspiragao
surrealista em relacao a um objeto que surge da poesia.

Ainda sobre o romance, sua parte final aparece como o grande momento de

“organizacdo” para Aimée. Novamente a heroina, colocando-se como poetisa, em meio a
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narrativa. Nesse trecho, Lacan pontuard mais uma vez a relagdo entre a escrita, a paranoica ¢ a

imagem. Segue o trecho final:

Oh vocés! De quem a maldade é imunda, pensem no calvario insensato de uma mae
cujo sopro do seu sopro o vento comprime e extingue, cuja vaga humana afoga o
pequeno grumete que luta com a face violeta de cor ou branca de esgotamento.

Oh crianga, oh meninas que morrem, flores brancas que uma surda foice abate, fonte
vicejante exaurida, apartada pelo negro e sublime mistério do globo, paloma caida
do ninho e que faz seu sudario no chdo assassino, fragil peito de passaro que expira
no bico ensanguentado do gravido, negra visdo, que amem vocés

Abracem este corpo de crianca!

Antes que o coloquem no atatde,

Chorem, chamem mais e mais

Terdo para se consolar,

Um metro clibico no cemitério

Onde seu corpo vira rezar

Descobrirdo entdo

Que a terra pode ser muito querida

Quando ela os liga a crianca.

Ajoelhem-se abengoando-a

Com seus olhos abrindo-a logo

Para encontrar um camafeu branco!'>’.

Lembramos que o tema dessa parte ¢ a morte de Aimée “diante da morte de uma
crianca”, tema que traz a tona, para Lacan, as principais tematicas do seu delirio. Sobre isso,
ele diz: “Quanto aos temas explorados, sdo os proprios temas do delirio que se desdobram aqui
livremente; mas, o escrito permite melhor compreender sua coeréncia com a personalidade da
doente”!%°, Assim, o romance de Aimée exaltou tanto a “pintura da angustia”, como também
uma organizagdo do delirio, a partir da escolha das palavras. Lacan diz que a narrativa da
paciente se desdobrava livremente, remetendo a um "trabalho de marchetaria verbal", como a
do poeta 01,

Lacan, anos mais tarde, dira no Seminario XXIII, que recusou algumas vezes republicar
a tese em virtude de que a personalidade e a paranoia ndo poderiam ser analisadas juntas”.
Contudo, esse momento revela as ambigdes e as principais inspiragdes dele. Dentre elas, a
poesia, que neste caso se caracteriza em fragmento (muito proxima as expressoes automaticas
valorizadas pelos surrealistas), revela uma possibilidade de compreensdao subjetiva,
simplesmente pelo ato de escrever que formaliza aquilo que nao poderia ser sistematizado,
através de uma forma de justaposi¢ao revelada pela pintura da angustia.

Nesse sentido, a consequéncia da publicagdo tem grande relevancia. O meio pelo qual

a tese foi exposta (académico e psiquidtrico), ndo o exaltou, pouco lhe reconheceu, porém,

* Além disso, lembra-se que Lacan recusa a publicagdo da segunda edigdo da tese algum tempo depois que Freud
a recebeu e possivelmente nunca a tenha lido.
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aqueles que Lacan em nenhum momento mencionou até entdo, serdo os primeiros a prestigia-
lo.

No ano seguinte a publicagdo, o futuro psicanalista escreveu dois textos: “O problema
do estilo e a concepgao psiquiatrica das formas paranoicas da experiéncia” e “Motivos do crime
paranoico: o crime das irmas Papin”, ambos foram publicados na revista Le Minotaure, em
1933. Os dois textos expressam as suas conclusoes em relagao ao tema da paranoia exposto na
tese e também dialogam com as tematicas da nova revista surrealista. Através de uma escrita
menos objetivista € muito mais intervencionista, ¢ aberto um novo caminho para a teoria

lacaniana.

1.8.1 “Minotaure”: Lacan e Salvador Dali, a etnografia e Roger Caillois

A revista Minotaure ¢ anunciada como uma revista de artes plasticas, poesias, musica,
arquitetura, espetaculos, etnografia, mitoldgica e estudos e observacdes psicanaliticas. Foi
dirigida e editada por Albert Skira e contou com treze publicagdes entre os anos de 1933 e 1939.

A descri¢ao do pds-capa introduz alguns pontos que marcardo a revista como uma
novidade: ela tratard de assuntos relevantes a atividade intelectual da época, dos estudos sobre
as tendéncias artisticas, lembrando que “E impossivel hoje ndo associar as artes plasticas da
poesia”. Contard com uma vasta sele¢ao fotografica de documentos inéditos e também muitos
textos de ordem literdria. Uma outra tematica ¢ anunciada: “os estudos etnograficos e
arqueologicos, 0s quais nao se preocuparao em catalogar, ou focar a simples descrigdes dos
objetos, ao contrario, serdo reproduzidos através de pesquisas sobre as circunstancias e a
preocupacgoes vitais com as quais esses objetos se prestaram, e isso através da contribuicao da
historia das religides, da mitologia e da psicanalise”. Nesse contexto, ¢ anunciado que a musica,
a arquitetura e os espetaculos (teatro, cinema, danga, variedade e cerimodnias), serdo tratados no
mesmo espirito que as outras rubricas.

Segundo o editor, todos esses pontos de enfoque servirdo para que a “Minotaure” afirme
o seu desejo de encontrar, de reunir e de resumir os elementos que constituiram o espirito do
movimento moderno em todas as suas possibilidades de disseminagdo, e se concentrara, gracas
a uma tentativa de desenvolvimento de carater enciclopédico, em destrancar o terreno artistico

para restaurar a arte através de uma dimensao universal.
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Em termos estruturais, a intencao era fazer cinco publicagdes no ano de 1933, iniciando
em 15 de fevereiro de 1933", porém, no término desse ano foram langados apenas 4 niimeros,
sendo o ultimo deles um namero duplo (3-4). De 1934 até 1939 serdo lancados em média dois
numeros por ano, tendo a sua ultima edigdo o nimero duplo 12-13, em maio de 1939.

O primeiro nimero inicia com a capa feita por Picasso, utilizando a técnica da colagem,
em homenagem ao titulo da revista. O artista € o grande homenageado dessa primeira edigao,
tendo um longo estudo sobre suas técnicas apresentado por Breton no texto Picasso dans son

élement.

Figura 37— Colagem de Picasso, primeira capa da Minotaure.

s

LS,

Fonte!6?

Essa revista foi exuberante, ensaiando a proposta sobre o objeto surrealistas desta
pesquisa de forma sem igual, porém, devido ao fato de que os pontos fundamentais para a
firmagao do objeto surrealistas dentro do seu contexto historico ja foram trabalhados, serdao
enfatizados neste momento dois pontos que marcam a entrada de Lacan como um personagem
na histéria do Surrealismo e, além disso, suas influéncias iniciais surrealistas serdo aqui
explicitadas. Assim, os focos serdo: a relagdo entre Lacan e Salvador Dali, principalmente
acerca das tematicas apresentadas por ambos nas suas publicagdes na revista; a relevancia da

tematica da etnografia, tanto para o movimento surrealista como para uma introduc¢ao ao que

* (15/02; 15/04; 15/06; 15/10; 15/12)
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poderiam ser os primeiros interesses de Lacan em relacao a antropologia; o surgimento de dois
importantes trabalhos de Roger Caillois, citados no percurso tedrico lacaniano.

Em relagdo a Dali e Lacan, ¢ possivel antecipar uma aproximacao imediata: quando
Lacan publica o seu artigo “O problema do estilo e a concepcao psiquidtrica das formas
paranoicas da experiéncia”’, no primeiro numero da Minotaure, ele ¢ antecedido por Dali no
trabalho “Interpretagdo paranoico-critica da imagem obsessiva de L ’Angélus de Millet”. No
segundo momento em que Lacan publica na revista, na edi¢cao dupla n.3-4, “Motivos do crime
paranoico: o crime das irmas Papin”, Dali publica De la beauté terrifiante et comestible de
[’architecture modern’style, que trata da questdo do estilo, mesma tematica sobre o estilo
apresentada no primeiro artigo de Lacan, sob diferentes perspetivas.

O texto de Dali, sobre L’Angélus” de Millet, tem o seguinte prologo: novas
consideragdes gerais sobre o mecanismo do fendmeno da paranoia do ponto de vista surrealista.
Lembrando-se de que esse texto de Dali faz mengao a tese de Lacan, contudo, Dali ja havia
anunciado o seu instrumento, “paranoia-critica”, em 1929, no texto “O asno podre”, publicado
na primeira edi¢ao da revista “Surrealismo a Servigo da Revolu¢ao”, o que significa que Lacan
teve contato com a tematica da paranoia de Dali antes da escrita da tese.

O encontro de Lacan com Dali ¢ repleto de contradi¢gdes, porém, independente das
opinides advindas da coincidéncia historica entre ambos, Dali reconheceu seu encontro com
Lacan, ja neste texto de 1933" e, também, num manuscrito desaparecido em 1941, encontrado
e publicado em 1963, numa versdo ampliada sobre EI mito tragico del LAngélus’ de Millet ',
Dali faz algumas notas ao final do trabalho agradecendo aqueles que colaboram com as
autoanalises presentes naquele texto, dentre eles estd Lacan que, através da escuta, contribuiu
com declaragdes, nas palavras de Dali, ‘“sensacionais”, as quais permitiram melhores
elaboragdes interpretativas. Lacan, por sua vez, durante o seu percurso teérico admite a
influéncia de Dali e da “paranoia-critica” em seus trabalhos’, as quais serdo exploradas no

decorrer desta pesquisa'®*.

* Além disso, h4 a participagdo de Lacan como um dos personagens do tinico romance publicado por Dali, Visages
Cachés (1943): “o psiquiatra Dr. Alcan, que sem ser belo, podia ser sedutor gracas ao brilho de sua inteligéncia,
dando a impressdo de que estava constantemente brincando de esconder com o seu espirito na extensao muito nua
e aberta de seu rosto, que era enobrecido pela agitagdo constante do pensamento” (DALI, 1974, p. 227).

T Além disso, sabe-se que Dali esteve proximo de Lacan durante todo o seu percurso teérico. Por exemplo, nas
notas sobre o Seminario XXIII, Miller diz que: “Durante sua passagem por Nova York, por ocasido de sua viagem
transatlantica, entre a primeira e a segunda sessdo do presente Seminano, Lacan encontra-se com Dali, e tenta fazé-
lo se interessar pelo n6 borromeano, mas em vao...”. (MILLER, apud LACAN, 2007, p.204)
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Pontua-se que essa obra dalineana, a qual ele admite anos depois ser a mais relevante

no conjunto de suas obras, consiste numa “experiéncia delirante” em relacdo ao quadro

L’Angélus, do artista francés Jean-Frangois Millet.

O texto comeca com um grande enunciado que define o instrumento da “paranoia-

critica”:

Antagonismo entre os estados passivos (sonho, automatismo psiquico) e os estados
ativos sistematicos. — Atualidade experimental do automatismo. — De irracionalidade,
aspiragdo geral nascida da experiéncia critica do automatismo, a racionalidade
concreta da pré-paranoia. — Afirmagdo, contra a atitude contemplativa de evasio
poética, do principio produtivo da agdo-intervengdo dos sonhos na vida real. — Retorno
do principio de “verificacdo” formulado por Breton no momento da invengdo capital
dos “objetos oniricos”. — O mecanismo paranoico confirma o valor dialético da
atividade surrealista nos dominios do automatismo e do sonho. — Ele ilustra e realiza
de uma maneira tangivel, material, o principio de “verificagdo” dos contetidos
delirantes (longe de regressdes coercitivas que a presenca “sistemdtica” poderia
descobrir de acordo com a nog@o de “loucura do pensamento”). — O fendémeno
paranoico, contrariamente as ideias gerais das teorias constitucionalistas, sera ele
mesmo um delirio ja sistematizado. — O fendmeno paranoico, gragas a seu valor e
forga, de seu poder e de suas caracteristicas de produtividade, de permanéncia e do
crescimento inerente au fato sistematico, objetivara com evidencia a integragdo de
todas as nogoes dinamicas fundamentais dos “processos” ao “delirio dialético” do
surrealismo. '

A partir dai, ¢ feita uma descricao sobre o fendmeno delirante e as produgdes ao redor

da imagem obsessiva, a qual serviria como um dos maiores exemplos para o seu método da

atividade paranoico-critica.
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Figura 38 — Angelus, de Millet.

Fonte!6°

A imagem de Angelus apresenta para Dali uma imagem paranoica que promove
fendmenos delirantes por meio de diferentes associagdes, como: na representacao do carrinho
de mao; uma camada de tinta no quadro, onde estaria pintado o filho morto do casal camponés;
o emparelhamento de seixos; insetos; um delirio sobre a sodomizagdo da mulher amada; a
imersdo da figura masculina no leite; doze chavenas com a figura do quadro, que evocam pares
de cerejas, que levam ao erotismo incestuoso e que conduzem ao canibalismo e,
consequentemente, as maxilas da fémea louva-a-deus...

Todos esses temas, que produzem um efeito delirante, ndo sdo para Dali de ordem
visual, mas psiquico, e isso porque criam “esta inegavel violéncia exercida sobre a imaginagao,
este poder, esta eficacia absorvente e exclusivista no reino das imagens”. Quer dizer, a produgdo
de imagens nao esta relacionada a ordem visual, mas a uma capacidade psiquica associativa.

A tese de Dali vai de encontro com as descobertas surrealistas até entdo, onde a partir
da produgdo automatica, principalmente através da poesia (mas ndo apenas) confronta-se com
um outro lugar de imagens — lembrando que ¢ dai que surge o objeto surrealista proposto. A
grande contribuicdo de Dali foi perceber na paranoia um mecanismo possivel de ser
sistematizado, a ponto de se transformar no que vira a ser o novo método surrealista.

Breton diz
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Dali doou ao surrealismo um instrumento de primeira grandeza, através do método
critico-paranoico, método este que se mostrou, desde o comego, capaz de aplicar
tanto na pintura, a poesia ou ao cinema, a construgdo de objetos surrealistas tipicos,
as modas, a escultura, a historia da arte e até, em casos de necessidade, a qualquer
tipo exegético'’.

O método foi amplamente comemorado no meio surrealista desta época, € mostra, além
da aceitagdo de Breton, o quanto ele tem de novidade, uma novidade que tem relagdo com
Lacan. Na conclusdo do artigo, Dali explica que a producao delirante ¢ sistematizada, ela
apresenta uma “ordem homogénea e total do fendmeno”. Nesse ponto, a influéncia do trabalho

do Dr. Jacques Lacan, em sua “admirével tese”, ¢ admitido.

Ao contrario das novas intervengdes pensantes coercitivas de natureza a fazer supor
qualquer outra intervengdo da ideia de sistematizagdo sobre os conteudos delirantes,
a consideracdo do mecanismo paranoico como forga ¢ poder agindo na propria base
do fendmeno da personalidade, do seu carater “homogéneo”, “total”, “subito”, das
suas caracteristicas de “permanéncia”, de “crescimento”, de “produtividade” inerentes
ao facto sistematico, mais ndo faz do que confirmar-se duma maneira rigorosa com a
leitura da admiravel tese de Jacques Lacan: “Da Psicose paranoica nas suas relagdes
com a Personalidade”. Gragas a esta, poderemos fazer, pela primeira vez, uma ideia
homogénea do fendmeno, a margem das misérias mecanicistas em que se atola a
psiquiatria corrente. O seu autor vira-se completamente contra as ideias gerais das
teorias constitucionalistas que arrasam o abstrato, segundo as quais a sistematizagdo
se claboraria fora do tempo em consequéncia do desenvolvimento de factores
constitucionais muito vagos, o que contribui para criar os equivocos grosseiros de
“loucura pensante”. Esta ultima nogdo, ao anular a esséncia concreta ¢ realmente
fenomenoldgica do problema, faz também realgar, pelo seu estatismo unilateral, todo
o deslumbrante significado dialético do processo paranoico, que nesta altura nao pode
deixar de nos parece eminentemente exemplar. A obra de Lacan da perfeitamente
conta da sutileza objectiva ¢ “comunicavel do fendmeno, gragas a qual o delirio
adquire esse caracter tangivel e impossivel de contradizer que o coloca nos proprios
antipodas da estereotipia do automatismo ¢ do sonho. Longe de constituir um
elemento passivo propicio a interpretagado e apto a intervengdo como aqueles, o delirio
paranoico ja constitui em si mesmo uma forma de interpretagdo. '°®

Se o delirio da paciente ¢ "sistematizado", o que significa que possui uma organizacao
que pode ligar diversos temas delirantes, o surrealista parece ter levado a sério a “conclusdo
espinosistas” de Lacan, na qual a paranoia remete tanto a historia das afec¢des do sujeito quanto
a importancia do outro (social), num paralelismo, que através de sistematizagao, como o delirio
de Aimée mostrou-se exemplar através da escrita poética para Lacan, agora, Dali pretende

experimentar em todas as formas possiveis.

As pedras preciosas que desaparecem ao acordar e que no sonho haviamos “guardado”
e “dispostos” com habilidade para servir de testemunhas da exigéncia da “desejada
terra dos tesouros”, a qual tivemos acesso, conservam no delirio paranoico e, depois
da sua extin¢do sob o olhar estiipido de todos, o peso exato correspondente ao seu
volume e o concreto delirante dos seus mais fisicos contornos luminosos. Elas estdo

“dentro da realidade”.'°
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A ideia da sistematizagdo (para Dali) e da organizagdo (para Lacan) do delirio ¢ uma
maneira possivel de mostrar o quanto o normal e o patoldgico se diferem em sua relagdo com
“o desejo de cada individuo difere do outro”. Contudo a loucura mostra-se exemplar para lidar
com a realidade e explorar aquilo que esta proximo e, também, além dela.

Logo em seguida ao texto de Dali, ¢ publicado o artigo de Lacan, “O problema do estilo
e a concepgao psiquiatrica das formas paranoicas da experiéncia”. Lacan propoe discutir sobre
a questdo do estilo e dar suas contribui¢des psiquiatricas, a partir das descobertas feitas em
relagdo aos “escritos dos loucos”, e também as contribuicdes para os estudos da antropologia,
no que concerne a originalidade dessas experiéncias em relacdo a toda objetivacao de
acontecimento. Notoriamente ele estd debatendo com o que esta acontecendo na Minotaure, €
que terd grande énfase na discussao sobre a antropologia moderna e seus destinos.

Desde uma critica a psiquiatria, que baseia a loucura a partir de um “deficit
quantitativo” e de uma insuficiéncia ou desequilibrio, ele diz que uma analise rigorosa, como a
que ele fez na sua tese um ano antes, permite conceber essa experiéncia na linguagem do louco
“como diferenciadas entre si por certos hiatos que permitem tipifica-las”'’, “...nem por isso
sao desprovidos de uma significacdo intencional e eminente ¢ de uma comunicabilidade
tensional muito elevada”. Essa comunicacao ¢ feita modificando as intui¢des espacio-temporais
e, consequentemente, o alcance da convicgao de realidade, o que faz com que a criagdo esteja
exime de “liberagdes ético-racionais”.

A partir da analise das “expressdes simbolicas da experiéncia” (feitas também no caso
Aimée), Lacan chegou a algumas conclusdes, que, sobretudo, apontam para uma correlagao
entre a realidade da paranoia e os processos racionais (correlagdo que se explicitaria bem com
Rousseau: um paranoico racional). Assim, ele termina sua analise propondo que a antropologia
deveria estar “liberta do realismo ingénuo do objeto”!”!,

Essa conclusdo do artigo revela o quanto Lacan esta em sincronia com os estudos
surrealistas, ja que a proxima edicdo da revista sera cem por cento dedicada aos estudos
etnograficos.

A etnografia tem sua importancia destaca em virtude das suas pesquisas utilizarem-se
de dois grandes instrumentos para o conhecimento humano, a psicologia e a sociologia, ao
mesmo tempo em que ¢ uma das ferramentas mais ativas da estética moderna, segundo Skira'72.
Nesta segunda edigdo, exalta-se a colecdo de documentos que estdo em exposicdo na sala da
Africa do Museu de Etnografia, e que vieram das pesquisas realizadas na “Missdo etnogréfica

e linguistica Dakar-Djibouti” (1931-1933), dirigida por Marcel Griaule.
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Nesse ponto, James Clifford auxilia com seu livro “A experiéncia etnografica:
antropologia e literatura no século XX”. Um dos objetivos do autor nessa obra foi considerar o
entrecruzamento entre uma técnica cientifica (a etnografia) e um movimento da vanguarda (o
surrealismo), a partir de influéncias de Marcel Mauss e Bateille, por exemplo. Esse
entrecruzamento ¢ interessante na medida em que tanto a etnografia quanto o surrealismo
consideram o estranhamento da realidade para pensar a realidade. Clifford compreende o

entrecruzamento assim:

Estou me referindo a uma predisposi¢do cultural mais geral, que atravessa a
antropologia moderna e que esta ciéncia partilha com a arte e a escrita do século XX.
O roétulo etnografico sugere uma caracteristica atitude de observac@o participante
entre os artefatos de uma realidade cultural tornada estranha. Os surrealistas estavam
intensamente interessados em mundos exoticos, entre os quais eles incluiam uma certa
Paris. Sua atitude, embora comparavel aquela do pesquisador de campo, que tenta
tornar compreensivel o ndo familiar, tendia a trabalhar no sentido inverso, fazendo o
familiar se tornar estranho. O contraste ¢ de fato gerado por um jogo continuo entre o
familiar e o estranho, do qual a etnografia e o surrealismo eram dois elementos. Esse
jogo ¢ constitutivo da moderna situacdo cultural que estou tomando como base para
meu estudo!”.

Essa “atitude etnografica” Cliffort ilustra com o exemplo de Picasso, que por volta de
1905 adquiriu uma mascara africana ocidental, muito bonita e toda plano e cilindros, e, a partir
dai, “algo novo estava ocorrendo na presenca de algo exotico”. Clifford esta se referindo a tela
Les demoiselles d'Avignon, terminada em 1907 e considerada precursora do movimento
cubistas. A obra transgride acordos sobre as perspectivas visuais naturalistas ocidentais, na
representacao de cinco mulheres nuas, sendo que duas delas estdo usando mascaras africanas.
A figura de fundo e os corpos misturam-se, a anatomia subordina-se a geometria, 0 corpo vira
um objeto a mais. Desde ai, abrem-se possibilidades diversas para a mesma coisa, o que remete
também a proposta de Clifford sobre um “processo cultural inventivo™ a partir da presenga de

algo.
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Figura 39 — Les demoiselles d'Avignon, de Picasso.

Independente de todas as inspiragdes que possam ter sido motivos para a criagdo de
Picasso, um objeto exotico (no caso a mascara africana) foi instrumento de trabalho. Essa
inspiracao, a partir do objeto exotico, o Surrealismo levara muito a sério. Nesse sentido, Clifford
também menciona o famoso encontro de Breton e Giacometti no mercado das pulgas, ja

mencionado no capitulo sobre a revista S.A.S.D.R. Breton diz:

O primeiro deles que nos atraiu realmente, que exerceu sobre nds uma atracdo do
nunca visto, foi uma meio-mascara de metal, impressionante pela rigidez e, a0 mesmo
tempo, pela forga de adaptagdo a uma necessidade por nds desconhecida. A primeira
ideia, totalmente fantasiosa, foi a de encontrar na presenca de um descendente muito
evoluido do elmo que foi levado a cortejar o lobo de veludo. Com esfor¢o, pudemos
convencer-nos de que os antolhos estriados das lamelas horizontais da mesma
substancia diversamente inclinadas permitiam uma visibilidade perfeita... O
achatamento da face propriamente dita para fora do nariz, acentuado pela fuga rapida
e, contudo, delicada em diregio as témporas...!”

Nesse ponto, a leitura incipiente de Walter Benjamin, em 1929, sobre o movimento
surrealista ¢ interessante. Ele diz que a fidelidade a esse mundo de coisas ultrapassadas abala
uma posi¢ao contemplativa ou desinteressada perante o passado e a proposta surrealista ¢ ao
contrario, o antiquado determina o irrompimento violento do passado no presente. E o que diz
o texto de Apollinaire, citado por Benjamin para ilustrar a descoberta surrealista do poder do

antiquado:
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Abri-vos timulos; mortos das pinacotecas, mortos adormecidos atras de portas
secretas, (...) eis o porta-chaves feérico, que tendo as mdos um molho com as chaves
de todas as épocas, e sabendo manejar as fechaduras mais astuciosas, convida-vos a

entrar no mundo de hoje (...)176.

O objeto tem uma utilidade fundamental para modificar perspetivas de tempo e espago,
como ja foi mencionado anteriormente: o objeto nao ¢ um produto, mas um meio. Se o tempo
¢ posto em questao isso tem consequéncias sobre como a cultura comegou a compreender um
texto, ler um texto”. Clifford sugere que a juncdo entre a experiéncia do pos Primeira Guerra e
do surrealismo, justamente pelo irrompimento do passado no presente proposto por Benjamin,
foi um dos motivos. Assim, a juncdo dessas duas experiéncias teria influenciado na maneira
tradicional de comunicar-se, provocando uma desestabilizacdo do eu, da sua autonomia. O eu
perde novamente, depois de Freud, suas amarras e abre-se a possibilidade para uma experiéncia
fragmentaria. Desta forma, o surrealismo foi considerado como uma estética que valoriza
fragmentos e inesperadas justaposi¢des — ponto que foi enfatizado para a conclusdo da tese de
Lacan.

Independente da interessante pesquisa de Cliffort, que se propde a vincular etnografia
e Surrealismo para estabelecer uma compreensdo antropologica sobre as formas de
comunicagdo contemporanea, pode-se ler essa tese de outra maneira, a partir das razoes de
porque os surrealistas se interessaram pela antropologia moderna, e isso tem haver com a nog¢ao
sobre o objeto e a relacdo dos sujeitos com ele em diferentes sociedades, ou diferentes
momentos historicos.

Na sequéncia desta edicao da revista aparecera o nimero duplo 3-4, no qual Dali e Lacan
publicarao novamente através de tematicas que se relacionam.

»177 & dedicado

O texto de Lacan “Motivos do crime paranoico: o crime das irmas Papin
ao médico e psicologo George Dumas, propondo-se uma contribuicdo ao famoso crime da
época a partir das conclusdes a que ele chegou em sua tese. Para ele, as influéncias das relagdes
socias com as pulsdes agressivas derivadas, constantemente intencionam um crime. Um outro
ponto, além do fato de Lacan estar inserido nas discussodes surrealistas do momento, € o fato de
que, nesse artigo, Lacan inicia seus debates com os psicanalistas e, principalmente, utiliza-se
de Freud como o primeiro correspondente intelectual de suas elaboragoes.

22178

O texto de Dali, “A beleza terrificante e comestivel da arquitetura Modern Style”''°, por

sua vez, também trabalhard com a tematica das pulsdes. Ele diz que a arquitetura Modern Style

* Esse é um dos pontos trabalhados por Mauss que ¢ resgatado por Cliffort para sustentar sua hipétese.
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¢ delirante e nela seria encarnada a mais tangivel e delirante aspiracao do hipermaterialismo.
Para ele, ¢ nessa arquitetura moderna que se encontra “o fendmeno mais original ¢ mais
extraordinario da histéria da arte”, isso por causa do seu estilo extraplastico, “decorativo
psiquico”, de uma “pureza imaculada dos fendmenos oniricos” sem igual, ao ponto de que da
vontade de comé-la”.

Segundo ele,

Num edificio modern style o goético metamorfoseia-se em helénico, em extremo-
oriental e, por pouco que se queira — por uma certa fantasia involuntaria —, em
Renascimento que, por sua vez, pode se tornar modern style puro, dindmico-
assimétrico (!), tudo isso no tempo e no espaco “débil” de uma unica janela, quer
dizer, nesse tempo e nesse espago pouco conhecidos e provavelmente vertiginosos
que, como acabamos de insinuar, ndo seria outro se ndo esses do sonho!”.

Para Dali, que encontra em Gaudi a maior referéncia, esse estilo possui “o poder comer
na mais pura realidade do desejo”, sendo que “O desejo erdtico ¢ a ruina dos estéticos
intelectuais”. Dali, além de propor que a pulsao ¢ provocada a partir do objeto, rompe mais uma
vez com algumas barreiras estéticas ao dizer que “... A beleza ¢ apenas a soma de consciéncia
das nossas perversoes”, ao que Breton acrescenta, e ele reproduz no seu texto: “A idade
surrealista do canibalismo dos objetos justifica, igualmente, essa conclusdo: A beleza sera
comestivel ou ndo o sera™!8?,

A ideia da beleza comestivel traz um elemento a mais para a maxima que Breton
apresentou em 1928, no romance extraliterario Nadja, “A beleza sera convulsiva ou ndo serd”.
A satisfagdo pulsional ¢ levada ao encontro direto com o objeto materializado através da
paranoia critica. E ¢ a partir dessa ideia, que todos os outros textos de Dali que aparecerdo na
revista, “Aparicao aerodinamica dos seres-objetos”; “As novas cores do sex-appeal espectral”;
Psychologie non-euclidienne d’une photografie, serdao experimentados. Um deles inclusive
prestarda homenagem aos dois celebrados textos de Roger Caillois, apresentados pela primeira
vez nesta revista: “O louva-a-deus” (na quinta edi¢do) e “Mimetismo e a psicasténica
legendaria” (na sétima edi¢ao). Os dois ensaios fardo parte do segundo capitulo do livro “O
mito € o homem”, publicado em 1938.

No primeiro esboco sobre a tese do louva-a-deus apresentado na revista, Caillois admite
ter recebido importantes contribui¢des de Georges Dumézil e Paul Eluard, também faz
importantes relagdes com a psicandlise a partir da discussdo sobre a funcao e as determinacdes

sociais do mito, como essas determinagdes tornam-se representacdes coletivas.

* Dali menciona a arquitetura de Gaudi presente no Parc Guell, em Barcelona.
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No entanto, tdo pouco que nos perguntemos sobre as condi¢cdes objetivas do
simbdlico, por exemplo, somos levados a prestar a maior atengdo ao fendmeno da
evocagdo. De fato, tudo acontece na medida em que certas imagens sdo beneficiadas,
por causa de uma forma ou conteido particularmente significativo, de uma
capacidade lirica mais acentuada do que o habitual. Muito comumente, se universal,
essa capacidade, em alguns casos pelo menos, parece ser essencialmente parte do
elemento em consideragdo e pode, portanto, reivindicar tanto quanto a objetividade'®!.

A reivindicagdo a objetividade sera feita através de um estudo antropoldgico sobre o
comportamento do louva-a-deus, ou melhor sobre sua fun¢do mistico-religiosa, que esta
relacionada a diferentes elementos culturais e bioldgicos, como: sua identificacdo com
elementos divinos e demoniacos nos mitos de diferentes civilizagdes; sua vinculacdo a
crendices populares; sua caracteristica antropomorficas; sua forca de evocar idolatria; seus
habitos sexuais e alimentares; as possibilidades de correlagdes com a psicanalise; seu
mimetismo, etc. Todas essas caracteristicas revelam o louva-a-deus com automato e espectro.
Esses dois elementos, em contato, designam o louva-a-deus como uma espécie de “ideograma
objetivo”, o que significa “perceber materialmente através do mundo exterior as potencialidades

liricas e passionais da consciéncia”.

Ha lucro a partir dos dados mais simples, mais imediatos. Assim, independentemente
de todos os mitos e sem prejulga-los, é certo que um incognito como o louva-a-deus
apresenta em grau raro essa capacidade objetiva de agdo direta sobre a afetividade:
seu nome, sua forma, até seus costumes, assim que sdo conhecidos, tudo parece
contribuir para esse resultado'®2.

Assim, para Caillois, o mito representa a consciéncia ¢ a imagem de um
comportamento de que ela sente o pedido insistente e quando esse comportamento encontra
lugar na natureza ele também encontra sua realizagdo no mundo objetivo; ele chama isso de
“mito em ato”'¥3. O exemplo mais nitido desse comportamento é o da fémea que devora o
macho antes ou depois do acasalamento. Para os sujeitos esse comportamento mistico-religioso
evoca a constelagdes afetivas primordiais, as quais foram exaltadas pela psicanalise, no caso do
mantideo ¢ “a propria forma de seu destino™!34,

No texto Mimétisme et Psycasthénie légendaire, Caillois tratou da ideia do mimetismo
para além do seu viés defensivo adaptativo em relacdo a natureza, mas, sobretudo, como uma
forma de transformagdo no proprio ambiente. Ele inicia o texto dizendo: “De qualquer lugar
que nos abordemos as coisas, o problema final ¢, em ultima anélise, a distin¢do entre o real e
imaginario, do despertar e do sonho, da ignorancia e do conhecimento, etc.”'®. Quer dizer,

sinteticamente, Caillois precisou prestar um olhar para além de determinismos 6bvios em
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relagdo ao fendmeno para compreendé-lo. Isso, em outro foco, seria também a possibilidade
para pensar novas formas de relagdo entre o sujeito € o objeto.

Ainda no mesmo trabalho, ele analisa varios casos ja classificados como adaptativos de
espécies que fazem mimetismo como uma forma de protecdo. Um dos primeiros dados
levantados € o fato de que a produgdo de semelhanga ocorre apenas nos olhos daquele que a
percebe. Esse ¢ um primeiro dado que comporta um outro olhar frente a uma passividade
protetiva. Outro ponto ¢ o questionamento de que se 0 mimetismo for uma questao de defesa,
a imobilizacdo, em alguns casos, pode ser a melhor defesa, por exemplo, uma borboleta
especifica que se torna transparente ao meio, pois assim pode se tornar a0 mesmo tempo o
observador de quem ela € presa.

Ele diz: “coisas que ja estiveram em contato permanecem unidas...”; “o semelhante

produz o semelhante”!86.

O espaco parece ser uma poténcia devoradora para estes principios despossuidos. Esse
espago os persegue, os apreende, os digere em uma fagocitose gigante. Ao final, ele
os substituiu. O corpo entdo dessolidariza do pensamento, o individuo atravessa a
fronteira de sua pele e habita do outro lado de seus sentidos. Ele procura ver-se de um
ponto qualquer do espago, do espaco negro, 1 onde ndo se pode colocar coisas. Ele é
semelhante, ndo semelhante a algo, mas simplesmente semelhante'®””,

Basicamente, ¢ uma maneira de repensar as fronteiras entre o organismo e seu meio, de
inclusive poder conceber uma forma (informe) para essa fronteira sem barreiras e de reconhecer

que a natureza ¢ a mesma em qualquer lugar.

Figura 40 — Femme égorgée, de Giacometti.

188

Fonte

* Safatle lembra da mesma passagem na sua obra “Paixdo do negativo”, ao relembrar o recurso feito por Adorno
para compreender a “tendéncia a perder-se no meio ambiente”. Porém, ndo um ambiente determinado, onde o
sujeito estabelece “uma reconciliacdo com o objeto e destrui¢do do eu enquanto auto identidade estatica no interior
de um universo simbdlico estruturado”. Caillois, nesse sentido, esclareceria a ideia adorniana de “primado do
objeto”. (Satatle, V. 2002, p. 309-310.)
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2 CINCO DIFERENTES MOMENTOS NA TEORIA LACANIANA RELATIVOS A
CONSTRUCAO DO CONCEITO DE OBJETO

A proposta de estabelecer cinco diferentes momentos na teria lacaniana em relacao ao
conceito de objeto ndo visa uma marcagao estanque entre eles, mas sim evidenciar algumas
mudangas essenciais acerca dos diferentes momentos que determinaram a sua conceituagao, de
maneira a contribuir para a melhor compreensdao sobre o conceito, em sua polissemia
fundamental. Adianta-se que os diferentes momentos propostos estdo vinculados e,
eventualmente, circulando entre si.

Nesse sentido, se ¢ pressuposto que o conceito apresenta uma polissemia fundamental,
ou, um poder de articulagdo ensaistico desde o inicio da teoria, apenas faz sentido discuti-lo ao
longo de diferentes fases se no caminho forem estabelecidas relagdes com as ideias que foram
apresentadas na primeira parte desta pesquisa sobre a histéria do Surrealismo. Assim, tanto o
afastamento como as aproximagdes entre Lacan e o Surrealismo se mostrardo mais evidentes.

Durante os esfor¢os em estabelecer uma genealogia para o conceito de objeto em Lacan
descobriu-se que existem diversos caminhos por onde isso poderia ser feito. No entanto,
qualquer um deles acaba deparando-se com um fundamento da teoria essencial para a relagdo
proposta entre Lacan e o Surrealismo: as elaboragdes no campo da linguagem e a sua
importancia para a logica psicanalitica proposta por Lacan. Tais elabora¢des ndo remetem
apenas a um paralelo em relagdo aos diferentes momentos do conceito de objeto, mas o
caracterizam como uma espécie de alicerce aos desenvolvimentos tedricos relacionados a
linguagem. Dito de outra maneira, a relacdo entre o exercicio genealdgico do conceito € a
relagdo de Lacan com o Surrealismo estd no fato de como os desenvolvimentos no campo da
linguagem elucidam o afastamento e a aproximagao, nessa ordem cronologica, em relagdo ao
que foi a inspiragdo surrealista para Lacan.

Antes de passar para o contexto historico vinculado as ambigdes propositivas dos
diferentes momentos, apresenta-se uma breve contextualizacao sobre cada um deles.

A primeira fase determina a linguagem como o campo da comunicagao intersubjetiva e
dialética. O inconsciente, nesse momento, aparece tanto como sendo linguagem como sendo
fala e, por essa razao, foi privilegiado o carater de decifracao da linguagem, na medida em que
ela advém do simbolico, da diferenca entre significante e significado, como balizador da
decifragdo. Esse ponto ¢ fundamental, pois a linguagem como comunicagdo pressupde a

satisfacdo simbolica, no entanto essa satisfacdo nao comporta todas as relagdes subjetivas,
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principalmente aquelas relacionadas ao eu. Assim, existe a satisfagdo simbolica e a satisfacao
imaginaria: a simbolica estd no lado da linguagem, da comunicagdo intersubjetiva; ¢ a
imaginaria, do lado dos objetos, da relagdo do ex em comunicacdo com a realidade.

Dessa forma, estabelece-se uma ndo relagdo entre imaginario e simbolico, a qual tem
por consequéncia o fato de que o imaginario sempre acaba sendo retomado via simbolico, quer
dizer, o objeto esta a servico da decifragdo simbolica, a partir das suas caracteristicas
imaginarias.

Nesse primeiro momento, € possivel elencar quatro textos fundamentais: “O estagio

9999

do espelho” (1936); “Para-além do “Principio de realidade™” (1936); “A fun¢do e o campo da
fala na psicandlise” (1953) e “A instancia da letra no inconsciente” (1956). Os dois primeiros
textos marcam a concep¢ao lacaniana sobre a realidade, inclusive, muito proxima a dos
surrealistas; os dois ultimos textos marcam o dominio do campo simbolico para a linguagem,
bem como o dominio da fala para a psicanédlise como um modo de comunicagdo, fato que
distancia as ideias lacanianas das surrealistas no que concerne a linguagem. O ponto
fundamental ¢ que, a0 mesmo tempo em que a ideia sobre a ilusdo do eu para Lacan evidencia
uma aproximacao aos principios surrealistas, o dominio da linguagem no campo simbélico
determina o objeto através da dominancia imaginaria, fato que dificultara a relagdo entre o
objeto surrealista e o objeto lacaniano por um longo periodo. Num segundo momento da teoria,
sdo estabelecidos recursos de articulagdo entre os registros simbodlico e imagindrio, a partir do
Seminario IV (1956-1957), no qual ¢ discutida também a dialética entre “principio de prazer”
e “principio de realidade”. Essa articulagdo ocorre por meio de esquemas, ou desenhos que
Lacan insere em meio ao discurso. Nesse caminho, tanto as pulsdes comecam a ser pensadas
em termos de linguagem, como os objetos comegam a ser pensados em termos metonimicos,
quer dizer: através de elementos retirados de logica proposta para a linguagem. No caso das
pulsdes, sdo escritas a partir do sujeito simbolico, tanto o sujeito da demanda, ($<>D) — o sujeito
esta em relagdo com a demanda do Outro, com o campo simbolico —, como também a fantasia
¢ transcrita em termos simbolicos, através do matema $<>a — o sujeito em relagdo com o objeto
imaginario.

Neste importante momento da teoria lacaniana, as novas articulagdes sao feitas através
de esquemas que comportam matemas e vetores l0gicos, exemplarmente expressos no esquema
topoldgico chamado “grafo do desejo”, presente no Seminario V ((1957-58), o qual tem por
finalidade trabalhar com as diferentes maneiras de como o sujeito se articula em relagao ao

desejo com o objetivo de facilitar a interpretacdo analitica entre aquilo que faz parte do
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enunciado e o que ¢ enunciagdo, em outros termos, facilitar o entendimento sobre a
comunicagao subjetiva.

Nesse sentido, Lacan argumenta que ndo existe fantasia que ndo seja cenario e,
portanto, nao existe fantasia que nao seja assimildvel a uma cadeia significante, a imagem em
funcdo significante ¢ articulada ao sujeito simbolico. E, nesse sentido, a articulagdao do sujeito
com o objeto sera através da fantasia e permanecera assim durante um bom tempo nos ensinos:
a fantasia ¢ o ponto nodal no qual o imaginario e o simbolico se encontram, e nesse sentido o
pequeno a ¢ o que sustenta o desejo porque ele ¢ a possibilidade desse encontro (entre
imaginario e simbolico). Nesse momento, tudo o que se refere a satisfagdo estd vinculado a
satisfacao simbolica. Isso € importante, pois a virada conceitual que priorizara a satisfacao para
além do registro simbdlico vira a partir do momento em que e a linguagem precisa ser revista
do seu lugar exclusivo no campo simbdlico, assim como o objeto imaginario terd que ser
desenvolvido em suas qualidades polissémicas.

A proposta para um terceiro momento conceitual acontece a partir do Seminario VI,
com um desenvolvimento importante no Seminario VII, devido ao fato de que no Seminario
VI a fantasia passa a ter uma relagdo direta com a pulsdo e, consequentemente, a qualidade do
objeto ¢ revista, inclusive foi neste momento que o objeto foi batizado, no final do seminario,
como “objeto a”. Sua qualidade poliss€mica ¢ reinaugurada a partir da relagdo com um outro
campo da logica subjetiva: o real. Porém, vale lembrar, que a questao referente a vinculagao da
fantasia com o que ¢ da ordem pulsional sera desenvolvido no quinto momento do
desenvolvimento conceitual proposto € nao no proximo, fator que colocara o objeto em relagdo
com o real pelos proximos anos, porém seu vinculo com o simbolico (ou mesmo com o que €
da imagem) sera retardado. Isso acontece basicamente porque hd um corte na relagdo entre o
homem e o universo simbolico e esse corte refere-se ao Das ding, que Lacan resgata a partir
dos textos de Freud, e que ndo estd vinculado aos matemas anteriores, mas sim ao carater
estranho, unheimlich. Nesse novo vinculo subjetivo fica fora o dominio simbolico.

Nesse caminho, Lacan estabelece o que ¢ da ordem do prazer e o que ¢ da ordem do
g0z0; ha uma oposic¢ao ao que ¢ vinculado ao prazer e aquilo que esta no campo do real, e que
tem haver com o gozo. O problema que se impde aqui € o de que o inconsciente, sendo
estruturado como linguagem, como discurso do Outro, ndo inclui o gozo, ja que ele esta fora
do campo simbdlico. Assim, at¢ o seminario VII, algumas mudancas ocorreram na teoria
lacaniana e, dentre elas, o gozo torna-se real, ele ¢ a Coisa. A Coisa, por sua vez, justamente
por ndo corresponder ao discurso do Outro, que ¢ o campo simbolico em si mesmo, torna-se o

Outro do Outro. Isso quer dizer que se trata da falta que ha no Outro, o Outro barrado. Mas isso
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acaba fazendo com que a Coisa, ou a falta do Outro, fique fora do campo simbolico e isso gera
um novo problema para a teoria e consequentemente para o conceito de objeto.

Os proximos seminarios terdo entre seus objetivos resolver a questdo deixada no
Seminario VII: estabelecer uma relagdo entre o significante e isso que esta fora da simbolizacao.
E nesse ponto que o conceito de “objeto a” comeca a assumir um novo valor, ele serd o
correspondente para esse enodamento, entre o gozo (da ordem do Real) e o Outro (da ordem do
simbolico).

A partir dai advém a proposta para um quarto momento da teoria; uma reapropriacao
entre a Coisa e o simbolico, comegando no Semindrio VIII, sobre a transferéncia, passando pelo
Seminario IX, sobre a identificacdo, até chegar no Seminario X, sobre a angustia, em que a
pulsdo escopica encontra seu vinculo com o objeto, até chegar no apice do quarto momento, no
Seminario XI. Neste tltimo, serdo apresentadas novidades no sentido dessas novas relagdes,
entre o simbolico e o real, inclusive serd o seminario que mais contard com exemplos artisticos
e mencgoes aos surrealistas.

Dentre as novidades desse quarto momento, esta o fato de que o “objeto a” passa a
responder a falta de significante e também passa a estabelecer uma relagdo com o corpo do
sujeito, o corpo sexuado. Mas, para chegar nesse ponto, Lacan teve que trabalhar com o objeto
de diferentes maneiras desde o Seminario VIII até o XI. No Seminario VIII, sobre a
transferéncia, ele valoriza o agalma na transferéncia, ou seja, o fato de haver alguma coisa tal
como o objeto, que ¢ um elemento escondido, determinante, € que nao tem consisténcia, mas
mesmo assim encanta; no seminario sobre a Identificacdo, ele retira a identificacao do plano
imaginario e passa a valorizar a estrutura do significante, a qual sera explorada tanto em relagao
ao significante como ao objeto, e isso por meio da inclusao de uma nova nog¢ao, “traco unario’;
no Seminario X, sobre a angustia, o corpo entra nos processos identificatorios, principalmente
através do valor do objeto pequeno a, destacado como olhar; o Seminario XI trabalhard com a
ambiguidade do “objeto a”, por um lado ele reproduz a Coisa e por outro ele provém do Outro,
nesse seminario ha uma espécie de mediagdo entre a Coisa e o Outro, em outras palavras, uma
maneira de relacionar a Coisa simbolicamente.

O quinto momento sera enfatizado como o momento de “desalienacao” do campo
simbolico, ou, a linguagem para além de um principio de comunicagdo. A consequéncia disso
serd a aproximagao com os ideais surrealistas sobre a linguagem. Esse momento ¢ marcado pela
entrada da teoria lacaniana na década de 70, principalmente através do Seminario XVII, “O
avesso da psicanalise” (1969-70) — a partir de importantes elaboracdes advindas do Seminario

XIV, “A logica da fantasia”. O &pice, para a proposta da quinta virada conceitual, acontecera
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no Seminario XX, “Mais, ainda” (1972-73). Contudo, observa-se que o Seminario XXIII sera
o referencial principal para a proposta desta pesquisa sobre a relacdo entre Lacan e o
Surrealismo, principalmente por que ele possibilita a discussao com Nadja, de Breton, € com
alguns pressupostos de Michel Leiris. Também, e tdo importante quanto, os nds serao testados
em toda a sua poténcia — lembrando que eles foram testados desde o Seminario XVII —,
mostrando o quanto as imagens que Lacan cria e justapde ao seu texto revelam novas
perspectivas sobre o objeto.

A alienagdo simbolica — estabelecida através da ideia de que “o significante representa
um sujeito para outro significante”, que € equivalente a formula lacaniana para a metafora — ¢
lida de outra maneira no Seminario XVII, a partir do questionamento sobre o que se pretende
com “o avesso da psicanalise”. A questdo ¢ tratar do discurso que ultrapassa a palavra e mesmo
assim ¢ mantido através do “instrumento da linguagem”. Porém, em virtude desse “discurso
sem palavra”, a formula de um significante que representa o sujeito a outro significante sera
lida como o discurso do mestre, e, para além dele, ha de se ler a relacao do sujeito no discurso
a partir do Outro, ou melhor, do gozo do Outro, e isso porque o que estd em jogo na forma
original de um significante para outro significante ¢ a repeticdo e ela visa um gozo e ndo um
significante, assim, a formula recebe um avesso: o significante representa um gozo para um
outro significante.

Essa ¢ apenas uma das maneiras de ler como Lacan passa a renunciar a autonomia do
simbolico, no momento em que o gozo se vincula a cadeia significante. Para isso, foi necessario
passar pela travessia da fantasia, como uma forma subjetiva de transgressao, no sentido de ir
mais-além em direcdo ao vazio (a uma indeterminacdo). Ha, segundo Lacan, um efeito de
verdade — diferente da leitura da verdade que ele fez de Espinosa, na tese de 1932 —, uma
verdade que estd vinculada a impoténcia, a um nao esclarecimento, e, consequentemente, ao
g0zo. A ideia ¢ elaborada no Seminario XVII, quando o “objeto a” ¢ introduzido como mais-
gozar.

Um passo a mais para a proposta da quinta virada ¢ o Seminario XX, “Mais, ainda”
(1972-73). La, o gozo torna-se explicitamente discursivo. A diferenga em relagdo aos
seminarios precedentes ¢ a de que a linguagem fica fora do principio de comunicacao
enderecada ao Outro e, com esse propdsito, Lacan lanca duas ideias fundamentais e
transgressoras: a “teoria da sexuagdo” e o conceito de lalingua [/alangue].

Nesse contexto, a passagem da linguagem para um novo campo que ndao o da

comunicagdo torna-se o apice da relacao entre Lacan e o Surrealismo, para além do contato
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evidente de inspiragdes que o jovem médico Lacan teve com o movimento da vanguarda no
inicio dos seus interesses pela psicanalise.

Contudo, para que as ideias sejam firmadas com propriedade suficiente para a proposta
de que ¢ a partir da década de setenta que ¢ estabelecida a relacdo mais contundente entre Lacan
e o Surrealismo, ¢ necessario aprofundar a historia de maneira a ser mais justa possivel com as
brilhantes formulagdes que existem durante este longo pretendido para os cinco diferentes

momentos da teoria relativos ao conceito de objeto.

2.1 O primeiro momento

Em 1936, na cidade Marienbad, Republica Tcheca, foi realizado o congresso da IPA a
pedido de Anna Freud, que caso precisasse socorreria seu pai que na €poca ja se encontrava
doente em Viena. As relevancias sobre a historia desse congresso interessam inicialmente por
dois motivos: Lacan faz a sua apresentacdo sobre o “Estadio do espelho” e ¢ interrompido por
Ernest Jones, discipulo e bidgrafo de Freud, evidenciando que a sua primeira apresentacao num
congresso psicanalitico foi negada; o outro motivo ¢ de que a época do congresso ¢ marcada
por uma rivalidade entre a denominada “segunda fase psicanalitica”, tendo Anna Freud e
Melanie Klein como as maiores referéncias do embate. A tltima teve importantes contribuigdes
para a formulagdo de Lacan acerca da nogao de objeto, pois mostrava, através de evidéncias
conceituais, pressupostos dialéticos. No entanto sua concepgao de realidade nao ¢ a mesma que
a de Lacan, que se aproxima muito mais das nog¢des surrealistas nesse ponto.

Nessa €poca, Melanie Klein expunha suas descobertas sobre a analise com criangas a
partir da analise feita durante alguns anos com suas duas filhas, e foi a partir dessa experiéncia
que ela pode avangar em relacao a teoria de Freud, como lembrou Roudinesco
189: se Freud foi o primeiro a descobrir a crianga recalcada no adulto, Klein, por sua vez,
descobriu o bebé recalcado na crianga. A ideia desenvolvida pela psicanalista ¢ a de que nos
seis primeiros meses de vida do bebé sdo estabelecidas as suas primeiras relagdes com o objeto
— lembrando que naquela época o dualismo pulsional, entre pulsdo de vida e pulsao de morte,
era um paradigma, o que teve consequéncias para a proposta de Klein acerca de objetos internos
(advindo de fantasias inconscientes) e externos, por exemplo. De qualquer maneira o objeto €
sempre uma imago, ou seja, uma imagem de um objeto da realidade que o sujeito integra ao
seu eu pelo mecanismo da introjecao.

Além disso, Klein marca uma nao dicotomia para a relacdo que a crianca estabelece

com o objeto (bom e/ou mau), o que, entre outras coisas, determinaria também uma nao
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dicotomia entre normal e patologico, questdo cara a Lacan, como ja foi visto tanto em sua tese
de 1932, como nos artigos publicados na revista Minotaure. Isso quer dizer que a questao sobre
a nao dicotomia entre normal e patologico estd intimamente relacionada tanto as influéncias
surrealistas em épocas incipientes, como as elaboragdes de Klein.

Assim, o ano desse congresso marca o momento em que Lacan iniciard suas leituras a
Freud de maneira “auténoma”, j4 que o que ocorria na maior parte do circuito francés era uma
leitura freudiana baseada no centramento do eu — ou por Pichon, ou por Loewestein, como
auxilia Roudinesco. Lacan, ao contrario dos psicanalistas vigentes da época, recorria a outras
leituras para estabelecer suas andlises psicanaliticas. Além disso, os seminarios de Kojeve que
Lacan frequentou entre os anos de 1933 e 1934 o levaram a interrogar-se sobre a génese do eu
por intermédio de uma reflexao filosofica acerca do devir — desde a escrita do poema — bem
como da “consciéncia de si”, concepgao da qual Klein parecia trazer embasamentos para sua
dialética dos objetos. Assim, Lacan foi conduzido a uma leitura focada na segunda topica
freudiana (eu-isso-supereu), a qual ia no sentido oposto a toda psicologia do eu desenvolvida
pela tendéncia dos psicanalistas da segunda geracdo, ou mesmo, em oposicdo a qualquer
filosofia diretamente oriunda do Cogito'®.

Basicamente a ideia desenvolvida nesse primeiro texto de 1936 ¢ a seguinte: o
reconhecimento do sujeito se da nos primeiros meses de vida do bebé através de uma
identificacdo com o outro (seu semelhante), a partir da imagem especular (imago). A crianga
passara nessa fase inicial da vida por um processo maturacional que vai desde a imagem do
corpo fragmentado até a constituicdo do corpo unificado, em relevancia com a presenga do
outro, que nada mais ¢ do que um reflexo com meio. Esse ¢ o processo que estabelecera a
relagdo do eu com a realidade, “... que data da passagem do [eu] especular para o [eu] social”,
a partir de uma “insuficiéncia organica de sua realidade”.

Assim, a relacao do eu com a realidade advém de um “complexo virtual” com ela, desde
a insuficiéncia inerente (fragmentada) da imagem até a identificagdo com a unidade do corpo a
partir da identificacdo com o outro semelhante (pequeno a@). Sobre essa unidade Lacan diz: ¢ “a
matriz simbdlica onde o eu aparece, antes de uma identificacdo dialética com o outro e antes
que a linguagem lhe restitua no universal, sua fun¢io de sujeito”!°!.

Nesse sentido, Lacan citou o surrealismo duas vezes. A primeira, numa breve e
importante men¢do a Roger Caillois sobre a tese da “psicastenia lendaria” — a qual foi
apresentada nesta pesquisa no subcapitulo referente a revista Minoutaure. Basicamente,
Caillois elevou o mimetismo morfoldgico, baseado sobretudo no exemplo do louva-a-deus, a

“uma obsessdo do espaco em seus efeitos desrealizantes”!2. Isso significa que, ao invés do
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mimetismo ser uma defesa adaptativa do individuo, ele ¢ uma forma do individuo transforma-
se no proprio ambiente e foi por essa razdo que a teoria de Caillois, muito celebrada no meio
surrealista, teve afinidade com a proposta de Lacan sobre a relacdo do eu com a realidade, na
identificacao com a insuficiéncia da realidade como condig¢do para o processo de maturagao do
sujeito.

Nesse mesmo raciocinio, Lacan vai mais além na mencao ao surrealismo: a dialética
social estrutura o conhecimento humano como paranoico € i1Sso porque a0 mesmo tempo em
que o reconhecimento ¢ estabelecido por identificagdo objetivante, também o que o determina
¢ o “pouco de realidade” denunciado pela “insatisfacdo surrealista”. Essa insatisfacdo
surrealista € o que denuncia a insuficiéncia da “realidade natural” (onde ele chama atengao para
o valor/ndo-valor no termo natural, questdo cara aos surrealistas principalmente a partir dos
textos de Caillois e da relacdo com a etnografia) como base para a relagao do e com a realidade.

Porém, esse trabalho lacaniano evidencia uma questdo importante: a ideia sobre a
relagdo do eu com a realidade ¢ muito proxima da surrealista, mas, assim como na tese de 1932,
ha uma ambicao positivista em relagdo a subjetividade e uma das razdes ¢ que a linguagem
aparesse como um recurso para a compreensao do sujeito, diferente dos surrealistas, que
anunciavam, desde a revista Littérature, um protagonismo autonomo para ela. Para Lacan, a
linguagem ¢ um recurso simbolico do sujeito que permite uma compreensdo objetiva sobre o
funcionamento psiquico, sendo que, anteriormente as relagdes simbdlicas, o individuo
encontra-se em relagdo com objetos imaginarios, advindo do “pouco de realidade” (surrealista)
que a imagem especular induz as primeiras identificagdes.

O texto “O estagio do espelho”, escrito em 1936, tem uma peculiaridade, pois ele sera
publicado apenas em 1949, quando algumas mudancas serao introduzidas, principalmente a ja
marcacdo do estagio do espelho como um paradigma da estrutura subjetiva em relagdao a
formacgao do eu. Contudo, o foco no momento em que a teoria foi elaborada ¢ fundamental para
o caminho da construcao e desenvolvimento do conceito de objeto, o que, dentre outras coisas,
coloca a concepcao de realidade, a partir do paradigma da constitui¢ao do eu, em relagdo muito
proxima com os principios surrealistas, permanecendo assim durante a maior parte do percurso
teorico.

O segundo texto de Lacan que sera enfatizado como referéncia para este primeiro
momento da teoria também foi escrito em 1936, e chama-se “Para-além do principio da
realidade”. Ele comeca reivindicando a importancia do principio da realidade para a teoria
freudiana e alerta sobre a forma como esse principio estd sendo utilizada pela “segunda geragao

analitica”. A critica comeca pelo associacionismo, que se baseia em dois principios
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fundamentais: um mecanicista, que seria o elemento psicofisico de producao passiva; e outro
de ligacao associativa, que estaria ligado a experiéncia das relagcdes dos seres vivos. Para Lacan,
tanto um conceito como o outro sdo desmerecidos, ja que o materialismo utilizado apresenta
falta de positividade e a ligagdo associativa introduz no conceito explicativo o proprio dado do
fendmeno que pretende explicar. Assim, a forma de descredibilizar o associacionismo ¢ facil,
na medida em que se prevalece da verdade sobre o psiquismo, baseando sua teoria em principios
nao criticos e, por isso, “idealistas dos fenomenos do conhecimento”. Até esse momento a
intensdo de Lacan parece clara: configurar um positivismo para o psiquismo, do mesmo modo
como ele havia feito na tese, em 1932, fora dos padrdes psiquiatricos e principios cientificos da
época'?®.

Nesse ponto, ¢ possivel fazer um adendo para o termo materialismo positivista em
relagdo a “vontade de objetividade sem precedentes” dos surrealistas, a qual deu forma (informe)
a nocdo de objeto. Fica evidente que neste momento incipiente, o caminho materialista
positivista almejado por Lacan o distanciara do objeto surrealista proposto por esta pesquisa.
No entanto, ambos estdo imersos num mesmo “para além do principio de realidade”.

Se a teoria associacionista utilizar-se-ia do conceito freudiano de realidade
erroneamente, para Lacan, isso acontece porque “... nos fendmenos psiquicos nao se reconhece
nenhuma realidade propria: aqueles que ndo pertencem a realidade verdadeira ndo tém realidade
sendo ilusdria”. Essa realidade verdadeira “é¢ constituida pelo sistema de referéncias que ¢
valido para a ciéncia ja estabelecida: isto ¢, mecanismos tangiveis para as ciéncias fisicas, aos
quais se juntam motivagdes utilitaristas nas ciéncias naturais”!*4. A verdade neste caso constitui
um valor que corresponde a incerteza com que a experiéncia humana ¢ fenomenologicamente
marcada, seu relativismo. E a busca pela verdade — refredindo-se a tal psicologia — criou uma
“atitude moral”, a qual Lacan se propora a rever a partir do suposto que a verdade esta regida
por um outro principio alheio a ordem da ciéncia. Mas de que verdade Lacan se refere? Esse ¢
o ponto de defesa ao retorno a Freud, ou, ao que ele chama de “revolu¢ao do método freudiano”.
A revolugdo estd na concepcao de Freud sobre a realidade psiquica.

Ele diz:

Assim, a ciéncia estava bem posicionada para servir de objeto ultimo a paixdo pela
verdade, despertando no vulgo a prosternacdo diante do novo idolo que se chamou
cientificismo e, no “letrado”, esse termo pedantismo que, por ignorar o quanto de
verdade ¢é relativa as muralhas de sua torre, mutila o que do real lhe é dado preencher.
Interessando-se apenas pelo ato do saber, por sua propria atividade de sabio, ¢ essa a
mutilagdo que comete o psicologo associacionista, e, embora, seja especulativa, ela
ndo tem para o ser vivo e para o humano consequéncias menos cruéis'®.
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Os principios cientificos que tratam da verdade de forma utilitaria, e que para Lacan sao
explicitados através dos associacionistas, precisam ser revistos a partir de um estranhamento na
maneira de encarar o fendmeno psiquico. Mesmo assim, € necessario o testemunho do sujeito
sobre o fendmeno e isso acontece através da fala e ¢ nesse caminho que ele apresentara outras
ideias importantes para a firmagdo do método e da técnica da experiéncia analitica, a partir de
Freud. Sao enfatizados dois pontos: a experiéncia da linguagem e a imagem que aparece em

(13

analise (como imagem constitutiva). A esse respeito, ele diz: “... o psicanalista por ndo
desvincular a experiéncia da linguagem da situacao que ela implica, a do interlocutor, toca no
fato simples que a linguagem, antes de significar alguma coisa, significa para alguém”'®. A
linguagem neste ponto se mostra com unidade significativa no que se refere a intengdo e
também em relagdo a sua ambiguidade constitutiva, no que se refere a expressao subjetiva.

Esse ponto ¢ fundamental sobre a proposta do primeiro momento da teoria lacaniana,
pois esta baseada no principio da linguagem enquanto comunicacao intersubjetiva, um estagio
sucessor — que advém — das identificacdes imaginarias do eu com a realidade.

Nesse mesmo raciocinio a imagem também apresenta uma dupla perspetiva “... sua agao
terapéutica, ao contrario, deve ser essencialmente definida como um duplo movimento pela
qual a imagem, a principio difusa e fragmentada, ¢ regressivamente assimilada ao real, isto &,
restaurada em sua realidade propria. A¢ao que testemunha a eficiéncia dessa realidade, em
outros teremos: a imagem enquadra-se no mesmo principio de sucessdo do nivel imaginario
(fragmentado) como também ao nivel de organizagao simbolica.

E interessante apontar que, nesse texto, o real, conceito que serd amplamente discorrido
nas obras lacanianas e que baseia a proposta da terceira virada conceitual, aparece aqui atrelado
ao estatuto imaginario. Um dos motivos para isso € a ideia de que uma das énfases do trabalho
de Lacan foi examinar os dados concretos da imagem, reivindicando a importancia do estatuto
do imagindrio para a psicanalise e criticando o estatuto ilusério dado pelos associacionistas e
pela psicologia associacionista; ““... uma sensacao enfraquecida, na medida em que atesta menos
seguramente a realidade, ela ¢ tomada por eco e sombra da sensacao, e, portanto, identificada
com seu trago, com o engrama.”

Lacan fala sobre o uso genial de Freud em relagdo a ideia de imagem: “Se sob o nome
de imago, ele ndo a desvinculou plenamente do estado confuso da intuicdo comum foi para usar
magistralmente seu alcance concreto, tudo conservando de sua fungao informativa na intuigao,

na memoria e no desenvolvimento”.
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Ele desvendando na experiéncia do processo de identificacdo: bem diferente da
imitacdo, que distingue sua forma pela apropriacdo parcial e tateante, a identificagido
opdem-se a ela ndo somente como a assimilagdo global de uma estrutura, mas como
a assimilagdo virtual do desenvolvimento implicado por essa estrutura em estado
ainda indiferenciado'®’.

A imitacao a que Lacan se refere pode ser equiparada a critica ao mimetismo feita por
Caillois e explorada por alguns de seus colegas surrealistas. No entanto, esta passagem confirma
que a no¢ao do eu com a realidade ¢ parecida com a dos surrealistas, o que os separa mais uma
vez ¢ a nogao de linguagem no momento em que Lacan prioriza a decifracao dos seus codigos.
No caso dos surrealistas, foi explorado o desconhecido que esta para além dos codigos presentes,
0s quais constituem, no caso de Lacan, toda a dimensao simbolica.

A posicao surrealista sobre a linguagem pode ser relembrada através da célebre citacao:

O que me impede de embaralhar a ordem das palavras, de atentar desta maneira a
existéncia aparente das coisas? A linguagem pode e deve ser arrancada de sua
escraviddo. Nao mais descri¢des da natureza, ndo mais estudos dos costumes. Siléncio,
afim que onde ninguém jamais passou, eu passe, siléncio! Depois de vocé, minha bela
linguagem'®3.

A ideia sobre a diferenga entre as concepgoes de linguagem, lacaniana e surrealista, se
torna mais clara a partir do texto “A fun¢ao e o campo da fala na psicanalise” (1953). Apesar
de esse texto suceder em quase vinte anos o texto mencionado anteriormente, ele serd um
desenvolvimento dos textos de 1936, agora, agregando muitos anos de praticas clinicas
psicanaliticas. Desde ai, a linguagem ¢ marcada como uma comunicagdo decifravel nos
pacientes, tema amplamente desenvolvido também no texto “A instadncia da letra no
inconsciente ou a razao depois de Freud” (1956).

Existe para Lacan discrepancia entre aquilo que se escreve e o que se 1€ e isso ocorre
também entre o que se escuta e o que se diz. Essa defasagem, ou hiato, € o que organiza o lugar
da interpretagcdo analitica. Em outras palavras, a hiancia que ha nas comunicagdes permite a o
trabalho psicanalitico. Nesse sentido, ¢ possivel pensar que quando Lacan mudou o titulo do
seu poema, “movta pvel”, escrito em 1929, para a publicagdo na revista surrealista, em 1933,
para Hiatus Irracionale, estava se referindo ao trabalho do poeta, agora o hiato ¢ lugar onde
trabalha o psicanalista. O hiato irracional do poema se referia a uma provocacao dialética — da
discrepancia entre o que se 1€ e o que se escreve, por exemplo — entre o “demonio pensante” e
o “imortal amante”. Essa provocacao remeteria a um fluxo continuo no qual o sujeito esta

imerso, assim, como nos sonhos, que num fluxo continuo perde o sentido. Se no poema Lacan
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trouxe a tona a sua compreensao sobre o sujeito no mundo a partir do hiato, agora, como
psicanalista, ¢ a partir do hiato que o sujeito deve ser decifrado.

Uma novidade dentro dessa temadtica esta presente principalmente no texto de 1956, “A
instancia da letra no inconsciente”, quando Lacan exalta a escritura na propria fala e descobre
o gramma (letra, escritura) na fonia. O texto desenvolve que aquilo que € escutado ¢ apreensivel,
estruturavel pela abordagem linguistica. Nesse momento, ¢ inaugurado aquilo que se tornaria
uma das maximas da teoria lacaniana: o inconsciente ¢ estruturado como uma linguagem. Se
quando falamos de inconsciente estamos na escritura, a maneira que Lacan demonstra ¢ através
do sonho, mostrando que a imagem onirica ¢ retida por Freud pelo seu valor de significante,
sem correspondente de significagdao. Nesse sentido, Freud interpretou os sonhos como enigma,
e 1sso tem consequéncia para a maneira de se compreender a imagem: a imagem nao tem valor
de figura, de um signo figurado, mas de letra, de escritura. Eis porque a escritura, a letra, ¢ para
Lacan uma ilustracdo ou uma presentificagdo do simbolo, ela estd dada para ser decifrada, a
partir de um sentido que € encoberto € no qual o criptograma deve chegar a se inscrever a partir
de uma lingua perdida a ser constituida.

A partir desses pontos, temos duas situagdes: a marcacao da linguagem num campo
linguistico de interpretacao, baseado na distingdo entre significante e significado, e o estatuto
da imagem como elemento que possibilita a interpretagdo em virtude de suas caracteristicas
linguisticas.

Esses dois pontos fazem com que Lacan afirme que a doutrina do Surrealismo ¢ falsa!®?,
basicamente porque a ideia de que a imagem (uma criagdo pura do espirito) nasce da
comparagao entre duas realidades distintas — a maxima surrealista, inspirada em citagdes de
Pierre Revervy e discutida no subcapitulo sobre o “Manifesto Surrealista” —, contraria a sua
formulacao sobre metafora, a qual ele conceitua a partir do dicionario de Quillet e de uma breve
menc¢ao ao poema Booz endormi, de Victor Hugo
x

“Seu feixe ndo era avaro, nem odiento...”

Ao mencionar essa parte do poema, Lacan lembra o quanto ela serviu para ele descrever
a metafora no seu Seminario III (1955-56). Assim, voltemos a esse seminario.

Antes de Lacan propor sua compreensao sobre metafora a partir da poesia de Hugo, ele fara

trés importantes mengdes ao Surrealismo: “[o movimento surrealista] tdo importante para a

* Adianta-se que este poema sera citado vérias vezes nas obras lacanianas, as quais esta pesquisa resgatara com a
finalidade principal e demonstrar os diferentes desenvolvimentos em relag@o a concepgdo de linguagem.
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histéria da lingua, dos pensamentos, dos costumes...”; “... nosso querido surrealismo, cuja
importancia todo mundo sabe”; “por volta de 1920, um movimento de pessoas que
manipulavam os simbolos e os signos de uma maneira curiosa”. Mais a frente, no Seminario
I, apos ter desenvolvido a importancia da comunicagao na estrutura psicotica, ja que “o delirio
¢ tanto mais sofrido por ele [paciente] quanto mais ele ndo o organiza”

206 _ mesma concepgdo presente na tese de 1932, como também na proposta de Dali sobre o
método da “paranoia-critica” —, a proposta € trabalhar com a organizagdo do significante e para
1sso ele ira desenvolver uma nocao fundamental: a metafora. “A metafora nao € coisa do mundo
das mais faceis de falar”?’’, mas lembra que uma passagem do poema de Victor Hugo a
elucida®®®.

Sa gerbe n’était point avare, ni haineuse [Seu feixe nao era avaro nem odiento], ¢ o
segundo verso da terceira estrofe do poema Booz endormi [Booz adormecido], o mesmo
utilizado no texto de 1956 — e adianta-se que possivelmente seja o poema mais citado por Lacan
durante toda a sua historia intelectual. Nao obstante, nessa €poca, que antecede em poucos
meses a escrita do texto de 1956, ele considera que o acesso a metafora deveria ser “menos
dificil” aos analistas, que poderiam interpreta-la devido a sua dimensdo simbolica, como foi
feito com o caso Schreber, por exemplo: “So6 pela porta de entrada do simbolico € que se
consegue penetra-1o”?%. Mesmo assim, ele observa que nenhum dicionério poderia trazer o
significado de um feixe ser avaro, e muito menos odiento, mas “¢ claro que o uso da lingua s6
¢ suscetivel de significacao a partir do momento em que ¢ possivel dizer que Seu feixe ndo era
nem avaro, nem odiento, isto €, em que a significacao arranca o significante de suas conexdes
lexicais™?0,

O “nao ser” remete aquilo que pode ser, a uma significagdo, porém essa significacao
esta submetida ao significante, que pré-existe. E € porque existe significante que o sujeito pode
inserir-se em suas qualidades, isso remete ao fato de que o feixe por ndo ser avaro, nem odiento,
faz parte de uma estrutura que coloca o feixe como sujeito; e avaro e odiento, como predicados.
Enfim, “o feixe ¢ literalmente idéntico ao sujeito Booz?!!. Certamente, lembra Lacan, a frase
perderia todo o sentido se mudassemos a sua ordem e essa ordem remete-se a organizacao
significante. Assim, o que se impde ao sujeito ¢ a parte da gramatica da frase, aquela que se

212 "em outros termos, a estruturagio lexical da

torna um fendmeno imposto no mundo exterior
organizagao significante ¢ o instrumento pelo qual se exprime o “significado desaparecido” da
psicose.

Esse trabalho ¢ fundamental para a teoria lacaniana, pois aqui ele reestabelece a ordem

linguistica estabelecida por Saussure, significado-significante, e a reescreve como significante-
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significado. Nesse sentido, ele disse que os surrealistas foram pioneiros nesse tratamento ao
significante em suas poesias. Contudo, se no Seminario III os elogios ao surrealismo sao
evidentes, inclusive sdo modelo para a firmagdo do que ele pretende enquanto conceito de
metafora, por mais que a metafora surrealista transcenda esta atribui¢do lacaniana de qualidade
interpretativa, ou de respeito a norma, no texto publicado logo em seguida, “A instancia da letra
no inconsciente”, isso nao ocorrera da mesma maneira, ao contrario, ele firmara a distingao
entre a sua concepgao de linguagem da surrealista, exatamente no ponto em que toca a tematica
da metafora.

No texto, quanto @ meng¢do a Booz endormi, ele diz que “a escola surrealista fizeram-
nos dar um grande passo nisso, ao demostrar que qualquer conjun¢ao de dois significantes seria
equivalente para constituir uma metafora”. O problema ¢ que ele continua na mesma frase
dizendo que pela disparidade entre as imagens significadas utilizadas pelos surrealistas para a
criacdo metaforica, “a centelha poética” acaba invalidando a contribui¢cdo surrealista. Lacan
afirma que a doutrina ¢ falsa porque “A centelha criadora da metafora ndo brota da
presentificagdo de duas imagens, isso ¢, de dois significantes igualmente atualizados. Ela brota
entre dois significantes dos quais um substituiu o outro, assumindo seu lugar na cadeia
significante, enquanto o significante oculto permanece presente em sua conexao (metonimia)
com o resto da cadeia™?!3.

Nesse conto € possivel firmar uma diferenga na concepgao de linguagem lacaniana e a
surrealista. Para os surrealistas, ¢ na metafora que se traduz a esséncia da linguagem poética
pelo poder de libertacao da imaginacao no confronto entre diferentes realidades, e através de
nao conformidade a norma (a forma), o que inclusive possibilita metamorfoses (das mais
diversas); para Lacan a metafora ¢ a substituicdo de um significante por outro dentro, de um
processo logico, o qual a imagem ¢ a atualizacao (significacao) do significante, ao final visa-se
a producdo de sentido. Lembrando que a imagem que Lacan disse ser a atualizagdo do
significante aparece como valor para os surrealistas na medida em que estd justaposta a palavra,
num processo equivalente as colagens, que, inclusive, elucidam o objeto surrealista. Adianta-
se que a critica de Lacan sobre a doutrina surrealista ser falsa, devido principalmente a
concepcdo de imagem, sera revista décadas depois, justamente num momento em que a

concepgao de metafora também pode ser revista.
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2.2 O segundo momento

A proposta de um segundo momento para os desenvolvimentos lacanianos acerca,
principalmente, do conceito de objeto concerne tanto ao Seminario IV (1956-57) como ao
Seminario V (1957-58), em que se iniciam as articulagdes mais explicitas entre o registro
imaginario e simbolico. Nesse contexto base, as pulsdes passam a ser descritas em termos de
linguagem e as consequéncias serdo novas configuracdes em relagdo ao conceito de objeto. Ele
passa a ser metonimico, caracteristica essencial do campo da linguagem, como também estara
a servico de ser suporte do desejo, desde suas caracteristicas do pequeno a (imaginario).

Nos anos de 1956 € 1957, no Seminario IV, “A relagao de objeto”, Lacan trara elementos
para a concepgao do seu proprio objeto a partir de uma andlise critica ao texto freudiano: ele
propoe a existéncia de uma dicotomia entre principio do prazer e principio de realidade em
Freud. Para desenvolver a critica, ele trabalhou com dados da experiéncia clinica freudiana,
afirmando que ¢ a partir da tolerancia de lacunas na satisfacdo que ocorre uma ambivaléncia
em relagdo ao objeto desejado, j4 que ele jamais pode ser encontrado, porém, sera sempre
reencontrado em objetos parciais. Esses objetos freudianos a serem reencontrados remetem ao
primeiro objeto de satisfacdo da crianga, o qual esta fadado a nunca ser encontrado de fato na
realidade. Essa relacdo, que Freud entendeu como sujeito-objeto, possui uma tensao
fundamental, existe uma nostalgia que liga o sujeito ao objeto, a qual ele exerce todo esforgo
de busca. Essa relacdo de conflito do sujeito no mundo representa, para Lacan, o conflito
existente entre o principio de realidade e o principio de prazer, que nas obras freudianas
aparecem como instancias diferentes que se relacionam a partir da tensao latente do principio
de prazer. Para Freud, ¢ apenas abdicando do principio de prazer que € possivel se relacionar
com a realidade.

Desde essa constatacao, Lacan afirmara uma novidade: “Principio de prazer e principio
de realidade nao sdo descartdveis um do outro. Diria mais, eles se implicam e se incluem um

ao outro, numa relacao dialética”. E mais adiante:

O principio do prazer tende, com efeito, a se realizar em formagdes profundamente
irrealistas, enquanto o principio de realidade implica a existéncia de uma organizagio
ou de uma estruturacdo diferente e autdnoma, condicionando que o que ela apreende
pode ser, justamente, fundamentalmente diferente daquilo que é desejado. 2'4

Assim, o que ¢ encontrado na relacdo entre principio de prazer e realidade, “nesta

relagdo de prolongamento”, ndo ha correspondente, com a “tendéncia” — como Lacan se refere
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aos “analistas modernos” (no texto de 1936, chamados a “segunda geragao analitica), de centrar
tudo em funcao de um objeto, mais precisamente, de um estado terminal (uma realidade ultima).
Se assim fosse, a psicanalise poderia ser uma espécie de remédio social®!’, mas como seu
proposito nao € esse, ele afirma que ndo se pode confundir o estabelecimento da realidade com
todos os problemas de adaptagao que ela expde, principalmente em relagao a “objetividade e
plenitude do objeto”?!%, o que quer dizer que o objeto sensivel pode remeter ao desejo, mas
nunca sera a representagao dele, de fato, nunca ¢ disso que se trata no desejo.

Os surrealistas anunciavam isso desde o inicio, por exemplo, no texto “Surrealismo ¢ a
pintura” (1925), que a arte “E uma experiéncia que vai além da estética ou mesmo além da
pintura” ¢ uma experiéncia de ruptura, a partir do retorno a origem, mais do que uma ruptura.
Quer dizer, independente do seu correspondente sensivel, a arte (como representante possivel
do objeto) refere-se ao desejo. Dessa forma, o caminho tragado pelos surrealistas vincula-se ao
caminho lacaniano acerca do conceito de objeto. Contudo € importante continuar a historia para

que seja possivel a compressdo sobre o que os desvincula nesse percurso.

Ao questionar a objetividade do objeto, Lacan coloca em questao a relagao entre sujeito-
objeto freudiano, na qual o objeto perdido teria em sua génese a caracteristica de plenitude. Se
existe uma nostalgia em relacao ao primeiro objeto do desejo, o qual ¢ adaptado para a realidade
através de relacdes parciais, Lacan compreende isso como uma concepgao freudiana advinda

da oposic¢ao entre principio de prazer e principio da realidade. Mas ele justifica Freud

O fato de que se apresentam em Freud como distintas marca bem que ndo é em torno
darelagdo do sujeito com o objeto que se centra o desenvolvimento. Se cada um desses
dois termos encontra seu lugar em pontos diferentes da dialética freudiana, é pela
simples razdo de que em nenhum caso a relagdo sujeito-objeto é central®!”.

Se a relagdo entre sujeito e objeto nao ¢ fundamental para Freud para Lacan €. Isso
porque € o objeto que poderd estabelecer a dialética entre os principios, mais precisamente,
entre imaginario e simbolico. Assim, seu desenvolvimento criativo partira desde as experiéncias
freudianas até chegar a outros lugares, ele diz: “Freud contém muitas coisas relativas ao objeto
— a escolha do objeto, por exemplo —, mas que a propria nogao de relagdo de objeto nao ¢ ali
em absoluto enfatizada, nem cultivada, nem posta de saida na premissa”?!'3.

A perspectiva € sustentar que ndo existem correspondentes diretos para o objeto do
desejo na sensibilidade, mesmo que eles possam aparecer em representagdes sensiveis (questao

que de fato ele s6 ird trabalhar no préoximo momento da teoria). Isso € explicitado na clinica
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freudiana, por mais que Freud nao tenha dado énfase na relagao sujeito-objeto, e Lacan resgata:
a primeira experiéncia de satisfacao do individuo € vinculada a uma representacdo de objeto no
mundo e também a uma necessidade. Quando o individuo experimentar novamente algo dessa
sensagdo ira associar novamente o objeto eleito primeiro, em busca da mesma satisfacdo que
nunca ocorrera, simplesmente pelo fato de ter sido o primeiro. O que impulsiona o sujeito para
essa busca tem a marca da repeti¢do, e funda o desejo. Para Lacan, mesmo que Freud tenha
vinculado a relagdo sujeito-objeto através da repeticao, o seu mestre citou ja de saida a nogao
de objeto no quadro de uma relagao profundamente conflitual do sujeito no seu mundo, e isso
porque o que esta em jogo ¢ uma oposicdo dos dois principios. A proposta entdo serd de
estabelecer uma reciprocidade entre o sujeito € o objeto, ou, o que ele chama “uma relagao de
espelho”.

Considerando a ideia da comunicagado sobre o “Estagio do espelho” — interrompida por
Ernest Jones em 1936 e retomada em 1949, um ano antes do inicio dos seus seminarios — o
momento da constitui¢do subjetiva ¢ o momento formador do eu, e Lacan enfatiza a posi¢ao
do sujeito no mundo, captado pelo mundo (como Caillois ja havia proposto) € ndo como senhor
do espago que habita uma realidade comum. Assim, do que se trata de fato ¢ da relacdo do
sujeito com o imaginario. Bem, para chegar neste ponto € notorio que, para a formulagdo do
conceito de objeto, foi fundamental a revisdo sobre o papel da realidade e da irrealidade na
marca subjetiva. Isso que Lacan nomeou como estagio do espelho comporta uma “insatisfacao
surrealista inicial, e que “subverte a nogdo sobre a “realidade verdadeira” e “realidade ilusoria”
como instancias distintas da experiéncia e, consequentemente, abre a possibilidade para
reconfigurar a relagdo entre sujeito e objeto. Por exemplo, em critica a Melanie Klein, sobre
sua concepc¢ado de realidade, “unreal reality”, ele diz que “na medida em que uma parte da
realidade ¢ imaginada, a outra ¢ real, e inversamente, na medida em que uma ¢ realidade, ¢ a
outra que se torna imaginaria” 2!°. Essa ¢ a grande novidade deste momento, a relagdo entre o
simbolico (os elementos necessarios para compreender a realidade) e o imaginario.

Nesse ponto, em que Lacan critica Klein, € possivel questiona-lo quando ele afirmou
que a teoria surrealista era falsa, pois pressupunha a imagem como advinda da relacao entre
duas realidades distintas. Bem, a justificativa para a critica ao Surrealismo fica evidente no
sentido em que ele primou durante todos os momentos pela importancia do registro simbolico
na interpretacdo subjetiva, em que a imagem ¢ um dos elementos simbolicos. Contudo, esse
caminho de prevaléncia simbdlica sera pouco a pouco relativizado, e isso porque se pressupoe
que as aplicacdes dialéticas serdo cada vez mais testadas, principalmente por meio de varios

ensaios de esquemas — topoldgicos, no sentido de ndo serem figuras que representam os
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conceitos, mas as proprias relagdes em sincronia com o conceito. Segundo o proprio Lacan,
o x N . ~ . _—
ndo se trata de localizagdes, e sim de relagdes de lugares, interposi¢do, por exemplo, ou

sucessio, sequéncia”??? —

, principalmente a partir do seminario I'V.

A relagdo entre o conceito e a imagem pode ser compreendida como uma sequéncia da
proposta dialética inicial, com o intuito primeiro de desmistificar a dicotomia entre exterior e
interior, realidade e irrealidade, e nesse percurso ele desenvolve uma teoria sobre a falta de
objetos: “a relagdo central do objeto, aquela que é dinamicamente criadora, ¢ a falta” 2!, Desde
ai existem trés formas da falta de objetos: “Divida simbodlica, dano imaginario e furo, ou
auséncia, real, eis o que nos permite situar esses trés elementos a que vamos chamar os trés

termos de referéncia da falta do objeto”???

. Dito de outra forma, a relacdo de objeto ¢
compreendida a partir da experiéncia da falta de trés formas distintas: castragdo, frustracao e
privacao. Na castragdo, o objeto € imaginario; na frustragdo, trata-se de um objeto real (por mais
imaginaria que seja a frustragdo); e na privacao, o objeto ndo passa jamais de um objeto
simbolico.

Essas ideias, langadas por Lacan no seminario IV, elucidariam as diferentes relagdes do
sujeito com o objeto a partir da compreensdo das relagdes que podem se estabelecer entre

imaginario, simbodlico e real. No entanto, essas ideias t€m um nivel abstrato que ele pretende

clarear a partir da utilizacao dos esquemas.

Figura 41— A imagem do esquema Z.

(Es) S

(eu) a

Fonte??

Este esquema inscreve, inicialmente, a relagdo do sujeito com o Outro. Tal como
constituida no comeco da analise, esta € a relag@o de fala virtual, pela qual o sujeito
recebe do Outro sua propria mensagem, sob a forma de uma palavra inconsciente.
Esta mensagem lhe ¢ interditada, € por ele profundamente desconhecida, deformada,
estagnada, interceptada pela interposicdo da relagdo imaginaria entreata', entre o eu e
o outro, que ¢ seu objeto tipico. A relagdo imaginaria, que ¢ uma relagdo
essencialmente alienada, interrompe, desacelera, inibe, inverte na maioria das vezes,
desconhece profundamente a relagdo de palavra entre o sujeito e o Outro, o grande
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Outro, na medida em que este ¢ um outro sujeito, um sujeito por exceléncia capaz de
enganar’?,

O esquema acima se presta ao estabelecimento de um outro lugar da relagao subjetiva

onde conceito e a imagem se relacionam e criam um outro lugar interpretativo.

Figura 42 — A imagem da triade imaginaria.

Essa relagdo, com certeza, ¢ feita realmente para dar aideia de que se trata de uma
relagdo real, e este ¢, de fato, o ponto a que se dirige atualmente toda a teoria
da situag@o analitica. Tenta-se reduzi-la, em ultima instancia, a ndo ser mais que o
desenvolvimento das relagdes méae-crianga, ¢ reencontram-se, em toda a continuagéo
da génese, os tragos € os reflexos dessa posigdo inicial??®.

A “triade imaginaria” elucida a ideia de um outro lugar criado a partir dos diversos
esquemas que Lacan langa mao no semindrio IV — “esquema das paralelas”, “esquema do
fetichismo”, “esquema da jovem homossexual”, “esquema do véu”... —, e tem relagdo, inclusive,
com o lugar do objeto, ou, o da sua propria “esséncia”.

Independente das representagdes, a partir das diferentes relacdes, que o objeto possa
ter, no final o que estd em jogo ¢ a triade imaginaria. Contudo, este € um momento da teoria em
que a relagdo do sujeito com a falta do objeto traz uma importante indagagao para a formulagao
lacaniana: “Toda ambiguidade levantada em torno do objeto e de seu manejo na analise resume
no seguinte: o objeto € ou nao real?”. Mas o que ¢ o real e qual o sentido da realidade para a
analise? Para tentar responder a isso, Lacan retoma mais uma vez as elaboragdes sobre o eu € a
realidade, iniciadas em 1936. Durante a leitura do Semindario IV ¢é notorio que a realidade e o

real confundem-se em termos, mas nao mais em conceitos ¢ isso devido as formulagdes sobre

a dialética entre o principio do prazer e principio de realidade. O real “trata-se em primeiro
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5 227

lugar do conjunto daquilo que acontece efetivamente e a “realidade, segundo ele, e para os

analistas, ¢ organica”.

A necessidade que temos de confundir o Stoff, ou a matéria prima, ou o impulso, ou o
fluxo, ou a tendéncia, com aquilo que esta realmente em jogo no exercicio da realidade
analitica nada mais representa que um desconhecimento da Wirklichkeit simbolica
(realidade simbdlica)??®.

O objetivo ¢ discutir a possibilidade de um emprego uniforme para o objeto, ndo de
eleva-lo ao nivel real, mas ndo o confundir com wirkung (resultado) e nem com stoff (matéria
prima). A proposta parece ser a de afirmar que existe um duplo principio: “O principio de prazer
nao se exerce de maneira menos real que o principio de realidade”. Evidentemente a realidade
psiquica proposta por Freud ¢ retomada em relacdo dialética com a realidade sensivel
(organica). No entanto, parece uma evidéncia que Lacan se propde a dialogar com outras
referéncias para aprofundar a relagdo sujeito-objeto a partir da experiéncia objetiva e abstrata.

Lacan continua:

Podem desarrumar quanto quiserem o real, ainda sim nossos corpos vao continuar em
seu lugar depois da explosdo de uma bomba atdmica, em seu lugar de pedagos. A
auséncia de alguma coisa no real € puramente simbolica. E na medida em que
definimos pela lei o que deveria estar ali que um objeto falta no lugar que ¢ seu®?”’.

Essa citacao auxilia na proposta referente ao segundo momento da teoria lacaniana; se
a realidade ¢ vista como aquilo anterior a uma ordem estabelecida pelo registro simbolico, o
que lhe da a possibilidade de ser fragmentada, assimétrica, informe, etc., entdo, a ideia sobre o
objeto aparece como um recurso imagindrio para dar conta da identificagdo com um projeto de
unidade subjetiva — proxima ao projeto monista espinosista, ou mesmo hegeliano, apresentados
tanto no poema como na tese.

Em resumo, a realidade, para Lacan, nesse momento — realidade que dialoga com o
real (para além da realidade) — ¢ muito proxima a surrealista, porém o objeto nem tanto, € isso
acontece em virtude da prevaléncia do significante.

Lacan esta demonstrando que ¢ na medida em que a auséncia de alguma coisa no real
deixa de ser configuracdo da realidade (presenca/auséncia) para tornar-se manifestacdao
subjetiva, que o conceito de objeto pode reconfigurar-se. Nesse caminho, torna-se claro, por

exemplo, que a “imagem do corpo nao ¢ um objeto”, no sentido de uma totalidade, de uma
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imagética®, mas a imagem dos corpos esta relacionada a identificagdo, a fragmentacio, e é desta
maneira que a imagem passa a sé ter significacdes para o sujeito em seu valor significante, ou,
a imagem que esta por de tras da experiéncia ocorre através do contato do significante com o

significado.

O que situo aqui no principio da experiéncia analitica € a no¢do de que ha significante
jé instalado e ja estruturado. Ja existe uma usina feita, e que funciona. Nado foram

vocés que a fizeram. Esta usina € a linguagem, que ali funciona a tdo longo tempo

quanto vocés podem lembrar?°,

Diferente do que foi feito no texto de 1936, Lacan esta aqui relacionando o imaginario
e o simbolico a partir das suas elaboragdes sobre a realidade. Essas ideias sao desenvolvidas

através do exemplo da usina hidrelétrica

Dizem-me que, no caso da usina o que existe antes ¢ a energia. Mas entre a energia e
a realidade natural, existe um mundo. A energia s comega a ser levada em conta a
partir do momento em que as usinas funcionam.

A questdo € que é preciso que certas condi¢des naturais se realizem para que a energia
desperte o minimo interesse para ser calculada?'.

Para Freud, por exemplo, o cérebro ¢ uma maquina de sonhar e 14 se encontra o que esta
14 desde sempre®, para Lacan o que estd 14 desde sempre é a linguagem, que mesmo que se
aproxime aqui de uma concepg¢ao energética (pulsional) — o que o aproximaria muito mais da
concepeao de linguagem surrealista — tem regéncia de significantes que ja estao instalados. Essa
ideia lacaniana ¢ genial para novas proposi¢oes psicanaliticas, abre todo um novo campo de
debate sobre a interpretagao subjetiva, contudo ela firma o conceito de objeto num isolamento
imaginario.

O exemplo da usina continua: “E preciso ainda que, ja na natureza, as matérias que vao
entrar em jogo no uso da maquina se apresentem de uma certa maneira privilegiada e, para dizer
tudo, de uma maneira significante”?*?. A energia, nessa metafora lacaniana, ¢ uma nogéo
abstrata, sem suportes materiais, que ¢ equivalente a no¢do de libido em Freud. A existéncia
do significante estd ligada a um fato, que por sua vez liga-se a leis ultimas (naturalmente
implicitas), que estdo presentes em todo ponto de partida e que sempre serdo reencontradas,
resignificadas. O suposto € de que essa organizacdo ocorre, pois estd submetida ao compo

simbolico da linguagem. Aqui fica marcada uma similaridade e uma diferenca com os

* Nesse ponto podemos pressupor que Lacan esta debatendo uma posicio de totalidade de Frangois Dolto e
assumindo uma maior intimidade com a no¢do de Winnicott sobre os objetos transacionais.
 Lembra Lacan no Seminario II.
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surrealistas: a linguagem precede o sujeito, mas a intencao ¢ de decifracdo, através da regéncia
significante que ja estdo la desde sempre.

O que sera desenvolvido no préximo seminario sera basicamente estabelecer a relacao
entre significante e significado, desde a proposta dialética sobre o principio de prazer e principio
de realidade, através de um novo esquema, repleto que conectores logicos, ou, através da
imagem do “grafo do desejo” em meio ao discurso sobre a 16gica do desejo.

Se a concepcao de objeto ndo ¢ mais a mesma em Lacan do que foi para Freud, o
proximo passo serd também desenvolver o conceito de fantasia. Entre os anos de 1957 e 1958,
Lacan proferiu seu Seminario V, nele introduziu a relagdo do sujeito com o objeto através de
alguns matemas”, dentre eles o da fantasia. Seu objetivo principal foi “encontrar um meio de
examinar mais de perto as relacdes da cadeia significante com a cadeia significativa”, ja que €
impossivel representar no mesmo plano o significante e o significado do sujeito’. Esse
impossivel de representar foi um desenvolvimento a partir da elaboracdo de um desenho, do
esquema topoldgico denominado “grafo do desejo”, sendo o desejo, nesse momento, o que traz
a noticia sobre a relacdo entre significando e significante, a mediagdo entre as relacdes
simbolicas e imaginarias do sujeito, desde a falta original que "funda o desejo".

O “grafo do desejo” ¢ um desenho criado por Lacan para propor a ilustracdo de uma
relagdo dialética que organiza o desejo subjetivo. Nesse sentido, os vetores sao fundamentais,
bem como toda a organizagado ¢ estabelecida a partir de recursos advindos da l6gica. Contudo,
esse desenho logico lacaniano aparece em meio a fala, ou mesmo, na transcricao do seminario,

em meio a escrita.

* Conceito introduzido por Lacan a partir da palavra “mito”, de Levis Strauss, e da palavra grega “mathema”. Seu
proposito ¢ formalizar alguns conceitos psicanaliticos através de operagdes algébricas.

T Estas sinteses estdo contidas na parte introdutéria a0 Seminario V — “O familionario” e dizem respeito a um
momento especifico de suas produgdes, em que as influéncias do estruturalismo (especialmente a linguistica
estrutural) sdo explicitamente evidenciadas.
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Figura 43 — A imagem do grafo do desejo

Significante

I(A) b3

Fonte?*?

O grafo ¢ apresentado a partir de mais uma retomada da teoria freudiana. Desta vez o
Edipo foi enfatizado. Freud introduziu o exemplo de Edipo como metafora para a marca do
desejo subjetivo e ¢ isso que Lacan retoma, o mito como lei simbdlica, agora, como uma
novidade: sua caracteristica significante e a relacao possivel com o significado. Nessa proposta,
ele acaba reconfigurando o uso do objeto mais uma vez. Neste momento, o objeto foi marcado
na sua relagdo com o sujeito, na sustentacdo da logica proposta para o desejo. Assim, a
operacionalizacdo do desejo na estrutura subjetiva ¢ a pedra angular para a elaboracao da
proposta do seminario. No entanto, a elaboracdo do conceito de fantasia ¢ capital, sendo que
ela esta para além do principio do prazer.

Para compreender isso, € necessaria a introdu¢ao de um outro conceito: o grande Outro.

O grande Outro ¢ um conceito introduzido dois anos antes deste seminario, em 1955,
quase no encerramento do Semindrio II. Ele ¢ uma compreensao de como o sujeito se expressa
no mundo, representa uma espécie de entidade superior a qual o sujeito sempre ird reporta-se?34,
ou, ao invés de uma entidade, o lugar simbdlico a ser habitado, o “universo simbdlico”. Ele

entra em cena na historia do sujeito quando ele, que foi marcado pela lei, tem que supor, em

sua existéncia faltosa, a possibilidade de que haja interacdo possivel com os outros. O sujeito
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posicionado no mundo apenas se relacionara com outros na medida em que imaginar que o que
faz, faz sentido, ¢ querido, desejado etc., por alguém. Este alguém ¢ o grande Outro.

Basicamente, o que se apresenta na estrutura do grafo do desejo ¢ um primeiro
momento no qual o sujeito identifica-se com um outro semelhante a ele (o pequeno @) e assim
constitui seu eu (no encontro do sujeito com a realidade, a partir de uma imagem virtual). Assim,
0 eu, que ¢ imaginario, precisa transcender no grafo para o caminho da subjetivacdo, via
significante. Nessa ordem topoldgica, o sujeito entra na cadeia significante, num segundo
momento, em que quem reina € o grande Outro (o lugar simbdlico) e onde ele se encontrara
submetido as suas demandas.

Na continuidade da logica proposta no grafo, o sujeito, para ter acesso ao desejo, tera
que subir mais um nivel no grafo e transcender as meras exigéncias do Outro. Essa ¢, como
enfatiza Lacan, a posi¢do simbdlica no mundo, e onde sua relagdo com o objeto ¢ fundamental.
Em outras palavras, sua fantasia, que nada mais ¢ que a relacdo do sujeito com o objeto
(pequeno a), ¢ aquilo que o possibilita criar, para além da demanda do Outro, o proprio desejo

subjetivo.

Figura 44 — A imagem da relagdo simbdlica

Contudo, ha uma separacao explicita no grafo entre o que ¢ da demanda inconsciente,
escrita como $0D, e o que ¢ da fantasia, escrita como $0a. Por mais que o exercicio lacaniano
seja o estabelecimento dialético entre os dois principios, ou mesmo entre real e imaginario, seu
desenho traduz o quanto a separagao do grafo, entre o que ¢ demanda do Outro € o que ¢
fantasia, desvincula a fantasia daquilo que ¢ da ordem da pulsdo, ou da energia (para tomar o

exemplo da usina elétrica). A consequéncia disso € a de que o objeto continua a ser um recurso

* Figura adaptada do grafo do desejo que enfatiza a parte superir do grafo: a relagdo simbolica.
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imaginario (pequeno a), questdo que sera trabalhada no préximo momento dos

desenvolvimentos tedricos lacanianos.

2.3 Terceiro momento

A proposta de um terceiro momento da teoria lacaniana em relagdo ao conceito de
objeto acontece a partir do Seminario VI, com um desenvolvimento importante no Seminario
VII, bem como no texto “A direcdo do tratamento e seus principios de poder”, de 1958.
Basicamente a ideia ¢ de que no primeiro desses seminarios o conceito de fantasia comeca a ter
relagdo com a pulsdo, e no segundo, o objeto passa a ter relacdo com o real.

No seminario sobre o “Desejo e sua interpretacdo” existem dois pontos que serao
destacados: o gozo ¢ um conceito que sera trabalhado fora da relacdo simbolica, lembrando
que nesse momento da teoria ele ¢ equivalente ao impossivel da satisfacdo, uma espécie de
movimento da pulsao de morte em sua caracteristica fundamental de repeti¢do; o segundo ponto
apresenta uma novidade conceitual, o objeto passa a ser batizado de “objeto a”, o que quer dizer,

ele recebe um certa autonomia conceitual.

O objeto como tal, objeto a, se vocés querem, do grafo, € como tal o desejo do Outro
na medida, digo eu, em que chega, se essa palavra tem sentido, ao conhecimento de
um sujeito inconsciente — ou seja, que ele esta, € claro, em relagdo com esse sujeito,
na posicdo contraditoria (o conhecimento de um sujeito inconsciente), o que ndo €
impensavel, mas ¢ alguma coisa aberto. Isso quer dizer, se ele chega a algo do sujeito
inconsciente, chega quando ele € voto de reconhecé-lo, que ele ¢ significante de seu
reconhecimento. E € isto que isto quer dizer: que o desejo ndo tem outro objeto sendo
o significante de seu reconhecimento?3®”,

Uma das consequéncias dessa “autonomia” ¢ que ele deixa de remeter-se
exclusivamente ao campo imaginario para ser um acesso ao real, em outros termos, aquele outro
campo de relagdo do sujeito “para além da realidade” vincula-se agora ao conceito de “objeto
a”. Sobre esse ponto € possivel um pressuposto: o fato de essa mudancga ocorrer pois a fantasia
e a pulsao deixam de ser instancias distintas da experiéncia subjetiva, o que renderia ao objeto
o estatuto de vinculagdo do sujeito com um “para-além da realidade”, ou, um estatuto de
vinculagao pulsional, que pressupde uma relagdo com objetos sensiveis (0s quais Freud chamou

de tragos reais de objetos primarios, por exemplo, o seio, as fezes...)'.

* Ligdo 27, 01 de julho de 1959.
T Esses pontos serdo desenvolvidos apenas mais tarde, parcialmente no Seminario XI (1963-64), quando o olhar
¢ analogo ao proprio “objeto a” e, sobretudo, no Seminario XIV (1966-67), em relagdo a logica da fantasia.
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Assim, a partir da proposta dos cinco diferentes momentos para o conceito de objeto
lacaniano, pode-se afirmar também que a sua qualidade polissémica ¢ reinaugurada a partir da
relagdo com um outro campo da logica subjetiva, o real [que ¢ marcado, no Seminario VI, como
o que ¢ diferente da realidade]. Essa questdo colocara o objeto em relacdo com o real pelos
proximos anos. Porém, adianta-se, seu vinculo com o simbolico (ou com a imagem) sera
retardado — mesmo que existam mengoes sobre a relagdo do objeto com o significante no final
do seminario.

Neste momento, em que Lacan deixa de lado a distancia que separa a pulsdo da fantasia
— distancia explicitada no “grafo do desejo”, através de dois patamares: o que ¢ relativo a
demanda inconsciente, grafada como $0D, e o que ¢ da fantasia grafada como $0a — marca uma
importante virada conceitual que terd consequéncias no proximo seminario. Uma das maneiras
de ler isso ¢ através da ideia do point panique [ponto panico], que ¢ o lugar em que o sujeito se
apaga por tras do significante, um ponto em que o sujeito ndo pode dizer nada sobre si mesmo,
em que ele ¢ reduzido ao siléncio. No “ponto panico” o sujeito se apaga em relacao ao objeto
do desejo, e essa ¢ mesma logica da fantasia que se relaciona no ambito do inconsciente, nesse
lugar o sujeito também nao consegue se nomear, ele se confronta com a auséncia do seu nome
de sujeito e ¢ ai que ele recorre a fantasia. A fantasia, que € a relagdo do sujeito com o objeto,
passa ser a verdade do ser, pois ¢ uma maneira de resposta ao que ndo se sabe, ou, em outra
ordem de leitura, a pulsao (que leva o sujeito para este “ponto panico”) encontrard lugar na
fantasia.

Esse ponto, que relaciona pulsdo a fantasia, ¢ discutido brevemente, aparece apenas no
final do seminario e demora anos para ser retomado nos desenvolvimentos teoricos lacanianos.
Contudo, enfatiza-se que diz respeito aquilo que esta para além do significante e que, também
disso, traz a fantasia como uma possibilidade do funcionamento psiquico que opera na ordem
do real. Real, inclusive, ¢ termo que sera fixado incisivamente também no final do seminario
em sua oposi¢ao com a realidade [com a experi€ncia]. A fantasia nesse caso ¢ analisada como
para além do significante, através do resgate de um exemplo de sonho, em Freud, na
“Interpretacdo dos sonhos” (1900).

O sonho trata de um pai que velava o filho morto e deixa por um momento um velho
vigiando o corpo enquanto dorme num quarto ao lado. Em algum momento quando ele
adormece sonha que o filho esta de p¢ ao seu lado e lhe diz “Pai, nao vés que estou queimando?”.
Nesse momento ele desperta e vé que realmente o corpo do filho estava queimando em virtude

de uma vela que caira sobre ele enquanto o velho que o vigiava dormira.
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Lacan pergunta: o que € esse confronto entre o pai e o filho, essa cena estruturada, esse
cenario? E uma fantasia?

Lacan diz que se trata efetivamente de uma fantasia, ele diz que nesse caso nos
encontramos diante de uma fantasia de sonho.

Essa fantasia do sonho ¢ uma maneira de pensar para além da separacdo do grafo
estabelecida topologicamente entre o que ¢ demanda inconsciente € o que ¢ a fantasia, da
relagdo como objeto imagindrio. Lacan vai interpretar a fantasia proxima ao sonho, que ¢
diferente de analisar a partir do significante. E mais: a fantasia apresenta a presenca irredutivel
de uma imagem. Talvez seja essa imagem que traz o resto, o resquicio do real. Essa ¢ uma
novidade e ela esclarece-se através do ponto panico, porque no sujeito ha sempre um ponto
panico em sua relacdo com o significante, ha um impasse essencial que faz com que, segundo
Lacan: “ndo haja outro signo do sujeito sendo o signo de sua aboli¢ao de sujeito, razdo
pela qual ele se apega ao objeto imaginario”. Essa dialética da fantasia e do sonho ¢
ainda mais notoria quando Lacan destaca que se pode distinguir o nivel da fantasia e o do sonho:
“Pode-se também dizer que ha fantasia dos dois lados, as fantasias do sonho e as do sonho
acordado™’. Neste sentido ele continua: a realidade ¢ fantasia. Jacques-Alain Miller auxilia
nessa interpretagdo ao comentar sobre o Semnario VI*. O resumo da ideia é que o desejo, como
aparece no texto “A dire¢ao do tratamento” (1958), ¢ “como metonimia da falta a ser”, o desejo
aparece como a consequéncia de uma falta. Ja no semindrio VI essa ideia € contestada. O desejo
implica numa relagao com o objeto, com a fantasia, e, inclusive, € possivel interpretar a fantasia.
A fantasia passa a ser uma maneira de interpretar o desejo. Além disso, descobre-se que esse
“objeto a” nao ¢ apenas enraizado no imaginario, mas € também o seio (a partir do desmame),
como objeto de corte, ¢ também o excremento ejetado e cortado do corpo. Lacan, segundo
Miller, acrescenta no Seminario VI a voz, especialmente a voz interrompida, e todos os objetos
de estrutura falica que estdo implicados na estrutura de corte pela mutilagdo e pela

estigmatiza¢do?38,

Entdo, de maneira surpreendente, desta feita comum efeito de corte, no final do
capitulo XXII vemos retornar o real, uma vez que os objetos pré-genitais, aqui, sdo 0s
objetos da fantasia. Lacan, entdo, se pergunta o que podem ser aqui os objetos pré-
genitais, que sdo os objetos da fantasia, sendo objetos reais. Eis aqui, de um golpe,
uma nova orientagdo tomada e ele assinala que os objetos reais sdo os que estdo em
uma relagio estreita com a pulsdo vital do sujeito?’.

* A noticia sobre as novidades inauguradas no final do Seminario VI foram trazidas a partir das leituras feitas por
Miller no artigo “Apresentacdo do Seminario 6: o desejo e sua interpretacdo, de Jacques Lacan”.
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Nesse sentido, Lacan afirma que

E é por isso ai [0 objeto como um residuo, um resto] que se junta ao real. E por isso
ai que participa dele. Digo real, e ndo realidade, pois a realidade ¢ constituida por
todas as rédeas que o simbolismo humano, de maneira mais ou menos perspicaz, passa
pelo pescogo do real na medida em que delas faz os objetos da sua experiéncia.

E interessante que ele ndo retomara a questdo sobre a fantasia vinculada ao gozo (ou a
pulsdo) durante anos. Contudo, a ideia sobre o objeto vinculado ao real sera um dos pontos que
ele desenvolvera no proximo seminario.

No semindario VII, com o intuito de problematizar a ética da psicanalise, Lacan ira

problematizar o desejo. Lembrando que no final do Seminéario VI ele diz

Este desejo do sujeito, enquanto desejo do desejo, abre sobre o corte, sobre o ser

puro, aqui manifestado sob a forma de falta. Esse desejo do desejo do Outro, afinal

de contas, a qual desejo ele vai se confrontar se ndo for ao desejo do analista®?.

E sobre essa falta inerente, ¢ sem fim, que a ética sera balizada. A falta remete ao desejo do
Outro, que nenhum objeto ¢ capaz de representar e para falar sobre esse impossivel ele
trabalhara os seguintes pontos: a ética da eudaimonia de Aristoteles; as ideias de Kant sobre a
“vontade autonoma’; o utilitarismo de Bentham; até a méxima do gozo, a partir de Sade. Todos
esses pontos serdo maneiras de lidar com a falta.

Essa falta refere-se ao impossivel sobre o desejo e também sobre o corte que ha na
relagdo entre o homem e o universo simbdlico. Esse corte que sera enfatizado nesse momento
como vazio, refere-se ao Das ding, nogdo que Lacan resgata a partir dos textos de Freud, e que
ndo estd vinculada aos matemas anteriores (por exemplo: $<>a e $<>D), mas sim ao carater
estranho, unheimlich, em que ndo cabem matemas. Nesse novo vinculo o dominio simbolico
serd revisto, em outras palavras, a falta sera articulada de outra maneira e consequentemente o
conceito de objeto passa ter novas atribuigdes, para além do simbolico “... é esse objeto, das
Ding, enquanto o Outro absoluto do sujeito que se trata de reencontrar”?4!,

A maneira como o das Ding sera introduzido neste seminario merece uma aten¢ao
especial, ja que essa vinculagdo, do objeto como o real, ¢ uma das grandes possibilidades de
aproximacao com o Surrealismo. Nesse sentido, adianta-se que a aproximagao do objeto com a
Coisa sera ainda aprofundada nos semindrios da década de setenta. Assim, Lacan retoma a
discussao sobre a ambiguidade que percebe nos textos freudianos em relagdo ao “principio do

prazer” e “principio de realidade” — a mesma questao que ele havia colocado no Seminario IV,

agora com todas as elaboragdes feitas no campo simbodlico. A ambiguidade em Freud resulta
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"de algo que ¢ da ordem do significante e até mesmo da ordem linguistica" e, para resolver essa
questao ele propde um “significante concreto” a partir da discussao sobre a diferenca entre das
Ding e die Sache.

Die Sache "¢ a coisa colocada na questdo juridica, ou, a passagem a ordem simbolica de
um conflito entre os homens"?*?. Em outras palavras, as coisas do mundo humano (produto da
industria ou da agdo humana) que, para ele, sdo coisas de um universo estruturado em palavra,
que os processos simbolicos dominam, "governam tudo". Das Ding € outra coisa e ja estava
presente no Projeto (Entwurf) freudiano. Lacan diz?*: "a teoria de um aparelho neurdnico em
relagdo ao qual o organismo permanece exterior, assim como o mundo exterior". Esse homem
que possui o "aparelho" (aparelho no sentido da topologia subjetiva) lida com pecas escolhidas
na realidade", que sdo signos. Signos "na medida em que avisa da presenca de alguma coisa
que se refere efetivamente ao mundo exterior, assinalando a consciéncia que ¢ com esse mundo
exterior que ela lida. Mas, Lacan questiona se sera apenas isso que Freud propde como principio

da realidade, o que seria 0 mesmo que os behavioristas proporiam, por exemplo. Para ele a

questao estd em outro lugar

E em suas proprias palavras que o sujeito, de uma maneira quio problematica, chega
a apreender as astucias as quais suas ideias vém agenciar-se em seu pensamento, ideias
que emergem frequentemente de uma maneira qudo enigmatica. A necessidade de
fala-las, de articul-las introduz entre elas uma ordem, frequentemente artificial>*.

Lacan esta dizendo que o pensamento do sujeito (como aquilo por onde "caminha o
acesso a realidade, que mantém certo nivel o investimento do aparelho") encontra-se no campo
inconsciente € que ele ndo nos ¢ acessivel sendo pelo artificio da fala articulada, ou, ao
estabelecimento de uma ordem, a qual ele se propde a entender.

Essa discussao parece propor uma exaltacdo sobre o principio da realidade. No entanto,
ela ndo estd num campo isolado da consciéncia, pois também estd no campo inconsciente
devido a sua operagdo da linguagem. O principio de prazer nessa compreensdo ¢ certamente

fundamental, ja que

. ¢ na medida em que a estrutura significante se interpde entre a percepgdo e a
consciéncia que o inconsciente intervém, que o principio do prazer intervém, ndo mais
enquanto Gleichbesetzung, fungdo da manutencdo de um certo investimento, mas na
medida em que ele concerne as Bahnungen. A estrutura da experiéncia acumulada
reside ai e permanece ai inscrita®*’.

Ao retomar a dicotomia freudiana, ele ira introduzir o das Ding, que € suposto desde a

primeira apreensao da realidade para o sujeito: "realidade que tem relacdo com o sujeito da
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maneira mais intima...". O "Ding € o elemento que ¢, originalmente, isolado pelo sujeito em sua
experiéncia do Nebenmensch como sendo, por sua natureza, estranho, Fremde"**®. E nesse
sentido ele observa que tudo que estiver relacionado a qualidade do objeto, que vincula prazer
e desprazer para o sujeito, ndo tem nada a ver com o das Ding. A ideia do das Ding esta

relacionada com o que ele percebe a partir do escrito de Freud:

(...) o objetivo primeiro e imediato da prova da realidade ndo é a de encontrar na
percepcao real um objeto que corresponda ao representado, mas de reencontra-lo,
convencer-se de que ele ainda esta presente. Assim, ndo se trata de encontrar, mas de
reencontrar. Ndo ¢ ele (Ding) que reencontramos, mas suas coordenadas de prazer, e
nesse estado de ansiar por ele e de espera-lo que sera buscada, em nome do principio
de prazer, a tensdo 6tima abaixo da qual ndo ha mais nem percepgio nem esforgo®*’.

Esse sem davida ¢ o momento da teoria lacaniana em que o objeto surrealista se
aproxima mais da sua proposta conceitual de objeto, mesmo assim ¢ importante continuar para

compreender onde estdo as diferengas fundamentais.

1248

O das Ding ¢ "originalmente o que se chamara de fora-do-significado"**° e

(...) constitui-se num mundo de relagdo, de afeto primario, anterior a todo recalque. E
na relacdo com essa coisa "original que ¢ feita a primeira orientacdo, a primeira
escolha, o primeiro assento da orientagdo subjetiva que chamaremos, no caso de
Neurosenwahl, a escolha da neurose. Essa primeira moagem regulara doravante toda
a fungio do principio do prazer®®.

A introducao da Coisa na teoria faz com que algo da subjetividade fique fora do
dominio simbolico, e isso tem haver com a satisfacdao pulsional. A Befriedigung [satistagao],
ndo se encontra nem no imaginario € nem no simbolico, ela estd fora do que ¢ simbolizado
porque ¢ da ordem do real. Em outros termos, ha uma barreira simbdlica e também imaginaria,
sendo ambas dependentes dessa instancia nao simbolizada, que ¢ a Coisa.

Nesse caminho Lacan esta dialogando com algumas ideias de Martin Heidegger, de
meados da década de trinta, principalmente com as discussdes em torno da “A Coisa como

suporte das propriedades”.

Talvez ndo possamos experimentar nada mais acerca das coisas, nem fazer nada com
elas, sendo mantendo-nos no dominio em que elas vém ao nosso encontro. No entanto,
ainda ndo resolvemos a questdo de saber se ndo nos teremos aproximado em pouco
das proprias coisas, no interior desse dominio, no qual nos detemos, constantemente,
perto delas. No caso de ser assim, devemos também decidir, a partir daqui, algo a
cerca da propria coisa, quer dizer, obter uma representacdo sobre 0 modo como as
coisas sdo constituidas. Por isso, devemos tomar a decisdo de por de lado, de uma vez
por todas, o quadro que rodeia as coisas e olhar exclusivamente para a sua estrutura®?.
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Lacan, sem deixar muito evidente toda a influéncia das ideias de Heidegger — “o iltimo

que meditou sobre o assunto da criagdo [ex nihilo]”?!

e de quem ele fez tradugdes inéditas —
ird tomar emprestado o exemplo do vaso para introduzir a ideia do vazio. Nesse sentido existem
inimeras possibilidades de ocupacao do espago vazio.

Se a Coisa (Das Ding) ¢ aquilo da experiéncia real que padece de significantes que
possam representa-la € ao mesmo tempo Lacan diz: o homem pode modelar um significante,
“... ser artesdo dos seus proprios suportes””. Ele estd dizendo que o homem, frente a falta
inerente, pode fazer algo e esse ato ¢ o que determina a ética proposta para a psicanalise: ndo
ceder ao seu desejo. Nesse sentido ele dara o exemplo do vaso, ou melhor, da “dialética do
vaso”, que ¢ uma construgdo primordial do homem em relagdo a um “significante primeiro”. E
no momento em que o homem molda o primeiro significante da sua vida — como faziam os
olheiros — que ele entra no mundo.

A ideia acima ¢ interessante também porque ela estd dialogando com as diferentes
maneiras de como o homem pode “moldar o vazio” (o que basicamente ocorre através do
mecanismo da sublimag¢ao), e Lacan sita alguns exemplos: os objetos colecionados (caixa de
fosforo); a ideia de anamorfose, “moldada” por Holbein no seu quadro; a arquitetura; a Dama...

Nesse momento das elaboragdes, Lacan esta dizendo que uma das maneiras de organizar
o vazio ¢ na arte. O homem moldaria o vazio por meio da arte e elevaria o objeto a dignidade
de Coisa, diferente da religido, por exemplo, que evitaria esse vazio através do seu discurso.
Essa tese traz dois problemas que Lacan parece querer solucionar depois: nao existe objeto fora
da sua relacdo com o sujeito; quem eleva o objeto a uma dignidade, ou, quem exalta o vazio
como caracteristica do objeto, ¢ o homem, o artesdo. No final das contas, o objeto esta
submetido a criacao do homem, diferente do que vai acontecer no seminario que dara sequéncia
a esse.

Nesse momento de importantes elaboracdes, Lacan lembra-se de Breton. A ideia sobre
“O amor cortés em anamorfose”, ou a fun¢ao do significante em relacdo a criacao da ideia do

amor cortés, ele diz: “... ¢ também no lugar da Coisa que Breton faz o amor louco surgir”?2,

(...) afie a pedra do siléncio, de um siléncio subito que nada poderia quebrar, que
simula o siléncio e a morte. A atracdo ¢ quebrada, a propria beleza do rosto amado
escapa, um vento de cinzas faz tudo desaparecer, a esperanca na vida é
comprometida. E necessario dizer que esses momentos estio com os dias contados,
que eles estdo a mercé de um sinal de inteligéncia do coragdo - um movimento

* Abre-se um paréntese aqui para mencionar que essa ideia também esta presente no Seminério XXIII (1975-76),
em que Joyce com sua narrativa, modela a letra, através do recurso da sua escrita.
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involuntario de relaxamento, um gesto familiar - para terminar sem deixar
vestigios™33,

O lugar da Coisa que fez, segundo Lacan, com que Breton escrevesse o “Amor
louco” ¢ retratado no verso acima como o momento da separacao dos amantes e do siléncio
que permanece até que se instale qualquer outra coisa no lugar. Esse espago vazio pode ser
completado por qualquer outra coisa, com criagdes, inclusive, que deem conta do espaco do
siléncio. Nesse sentido o poeta, assim como olheiro, molda o significante, ele ndo diz molda o
real e sim o significante.

Além de Breton, Lacan também citara um fragmento do poema de Paul Eluard,

referente a nona estrofe do poema Les petits justes:

Nesse céu lacerado, nessas vidragas d’agua doce
Que rosto vira, concha sonora,

Anunciar que a noite de amor tange o dia,

Boca aberta unida a boca cerrada®*.

Os versos remetem ao encontro do que ele chama de “fronteira”, de “limite”, ao que ¢
da ordem do prazer e o que ¢ da ordem do gozo. Esse momento apresenta uma novidade que ¢
desenvolvida a partir de um resgate ao Marqués de Sade. Ele estabelece uma oposi¢ao ao que
¢ vinculado ao prazer, via significante, via imaginario eu mesmo semblante, para aquilo que
esta no campo do real, e que tem haver com o gozo. Tanto Breton! como Eluard elucidam o
impossivel do encontro amoroso e, por isso, a satisfacao/insatisfagdo mantem-se na ordem de
um gozo impossivel.

Os desenvolvimentos deste semindario, principalmente relacionados ao objeto como o
das Ding, continuarao enfatizando o inconsciente, sendo estruturado como linguagem, como
discurso do Outro, e isso ndo inclui esse gozo (presente nos poemas) que esta fora do campo
simbolico. Assim, até o seminario VII algumas mudangas ocorreram na teoria lacaniana e,
dentre elas, o gozo torna-se real, ele ¢ a Coisa. A Coisa, por sua vez, justamente por nao
corresponder ao discurso do Outro, que € o campo simbdlico em si mesmo, torna-se o Outro do

Outro.

5

“... s'aiguisent sur la pierre du silence, d'un silence subit que rien ne pourrait rompe, qui simule le silence et la
mort. L'attraction est rompue, la beauté méme du visage aimé se dérobe, un vent de cendres emporte tout, la
poursuite de la vie est compromise. Est-il besoin de dire que ces instants sont comptés, qu'ils sont ala marci d'un
signe d'intelligence du coeur - un mouvement involuntaire de détente, un geste familier - pour prende fin sans
laisser la moindre trace”.

T A ideia sobre o impossivel do encontro amoroso ainda sera explorada em Breton no subcapitulo referente a sua
obra Nadja.
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Nesse ponto, Eluard” sera lembrado novamente, no penualtimo dia do Seminéario, quando
diz que “quando lhes digo que o desejo do homem ¢ o desejo do Outro, algo me vem a mente
que soa em Paul Eluard como duro desejo de durar. Isso nada mais ¢ do que o desejo de
desejar™?,

Ao mesmo tempo em que o poema de Eluard ¢ lembrado naquilo que pode dar acesso
do real, agora, nessa outra mengao poética trata-se da falta que ha no Outro, a falta que ha no
universo simbolico, o que em ultima analise acaba revelando que um dos acessos ao real ¢ a
poesia. Tema que sera aprofundado no quinto momento de desenvolvimentos da teoria
lacaniana em relagdo ao conceito de objeto.

O problema de todos esses importantes desenvolvimentos do terceiro momento da teoria
lacaniana ¢ de que eles acabam fazendo com que a Coisa, ou a falta do Outro, ou ainda o que ¢
da ordem do real, fique fora do campo simbdlico e isso gera um novo problema para o conceito
de objeto.

O objeto, mesmo com todas as suas elaborac¢des vinculadas ao das Ding, precisa ser

revisto, agora, em seu acesso simbdlico, como Lacan anuncia no final do Semindrio:

Na defini¢@o de sublimag@o como satisfacdo sem recalque ha, implicito ou explicito,
passagem do ndo-saber ao saber, reconhecimento disto, que o desejo nada mais € do
que a metonimia do discurso da demanda. E a mudanga como tal. Insisto — essa relagio
propriamente metonimica de um significante ao outro que chamamos de desejo, ndo
¢ 0 novo objeto, nem o objeto anterior, é a propria mudanca de objeto em si>*°,

Assim, 0s proximos seminarios terdo entre seus objetivos resolver a questao deixada
no Seminario VII: estabelecer uma relagdo entre o significante e isso que esta fora da
simbolizagdo. E nesse ponto que o conceito de “objeto ¢” assume maior valor, ele sera o
correspondente para esse enodamento (entre o gozo, da ordem do real, e o Outro, da ordem do
simbolico).

Ainda, no final do Seminario, Lacan anuncia a novidade que ele comegou a esbogar no

(13

Seminario VI, a relagdo da fantasia com o que ¢ da ordem da pulsdo, ele diz: “... o unico

momento do gozo que o homem conhece encontra-se no lugar mesmo em que se produzem as

fantasias™?7

. Essa proposi¢ao sera retomada mais especificamente no quinto momento, contudo,
0 quarto momento tera relevancia fundamental para articular essa novidade presente tanto no

final do Seminario VI como no final do Seminario VII.

* Referéncia a Paul Eluard: Le dur désir de durer, 1946, Buvres complétes, t.2, Gallimard, La Pléiade, p.83.



163

2.4 Quarto momento

O quarto momento de desenvolvimentos da teoria lacaniana em relacdo ao conceito de
objeto comporta um percurso cronoldgico maior, pois ele marcard um periodo em que as
vinculagdes entre o real e o simbolico serdo trabalhadas de diferentes maneiras, e em que sao
estabelecidas importantes relagdes com as pulsdes, consequentemente, com o corpo, das quais
uma das consequéncias serd a inclusao da teoria dos conjuntos no processo — isso tem relevancia,
pois ¢ um esbogo para o inicio das experi€éncias com os nd6s, momento importante para esta
pesquisa. Este quinto momento abrangera fundamentalmente quatro seminarios: VIII, IX, X e
XI.

Nesse percurso, o Seminario VIII, sobre a transferéncia, terd basicamente duas partes:
ao Banquete de Platdo e a trilogia de Paul Claudel: "O refém", "O pao duro", "O pai humilhado".
Além dos dois casos literarios, Lacan retomara a poesia de Victor Hugo, Booz endormi,
utilizada tanto no Seminario III para definir a metafora, como no texto “A instancia da letra no
inconsciente”, no qual ele diz que a metafora surrealista demonstra que a sua doutrina era falsa,
justamente pela ideia de que a imagem nasce no encontro entre duas realidades distintas, um
dos fundamentos desta pesquisa para a nogdo de objeto surrealista. E possivel adiantar que
neste momento de desenvolvimentos acerca do conceito essa posi¢do em relacao ao Surrealismo
pode ser revista.

Num contexto de resgates literarios e poéticos, ¢ de novas elaboracdes acerca do
conceito de objeto, o surrealismo ¢ mencionado duas vezes por Lacan: “os surrealistas
procuravam o mesmo objeto [0 agalma]”?*® que ele; e “existe algo em comum entre a poesia de
Claudel e a dos surrealistas™>’.

Para melhor compreender essas afirmagdes, ¢ importante o desenvolvimento feito por
Lacan a partir da retomada de Platao. Basicamente sera proposta uma mudanca na compreensao
do objeto, ou melhor, uma mudanga de olhar sobre ele, partindo da ideia de que o ser humano
¢ alguém submisso ao deslizamento incessante do significante, a metonimia (uma das
carateristicas do objeto). Nesse sentido, o objeto sai da cadeia para dar “dignidade ao sujeito”
e nessa légica, e de maneira invertida em relagdo ao seminario anterior, o que esta em questao
no desejo ¢ um objeto e ndo o sujeito, justamente porque na presenga do objeto o sujeito

desaparece, ou, para dar dignidade ao sujeito o objeto desaparece. Assim, as caracteristicas

proprias ao objeto precisam ser discutidas.
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Além disso, essa ideia apresenta uma dialética inerente em relagdo a presenca € a
auséncia do objeto, a qual ¢ desenvolvida a partir do interesse primeiro do semindrio: a tese
sobre como 0 mecanismo da transferéncia pode trazer noticias sobre o desejo do sujeito, desde
o vinculo com presenca do grande Outro. Para isso, Lacan vai falar sobre o amor, retomando o
“Banquete”, de Platdo. No decorrer do texto, o discurso de Alcebiades a Soécrates € enfatizado
no momento em que aquele procura declarar o seu amor a este e Socrates, nesse contexto, o
interroga: Este amor de que falas, ¢ ou nao ¢ amor de alguma coisa? Amar e desejar alguma
coisa € té-la ou ndo té-la? Pode-se desejar o que ja se tem?26°,

Lacan diz que a ambiguidade a que se refere o questionamento de Socrates advém do

fato de que ele sabe que ¢ o mestre. Sua interrogacgao, diz Lacan, “nos fala” e nos demonstra.

... neste caso, como em qualquer outro, onde o objeto do desejo, para aquele que
experimenta esse desejo, ¢ algo que ndo estd a sua disposicdo, e que ndo esta presente,

em suma, alguma coisa que ele ndo possui, algo que ndo ¢é ele mesmo, algo que esta

desprovido, ¢ desse tipo de objeto que ele tem desejo, tanto quanto amor?®'.

Nessa retomada do discurso platonico, vinculada a transferéncia exercida por Socrates,
o que ¢ exaltado ndo € o que Alcebiades anuncia, sua intensao em “desmascarar’” Socrates, mas
sim o que ele quer de Socrates, que ¢ um sinal sobre o seu desejo — se Socrates me disser o que
quer eu saberei o que quero. Nesse ponto, Lacan diz que alguma coisa no discurso introduz no
sujeito uma vacilagdo, essa coisa € o agalma, que nada mais ¢ do que o objeto do desejo. E
sobre ele: “ndo pode ser obtido no plano da épisteme, do saber, para ir mais além, ¢ necessario
0 mito”?%2, E é por isso que o termo agalma sera recuperado dos textos gregos, depois, segundo
ele, de um trabalho exaustivo frente as inimeras definigdes que ele encontrou — esse ponto €
interessante pelo exercicio de formalizacdo —, nesse caminho “algo veio a cabeca”, e foi
novamente o poema de Victor Hugo, Booz endormi, aquele exemplo em que ele tentou
demonstrar a natureza da metafora desde o Seminario 11129,

Primeiro ele cita dois versos (os dois primeiros abaixo”)

Booz ne savait point qu'une femme était la, [Booz ndo sabia que uma mulher estava 14]

Et Ruth ne savait point ce que Dieu voulait d'elle. [E Ruth no sabia o que Deus queria dela]
Un frais parfum sortait des touffes d'asphodeéle; [Um aroma emergiu das pétalas do asfodelo;]
Les souffles de la nuit flottaient sur Galgala. [ A respirag@o da noite flutuou sob Galgala.]

Depois, Lacan volta para a décima segunda estrofe, citando todos os versos dela:

* Alguns outros versos serdo citados com a inten¢do de contextualizar o grande interesse de Lacan por esse
poema, possivelmente o mais citado no conjunto de sua obra.
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Voila longtemps que celle avec qui j'ai dormi, [Ha muito tempo que aquela com quem dormi, ]
O Seigneur ! a quitté ma couche pour la votre ; [Oh, Senhor! Deixou meu leito pelo vosso;]
Et nous sommes encor tout mélés l'un a l'autre, [E estamos ainda, misturados um ao outro, |
Elle a demi vivante et moi mort a demi. [Ela viva pela metade, e eu metade morto.]

O que sera resgatado desta vez sera a relacdo com a dimensao tragica, na medida em
que ela ¢ constitutiva da transmissao paterna, na falta do pai, que ¢ preenchida pela ideia de
uma completude. Essa ideia foi trabalhada quando Lacan se lembrou daqueles seres bizarros
criados pela mitologia, a que Platdo se refere no “Banquete”, que aparentam ser a metade de
um ser completo. No caso de Hugo, a mesma ideia mitoldgica € resgatada para forjar a imagem
da relagdo amorosa®*. E assim que esse poema retorna mais uma vez, como “o proprio lugar
da fun¢ao da metafora”, ainda no sentido de representar um significante para outro significante.
Contudo uma novidade sera langada e ela advém dessa ideia mitoldgica que propde a
completude dos seres, a qual Lacan resgata com o intuito de pesquisar a origem do agalma.

Para essa busca, ele se deparou com algumas definicdes que para agalma, duas sdo da
Odisseia: a primeira do livro III, onde o agalma aparece como um ornamento, um ornamento
de ouro, que causa uma espécie de cilada para a deusa Atena; o outro exemplo ¢ do livro VIII
sobre a tomada de Troéia, desta vez, o cavalo oco feito de madeira ¢ o agalma, que ndo foi aberto
para ser contemplado. Nos dois casos trata-se do encanto que o objeto produziu.

Esse objeto “insélito” e também “extraordinario”, que inclusive pode tirar a atencao
divina, ¢ o objeto do desejo, 0 “objeto a”’, que se liga ao sujeito através da estrutura algébrica
que ele criou para a fantasia no Seminario V. O motivo para haver essa estrutura logica ¢ o de
que o sujeito desaparece na relacdo com o objeto e a unica maneira de apreendé-lo ¢ através do
matema, da apreensao logica.

Nessa mesma parte do semindrio ele dird que esse objeto ¢ 0o mesmo que esta no
horizonte surrealista2®S. E curioso que Lacan faga essa breve mencio, sem desenvolvé-la, apos
ter citado poetas grego, e Victor Hugo. Isso possibilita admitir, ainda que provisoriamente, que
eles (Lacan e os surrealistas) estdo procurando as mesmas caracteristicas do objeto, mas a

funcdo que ele daré para objeto € outra coisa.

A ideia ¢ a de que na presenca do objeto do desejo o sujeito desaparece porque o que
esta em jogo ¢ o desejo do Outro. No caso do discurso de Alcibiades, o objeto do seu desejo era
Socrates e, quando ele questiona “o que queres de mim?”, o sujeito desaparece e emerge o
desejo do Outro. Bem, a solucdo para que quem emerja seja sujeito tem que partir dai. As

caracteristicas do agalma, por mais que sejam apenas suas caracteristicas imaginarias, precisam
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desaparecer para que o matema seja formalizado. O objeto permanece em sua fungdo de
sustentagdo do desejo, porém manejando-o numa espécie de fungdo dialética entre presenga e
auséncia, desta vez como se fosse o agalma — “O agalma ¢ o ponto principal da experiéncia

analitica, e que gira em torno da fun¢ao fundamental do objeto™.

Esse objeto, qualquer que seja o modo pelo qual falem dele na experi€ncia analitica,
quer o chamem de seio, de falo, ou merda, ¢ sempre objeto parcial. E ai que esta a
questdo, na medida em que a analise ¢ um método, uma técnica, que avangou nesse
campo abandonado, esse campo desacreditado, esse campo excluido pela filosofia por
ndo ser manejavel, ndo ser acessivel a sua dialética e que se chama desejo. 26

Assim, € possivel considerar que Lacan estd dando um novo passo, ou retomando um
passo, em relacdo ao objeto, uma vez que ele ¢ recolocado em sua caracteristica pulsional a
partir da nogao de agal/ma. Contudo, a finalidade ¢ a compreensao logica sobre o desejo e, para
avangar nisso, ele lembra a trilogia de Claudel, principalmente a partir do questionamento de
como preservar o desejo no ato, ou melhor, qual a relagdo do desejo com o ato? *

Sygne, a heroina da tragédia claudeana, de maneira muito proxima a que foi Antigona
no Seminario VII, coloca em discussao as relagdes morais e €ticas relativas a subjetividade e,
com isso, também abre possibilidade para compreender as articulagdes logicas do desejo em
suas manifestacoes sensiveis. Esse retorno ao sensivel ¢ uma novidade que compromete o
objeto. No ato de Sygne as relagdes com o objeto sao outras, ha implicagdes para além do campo
simbolico. Contudo, essa ideia ndo ¢ lancada neste semindrio para ser mais bem desenvolvida
nos proximos, de diferentes maneiras.

No Seminario IX, ¢ o momento em que Lacan trabalha mais uma vez sobre a funcao da
letra no inconsciente. Ele diz que tentou pela primeira vez trabalhar com a tematica da letra no
texto “A carta roubada”, porém, de forma poética. Ele continua dizendo que alguns anos depois
podem dar um “acento mais preciso”, quando trabalhou com a “Instancia da letra no
inconsciente ou a razao depois de Freud” (1956). Dessa vez, em 1961-1962, ele quer dar um
passo “ainda mais preciso”, e isso acontecera a partir da nogao de trago unario. Essa primeira
informacao evidencia a ideia de que abordar “de forma poética” ndo tem a conotacao de
precisao que ele procura, a qual, em ultima analise, continuard sendo sustentada a partir da

nog¢ao do objeto sob regéncia do significante.

* Nesse ponto poderia haver relagio com a proposta surrealista de Revolugdo. Ao pleitear que a experiéncia com
a linguagem poderia estar vinculada com preceitos sociopoliticos de emancipagdo subjetiva, os surrealistas
pensavam numa maneira de exaltar o desejo (advindo do automatismo) em ato politico.
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A identificacdo, que ¢ o tema central do seminario, ¢ enfatizada desde a marcagdo
insistente sobre a esséncia do significante e principalmente no que concerne sua distingdo ao
signo. Em termos gerais, a constitui¢ao subjetiva ¢ pensada a partir da identificagdao simbolica,
que ¢ uma relagdo direta e permanente do sujeito como o significante. Ao contrario do signo, o
significante nao ¢ definido por uma referéncia representacional a uma coisa no mundo, mas sim
por sua diferenga entre outros significantes e por sua diferenca em relagdo a si mesmo.

Assim, a subjetividade € um processo que, para além da identificacdo imaginaria —
assimilacdo de uma imagem especular, o pequeno a — o sujeito passa a ser efeito de um
significante, porque ele estd inscrito na linguagem, no universo da linguagem, onde quem reina
sdo os significantes. Porém, sera necessario um outro elemento teérico para marcar a novidade
desse seminario no que concerne a relagcdo do sujeito com o significante: a nogao de trago unario.
Ele, em sua relagdo com o significante, ¢ aquilo que ha de comum entre os significantes, ou,
em outros termos, ¢ o suporte dos significantes.

Nesse caminho, existem duas formas distintas de identificagdo: com o traco unario,
naquilo que todo significante teria em comum e que estabeleceria o suporte da cadeia

significante; e a identificagio com o objeto “algo do objeto que o trago retém”?%’, “sua

unicidade”2¢8

. Nesse caminho, a fun¢do do objeto na identificagdo passa a ter um diferencial
em relagdo a identificacdo com o traco, ja que o objeto vem acompanhado de um sentido, de
um referencial representativo. Mas nao ¢ esse o enfoque que Lacan pretende dar, ja que ndo ¢
sobre o sentido do objeto de que se trata na identificagdo subjetiva, mas algo que ¢ da ordem de
uma marca, a qual € aplicada, de alguma maneira, ao objeto e a sua relagao com o significante.
E algo que ¢é superposto ao objeto e que lhe rendera auséncia de sentido e a possibilidade de se
comunicar com outros objetos.

Seria uma espécie de efeito agalma que deveria ser superposto ao objeto, mas se assim
o fosse, o que precisaria ser analisado ¢ a origem do agalma, a qual Lacan trabalhara neste
seminario através da noc¢ao de traco unario.

Nesse caminho de desenvolvimento, ele resgatara trés diferentes formas de identificagao
encontradas em Freud: a primeira ¢ aquela “que se faz sobre um fundo da imagem da devoragao
assimilante” (ele refere-se a identificacdo do estagio do espelho com o pequeno «); a segunda
refere-se a “identificagdo regressiva”, a qual se liga a um trago unico da pessoa objetalizada
(mulher amada, livro...); e a terceira refere-se a identificacdo com o outro por intermédio do
desejo.

Sua busca ¢ de uma articulagao logica entre essas identificagcdes, ao ponto em que ele

afirma que é necessario articular a linguagem num campo real®®’.
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Por que as imagos descobertas por nos, de alguma maneira, se banalizaram? Sera
apenas por uma espécie de efeito de familiaridade? Aprendemos a viver com esses
fantasmas, nos avizinhamos ao vampiro, ao polvo, respiramos no espaco do ventre
materna a0 menos por metafora. As revistas em quadrinhos também, com um certo
estilo o desenho humoristico, fazem-nos viver essas imagens como nunca se viu numa
outra época, veiculando as proprias imagens primordiais da reveladas na relagdo
analitica ao fazer delas um objeto de divertimento corrente. No horizonte, o relogio
mole e a fun¢do do grande masturbador, guardados nas Imagens de Dali. Sera apenas
para isso que a nossa competéncia parece fazer o uso instrumental dessas imagens
como reveladoras? Seguramente que ndo, pois projetadas, se posso dizer, aqui nas
criagdes de arte, elas guardam ainda sua forga, que chamarei nido apenas de
percuciente, mas de critica. Elas guardam alguma coisa de seu carater de irrisdo do de
alarme. Mas, ndo e disso que se trata, em nossa relacdo com aquele que vem para nds
designa-los na atualidade do tratamento?

Figura 45 —Dali em meio ao texto de Lacan (1)

Fonte?”?

Figura 46 —Dali em meio ao texto de Lacan (2)
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271

Fonte

Lacan ird4 falar que as imagens nesses exemplos acima sdo combinatdrias de
significantes, “¢ o que faz disso a combinatoria subjetiva”, a partir de um efeito do significante
no real (natural das coisas)*’?>. A combinagio significante (que é o principio para a metafora)
agora se realiza numa combinagdo entre significante e real.

As imagens criadas por Dali ndo sdo signos que representam algo para alguém, mas sim
uma combinatoria de significante que representa o sujeito para outro significante — quem sabe
talvez essa seja uma primeira afirmacao que vincularia a proposicao surrealista da imagem ao
encontro entre duas realidades distintas, mas ainda ¢ muito cedo para propor isso, ja que a
finalidade estd em encontrar o sujeito na origem do proprio significante — Essa origem do
significante serd investigada a partir do objeto metonimico do desejo, represento pelo “objeto
a” em relacdo com todos os outros objetos. Essa ideia traz pistas importantes sobre a origem do
significante, ja que quando o objeto surge de maneira metaforica substitui-se o objeto pelo
sujeito.

Contudo, fazer essa mesma associagao (entre o significante, com o objeto trazendo
noticias sobre o sujeito) com a obra de arte ainda parece prematuro, uma vez que Lacan ira
desenvolver esse ponto no Seminario XI. No entanto, ele exemplificara isso através da demanda,

em que o rastro desaparece ¢ o significante do sujeito ¢ revelado.

Mas isso nos interessa, pois o que isso quer dizer? Como indiquei ontem a noite, o
objeto metonimico do desejo, esse que, em todo os objetos, representa esse objeto a
eletivo, onde o sujeito se perde, quando esse objeto emerge de uma maneira
metaforica, quando chegamos a substitui-lo ao sujeito que, na demanda, chega a se
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incopar, a desaparecer, auséncia do rastro, $ barrado, nds revelamos o significante
desse sujeito, damos-lhe seu nome: o bom objeto, o seio da mie, a mama. Eis a
metafora na qual, digamos, estdo presas todas as identificacdes articuladas da
demanda do sujeito. Sua demanda ¢é oral, é o seio da mae que as prende no seu
paréntese. E o a que da seu valor a todas essas unidades que véo se adicionar a cadeia
significante, a (1+ 1 +1...). 273

r

Esse ponto € interessante, pois marca a mama nao como O COrpo, mas sim como
metafora que representa a demanda; ¢ de seu efeito de representacao significante dentro da
cadeia significante que se trata. Mas até ai nenhuma novidade, a novidade vem no ponto que
ele trabalhara com a relagdo do neurdtico com esse objeto metonimico e falico (tema que sera
aprofundado no proximo semindrio): “é necessario dizer: ele ndo ¢ sem té-lo. Isso
evidentemente nao quer dizer que ele o tem. Se o tivesse, ndo haveria questdo. Esta bem claro
que ¢ necessario que encontremos o sujeito na origem do proprio significante” 274,

Assim, o objeto que era marcado em suas caracteristicas imagindrias num primeiro
momento € que passou a ter sua relacdo com a Coisa (com o que ¢ a ordem do real), agora, esta
vinculado ao falo em sua caracteristica inerente de ser significante. Contudo a ideia ainda ¢
entender a origem desse significante. Nesse caminho outra novidade ¢ articular a identificagdo
ao trago através do “nome proprio”.

A proposta para pensar o “nome proprio” tem o objetivo de colocar o sujeito em
referéncia direta com o significante primordial: “Hé& um sujeito que nao se confunde com o
significante, mas que se desdobra nessa referéncia ao significante, com um traco, com
caracteristicas articulaveis, formalizantes...)?’>. A partir dai ele vai procurar nas referéncias
gregas a fun¢ao do nome proprio e encontra o carater ididtico dele, a escrita ndo ¢ “abstrata”
pois do que se trata ¢ de um tragco no momento em que se desempenha o papel de marca. O
nome préoprio ¢ sempre ligado a escrita, mais do que o som.

Como ja mencionado, o trago em sua relacdo com o significante ¢ aquilo que ha de
comum entre os significantes, ou, em outros termos, ¢ o suporte de uma cadeia de significantes;
0 “nome proprio” € a identificacao do sujeito com um trago, ndo com aquilo que seria a marca
da singularidade de cada significante dentro do universo da linguagem, mas o que ha de
partilhado entre os significantes dentro da logica de uma cadeia. E por isso que ele diz que em
todas as linguas Cledpatra é Cleopatra®’®.

Enfim, o nome proprio ndo ¢ apenas um significante no qual os sujeitos, sendo seu efeito,
sujeitam-se, mas um trago compartilhado. Porém, existe outro tipo de identificacdo, que nao ¢
a do trago com o significante, mas do tragco com o objeto. Essa identificacdo, diferente da

4 29 ¢¢

identificacdo com o nome proprio, € “algo do objeto que o trago retém”, “sua unicidade”, como



171

ja mencionado. Essa ideia fica mais clara quando ele fala do ideograma. Ao mesmo tempo em
que ele se assemelha a uma imagem, ele so se torna ideograma porque perde suas caracteristicas
de imagem e ganha um nome. Lacan estd dizendo que a imagem (uma das carateristicas do
objeto que ele considera como simbolica) d4 ao ideograma uma caracteristica referencial que
precisa ser apagada para assumir algo da ordem da letra, de um trago, a “marca da diferenga
pura”.

Por mais que ele esteja se referindo a carateristica imagética do ideograma, ao excluir a
discussao sobre as possibilidades da imagem (forma, informe, colagem, anagramas...) ele retira
as carateristicas do objeto e as eleva a “dignidade” da logica. Afinal, se trata da formalizagao,
em outros termos, situar o sujeito na ordem do significante®”’.

Lembra-se, contudo, que isso foi o oposto do que fizeram os surrealistas em relagdo ao
objeto, os objetos surrealistas estavam a servico da exaltacao do sujeito do inconsciente e, por
isso, suas propriedades deveriam ser vastamente exploradas nos lugares mais diversos onde
pudessem aparecer.

De alguma maneira, Lacan testa essas possibilidades de onde o objeto pode aparecer ao
ponto de ele dizer que ele e os surrealistas procuravam o mesmo objeto. Entretanto, essas
possibilidades de encontro sao elevadas a logica que lhe ¢ disponivel nesse momento. Um dos
pontos da analise sobre a genealogia do objeto € de que conforme os recursos l6gicos lacanianos
(em especial nos esfor¢cos com a forma) irdo se complexando o lugar do objeto também sera,
num sentido mais proximo ao surrealista.

No Seminario X, sobre a angustia, Lacan faz uma meng¢ao que explicita um dos pontos

fundamentais para o quarto momento da teoria em relagdo ao conceito de objeto.

Mesmo na experiéncia do espelho, pode surgir um momento em que a imagem que
acreditamos estar contida nele se modifique. Quando essa imagem especular que
temos diante de nds, que € nossa altura, nosso rosto, nosso par de olhos, deixa surgir
a dimensdo de nosso proprio olhar, o valor da imagem comeca a se modificar —
sobretudo quando ha um momento em que o olhar que aparece no espelho comeca a
ndo mais olhar para nds mesmos. Initium, aura, aurora de um sentimento de estranheza

que ¢é a porta aberta para a angustia®’®.

A angutstia ¢ o afeto que se relaciona com o real, uma maneira de como o “objeto a”
relaciona-se com o corpo, sendo ele (o objeto) aquilo que marca as incidéncias da angustia.
Nesse sentido, a angustia revela que a mesma condi¢do de vazio do objeto do desejo também ¢
0 objeto da angustia, afinal, “Tudo gira, efetivamente, em torno da relacao do sujeito com o

93279

a’*"”, e € por isso que ele desenvolve a questdo do que acontece na auséncia do objeto.

Lembrando, contudo, que no seminario sobre a transferéncia, e também sobre a identificagao,
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essa questao foi especulada na medida em que o sujeito poderia emergir frente a queda, por
mais que remeta simplesmente a uma queda imagindria dele. Nesse sentido, seria uma
possibilidade de quebrar com vinculos, com padrdes preestabelecidos da realidade. Porém,
apontou-se o quanto essas especulacdes, por mais inovadoras que tenham sido para as
elaboragdes no campo simbolico, tornaram o objeto um alicerce da logica simbolica, questdao
que sera reelaborada neste semindrio sobre a angustia.

Se na auséncia do objeto a satisfagdao do desejo ¢ impossivel e € essa impossibilidade
que garante a persisténcia do movimento do desejo, Lacan restabelecera retroativamente o
objeto a partir da experiéncia de satisfacdo. Para desenvolver essa ideia, a angustia enquanto
conceito sera trabalhada a partir da ideia freudiana sobre ela: um sinal no eu referente a um
perigo interno. Lacan desdobrara essa ideia ligando-a ao desejo do Outro, ou, ao campo do
simbolico, o que significa que o afeto da angustia esta atrelado ao momento em que o sujeito
se vé€ diante do desejo do Outro, alienado a esse desejo.

Porém, o grande Outro apresenta uma inconsisténcia constitutiva, o que estabelece
uma correspondéncia direta com o desejo, ja que o que estd em jogo no desejo ¢ aquilo que falta
ao sujeito, do que ele ndo sabe sobre si mesmo, como também da impossibilidade de tomar
qualquer objeto como referéncia. Lembrando que o Outro € o lugar do significante, e € nele que
0 sujeito encontra um trago unico, o suporte do significante dentro do universo da linguagem.

Considerando essas ideias gerais, o projeto do seminario parte do suposto de que a
constituicdo do sujeito diante do Outro conduz a introdu¢do da concepgao de objeto a, agora
com a novidade de estar em relacdo com a angustia. E isso acontece na medida em que a entrada
no campo simbolico ocorre quando a crianca se dirige ao Outro de forma interrogativa, Che
vois? "~ proximo ao que ele anunciou no discurso de Alcibiades a Socrates, s6 que agora essa
ideia assume lugar constitutivo —, o que eu desejo ¢ predeterminado pelo grande Outro, o espago

simbolico que eu habito, € a ele que eu me dirijo para saber sobre o meu desejo.

Assim, a origem da angustia deve ser analisada a partir do Outro e Lacan comega a
desenvolver isso voltando, como de costume, a Freud, para quem a primeira experiéncia de
angustia corresponde a um excesso libidinal impossivel de ser simbolizado. Em Freud, o trauma
vivido no nascimento corresponde a uma perturbacao econdmica que € experimentada como

um excesso libidinal. Ja para Lacan, tudo acontece a partir da experiéncia do estadio do espelho,

* Ao utilizar o termo Che vois?, Lacan refere-se 2 uma historia fantéstica do italiano Jacques Cazotte, Le Diable
amoureux, publicada em 1772, em particular a pergunta "o que vocé quer?" que o diabo faz ao protagonista.
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onde ¢ produzido o primeiro reconhecimento de nossa propria imagem, e assim, ocorre a
constituicdo do eu e desta maneira o proximo passo € quando a imagem do corpo relaciona-se
com esse campo libidinal por intermédio do espelho do Outro.

Se em Freud a angustia surge nos momentos em que o sujeito se encontra em relagao
com a perda do objeto, Lacan dira que nao se trata da perda desse objeto, mas sim da
possibilidade de que tal objeto nao falte. Assim, o objeto a s6 funciona em correlagdo com a
angustia porque a angustia € um sinal sobre o que se passa na relagdo do sujeito com esse objeto.
O sujeito s6 se relaciona com o a enquanto ele € barrado, o que o faz vacilar em sua relagdo
com o objeto. A angustia ¢ o sinal que denuncia, a deflagragdo desses momentos de vacilagdao

do sujeito.

O sujeito so6 pode entrar nessa relacdo na vacilagdo de um certo fading, vacilagdo que
tem sua notagdo designada por um S barrado. A angustia € o sinal de certos momentos
dessa relacdo. Isso € o que nos esforcamentos por mostrar-lhes hoje, mais adiante,
esclarecendo o que entendemos por esse objeto a 2.

E nesse sentido que a angstia é a tradugio subjetiva do objeto a, pois é o afeto que
remete o sujeito para os momentos em que ele esta envolvido com esse objeto inapreensivel.
Assim, o objeto ¢ intraduzivel de outra maneira que nao seja pela angustia.

Quando, no seminario V (1957-58), Lacan elaborou o matema da fantasia $ ¢ a — sujeito
em relacdo ao objeto imaginario como o suporte do desejo —, ele enfatiza a dimensao da imagem
especular, agora, em 1962, aparece a imagem do falo como uma lacuna na medida em que o
falo ndo ¢ representado no nivel do imaginario, ele € cortado da imagem especular. Entdo, fica
a questdo de como relacionar esse falo que falta na imagem, essa lacuna que ¢ designada pelo
menos phi, ou, num novo vinculo, ao “objeto a”’? Existe um paradoxo nesse ponto: enquanto o
a ¢ um residuo do real, e por isso nao deriva da imagem especular. Ao mesmo tempo, Lacan
confessa que sO pode imaginar esse objeto no registro especular?®!. Talvez o ponto que trabalhe
com esse paradoxo seja exatamente pensar nas relagdes com o objeto.

E ai que a fun¢do do imaginario demonstra todo o seu valor. Lacan nos lembra que a
fantasia ¢ precisamente o desvio imaginario que da acesso, ainda que de forma artificial, a
relagdo do sujeito com seu desejo. Ele reafirma que tal acesso nunca € possivel de maneira
efetiva, porque o objeto a, suporte do desejo na fantasia, ¢ invisivel na imagem do desejo para
o sujeito. O lugar que corresponde ao a esta do lado do espelho e € uma lacuna, pois ¢ o lugar

vazio, o lugar em que ha auséncia do falo. E nessa impossibilidade de representacao especular
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que o falo e o a se correspondem. Nesse ponto, a caracteristica essencial do campo do
imaginario que ¢ sua dimensao de vacilo.

Sobre isso Lacan diz que

(...) quanto mais o homem se aproxima, cerca e afaga o que acredita ser o objeto de
seu desejo, mais ¢, na verdade, afastado, desviado dele. Tudo que ele faz nesse
caminho para se aproximar disso da sempre mais corpo ao que, no objeto desse desejo,
representa a imagem especular®®?,

Assim, a angustia surge quando alguma coisa aparece no lugar do campo especular que
corresponderia ao objeto a, caso esse objeto pudesse ser refletido. Esse lugar deveria estar vazio,
ja que ndo existe imagem da falta e € nesse sentido que Lacan afirma: “Quando aparece algo
ali, portanto, ¢ porque, se assim posso me expressar, a falta vem a faltar”?3,

Esse ponto ¢ fundamental para a proposta, ja que representa que o que mais existe de
mim mesmo esta do lado de fora, nao no sentido de projecdo, mas por ter sido cortado de mim.
Isso ¢ interessante para pensar na ultima publicacdo da revista Littérature, quando Breton
anuncia a foto de Man Ray como algo que estd fora do texto para logo depois ensaiar as
primeiras ideias sobre a nocao de objeto.

O caminho seguindo por Lacan neste momento serd se aproximar um pouco mais das
ideias surrealistas sobre o objeto, contudo ele precisard desenvolver um outro elemento que
estava fora, distinto do caminho seguido desde o estagio do espelho: a fun¢ao do espelho, nessa
nova maneira de encarar a dialética do reconhecimento, passa a considerar o olho ja como um
espelho, e isso porque ele reflete aquilo que ¢ reflexo no espelho, mas, para o olho mais
penetrante, ¢ visivel o reflexo que ele mesmo carrega do mundo, nesse olho que ele vé no
espelho, em outros termos, ¢ “A partir do momento em que existem o olho e um espelho,
produz-se um desdobramento infinito de imagens entre refletidas™?4.

Lacan ultrapassa uma barreira inédita em sua teoria, ja que alguma Coisa do real se
insere na dimensao do imaginario. Dessa maneira, quando o sujeito se depara com o Unheimlich
e ¢ tomado pela angustia ele ¢ momentaneamente paralisado em seu movimento desejante,
porém, nao ¢ mais do desejo que se trata e sim do gozo. Esse Unheimlich coloca o corpo diante
do gozo e nesse sentido diante da angustia.

Colocando em relagdo o sujeito com o estranho e com o gozo, Lacan chama a atengao

para a similaridade entre a estrutura da angustia e a estrutura da fantasia. Isso acontece porque

tanto a anglstia como a fantasia sdo enquadradas, ou seja, sdo delimitadas em uma cena que
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mostra um outro plano. A diferenca € que a fantasia encena a natureza enganosa do desejo ¢ a
angustia o gozo.

Nesse momento de desenvolvimentos ha uma reconfiguragao do estatuto do objeto a
partir das tentativas de demonstrar como a angustia ¢ um fendmeno de borda que sinaliza o
limite entre o real e o campo do gozo. Mais precisamente, a angustia remete o sujeito ao mais
intimo de si mesmo, ocasionando um corte que flagra a vacilagdo do sujeito: ha um registro
desprovido de simbolizagdo. O “objeto a”, nesse sentido, € estabelecido como aquilo que escapa
por esse corte, como algo do real que se apresenta em decorréncia de alguma situagdo que
podemos considerar traumatica, sendo o trauma uma fratura, o corte. E desse corte que se
desprende o objeto a.

Assim Lacan mostra sua diferenca conceitual em relagdo a angustia para Freud: “a
separacao caracteristica do comego, aquela que nos permite abordar e conceber a relagao, nao
¢ a separagdo da mie. O corte de que se trata ndo ¢ o que se d4 entre a crianga e a mie”?%>,

Para ele, a separagdao que ¢ realizada no nascimento e que traz consigo todas as
implicagdes para o campo do objeto e da angustia ¢ aquela que ocorre entre o bebé e os
envoltorios embrionarios que faziam parte de seu corpo. Para desenvolver isso, Lacan recorre
a embriologia, diferenciando esses envoltorios a partir do Ovulo, considerando que sdo
elementos do corpo do feto. E esse "o corte que nos interessa, o que deixa sua marca num certo
ntmero de fendmenos clinicamente reconheciveis"?%,

E assim ¢ estabelida uma nova marca na teoria: “O objeto perdido nos diferentes niveis
da experiéncia corporal em que se produz seu corte, ¢ ela que constitui o suporte, o substrato
auténtico, de toda e qualquer funcao de causa”; “...ndo somos objetos do desejo sendo como
corpo"; “O desejo sempre continua, em ultima instancia, a ser desejo do corpo, desejo do corpo
do Outro, € nada além de desejo de seu corpo” 2.

Para desenvolver essas ideias fundamentais sobre a relacao entre o objeto e o corpo, ele
trabalhara com outros objetos analogos ao envoltorio embrionario. Além do seio, ha outros
quatro: o falo, as fezes, o olho e a voz, sendo os dois ultimos acréscimos a partir da teoria
freudiana. Esses objetos sdo as formas que o objeto a passa a assumir. A principal caracteristica
¢ o fato de esses objetos manterem com o corpo uma relagao de separacao mediada por uma
pulsao parcial. E € como pedaco de corpo que eles funcionam como objetos das pulsdes parciais,
cada um correspondendo a determinada pulsdo: o seio € o objeto da pulsao oral, as fezes da

pulsdo anal, o falo da pulsdo genital, o olho corresponde a pulsao escopica e a voz, denominada

pulsdo invocante.
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E possivel afirmar que, se o objeto a ¢ um vazio, esse objeto da pulsao sdo as formas
que esse vazio assume ao ser delimitado por bordas especificas do corpo. Sao pontos de fixagao
da libido, evidentemente relacionados ao movimento das pulsdes parciais € a fixagao da libido
nessas partes do corpo. Esta reestabelecido, depois de Freud, a relagdo entre a angustia e a libido
(o qual tera cinco diferentes formas no corpo).

A falta ¢ radical, radical na propria constitui¢do da subjetividade, tal como esta nos
aparece por via da experiéncia analitica. Eu gostaria de enuncia-la com essa
formulag8o: a partir do momento em que isso € sabido, em que algo chega ao saber,

ha alguma coisa perdida, e a maneira mais segura de abordar esse algo perdido ¢
concebé-lo como um pedago do corpo?®.

A novidade que coloca o “objeto a” em relagdo ao corpo serd pontuada a partir da
angustia, que marcara cada um desses momentos constitutivos do psiquismo. Ela ¢ a tradugdo
subjetiva do objeto @ na medida em que sinaliza os momentos de aparicao desse objeto. Nesses
momentos, o sujeito ¢ acometido pela anglstia porque o desejo, causado pelo a, esta prestes a
invadir o campo do gozo. Portanto, "ndo sé ela [angustia] ndo ¢ sem objeto, como também,
muito provavelmente, designa o objeto, digamos, mais profundo, o objeto derradeiro, a
Coisa"?*,

A partir dos desenvolvimentos do Semindario X, que enfatizam o objeto a em relagao ao
corpo, Lacan iniciard o seu Semindrio XI, “sobre os quatro conceitos fundamentais da

psicanélise”, dedicando o poema de Louis Aragon” ao “objeto mais oculto”: o da pulsdo

escopica.

E em vdo que tua imagem chega ao meu encontro
E ndo me entra onde estou, que a mostra apenas
Voltando-te para mim s6 poderias achar

Na parede do meu olhar tua sombra sonhada.

Eu sou esse infeliz comparavel aos espelhos

Que podem refletir, mas que ndo podem ver
Como eles meu olho € vazio e como eles habitado
Pela auséncia de ti que faz sua cegueira.

A questao sobre aquilo que se vé e aquilo que ¢ do olhar ¢ uma questao que foi explorada
na histéria do surrealismo, principalmente no trabalho de Breton “Surrealismo e a pintura”
(1925): “O olho existe em estado selvagem. As Maravilhas da terra a trinta metros de altura, as

Maravilhas do mar a trinta metros de profundidade tém apenas por testemunho o olho

* Escrito na pagina 73 de “Fou d’Elsa” (chamado “Contracanto”).
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indomesticavel que, quanto as cores, conduz ao arco-iris”. Mas Breton transcende a isso que €

do registro do olho, pois além do que esta ao seu alcance ainda

(...) hd o que ¢ lindo ao ver e nunca ouso olhar, que ¢ tudo que amo (além do que em
sua presenca ndo vejo mais o resto); ha o que os outros viram, dizem ter visto, e que
por sugestio conseguem ou ndo me fazer ver; ha também o que vejo diferentemente
do que os outros veem, ¢ ainda o que comego a ver que ndo ¢ visivel. E ndo ¢ tudo®.

Essa questao nao apenas foi fundamental para que se pudesse avangar na questao sobre
0 objeto surrealista, como também sera fundamental para que Lacan desenvolva os proximos
passos em relagao ao seu conceito de objeto.

Se no Seminario X foi anunciado que a angustia € o afeto que demarca cada umas das
incidéncias do “objeto a”, este novo ano de seminarios serd dedicado a um resgate sobre
fundamentos psicanaliticos apds as elaboragdes das ultimas décadas, além do mais este
seminario sera o que terd maior alusao ao surrealismo e a alguns surrealistas, fato que ndo parece
ser uma coincidéncia. Também, o conceito de objeto recebe novas proposigdes a partir do seu
vinculo estabelecido com a angustia, novas possibilidades de articulagdo entre o real, o
simbolico e o imaginario.

Ao afirmar que nunca se considerou um pesquisador como Picasso: “Eu nao procuro,

acho” 2!

, Lacan afirma a psicandlise como sendo o tratamento do real pelo simbdlico,
assim,como foi o seminario sobre a angustia, ele muda o tratamento preponderante do campo
simbolico e isso comeca a partir de uma revisao sobre alguns conceitos fundamentais, o
primeiro deles ¢ o inconsciente.

O inconsciente freudiano ¢ discutido a partir da distingdo com o inconsciente
estabelecido pelo romantismo?°2. Para ele, trata-se de uma fung¢io ontoldgica, ¢ sobre “a hidncia”
de que se trata a fungdo do inconsciente, ou melhor, a hiancia do inconsciente € “pré-ontoldgica’:
o que ¢ da ordem do inconsciente ndo é nem ser nem ndo-ser, mas ¢ algo ndo realizavel”?3. E
nesse sentido, o que pode ser marcado como o diferencial da proposta lacaniana em relagdo a
Freud ¢ localizar o inconsciente numa estrutura, uma estrutura temporal. Se em Freud o conceito
¢ evasivo, ¢ fragil e esta no plano ontico do que € existente, para Lacan, o inconsciente € ético

e ontotoldgico, estd no plano da natureza do ente, da “esséncia”?*

— nesse ponto Lacan faz um
retorno as nogdes heraclitianas presentes no seu poema, escrito em 1929.

Um dos pontos que ele ird retomar ¢ o da hiancia como o lugar onde o psicanalista deve
trabalhar e, como ele j&4 havia anunciado anteriormente, o mecanismo da fantasia ¢ uma das

maneiras de lidar com essa lacuna e, por isso, um lugar fundamental de investigacdo. Contudo,
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agora, Lacan dira que ¢ em relagdo ao real que funciona o plano da fantasia, ja que o real suporta
a fantasia, e a fantasia protege o real®®. Para desenvolver essa ideia, ele estabelecera uma
relagdo entre a fantasia e a repeticdo, sendo esse ultimo mecanismo o proximo conceito a ser
trabalhado.

Se o real € o que retorna sempre no mesmo lugar — a esse lugar onde o sujeito, na medida
em que ele cogita, onde a res cogitans, nao o encontra — entao, o ato nao € um comportamento,
o verdadeiro ato tem sempre uma parte de estrutura, e isso por que se trata de um real que ndo
¢ evidente e é por isso que a resisténcia do sujeito passa a ser repeticdo em ato?%S,

Nesse caminho, Lacan retoma os conceitos aristotélicos de Tigué e Automaton
(retirados da “Fisica”, quarto e quinto capitulo), sendo o Automaton a rede de significantes,
relacionada ao principio do prazer e a compulsao a repeticao; e Tiqué o encontro do real, o
encontro faltoso. O real esta para além do Automatom, da insisténcia dos signos pelo principio
do prazer, Em outros termos, o sistema da realidade nos deixa prisioneiros das redes do
principio do prazer, e € por isso que Lacan diz que Freud, quando destaca a fungdo da fantasia,

297 Assim,

se interroga sobre qual € o encontro primeiro, qual o real que ha por de tras da fantasia
ele pode afirmar que a psicanalise, mais do que qualquer outra pratica, ¢ orientada para “o
nucleo do real”.

Depois dessas afirmagdes fundamentais (que parecem retirar a autonomia significante
para estabelecer um primado do real), Lacan propde, um dia de seminario repleto de elementos
que se vinculam a poesia e as artes. Ele inicia retomando, mais uma vez, o sonho freudiano do
“filho que queima” e impde a sua concepgao de realidade e real a partir da relacao que faz entre
repeticao e fantasia.

Primeiramente, o que se repete ¢ algo que se produz.

Assim, ele questiona-se “Qual a fun¢ao da consciéncia? Em minha consciéncia (que €
constituida das minhas representa¢des) é apenas minha representacdo que eu reapreendo”?%®,
Lacan relembra o sonho freudiano e chama aten¢ao para a realidade da vela tombada. Por que
a vela tomba, questiona ele?

A questdo aparece para dar vazao a importancia que ha na funcao da consciéncia. Esse
sonho, como percebeu Freud, ndo serve para satisfazer a precisao de prolongar o sono: O que ¢
o despertar? — algo de mais fatal se repete na realidade®”. E por isso que esse sonho pode ser
considerado uma “homenagem a realidade faltosa, a realidade que ndo pode acontecer a nao ser
repetindo-se infinitamente, num infinito que jamais sera atingido no despertar”. No caso da vela

que tomba, ¢ algo que se repete (“0 mais fatal”’) por meio da realidade. Assim, ele novamente

questiona: “Nao sera, no sonho, uma outra realidade?”.
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Essa outra realidade estabelecera vinculo com a fantasia, lembrando que Freud se viu
maravilhado com o sonho do filho que queima, pois, ele comprova a teoria sobre o desejo: O
sonho ndo ¢ apenas uma fantasia preenchendo uma aspiracao, mas, se a relagao da fantasia nao
¢ com o sonho ¢ com essa outra realidade que ela se relaciona.

Neste ponto, € possivel um questionamento sobre um principio surrealista questionado
por Lacan em meados da década de cinquenta, o encontro entre duas realidades. Através de um
retorno a realidade, ele afirma a existéncia de duas realidades e elas estdao em conformidade
com o encontro surrealista entre duas realidades, o qual dard vazao a criacao de verdadeiras
imagens. Além do mais, esse ¢ um dos pontos fundamentais para a quarta virada proposta, a
relacdo entre o real e a fantasia.

Sobre esse ponto, Zizek faz uma leitura interessante, “se na oposi¢ao entre o sonho ¢ a
realidade, a fantasia esta do lado da realidade, e ¢ em sonho que nos defrontamos com o real
traumatico — nao ¢ que os sonhos sejam para aqueles que ndo conseguem suportar a realidade,
a propria realidade € para aqueles que ndo conseguem suportar (o real que se anuncia) seus
sonhos™3%,

Lacan est4 se debrucando no campo surrealista, onde a no¢ao de objeto surgiu. Nao
obstante, ja € notorio que seus objetivos sdo distintos e € por isso que Lacan continua dando
suas contribuigdes para a clinica psicanalitica, ja que este € o seu foco. Ele se questiona sobre
o que ¢ correlativo do sonho na repeti¢ao. Nao se trata do representante do representativo, mas

o “lugar-tenente da representacdo”.

O real pode ser representado pelo acidente, pelo barulhinho, a pouca realidade, que
testemunha que nio estamos sonhando. Mas, por outro lado, essa realidade ndo ¢é
pouca, pois o que nos despertada ¢é a outra realidade escondida por de tras da falta do
que tem lugar a representag@o — é a Trieb, nos diz Freud, ainda: O lugar do real vai do
trauma a fantasia. A fantasia ¢ a tela que dissimula algo de primeiro, de determinante
na fungdo da repetigao®®!.

Esse “lugar-tenente da representacdo” pressupdoe um materialismo, o €, porém ele esta
vinculado ao real, que esta para além do sonho, da falta de representacdo que o sonho ilustra,
ali esta o lugar-tenente onde o real comanda nossas atividades.

E ele ainda volta ao sonho do “filho que queima” no subcapitulo “A esquize do olho ¢

do olhar”.

Sera que a realidade que determina o despertar ¢ mesmo o leve ruido contra o qual o
império do sonho e o desejo se mantém? Nio serd outra coisa? Nao sera o que exprime
no fundo a angustia desse sonho? — isto ¢, 0 mais intimo da relagdo pai e filho, e que



180

vem a surgir, ndo tanto na morte quanto no fato de ela estar mais além, no seu sentido
de destino™?

Lacan esta se referindo a pulsao e ao seu destino: “O lado fechado da relacdo entre o
acidente, que se repete, e o sentido do velado, que ¢ a verdadeira realidade e nos conduz a

pulsdo”303

. E € nesse sentido que o real € no sujeito o maior camplice da pulsao.

Para trabalhar com essa questdo, ele ira voltar ao poema de Aragon para reiniciar a
discussao sobre o que se vé e o que se olha presente no Seminario X. Se a tradi¢do trabalha com
a dialética entre o verdadeiro e a aparéncia, partindo da percepgao, entao Lacan resgata Maurice
Merleau-Ponty, em “O Visivel e o invisivel” — que acabara de ser langado apds a morte do
filosofo, em 1961 — para dizer que ele colocou o problema sobre a dependéncia do visivel em
relagdo aquilo que nos pode sob o olho do que se vé. Para Lacan, o olho ¢ ainda uma metafora,
por isso vai chama-lo de empuxo, hé algo anterior ao olho e esta na preexisténcia do olhar: “eu
s0 vejo de um ponto, mas em minha existéncia sou olhado de toda parte”. Porém, ele lembra
que “... ndo € entre o visivel e o invisivel que, nds outros, temos que passar’%, Para ele, o olhar
refere-se a angustia de castragao, “O olho e o olhar ¢ para nds a esquize na qual se manifesta a
pulsao no nivel do campo escopico”.

Ao mesmo tempo em que ele faz uma homenagem a Merleau-Ponty, ele também faz
uma critica a fenomenologia a partir das elaboracdes que consideram que o que “vejo fora, que
a percepgao nao estd em mim, que ela esta sobre os objetos que aprende”; e “... € por isso que
o mundo ¢ atingido por uma presuncao de idealizacdo”; “... chega até a reduzir o sujeito que
percebe a uma mediacdo cartesiana a um poder de nadificagdo™%.

Para Lacan, a fenomenologia de Hussel incluiu o sujeito e Merleau-Ponty incluiu o
corpo no fendomeno. No caso da psicandlise, demonstra que o fenomeno ja esté estruturado pelas
relagdes significantes que constituem o registro simbolico e, concordando com Hussel, inclui o
sujeito no fendmeno, mas o sujeito de que se trata, longe de ser unificado e objetivo, ¢ um
sujeito dividido e determinado pela linguagem.

Nesse caminho, com a intencao de que os ouvintes “sentissem” esse olhar por ele
proposto, afirma que ha outro caminho: o fenomeno do mimetismo.

E assim, novamente, Lacan retoma Roger Caillois. Ele diz que ndo ¢ o caso do
mimetismo ser explicado pelo fim da adaptacdo (como muitos o percebem), mas, ao contrario,
como Caillois desenvolve no trabalho “Medusa e Companhia” (1960), de maneira “perspicaz”.
Os dois primeiros pontos resgatados por ele do trabalho de Caillois s3o: “a mutagao do
mimetismo so pode se dar de uma vez e de saida”; e alguns insetos protegidos pelo mimetismo

sdo devorados por outros passaros; “se precisamos atribui-lo a alguma poténcia formativa do
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organismo mesmo que nos mostra suas manifestagdes”. Caillois lembra nesse trabalho, em
especial da poténcia formativa que podem evocar a fung¢do dos olhos (ocelos), o que
impressiona em relacao ao predador ou a vitima que va olhé-lo, e se a impressao ¢ por causa da
semelhanga ou o contrario, “os olhos ¢ que sao fascinantes por sua relagdo com a forma dos
ocelos. “Dito de outro modo, ndo devemos, quanto a isso, distinguir a fungao do olho da fun¢ao
do olhar’3%,

Esse ponto ¢ fundamental na medida em que o corpo ¢ um elemento desse processo de
constituicdo subjetiva na realidade. De fato, essa afirnagdo ao mesmo tempo em que marca uma
obviedade também ¢ uma novidade nas articulagdes lacanianas, principalmente no que concerne
a relacao do corpo com o registro simbdlico, ou, com a linguagem.

Nesse caminho, Lacan volta para a questdo do facticio (daquilo que ¢ produzido
artificialmente), e que ele chama da fun¢do da mancha. Essa mancha ¢ o que marca a
preexisténcia de um “dado-a-ver”, e a sua fungdo esta relacionada com colocar em questdo a
visao como aquilo que ¢ da ordem da consciéncia. Nesse ponto, citard outro representante
surrealista, Paul Valéry, no seu trabalho “Jovem parca”, em especial num verso que comporta
aideia do “vendo-se ver-se”, representando um escamoteamento, ou fazer desaparecer sem que

ninguém perceba:

Je me voyais me voir, sinueuse, et dorais [eu me via me vendo, sinuosa e dourada
(reluzente)
De regards en regards, mes profondes foréts. [de olhar em olhar, minhas profundas

florestas]

J’y suivais un serpent qui venait de me mordre. [Eu persegui uma serpente que acabara

de me morder]

Logo em seguida a mengao a Valéry, ele anuncia o lugar do objeto nesse

desenvolvimento:

(...) o olhar pode conter em si mesmo o objeto a da algébrica lacaniana, no qual o
sujeito vem fracassar, e o que especifica o campo escopico e engendra a satisfacio
que lhes ¢ propria, e que 14, por razdes de estrutura, a queda do sujeito fica sempre
despercebida, pois ela se reduz a zero. Na medida em que o olhar, enquanto objeto a,
pode vir a simbolizar a falta central expressa no fendmeno da castragéo, e que ele é o
objeto a reduzido, por sua natureza, a uma fung@o punctiforme, evanescente — ele
deixa o sujeito na ignorancia do que ha para além da aparéncia — essa ignorancia tao
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caracteristica de todo o progresso do pensamento nessa via constituida pela pesquisa
filosofica®”’.

A grande novidade em relagao ao conceito de objeto € de que ele “pode vir a simbolizar
a falta central expressa no fendmeno da castragao”. Da mesma maneira como ele precisou
desaparecer para dar lugar ao sujeito, tanto no seminario VIII como IX, por mais que tenha sido
focada a sua qualidade imagindria nesse desaparecimento, com a finalidade de exaltar o seu
vinculo com o real, agora a sua poténcia esta no vinculo com o registro simbolico.

Mas de fato o que € o olhar? Para desenvolver essa complexa questdo, os representantes
surrealistas de Aragon, em “Loucos de Elsa”, e de Valéry, na “Jovem Parca”, serdo evocados.

A esquize “na relagdo escopica, o objeto de que depende a fantasia a qual o sujeito esta
apenso numa vacilagdo essencial, € o olhar”, assim, o olhar se presentifica como inapreensivel
e ¢ por isso que ele €, mais que qualquer outro objeto, desconhecido, e ¢ talvez por essa razao
também que o sujeito consegue simbolizar com tanta felicidade seu proprio traco evanescente
e punctiforme na ilusdo da consciéncia de ver-se vendo-se, em que o olhar elide”3%8,

E assim Lacan marca o dominio da visao integrado ao campo do desejo, mas questiona-
se: Ha algo de simbolico na falta?3?. Para desenvolver esse ponto ele vai trabalhar com mais
um caso artistico, desta vez plastico: a anamorfose, ilustrada no quadro “Os Embaixadores”, de
Hans Holben. Ele fala da demarcagao do espago na visao e sobre o valor da deformagao, a partir

da fascinagao pela deformagao, desde Arcilmbolo a Salvador Dali, dizendo que essa fascinagdo

complementa algo que falta na visdo das pessoas geometrais sobre perspetiva.
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Figura 47 — Holbein em meio ao texto de Lacan

310

Fonte

Nesse sentido, Lacan afirma que “Hoibein nos torna aqui visivel algo que ndo ¢ outra
coisa sendo o sujeito como nadificacdo — nadificado numa forma que ¢ a de menos phi da
castragdo, a qual centra para n6s toda a organizagao dos desejos através do quadro das pulsdes
fundamentais™!! .

Esse quadro ndo ¢ nada mais do que ¢ todo quadro, uma armadinha de olhar. Em
qualquer quadro que seja, ¢ precisamente ao procurar o olhar em cada um dos seus pontos que
vocés o verdo desaparecer’™ 2,

Lacan esta dizendo que ha fatos que s6 podem ser articulados pela dimensao fenomenal,
ou pulsional, da experiéncia, e ¢ por isso que ele também situa o quadro de Holbein como
mancha e propde que isso sdo os fatos do mimetismo?'3, j4 que quando o animal imita ele faz
mancha; “... ele se faz quadro, inscreve-se no quadro”. Caillois, em “Medusa e Companhia”,
estabelece trés atividades miméticas: o travesti, a camuflagem e a intimidagdo; todas essas
atividades sdo desdobradas por Lacan, porém, o fundamental para ele ¢ que sdo nessas
dimensdes que o sujeito tem que se inserir no quadro. No caso de Caillois, ja havia feito uma
analogia com o que ¢ do mimetismo e o que ¢ dos humanos em relagao as artes plasticas ou
pintura, mas entao resta uma pergunta: O que € pintura? Do que € que se trata quando o sujeito,
o quadro, tem por centro o olhar? E ele diz: “Na obra ¢ como sujeito, como olhar, que o artista

pretende se impor’3'4,
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Esse ponto ¢ interessante porque estabelece outro foco para o mesmo problema. Ele diz
que a isso alguns responderdo valorizando o objeto do produto arte, mas ndo ¢ o que ele fara,

pois esta interessado naquilo que o pintor oferece.

Queres olhar? Pois bem, veja isso entdo! Ele oferece algo como uma pastagem para o
olho, mas convida aquele a quem o quadro ¢é apresentado a depor ali seu olhar, como
se depde as armas. Ai esta o efeito pacificador, apolineo, da pintura. Algo é dado ndo
tanto ao olhar quanto ao olho, algo que comporta abandono, deposicio, do olhar?'>,

Esse efeito pacificador chama atencao, pois o que esta em jogo ¢ a satisfagdao pulsional
e ndo mais a énfase na manipulagao significante, como foi o caso enfatizado no Seminario VII,
por exemplo. No entanto, Lacan aponta que a fungdo da pulsdo € por em questdo o que ¢ da
satisfacdao e, nesse sentido, ele estd se referindo a uma relagdo direta desta experiéncia do
inconsciente com o que ¢ do olho, contudo: Jamais me olhas la de onde te vejo. O que eu olho
éi ; 316
Jjamais o que quero ver’'°.
Ao retirar o foco do poder no significante, ele estabelece uma nova possibilidade de

relagdo para a pulsdo, com o “objeto a”, e nesse sentido, Lacan, em resposta a Mustafais

Safouan, esclarece:

o objeto a ¢ algo de que o sujeito, para se constituir, se separou como orgao. Isso vale
como simbolo da falta, quer fizer, do falo, ndo como tal, mas como fazendo falta. E
entdo preciso que isso seja um objeto — primeiramente, separavel — e depois, tendo
alguma relagdo com a falta...>!”

“De maneira geral, a relagao do olhar com o que queremos ver ¢ uma relacao de logro.
O sujeito se apresenta como o que ele ndo ¢ e o que se da para ver ndo é o que ele quer ver. E
por isso que o olho pode funcionar como objeto a, quer fizer, no nivel da falta™'8,

Esse ponto sera retomado por Lacan no Seminario XIII, principalmente quando ele faz
uma longa leitura sobre o quadro de Velasquez “As meninas” e discute com Michel Foucault
em relagdo as analises que ele havia feito na obra “As palavras ¢ as coisas™".

Basicamente, o pensamento de Foucault sobre o quadro explicitava a representacdo na
qual o sujeito estava excluido. Ja para Lacan, o quadro € exatamente onde o sujeito emerge, em
virtude do seu potencial escopico, e isso a partir das ideias de que existem dois tipos de relagdo;

a do sujeito com o espelho e do sujeito com a arte. Na relagdo com o espelho, o sujeito ¢ marcado

por aquilo que lhe representara no mundo, o eu do estadio do espelho, e esta representacao na

* Foucault esteve presente em alguns dias deste semindrio e sua obra, inclusive, pode render bons argumentos
para a continuidade desta pesquisa.
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realidade ¢ aquilo que identificara o individuo no campo do comum (no campo do semelhante),
a partir do olhar do Outro. Ja a relagdo do sujeito com a arte € a representacdo da representagcao
do que ocorreu na relagao com o espelho — exatamente como esta representado no espelho que
aparece no quadro de Velasquez. Assim, o olhar ¢ isso que se perde ao tentar localiza-lo e o que
esta em jogo, principalmente no final do Semindrio XI — o &pice do quarto momento da teoria
—, € como este olhar perdido se relaciona com a pulsao.

Vincular o “objeto @ com a pulsdo assume relevancia fundamental para a teoria e ira
inaugurar a entrada nos debates do que vird a ser o quinto momento da teoria lacaniana em
relagdo ao conceito de objeto. Lacan assumird uma outra posi¢do, menos freudiana e mais
surrealista nessa compreensao, “Se Freud nos faz esta observagao de que o objeto da pulsdo nao
tem nenhuma importancia, € provavelmente porque o seio deve ser revisado por inteiro quanto
a sua funcio de objeto” 31

Nesse ponto, o seio em relacdo com a funcdo do “objeto a” ¢ exaltado através do
exemplo de Guillaume Apollinaire, na sua peca “Mamas de Tirésias”, a qual batizou o nome
do movimento surrealista — lembrando que a peca foi trabalhada no subcapitulo sobre
Apollinaire, principalmente pela relevancia das metaforas que produzem metamorfoses —, agora,

num momento de conclusdes do Seminario XI, ele pontua:

Por mais paradoxal, se ndo desenvolto, que lhes possa parecer este pequeno apologo,
ele €, no entanto, exatamente € que acontece na realidade da analise. 0 analista, ndo
basta que ele suporte a funcdo de Tirésias. E preciso ainda, como diz Apollinaire, que
ele tenha mamas. Quero dizer que a operagdo e a manobra da transferéncia devem ser
regradas de maneira que se mantenha a distancia entre o ponto desde onde o sujeito
se v€ amavel, - e esse outro ponto em que o sujeito se v€ causado como falta por a, e
onde a vem arrolhar a hidncia que constitui a divisdo inaugural do sujeito®?°.

A relagao da pulsdo com o “objeto a” € enfatizada pelo simples fato de que o desejo
alimentar, por exemplo, tem outro sentido que ndo o da alimentacao. A dimensdo sexual esta
posta na realidade da andlise — assim como os seios de Tereza tiveram que existir, para que ela
pudesse entrar em contato com verdades de si mesma, para depois libera-los ao publico.
Contudo, ele lembra que o “objeto @” ndo atravessa a hiancia da divisao subjetiva, mas traz

noticias sobre ela”. Essas noticias que chegam sio o ponto de relagdo entre a pulsdo e o objeto.

* Esse ponto serd desenvolvido por Lacan no seu Seminario XIV, sobre a “travessia da fantasia”, em que a ideia
fundamental € a direcdo do tratamento analitico sendo o objeto um dos principais elementos para entender como
o sujeito se relaciona no mundo, como ele organiza sua verdade através da/s fantasia/s.
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Figura 48 — O desenho do “oito interior”*

321

Fonte

Sobre a pulsdo Lacan ja havia dito que ndo ¢ um impulso, entdo o que ela ¢? Ele diz que
se ha algo que se parece com a pulsdo, ¢ como uma montagem. E isso porque “A pulsdo ¢
precisamente essa montagem pela qual a sexualidade participa da vida psiquica, de uma maneira
que se deve conformar com a estrutura de hidncia que é o inconsciente3?2,

“A montagem da pulsdo ¢ uma montagem que, de saida, se apresenta como ndo tendo
nem pé nem cabega — no sentido em que se fala de montagem numa colagem surrealista™?3.
Basicamente, a pulsdo ¢ montagem porque ela ocorre no caso de ser justaposta a estrutura do
sujeito e a outras de suas experiéncias. Aquilo que aparentemente pode nao fazer sentido sobre
essa montagem ¢ condizente com o sentido que hé na hiancia do inconsciente. As montagens
surrealistas de alguma maneira traziam esta ideia, como parece ser também a ambicao de Lacan

com OS Seus esquemas.

2.5 Quinto momento

A quinta virada sera considerada como o momento de “desalienacdo” do campo
simbolico, ou, a linguagem para além de um principio de comunicagdo. A consequéncia disso
serd uma maior aproximagdo com os ideais surrealistas sobre a linguagem. Esse momento ¢
marcado pela entrada da teoria lacaniana na década de 70, principalmente através do Seminario
XVII, “O avesso da psicanalise” (1969-70), a partir de importantes elaboracdes advindas do

Seminario XIV, “A logica da fantasia”. O é&pice, para a proposta da quinta virada conceitual,

99, ¢

* A desenho, ja introduzido no Semindrio X, representa o “oito interior”: “uma certa relagdo da superficie consigo
mesma, na medida em que, retornando sobre si mesma, ela se atravessa num ponto sem davida a ser determinado.
Muito bem! Essa linha de travessia €, para nds, o que pode simbolizar a funcdo da identificacdo”. (LACAN, 2008,
p-263). O desenho ¢ interessante para este momento, pois Lacan esta ensaiando como o “objeto a” se amarra nas
relagdes, neste caso, para-além da identificac@o. Esse ensaio de amarrag@o continuara a partir daqui de maneira
constrangente até o final das obras.



187

acontecera no Semindrio XX, “Mais, ainda” (1972-73), no momento em que o gozo vincula-se
a linguagem, proposicao anunciada no texto “O aturdito”, de 1972, observando que essa ideia
partiu de importantes questionamentos feitos no Semindrio XIX, principalmente referentes a
escrita chinesa.

Nessa sequéncia, o Semindrio XXIII, “O Sinthoma”, ¢ a melhor ilustragdo para a
proposta desta pesquisa, a saber: a relacao entre Lacan e o Surrealismo a partir das inspiragdes
acerca da no¢ao de objeto surrealista.

Referente a alienagdo simbdlica, considera-a principalmente a partir da maxima de que
“o significante representa um sujeito para outro significante” — defini¢cdo, inclusive, de metafora
para Lacan. Essa maxima ¢ lida de outra maneira no Seminario XVII, a partir do
questionamento sobre o que se pretende com “o avesso da psicanalise”. A questdo ¢ tratar do
discurso que ultrapassa a palavra e mesmo assim ¢ mantido através do “instrumento da
linguagem™3?*. Porém, em virtude desse “discurso sem palavra”, a formula de um significante
que representa o sujeito para outro significante serd lida como o discurso do mestre, e, para
além dele, ha de se ler a relacao do sujeito no discurso a partir do Outro, do gozo do Outro e
1Ss0 porque o que estd em jogo na forma original de um significante para outro significante ¢ a
repeticdo, € a repeticdo passa a visar um gozo € nao um significante. Assim, a formula recebe
um avesso: o significante representa um gozo para um outro significante’?>,

Essa ¢ uma das maneiras de ler como Lacan passa a renunciar a autonomia do simbolico,
no momento em que o gozo vincula-se a cadeia significante e, consequentemente, se vinculara
também ao objeto. Contudo, para chegar a esse ponto foi necessario passar pela travessia da
fantasia como uma forma subjetiva de transgressao, no sentido de ir mais-além em dire¢ao ao
vazio, chegando mais perto da rentincia — nesse ponto sobre a renuncia, Lacan volta a heroina
de Claudel quanto aquilo que ela teve de renunciar, que nada mais era do que aquilo que ela
sempre dedicou toda a sua vida — e, consequentemente, num retorno as relagdes de gozo para
pensar a subjetividade.

No semindrio sobre o “Avesso da psicanalise”, Lacan trabalhard com os diferentes
discursos, sendo o discurso da psicanalise associado ao discurso do mestre. Nesse sentido, o
avesso significa uma “retomada pelo avesso”, referindo-se a teoria freudiana e ao que representa
Freud para o seu ensino, enquanto discurso. O avesso seria o estabelecimento da diferenca entre
o discurso do mestre e o discurso do analista e Lacan diz, sobre isso, que ha “um discurso sem
palavras”, e € por isso que “A posicao do psicanalista, eu a articulo da seguinte forma — digo

que ela ¢ feita substancialmente do objeto a2 .
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Para compreender essa relagao entre o discurso do analista e a relagdo com o “objeto a”
¢ necessaria a inclusdo de uma nova nog¢ao: “mais-de-gozar”.

O “mais-de-gozar” traz uma ideia a mais sobre o gozo, ja que ele € pensado como das
Ding, e isso porque estd fora do campo da simbolizagcdo, também do imaginario, € a0 mesmo
tempo ¢ um tipo de identificacdo. O gozo ¢ apresentado como objeto da pulsao (objeto anal,
oral, escopico, vocal...), e a0 mesmo tempo “O caminho para a morte nada mais ¢ do que aquilo

que se chama gozo™3?’

. Assim, essa nova no¢ao lacaniana estabelece a vinculagao do objeto no
campo do gozo", ou do objeto com o corpo que goza.

Se Lacan estd propondo um avesso para a psicanalise, a partir da discussdo sobre
diferentes discursos, entdo um dos pontos que ele ira levantar ¢ o discurso politico. Qual seria
o lugar da psicanalise na politica? Ao levantar alguns pontos da teoria marxista e também um
resgate da dialética do Senhor e do Escravo, em Hegel’?®, ele pontua que a intrusdo na politica
s0 pode acontecer se se reconhecer que ndo ha discurso que ndo seja do gozo, pelo menos

quando ele se pretende a verdade.

O que Marx anuncia na mais-valia, é espoliacdo do gozo. No entanto, essa mais-valia
¢ o memorial do mais-de-gozar, € o seu equivalente do mais-de-gozar. A sociedade
de consumidores adquire seu sentido quando ao elemento, entre aspas, que se qualifica
de humano se da o equivalente homogéneo de um mais-de-gozar qualquer, que é o
produto de nossa industria, um mais-de-gozar — para dizer de uma vez — forjado’?’.

Além de haver um gozo no discurso capitalista, o objeto a, dito como objeto “mais-de-
gozar”, torna-se a representacao da producgao da sociedade capitalista, ou, em termos freudianos,
um representante do mal estar na civilizagdo: “O que ha de perturbador € que, se o pagamos, 0
temos, e depois, a partir do momento em que temos, ¢ urgente gasta-lo. Se ndo se o gasta, isso
traz todo tipo de consequéncia™3°.

E assim que ele vai discorrer sobre a questdo do discurso do analista a partir do que se
espera de um psicanalista: “o trabalho ¢ para mim, e o mais-de gozar, para vocés. O que se
espera de um psicanalista ¢, como disse da ultima vez, que faca funcionar seu saber em termos
de verdade” 33!, E o discurso da psicanalise refere-se a um semi-dizer.

A questdo sobre a verdade permeara todo o seminario € ao fim ele anuncia algumas
novas ideias que serdo rediscutidas em proximos seminarios. Por exemplo, quando discute

332. <«

sobre a relacao do real com verdade ... Disse o real e ndo verdade, pois, como ja lhes

* Em termos utilizados por Quinet, no seu livro “Um olhar a mais”, o mais-de olhar. Esse ponto ainda pode ser
melhor explorado em pesquisas futuras, principalmente no que concerne as formas, informe, da experiéncia estética
em relagdo ao corpo.
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expliquei da ltima vez, ¢ tentador sugar o leite da verdade, mas ¢ toxico. Isso da sono, e ¢ tudo

0 que se espera de vocés”.

Luta-se pela verdade, o que, de todo modo, s6 se produz por uma relagdo com o real.
Mas que isso se produza importa muito menos do que aquilo que produz. O efeito de
verdade ¢ apenas uma queda de saber. E essa queda que faz produgao, a ser retomada
em breve’®.

O que esta do lado da verdade € o que estd do lado do sujeito € a0 mesmo tempo ha um
efeito de verdade, de uma verdade que esta vinculada a impoténcia, justamente porque se trata
daquilo que nao se sabe e daquilo que nao pode ser satisfeito: o desejo. Nesse sentido, quando
0 “objeto a” torna-se “mais-de-gozar” ele torna-se também o representante daquilo que falta,
daquilo que nao se sabe, daquilo que ¢ produto desse efeito de verdade do discurso. Assim, o
“objeto a” passa a poder assumir seu lugar numa vastidao de lugares, de espacos. Ele pode
aparecer nos mais diversos lugares, assim como foi para os surrealistas, com a exigéncia que
estivesse relacionado ao desejo.

Contudo, esse objeto “mais-de-gozar” ndo tem representagdo na linguagem neste
Seminario, fato que ira mudar no Seminario XX e trard importantes elementos para os primeiros
caminhos conclusivos desta pesquisa. Porém, ainda antes, no Seminario anterior, XIX,
chamado “De um discurso que ndo fosse do semblante”, foi trabalhado com a ideia de que ha,
para-além do hiato entre o que se escreve € o que se fala, um hiato também entre o que se
escreve € o que se 1€, a partir da escrita chinesa.

Esse hiato entre o que se escreve e o que se 1€ coloca um problema ao pressuposto central
sobre o significante fonico, agora, no exemplo da escrita chinesa os significantes sdo graficos
— questao explorada pelos surrealistas desde o inicio através das colagens, dos caligramas,
fotomontagens, revistas...

E a partir desse questionamento advindo da escrita chinesa que ele volta a tematica sobre
a funcao da escrita, defendendo que hd uma ambiguidade daquilo que se escreve com o que

constitui a for¢a do que escrevo®*

, €1ss0 se relaciona com o fato de que a importancia da lingua
¢ ser indireta, diferente do escrito. Assim, o escrito deixa claro que ele nao ¢ linguagem, “mas
s6 se fabrica por sua referéncia a linguagem™ . Nesse ponto, Lacan chega a questionar-se se
o inconsciente chinés ¢ estruturado como uma escrita € ndo como linguagem — se assim for,
como os chineses sonham? Através de caracteres? — O sistema chinés revela-se a servigo da
palavra, mesmo que mantenha uma distancia dela, e isso porque os ideogramas tém uma forma

autonoma e invariavel, o que, consequentemente dilui o seu poder significante.
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Essas questodes, colocadas no Seminario XVIII, deixam o “objeto @” numa posicao
sensivel. No momento em que o significante, como mensagem, ¢ substituido pelo aparecimento
da palavra, em sua materialidade de letra, ha também a possibilidade de operar com a mesma
materialidade da escrita para manter algum efeito de sentido, algum uso do semblante, no qual
0 objeto se relaciona. Assim, o “objeto a”, diferente do semindrio anterior, relaciona-se a
linguagem. Contudo a sua relacdo com o real ¢ “emprestada” para ser agora a relagdo com o
simbolico, um suporte semblante.

O proximo Seminario trabalhara ainda novos elementos para as suas formulagdes
polissémicas do objeto, as quais serdo fundamentais para as propostas conclusivas desta
pesquisa.

No Seminario XX, “Mais, ainda” (1972-73), o gozo torna-se explicitamente discursivo.
A diferenca em relagdo aos seminarios precedentes ¢ a de que a linguagem fica fora do principio
de comunicacao enderecada ao Outro porque “A realidade ¢ abordada com os aparelhos do
2070 e ndo ha outro aparelho que ndo a linguagem. “E assim que, no ser falante, o gozo é

aparelhado”33¢

, mesmo que o0 gozo nao seja anterior a realidade.

Bem, nesse contexto em que a linguagem nao ¢ mais necessariamente enderegada ao
Outro e torna-se um modo de gozo, ela acaba recebendo uma espécie de “autonomia conceitual”:
lalingua [lalangue]”.

A lalingua trata-se da fala antes da sua institui¢do no complexo gramatical e lexial
(lexicografico). Ela ¢ a fala como comunicagdo, mas, agora, como comunica¢do de gozo. Isso
significa que a lalingua est4 separada da estrutura da linguagem, do dominio simbdlico, € isso
acaba trazendo limitagdes para a concepgao de estrutura, ja que até entdo ¢ na relagdo com o
Outro (universo simbolico) que serdo estabelecidas as experiéncias subjetivas.

Nesse sentido ha uma aposta, a ideia do gozo como fato da ndo-relacao.

Se a relacdo do sujeito com o gozo ¢ vista nesse seminario como fato, ele ¢ fato porque
¢ um gozo no corpo — como o proprio titulo do Seminario sugere, em sua versao original:
Encore; en [no] corp [corpo].

E dessa maneira que Lacan introduz outra no¢o vinculada ao gozo: gozo Uno. Ele ¢é o

gozo sem o Outro, num corpo que pode gozar de diferentes maneiras, masturbando-se ou

* Em relagio a tradugdo do termo francés lalangue, opta-se pela tradugdo feita por Haroldo de Campos, “lalingua”,
ao invés da traducgdo feita pela edigdo Zahar “alingua”. A proposta de Campos de uma nova tradug@o em relagdo
a editora brasileira esta vincula a trés fatores: Lacan escolheu o artigo feminino francés para o a sua nogéo; o
prefixo “a” teria a conotagdo de negagdo em relagéo a lingua; e o sua proposta remeteria a ressondncia de “lalia”,
“lalagdo”, de tudo que nos afeta quanto ao fluxo polifonico das palavras. (“O afreudisiaco Lacan na galaxia de
lalingua™)



191

simplesmente falando. A fala desse contexto ¢ um modo especifico de satisfagdo do corpo
falante, diferente do que foi em qualquer outro momento da teoria.

Essa nova ideia faz com que haja, inclusive, uma nova possibilidade de compreensao
sobre o conceito de sublimacao. Se a sublima¢ao desde Freud s6 encontra sua realizagao na
satisfacao do Outro, aqui, Lacan trata da satisfagao solitaria. Ele diz “Quando deixamos o corpo
completamente s6, o corpo falante sublima o tempo todo, com toda for¢a™*’. E no gozo Uno
que a sublimagio encontra a sua base fundamental. E a partir dessas ideias que surge uma outra
maxima lacaniana de que “ndo ha relagdo sexual”.

Se 0 gozo ¢ Uno, em que o sujeito sublima o tempo todo em nao-relagdo, ¢ porque em
relagdo com o corpo acaba-se tendo um retorno a Coisa e, consequentemente, um retorno a
ideia do “objeto @ como a Coisa. Esse retorno coloca novamente o sujeito em contato com
coisas que nao tém relacdes determinadas (como na estrutura), e sim em relagdo com as coisas
que estao separadas e a unica maneira de entendé-las em relagdo sera através de conectores, ou

do desenho dos nos.

Figura 49 — O n6 em meio ao texto (1)
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Fonte?*®

Figura 50 — O n6 em meio ao texto (2)
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4.

Fonte?**



192

A partir dessa ideia, as colagens surrealistas seriam a presenca disso que esta conectado
duma nao-relagdo inerente, ou da expressao maxima sobre os hiatos da estrutura, como no
poema escrito em 1929 e que tem o seu titulo mudado em virtude da énfase dada ao hiato
presente na linguagem. Nesse sentido, ha possibilidade para a criagdo, para a invengao subjetiva
nos conectores — desenhos que Lacan ira insistentemente lagar mao em meio ao seu discurso —,

ou através da justaposicao entre palavras e imagens.

Figura 51 — O n6 em meio ao texto (3)

340

Fonte

Nesse contexto, a passagem da linguagem para um novo campo que nao o da
comunicac¢do — a partir de questionamentos sobre a autonomia do simbdlico desde uma lingua
anterior (lalingua); do gozo na linguagem; do problema entre significante fonico e significante
grafico... — € que se encontra o apice da relagcdo entre Lacan e o Surrealismo, para além do
contato evidente de inspira¢des que o jovem médico Lacan teve com o movimento da vanguarda
no inicio dos seus interesses pela psicandlise. A consequéncia disso podera ser melhor

trabalhada e experimentada no Seminario XXIII, que faz homenagem a James Joyce.
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2.5.1 Semindrio XXIII: a escrita de Joyce

Figura 52 — Alguns dos n6s do Seminario XXIII

YO®

Figuras colocadas no quadro

341

Fonte

O Seminario XXIII, Le Sinthome, realizado entre os anos de 1975 e 1976, inicia
firmando as elaboragdes que foram feitas nos ultimos cinco anos em relagdo a linguagem. Além
disso, esse seminario sera uma homenagem a James Joyce, aquele que para Lacan relevaria um
acesso ao real através da sua arte, ou melhor, da sua maneira de saber fazer arte, de savoir-faire
escrita”. Lacan, junto com suas elabora¢des acerca da importancia da escrita para Joyce, se
propde ao mesmo objetivo, de savoir-faire, porém via desenhos, os quais tentavam fazer nd, ou,
dito de uma maneira mais direta, o savoir fare de Lacan exaltou desenhos que lancavam mao
de imagens em meio ao discurso.

O nod borremeano, que ja havia sido anunciado no Seminario XIX e desenvolvido no
final do Seminario XX, aparece a partir de varias outros ensaios: dos desenhos sobre a triade
Imaginaria; esquema optico; “oito-interior’”; cross-cap; banda de moebius; o quadro das formas
de sexuacdo... Enfim, todos sdao diferentes formas de estabelecer relagcdes entre as diferentes
instancias psiquicas, de maneira a compreender o que esta em jogo naquilo que acaba escapando
da possibilidade de simbolizar.

Neste momento, o grande alicerce lacaniano em relacdo as suas proposigdes

342

psicanaliticas sdo os nds, o qual ele diz que ¢ o negativo da religido’**, e isso porque o nd nao

* Sera retirada da discussdo a polémica deste seminario quanto & estrutura psicotica, ou ndo, de Joyce, ja que o
ponto fundamental do trabalho ndo parece ser a analise diagnodstica de Joyce. No entanto, com o intuito de firmar
uma posi¢do em relagdo a tal polémica, sustenta-se que Joyce ndo o é, ou melhor dizendo, ndo € isso que o
determina, ja que, como afirma Lacan no final do seminario, “todo mundo delira”, e esse ponto sem duvida € mais
interessante para as discussdes desta pesquisa. Essa leitura teve inspiracdo nas conclusdes do recente livro de
Colette Soler, “Lacan, Leitor de Joyce” (2018).
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¢ uma norma para a relagao entre simbdlico, imaginario e real, ele € uma suposicao ao que ex-
siste.

Para desenvolver essa ideia ele volta a algumas elaboracdes dos anos anteriores, como
a sua no¢ao de /alangue: uma mudanga feita por ele na ortografia de modo a transcender a
lingua (o instrumento da fala), assim como fez Joyce, desde o primeiro capitulo de Ullisses, por

exemplo, dando “a lingua em que ele escreve um outro sentido”**?

, ou, como Lacan lembra de
um comentario de Philippe Sollers, Joyce “escreveu em inglés de tal maneira que a lingua
inglesa nio existe mais”. E sobre essas mudangas na lingua que este semindrio ira tratar, sobre
algo que pode transcender as normas estabelecidas da linguagem, exceder a ela mesma para
outra dire¢dao. Ainda na introducao, ele vai lembrar uma proposi¢ao fundamental, desenvolvida
no Seminario XX, a do falasser — no original parlatré, termo criado a partir da jungdo da palavra

parler e étre, a qual ele propde uma definicdo (num outro momento), como:

Nio acho que a psicanalise detenha uma chave qualquer do futuro. Mas tera sido um
momento privilegiado durante o qual se tera tido uma medida bem justa do que € o
que chamo em um discurso de “falasser”. O falasser ¢ uma maneira de expressar o
inconsciente. O fato de que o homem seja um animal falante, o que ¢ totalmente
imprevisto, o que ¢ totalmente inexplicavel, saber o que é, com o que isso se fabrica,
essa atividade da fala, ¢ uma coisa sobre a qual tento trazer algumas luzes no que vou
falar neste Congresso. Isso esta muito ligado a certas coisas que Freud tomou como
sendo da ordem da sexualidade e, com efeito, isso tem uma relagdo, mas se relaciona
a sexualidade de uma maneira muito, muito particular***",

Essa passagem, que nao estda no Semindrio XXIII, anuncia um outro elemento
importante para o que sera desenvolvido: “as pulsdes sao no corpo eco do fato de que hd um
dizer”. H4 um dizer para além da linguagem e que se relaciona ao corpo, ou, € preciso que o
corpo lhe seja sensivel de alguma maneira. Em outros termos, essa ideia revela que o que se
fala através da lingua tem relagdo com o que sensivel ao corpo ndo apenas como uma forma de
comunicagao ao Outro; e foi nesse sentido que a lalingua foi introduzida, uma outra linguagem,
anterior as reférencias simbolicas e que se relaciona a pulsao. Contudo, esse seminario ird mais
além a essa ideia ja apresentada no texto “O arturdito”, sobre um para-além do significante a
partir principalmente dos questionamentos sobre a relagdo entre o dito e o dizer, ou seja, “o dito
ndo vai sem o dizer3*. Ha algo “que cessa de se escrever”, e tem haver com o discurso que

nao ¢ da ordem do semblante — lembrando que no Seminario XVII ele havia dito que ndo havia

* Na mesma entrevista ele diz: “Quanto a mim, jamais esperei nada parecido. Foi uma grande surpresa para mim
quando soube que meus Escritos se vendiam. Jamais compreendi como isso pode acontecer. O que constato, em
contrapartida, ¢ que mesmo que ndo sejam compreendidos, eles provocam algo nas pessoas. Frequentemente
observei isso. Elas ndo compreendem nada, ¢ totalmente verdade, durante certo tempo, mas alguma coisa as toca”.
In: https://www.freud-lacan.com/getpagedocument/10321
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discurso que nao fosse do semblante —, esse outro discurso pressupde um savoir-faire, o qual

também remeteria (produziria) a verdade, que s6 pode ser “meio-dita”34¢

e que poderia ser
encarnada num significante, mas ndo qualquer um, e sim o “significante de indice 17, aquele

que remete a “A-Mulher”, mitica, que, assim como Deus, nao existe.

A mulher s6 € toda sob a forma pela qual o equivoco toma nossa lalingua o que ela
tem de picante, sob a forma do mais isso ndo, tal como se diz tudo, mas isso ndo. Essa
era efetivamente a posi¢do de Socrates [que ndo € homem, pois aceita morrer para que
a cidade viva]. O mas isso ndo é o que introduzo sob meu titulo desse ano como o
sinthoma.

E algo que esta fora e por isso pode criar algo a mais, ou, enodar algo a mais, que é a
nova proposta deste seminario: o sinthoma, com th. Essa nova proposi¢ao lacaniana, ndo tao
simples como muitas vezes pode parecer em alguns discursos, necessita para sua compressao a
ideia inserida por Lacan sobre importancia de “deslocar a ortografia”, pois ¢ transcendendo as
meras exigéncias da ordem simbolica, através do savoir-faire, que se tera noticias do sinthome,
assim como fez Joyce. Essa ideia também remete a fazer uma escolha, a qual Lacan diz,
inclusive, se reconhecer nessa haeresis (ato de fazer escolha), porém a escolha tem que passar
por uma via onde se toma a verdade. Mas a que verdade ele se refere?

A verdade tem haver com aquilo que s6 pode ser semi-dito, € essa € a condi¢do para o
seu conhecimento, um “saber fazer”, que trard noticias, no final das contas, sobre o desejo.

O caminho de Lacan para tomar a verdade, ou, o caminho de reconhecimento do
sinthoma até atingir o real (que ¢ o grande objetivo), sera por meio da escolha de um processo
logico, o qual ele confessa: “Passei quase dois meses quebrando a cabega com esse objeto. E ¢

7347 Ele esta se referindo as suas tentativas de enodamento, de

assim que ele deve ser nomeado
fazer enodar os quatro nos de trés, de maneira que comprovasse que ele ex-siste. Além disso,
ele diz que esse no, essa tentativa de enodamento, ¢ o objeto. Porém, ele diz [num momento
inicial do seminario] que ndo o conseguiu fazer: “Eu, simplesmente, fracassei”. Assim, a
questao passa a ser que ele nao pode ex-sistir € demonstra-lo seria tocar o real, o mesmo que o

tornar assegurado, ao que ele afirma: “Mostrar e demonstrar sdo coisas distintas™”.

* Durante sua viagem para Nova York (viagem para os EUA que lhe renderdo o encontro com Chompski), Lacan
encontra-se com Dali (p.105) e tenta fazé-lo se interessar pelo ndé borromeano, mas em vao, como ja havia
acontecido com Heidegger, a quem ele visitou com essa finalidade, durante RSI, em Freiburg. (segundo notas
deste Seminario, feitas por Miller).
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E por esta razdo que, mesmo com as frustagdes iniciais, ele ndo ira desistir, muito pelo
contrario, passara do comego ao fim do seminario ensaiando nés. E ha quem diga que ele
morreu com nds nas maos.

Contudo, o desenho dos nds so6 pode atingir parte do real, o que afirmaria que, mesmo
tendo no horizonte que o nd borremeano traz apenas uma suposi¢do do sujeito (uma espécie de
artificio criado para localizar o sujeito em sua existéncia), o real pode ex-sistir no n6, lembrando
que ¢ sobre a relagdo com o real que se esta dando énfase para a clinica subjetiva.

Essa ideia, sobre a suposi¢ao do sujeito, fica mais clara quando ele da o exemplo da
perversao, que “nao ¢ definida porque o simbdlico, o imaginario e o real estdo rompidos, mas
porque eles ja estdo distintos, de modo que ¢ preciso supor um quarto que, nessa ocasiao, ¢ o

sithoma’348

— que ex-siste, dito de outra forma, ¢ preciso, para fazer o lago entre os trés registros,
a ex-sisténcia do sintoma. E € nesse ponto em que a arte entra, como algo que pode desfazer o
que se impde ao sintoma, a saber, a verdade®*.

Se o sujeito, “ele ¢ sempre de nada mais do que uma suposi¢ao”, ao mesmo tempo ele &
dividido e o que cabe ¢ analisar o que dessa divisdo instaura o real®*°, é como se o sujeito, assim
como a verdade, se confundissem por suas caracteristicas de divisdo e de meio-dizer. O sujeito
¢ suposto a partir da ideia de que héa o desejo. Assim, o sujeito como verdade o ¢ a0 mesmo
tempo em que ele vacila, pois esta dividido.

Hé neste momento, uma espécie de jogo dialético entre abstragdo e objetivacao, ao que
ele diz: “Nao cremos no objeto, mas constatamos o desejo e, dessa constatagdo do desejo,
induzimos a causa como objetiva”. Se por um lado o nd ¢ abstrato ele deve ser pensado e
concebido como concreto, ja que, para Lacan, ¢ s6 através do n6 que se tem acesso ao real”.

Mas se o real ¢ aquilo da experiéncia sem sujeito, e por isso pdde transcender a ordem
simbolica, foi a imaginacao, segundo Lacan, que colocou o real na ordem do impossivel. Esse
ponto € interessante, pois volta a ideia surrealista de que € a imaginacao que tem que ser liberta
das amarras do formalismo linguistico, principalmente em relacdo aos clichés literarios que
submeteram a imaginacao a processos descritivos, aos quais os surrealistas visavam combater

com todo afinco. Lacan esta dizendo algo que admite na sua teoria os motivos do pleiteio

* Lembra-se, brevemente, da importante tese de Hal Foster no seu livro The return of the Real (1996), a qual
acompanhou grande parte do inicio desta pesquisa. Para Foster o retorno ao Real ¢ fundamental para pensar nas
demandas da arte contemporanea, questdao que ele ja havia debatido no seu livro Compulsive Beauty (1993),
dizendo, inclusive, que uma retomada ao Surrealismo poderia auxiliar nas questoes que se colocam para a arte
contemporénea em relagdo a problematica relagdo entre abstracdo e objetivagdo. As teses de Foster ndo foram
aprofundadas nesta pesquisa, pois ndo embasaram o caminho seguido para a relagdo proposta entre Lacan e o
Surrealismo, contudo, sua importincia sempre foi considerada.
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surrealista em relacdo a liberdade da imaginag¢dao, ao mesmo tempo em que pretende tomar
outro caminho. Ao pressupor a imaginagao como aquela que determina o real na ordem do
impossivel, pois, de fato, ele €.Sua tentativa € criar uma objetividade que dé conta de tocar esse
impossivel”.

Essa ideia vai contra muitas outras suposi¢des anteriores, sendo uma delas, bem
incipiente, a tese de 1932, a qual ele relembra agora, depois de mais de quarenta anos. Se por
muito tempo ele resistiu em publicar a sua tese foi pelo fato de que a psicose paranoica ¢ a
personalidade nao sao a mesma coisa, quer dizer, na psicose paranoica o real, o imaginario € o

simbolico ndo sdo uma Unica e mesma consisténcia’®!

. O quarto nd, nesse caso da paranoia,
seria para situd-la como personalidade (precedente ao sintoma dela). Contudo, ele ressalta que
o sinthoma nao ¢ a personalidade, mas que em relagdo aos trés registros se especifica por ser
sinthoma e neurotico, e isso fornece um panorama do que ¢ da ordem do inconsciente. Em
outros termos: a paranoia ndo tem haver com a personalidade, pois a personalidade (que advém
do ego) ¢ o enodamento neurdtico e nesse enodamento, o qual a escrita de Joyce o estabelece
para ele, ha uma relacdo entre o que ¢ do real, o que ¢ da identificagdo e o que ¢ do corpo (de
uma imagem assumida para o corpo).

Sobre isso, Lacan esclarece que “O gozo do corpo ¢ o gozo do duplo, da imagem
especular”, “Ele constitui propriamente os diferentes objetos que ocupam as hidncias das quais
o corpo ¢é suporte do imaginario™*?, diferente do gozo falico que se situa na conjungio entre o
simbolico e o real, onde o sujeito se sustenta no “falasser”.

Ele esta dizendo que ha um gozo na linguagem, porém, ndo no corpo e sim no falo,
sobre o qual ele diz: “O tnico real que verifica o que quer que seja ¢ o falo, na medida em ele
é o suporte da fungio significante...”, “E preciso ainda, vou acrescentar para retomar da proxima
vez, que haja apenas ele para verificar esse real”33,

Essa ideia ¢ interessante, pois pressupde um gozo na linguagem, contudo na linguagem
enquanto campo simbolico, questdo que ainda precisa ser desenvolvida, ja que ele ja falou do
para além do simbdlico na linguagem, que esta no /alague.

No entanto, ao dizer sobre o seu encantamento com Joyce e com uma suposi¢ao de que

seria possivel manejar Joyce, ele propde que Joyce ¢ um a-Joyce. Isso quer dizer que ha uma

* DIDI-HUBERMAN, no seu importante livro “O que vemos, o que nos olha”, no capitulo que discute a “cisdo do
ver”, a partir do personagem de Joyce, Stephen Dedalus, em Ulisse, questiona-se: “O que ¢ um volume portador,
mostrador do vazio? Como mostrar um vazio? E como fazer desse ato uma forma — uma forma que nos olha?”
(2010, p. 35). A ideia de Lacan nesse momento ¢é resolver essa questdo, recorrendo também a narrativa de Joyce,
numa tentariva de “tomar o real pelo simbdlico”.
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relagdo entre linguagem e sexo, no sentido que ele desenvolveu no Seminario XX sobre a ndo
relagdo sexual.

Uma das maneiras de ler esse aparente paradoxo (ou quigé conflito) da teoria ¢ porque
Lacan esta sustentando a ideia de que “nos reconhecemos sempre no que temos e nao naquilo

que somos™33*

e € nesse sentido que o corpo ¢ a imagem daquilo que temos, um enquadramento
daquilo que somos.

Nesse sentido, o final do seminario ¢ incomparavel aos demais para o estabelecimento
da relagdo proposta por esta pesquisa entre Lacan e o Surrealismo, porque o que estd em jogo
de fato ¢ o que escrever significa para Joyce, para o sujeito Joyce. A escrita ¢ essencial para o
seu ego, um ego que ¢ diferente dos demais e precisa que num certo nivel alguma coisa que
suporte 0 corpo como imagem™*3°, Nesse ponto, ele lembra que as relagdes com o corpo ndo
sdo simples em homem algum e que no corpo ha furos.

Assim, parece que ndo ¢ uma resisténcia de Lacan em colocar o corpo em jogo, mas
porque o proprio corpo € o lugar da ndo inscri¢do que o real pde em jogo, € o enquadramento €

enoda-lo com ao imaginario.

Figura 53 — Os nos do sintoma

Fonte?°
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Figura 54 — O n6 do sinthome.

357

Fonte

Numa das partes finais Lacan vai debater sobre o que ¢ imagem para Joyce a partir da
pergunta de uma entrevista em que o entrevistador pede a Joyce que fale uma pouco sobre certa
imagem que reproduziria uma parte da cidade de Cork. Joyce respondeu que era Cork. E a
pessoa que o entrevistava retornou: Mas é obvio, eu sei que é, digamos a praga principal de
Cork, eu a reconhego. Mas o que enquadra essa imagem? E a resposta de Joyce foi: Cork, o
que, traduzido, quer dizer cortiga®>3.

Lacan explica, neste ponto, que o que escreve Joyce sempre passa por esse
enquadramento, o que nao representa o exercicio da atribuicdo de um sentido comum, mas dos
sentidos possiveis que aquilo pode ter, para além da determinagdo simbolica, e que, “gracas a
falha [ou a epifania de Joyce], inconsciente e real se enodem”. Em Ulisses, por exemplo, “o
enquadramento tem sempre uma relagao pelo menos homonimia com o que lhe € suposto contar

como imagem™3%.

Em seguida, pontua que as suas “rodinhas”, “por sua vez, também sao suporte de algum
enquadramento” — “Sei muito bem que 0 meu no ¢ a nica coisa que introduz o real como tal”3%°,
Assim, fica claro que esse enquadramento a que Lacan se refere, que da acesso a um
pedaco do real; tanto Joyce, na escrita, como ele, com 0s nos, fizeram e, em ambos o0s casos, ¢
de uma imagem em relagdo com a escrita de que se trata. Contudo, vale lembrar, e ele mesmo
admite ao fim do semindrio, de que foi necessario apoiar-se “contra um significante para
pensar’36!,
Assim, voltamos ao objeto surrealista e a sua relacdo com o objeto lacaniano — o qual ¢

nomeado neste seminario poucas vezes, tanto como “ossobjeto”, como objeto absoluto, o que
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o coloca no lugar de centro”: para os surrealistas foi suposto o objeto através da justaposi¢do
entre palavras e imagens, exemplarmente manifesta nas revistas surrealistas; o objeto para
Lacan termina sendo a confirmagdo dos seus enodamentos e isso ndo significa que o objeto
possa estar em qualquer lugar, ele precisa ser a justaposi¢ao do enodamento que nada mais ¢

do que tomar uma imagem, em relacdo a escrita, a qual pode apreender parte do real.

* “Todo objeto, exceto o objeto que eu chamo de pequeno a, que ¢ um absoluto, concerne a uma relagio” (p.
116).
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3 ARELACAO DE LACAN COM A NARRATIVA DE BRETON E MICHEL LEIRIS

3.1 Nadja, de André Breton

Breton inicia o seu texto discutindo sobre a “forma” como vai narrar Nadja, lembrado
que o imperativo da narrativa, desde a Littérature, deve ser antiliterario, ou melhor dizendo,
extraliterario.

Quanto a analise da narrativa de Nadja, existem muitas maneiras de fazé-la,
principalmente devido ao seu caracter enigmatico, o qual provocou diversos exames no decorrer
dos anos, desde o seu langamento em 1928. Contudo, neste momento, o enfoque sera nos
recursos narrativos presentes no texto que levaram Breton a incluir esta obra literaria como uma
obra surrealista e, consequentemente, possibilita voltar a discussao sobre a nocao de objeto
surrealista, o qual estd vinculado a uma concepgao especifica e linguagem, que ¢ explicitada
nesta obra. Essa articulagdo, entre a linguagem e o objeto surrealista, faz sentido para marcar a
ultima parte desta pesquisa que vincula o Surrealismo com as ultimas elaboracdes lacanianas
(ndo apenas).

Breton, numa das introdugdes, da edi¢ao de 1962, de Nadja, escreve:

Talvez convenha de modo especial a Nadja, em rezdo de um dos principais
imperativos “antiliterarios” ao qual a obra obedece: a par da abundante ilustragdo
fotografica que objetiva eliminar a descricdo — acusada de inani¢do no Manifesto
Surrealista —, o tom adotado para a narrativa, que se calca no da observagdo médica,
principalmente neuropsiquiatrica, em que a tendéncia € registrar tudo quanto o exame
e o interrogatorio podem produzir, sem a minima preocupagdo com os estilos do
relato®®?,

O pai surrealista ird narrar diversos encontros, ¢ lembrancas a partir deles, que
ocorreram na cidade de Paris, até chegar ao dia em que conheceu Nadja. A partir dai, Breton
narrara os nove encontros que eles tiveram, considerando através da separacao de suas datas.
Porém, mesmo com essa estrutura, que aparentemente pode sinalizar um formalismo, ele

anuncia logo de inicio:

Nio se espere de mim a narrativa integral do que me foi dado a experimentar nesse
dominio. Limitar-me-ei aqui a lembrar sem esforcos de fatos que, independentemente
de qualquer instancia de minha vontade, ocorreram comigo, e que ndo me ddo, por
vias insuspeitaveis, a medida da graga de da desgraca particulares de que sou objeto;
deles falarei sem ordem preestabelecida e conforme o capricho da hora que os fizer
vir a tona®®3.
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Ao mesmo tempo em que ele enfatiza certa preocupagao em relagao a forma de dizer,
desprendida de exigéncias descritivas ou estilisticas, o que sera apresentado nesta obra ¢ uma
outra literatura, uma outra forma narrativa que, de alguma maneira, ¢ fundamental para Breton
anunciar seus pressupostos em relagao a linguagem e, além disso, promover uma transformagao
na escrita a partir da sua vivéncia, com o seu corpo inclusive, € isso tem relagdo muito proxima
ao que foi a importancia de Joyce para Lacan no Seminario XXIII.

A pretensao objetiva de Breton tem relagdo com tomar o real por meio da escrita, como
Lacan enfatizou em Joyce. Por mais especulativo que isso possa parecer num primeiro momento,
¢ 1sso que sera testado por Breton. Ele prestou ateng¢ao na existéncia dos varios mal-entendidos
na relacao do sujeito com a linguagem, principalmente aqueles que aparecem nos encontros
inusitados, nas surpresas, na sorte do encantamento, no relato livre e “desnudado” etc. Sao a
esses elementos, todos provocando mal-entendidos e vacilos, que Breton da lugar, através da
narrativa, € a consequéncia sera um savoir-faire, ou, a criagao de um ouro lugar, onde palavras
e imagens tém uma outra possibilidade de relacao.

O encontro com Nadja acontece assim:

Tinha acabado de atravessar esse cruzamento cujo nome sempre me esquego ou ignoro,
ali diante da igreja. De repente, a cerca de uns dez passos de mim, vindo no sentido
oposto, vejo uma jovem pobremente vestida, que também me vé€, ou ja me vira.
Caminha de cabeca erguida, contrariamente a todos os passantes. A criatura é tdo
fragil que mal toca o solo ao pisar. Um sorriso imperceptivel erra talvez em seu
rosto’®4,

Os outros encontros que sucederdo a esse serao marcados pela narrativa de Breton em
relagdo a tudo o que poderia ser inesperado, aquilo que aparece sem anunciar ou sem se esperar.
A condi¢do de surpresa permite que as palavras sejam postas em questdo em relagdao ao que se

espera delas.

Saimos do café. Ela continua: “Posso imaginar a sua casa. Sua mulher. Morena,
naturalmente. Pequena. Bonita. Vejo ao lado um cdo. Talvez um gato, mais além
(exato). Por ora, ndo vejo mais que isto.” Resolvo voltar para casa, Nadja vem comigo
no taxi. Ficamos algum tempo em siléncio, de repente ela assume um tom mais intimo:
“Uma brincadeira: Diga qualquer coisa. Feche os olhos e diga uma coisa qualquer.
Nio importa o qué, um numero, um nome. Por exemplo: (ela fecha os olhos): Dois,
duas, duas o qué? Duas mulheres. Como estéo vestidas? De preto. Onde estdo? Num
parque... E, depois, o que fazem? Vamos 14, ¢é tdo facil, por que ndo quer brincar? Sabe
de uma coisa? é assim que converso comigo quando estou sozinha, que conto para
mim toda espécie de historias. E ndo apenas historias de mentira: é exatamente assim
que vivo™30,
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Breton faz uma nota de rodapé assim: “Nao atingimos com isso 0 ponto extremo da
aspiragdo surrealista, a sua mais avancgada ideia-limite?”.

Essa ideia-limite a que ele se refere tem haver com o ponto ndo atingido, num
movimento de busca que ndo cessa de aparecer, mas que nao estabelece um encontro, ou um
sentido final. Seria esse o real, ou mesmo, 0 gozo?

Nadja encarna essa maneira de escrita como um modo de vida. Ela experimenta isso nao
como uma experiéncia voluntaria ou mesmo esporadica involuntdria, mas como uma forma de
gozo frente a subordinacdo a linguagem. E assim que ela vive, amarrando o real com a sua
escritura, um modo de viver. Se ela exaltou isso para Breton, ele quer fazer o mesmo na sua
obra, algo muito préximo com o que Lacan admite de savoir-faire em Joyce e também nele
proprio.

Um dos recursos que Breton utiliza sdo as imagens, as quais tém a pretensao primeira
de quebrar com a ordem descritiva, principalmente porque se trata de encontros veridicos da
histéria de Breton, sobretudo o encontro com Nadja, o que poderia pressupor de antemao uma
temporalidade que remeteria a descri¢ao, algo condizente com a veracidade dos fatos que ele
ird narrar, €, que consequentemente, suporia que haveria algo a decifrar. Porém, o recurso as
imagens auxilia na quebra descritiva e na impossibilidade de decifragao, além de provocarem
um ritmo outro para a narrativa, o qual aproxima quem I€ o texto da ordem automatica a que

Breton se propoe.

Figura 55 — A vidente

Fonte?%°
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Essa foto ¢ da vidente Mme. Sacco. Sua foto aparece no meio no texto, € a mengao a
ela, “que nunca se enganou a meu respeito”, estd numa nota de rodapé que relata uma
premoni¢do da vidente a Breton — um tanto quanto deslocada do texto e da historia dos
encontros com Nadja — em relagdao ao encontro com uma Helena qualquer, a quem ele viria a
se ocupar muito no futuro. Um pouco antes de aparecer a imagem da foto, Breton narra o seu
terceiro encontro com Nadja, quando ela chega carregando os exemplares que ele a havia
emprestado de “Passos perdidos” e do “Manifesto Surrealista e Poisson Soluble”. Ele diz que
parecia que Nadja s6 havia lido o final de “Peixe Soluvel”, onde aparece uma cena, que ele
admite ndo conseguir atribuir um sentido preciso como também os personagens lhe sdo
estranhos. Mas Nadja se identifica com um deles e diz, sobre um dos personagens, Helena, “eu
sou Helena”.

Num outro momento em que ela, pela primeira vez, durante a refeigdo, se mostra

bastante incoerente’¢’

— apods o encontro dos dois com um bébado que ndo sai de perto deles
pronunciando palavras desconexas em forma de protesto — e percorre o olhar para a fachada das

casas.

“Esta vendo, 14 em cima, aquela janela? Esta as escuras, como as outras. Olhe bem.
Daqui um minuto ela vai acender-se. Vai ficar inteiramente rubra.”Passa-se um
minuto. A janela acende-se. Ha, de fato, cortinas vermelhas. (Lamento, mas ndo ¢
culpa minha que isso ultrapasse talvez o limite da credibilidade. Contudo, em
semelhante assunto, gostaria de tomar partido: limito-me a convir que, estando escura,
a janela em seguida acendeu-se, e isso foi tudo.) Confesso que a essa altura o medo
apossou-se de mim, e comegou a também a apossar-se de Nadja3®8.

Sao essas coisas, meio sem sentido ou indecifraveis, que acontecem durante a narrativa
e que fazem dela uma constante de encontros impossiveis e inexplicaveis e, a0 mesmo tempo,
algo esta sempre acontecendo. E criado um outro lugar de imagem, um lugar de transformagio,
i1sso quer dizer que ndo se experimenta um efeito de sentido, mas um outro espago, com um
outro ritmo, onde as palavras e as coisas se transformam, se metamorfoseiam.

Christiane Lacdte-Destribas, no seu livro Passage par Nadja, explica que

As narrativas que Breton da a ler a Nadja sdo incorporadas por ela a tudo o que faz
dela um sinal, elas entram em ressonancia com o que, através de palavras, indica, ou
melhor, certifica, a realizago efetiva dos seus desejos. A pessoa de Breton estd sem
davida presente como um verdadeiro operador de evidéncias®®’.

Breton continua na narrativa dizendo que aquilo que ele havia escrito em Poisson
Soluble sofria de “uma agitacdo quase igualmente ininterpretavel, como se trazidos e levados

por uma onda de areia, da-lhe a impressao de que ela [Nadja] participou na realidade, tendo até
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mesmo ai desempenhado o papel de Helena™?"°. Nadja queria lhe mostrar, inclusive, onde tudo
havia se passado e entdo eles chegam a praga Daulphine, onde diz que outro episodio de “Peixe
Soluvel” havia ocorrido: “coisa curiosa™’!, diz ele. A narrativa de Nadja tem essa peculiaridade,
colocar em questdo o que ¢ ficcdo e o que € realidade, ja que o encontro acontece e a fic¢ao cria
a verdade.

Esse ponto parece ser fundamental para a proposta da narrativa de Breton em relacao
com o real, com o encontro inusitado que s6 € possivel, pois Breton se coloca a mercé desses
encontros € com aquilo que ele associa deles, ha uma demonstragao da verdade, como uma
possibilidade de enodar um pedaco do real que ali estava e do qual Nadja trazia acesso.

“Que ¢éramos diante da realidade, dessa realidade que sei agora adormecida aos pés de
Nadja, como um cdo vadio?”, “Do primeiro ao ultimo dia, tomei Nadja por um génio livre, algo
como um desses espiritos do ar que certas praticas de magia permitem momentaneamente fixar,
mas em caso algum submeter™372,

Nadja exercia em Breton “todos os artificios da seducao mental”, e por qué?

Ap0s ele decidir que nao podia mais vé-la, justificado por uma historia que ela havia lhe
contado, “sem razdo alguma” — Nadja fazia isso: nao tinha “bondade de omitir nenhum detalhe,
as mais lamentaveis peripécias de sua vida, de entregar-se de quando em vez a leviandades

despropositadas, de me obrigar a esperar...””> —

, ele comega a narrar a recordagdo de algumas
de suas cartas, frases e desenhos que ela lhe entregara, e também interpretagdes que ela havia

feitos de obras plasticas e poéticas durante seus encontros.

“O fim de minha inspiracao, que ¢ o comego da tua.”

“Se quiseres nao serei para ti sendo um traco.”

“A garra do ledo estreita o seio da vinha.”

“A rosa ¢ melhor que o negro, mas os dois se combinam.”

“Diante do mistério. Homem de pedra, compreende-me.”

“Es meu mestre. Ndo passo de um atomo que respira no canto de teus labios ou que
expira. Quero tocar a serenidade com o dedo molhado de lagrimas.”

“Por que essa balanga que oscila na obscuridade de um buraco cheio de bolas de carvao?”

“Nao sobrecarregar os pensamentos com o peso dos sapatos.”

“Sabia tudo, de tanto que buscava ler nos meus regatos de lagrimas.”

Figura 56 — Desenho de Nadja (1)
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“Desenho datado de 18 de novembro de 1926, representa um retrato simbolico dela e
meu: uma sereia, forma sob a qual ela sempre se via, de costas naquele angulo, tendo a mao
um rolo de papel; o monstro de olhos fugurantes surge de uma espécie de vaso que termina

em cabeca de aguia, cheio de plumas representando as ideias™’>.

Figura 57 — Desenho de Nadja (2)

“O “Sonho do gato”, que representa esse animal sobre as patas traseiras tentando
fugir sem se dar conta de estar retido ao chao por um peso e suspenso por uma corda que ao
mesmo tempo a mecha desmesuradamente desproporcional de uma lamparina voltada para

baixo, permanece para mim o mais obscuro: € o corte rapido obtido apds a apari¢cao”.
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Figura 58 — Desenho de Nadja (3)

377

Fonte

“Corte igualmente, mas em duas partes, de modo a poder variar a inclinagdo da cabeca,

¢ o conjunto constituido por um rosto de mulher ¢ sua mao™378.

Figura 59 — Desenho de Nadja (4)

o

3

Fonte?”’
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“Um personagem nebuloso”, “corresponde ao gosto de se procurar identificar nas
remagens de um tecido, nos noés da medeira, nas rechaduras de velhos paredoes, silhuetas

facilmente imaginaveis™3%°,

Figura 60 — Desenho de Nadja (5)

oéjé doduhs v hall

Fonte38!

“A saudacdo do diabo”, “... pode se distinguir sem dificuldades as feicdes do Diabo.
Uma cabega de mulher cujos labios um péassaro vem bicar, a cebeleira, o torso e a cauda de uma
sereia vista de costas, uma cabeca de elefante, uma foca morsa, o rosto de outra mulher, uma
serpente, varias outras serpentes, uma espécie de cabega de boi ou bufalo, os ramos da arvore
do bem ou do mal, e uma vintena de outros elementos que a reproducdo deixa pouco a parte,

mas que constituem um verdadeiro escudo de Aquiles™?%2.
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Figura 61 — Desenho de Nadja (6)
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“Vale a pena insistir sobre a presenca de dois cornos de animal, no angulo superior
direito, presenca que a propria Nadja ndo sabia explicar, mas que sempre se apresenta a ela
dessa forma, como se referisse a algo cuja natureza buscasse mascarar obstinadamente a face
da sereia (isso ¢ particularmente sensivel no desenho que existe no verso do cartdo postal)*3%4,

Essas andlises de Breton sobre os desenhos de Nadja aproximam-se das analises feitas
por Salvador Dali, em 1930, na revista SASDR, em relagdo aos “objetos de funcionamento

simbolico” surrealistas, os quais:

. se pretendem a um minimo de funcionamento mecanico, sendo baseados nos
fantasmas e representacdes suscetiveis de serem provocadas pela realizagdo de atos
inconscientes, os quais sdo correspondentes as fantasias e desejos eroticos. Esse ato
se assemelha a poesia pelo fato de que a encarnagdo desses desejos acontece através
de substituicdo e de metafora, e € por esse motivo que eles podem ser objetivados,
porém sem nenhuma preocupacdo formal, eles apenas dependem da imaginagdo
apaixonada de cada um, além de serem “extraplasticos”.

Breton parece dar a mesma conotagdo que Dali deu para os “objetos de funcionamento
simbolico” as analises dos desenhos de Nadja, o que, para esse momento dentro da historia
surrealista, coincidiria mais com a pretensdo de uma analise dialética entre subjetividade e
objetividade; e nesse ponto € possivel fazer um paralelo com a Aimée de Lacan.

Em ambas, em Aimée e em Nadja, o encontro ¢ com o real através do trabalho poético
(o real que ¢ visado para a compreensao da relagdo subjetiva do sujeito no mundo), o qual

permite a producdo de outros sentidos. Tanto Nadja — pseudonimo dado pela propria
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personagem de Breton, Léona Delcourt — como Aimée — nome dado pela propria paciente de
Lacan, Marguerite Anzieu, no seu romance autobibliografico “O Delator” — sdo mulheres que
deixam sua cidade natal, filho, para ir a Paris atras de suas ambig¢des € acabam sendo internadas”.
A produgdo escrita de ambas as personagens, que inclusive tém uma realidade de historia de
vida parecida, sao narradas de maneira ficcional e, também, em ambas, a condi¢ao delirante ¢
o ponto fundamental que chamou a atengao dos dois “médicos”. No caso de Breton, as cartas
apaixonadas e os desenhos que Nadja lheenviou possuiam um saber fundamental para ele,
tinham as caracteristicas fragmentadas que ele gostava, inclusive, as mostrava para seus amigos
surrealistas como algo que poderia estar vinculado a ambicdo da escrita automatica. Aimée,
para Lacan, exaltou exatamente a mesma coisa, por meio do trabalho de “marchetaria verbal”
que ela fazia através da poesia, “pintou a angustia” e pode organizar o seu sintoma.

Contudo, existe uma diferenga entre o que representou Aimée, em 1932, para Lacan,
e Joyce, em 1975. Essa diferenga esta relacionada diretamente com o que ele pode elaborar em
relagdo a linguagem nos quarenta anos que sucederam a sua tese; € que pode estar muito mais
proximo daquilo que foi feito pelos surrealistas, exemplarmente retratado em Nadja.

A preocupacao nao € mais uma ontologia para a linguagem, mas pensa-la em relagao
ao real, ao encontro inusitado, onde as palavras encontram lugar na realidade de maneira
criativa ¢ fora de determinagdes preestabelecidas. Fato que aproxima a linguagem do
inconsciente, por natureza algo pleiteado pelos surrealistas.

No entanto, essa ideia apresenta um contrassenso na genealogia lacaniana, ja que o
inconsciente para Lacan ¢ estruturado, como a linguagem, ao universo simbolico e as suas
regras. Joyce, mais do que ninguém (ou mais do qualquer outra coisa), foi quem mostrou a
Lacan a aproximagao entre a linguagem e o real, o real do gozo e, também, do inconsciente; e
1sso porque o predominio simbdlico ¢ deixado de lado para que se preste atengao no real e nas
possibilidades que a escritura tem de demonstra-lo. Breton vai ensaiar isso na narrativa dos seus
encontros com Nadja.

Apo6s discorrer sobre algumas lembrangas que apareciam depois do seu rompimento
com Nadja, ele se lembra da sua internacao no hospicio de Vaucluse. A internacao dela lhe
rendeu fortes criticas, que o condenavam por ter sido o responsavel pelo estopim das crises
delirantes. No entanto, Breton passa boas paginas defendendo sua posi¢ao antipsiquiatrica, ao

ponto de afirmar que

* Nadja, antes de Aimée, em 1927, ¢ internada também no Hospital Saint-Anne. Ela morre em 15 de janeiro de
1941 no Hospital Parray-Vaucluse, perto da sua familia.
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As cartas de Nadja, que eu lia de relance com os mesmos olhos com que leio toda
espécie de textos poéticos, ndo poderiam igualmente apresentar para mim nada de
alarmante. N&o acrescentarei, em minha defesa, sendo algumas palavras. A auséncia
bem conhecida de fronteira entre a ndo-loucura e a loucura ndo me dispde a conceder
um valor diferente as percepcdes e as ideias que sdo o fato uma e de outra 3%,

Certamente, ao fazer a defesa antipsiquidtrica ele revela certa culpa em relagdo ao
destino de Nadja, o que poderia ser analisado como um efeito moral, o qual ndo caberia numa
narrativa “despretensiosa” de sentidos preconcebidos. No entanto, outra maneira de analisar
essa culpa ¢ de que ela coloca Breton dentro da narrativa, dentro da “casa de vidro” — expressao
criada por Walter Benjamin em seu texto, de 1929, sobre o Surrealismo — que ele criou, o que
seria o inversos de pensar que a culpa narrada € uma descricao do que aconteceu. Ao criar uma
“casa de vidro” o que passa a ser narrado ¢ aquilo que ndo cessa de se inscrever da experiéncia,
e da qual Breton ndo tem controle e pretende mostrar, doa a quer doer.

Mesmo que ele tenha admitido que ndo percebera nada de alarmante nas cartas e
desenhos de Nadja, foi a escritura fragmentada, “falha”, que lhe chamou ateng¢ao. Nesse sentido,
as imperfeigdes, a fragmentagcdo como condigao de divisdo, inerente ao sujeito, remetem aquilo
que traca algo do desejo. Breton da noticias de que ¢ disso que se trata quando precisou escrever
Nadja: “Que a grande inconsisténcia viva e sonora que inspira meus proprios atos probantes
disponha para sempre de tudo o que eu sou. Suprimo com prazer a oportunidade de retomar
tudo o que de novo aqui lhe passou”38.

Isso, que pode ser considerado como uma necessidade de Breton em escrever Nadja,
passa também pela ansiedade de ter que concluir: “Esta conclusdo, alids, s6 adquire seu
verdadeiro sentido e toda a sua forga através de ti.”3®7. Mas como ele ndo pode parar o curso do
mundo, seria 0 mesmo que negar que [cita Hegel] “cada um quer e cré ser melhor do que seu
mundo, mas aqueles que sdo melhores apenas exprimem melhor que os outros este mesmo
mundo”.

E pela forma de se expressar que Breton entende que a beleza deva ser encarada, sem
nunca se deixar enlagar, “nem dinamica nem estatica, vejo a beleza como te vi. Como vi o que
2388

te concedia a mim

E nisso ele da um exemplo:

€ como um trem que resfoga sem cessar na estacdo de Lyon e que sei que ndo vai partir
jamais, que nunca partiu. E feita de empurrdes, muitos dos quais ndo tém a menor
importancia, mas que sabemos destinados a provocar o Empurrdo, que tem. Que tem
toda a importancia que eu ndo gostaria de me dar. O espirito se arroga um pouco por
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toda parte diretos que ndo tem. A beleza, nem dindmica nem estatica. O coragéo
humano, belo como um sismoégrafo. Reino do siléncio...

O livro termina assim: “A beleza sera CONVULSIVA ou nio sera beleza™3%.

Nesse sentido, o exemplo mencionado acima do trem € o acesso ao real, aquele que
nunca chega, pois de fato ali nunca esteve, e 14 habita o siléncio, tdo ensurdecedor que o
inconsciente ndo faz mais barulho”.

Nadja, que para Breton representou a impossibilidade da relagdo, ou mesmo a
incompatibilidade que ha com o objeto de amor, torna-se a narrativa Nadja, que de objeto de
desejo se transforma em acesso ao real — ‘que ndo cessa de ndo se inscrever’ — através da escrita,
“que nao cessa de se inscrever”.

Esse ponto precisa ainda ser mais bem debatido para a relagdo proposta entre Lacan e o
Surrealismo, no que ele tem haver com a possibilidade da linguagem para além do campo
simbolico, mas também dentro dele.

Um ponto ainda parece nebuloso quando se confrontam as proposi¢des lacanianas na
década de setenta com o Surrealismo, principalmente no que concerne a relagao do sujeito com
um objeto, de maneira que se tenha acesso a experiéncia a partir de um outro lugar em que,
inclusive algo pode surgir. Para concluir, serd recuperado um personagem da histéria do

Surrealismo que estabeleceu importantes contribui¢des para pensar nesse ponto: Michel Leiris.

3.2 Michel Leiris: “A idade viril” e outros escritos

A obra de Michel Leiris ¢ vasta, comporta um periodo entre 1925 a 1989, passando
por diversas fases, desde o seu interesse pela poesia, pelo surrealismo, pela etnografia, pela
literatura autobiografica, por ensaios criticos e artistas e fildsofos, enfim, o percurso ¢ imenso.
No entanto, o foco que interessa para este momento conclusivo da pesquisa sdo suas
contribuig¢des para o que pode ter sido a influéncia surrealista nas suas elaboragdes, sobretudo
no campo da linguagem, e como isso se relaciona a Lacan. Assim, serdo focadas algumas
poucas obras que permitem esta elucidagao.

O livro “A idade viril” foi escrito em 1939, ¢ um ensaio autobiografico em que Leiris
defende a literatura como risco, uma forma de “proclamar sobre si a verdade”, colocar-se em

risco de maneira que algo pudesse ser evidenciado. Nesse ponto, encontra-se na mesma

* A autora de Passage par Nadja diz que Nadja ¢ uma narrativa do siléncio ao ponto perigoso onde o
inconsciente para de fazer barulho. (LACOTE-DESTRIBAS, C. 2015, p. 70)
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dimensao de Nadja quando Breton criou uma “casa de vidro” para si mesmo — “proclamar sobre
si a verdade (e por mais que sofram com isso aqueles que amamos)**?” — e assim pode criar um
outro lugar que evidéncia a linguagem como um acesso ao real e a um gozo. Leiris se propdes
a um projeto muito parecido, mas traz recursos para esta pesquisa que vao ainda mais além da
narrativa de Nadja.

No entanto, na época em que ele escreveu sua primeira autobiografia, ele ja havia se
afastado do movimento surrealista, desde a época da grande virada em 1930, quando a revista
“Surrealismo a servico da Revolu¢do” ¢ langada ™. Seus desenvolvimentos, que foram
amplamente apresentados na revista “Surrealismo e a Revolugdo”, sdo, nesta obra, colocados a
prova na narrativa literaria, de maneira que, por mais que ele houvesse se retirado do movimento,

admite que “O fato, porém, é que continuava impregnado dele”!.

Quando tive a ideia deste livro no qual se acham confrontados lembrangas da infancia,
relatos de acontecimentos reais, sonhos e impressoes efetivamente experimentados,
numa espécie de colagem surrealista ou, melhor, de fotomontagem, ja que nenhum
elemento nela esta € utilizado que ndo seja de uma veracidade rigorosa ou que nio
tenha valor documental®?.

Ele, através desses principios surrealistas [trabalhar dialeticamente com o subjetivo e o
objetivo, como foi em Nadja], se afasta completamente dos projetos literarios convencionais
que se proporiam a narrativas descritivas, limitando a imaginacdo do homem, como propds
Breton, em 1924, no “Manifesto Surrealista”. Contudo, a concepgao particular surrealista de
linguagem darda margem para Leiris ir além, no que se refere a proposta de como a escrita pode
ter acesso ao real, “que ndo cessa de nao se inscrever”.

Vale lembrar que o contato de Lacan com Leiris foi representado nesta pesquisa através
do interesse manifesto por Lacan a seu amigo Ferdinand Alquié, na época da escrita do Poema,
em 1929. Lacan estava interessado no que Leiris produzia na época, que estava relacionado as
producdes e proposigoes surrealistas que acabaram dando vazao a nogao de objeto surrealista
proposto, fundamentalmente através de questionamentos sobre a relacdo entre palavras e
imagens, expressos em caligramas; na proposta de novos glossarios; na escrita poétoca; ou

ainda,

“...0 significado usual e o significado etimologico de uma palavra ndo podem nos
ensinar nada sobre nds mesmos, pois representam apenas uma fracdo coletiva da
linguagem, aquilo que foi feito para todos e ndo para cada um de nés. Dissecando as

* Lembrando que Leiris, junto com vdrios outros ex-surrealistas, escrevem nesta época textos de revolva
direcionados a figura de Breton, o seu texto chamou-se Le Bouquet sans fleurs.
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palavras que amamos, sem nos preocupar em seguir a etimologia ou o significado
aceito, descobrimos suas virtudes mais ocultas e as ramificagdes secretas que se
propagam por toda a linguagem, canalizadas pelas associa¢des de sons, de formas e
ideias. Entdo a linguagem ¢ transformada em um oraculo e nos temos ai (tdo ténue
como ¢) um fio para nos guiar, na Babel de nossa mente”%,

Além desses propositos anti-etimoldgicos, num momento muito proximo ao
rompimento com o movimento surrealista, ele passa a se interessar pelos mitos e pela etnologia,
fato que o fez participar da famosa expedi¢do antropoldgica que cruzou a Africa, de Dacar a
Djibuti, com duragdo entre maio de 1931 a fevereiro de 1933". Dessa experiéncia, ele escreve
L'Afrique Fantome (1934), que ¢ um relato literario de viagem sobre o que poderia ser uma
“etnografia de si”, uma espécie de reinvengao de si mesmo a partir do relato de sonhos; de
conversas com outros integrantes da missao; da dificuldade de comunicagdo com os nativos;
sobre as condigoes climaticas estranhas; possiveis delirios; desejos sexuais; etc. Mesmo assim,
ele diz: "Maldito diario (ndo importa o que eu faga, ele acabara nao sendo inteiramente
sincero)"3%*. Leiris estd buscando um outro acesso a narrativa, uma escolha pela busca da
verdade — o que também ¢ pleiteado por Lacan no Semindrio XXIII para a arte que pressupunha
um savoi-faire —, a qual ele, nessa época, parece entender que s6 pode ser semi-dita.

James Clifford, no ja mencionado livro “A experiéncia etnografica”, diz que o livro “A
Africa fantasma” ¢ o exemplo puro de etnografia surrealista, pois a forma como os elementos
reais sdo justapostos no texto revelam de fato uma montagem, ao estilo surrealista, ao que ele
ainda afirma: “Mas todo etnografo ndo ¢ um pouco surrealista, um reinventor € um
'recombinador' de realidades?”3%.

Nesse caminho, a “Idade viril” aparece alguns anos depois da experiéncia “etnografica
de si” para revelar ainda mais sobre essa outra realidade, a qual a estas alturas da pesquisa ndo
se vé mais a necessidade de melindres para chama-la: Real. E no encontro do Real na escrita
que Leiris ird dedicar-se nessa autobiografia, em que a tauromaquia aparecera como a metafora
privilegiada — “introduzir nem que seja a sombra de um chifre de touro numa obra literaria”3%,
na qual beleza e morte se associam de maneira “convulsiva”.

A tauromaquia representa uma ameaga real, “para o toureiro existe a ameaca real da

29397

morte, 0 que jamais existira para o artista, a nao ser de maneira exterior a sua arte””’. A questao

entdo é:

(...) observo que também para ele [0 toureiro] ha regras que ndo podem ser infringidas
e autenticidade, pois a tragédia que representa ¢ uma tragédia real, na qual derrama o

* Esta expedicio teve um lugar privilegiado na segunda edigdo da revista Minotaure.
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sangue e arrisca a propria pele. A questo € saber se, em tais condi¢des, a relagdo que
se estabelece entre a autenticidade dele e a minha ndo repousa sobre um simples jogo
de palavras®®®,

E por essas razdes que o experimento de Leiris pode ser revelador para a relagio entre
a linguagem e o Real, a0 mesmo tempo em que a escrita ¢ como a capa do toureiro que o protege
frente a ameaca Real do chifre do touro, também ¢ aquilo que o faz estar em contato com o
perigo, e nisso ele compara o seu ato de autor de confissdes ao oficio do toureiro, num sentido
em que o principio da linguagem como comunicagdo, diferentemente de ser abolido, sera

transcendido.

(...) iluminar certas coisas para si préoprio a0 mesmo tempo em que elas se tornam
comunicaveis para outrem, e isso que um dos objetivos mais elevados que se pode
atribuir a sua forma pura — refiro-me a poesia — € restituir por meio de palavras certos
estados intensos, concretamente experimentados e tornados significativos para serem
postos assim em palavras®®.

Para além da comunicagdo, a intencao de Leiris ¢ experimentar algo na linguagem a
partir da intengdo de “proclamar sobre si a verdade”. Ele iniciard essa ideia apresentando ao
leitor, minuciosamente e despudoradamente, varias de suas caracteristicas fisicas e habitos
vergonhosos, ao ponto de assumir “tenho horror de me ver inesperadamente num espelho, pois,
ndo estando preparado para isso, deparo toda vez com uma feiura humilhante™4%,

Nesse contexto, ele conta que acabara de completar 34 anos e inicia a narrativa com a
entrada em cena da sua primeira experiéncia com o mundo exterior, a primeira erecdo, a qual o
faz notar certo paralelismo com o que passava entre o seu corpo € os acontecimentos exteriores.
Sobre todas as inumeras lembrangas que sucederao, ele diz que, por mais que ndo dé
importancia execessiva a elas, “ha uma certa utilidade em reuni-las porque sao o quadro — ou o
fragmento do quadro — dentro do qual todo o resto se alojou™?!. No entanto, ele considera muito
mais decisivos certos fatos precisos, como, por exemplo, algumas de suas recordacdes que se
vinculam a dpera e também a uma pintura de Cranach, que representa duas figuras femininas:
Lucrécia e Judite.

Leiris escreve que foi apos um tratamento psicoldgico que ele decide escrever o livro,
com a ambig¢ao primeira de ser uma “simples confissao” baseada no quadro de Cranach, porém
as confissdes expandiram-se, de modo que Lucrécia e Judite serdo vastamente associadas a
outras inimeras recordacoes e associagdes a partir delas. “Essas lembrancas livrescas [herdadas

de sua mae, como em Racine, Moli¢re...] seguramente ajudaram a reproduzir a perturbagao que
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senti ao redor da imagem daquelas duas heroinas, uma romana e a outra biblica: Lucrécia e

Judite™2,

Figura 62 — Imagem de Lucrécia.

403

Fonte

Figura 63 — Imagem de Judite.

404

Fonte

As touradas aparecem na narrativa em momentos de divagacao acerca do que esta se

passando no percurso desta narrativa confessional: “... tenho a impressado de assistir algo de real:
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um sacrificio, mais valido que qualquer sacrificio propriamente religioso, porque nele o
sacrificador ¢ constantemente ameagado de morte, de morte material — engastada nos chifres —
e nao de morte magica, ou seja, ficticia.”, “... muito mais que seu interesse imediatamente sadico,
lhe confere um valor passional, na medida em que a perturbagdo engendrada pela presenga do
sagrado [relacdo antropologica com o sacrificio do animal em alguns cultos, ou o carater
prestigioso que remete intimamente as cerimonias religiosas] participa da emogio sexual™*%3.
Nesse ponto, justamente por ele se colocar em identificacao, ora como o touro em seu
oficio de literatura confessional, acaba tragcando um paralelo entre a escrita e o prazer sexual.

Mas ainda ¢ muito cedo para desenvolver essa ideia no texto, antes, as identificagdes com ambas

as personagens da tourada remetem a Lucrécia e a Judite.

A imagem de Lucrécia em lagrimas, apos a violagdo a que fora obrigada a sofrer da
parte do cunhado, o soldado Sextos Tarquinio, é assim uma evocacdo feita
especialmente para me tocar. Quase ndo concebo o amor sendo no tormento das
lagrimas; nada me excita e solicita tanto quanto uma mulher que chora, com excesso
de Judite de olhos assassinos. Retomando a minha tenra infincia reencontro
lembrangas relativas a historias de mulheres feridas**®.

As recordagdes de infancia que sucederdo dai serdo inimeras, “Por mais vivas que
sejam essas diversas lembrancas, caracterizadas pela presenca em cada uma delas de uma
Lucrécia, ou seja, de uma mulher ferida ou castigada, elas empalidecem ao lado das que se
relacionam a mulheres perigosas, ou seja, as Judites™*7.

As lembrangas dessas duas personagens sao penosas € também, ou, prazerosas. Fato
que acontece também nas suas recordagdes em ralacao a Opera, € ao que ir a Opera revela sobre
a sua entrada na idade viril e a seu pai — que morreu num dia em que nevava. Uma das
lembrangas ele ird narrar através de um pesadelo...

(...) A noite, quando tudo comeca a adormecer,

Os pesadelos velam!*%8

As lembrangas, as associagdes, poesias que ele cria, a lembranca da poesia dos outros,
acabam remetendo a um espago onde a escrita toca imagens ora familiares, como a Opera,
Jutedite ou Lucrécia, mas transcendem para um outro lugar, um lugar que fica perdido dentro

das formas habituais de compreensdo.

A medida em que escrevo, o plano que havia tragado me escapa e, quanto mais olho
para mim mesmo, tanto mais confuso se torna o que vejo, afinal de contas, sendo uma
espécie de planta abstrata, ou mesmo um mero procedimento de composi¢do

estética*®®.
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Muito mais do que a criacao de algo, esta experiéncia de linguagem remete a um novo

encontro arbitrario.

Admito que haja arbitrariedade, ndo vejo o que pode revelar a parcialidade de tal
escolha sendo, precisamente, essa predile¢do que marca o valor excepcionalmente
perturbador que tém para mim as historias sanguindrias e as figuras de atores de feira
representando altas tragédias ou usando mascaras grotescas*!?.

Essa arbitrariedade na narrativa advém tanto da escolha dos fatos narrados como das
associacoes livres que o levaram para um lugar onde certas coisas puderam ser enquadradas.
Mas até ai estamos numa dimensao muito proxima da experiéncia de Breton em Nadja, a qual
a leitura de “A idade viril” acaba sempre evocando correspondentes a inspiragao que pode ter
havido. Contudo, Leiris estd abrindo um outro espago para sua “casa de vidro”: uma satisfacao
muito peculiar sobre a escrita da narrativa. Sobre essa, ele ainda parece divagar, sem muita

objetividade, através das evocacdes que as duas personagens de Cranach lhe remetem:

E licito a cada um perguntar-se, a visao do quadro duplo de Cranach, se ndo foram
elos semelhantes que ligaram em seu espirito as duas heroinas, Lucrécia, a casta, e
Judite, a desavergonhada patriota, a ponto de representa-las num mesmo par de figuras.
Pode-se supor igualmente que seus dois gestos, aparentemente distintos, eram no
fundo idénticos e que, para ambas, tratava-se, sobretudo, de levar no sangue a mancha
de uma ag@o eroética, expiando, uma delas pelo suicidio, a vergonha de ter sido violada
(talvez tendo prazer nisso), a outra, pelo assassinio do macho, a de ter-se prostituido®!".

Essa passagem da narrativa revela algo sobre o prazer que as duas heroinas remetem a
Leiris, isso porque a obra de Cranach revelou analogias profundas de ambas — como ele pode
associar o touro e o torreiro a ele proprio —, tanto através da simetria em que foram pintadas,
como no fato de terem sido pintadas nuas, o que, para Leiris, revelaria uma auséncia completa
de hierarquia moral que a nudez dos corpos implica, como o toureiro que se coloca sem a sua
capa e diretamente em confronto com o risco de morte dos chifres do touro.

As duas sao uma mistura do que lhe atrai, e que ele admite ser uma das coisas que mais
lhe envergonham: a confusio entre a nogo de terror e piedade*'?. Essa confissdo tem referéncia
a dicotomia que ele pretende colocar a prova, do que passa pela vinculagdo entre a ternura e a
angustia (frente a morte) e a relagdo entre medo e beleza. Sobre esta ultima relagao ele lembra-
se de um episddio que se passou na €poca em que ele comecara a se apaixonar pela poesia
moderna e ao ler uma passagem de Apollinaire (em Alcools, intitulada “1909”), a qual seu pai
achou absurda e incompreensivel — fato que lhe gerou uma “colera violenta”

Essa mulher era tdo bela

Que me dava medo*!?.
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Foi esse caminho de revelacdes de sentimentos dialéticos que o fizeram enveredar-se
para a poesia, ao ponto de que agora, na “Idade viril”, ele pode revelar os caminhos escolhidos

para chegar a “verdade de si”.

Qualquer que fosse o papel claramente especulativo que eu atribuira a poesia,
encontrava no manejo da linguagem um certo prazer sexual — apreciando o peso € o
sabor das palavras, fazendo as confundirem-se em minha boca como frutos — e esse
prazer prevalecia, na ordem de minhas preocupagdes, sobre 0s gozos propriamente
erdticos*!.

O que se revela nessa confissdo de Leiris ¢ uma relagdo, nao tao relacional, entre a
linguagem e lalingua, sendo que a primeira esta ligada aos efeitos de sentido e a segunda aos
afetos. Essa certamente ¢ a grande contribuicao do autor para a relagdo proposta entre Lacan e
o Surrealismo.

O objetivo de passar por esta primeira obra literaria de Leiris, ao invés de ter ido direto
a obra que explora essa questdo sobre a lalingua de forma direta e possivelmente mais
esclarecedora, ¢ porque Leiris para chegar a tais elaboragdes precisou passar pela experiéncia
da “casa de vidro” surrealista, que abole as decifragdes, onde a linguagem ¢ experimentada
através do outro espago imagem, tao ensaiado pelos surrealistas, o qual apresenta equivaléncia
com o0 objeto surrealista proposto por esta pesquisa, esse outro lugar de encontro do sujeito
com o objeto que o possibilita circular em todas as suas instancias — real, imaginaria e simbolica
—no mundo.

Nesse caminho, se a lalingua para Lacan ¢ recebida e ndo apreendida, ¢ por isso que
as recordacgoes de Leiris fazem tanto sentido para que ele chegue a algumas conclusdes sobre o
encontro entre ela e o seu corpo, o que, consequentemente, produzira marcas nele.

No texto La régle du jeu, I: Buffures (1948)", Leiris narra varias recordagdes,

sobretudo da sua infancia, com o propdsito de criar uma obra

... centrada em fatos da linguagem e por meio do qual me proponho a definir o que
para mim € a “regra do jogo”, mais pomposamente: minha arte poética e o codigo do
meu savoir-vivre que gostaria de descobrir fundido em um sistema, ndo vendo no uso
literario da fala nada além de um meio de afiar a consciéncia para estar mais - ¢ melhor
- vivo*!s,

* “A regra do jogo” é composto de 4 volumes: Biffures; Foubis; Fibrilles e Fréle Brui.
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Nesse novo trabalho, escrito dez anos apds a “Idade viril”, Leiris se propde a
compreender a regra do jogo que ele havia revelado na narrativa autobiografica de 1938, agora,
com a pretensao de compreender os sistemas dessa regra que move o seu savoir-vivre de escritor,
também através da narrativa autobiografica.

Neste contexto, ele inicia lembrando minuciosamente de uma de suas experiéncias de
crianca, numa época em que ele ainda ndo lia nem escrevia. Quando brincava com soldadinhos
de chumbo e um deles cai no chdo, podendo ter quebrado, mas ndo quebra — “tamanho foi meu

"’

contentamento” — ele diz: “... Flismente!™[... Reusement!], logo em seguida alguém o corrige e

diz que o correto ¢ dizer “felizmente” ["heureusement"].

A observacdo interrompeu minha alegria, ou melhor - deixando-me um breve
momento de surpresa - logo substituiu a alegria, da qual meu pensamento foi de inicio
tomado inteiramente por um sentimento curioso de que dificilmente eu administraria
hoje para lidar com a quebra da estranheza*!®.

Essa experiéncia infantil de linguagem fez Leiris entender que naquele dito pronunciado
em forma de jubilo logo precisou ser corrigido para que a linguagem pudesse se tornar uma
forma de comunicagao, de relacdo com o outro.

122

Eu gritei "... Flismente!”. E fui levado de volta. E, por um momento, continuo proibido,
vitima de uma espécie de vertigem. Pois esta palavra, mal pronunciada, e da qual
acabei de descobrir que ndo € na realidade aquilo em que acreditei até entdo, colocou-
me num estado de sentimento obscuro*!”.

Esse “Flismente!” do pequeno Michel tem equivaléncia com a nocao de lalingua
proposta por Lacan no inicio da década de setenta, na qual, através da lingua, o sujeito tem o
contato com a verdade, que ¢ um modo de gozo. Quando Leiris propde a “regra do jogo” esta
se referindo a necessidade de falar que todos nos temos, algo s6 meu que precisou ser
socializado, quer dizer, que vem antes da produgdo significante. Antes dessa entrada no
universo da comunicagdo vem o gozo da lingua. Se Leiris, na “Idade viril”, enfatizou o risco na
escrita, como um acesso ao Real — por isso a escrita pode ser comparada a tauromaquia —, agora
ele da ainda uma énfase a mais, a palavra como aparelho de gozo.

Nao serdo estas as provocagdes surrealistas desde o seu inicio? A poesia escrita de tal
maneira (ndo qualquer uma, mas de maneira que a imaginacao encontra-se livre) que pudesse
evocar no sujeito um modo de dizer outro, um outro lugar, para além do seu viés comunicativo,

em que o sujeito estara amarrado durante toda a sua vida.
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A busca revolucionaria surrealista, em tudo que ela comporta, inclusive de ideologia,
visava a mudanga nas formas perceptivas a partir da linguagem, o que significa que
possibilitaria metamorfoses. Nesse sentido, Breton, Leiris e Lacan, encontram similaridades
sobre as mudancas que um “saber fazer” na linguagem poderia promover, € essa mesma
percepcao dos trés autores pode ser compreendiada através de diferentes exemplos na literatura.

A linguagem, para o Surrealismo, ja estava la “para que dela fosse feito uso surrealista”,
como pleiteou Breton no “Manifesto Surrealista” (1924), e Nadja, através de sua escrita,
mostrou para Breton; Joyce mostrou para Lacan um savoir-faire na linguagem que poderia criar
uma outra forma subjetiva; e Leiris percebe em sua escrita autobiografica um desejo de dizer
que se atualiza. Nos trés casos ¢ evidenciada a verdade do sujeito, o Real do seu desejo, que se
relaciona a como ele goza.

A partir dai € possivel pensar num objeto que vem dar conta da relacdo entre as
palavras e as coisas, num outro lugar de entendimento (que considera, inclusive, o corpo
afetado pela experiéncia da linguagem), como foi pensado pelos surrealistas e desenvolvido no
final dos seminarios lacanianos, em que o objeto ¢ um meio de acesso para as diferentes relacdes

subjetivas.

Figura 64 — O n6 enodado pelo objeto a*

a

Fonte*!'®

* Figura adaptada das elaboragdes lacanianas no Seminario XXIII acerca do n6 borromeano.
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CONCLUSAO

Um dos primeiros pontos sobre a conclusao € que durante todo o percurso das pesquisas
— tanto em relacdo aos diferentes desenvolvimentos lacanianos referentes ao conceito de objeto,
como em relacdo ao que a historia do Surrealismo revelou sobre uma nogao especifica de objeto
— sempre esteve em jogo a relacdo do sujeito com o objeto para pensar tanto a experiéncia
surrealista como também a experi€ncia psicanalitica lacaniana, para ambos uma experiéncia na
linguagem. Nesse sentido, percebeu-se uma similaridade inicial entre a nocao de objeto
surrealista e o conceito de objeto lacaniano: o objeto ndo ¢ um produto, mas um meio. Essa
ideia advém do fato de que o objeto pdde circular, sendo tanto polissémico, no caso de Lacan,
como polimorfo, no caso surrealista. Em outros termos, essa caracteristica de poder circular
tanto através de diferentes sentidos, como por meio de diferentes formas, € o que fornece para
o conceito lacaniano e para a nocao surrealista a sua poténcia e, por isso, a possibilidade de
articulacao, e, ou, confrontacdo entre ambos.

Também, se o objeto se torna um meio € porque ele esta em relacdo com o sujeito que
deseja. O desejo circula através de diferentes relacdes com os objetos no mundo e isso deixa
claro o quanto ¢ impossivel a existéncia de uma representagcdo exata para o objeto do desejo, ao
mesmo tempo em que também possibilita a representacdo. Essa ambiguidade foi confrontada
por Lacan e pelo Surrealismo através de diferentes ensaios, € os resultados foram um conceito
poliss€émico e uma nocdo polimorfa para o objeto. Assim, outra similaridade entre os
protagonistas desta pesquisa se mostra evidente: a relagao do sujeito com o objeto diz respeito
muito mais a um outro lugar possivel da experiéncia do que sobre a representacdo da
experiéncia’.

Caso o foco fosse acerca das possibilidades representativas, voltariamos ao nivel de
compreensdo de que algumas determinadas representacdes poderiam fornecer respostas sobre
aquilo que é inapreensivel, como o objeto do desejo, por exemplo. E o que Blanchot exalta
quando compara o Capitdo Achab e Ulisses. No caso da tragédia de Homero, o heroi resiste a
completude que o canto das sereias pode trazer, e por nao ceder a ele ¢ que Ulisses pode

continuar sua Odisséia. Achab, por sua vez, agarra a baleia Moby Dick, e isso € o que faz com

* Lembra-se nesse ponto a observacio de Rivera, que inspirou o inicio de alguns importantes desenvolvimentos
desta pesquisa, no seu livro “O avesso do imaginario” (20014): Na relag¢@o da psicanalise com a arte trata-se, muito
mais fundamentalmente do que de uma imagética do inconsciente, da reafirmagio da divisdo do sujeito, do fato
de o eu ndo ser mais “senhor da sua propria casa”, na famosa frase de Freud. Cria-se um novo espago, na arte,
porque lhe falta uma casa propria. (2014, p.211).
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que o objeto do seu desejo perca o brilho. Assim, o personagem sucumbe e nao continua mais
a sua jornada.

A relagao do sujeito com o objeto ndo se trata de um encontro com a representagao do
desejo, mas de buscar um meio de acesso, ou de lugar, onde ele pode se manifestar. Os
surrealistas mostraram sua compreensao sobre essa busca desde os primeiros ensaios na revista
Littérature. Por exemplo, na leitura dos fragmentos da obra “Poesias”, de Ducasse, Breton
afirmou que nela era produzido o vazio, “sem a ajuda de nenhuma maquina pneumatica”. Em
outros termos, o vazio ¢ o lugar da nao representagao ¢ ao mesmo tempo o “lugar-tenente da
representacao” — termo utilizado por Lacan no seminario XI, ao se referir ao lugar do Real —, o
qual pode ser revelado através de um savoir-faire — termo utilizado por Lacan especialmente
no seu Seminario XXIII — na linguagem, ou através de uma atitude na linguagem que mostre
um outro lugar para as relagdes subjetivas.

No caso de Lacan, a falta do que tem representacdo ¢ trabalhada desde o seu poema,
escrito em 1929 e publicado em 1933 sob o titulo “Hiato irracional”. Nessa época, o hiato ¢
onde o poeta escreve, o mesmo lugar que mais tarde serd onde trabalhara o psicanalista. Nessa
mesma via de acesso (uma via surrealista), o estudo de caso de Aimée, sua paciente da tese de
doutorado de 1932, mostrou que ela “pintou a angustia” com a escrita dos seus poemas € assim
pode revelar algo a mais sobre o seu sintoma.

Nessas incipientes escritas lacanianas, no poema e na tese (também nos dois textos
publicados na revista Minotaure), as influéncias surrealistas sdo evidentes e facilmente
comprovadas. No entanto, e esse ¢ um dos pontos de maior relevancia para a relagdo proposta
entre Lacan e o Surrealismo, o caminho que Lacan seguiu para a firmacao da sua teoria
psicanalitica o distancia, sem abdicar, dos principais fundamentos surrealistas sobre a
linguagem, e, consequentemente, da nogao de objeto surrealista proposta por esta pesquisa.

O objeto, para Lacan, sempre foi um alicerce fundamental da sua teoria. Ele o testou em
suas diferentes maneiras de relacao e também de incidéncia, sempre o articulando em diversos
sentidos com a intencdo de formalizar a logica subjetiva pretendida por ele. Num ponto
especifico, o objeto ¢ batizado “objeto a”, e mesmo recebendo um nome préprio sua fungdo
continua a ser polissémica. Seus significados circulam como alicerces para pensar as relacdes
do sujeito no mundo, fundamentalmente através de trés diferentes registros psiquicos —
simbolico, imaginario e Real —, os quais, conforme a teoria avangava, articulavam-se de
diferentes maneiras junto com o conceito de objeto. Quer dizer, o objeto sempre esteve a servigo

de mediar as relagdes, ou de estabelecer diferentes lugares para a compreensao subjetiva. No
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entanto, a maior parte da teoria lacaniana se estabelece através da compreensdo da relagdo
simbolica e ¢ a ela que a linguagem estard submetida por um longo periodo da teoria.

Nos anos de 1930 e 1940, Lacan tem uma teoria do eu e de sua relacao com a realidade
mediada pela nogdo de imago, a qual o colocava proximo as nogoes surrealistas que exaltavam
a fragilidade da realidade. No entanto, ao admitir objetos procedentes do “Estagio do espelho”
(1936), admite-os no campo imaginario, o que quer dizer que os objetos sdo derivados da
imagem do outro, ou seja, da imagem do corpo proprio. Assim, ¢ na relagdo dialética entre
simbolico e imaginario que a comunicagdo se estabelece e determina o sujeito no inicio das
proposi¢des psicanaliticas lacanianas.

A partir da década de 50, desde as retomadas de Lacan da no¢do freudiana de
inconsciente, ele incorpora a linguistica estrutural e define a linguagem como o campo
simbolico, onde a interpretacdo subjetiva ocorre pela via significante em suas relagdes com
outros significantes. Essa se torna a experiéncia da linguagem, uma determinagao materialista
que prima o significante.

No caso surrealista, hd uma volonté d’objetctivation san precedente — termo utilizado
por Breton no texto “Surrealismo e a pintura” —, que esteve voltada para as caracteristicas do
objeto, sua forma (informe), fato que poderia mudar a percepc¢ao do sensivel, inclusive. A
vontade de objetivagdo adveio da pratica que testava as poténcias ontoldgicas da linguagem, ao
mesmo tempo em que acabou transcendendo a ontologia para propor uma agao revolucionaria
a partir dela, quer dizer, os surrealistas testavam a linguagem como uma fungao existencial,
Real, e nao significante.

Lacan, no entanto, demorou a articular o Real a linguagem e a consequéncia disso fez
com que ele desempenhasse seus maiores esfor¢os na formalizagao de uma estrutura capaz de
ser decifrada, ou a linguagem tornou-se uma comunicacao submetida a decifragcdo, por mais
que a proposta tenha sido a decifragdo através do registro significante e ndo do significado. Essa
inversdo lacaniana — que teve origem na linguistica estrutural de Saussure (significa-
significante) — revela uma ambiguidade para a relagdo entre Lacan e o Surrealismo, pois a
inversao da logica do significado para o significante tem relagdo direta com a poténcia de
linguagem poética, tdo cara para a proposta surrealista acerca da linguagem como fungdo
existencial.

Contudo, a ambiguidade esta no fato de que o poder significante lacaniano aproxima-se

da poética surrealista a0 mesmo tempo em que os separa. Isso porque a linguagem no campo
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da comunicagdo, para Lacan’, fez com que a poténcia surrealista que vincula a linguagem ao
Real, ficasse ndo impossivel, mas muito limitada. E € por isso que em todos os momentos da
histéria lacaniana ha uma correlagdo com a histéria surrealista, pois Lacan ndo nega a
concepcdo de linguagem surrealista — como se buscou evidenciar ao longo dos diferentes
momentos da teoria lacaniana, explorados pela pesquisa — uma vez que se utiliza de recursos
surrealistas como ilustrativos para a teoria, das mais diversas maneiras.

Uma das possibilidades de ler a ideia sobre a limitacao das influéncias surrealistas a
partir da consideracao da linguagem no campo comunicacional (e, nesse sentido, a influéncia
ndo necessariamente precisaria ser admitida por Lacan, mas presume-se que o colocaria num
outro lugar em relacdo a interpretagdo subjetiva, um lugar no qual ele apenas comecou a
desbravar a partir da década de 70) ¢ de que se ha autonomia para as caracteristicas do objeto
(como os surrealistas deram) acaba-se diminuindo o poder significante.

A autonomia do objeto, e nao do significante, dada pelos surrealistas, surge desde os
primeiros ensaios sobre a no¢do de objeto surrealista proposto por esta pesquisa, quando os
ensaios poéticos, extraliterarios, se mostram com o poder de evocar imagens (imagens criadas
a partir do texto), as quais foram exploradas através das revistas surrealistas, das mais diversas
formas. A justaposicdo entre palavras e imagens, a partir de um outro lugar criado pela
experiéncia da linguagem, possibilitou uma outra forma de relagdo com o texto. Nesse sentido,
o poder metaférico, advindo da justaposi¢cdo entre palavras e imagens, produz metamorfoses
que estdo para além do dominio do significante. Essa ¢ uma das poténcias do Surrealismo, e,
ao mesmo tempo, ¢ por onde passa-a maior parte das criticas dirigidas a ele, inclusive as de
Lacan.

Alguém poderia perguntar: mas um significante que substitui outro significante dentro
da cadeia significante (férmula da metdfora lacaniana) j& impossibilitaria qualquer
determinagdo de sentido, possibilitando assim metamorfoses? A resposta poderia ser, de
imediato, sim. Contudo, a transformag¢ao que Lacan deu énfase na maior parte da sua teoria esta
no nivel das possibilidades de leituras sobre o codigo (sobre a relacao de um significante com
outro significante), fato que exclui, por exemplo, o “encontro inusitado”, a agao revolucionaria
da linguagem automatica, ou, simplesmente, o corpo.

Contudo, a metafora de que Lacan ira tratar a partir da década de 70, em especial por

causa do exemplo de Joyce, ¢ da ordem de uma desordem, a qual possibilita metamorfoses para

* Quer dizer, a linguagem enderecada ao Outro, aquele que ¢ o suporte dos significantes na estrutura subjetiva.
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além do significante, estdo relacionadas as formas de pensar e sentir, ¢ ndo metamorfoses
advindas de um principio da justesse.

A poesia, para os surrealistas, era escrita de tal maneira (ndo qualquer uma) que evocava
a mesma desordem que Lacan percebeu em Joyce na década de 70. O sujeito, a partir de um
savoir-faire, se posicionava em um outro lugar, para além do viés comunicativo. A busca
revolucionaria surrealista — a partir das revistas “Revolu¢dao Surrealista” e—“Surrealismo a
servico da Revolucao” —, em tudo que ela comporta, inclusive de ideologia, visava a mudanca
nas formas perceptivas a partir da linguagem, o que possibilitaria metamorfoses. Se a
linguagem, para o Surrealismo, ja estava 14 para que dela fosse feito uso surrealista, era para
exaltar algo que Nadja na sua escrita e nos seus desenhos (ndo apenas) mostrou para Breton,
que Joyce mostrou a Lacan, e que Leiris percebeu em sua escrita autobiografica: uma forma de
se relacionar na linguagem, um desejo de dizer que se atualiza na escrita e por isso evidencia a
verdade do sujeito, o Real do seu desejo, através de como ele goza.

O sujeito nao fala e nem escreve primeiramente porque quer comunicar-se, mas porque
ha um gozo na fala, e nessa relagdo primordial do sujeito com a linguagem esta presente o
corpo, antes do significante. O que se fala através da lingua se relaciona com o corpo, e € preciso
que o corpo seja sensivel a fala para que a ordem dos codigos possa comecar a ser estabelecida.

No entanto, se essa ¢ a conclusdao sobre uma aproximagao entre Lacan e o Surrealismo
acerca da linguagem — algo que so pode ocorrer a partir da década de 70 — ainda nao deixa clara
a aproximacao entre a nocao de objeto surrealista e o conceito de objeto lacaniano.

No Seminario VIII, sobre a transferéncia, Lacan afirma que ele e os surrealistas
procuravam o mesmo objeto. Isso quer dizer que nunca se tratou de encontrar uma
representacao para ele, mas de testar o objeto como um meio de acesso (como a transferéncia,
por exemplo) para o que eles estavam procurando. Assim, parece que eles procuravam o mesmo
objeto que desse conta de manejar as relacdes subjetivas, mas a funcdo (polissémico e
polimorfo, um relaciona-se ao sentido e o outro a forma) foi diferente, até¢ que no final (no caso,
ao final das teses lacanianas) tratava-se também de justaposi¢des ou sobreposigoes.

Se Lacan primou durante muito tempo pela importancia do registro simbdlico na
interpretagdo subjetiva, em que a imagem ¢ um dos elementos simbolicos, essa prevaléncia
simbolica foi pouco a pouco sendo relativizada, e isso porque se pressupde que as aplicagdes
dialéticas serdo cada vez mais testadas, principalmente por meio de varios esquemas —
topoldgicos, no sentido de nao serem figuras que representam os conceitos, mas as proprias
relagdes em sincronia com o conceito. A relagdo entre o conceito e a imagem pode ser

compreendida como uma sequéncia da proposta dialética inicial da década de 30, que teve o
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intuito primeiro de desmistificar a dicotomia entre exterior e interior, realidade e irrealidade.
No entanto, essa dialética foi se aperfeicoando conforme as relagdes entre simbolico, imaginario
e Real iam se estreitando.

Nesse sentido, os “desenhos” de Lacan, ou os seus esquemas, tornam possivel o
surgimento de uma outra possibilidade de aproximagado entre Lacan e o Surrealismo, agora, a
partir da nogao de objeto.

As imagens que Lacan criou, justapondo-as ao seu texto, revelam uma nova perspectiva
sobre o objeto no final dos seus ensinos, o qual precisa estar em justaposicao através do
enodamento, que nada mais € do que tomar uma imagem em relacao a escrita, criando um outro
lugar da experiéncia, o qual pode apreender parte do Real.

O que se buscou mostrar nesta pesquisa € que os objetos, comegando pelos surrealistas,
estdo para além dos explicitados através dos diversos experimentos que foram mostrados
durante toda a sua historia. Ele € uma maneira de pensar como o simbolico, o real e o imaginario
estao vinculados a partir das proprias qualidades do objeto, como também foi para Lacan. Isso
significa dizer que, mesmo que os objetos surrealistas possam ter suas representagdes sensiveis,
eles estdo para além do dominio da consciéncia, o que possibilita que possam estar em diversos
lugares, contanto que provoquem o desejo. Os surrealistas foram, aos poucos, desde a revista
Littérature, percebendo que da livre criagao poética, e das metaforas advindas dela, emergiam
imagens, numa jun¢ao entre duas realidades que inclusive criavam metamorfoses. A questao
que sucedeu foi que nessa experiéncia na linguagem, que produz um outro lugar de imagem,
estava implicado o sujeito do desejo e seu corpo sexuado.

A caracteristica do objeto de ser um meio que provoca o desejo do sujeito € ndo uma
representacao do seu desejo € uma das maneiras possiveis para que o sujeito possa pensar €
sentir de maneiras mais imaginativas, segundo Breton. Pensar de maneira imaginativa ¢ uma
das principais ambi¢des do “Manifesto Surrealista” (1924), em que, através da liberdade
imaginativa provocada por uma atitude surrealista, o sujeito poderia assumir uma “consciéncia
poética” dos objetos.

Essa nova consciéncia € fruto da constante repeticao com os objetos e, a partir dela, algo
se produz: uma nova possibilidade de perceber e sentir os objetos.

Isso quer dizer que o que se repete € algo que se produz, ou, a funcdo da repeticao com
0s objetos ¢ também a de colocar em evidéncia esse outro lugar da experiéncia onde se pode
assumir uma ‘“consciéncia poética” em relagdo aos objetos.

Nesse caso, abrir-se-ia a possibilidade de argumentar com alguns fendmenos

\

contemporaneos, como a manipulagcdo midiatica em relagdo a “consciéncia” dos objetos, a qual
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seduz a percepgao, através de repeticoes com o objeto, colocando o sujeito em situacao de
passividade em relagdo a eles. Entretanto, se pensarmos que isso ¢ uma qualidade do contato
dos sujeitos com o objeto — a repeticao como producao de agdo — entdo estariamos também no
lugar da possibilidade de quebrar com ag¢des planejadas, em um outro lugar onde pensar e sentir
objetos ainda pode ser rediscutido.

Assim, termina-se esta pesquisa levantando a questdo de como ¢ possivel desafiar a
percepcao usual que temos das coisas — aquilo que enxergamos, e para além disso — e romper
com nosso relacionamento usual com os objetos, com a primazia do uso, por exemplo. Os
surrealistas foram fonte de inspiracdo no que se refere a intencao de explorar a “vida secreta
dos objetos”, ou, as qualidades inerentes de um objeto, para além das determinacdes
representativas que podem ser dadas a ele. Talvez essa exploragdo surrealista ainda possa ser
desenvolvida a partir dos enodamentos lacanianos e assim criar novas possibilidades para
enfrentar um modelo de comunicacdo intersubjetiva que manipula objetos sensiveis e assim

manipula a maneira como 0s pensarmos € sentirmos.
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