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Resumo

O presente trabalho se propBe a investigar as possiveis relagdes entre o conceito de letra,
proposto por Lacan, e o conceito de alegoria, pensado por Benjamin, e, assim, refletir sobre a
possibilidade de dialogo entre os dois pensadores com relacéo a estética na escrita. O objetivo
central, portanto, é discutir a estética experienciada na escrita, seja através da leitura de uma
poesia ou de um romance, ou no préoprio ato de escrita. Esta discussao serd realizada visitando
campos teoricos diferentes — a filosofia e a psicanélise, — com o intuito de promover encontros
e/ou desencontros entre tais teorias. A pesquisa € tedrico-reflexiva, o que significa dizer que
foi feito um trabalho de analise sobre a base bibliografica, na qual foram rastreadas as
producdes que abarcam 0s conceitos centrais para se alcangar os objetivos desta discussao,
quais sejam: letra, em Lacan, e alegoria, em Benjamin. Assim, se a experiéncia com a escrita
provoca o0 corpo de modo a, muitas vezes, extrapolar as bordas da linguagem e fazer-nos
objetos de nossas proprias experiéncias, pode-se inferir que a estética com a letra é franqueada
tanto nos primoérdios da vida do falante como também nas producdes em que a letra é seu
suporte. Conclui-se que se 0 gozo € o que escorre a inscri¢do de lalingua no corpo — inscricao
gue deixa como marca o traco da letra —, ele pode ser pensando em sua proximidade com isso
que é prazer/dor da escrita dessa letra. 1sso nos leva a conjecturar que essa experiéncia
qualitativa com a letra pode ser interpretada como uma experiéncia estética do gozo, um gozo
consequente dessa letra. A escrita alegérica pensada por Benjamin se encontra com a escrita
pensada por Lacan, pois ambas provocam o descentramento daquele que se abre a

experiéncia, seja com as imagens dialéticas, seja com a letra.

Palavras-chave: Alegoria; Letra; Escrita; Gozo; Experiéncia.



Abstract

This work aims to investigate the possible relations between the concept of letter, proposed by
Lacan, and the concept of allegory, as thought of by Benjamin, and thus reflect upon the
possibility of dialogue between these two theorists regarding the aesthetics in writing. The
main objective, therefore, is to discuss the aesthetics experienced in writing, be it through the
reading of a poem or a novel, or through the very act of writing. This discussion will visit two
theoretical fields — philosophy and psychoanalysis —, in order to promote agreements and/or
disagreements between such theories. The research is theoretical-reflexive, which means there
was an analysis work carried out upon a bibliographical basis, where we traced the
productions that hold the central concepts to reach the objectives of this discussion, which are
letter, in Lacan, and allegory, in Benjamin. Thus, if the experience with writing induces the
body in a way that often extrapolates the borders of language and makes us objects of our own
experiences, we can deduce that the aesthetics with the letter is granted both in the beginning
of the speaker’s life as well as in the productions held by the letter. It can be concluded that if
jouissance is what pours out of the inscription of lalangue in the body — inscription that leaves
the stroke of the letter as a trace —, it can be thought of in its proximity with the pleasure/pain
in the writing of this letter. That reflection leads us to conjecture that this qualitative
experience with the letter can be interpreted as an aesthetic experience of jouissance, one that
is a consequence of this letter. The allegorical writing thought of by Benjamin meets the
writing discussed by Lacan, for both cause the decentralization of the person who opens

oneself to the experience, whether with dialectical images or the letter.

Keywords: Allegory; Letter; Writing; Jouissance; Experience.



Introducgéo

Escrever é uma préatica que demanda muito empenho e esforco. E uma luta cheia de
contratempos. Feita de siléncio angustiante e de barulheira que enraivece. E preciso condigdes
favoraveis para que a tempestade de palavras aconteca, caso ela aconteca. Sabe-se que esse
tempo de escrita € mais feito de secas e estiagens do que de temporais. Mas quando caem, é
um atrapalho so, até que cada palavra seja colocada no eixo.

Alguns artificios sdo necessarios para que as linhas sigam descendo e que ndo se
perceba seu lento ritmo. Jazz, cha, blues, vinho, mpb, cerveja... Ah, e o consolador par
café/chocolate. Estes foram alguns dos recursos usados na montagem dessa escrita, a qual
muito me parece um quebra-cabeca. Costumo pensar que ha trés tempos nessa brincadeira
I6gica. No primeiro tempo, as pecas sdo esparramadas na mesa, jogadas sem ordem, algumas
viradas, outras desviradas; a curiosidade coteja esse tempo. O proximo passo € desvirar as
pecas viradas e aproximar as que se assemelham pela coloragdo do fundo, formando-se,
assim, alguns montinhos descontinuos. Aqui a ansiedade ja comeca a pingar; até parece que
as 500 pecas se multiplicaram por cinco. No terceiro tempo, separados 0os montinhos e tendo a
orientacdo da imagem montada, aquela na capa da caixa, € comecar a montar. Varias
sensacOes comparecem: curiosidade, ansiedade, vontade, ansia, preguica, sono, frustagéo,
desespero, diversdo.... Cada pecinha que vai se encaixando é um impulso para continuar a
montar. HA momentos, porém, em que tudo emperra e nenhuma pecinha encaixa, chega a
parecer gque ela ndo é daquele quebra-cabeca.

Até que, depois de um tempo, que ndo se cronometra (¢ melhor nao saber!), o quebra-
cabeca vai ganhando forma, uma imagem vai dando as caras e a brincadeira comega a ficar
interessante. Quanto menos buracos vao restando, maior o entusiasmo. Mas esse quebra-
cabeca € defeituoso, faltam algumas pecas e ndo adianta reclamar para a fabrica, havia uma
adverténcia na caixa indicando que essas pecas faltariam. A escrita deste texto foi tal como
essa brincadeira. Leituras as avessas, ora acertando no artigo, ora errando no autor do livro,
depois foi a hora de separar as paginas lidas de acordo com o assunto/tema, até chegar o
tempo da escrita. Muita cabeca foi quebrada para a escrita dessas linhas e certamente de todas
as linhas ai escritas pelo mundo. O codinome da escrita deveria ser: escrita, a quebra cabeca.

Além das sensagdes descritas, uma outra me despertou curiosidade e provocou
questdes que me levaram a presente pesquisa. Esse ultimo tempo, o da escrita propriamente
dito, aquele em que ha apenas voceé e as teclas do computador, me suscitou uma experiéncia

estranha, também experienciada na leitura de alguns textos. Aquela sensacdo de nao poder



parar, como se algo impelisse a continuar. O jazz e 0 vinho ja nem precisam estar ali, as letras
vao saindo e fica essa sensacdo. Ja& tentei algumas vezes descrevé-la, para entdo assumir a
incapacidade dessa proeza, justamente porque é uma sensacdo corporal. Algo do corpo
compde a escrita das letras, ele fala alguma coisa muda que nao se pode escutar, apenas sentir.

Pensando na estética como o campo do saber que diz das qualidades do sentir,
comecei a conjecturar se haveria entdo uma estética que dissesse dessa sensagdo. Assim, fez-
se 0 meu objeto de estudo: a estética experienciada na escrita, seja ela a propria ou a de outros
autores. Ja havia palavras implicadas nessa pergunta, dentre elas, as de Walter Benjamin e as
de Jacques Lacan. T&o logo, filosofia e psicanalise se encontraram e se desencontraram.

Foi como o jazz e o cha (de pimental) que as palavras desses dois saberes tomaram o
meu corpo. A experiéncia com a escrita de Benjamin foi de supetdo, ainda ndo havia lido
nenhum de seus escritos. Infortinio por um lado, mas por outro me proporcionou aquela
sensacdo infantil de saborear pela primeira vez uma fruta excéntrica. Vai com a boca cheia, se
afasta, estranha o gosto, faz careta e |4 coloca a lingua de novo. Comecei a dizer pelos
corredores que havia me casado com Benjamin, a cada vez era um livro seu que eu carregava,
ora com prazer, ora com cansago, mas ele estava sempre 14. Uma de suas coletaneas possui
sua foto na capa e, sem que eu percebesse, nos momentos de angustia e raiva pelo
desentendimento de sua escrita, eu voltava os olhos para os dele, eles estavam a me olhar,
sempre desconfiados. Nesse momento, eu soube da minha paix&o e que o casamento tinha
sido acertado. O casamento com o filésofo me demandou entrega as horas de escuta (nédo
poderia ser diferente) e assim foi feito.

Como nem tudo séo flores ou, por isso mesmo o sdo, a vida é feita de varios amores, e
eu ja me encontrava enamorada por outro, o acido Lacan. Sua voz ja me era familiar (eu
acreditava ser). Ele é daquelas paix@es antigas que nunca passam. Mas como ndo conhecemos
com guem dormimos, enquanto eu escutava sua voz e lhe pedia que contasse mais e mais, fui
me deparando com palavras nunca antes escutadas e ele disparou a falar ainda mais embolado.
Essa foi a minha experiéncia com os ultimos escritos de Jacques Lacan. Foi assim que eu
deixei Benjamin por um tempo, sentindo saudade de sua poesia, mas escutando um outro
estilo poético.

A escrita que se segue € efeito do encontro com esses dois amores. Em alguns pontos
eles se aproximam, outros ndo tém nada a ver um com outro, ainda bem! De saida, posso
contar que eles me proporcionaram boas horas dessa sensagédo com a letra. Como estou aqui a
escrever sobre a escrita e seus efeitos, optei por deixa-la solta. H4& momentos em que a
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primeira pessoa escapole, outros em que a rigidez prevalece. Escolhi brincar com as palavras.
Mas como a brincadeira deve ser séria, vamos as formalidades.

O presente trabalho se prop8e a investigar as possiveis relaces entre o conceito de
letra proposto por Lacan e o conceito de alegoria pensado por Benjamin e, assim, refletir
sobre a possibilidade de dialogo entre os dois pensadores com relacdo a estética na escrita. O
objetivo central, portanto, é discutir a estética experienciada na escrita seja através da leitura
de uma poesia, de um romance ou de uma narrativa clinica. Essa discussdo sera realizada
visitando campos tedricos diferentes — filosofia e psicanalise —, com o intuito de promover
encontros e/ou desencontros entre tais teorias.

Walter Benjamin, filésofo alem&o, desenvolve discussdes que abarcam a producédo
artistica por meio de conceitos como alegoria, experiéncia, aura, estética tatil, memoria
involuntaria, dentre outros conceitos que se articulam na discussdo sobre as mudancgas na
experiéncia estética. Seu olhar sensivel e critico para a estética permite que sejam feitas
relacfes entre o que ele diz e o que diz a psicanalise, podendo-se encontrar aproximacdes e
distanciamentos.

Jacques Lacan foi e é (ja que sua producao, até os dias de hoje, convulsiona a teoria e
a clinica psicanalitica) o psicanalista francés que promoveu o retorno a Freud. Este retorno
centrou-se principalmente nos primeiros dez anos de seu trabalho, fazendo o resgate de
conceitos que ja ndo eram tratados de acordo com as conceituacfes freudianas. A partir de
entdo, deu prosseguimento as suas proprias questdes tedricas, como as no¢oes de gozo e letra,
que serdo abordados neste trabalho, sendo elas também tributarias dos conhecimentos
freudianos. Sua escrita provoca diferentes efeitos: raiva, 6dio, descontentamento, angustia,
curiosidade... alguns leitores param nesses efeitos, outros continuam, ainda em meio a esse
turbilhdo de sentires.

Diante de tais colocagdes, empreende-se a tentativa de abarcar duas perspectivas sobre
a estética. A estética tatil proporcionada pela escrita alegorica, que sera abarcada no primeiro
capitulo, e a estética do gozo, a partir da escrita da letra, que sera trabalhada no segundo
capitulo. A primeira, pensada pelo filésofo Walter Benjamin, cujos escritos expressam a
atualidade de seu pensamento por meio de argumentacGes densas e, a0 mesmo tempo, leves e
saborosas de se ler. No amago de sua escrita, encontra-se a relacdo dialética entre as
expressoes estéticas e as transformagdes socioecondmicas.

Esse olhar dialético recai sobre a nocdo de alegoria, que diz do movimento entre dois
polos coexistentes e tensionados entre si. Ela € pensada como uma forma de escrita, resgatada

por Benjamin, na sua tese de livre docéncia, A origem do drama tragico aleméo (1928), e
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também como uma lente para se interpretar a realidade. Isso porque no cerne deste conceito
esta a experiéncia com a transitoriedade, com auséncia de um Unico sentido, ndo havendo,
portanto, espaco para cristalizacdes e ideologias. Justamente por abranger uma forma de
escrita que suscita tais experiéncias, a alegoria foi escolhida para compor um dos conceitos
centrais a este trabalho.

A escrita alegérica opera no sentido de reconhecer as limitagBes inerentes a
linguagem, ndo possui representacdo para tudo, e, ao cavar ainda mais sua falha, produz, a
cada investida, uma imagem renovada. Por conseguinte, a alegoria ndo espera encontrar
sentidos eternos, mas transitérios, evanescentes que, assim sendo, preservam a historicidade e
a temporalidade.

A escrita alegdrica da protagonismo a histdria, porque esta é feita de ruinas, de
declinios, de ir e vir, de atravessamentos, de cortes, muito distante da historia linear
representada pelos signos. A interpretacdo alegérica toma um fenbmeno pelo seu avesso,
revira-o em todos os angulos e dele retira um saber que estava oculto, que era emblematico, é
nisto que reside o carater escritural da alegoria. E, por ser um saber como qualquer outro,
poderia cair nas armadilhas de uma escrita-sistema, mas ndo cai porque o alegorista mantém
as imagens e os sentidos em movimento, as imagens ali estdo para serem desveladas.
Contrariando o encobrimento da realidade pelo signo, a alegoria mostra o tempo passando nas
coisas, o envelhecimento das imagens (Franco, 2010).

Na mortificacdo dos sentidos, as imagens ficam despregadas dos significados,
assertiva que remete a proposta de Benjamin de se apreender a alegoria como uma forma de
expressao e escrita, na qual imagem e palavra se engendram. Muricy (2009) diz que seria esta
a singularidade da tese de 1928 de Benjamin, pois nela a experiéncia com a linguagem é
verticalizada para a escrita, enquanto nos textos anteriores a linguagem, ela era tomada de
forma mais abrangente. A partir de interpretacdes dos escritos benjaminianos, a autora afirma
gue imagem € pensamento e pensamento é imagem, sendo a alegoria uma escrita por imagens.
Essas imagens se apresentam nos buracos entre as palavras, uma vez que na escrita a
apresentacdo acompanha o ritmo descontinuo do pensamento, enquanto na fala os sons
encadeados das palavras simulariam uma continuidade, disfarcando os buracos que na escrita
ficam evidentes.

Esse movimento implica duas formas de se conceber o &mbito politico da escrita
alegdrica. Um deles é justamente a forma descontinua com que as palavras-imagens tecem 0s
sentidos, deixando-0s abertos e, por isso, acessiveis a critica. Esses intervalos convocam o

comparecimento do sujeito que ndo pode se furtar de responder as condi¢cdes de sua época. O
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outro motivo, intimamente relacionado a este, € que a interpretacdo dialética das palavras-
imagens se estende para a interpretagcéo da realidade, na qual passado, presente e futuro séo
dialetizados e, assim, retirados da linearidade com que usualmente sdo considerados. N&do ha
apenas causa e efeito e a histdria ndo é mais uma consequéncia do passado que ficou para tras
como causa do hoje; esse passado esta presente como ruina, que aponta a atualidade do que
n&o passou.

A alegoria, desse modo, conquista o lugar de expressdo e impressdo estética da
realidade, pois ela tanto revela os escombros da histéria por meio de sua escrita, como
também é uma forma de perceber o mundo, de interpreta-lo. E a estética do resto, dos
destrocos. Cabe ressaltar que resto é aqui concebido como o que é colocado a margem, que é
feito de resto pela sociedade, mas que possui efeito de ruina, denunciando o que ndo passou,
que ¢ feio, violento, barbaro. Ou seja, ndo € resto enquanto aquilo que esta despregado de uma
unidade, mas, pelo contrario, é produto desta unidade, e tem a poténcia de desvelar as
intengdes por trads desse movimento de “ndo quero ver, ndo tenho nada a ver com isso”.

Uma nova experiéncia estética® é, assim, convocada por Benjamin, uma vez que 0
individuo dela ndo sai inteiro. N&o sai inteiro porque € convocado a uma experiéncia estética
com a imagem-escrita e esta é fragmentada, fragmentando assim também o leitor, levado ao
estado limite do eu/ndo-eu. Esta fragmentagdo toma de assalto o individuo que, sem escolha,
tem uma experiéncia estética com a escrita. Sem escolha porque a escrita leva o sujeito para
um outro plano que ndo o da vontade, da consciéncia, mas para o inconsciente. Ali, as
imagens-palavras do texto ganham vida noutro texto, o inconsciente do sujeito, o qual, posto
em contato com as préprias imagens mnémicas, experiencia com todos os sentidos do corpo
as infinitas possibilidades de significag&o.

Com o0s conceitos de inconsciente e imagens mnémicas, usados por Benjamin,
encontramos um ponto de encontro entre as duas teorias em voga. Para o fildsofo, a
experiéncia com tais imagens provoca todo o corpo a sentires tateis, alicercados em imagens
de tempos anteriores. Pode-se pensar, entdo, ja articulando aos conceitos psicanaliticos, que
tais imagens remetem a um tempo primeiro, no qual o corpo é marcado por tracos

significantes que vém do Outro.

2 A estética em Benjamin pode ser pensada em oposi¢io ao termo “esteticismo” e, assim, se distancia
das proposi¢des que a consideram como ciéncia do belo e que terminam por aprisiona-la ao seu surgimento
enquanto disciplina ou ciéncia. Desse modo, o teor negativo ideolégico desse conceito € nomeado como
“esteticismo” ou “estetiza¢do”, cabendo ao conceito de estética uma compreensdo que abarca as mudangas de
percepcao, representadas nas formas artisticas, e os consequentes efeitos na politica. (Damido, 2003/2004)
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Isso se aproxima da elaboragdo tedrica de Freud (1985/2006) sobre a formagdo do
inconsciente, pois, para ele, a intensidade dos estimulos, quando maior do que a capacidade
de defesa das camadas mais externas, faz inscricdes, tracando e, simultaneamente,
estruturando o inconsciente com os caminhos das marcas mnémicas. A teoria lacaniana viria
a, posteriormente, desenvolver tais pensamentos freudianos, propondo que a inscri¢cao
primaria de tais tracos comporia a escrita posterior do sujeito, abordada no conceito de letra.

Esse rasgo do significante sobre o corpo faz fissura, que é metaforicamente apontada
por Lacan no texto, Lituraterra (1971/ 2003), quando a compara aos sulcos marcados sobre a
terra pelo escorrer das aguas, “O sulco ai produzido ¢ receptaculo sempre pronto a colher o
gozo. E rota lavrada, por onde, a partir de entdo, o gozo escorre e pode se alojar” (Guerra,
2009, p. 135). Nesta mesma obra, referéncia para tematica sobre a letra, Lacan (1971/2003),
indica a face litoral da letra, a qual teria a funcdo de fazer litoral® entre o saber e o gozo, entre
0 simbdlico e o real.

Por fim, a implicag&o entre os conceitos de gozo e letra deixa o caminho franqueado
para se pensar a estética experienciada com a letra. Esta estaria submersa a cadeia significante
do sujeito, fazendo-se presente nas suas diversas expressdes. Considera-se, para isso, 0
inconsciente como um texto escrito por tracos. Dessa forma, a estética do gozo estaria
vinculada a letra e, portanto, a escritura do sujeito. A proposta de pensar 0 gozo enquanto
atrelado a uma estética, provocador de sentires no corpo, sera alicercada nas discussdes
lacanianas sobre o conceito de alingua e, ao fim, com a nocdo de masoquismo originario em
Freud.

Este trabalho se propbe a abarcar a estética na escrita, a partir das conceituacdes
lacanianas e benjaminianas. A pesquisa é teorico-reflexiva, o que significa dizer que foi feito
um trabalho de analise sobre a base bibliografica, na qual foram rastreadas as producfes que
abarcam os conceitos centrais a esta pesquisa, quais sejam: letra, em Lacan, e alegoria, em
Benjamin. Primeiramente, foram localizadas as obras que contemplavam principalmente tais
conceitos, como o Seminario e O Sinthoma, de Jacques Lacan, e A origem do drama tragico
aleméao, de Walter Benjamin. A partir de entdo foram selecionados outros escritos desses
autores que possibilitaram pensar 0s conceitos centrais e, por ultimo, foram selecionados
livros e artigos de autores contemporaneos que discutem tais conceitos.

O trabalho foi dividido em trés capitulos. O primeiro, Walter Benjamin: uma estética

do entre, abarca a estética do resto a partir da nocdo de alegoria em Benjamin. Teve o

® Este termo é usado em uma articulacdo teérica com o conceito de letra e, portanto, recebe
significacfes que extrapolam a nocdo coloquial que possui.
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seguinte percurso: no primeiro toépico, Um sujeito deslocado, localizamos a escrita
benjaminiana, situando alguns de seus escritos; no segundo, Linguas (in) comunicantes,
trazemos a concepgdo de linguagem em Benjamin, pois ela sustenta tanto sua escrita e
compreensdo filoséfica, quanto suas proposicdes sobre a escrita alegorica; em seguida no
topico Alegria, Alegria! e ... Alegorial, apresentamos o conceito de alegoria propriamente
dito. Feito este primeiro percurso pela linguagem e escrita, os topicos seguintes, Experiéncia
pra que te quero e A perda da aura e seus efeitos, abordam, respectivamente, as nogdes de
experiéncia e aura, que ndo Sao centrais a pesquisa, mas ajudam a construir a ideia de estética
em Benjamin. Por fim, no tépico Escrita dura, se solta e vira escritura, aproximamos a
escrita alegdrica com a estética tétil. No altimo, O que restou, concluimos o capitulo com um
testemunho face a experiéncia com a escrita de Benjamin, indicando, ao mesmo tempo,
caracteristicas dessa escrita, de modo a aproxima-la da escrita alegorica.

O segundo capitulo, Jacques Lacan: uma estética do gozo, traz a estética do gozo
através do conceito de letra em Lacan. O trajeto dessa construcdo se inicia com o topico
Rasgando o verbo, no qual se narra a forma como a problematizacdo desta pesquisa se deu
para esta pesquisadora. Ele também introduz os conceitos principais que serdo abordados no
capitulo, a saber: letra, lalingua e gozo. No topico seguinte, Pas-de-sens e/ou absens,
situamos o conceito de sujeito na psicanalise, articulando-o ao real e ao simbdlico, através da
formacdo do chiste, por considerar que, desde a formulacdo desta nocdo, Lacan ja havia
elaborado o efeito de bascula que ha entre os dois registros, demarcado no conceito de letra.
No tdpico Eu gozo, tu gozas, ele goza, é abordado o conceito de gozo na teoria lacaniana; em
seguida, no topico Perde-se em saber, ganha-se em sabor, trazemos o conceito de lalingua,
que é teoricamente relacionado ao conceito de gozo e letra. Logo depois, em Tomando folégo
com Barthes, recorremos aos seus escritos que diferenciam os textos de gozo e dos de prazer,
como forma preparar o terreno para a conceitualizacdo da letra, j& que ela s6 pode ser pensada
junto a escrita. Por fim, no topico Uma estéetica outra, uma estética do gozo, apresentamos o
conceito de letra, ja articulado ao de escrita da letra, adentrando a ideia lacaniana de sinthoma.

O terceiro e ultimo capitulo, Benjamin e Lacan: uma estética na escrita, se propde a
estabelecer aproximacdes e distanciamentos entre esses dois tedricos, pensando a experiéncia
estética na escrita. No primeiro topico, Uma ponte entre Benjamin e Lacan, fazemos uma
introducdo indicando as aproximacGes que foram construidas entres eles. A seguir, no
segundo topico, O irrepresentavel e a linguagem, aproximamos ambas as teorias a partir do
que elas propdem sobre aquilo que a linguagem ndo alcanca: o real, em Lacan, e a linguagem

adamica, em Benjamin. No terceiro, A transmissdo do irrepresentavel, apresentamos as
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escritas, tanto em Lacan como em Benjamin, como via de transmissdo do irrepresentével,
situando suas aproximacdes e distanciamentos em relagdo a nogdo de experiéncia. Por fim, no
ultimo tépico, O corpo e seu lugar na escrita, destacamos os efeitos da linguagem no corpo
para as duas teorias, ressaltando a estética proposta por cada uma delas.

Ao fim, concluimos que a experiéncia estética, vislumbrada no conceito de letra em
Lacan, também pode ser pensada para a escrita alegorica, uma vez que essa escrita comporta a
transmissdo de uma falta no entre o0 movimento de palavras e imagens. Assim, a escrita
alegorica € uma via de fazer com essa falta e, por isso, uma representante da letra
benjaminiana. A estética da letra se apresentou como uma construcéo, a partir do enlace entre
0s conceitos de alingua e gozo, que pode ser manejada para se pensar as diversas producdes
que provocam o corpo. Desse modo, ndo foi objetivo desse trabalho analisar a escrita
benjaminiana, contudo, no decorrer das elaborac6es, sua escrita se fez exemplo de uma escrita
alegdrica e suscitou amarracdes a no¢do de letra em Lacan. A estética da letra promove, por
fim, 0 encontro entre a estética do entre e a estética do gozo.
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Capitulo 1 - Walter Benjamin: uma estética do entre*

1.1.Um sujeito deslocado

Tal como a palavra que ainda ha pouco se achava em
nossos labios, libertaria a lingua para arroubos
demosténicos, assim o esquecido nos parece pesado por
causa de toda a vida que nos reserva.

Walter Benjamin, 1928

A palavra, como disse Benjamin logo acima, possui a poténcia de libertar a linguagem
de seus arranjos domeésticos, trazendo a tona o que estava esquecido. Por meio de suas
palavras, pode-se ter um exemplo dessa destreza: “Livros e putas podem-Se levar para cama.
Livros e putas entrecruzam o tempo. Dominam a noite como o dia e o dia como a noite. Ao
ver livros e putas ninguém diz que os minutos lhes sdo preciosos” (Benjamin, 1928/2011, p.
31). Este trecho é um recorte de um dos fragmentos escritos por Walter Benjamin na entdo
coletdnea de seus pensamentos, Rua de mao Unica, publicada em 1928, Trata-se de uma obra
atraente que seduz pela sua excentricidade. E composta por paragrafos entrecortados, sem
qualquer continuidade entre si. Ao mesmo tempo em que Benjamin discorre sobre a miséria
no solo alemédo, aborda, logo depois, atraves de suas palavras agucadas de sensibilidade, o
viver infantil: “O carrossel se torna base insegura. E emerge a mae, a estaca multiplamente
cravada, em torno da qual a crianga que chega em terra enrosca a amarra de seu olhar” (Idem,
p. 36).

E de um teor indecifravel a maneira leve e despercebida com que o autor nos leva a
caminhar proximo a seus pensamentos, demonstrando, a cada linha, sua capacidade de tocar o
corpo daquele que degusta sua escrita. Assim, através do escrito deste autor, tem-se uma
experiéncia com a linguagem. Experiéncia no sentido proposto por Benjamin, de transmissao
e compartilhamento, ou seja, de um estado de comunhdo com o outro. Desse modo, a
linguagem supera a sua fungdo comunicativa e atinge o status politico de interligar os homens

em uma experiéncia comum.

* Esse termo se tornara, no decorrer deste trabalho, uma categoria conceitual usada para se referir ao
espaco que a escrita alegorica provoca a aparecer através do movimento entre palavras e imagens. Um dos
efeitos deste vao é suscitar a experiéncia estética pensada por Benjamin, que serd desenvolvida neste capitulo.
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Com éxito, Benjamin, faz uso da linguagem para tal fim. Ele a impregna com seu
estilo ora sisudo, ora leve, por vezes demasiado hermético, outras vezes estranhamente claro e
direto. Independentemente do tom escolhido, € uma escrita preocupada com 0s
acontecimentos de sua época (guerra, nazismo, mudancas nas producdes artisticas). Mesmo
sem se filiar a partidos politicos ou se enquadrar em movimentos intelectuais, ele atuou
politicamente por meio de sua escrita. Chamou atengdo para a perda da experiéncia
compartilhada, para os horrores da guerra, para o continuo isolamento do individuo, para as
mudancas estéticas propiciadas pelas invencdes tecnoldgicas. Mas ndo parou ai: também
convocou a refletir sobre os rumos do poés-guerra, a voltar o olhar para o passado e entdo
vislumbrar possibilidades para o amanha.

E, pois, com sua escrita irreverente, ao trazer livros e putas (como nos aforismos de
1928) e, a0 mesmo tempo, reflexiva, ao problematizar questdes em voga até os dias de hoje,
que ele encanta aqueles que se aventuram em seus textos. A poténcia de suas palavras estaria,
para Seligmann-Silva (2007), na sua capacidade de escrever via imagens, sabendo que “uma
histéria que é exposta via imagens permanece aberta, ndo resolvida, possivel de infinitas
atualizagdes” (Idem, p. 39), e também por que tais imagens ndo viriam mostrar os grandes
feitos de determinada época, mas os trapos e lixos que ficaram escondidos, ou seja, aquilo que
ndo se quer ver, que se encontra velado pelas construcdes ideoldgicas de determinada cultura.

Ainda no mesmo texto, Seligmann-Silva (2007), tendo por base os estudos de
Benjamin, diz que a escrita do alemdo ndo obedece a uma argumentacdo logica e linear, mas
que ele se utiliza de uma exposicdo fragmentada com uma temporalidade pontual, cujo
discurso vincula-se ao registro visual. Ressalta também que sua escrita ndo visa a descoberta
de verdades nem mesmo a formulacdo de pensamentos universalizantes, mas ao
guestionamento do que é tido como verdade culturalmente.

No mesmo caminho de investigacdo sobre a escrita do fildsofo, Jeanne Marie
Gagnebin faz importantes contribuicdes sobre o tema. No ensaio Da escrita filosofica de
Walter Benjamin (2007), ela aborda o lugar limite que Benjamin ocupa por meio de sua
escrita.

Para a autora, Benjamin pertenceria a um territério fronteirico entre a literatura e a
filosofia, ocuparia uma posicdo limite, pois para 0s “profissionais seguros de sua definigao
estreita da filosofia como ciéncia rigorosa, o impediria de pertencer ao nobre e austero
dominio da filosofia auténtica; (...)”. (Ganegbin, 2007, p. 84). Assim, para ela e outros que
compartilham da mesma concepcdo filosofica, o estado limite de Benjamin remeteria & sua

atitude questionadora frente aos géneros cientificos tradicionalmente aceitos.
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Haveria, desse modo, um confronto entre o estilo poético e o filosofico, sobre o qual
Gagnebin (2007) traz um exemplo ilustrativo. Ela real¢a a fluidez estilistica de Benjamin ao
salientar que duas obras radicalmente diferentes foram publicadas no mesmo ano de 1928:
Rua de mao unica e Origem do drama barroco aleméo. A primeira seria “(...) uma coletanea
de aforismos e de observagoes sobre as ruas da cidade e sobre os caminhos do pensamento”
(idem, p. 85), enquanto a segunda, tese de livre-docéncia, seria “(...) um tratado pesado, de
uma erudi¢do quase sufocante, com afirmagdes compactas e pouco explicitadas.” (Idem, p.
85). Nas palavras de Gagnebin (2007), o estilo benjaminiano contém em si uma tensdo em

constante movimento:

Ora, minha tentativa de explicitacdo das varias estratégias de estilo e de escrita
em Walter Benjamin consiste na hipotese de que essa variedade também remete
aos diversos jogos com o distante e com o proximo. Pode-se adiantar, desde j4,
que dois movimentos, aparentemente opostos, regem esses jogos: um
movimento critico de tomada de distancia, que ressalta a historicidade e, nesse
sentido, a caducidade do objeto pesquisado (movimento contrario, portanto, as
tentativas bem intencionadas de ‘atualizagdo’ e de ‘aproximacao’ dos fenomenos
historicos passados); e um movimento de imersdo (Versenkung) no objeto que
ndo deve ser confundido com uma tentacdo de simbiose imediatista, mas que
questiona as delimitacdes rigidas da identidade do sujeito. (p. 85)

Essa forma de lidar com o objeto, distanciando/aproximando, numa tentativa de
provocar os limites do sujeito que o investiga é de antemdo uma postura oposta a tradicional
cientificidade. Gagnebin (2007) denomina esse viés como antitradicionalista, pois seria uma
recusa ao ideal de filosofia como sistema, que teria a pretensdo de totalidade do pensamento.
Essa totalizacdo € renunciada por Benjamin, ja que este implode o pensamento filos6fico com
a imersdo da linguagem em seu cerne, dela restam apenas fragmentos. O que n&o significaria
“(...) o triunfo da incoeréncia, da arbitrariedade e dos relativismos; significa muito mais
pensar até seu fundo abissal (Grund/Abgrund) esse co-pertencer originario entre pensamento
filosofico e linguagem, em tultima instancia entre razao e linguagem” (idem, p. 88).

O abandono desse juizo sistematico implicaria simultaneamente na inser¢do de um
pensamento contrario a totalidade e a completude, pensamento descontinuo que nao vela as
lacunas pertencentes tanto a linguagem quanto a realidade. Ha, pois, um “entre”, uma cesura
que provoca criagles, sendo justamente onde o enigmatico prevalece sobre a verdade que se
dao as construgdes conjuntas e onde 0s sujeitos se encontram.

Benjamin, portanto, para além de apontar a descontinuidade na historia, também se

expressava desse lugar de entre. Vagava da escrita poética para a filosofica, da academia para
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0 escritor livre, de modo que esse movimento Ihe possibilitou um pensar tensionado, muitas
vezes visto como contraditorio por alguns de seus leitores. O que Benjamin propunha, em
suma — se isso for possivel e sem reduzir suas complexas produgdes — era a compreensdo dos
efeitos transformadores da politica na vivéncia estética do sujeito, em consonancia ao que
Gagnebin (2014) formula sobre a relagdo entre estética e politica: “pensamento estético ndo
pode ser reproduzido a uma doutrina do belo ou do gosto, mas alude sempre a uma critica de
alcance ético e politico” (idem, p. 121). Seria, portanto, uma acdo politica sinalizar o entre,
que € intensamente recusado por carregar consigo 0 que esta a margem, o que ndo quer ser
visto pela sociedade.

No ensaio Walter Benjamin, um “estrangeiro de nacionalidade indeterminada, mas de
origem alema”, Gagnebin (2007) é convidada a escrever um texto sobre a vida e a morte de
Benjamin. No titulo, ja se vislumbram nuances sobre esse lugar indeterminado que
acompanhou o alemdo até sua morte, pois nos Ultimos dias seus documentos ndo indicavam
sua nacionalidade; a Franca ndo o aceitou e a Alemanha o expulsou, era um judeu sem patria.
Fugindo com outros refugiados em direcdo ao solo espanhol, na regido fronteirica entre Paris
e Espanha chamada Port Bou, quando Benjamin recebeu a noticia de que ndo conseguiria
fazer a travessia para a Espanha e que teria que retornar para as méos da Gestapo, toma a dose
de morfina que carregava consigo durante o percurso. E ali Benjamin é enterrado, na
fronteira, no entre paises que Ihe recusaram. Do seu timulo sobraram apenas ruinas, e em seu
lugar foi erigida uma escultura. Teria algo melhor do que a arte para dizer ndo da morte, mas

da vida de Walter Benjamin?

1.2. Linguas (in) comunicantes

Ndo ha um conteudo da lingua, ou da linguagem;

enquanto comunicacdo a linguagem é uma esséncia

espiritual, isto €, uma comunicabilidade pura e simples.
Walter Benjamin, 1917

Walter Benjamin é o filésofo alemao que dialeticamente® analisa as transformacdes

estético-culturais face as mudancas econémicas e sociais. Esta poderia ser uma descricao

* A dialética em Benjamin é nomeada por alguns intérpretes como “Otica dialética”, “técnica de
contrastes dialéticos”, para diferenciar do sentido tradicional de dialética, pois mantém a tensdo do movimento
dialético sem uma posterior conciliacdo ou superagdo da oposic¢ao. (Damido, 2013).
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sintética e por isso mesmo limitadora dos propdsitos benjaminianos. Os ensaios posteriores
aos anos trinta sdo os mais recorridos e comentados do autor, considerados como
“materialistas”, cuja priorizacao acaba deixando de lado os textos de sua juventude, onde se
encontram as bases de toda a escrita posterior. A citacdo inicial € um dos principais textos
dessa fase de sua escrita, pois nele o filésofo busca compreender a esséncia da linguagem ao
mesmo tempo em que tece criticas ao uso utilitario da lingua.

Gagnebin, no prefacio do livro Escritos sobre mito e linguagem (2011), defende que
alcancar o modo como Benjamin apreende o conceito de lingua e linguagem contidos no
termo alemdo (Sprache) é imprescindivel para se compreender os caminhos por onde
passeiam 0s seus pensamentos. Afirma que a razdo e a racionalidade s6 podem ser pensadas
simultaneamente a Sprache, pois somente através desta 0 homem pode criar a historia; arrisca
a dizer, diante disso, que o tema principal da filosofia e da critica literaria em Benjamin seria
a ligagdo entre a linguagem e a historia. Esses ensaios iniciais revelam a visada metafisica do
pensamento do fildsofo, que, segundo a autora, € julgada como supérflua ou mesmo um erro
de juventude do autor, quando nela estdo combinadas as reflexdes teoldgicas, estéticas e
politicas, ou seja, seria nessa esfera metafisica que o tom “militante” de sua escrita ¢
elaborado.

Esse aspecto metafisico da relacdo entre lingua e teologia fica em relevo na carta a
Scholem, de 11 de novembro de 1917, na qual Benjamin refere-se ao ensaio Sobre a
linguagem em geral e sobre a linguagem do homem (1917) dizendo que “neste trabalho,
busco confrontar-me com a esséncia da linguagem, certamente tanto quanto posso
compreender, numa relacdo imanente com o judaismo, em especial com o primeiro capitulo
da Génesis” (Benjamin, 2011, p. 162). Portanto, ao levar em consideracio esta relagdo que
fundamenta o escrito, termos que causariam estranhamento como “espiritual”, “Deus” e
“esséncia” serdo interpretados no seu sentido metaforico, buscando alcangar, assim,
significados outros que aqueles estritamente vinculados a doutrina judaica.

Benjamin (1917/2011) introduz o ensaio Sobre a linguagem em geral e sobre a
linguagem do homem anunciando a maxima de que o dominio da linguagem pertence a
absolutamente tudo, ndo se limitando, portanto, aos poderes do homem, donde a comunicagéo
pela palavra seria notoriamente apenas um caso particular. A manifestacdo da linguagem
estaria tanto no inanimado quanto na natureza animada, ja que em tudo ha um conteudo

espiritual que deve ser comunicado, sendo justamente esse imperativo que confere a lingua
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seu status de comunicabilidade. Assim, em tudo o que é comunicado h& a expressdo da sua
esséncia espiritual, ndo ha possibilidade de representacdo de algo que ndo tenha essa esséncia.
Segundo o autor, em tudo h& esséncia espiritual, ndo existe nada que ndo possa ser
representado, “uma existéncia que ndo tivesse nenhuma relacdo com a linguagem é uma ideia;
mas nem mesmo no dominio daquelas ideias que definem, em seu ambito, a ideia de Deus,
uma tal ideia seria capaz de se tornar fecunda” (Benjamin, 1917/2011, p. 51).

Assim, porque na comunicacdo algo da esséncia espiritual se expressa, haveria
também uma esséncia linguistica, variavel de acordo com a esséncia espiritual sobre a qual €
manifestacdo imediata. Dessa forma, uma lingua ndo expressa tudo o que pode ser expresso
por meio dela, mas aquilo que de imediato se comunica em seu interior. Poderia se pensar que
issO que ndo se expressa de imediato apontaria para o incomunicavel na linguagem?
Incomunicavel ndo porque é sem esséncia espiritual, mas porque devido ao imediatismo, a
esséncia linguistica ndo consegue atingir o todo? Existiria, nesse sentido, um intervalo que
marcaria a diferenca entre a esséncia espiritual e a linguistica, pois esta ndo se sobrepde
aquela, é insuficiente para abarca-la plenamente.

Por conseguinte, as duas esséncias em questdo se identificariam somente naquilo que
possuem de comunicavel, pois a esséncia linguistica é justamente o que se comunica na
esséncia espiritual. Esta se expressa na lingua e ndo através dela. Os termos em italico fazem
referéncia a forma como Benjamin as escreveu, realcando a diferenca entre as duas esséncias.
Logo, a linguagem seria ndo apenas um meio de comunicacdo, mas a forma de existéncia da
esséncia espiritual que se encerra na esséncia linguistica e somente nela pode se apresentar, de
forma que toda lingua se comunica a si mesma. Benjamin (1917/2011) exemplifica essa

justaposicéo trazendo a linguagem humana:

A esséncia linguistica das coisas é a sua linguagem; aplicada ao ser humano,
essa afirmacéo significa que a esséncia linguistica do ser humano € a sua lingua.
Isso quer dizer que o homem comunica sua propria esséncia espiritual na sua
lingua. Mas a lingua do homem fala em palavras. Portanto, o ser humano
comunica sua propria esséncia espiritual (na medida em que ela seja
comunicavel) ao nomear todas as outras coisas. (...) portanto, a esséncia
linguistica do homem est4 no fato de ele nomear as coisas® (pp. 54-55).

Prossegue dizendo que através do nome dado as coisas, a esséncia espiritual humana
se comunica com Deus, descontruindo o que ele chama de concep¢do burguesa da linguagem,

ao afirmar que ndo ha nem meio, nem objeto, nem destinatario nessa comunicacao. Se a

® Grifos do autor.
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esséncia espiritual se comunica no nome, pode-se dizer que, no homem, se conjugam esséncia
espiritual e lingua, “O homem ¢ aquele que nomeia, nisso reconhecemos que por sua boca fala
a lingua pura” (Benjamin, 1917/2011, p. 57).

O homem é aquele que nomeia. Benjamin (1917/2011) nesse momento recorre a
teologia para simbolizar esse lugar significativo ocupado pelo homem na expressdao da
esséncia espiritual, “A Biblia exprime esse fato simbdlico quando diz que Deus insuflou no
homem o sopro: que é, a0 mesmo tempo, vida e espirito e linguagem” (Idem, p. 60). Assim,
Deus concedeu ao homem a linguagem da qual havia se servido como meio da Criacéo,
depositando o poder criador nas maos dos homens.

Como Deus criou 0 homem na palavra, essa é também a esséncia linguistica de Deus,
mas ndo sua esséncia espiritual, o que significa dizer que a linguagem humana permanece
sempre limitada em comparacdo com a infinitude absoluta e a ilimitada poténcia criadora da
palavra divina. O nome proprio evidencia o ponto de cruzamento entre a limitacéo da palavra
humana e a infinitude da linguagem, pois nele se encontra a palavra pura, que é palavra de
Deus em sons humanos.

A partir dessa noc¢do fica mais compreensivel a critica de Benjamin ao que ele chama
de concepcdo burguesa. Ap6s conquistar o poder de nomear, o0 homem se liga a linguagem
das coisas e extrapola o carater de signo da linguagem, pois nessa concepg¢do, contraria a
burguesa, a linguagem nao fornece meros signos. O nome que 0 homem da a coisa depende
da maneira com gue ela se comunica, ndo sendo, consequentemente, uma nomeacdao infinita.

O homem traduz a esséncia linguistica da coisa, 0 que ndo significa simplesmente
traduzir o que é mudo para o que é sonoro, mas traduzir aquilo que ndo tem nome em nome.
Seria a traducdo de uma lingua imperfeita por uma perfeita, porque remetida a pura palavra
Divina. Ndo obstante, no momento em que 0 homem comete o pecado original e é expulso do
paraiso, ele sofre uma forte queda no dominio da linguagem espiritual. Em outras palavras, ao
perder a linguagem pura do nome, esta se transforma em meio, em signo e dai se langcam as
bases para a pluralidade das linguas, “Os signos necessariamente se confundem, Ia onde as
coisas se confundem. A serviddo da lingua na tagarelice segue-se a serviddo das coisas na
doidice quase como consequéncia inevitavel” (Benjamin, 1917/2011, p. 69).

Contudo, linguagem e signo ndo coincidem; aquela ndo é somente comunicacdo do
comunicavel, é também simbolo do que n3o se comunica. E, portanto, este resto
incomunicavel que faz a linguagem humana transcender a esfera da comunicacgdo utilitaria,
indicando sempre um mais além do representavel, de modo que “nome e palavra sdo duas

designacdes que passam a distinguir, nesse sentido, dois estados diferentes: o estado
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paradisiaco da lingua adamica e o estado marcado pelo “pecado original”, do qual surge a
palavra humana” (Damido, 2013, p. 59). Neste ponto se encontra uma das riquezas do texto
benjaminiano: ao retornar & origem’ da lingua, censura a apropriacéo rasa e empobrecedora da
linguagem.

A este respeito, Gagnebin (1999) diz que a linguagem do homem deve ser aquela que
nomeia e ndo a que apenas comunica. Assim, pelo fato de a linguagem se amparar na
comunicacdo, ao perder a poténcia nomeadora, da-se a procura pela nomeacdo originéria,
sendo a extensa variedade de linguas um reflexo dessas tentativas. A filosofa propde, porém,
que a lingua adamica do ensaio de 1917 ndo é uma lingua perfeita, mas a que produz o eco de
linguas que se movimentam na busca da verdade fundadora. Dito de outra forma, o retorno a
origem ndo se faz como enaltecimento da lingua primeira, mas como via de se demarcar o

entre, 0 espaco entre as duas linguas: a perdida e a(s) que busca(m) encontra-la.

O homem é assim, essencialmente, um ser de linguagem, mas a linguagem, que
o0 define, lhe escapa de maneira igualmente essencial. Este movimento de
disponibilidade e de evasdo explica também por que a linguagem humana néo
pode ser reduzida a sua funcdo instrumental de transmissdo de mensagens: 0S
homens ja nascem num mundo de palavras das quais ndo sdo 0s senhores
definitivos; s6 quando desistem dessa ilusdo de senhoria e de dominagdo para
responder a esta doacdo originaria, s6 entdo, eles verdadeiramente, falam.
Assim, a definicdo teoldgica da origem da linguagem, que serd retomada e
secularizada por varios autores contemporaneos, nao garante nenhuma presenca
de um sentido Gltimo, mas, paradoxalmente, cava no interior da linguagem
humana o sem-fundo do inominavel: aquilo que a teologia judaica chamava,
justamente, do nome proibido de Deus. (Gagnebin, 2011, p. 22)

O trecho ressalta o teor radical e mesmo de dificil aceitacdo vinculado ao fato de o
homem ndo possuir o dominio daquilo que o constitui, a linguagem. Esforgos sdo despendidos
para articula-la a sintaxe, aos tempos verbais, as estruturas e as hormas gramaticais, a0 mesmo
tempo em que sentidos s@o criados para tentar esgota-la. Intencdes fracassadas. A linguagem
escoa por entre os dedos, uma vez que na tentativa de prendé-la a um unico sentido,
naturalmente, ela indica seu ponto cego, o inominavel. Desta feita, na busca do sentido
pleno/puro, as palavras se encadeiam, formam frases, textos, ensaios, mas como a empreitada

ndo € bem-sucedida, porque impossivel de ser apos a queda do paraiso, resta ao homem tecer

! Este termo desempenha importante papel nos pensamentos de Benjamin. Na obra em questo, ele ndo se

refere a ideia de génese, mas a ideia de movimento entre o impeto de “restauracdo” de uma ordem perdida,
dominio da linguagem adamica, e “inacabamento”, pois esta restauracdo estd para sempre perdida (Damido,
2013).
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no intervalo, no entre que marca a distancia da sua linguagem face a tudo aquilo que poderia
ser representado, nédo fosse o fato de ser pecador, humano.

Diante do que foi dito abre-se passagem para a apreensdo de um dos conceitos
principais a este trabalho: o de alegoria. Foi preciso, assim, abordar os primeiros escritos
benjaminianos sobre a linguagem para sé entdo ter o caminho franqueado para a compreensdo
desse conceito denso e estrutural de sua obra. No transcorrer dessa escrita, veremos que a
alegoria é tida como estrutural por dois motivos: o primeiro, por ser um conceito que nao se
perde no decorrer da obra, pelo contrario, tem apari¢cdes durante toda ela: se anuncia no ensaio
de 1917, é protagonista da tese de livre-docéncia em 1928, é comparado a escrita auratica nos
ensaios sobre Baudelaire. E segundo, porque além de ser um conceito desenvolvido por
Benjamin, também pode ser pensado como a sua forma de escrita, ou seja, ele escreve
alegoricamente. Os aforismos que compdem todo o ensaio Rua de mdo Unica, sdo um
exemplo dessa proposicdo, pois ao seguirem o ritmo dos pensamentos do autor s&o
construidos em cima de imagens que implodem imagens no préprio leitor.

Como pensar, por fim, a alegoria em relacdo ao ensaio sobre a origem da linguagem
de 1917? Vimos que a radicalidade desse estudo esta na insuficiéncia da linguagem humana
em abarcar o todo da esséncia espiritual. Tendo perdido o dominio sobre a palavra pura, o que
resta a0 homem é o manejo desta como simbolo, como meramente da ordem da comunicacéo.
N&o obstante, fica indicado pormenorizadamente no ensaio que essa ndo é a poténcia maxima
da lingua; esta, ao ficar resumida ao uso do simbolo, estaria se distanciando da sua funcéo
nomeadora e evitando a rachadura indicativa da sua falha.

O simbolo seria essa forma de significacdo que busca a plenitude do significado, o
qual, inquieto com a falha, busca a todo custo nomeé-la e a ela sobrepor sentidos. A alegoria
ndo se furta a esse objetivo, visto ser também uma forma de linguagem que procura a
significacdo, mas algo inerente a sua estrutura a distancia do simbolo. Gagnebin (1999) diz
que a alegoria é infiel a todos os sentidos, cria um depois do outro, ndo fica congelada e
colada a um s6 sentido. Segundo a autora, isso levaria a alegoria a trair-se a si mesma,
chegando ao ponto de ndo significar nada além do que sua prépria ruina: “Se o simbolo, na
sua plenitude imediata, indica a utopia de uma evidéncia do sentido, a alegoria extrai sua vida
do abismo entre expressao e significagdo” (idem, p. 38).

A alegoria ndo se propde a obstruir sua limitacdo linguajeira; opera no sentido inverso,
pois ao cavar ainda mais sua falha, produz, a cada investida, uma imagem renovada e as
imagens nunca se esgotam. Por conseguinte, a alegoria, diferentemente do simbolo, ndo

espera encontrar sentidos eternos, mas transitorios, evanescentes, que assim sendo, preservam



25

a historicidade e a temporalidade. O simbolo aspira a identidade entre o ser e a palavra,
enquanto a alegoria reitera e comprova a impossibilidade dessa identidade, porque a
linguagem acaba dizendo outra coisa, distante daquilo que era visado. A alegoria ressurge em
cada sentido que morre, em cada sentido inapreensivel e assim ela se perpetua. llustrando o

que foi apresentado, Gagnebin (1999) indica que:

A linguagem alegorica extrai sua profusdo de duas fontes que se juntam num
mesmo rio de imagens: da tristeza, do luto provocado pela auséncia de um
referente Ultimo; da liberdade ludica, do jogo que tal auséncia acarreta para
guem ousa inventar novas leis transitérias e novos sentidos efémeros. (p. 38)

A morte e a significagcdo se alimentam, um sentido nasce e morre, ndo perdura
indefinidamente. E justamente por denunciar a intermiténcia e a descontinuidade que a
temporalidade e a historicidade sdo recuperadas na escrita alegorica. A historia é efeito de
transformacoes, de quedas e subidas, de caducidades e perenidades e a constancia embutida
nos signos termina por aniquilar o movimento histérico da vida. Por fim, a alegoria resgata a
historia quando desenterra as ruinas por debaixo dos significados.

Ela aponta para um sentido inalcancavel, rejeitado, para um sentido mais além. Essa
qualidade intrinseca a alegoria se expressa na origem do seu nome, ja que segundo Benjamin
(1917/2011), um nome expressa o que ¢ em si mesmo. O termo “alegoria” definido por Filo
de Alexandria significa que as palavras devem ser interpretadas para além do que esta escrito
e alegoria vem da combinacéo de allo, outro, e agorein, dizer (Gagnebin, 1999, p. 32).

A alegoria inicialmente é considerada como pratica de interpretacdo da escrita, 0 que
significa dizer que ela foi uma ferramenta frente a palavra, pois revelava a imanéncia
alegdrica presente em cada sentido. Apds o periodo da filosofia classica, na qual o texto literal
foi recusado, ha, no Renascimento, o retorno a literalidade do texto, deslocando a
interpretacdo alegodrica de seu lugar elementar, pois ela ndo seria um fundamento seguro de
interpretagdo. A critica moderna da alegoria mantém a rejeicdo a interpretacdo alegorica, ja
que, em sua radicalidade, ela defende a ndo correspondéncia direta entre significante e
significado, algo da ordem do aberrativo para uma ciéncia que se funda na objetividade
(Gagnebin, 1999).

Benjamin resgata o lugar da alegoria limpando-a de suas depreciagdes, segundo a
autora acima citada. Faz isso nao por defender que a alegoria seja a Unica forma possivel de
expressao; antes, também reconhece o lugar do simbolo, mas rejeita a forma reducionista com

gue a alegoria estava sendo apreendida.



26

Reconhecer a magnitude do que prop0e a interpretacdo alegdrica é reconhecer que sua
poténcia extrapola a lida com um texto poético, pois é ela mesma a representacdo de um modo
de compreensdo da vida, na qual a vida ndo existe sem a morte. Por mais que isso pareca de
facil entendimento, ndo o € de aceitagdo. A morte como tal ¢é insistentemente negada, como a
auséncia de sentido e as limitacbes do homem face ao desentendimento. Postura que
reverberara em outros &mbitos, na ciéncia, na estética, na literatura, na historia, na politica. A
experiéncia com a alegoria enquanto lente para ver o mundo é ndo outra que a vertigem, “essa
dindmica vertiginosa é, isso deve ser ressaltado, diametralmente oposta a ideia de uma busca
de um sentido originario, Unico e seguro (...)” (Gagnebin, 1999, p. 41). E ndo € esta a
sensacédo diante de um abismo?

Com isso, Gagnebin indica, pautada nos escritos de Benjamin, que se for possivel falar
de uma verdade na interpretacdo alegorica, seria somente como uma verdade fragmentada
que, por isso, desvenda a ludibriante pretensdo de uma totalidade historica. Assim, a alegoria
denuncia a auséncia de objeto, de sentido, e (por que ndo?) a sua propria insuficiéncia e
inconsisténcia. Mas, por ser uma producao sobre aquilo que falta, ela escancara a ruina, 0s

restos e nao somente a fenda. Gagnebin (1999) acrescenta:

A interpretacdo alegorica, essa producdo abundante de sentido, a partir da
auséncia de um sentido ultimo, expfe as ruinas de um edificio do qual ndo
sabemos se existiu, um dia, inteiro; o esboco apagado e mutavel desse palacio
fragil orienta o trabalho critico. A histdria néo €, pois, simplesmente o lugar de
uma decadéncia inexoravel como uma infinita melancolia poderia nos induzir a
crer. Ao se despedir de uma transcendéncia morta e ao meditar sobre as ruinas
de uma arquitetura passada, o pensador alegorico ndo se limita a evocar uma
perda; constitui, por essa mesma meditacdo, outras figuras de sentido. Ademais,
quer ele o reconheca ou ndo, o trabalho do alegorista revela que o sentido néo
nasce de uma positividade primeira do objeto (perdido), mas da auséncia desse
objeto, auséncia dita e, deste modo, tornada presente na nossa linguagem. (p. 46)

A alegoria, portanto, diferentemente dos simbolos, traz para o centro da questdo aquilo
que é excluido e disfarcado, a saber, 0s residuos do que n&o se significa. E para isso que resta
sem um sentido preestabelecido, ela produz incontaveis outros sentidos. Sem que fosse
percebido, o conceito de alegoria tomou conta destas linhas. Efeito da imersdo na letra
benjaminana, com sua estrutura enovelada, cujas concep¢fes formam uma trama, na qual uma
ponta puxa outra que, enrolada noutra, sé pode ser desatada puxando aquela I4 mais na frente.
Assim, esse texto segue o fluxo do desenrolar desse emaranhado. Assumindo a experiéncia

com a escrita do filésofo, 0 presente texto se construira em meio as idas e vindas das ideias
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suscitadas. O proximo topico seguird o caminho desse novelo e desenrolard um pouco mais

sobre a relevante concepc¢éo de alegoria.

1. 3 Enfim...

Seria licito dizer que todas as vidas, obras e acOes
importantes nada mais sdo que o imperturbavel da hora
mais banal e mais efémera, mais sentimental e mais
fragil da vida daquele a que pertencem?

Walter Benjamin, 1929

Antes e depois de tudo isso, afinal, o que é alegoria? Essa questdo se coloca quando ja
com a cabeca mergulhada na noc¢do de alegoria se instaura a sensacdo de que falta algo, falta
sentido. Por mais que racionalmente a definicdo de alegoria diga do ndo-sentido (procura
contraditoria, portanto), cai como uma luva um texto que se intitula Sobre o conceito de
alegoria.

Trata-se de um texto escrito por Carlos Ceia (1998), professor da Universidade de
Lisboa, para compor a entrada da significacdo de alegoria no Dicionario de Termos de Teoria
e Critica Literaria. Ele inicia dizendo que “uma alegoria é aquilo que representa uma coisa
para dar a ideia de outra através de uma ilagdo moral” (idem, p.1) e segue trazendo a
etimologia da palavra allegoria: “dizer outro”, como substituta de hyponoia, significagdo
oculta. Ela contrapde-se ao simbolo por tomar a realidade elemento a elemento, e ndo todo o
seu conjunto. Para alguns seria um sistema de metéforas, enquanto para outros dela se difere
por ser expressa em textos inteiros, quando a metafora se da em termos isolados.

De modo geral, para o autor, a alegoria alude as historias que tenham um sentido
duplo ou figurado, leia-se, um sentido a mais daquele ali cravado literalmente. Por isso é
comum o recurso da alegoria pelas figuras de linguagem como personificacdo e prosopopeia.
Quando usada no periodo classico pela religido para transmitir um ensinamento moral, a
alegoria tinha seu sentido congelado, seus significados ndo podiam ser sacudidos. Ceia (1998)
ressalta que somente no século XX deu-se a conquista na abertura do sentido de alegoria,
destacando o fato de que a historia do conceito é simultanea a histéria de como a interpretam,

fixamente ou livremente.
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Passando pelo percurso historico da alegoria desde o periodo Classico e Idade Média,
chega ao Romantismo demarcando a importancia desse periodo pelas colocacBes de Goethe e
Schlegel sobre a distincdo entre simbolo e alegoria. Para o primeiro, o simbolo seria mais
aberto a significacdo que a alegoria. Esta seria simplesmente uma traducao de ideias abstratas,
enquanto o simbolo partiria de imagens poéticas para sua significacdo. Ceia (1998), porém,
ressalva que nesse periodo a conceituacdo desses dois meios de expressdo ocorria de forma
ndo pragmatica, mas de acordo com o gosto de cada escola literéria.

Nesse ponto, Ceia (1998) cita Benjamin, situando-o como um dentre outros tedricos
que buscaram a distin¢do entre simbolo e alegoria. Recorre a obra referéncia para esse tema, A
origem do drama tragico alemao (1928), para dizer que o fildsofo teria levado a alegoria para
0 campo exclusivo da estética e que a alegoria seria a revelacdo de uma verdade oculta, a
verdade em ruinas. Ceia (1998) categoriza os dois tipos de alegoria abordados por Benjamin:
a alegoria barroca, que revela a finitude do homem, e a “moderna”, usada por Baudelaire para
representar a alienagéo e a degeneracdo do homem na modernidade.

Vé-se, portanto, que a forma de se apropriar do sentido alegérico, bem como do que
seria alegoria, variou conforme o periodo historico. Com o auxilio desse texto em voga, (Ceia,
1998), foi feita de forma rapida uma apreciacdo sobre essas mudancas, o que tornou a lida
com o escrito classico de Benjamin de 1928 um pouco menos ardua. Seré entdo abarcado, sem
mais demora, 0 hermético escrito benjaminiano, fonte direta e imprescindivel na discusséo do

conceito de alegoria.

1. 4 .. alegoria!

Torna-se imediatamente claro que este livro ndo foi
escrito por um erudito, mas por um poeta apaixonado
pela lingua, que usa hipérboles para construir um
aforismo luminoso.

Asja Lacis

Antes, porém, de adentrar o escrito de Benjamin, alguns rapidos excertos para
contextualizar a obra em sua vida. A citacdo em epigrafe ja € este inicio, pois Asla Lacis traz
sua propria analise de um dos textos mais dificeis do autor, mostrando um outro lado, a poesia

imersa em citacfes carregadas de teoria. O texto a que ela se refere é Origem do drama
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tragico alemdo, que foi a tese de livre-docéncia rejeitada em Frankfurt no ano 1925, mas que
contraditoriamente foi a fonte do primeiro curso académico ministrado por Adorno em 1932.
Foi publicada em 1928, mas até os dias atuais ndo é reconhecida em sua relevancia e ndo teve
a repercussdo merecida, provavelmente pelo seu estilo rebuscado e hermético: “E o livro mais
dificil de Benjamin e, provavelmente, o seu escrito teérico mais importante” (Kothe, 1976, p.
25).

Sobre a complexidade do texto, Asja Lacis, mulher pela qual Benjamin tinha
admiracdo e mantinha trocas intelectuais desde que se conheceram em 1924, diz que, ao
retomar o livro em questdo, compreendeu o quanto Benjamin fora ingénuo, pois acreditou que
teria a sua aceitagdo ao colocar suas ideias de acordo com as normas académicas, com
citacBes eruditas e densidade de conteudo. Mas a despeito de todo enquadre, o tom poético
escapou e, por isso, segundo ela, sua tese teria sido negada (citado em Benjamin, 2013, p.
287).

Nas cartas trocadas entre Benjamin e Scholem, pode-se acompanhar o processo de
redacdo do texto. Em uma delas, ele diz que, desde o ensaio de 1917 — Sobre a linguagem em
geral e sobre a linguagem humana —, esta € a primeira vez que algo de epistemoldgico sera
trabalhado e que a prematuridade das ideias fica em relevo devido a pressa com que teve de
escrevé-la, uma vez que o conteddo exigiria um aprofundamento de anos ou decénios. Em
outra carta, ao mesmo interlocutor, de 19 de fevereiro de 1925, situa a quem havia enderecado

sua escrita e revela seu receio com a nao aceitacdo do material:

Bem vistas as coisas, e aqui entre nos, com a morte de Rang ele perdeu o leitor a
guem realmente se destinava. Pois quem é que se ird verdadeiramente interessar
por essas coisas tdo marginais e esquecidas? Talvez eu, enquanto autor, seja hoje
0 seu ultimo leitor (em sentido negativo: ndo tenho interesse nele).(Benjamin,
1915/2013, p. 290)

A morte de Rang, de acordo com Muricy (2009), da ao trabalho um privado sentido de
luto que se personificaria na melancolia barroca ressaltada na obra. Para essa fildsofa
estudiosa de Benjamin, a redacdo da tese estaria submersa na atmosfera de fracasso e, assim, a
fez uma verdadeira tragédia académica. Fracasso também refletido na sua dificuldade em
tentar conciliar sua autonomia intelectual com as exigéncias académicas. A centralidade da
teoria alegorica no texto teria feito dela, segundo Muryci (2009), uma categoria estética capaz
de dar conta das caracteristicas do contexto de criacdo artistica de Benjamin, sendo essa

categoria pertinente para a compreensado da atualidade estética.
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No inicio da obra, Benjamin situa 0s seus interesses tedricos dizendo serem eles efeito
da sua busca pela filosofia da linguagem e pela teoria estética. Ver-se-a, portanto, que a
linguagem e a estética se entrecruzam compondo as bases de seu pensamento. Para ele,
linguagem e estética se relacionam dialeticamente, o que sera confirmado no Prologo
Epistemoldgico Critico (1928/2013), onde propde que escrita e método estdo intimamente
relacionados a busca da verdade — inclusive, ao que se compreende como verdade.

As proposicdes presentes nesse Prologo excedem os objetivos deste texto. Sera
discutida, contudo, a relacdo entre linguagem e alegoria contida nele. De acordo com Muricy
(2009), o objetivo deste prologo “(...) s@o as bases epistemologicas que sustentam qualquer
construcdo tedrica contemporanea e que, como ja indicara no ensaio sobre a linguagem e em
outros textos do periodo, foram responsaveis pelo acanhamento da filosofia moderna” (Idem,
p. 132). Isto é, a filosofia é criticada a partir de dentro, por um filésofo que pensa um modo
menos enrijecido de estudar as ideias e fendmenos.

A filosofia se confronta com o que é da ordem da representacéo e para isso utiliza duas
formas principais de apresentar o conhecimento: a doutrina e o tratado (que atualmente tem a
forma de ensaio). Na primeira, a filosofia se expressa como sistema, cuja verdade € tomada
em intencdo e, por essa via, como representada e ndo como mediadora do conhecimento.
Nela, as ideias tém a forma acabada e resolvida em si mesmas. Na segunda, ndo ha o rigor
didatico da primeira e a verdade ndo é apreendida através da intencdo cognitiva, mas pela
imersdo no processo de busca. Esse processo € o método que no tratado ndo assume um
caminho direto, pois ele abdica do percurso ininterrupto para seguir o tempo de apresentacéo
das ideias: “O pensamento volta continuamente, ao principio, regressa com minucia a prépria
coisa. Este infatigavel movimento de respiracdo é o modo de ser especifico da contemplagdo”
(Benjamin, 1928/2013, p. 16).

Um percurso que se constitui por cortes e pausas e que segue o ritmo intermitente dos
varios sentidos compreendidos em um Unico objeto. O filésofo assemelha esse método a
técnica artistica do mosaico, ja que ambos seriam compostos por fragmentos, cujo valor é
tanto mais decisivo quanto menos imediata for sua relagdo com o objetivo da a¢do. Ou seja, 0
processo é mais importante do que o fim a que se almeja chegar. Na sequéncia, Benjamin

(1928/2013) metaforiza a forma da escrita de um tratado com a forma prosaica da oralidade:

Enquanto orador, pela voz e pelo jogo fisionbmico, apoia as frases isoladas,
mesmo nos casos em que ela ndo tém autonomia, e as articula numa sequéncia
de pensamentos muitas vezes vacilante e vaga, como se esbogasse um desenho
de ampla respiragdo com um Unico trago, assim também o proprio da escrita €, a
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cada frase, parar para recomecar. A representacao contemplativa deve, mais do
que qualquer outra, seguir este principio. O seu objetivo de nenhum modo é o de
arrastar o ouvinte e de entusiasmar. Ela sO estd segura de si quando obriga o
leitor a deter-se em “estagdes” para refletir. Quanto maior for o seu objeto, tanto
mais distanciada sera a reflexdo. A sua sobriedade prosaica, muito aquém do
gesto imperativo do preceito doutrinério, é o Unico estilo de escrita adequado a
investigacao filosofica. (p. 17)

O trecho acima € reflexo da radicalidade da proposta benjaminiana para a
epistemologia filosofica, pois no momento em que assinala a fragmentacao interior a escrita,
drasticamente rompe com as concepc¢des unitarias de verdade. Muricy (2009) acrescenta a
esta discussdo que Benjamin valoriza, com essa concepcao, a heterogeneidade dos objetos,
mantendo a descontinuidade e dispersdo dos mesmos. Assim, afastando-se dos principios
limitantes da doutrina, o leitor fica livre para se aventurar no processo de reflexdo, se
perdendo e se encontrando no espago vazio entre 0s objetos.

N&o h4, contudo, uma negacdo da verdade enquanto meio de se alcancar as ideias, mas
é negada sua apreensdo como unidade de um conceito, quer dizer, enquanto algo absoluto e
acabado. Tal qual no amor, um ser pode ser belo para aquele que o ama, mas nao é em si
mesmo, e outros poderdo discordar dessa certeza: “O mesmo se passa com a verdade: ela nao
¢ bela em si, mas para aquele que a busca” (Benjamin, 1928/2013, p. 19). Isto posto, nessa
proposta epistemoldgica ha a defesa do hiato, do rasgo que faz ritmo, que acompanha o inchar
e desinchar do peito que respira, pois, sO respirando o sujeito estd apto a se apresentar.
Filésofo e artista, portanto, se aproximam na relagdo com a verdade, pois ambos
compreendem que a verdade é apenas uma busca, ela ndo serd alcancada, e somente nessa
busca, o sensivel pode comparecer (Muricy, 2009).

Segundo Benjamin, a procura pela verdade no Romantismo se expressa através do
simbolo. Este propde a indissociabilidade entre forma e conteudo que “por falta de t€émpera
dialética, perde de vista o conteddo na analise formal e deixa cair a forma quando pratica uma
estética dos contetidos” (Benjamin, 1928/2013, p. 170). No Barroco, contrariamente ao
Romantismo, a dialética € ressuscitada, havendo uma preméncia pela alternancia dos
extremos. Diante disso, a alegoria emerge se contrapondo ao simbolo, ainda sem uma teoria
propriamente dita, mas ja conquistando espacgo na filosofia da arte por apontar, através das
sombras na alegoria, a insuficiéncia da luminosidade no simbolo.

Diferentemente do que era entdo concebido pelos tedricos da época, para o fildsofo
alemdo, a expressdo alegorica ficaria reduzida enquanto uma convencdo entre imagem e

palavra. A sua tese é a de que a alegoria ndo visa a ilustracao pela ligacdo de uma imagem a
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uma ideia (nesse sentido, ela seria apenas um recurso retérico), mas, na verdade, € forma de
expressao e escrita.

Para sustentar seus argumentos, ele recorre a Creuzer e Gorrer para exemplificar dois
modos contrapostos de conceber a alegoria. Traz a discussdo de Creuzer para ora aproveita-
las, ora refutd-las. Benjamin compartilha de algumas ideias proximas ao do Classicismo
quando este diz que o simbolo da corpo ao simbolo dos deuses, por reunir a beleza da forma e
a suprema plenitude da esséncia do ser, ou seja, quando une forma e contetdo. Segundo
Creuzer, o simbolo deve ser apreendido num instante relampago, com sua claridade e
brevidade, como uma revelacdo que apresenta de imediato o sentido esperado. E para se
contrapor a essa ideia de revelacdo, recorre a Gorres, pois este propde que o simbolo como
signo das ideias é autarquico, compacto e entrincheirado em si mesmo, enquanto a alegoria
acompanharia o fluxo do tempo, dramaticamente mével, torrencial (Benjamin, 1928/2013, p.
176).

Desta vista, enquanto a alegoria preserva a historicidade dos fendmenos, o signo,
devido a cristalizacdo aos significados, obstrui a apresentacdo do tempo, 0 que termina por
negar a historia. A expressdo alegorica, desse modo, mantém a combinacdo entre natureza e
historia, pois a natureza é considerada como um enigma que nao se resolve por completo, ndo
pode ser compreendido em absoluto, levando o homem a se haver com questdes

irrespondidas, dai 0 movimento da histéria. Segundo Benjamin (1928/2013):

A palavra “historia” estd gravada no rosto da natureza com os caracteres da
transitoriedade. A fisionomia alegérica da historia natural, que o drama tragico
coloca em cena, estd realmente presente sob a forma de ruina. Com ela, a
historia transferiu-se de forma sensivel para o palco. Assim configurada, a
historia ndo se revela como processo de uma vida eterna, mas antes como o
progredir de um inevitavel declinio. Com isso, a alegoria coloca-se
declaradamente para la da beleza. As alegorias sdo, no reino dos pensamentos, o
gue as ruinas sdo no reino das coisas. Daqui vem o culto barroco da ruina. (p.
189)

A escrita alegdrica protagoniza a historia porque esta é feita de ruinas, de declinios, de
ir e vir, de atravessamentos, de cortes, distante da histdria linear representada pelos signos. A
interpretacéo alegorica toma um fendémeno pelo seu avesso, revira-o em todos os angulos e
dele retira um saber que estava oculto, que era emblematico, e é nisto que reside o carater
escritural da alegoria. E por ser um saber como qualquer outro, poderia cair nas armadilhas

de uma escrita-sistema, mas ndo cai porque o alegorista mantém as imagens e sentidos em
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movimento. Contrariando o encobrimento da realidade pelo signo, a alegoria mostra o tempo
passando e o envelhecimento das imagens (Franco, 2010).

O alegorista é aquele que considera a linguagem a partir de suas partes, a letra, 0 som,
as silabas, e com elas brinca, surpreendendo a propria linguagem em sua potencialidade. Esta,
nas maos de um alegorico, é constantemente abalada pelas rebeliGes dos seus elementos. Os
fragmentos adquirem intensidade e os sentidos morrem. A alegoria é, por isso, a mortificacdo
do sentido, dai ser representada pela caveira: “Do ponto de vista da morte, a fungdo da vida ¢é
a producdo do cadaver” (Benjamin, 1928/2013, p. 235). Os emblemas barrocos, tais como a
caveira, representam o processo de construcdo sempre inacabado, ininterrupto e destrutivo,
pois assim é o processo historico da humanidade (Franco, 2010).

Na mortificacdo dos sentidos, as imagens ficam despregadas dos significados, de
modo que, na escrita alegdrica, imagem e palavra se engendram mantendo a dinamicidade
entre os elementos. Muricy (2009) diz que essa seria a singularidade da tese de livre docéncia
de 1928, pois nela, a experiéncia com a linguagem é verticalizada para a escrita, enquanto nos
textos anteriores a linguagem era tomada de forma mais abrangente. Na escrita, a
apresentacdo acompanha o ritmo descontinuo do pensamento, enquanto na fala os sons
encadeados das palavras ilusoriamente simulariam uma continuidade, disfargando os buracos
que na escrita ficam evidentes. A partir de interpretacdes dos escritos benjaminianos, a autora
afirma que imagem é pensamento e pensamento é imagem, sendo a alegoria uma escrita por
imagens.

Muricy (2009) traz, ainda, o recurso de Benjamin as pinturas chinesas para pensar a
antinomia entre pensamento e imagem. Nessas pinturas os quadros eram legendados com
poesias, comentarios, anotacdes, criando-se, assim, uma tenséo formal entre palavra e pintura.
Contudo, ao mesmo tempo, havia um elemento que apaziguava essa tensdo: a caligrafia
chinesa, pois ali palavra e imagem se encontravam no traco, que para ele guardava o
movimento da natureza. A caligrafia chinesa promove elo entre a fixidez da imagem e a
fluidez do pensamento. “O que elas fixam, escreve Benjamin, ndo tem mais fixidez que a das
nuvens” (Muricy, 2009, p. 21). Dessa forma, a concepcdo de escrita em Benjamin tem
afinidades com a o trago chinés, onde se conjugam numa relagdo indispensavel: pensamento,
escrita e imagem.

Tais imagens sdo dialéticas, pois marcam a descontinuidade entre os sentidos e
simultaneamente apontam para 0 movimento entre eles. Assim, ndo se fala em auséncia de
sentido, mas no vaivém entre eles, tais como: passado/futuro; escuro/claro; antigo/moderno;

sonhar/despertar. Vale ressaltar que é justamente porque eles se tensionam que eles sdo
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considerados antitéticos entre si, 0 que ndo significa dizer que um se contrapde ao outro, mas
que coexistem, sem que isso leve a identificagdo entre eles. Muricy (2009) exemplifica essa
constituicdo dialética atraveés da relacdo entre o ouvinte e o falante, uma conversa na qual o

sentido discutido ndo € dialdgico,

(...) mas é dialético: dado pelo ouvinte silencioso, ele é despertado pelo que fala.
Na conversa, siléncio e fala engendram-se mutuamente: se o siléncio é a fonte de
sentido, a fala gera o siléncio. A fala € como a pitonista que ndo entende o
sentido do que diz, por isso o falante precisa, na conversa, entender o silencio de
guem escuta para poder entender o que ele proprio diz. (p. 88)

Desse modo, assentado nessa proposi¢cdo das imagens dialéticas presentes na escrita
alegorica, o filésofo propde um paradigma estético diretamente articulado a politica. O
posicionamento politico se apresenta no instante em que a imagem desvenda 0 movimento
dialético subsistente as ideias. Isso se deve a forma com que as palavras se estruturam na
escrita alegdrica, na qual “(...) qualquer coisa pode valer por qualquer outra coisa e nas quais
esta a forca da dialética daquilo que deixa de ser o que era” (Franco, 2010, p. 289).

As palavras, as coisas e as imagens sdo destituidas de suas significacGes tradicionais,
tornam-se ruinas expostas. A imagem, regida por essa intencdo destrutiva, apresenta o
passado e, a0 mesmo tempo, subverte os sentidos presentes, possibilitando novas criacdes
para o futuro. Sendo, portanto, uma totalidade inacabada, a alegoria estd sempre a disposicéo
de mais interpretacGes, afirmando a multiplicidade de sentidos e impulsionando aquele que
Ihe é contemporaneo a explorar essa multiplicidade. Com isso, se evidencia o potencial
politico da escrita alegérica, pois “a alegoria € forma onde a tensdo de sua temporalidade
latente é o limite da fissura por onde é possivel se penetrar e efetivar uma experiéncia
histérica concreta” (Franco, 2010, p. 303).

Assim, a partir de uma analise minuciosa e a0 mesmo tempo inaugural das poesias
barrocas, Walter Benjamin promove uma revolugdo na compreensdo da alegoria. Retira-a de
sua concepgao antagonista ao signo, considerada como um recurso retorico da lingua, presa a
relacdo entre forma e conteudo. Benjamin a eleva a condicéo de escrita, ela é a forma em si
mesma. Na escrita alegorica, 0s contetdos se apresentam recortados em fragmentos e ruinas
de um todo que se esfacelou. A totalidade é implodida pela linguagem e dela o que restam sao
imagens e palavras em movimento dialético.

Esse movimento implica em duas formas de se conceber o ambito politico da escrita

alegdrica. Um deles é justamente a forma descontinua com que as palavras-imagens tecem 0s
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sentidos, deixando-os abertos e, por isso, acessiveis a critica. Esses intervalos convocam o
comparecimento do sujeito que ndo mais pode se furtar de responder as condi¢Ges de sua
época. Outro motivo intimamente relacionado a este € que a interpretacdo dialética das
palavras-imagens se estende para a interpretacdo da realidade, onde passado, presente e futuro
sdo dialetizados e, assim, retirados da linearidade com que eram considerados. Ndo h& mais
apenas causa e efeito e a historia ndo é mais uma consequéncia do passado que ficou para tras
como causa do hoje. Esse passado esta presente como ruina que aponta a atualidade do que
nao passou.

A alegoria, desse modo, conquista o lugar de expressdo e impressao estética da
realidade, pois ela tanto revela os escombros da histéria por meio de sua escrita, como
também é uma forma de perceber o mundo, de interpreta-lo. E a estética do entre e dos
destrocos. Uma nova experiéncia estética é, assim, convocada por Benjamin, uma vez que o
sujeito dela n&o sai inteiro.

O filésofo pensa essa experiéncia como contraponto ao que a realidade de sua época
vivia nesse ambito, ou seja, partindo de uma analise dos seus dias, Walter Benjamin recorre a
escrita do século XI1X para dela retirar algo que pudesse despertar os sentidos dos homens do
seu século. A partir de sua interpretacdo sobre a alegoria barroca, ele entdo critica e pensa
uma forma de restaurar as experiéncias com o entre. Essa no¢do de entre é o que marca tanto
sua perspectiva dos fatos como sua escrita, sem falar da sua prépria posi¢cdo ocupada

historicamente, sempre a margem, ali no limiar.

1. 5 Experiéncia para que te quero

O truque que rege esse mundo de coisas — € mais
honesto falar em trugue do que em método — consiste em
trocar o olhar historico sobre o passado por um olhar
politico.

Walter Benjamin, 1929

Como visto na citagdo introdutdria, Benjamin pontua a importancia de substituir o
olhar histérico pelo olhar politico, ou seja, de tomar os fatos em sua nuance dialética, e ndo
como algo estatico e restrito ao passado. A nocao de experiéncia construida por ele é um

exemplo de uma analise politica sobre as transformagdes ocorridas nas formas de escrita e nas
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relacbes entre os homens, e como uma interfere na outra. A concepcdo de experiéncia sera
incialmente apresentada a partir da ideia de limiar em Benjamin.

A nocdo de limiar discutida por Gagnebin (2014) na obra Limiar, Aura e
Rememoracao, foi retirada dos textos iniciais de Benjamin. De acordo com ela, o conceito de
Schwelle, limiar/soleira/lumbral, tem o sentido de movimento, de ultrapassagem, de transicé&o.
Alerta ainda que, cotidianamente, tende-se a usar o termo limiar como se fosse sinénimo de
limite, até mesmo pela semelhanca fonética entre ambos. A noc¢édo de limite seria consoante ao
de fronteira, cuja ideia subjacente aponta para uma delimitacdo e contencdo do espaco. Assim,
enquanto a concepgdo de limiar abarca o transbordamento dos dominios, o de limite (Grenze)
ressalta a delimitacdo rigida das fronteiras.

A autora ressalta também que o conceito de limiar ndo significa somente separacdo
entre dominios opostos, pois, ao demarcar a polarizacdo, ela aponta para o entre, 0 espaco
intermediario, que, por ndo conter as qualidades dos polos, se faz indeterminado e indefinido.
Justamente por ocupar essa zona intermediéria e desconhecida, ela € por vezes obliterada
tanto pelo senso comum como pela filosofia, pois como diz Gagnebin (2014), essas
modalidades de pensamento sdo mais habituadas a lidar com dicotomias demarcadas como
masculino/feminino, publico/privado, sagrado/profano, de tal modo que ocupar um dos polos
é mais confortavel do que se manter no entre, que provoca angustia por ser desconhecido.

Movimento, deslocamento, fluxo seriam termos que ajudariam a construir o sentido de
zona limiar destacado por Benjamin, quando diz que talvez a Unica experiéncia limiar que
restou a0 homem seria aquela vivida no sono. E apenas esta teria restado ao homem, porque
diante do terror desse espaco vazio de intensidades desconhecidas, ele ficaria estancado,
paralisado, conferindo ao homem moderno a condi¢do de “ndo poder nunca mais sair do
lugar” (Gagnebin, 2014, p. 45). Esse modo de vivéncia do limiar € entdo retomado pela autora

para se aproximar do que Benjamin prop6s quanto a perda das experiéncias liminares:

Nossa dificuldade moderna, assinalada por Benjamin, em conhecer e viver
experiéncias liminares (Schwellenerfahrungen), teria se transformado numa
incapacidade muito mais aterrorizante: a de ndo ousar mais experimentar nem a
intensidade da vida nem a dor da morte, e seguir vivendo num limiar de
indiferenca e de indiferenciacdo, como se essa existéncia administrada fosse a
vida verdadeira. (p. 50)

Como pensar a perda das experiéncias liminares de intensidade a que se refere
Gagnebin? Basta lembrar-nos dos nossos dias rotineiros e, rapidamente, perceberemos a

reclusdo com que passamos insipidamente as horas. Fala-se deste modo da limitacdo do
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homem moderno em desfrutar a vida enquanto experiéncia (Erfahrung), deslocando-a para o
ambito da vivéncia (Erlebnis). No prefacio a coletanea de ensaios do filésofo aleméo,
intitulada Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura,
Gagnebin (2012) destaca que sdo nos textos fundamentais dos anos de 1930 que ele retoma a
questdo da ‘Experiéncia’, contrapondo a vivéncia isolada do homem moderno a experiéncia
em comunidade. Salienta que a Erfahrung pressupbe a coletivizacdo do discurso e das
memorias, condi¢do esta ameacada pelo tempo sempre atrasado dos nossos reldgios.

Benjamin (1933/2012), no ensaio Experiéncia e Pobreza, avalia melancdlica e
poeticamente a perda da experiéncia no modo com que o homem moderno lida com a
narrativa. A esse respeito, diz que, anteriormente ao capitalismo, a experiéncia era
transmitida pelos mais velhos aos mais jovens, seja sinteticamente em provérbios seja com a
loquacidade das historias; as palavras eram passadas de geracdo em geracdo. Benjamin, entédo,
se pergunta quem nos dias atuais recorre a um provérbio para nele encontrar uma resposta,
quem se propde a escutar a narrativa de outrem para dali retirar uma licdo de vida.

Com estas questdes, pde-se a refletir no que se perdeu, a saber, o lugar do outro como
referéncia. Ainda que o homem esteja imerso num montante de riqueza cultural, ela de nada
serve, continua pobre, ja que 0 homem se encontra subtraido de sua capacidade de transmitir
essa cultura ao outro: “Sim, confessemos: essa pobreza nao é apenas pobreza em experiéncias
privadas, mas em experiéncias da humanidade em geral. Surge assim uma nova barbarie”
(Benjamin, 1933/2012, pp. 124-125).

Em O narrador (1936/21012), outro ensaio de Benjamin dedicado a reflexdo sobre a
perda da experiéncia (Erfahrung), ele redige dezenove teses sobre as mudancas nas formas de
escrita decorrentes das transformacfes politico-econémicas. Gagnebin (1999) ressalta que o
radical fahr é usado no sentido de percorrer, de atravessar uma regido durante uma viagem,
significado que deixa entrever a relacdo que serd construida pelo autor entre a narrativa e a
perda da experiéncia. Esse texto descreve a passagem da narracdo para O romance e
posteriormente para a informacao, demonstrando em suas analises as implicacdes também nas
relacdes sociais, cada vez mais expropriadas do sentido coletivo desse “social”.

Benjamin (1936/2012) inicia o texto anunciando o teor das palavras que irdo compor
esse ensaio: “O narrador — por mais familiar que nos soe esse nome — ndo esta absolutamente
presente entre nos, em sua eficicia viva. Ele é para nos algo de distante, e que se distancia
cada vez mais” (idem, p. 213). Segue dizendo que a arte de narrar estd em vias de extingéo,
sendo cada vez mais raras as pessoas que realmente sabem narrar, € 0 embarago se

presentifica quando alguém por algum raro motivo se desperta para a vontade de escutar uma



38

narrativa. Qudo poucos ndo seriam hoje os homens que puderam experienciar uma roda de
“causos” contados nos seus mais pormenorizados detalhes? Que puderam escutar aquelas
historias cabeludas que mais pareciam fragmentos de um romance e que para ndo perder o
“fio da meada” mantinham os olhares atentos, a respiracdo compassada com a fala e os
ouvidos abertos para 0 que o0 outro tem a dizer?

A perda da capacidade de narrar estaria diretamente relacionada a privagdo de uma
faculdade até entdo aparentemente inalienavel ao homem: o intercambio de experiéncias. Para
Benjamin (1936/2012), os momentos de comunhd com 0 outro estariam em baixa e
continuariam caindo. Houve um tempo em que as horas se arrastavam, em que o dia mais
parecia semana, em que na cadéncia de um tecer e outro, oS homens se olhavam e se
escutavam com as palavras tecidas no mesmo ritmo do tecido. E quéo distantes parecem estar
esses tempos, visto que nos dias atuais a situacao é outra. As pessoas vivem isoladas evitando
contato com o outro, as palavras ficam restritas ao campo da comunicacao e presas a esfera do
utilitarismo, dizemos “o que ¢é preciso ser dito”. Assim, a transmissdo de conselhos, de
experiéncias e de ensinamentos fortemente valorizados outrora sdo estranhos aos homens de
hoje, que tém suas ferramentas eletronicas particulares de busca nos celulares, computadores,
etc.

O fim da narrativa se consumaria com o advento do romance que, através do livro,
silenciaria pouco a pouco a tradi¢do oral. O romance, por ndo alimentar a oralidade e sua
caracteristica troca de experiéncia, seria o retrato do individuo isolado. Este se ampara na
vivéncia do protagonista e nas descricbes de instantes grandiosos para ter noticias de
momentos melhores que a sua realidade. O romance seria também uma via de acesso a morte,
pois, de acordo com Benjamin, ela vem sendo expulsa da vida do homem moderno. Na
narrativa, por outra via, a proximidade com a morte investia 0 moribundo de autoridade.
Todos se calavam para escutar o que aquele sujeito, tdo préximo da morte tinha a dizer: “(...)
ndo porque ele teria qualquer saber secreto pessoal a nos revelar, mas muito mais porque, no
limiar da morte, ele aproxima, numa repentina intimidade, nosso mundo vivo e familiar deste
outro mundo desconhecido e, no entanto, comum a todos” (Gagnebin, 1999, p. 58).

Outra oposigéo entre 0 romance e a narracdo seria que em um estaria o sentido da vida
e no outro a moral da histéria. No romance ha um so sentido, definido; enquanto na narrativa
a interpretagdo ficaria livre para o ouvinte e a experiéncia seria, portanto, autdbnoma
(Benjamin, 1936/21012). No texto A crise do romance: sobre Berlin Alexanderplatz, de
Doblin, de 1930, o escritor expressou através de palavras carregadas de imagens a distingdo

entre 0 romance e a narrativa:



39

No sentido da poesia épica, a existéncia € um mar. Nao ha nada mais épico que o
mar. Naturalmente, podemos relacionar-nos com o mar de diferentes formas.
Pode-se, por exemplo, deitar na praia, ouvir as ondas e recolher as conchas por
elas deixadas nas areias. E o que faz o poeta épico. Mas também se pode navegar
o mar. Com muitos objetivos, e sem objetivo nenhum. Pode-se fazer uma
travessia maritima e cruzar o céu e o mar, sem terra a vista. E o que faz o
romancista. Ele é efetivamente o mudo, o solitario. O homem épico limita-se ao
repouso. No poema épico, 0 povo repousa apos o dia de trabalho: escuta, sonha e
recolhe. O romancista segregou-se do povo e suas atividades. A matriz do
romance € o individuo em sua soliddo, que ndo pode mais falar exemplarmente
sobre suas preocupacdes, a quem ninguém pode dar conselhos, a que nao sabe
dar conselhos a ninguém. (p. 55)

O poeta épico representa 0 homem que sabe narrar, aquele que se dispensa ao repouso
e ao estado de distensdo psiquica. Nesses momentos de tédio, as histdrias escutadas seriam
conservadas e gravadas, pois, nos instantes em que o homem esquece de si mesmo, as
narrativas se fiam na memoria. Assim, o tédio “(...) é o passaro onirico que choca os ovos da
experiéncia. O menor sussurro nas folhagens o assusta. Seus ninhos — as atividades
intimamente associadas ao tédio — ja se extinguiram nas cidades, e também no campo estdo
em vias de extingdo” (Benjamin, 1936/2012, p. 221). J& o romancista, como dito no
fragmento acima, é aquele que, sem destino e objetivos, se lanca no mar solitério, deixando
para tras o deleite que poderia ter tido na areia da praia.

Mas o assassinio da narrativa ndo para por ai. A informacdo vinculada nos jornais €
radicalmente oposta ao que se verifica na narrativa, uma vez que ela objetiva a
verificabilidade imediata, devendo ser plausivel e compreendida em si mesma. Os fatos sdo
impregnados de explicagdes e, por isso, ficam reduzidos a poucos sentidos. Logo, por mais
que, diariamente, tantas noticias cheguem as mesas do café, o homem continua pobre em
experiéncias.

Pobre porque aléem do cerceamento da historia, ha também o cerceamento do tempo.
Determinado fato acontece especificamente naquele tempo e espacgo e a informacao s tem
valor no momento em que é nova, diferentemente da narrativa que jamais se esgota
(Benjamin, 1936/2012). Considerando a importancia em trazer as palavras do filésofo, trago
um fragmento retirado do livro, Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo (1994),

no qual ele da continuidade a discusséo entre experiéncia e forma de escrita:

As inquietacbes de nossa vida interior ndo tém, por natureza, este carater
irremediavelmente privado. Eles s6 o adquirem depois que se reduziram as
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chances dos fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia. Os jornais
constituem um dos muitos indicios de tal reducéo. Se fosse inten¢do da imprensa
fazer com que o leitor incorporasse a préopria experiéncia as informacdes que lhe
fornece, ndo alcancaria seu objetivo. Seu propdsito, no entanto, é o oposto, e ela
0 atinge. Consiste em isolar os acontecimentos do &mbito onde pudessem afetar
a experiéncia do leitor. Os principios da informagdo jornalistica (novidade,
concisdo, inteligibilidade €, sobretudo, falta de conexdo entre uma noticia e
outra) contribuem para esse resultado, do mesmo modo que a paginacdo é o
estilo linguistico. (Karl Krauss ndo se cansou de demonstrar a que ponto o estilo
jornalistico tolhe a imaginacdo dos leitores). A exclusdo da informagdo do
ambito da experiéncia se explica ainda pelo fato de que a primeira ndo se integra
a “tradicdo”. Os jornais sdo impressos em grandes tiragens. Nenhum leitor
dispde tdo facilmente de algo que possa informar a outro. (p. 107)

Com efeito, 0 que a transicdo da narrativa para o romance e deste para a informacéo
representa ¢ a dissipagdo da experiéncia compartilhada com o outro, do individuo coletivizado
e entranhado no social. O que Benjamin faz na sua investigagdo das formas narrativas,
portanto, € uma analise dos fendmenos na sua intimidade, com o olhar minucioso para a
relacdo entre os homens, de forma tdo proxima que deixa escutar a respiracdo entrecortada
deles.

Assim, o filésofo ndo desconsidera em momento nenhum a inser¢do do individuo no
social, ndo o descola de seu contexto, muito pelo contrario, faz uma andlise deste homem em
cada periodo historico, ao mesmo tempo em que o desloca para os periodos posteriores,
estabelecendo aquilo que permaneceu e aquilo que se perdeu. Benjamin recupera o passado
ndo como um instante perdido, mas presente no presente. Sua analise, portanto, se pauta em
dois movimentos: o sincrénico e diacronico da historia.

Por fim, para ilustrar essas linhas com as letras poéticas do fildésofo, serd apresentada
abaixo uma bela passagem do texto Experiéncia e pobreza (1933/2012), ilustrativa do que foi
dito sobre a experiéncia (Erfahrung), através de um cenario nada distante do que se vive
atualmente:

Pobreza de experiéncia: isso ndo deve ser compreendido como se 0s homens
aspirassem a novas experiéncias. Nao, eles aspiram a libertar-se de toda
experiéncia, aspiram um mundo em que possam ostentar tdo pura e téo
claramente sua pobreza, externa e também interna, que algo de decente possa
resultar disso. Nem sempre, tampouco, Ss&o ignorantes ou inexperientes.
Frequentemente pode-se afirmar o oposto: eles ‘devoraram’ tudo, a ‘cultura’ e o
‘ser humano’, e ficaram saciados e exaustos. Ninguém mais do que eles sente-Se
atingido pelas palavras de Scheerbart: ‘Vocés estdo todos cansados — e tudo
porque ndo concentraram todos 0s seus pensamentos num plano totalmente
simples mas absolutamente grandioso.” Ao cansago segue-se 0 sonho, e ndo é
raro que 0 sonhe compensa a tristeza e o desanimo do dia, realizando a
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existéncia inteiramente simples e absolutamente grandiosa que ndo pode ser
realizada durante o dia, por falta de forgas. (p. 127)

Cansaco e esgotamento. Sintomas predominantes nos tempos atuais e j& anunciados ha
mais de setenta anos atras. O diagndstico benjaminiano foi tdo acertado que estranha. Ao
mesmo tempo em que a perda da experiéncia foi prevista e confirmada nas formas de escrita,
também a é na transformacdo estética consequente da reprodutibilidade técnica das obras de
arte. A perda da experiéncia, nisso que ela contém de radical no contato com o outro, também
se reflete na forma de o individuo experienciar a arte, pois, como sera trazido no decorrer do
préximo topico, estad sob ameaca aquele estado de distensdo psiquica necessario a penetracao
da narrativa na memdria do que escuta.

A estética ndo escapa ao confronto com a politica e a ética. H4, portanto, uma
transformacdo mutua na percepcao e nos aspectos socio-histéricos, com o risco de a estética
assumir uma funcdo ideologizante caso seja recortada do seu contexto. Quanto a isso,
Seligmann-Silva (2005) se posiciona no ensaio Apos o “violento abalo”. Notas sobre a arte —

relendo Walter Benjamin:

a estética ndo pode pretender sua total autonomia com relacdo as demais esferas
da sociedade, sob a pena de cair na mera reproducdo da ideologia estética — que
ndo é nada mais que uma ideologia politica ‘glamourizada’ que esconde a sua
face conservadora. (p. 21)

Com relacdo ao modo benjaminiano de considerar a estética, Gagnebin (1999)
acrescenta que as mudancas na estética subverteriam a producdo cultural, artistica e politica.
Ao considerar a estética em seu sentido etimolégico, o fildsofo vincularia as mudancas da
producdo e da compreensdo artisticas as profundas mutacdes da percepcéo (aisthésis) coletiva
e individual.

Consequentemente, a estética, ao se relacionar dialeticamente com as outras instancias
da vida, deve ser também dialeticamente analisada em seus efeitos. Benjamin, em obras
classicas como O narrador (1936/2012) e A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica
(1935-1936/2012), se propde a explorar as transformacgdes na arte em face da perda da
experiéncia e, dialeticamente, também reflete como a mesma arte pode ser meio de retomada
dessa experiéncia. Como a primeira obra foi objeto de analise nesse topico, a segunda obra

sera o tapete sobre o qual as proximas linhas desse novelo se imbricardo.
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1. 6 A perda da aura e seus efeitos

A reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a
relacdo da massa com a arte. Retrograda diante de
Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin.

Walter Benjamin, 1936

Benjamin ndo estabelece juizo de valor sobre as novas producdes artisticas. Ele
reconhece as mudancas historicas do setor econémico e discute as repercussées na cultura, na
politica e no social como um todo. Melhor ou pior, com ou sem aura, para Benjamin, hd uma
dinamicidade entre a funcdo da arte e a estética a ela vinculada. A arte ndo deve ser julgada a
partir da ideologia da época, mas analisada em seus efeitos politicos. Esse posicionamento se
faz presente na citacdo recortada para o inicio deste tdpico, pois ele sinaliza simultaneamente
as mudancas na forma de arte e os efeitos na massa. Essa postura também fica evidente na
seguinte fala de Gagnebin (2012): “Em contraposicdo a varias interpretacdes bastante em
v0ga, sustento que o pensamento de Benjamin ndo desliza para uma certa nostalgia romantica,
mas luta para compreender melhor as transformacdes politicas que se expressam nas
transformagdes narrativas” (pp. 9-10).

No livro Para ler Benjamin (1976), Flavio Kothe, um dos grandes estudiosos da obra
benjaminiana, argumenta que a aura é a categoria central de toda a producdo de Walter
Benjamin. Ressalva que, para tanto, deve-se compreender a mobilidade do conceito em
termos de espaco e tempo. Essa proposta se justificaria pela apari¢cdo do conceito de aura em
momentos cronologicamente distantes da extensa producdo de Benjamin. N&o obstante,
espera-se contrapor essa colocagdo com a hipotese de que seria a alegoria a categoria que
prevalece em seus escritos, ainda que implicitamente. Essa hipdtese néo retira a importancia
da concepgdo de aura, pelo contrario, nela estd implicada por representar o polo oposto na
expressao estética.

Na analise de Kothe (1976) sobre os escritos de Benjamin, ele defende que uma das
preocupacOes basicas do filésofo é a investigacdo do condicionamento das categorias
literarias e estéticas aos determinismos de classe: “Isto significa que ele quer verificar como a
técnica artistica absorve a tecnologia de uma sociedade e como ela reelabora a prépria
tradigdo literaria” (idem, p. 60). Todavia, ainda que ndo seja relevante a ideologia do artista,
este se coloca, por natureza, como um critico da realidade, cuja arte é utilizada como

alternativa ao que esta cristalizado, desvendando a realidade como ela é (Kothe, 1976). Essa
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assuncdo da funcdo politica do artista é concomitante a perda do carater auratico da arte, pois
com sua queda, aquilo que era residuo vem a tona em seus fragmentos.

Mas de onde teria vindo essa nog¢éo tao revisitada pelos comentadores e criticos atuais
da teoria de Benjamin? Flavio Kothe, (1978) na obra Benjamin e Adorno: Confrontos, relata
que Gerschom Scholem, interlocutor intimo e grande referéncia de Benjamin, respondeu a
esta pergunta em 1968 dizendo que o termo “aura” era corriqueiro na fala daqueles que se
guiavam pelas concepcoes teoldgicas e que ela designaria “(...) a luz invisivel que rodeia uma
aparicao, o prolongamento de todo psicofisico de uma pessoa e que é visivel ou pode tonar-se
visivel para determinadas pessoas” (Kothe, 1978, p. 41). Para Scholem, com quem Benjamin
mantinha frutiferas discussbes sobre o judaismo e a cabala, ele teria mantido o sentido
religioso do termo, mesmo que disfarcadamente.

Por outra via, esse aspecto teologico pode ser questionado ao se considerar a decisiva
influéncia de Baudelaire, evidenciada nos escritos destinados ao poeta, Charles Baudelaire:
um lirico no auge do capitalismo (1994). Ou seja, ainda que imerso nos estudos teoldgicos,
como defende Scholen, a nogdo de aura, em didlogo com as inten¢Ges poéticas de Baudelaire,
teria sofrido a sua secularizacdo, sobretudo porque ele aponta para a perda do tom magico e
transcendental da arte.

No poema, La perte d’auréole, Baudelaire aborda metaforicamente a perda da aura
quando traz a queda da auréola na lama, ficando ali mesmo, caida na lama, pois o poeta diz
preferir perdé-la a arriscar quebrar os proprios 0ssos tentando resgata-la. Sem ela, seria um
simples mortal a passear incognito. O que o poeta, bem como Benjamin, aponta € a queda, 0
declinio da aura para todos e ndo a sua existéncia para os facultados a vé-la, como pensava
Scholem.

A arte, para Benjamin, como entrevisto na poesia de Baudelaire, teria a funcdo de
atuar na modificacdo das relagBes sociais, sem retornar a magia e sem reforcar o carater
auratico. De posse das novas técnicas, ao destruir a aura, a obra tornaria evidente que nédo é
com feiticos que se resolvem os problemas sociais, logo ‘“desmitificando a arte,
desmistificavam o social; desmistificando o social pela arte e pela critica literaria, criavam
novas possibilidades de arte e novos niveis de critica” (Kothe, 1978, p. 52).

Dessa forma, a visdo benjaminiana vem apontar para a face até entdo desconsiderada,
a saber, que a técnica ndo seria necessariamente vinculadora da dominagdo, ja que nela
poderia estar a liberdade do homem. Benjamin, portanto, dialeticamente questionou o que
poderia ser feito diante da ameaca que pairava com o crescente desenvolvimento tecnolégico

e sua repercussdo nas relacoes e na estética (Kothe, 1978).
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A posicdo de Benjamin frente & perda da imagem aurdtica é sempre envolta de
controvérsias, afinal, sua postura magistral em olhar o fendbmeno por suas duas faces, virando-
0 do avesso e questionando como usa-lo assim mesmo virado/desvirado, seria 0 motim para
os desacertos tedricos em cima de tal conceito. Gagnebin (2014) é mais uma vez convocada,
pois no seu artigo De estética da visibilidade a uma estética da tatibilidade, ela aborda a
transformacdo da imagem auratica em imagem mnémica trazendo a0 mesmo tempo as
querelas em torno desse tema. Ela propde que o filésofo aborda a aura e sua perda a fim de
apontar para uma transformacédo no modo de viver a experiéncia com o outro, que se expressa
tanto nos géneros literdrios quanto na fungéo estética da arte.

Porém, antes de trazer para a discussdo as imagens mnémicas por tras do pensamento
benjaminiano, faz-se necessario adentrar a concepcao de aura, pois ainda que esta ndo seja a
categoria central a este trabalho, possui um movimento duplo em relacdo a temaética da
alegoria. Assim, é preciso que se abarque 0 que seria 0 carater auratico de uma obra de arte
para se compreender o caminho pelo qual Walter Benjamin contrapde aura e alegoria nos seus
ultimos textos sobre Baudelaire, bem como para se compreender a mudanca da estética
proposta pelo filésofo e, assim, se aproximar do objetivo do presente escrito, qual seja,
articular a estética tatil com a escrita alegorica.

O texto referéncia para falar sobre o conceito de aura é A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, escrito em 1936, cuja segunda versdo, dada como desaparecida, foi
encontrada e somente publicada em 1989. Esta havia sido censurada pelos representantes da
Escola de Frankfurt por nela conter as teses mais genuinas de Benjamin, relacionadas a
capacidade mimética e a concepcdo de que a experiéncia aurdtica ndo foi perdida, mas
transformada em jogo (Gagnebin, 2014). Esta tese causou rebulico, pois ela suscita a
transformacdo no modo de apreensdo da arte, ndo mais aquela atrelada ao belo e ao cléssico,
aquela que deve ser contemplada e idealizada em sua unicidade, pelo contrario, diz de uma
modificagéo estética e uma refuncionalizagdo da arte (Benjamin, 1936/2012).

No referido texto, o filosofo diz que a reproducdo de uma obra sempre esteve a
disposi¢do dos homens através de sua capacidade mimética, o que inclusive era feito pelos
discipulos e pelos mestres para difusdo das obras. No entanto, com a reproducéo técnica, esse
processo se desenvolveu mais intensamente, provocando mudangas no modo de experimentar
a arte. O percurso de inovacdo técnica passou da xilogravura para a litografia, desta para a
fotografia e desta para o cinema, sendo que nos anos em que se passaram tais mudancas “(...)

a mao foi liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que agora cabiam
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unicamente ao olho” (Benjamin, 1936/2012, p.181), e, assim, 0 processo de reproducdo da
imagem tornou-se tdo rapido quanto o ritmo da fala.

Todavia, mesmo diante de toda essa aceleracdo na difusdo das obras, o autor diz que
na reproducdo mais perfeita um elemento se ausenta, aquele que se refere ao aqui e agora da
obra, que lhe confere sua identidade em determinado tempo e espaco. Estes elementos
conferem a obra o reconhecimento de ser um objeto auténtico e inconfundivel, donde mesmo
com o conteudo intacto, a aura de originalidade ficaria perdida. O préprio autor é convocado a
conceituar a aura em um trecho destacado do texto A arte na era da reprodutibilidade técnica
(Benjamin, 1935-1936/ 2012):

Em suma, o que é a aura? E uma figura singular, composta de elementos
espaciais e temporais: a apari¢do Unica de uma coisa distante, por mais perto que
ela esteja. Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas
no horizonte, ou, um galho, que projeta sua sombra sobre nds, significa respirar
a aura dessas montanhas, desse galho. (p. 170)

Desse modo, essa distancia-préxima experienciada com a obra faria dela Unica e ao
mesmo tempo contemplativa, o que tradicionalmente dava um carater teol6gico as obras. Mas
com as inovacdes técnicas e o processo de reprodutibilidade, a funcdo ritualistica das obras se
transforma em uma funcao politica. Essa mudanca se deu por dois motivos. O primeiro deles
aponta que, paralelamente a reproducdo técnica, a difusdo da arte no meio social se
potencializa, dando acesso aqueles que de outra forma ndo poderiam conhecé-la: “A catedral
abandona seu lugar para instalar-se no estadio de um amador; o coro, executado numa sala ou
ao ar livre, pode ser ouvido num quarto” (Benjamin, 1935-1936/2012, p. 181). O segundo
motivo estaria relacionado a conscientizacdo do individuo, pois perante essa arte que ndo mais

maquia a realidade, o individuo viveria a:

(...) destruicdo dos velhos clichés da estética do belo em prol de espagos sobrios,
vazios e esvaziados, talvez em ruinas. Tais espagos seriam palco de exercicios
de parodia e distanciamento do status quo e de experimentacdo de outros
mundos, que deveriam preparar para outras praticas possiveis, desta vez,
politicas. (Gagnebin, 2014, p. 163)

Por conseguinte, diante do declinio da aura, instaurou-se a politizacdo da arte, pois
esta, ainda que na sua forma de entretenimento, teria a funcdo de instigar a sensibilidade para
a transformacdo social. Dito de outra forma, uma estética da recepgéo coletiva estabeleceria a

possibilidade de transformacéo social, dado que elas proporcionariam mais facil apreensdo e
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consequentemente a politizacdo dos espectadores, enquanto as formas tradicionais de arte
permaneceriam reclusas nas galerias de arte (Silva, 2006).

O teor politico contido nessa nova experiéncia com a arte é exemplificado por
Benjamin na revolucéo fotogréafica, na qual os artistas passaram a focalizar suas lentes para o
vazio, para o urbano e para a pobreza, o que significa dizer que o culto ao belo estava
saturado. De posse da cdmara escura, os fotdgrafos captam movimentos imperceptiveis aos
olhos, ressaltam detalhes que de outra forma passariam despercebidos, dando lugar, assim, ao
que seria rejeitado: “A camara torna-se cada vez menor, cada vez mais apta a fixar imagens
efémeras e secretas, cujo efeito de choque paralisa 0 mecanismo associativo do espectador”
(Benjamin, 1931/2012, p. 115). Assim, o cinema, através da camara lenta, pode captar o
mesmo que a lente do fotografo, mas de forma ainda mais pormenorizada, fazendo uso dos
recursos auxiliares tais como suas imersdes e emersdes, interrupcdes e isolamentos,
ampliagdes e miniaturizagdes.

Para Benjamin, esse movimento de aproximag&o e recorte, seja de uma paisagem, do
caminhar de um homem ou de um alcapdo de lixo na rua, daria abertura para a experiéncia do
inconsciente Otico, aquele que da acesso a uma percepcdo além daquela propiciada pela
sensibilidade consciente. Essa experiéncia sentida em todo o corpo pelo telespectador seria da
ordem de um choque, pois o cinema, diferentemente da pintura, ndo possui o carater de
contemplagéo isolada, mas da fruicdo de uma massa que, diante do bombardeamento direto de
imagens, tem todo o corpo convocado a sensibilidade tatil juntamente a Optica. Benjamin
(1935-1936/2012) estabelece essa diferenciacao:

Compare-se a tela em que se projeta o filme com a tela em que se encontra o
quadro. Na primeira, a imagem se move, mas na segunda, ndo. Esta convida o
espectador a contemplacdo; diante dela, ele pode abandonar-se as suas
associacdes. Diante do filme, isso ndo é mais possivel. Mal o espectador percebe
uma imagem, ela ndo é mais a mesma. Ela ndo pode ser fixada, nem como um
quadro nem como algo de real. A associacdo de ideias do espectador &
interrompida imediatamente, com a mudanca da imagem. (p. 207)

Essas imagens descontinuas e apressadas nas telas dos filmes teriam, para Seligmann-
Silva (2005), a funcéo de abalar as percepcdes ja acomodadas diante das tragédias cotidianas.
Recebe pelo autor o nome de terapia de choque, pois atraves da percepcao tatil seria feita uma
retomada e releitura das feridas historicas, isto ¢, “com a sua luz de uma frequéncia inusitada,
0 cinema revela o acumulo de catastrofes nos locais onde costumamos ver, na nossa vigilia,

uma ‘bela’ realidade” (p. 28). Enquanto para Seligmann-Silva a atualidade do texto de
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Benjamin estaria na teoria do cinema, enfatizando um dos seus objetos de estudo, que é o
intenso abalo propiciado pela estética da arte moderna, para Kothe (1978) a centralizagcdo no
cinema seria apenas um recorte passivel de ser ampliado para a arte como um todo, tornando
possivel estender a discussdo também para 0 &mbito da poesia, como € feito por Benjamin no
texto sobre Baudelaire.

As imagens que chegam a percepc¢do, chegam invadindo todos os sentidos, diminuindo
a preponderancia que tinha o olhar. Essa invasdo pode se dar através de fotografias, do
cinema, da arquitetura e até mesmo nas imagens vinculadas as palavras de um escritor. Como,
até o momento, a percepc¢do foi abordada na fotografia e no cinema, serdo tracadas algumas
linhas sobre as duas Gltimas.

No texto chave de 1936, ja bastante recorrido nesta escrita, ele aborda a estética da
arquitetura, tomando-a como a arte mais antiga da histéria da humanidade. Acompanhando a
evolugdo material e econdmica do homem, o autor argumenta que, engquanto tantas outras
formas de arte sdo instaveis, como a tragédia, a epopeia e 0 quadro, a necessidade do homem
de morar é permanente, e a arquitetura também o é. A percepcdo diante das construcoes
arquitetonicas ocorre coletivamente e ja contém as duas formas de recepc¢éo (tatil e oOtica), de
modo que a modernidade com sua tecnologia teria intensificado a primeira em prol da
segunda. A experiéncia de choque advinda da estética tatil é trazida em outro ensaio de
Benjamin (1994), Sobre alguns temas em Baudelaire, em uma bela narrativa sobre a

modernidade:

O conforto isola. Por outro lado, ele aproxima da mecanizacdo 0s Seus
beneficiarios. Com a invenc¢do do foésforo, em meados do século passado, surge
uma série de inovacdes que tém uma coisa em comum: disparar uma série de
processos complexos com o mais simples gesto. A evolucdo se produz em
muitos setores; fica evidente entre outras coisas, no telefone, onde 0 movimento
habitual da manivela do antigo aparelho cede lugar a retirada do fone no gancho.
Entre os inimeros gestos de comutar, inserir, acionar etc., especialmente o
“click” do fotdgrafo trouxe consigo muitas consequéncias. Uma pressdo do dedo
bastava para fixar um acontecimento por tempo ilimitado. O aparelho como que
aplicava ao instante um choque postumo. Paralelamente as experiéncias opticas
desta espécie, surgiram outras ideias tateis, como as ocasionadas pela folha de
anuncio dos jornais, e mesmo pela circulagdo na cidade grande. O mover-se
através do trafego implicava uma série de choques e colisbes para cada
individuo. Nos cruzamentos perigosos, inervacGes fazem-no estremecer em
rapidas sequéncias, como descargas de uma bateria. Baudelaire fala do homem
que mergulha na multiddo como em um tanque de energia elétrica. (...) A técnica
submeteu, assim, o sistema sensorial a um treinamento de natureza complexa.
Chegou o dia em que o filme correspondeu a uma nova e urgente necessidade de
estimulo. No filme, a percepcéo sob a forma de choque se imp&e como principio
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formal. Aquilo que determina o ritmo da producdo na esteira rolante esta
subjacente ao ritmo da receptividade, no filme. (p. 125)

O desconforto do choque coletiviza o individuo, seja no compartilhamento estético
com a fotografia ou com as cenas cinematograficas, como também nos tropecos e empurrdes
nas esquinas lotadas. Assim, de forma mais concisa e direta, como consequéncia da destruicéo
auratica da imagem, da-se o deslocamento do valor de culto para o valor de exposicéo e, com
isso, a emancipacdo da arte de sua fungdo de contemplacéo intimamente atrelada a estética do
olhar. Nesta estética priorizava-se o olhar reciproco entre os homens e, assim, entre a obra e 0
observador.

Na fotografia, por outro lado, o olhar estava para dentro do aparelho, “(...) ja que o
aparelho realmente registra a imagem do homem sem lhe devolver o olhar. E, contudo,
inerente ao olhar a expectativa de ser correspondido por quem o recebe” (Benjamin, 1994, p.
139). Segundo Benjamin, ocorre uma experiéncia auratica quando a espera do olhar é
correspondida. O declinio desse olhar convidativo presente na estética da aura nao € dificil de
verificar, ndo sendo necessario nem mesmo um percurso pelas artes; basta resgatarmos as
lembrancas cotidianas dos olhares rebaixados e esquivos do outro, circunscritos aos aparelhos
celulares.

Assim, as transformacfes nos meios técnicos também implicariam mudancas nas
relacOes interpessoais, de modo que a estética do olhar teria dado espaco para a estética tatil,
dos olhares trocados as “ombradas” apressadas. Benjamin relaciona essa transformacdo do
contato com o outro através da diferenciacdo que estabelece entre as nocdes de experiéncia e
vivéncia, sendo, pois, concomitantes a perda da aura e a perda da experiéncia enquanto
compartilhamento. Acerca dessa modificacdo da experiéncia para vivéncia, Benjamin (1994)
afirma que Baudelaire, por meio de sua escrita, teria exercido gritos de resisténcia diante do
conformismo da vivéncia, inserindo a experiéncia do chogue no amago de suas palavras.

Vé-se logo que suas analises ndo ficam estagnadas em criticas pessimistas, pois, ao
incluir a escrita de Baudelaire no seio do que era tomado apenas como vivéncia, ele estaria
buscando o que de novo poderia ser retirado da estética do choque. Descreve entdo essa
mudanca na experiéncia estética com a transformagdo da imagem auratica em imagem
mnémica e propde que esta seria a responsavel por despertar no sujeito o que ele chama de
lado tatil da percepcéo artistica. Gagnebin (2012), em consonancia com Benjamin, apresenta

tais imagens:
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Mesmo que sejam imagens, isto &, visdes, que emergem da memdria, aquilo que
Ihes d& sua intensidade arrebatadora s6 pode provir de uma sensacdo primeira,
ou primitiva, como o tato, o0 gosto ou o olfato — sensacdo, portanto, anterior a
construcao do visivel que, como se sabe, ¢ tardia na crianca. Essa ‘memoria do
corpo’, oposta pelo narrador desde as primeiras paginas a do espirito, €, sim,
primeira, mas, por ser involuntaria, é também mais fugaz, ja que escapa a
consciéncia, a inteligéncia que ndo consegue reproduzi-la ‘a vontade’. Ela ¢,
pois, a Unica memoria verdadeira e, simultaneamente, a mais fragil, pois, ‘passa
como um relampago’. (pp. 170-171)

Isto significa que a estética tatil se faria possivel através das marcas deixadas pelas
sensacOes outrora experienciadas. Tais imagens sdo objeto de investigacdo no texto em que
Benjamin admiradamente sinaliza a importancia de Marcel Proust para a literatura e para a
transformacéo estética. De acordo com Gagnebin (2014), a intimidade de Benjamin com a
obra de Proust Em busca do tempo perdido, o teria impelido a reformular a teoria da imagem
aurdtica, se afastando do culto para uma reflexdo sobre a memoria e a imagem mnémica:
“Mesmo que sejam imagens, isto ¢, visdes, que emergem da memoria, aquilo que lhes da sua
intensidade arrebatadora s6 pode provir de uma sensacdo primeira, ou primitiva, como o tato,
0 gosto ou o olfato (...) ” (idem, p. 171).

Por falar em olfato, ndo seria Proust aquele que sensivelmente se entregou as suas
reminiscéncias, dentre elas as olfativas, para relatar seu cotidiano de maneira tdo intimista
quanto universal? Ler o ensaio de Benjamin sobre os escritos de Proust intitulado A imagem
de Proust, de 1929, é um convite, sendo uma intimacao, devido ao tom sedutor e apaixonado
com que apresenta a escrita do francés. E tamanho o reconhecimento da escrita de Proust por

Benjamin que ele finaliza seu ensaio dizendo:

Pela segunda vez, ergueu-se um andaime como o de Michelangelo, sobre o qual
0 artista, com a cabeca inclinada, pintava a criacdo do mundo no teto da capela
Sistina: o leito de enfermo, no qual Marcel Proust cobriu com sua letra as
incontaveis paginas que ele dedicou a criacdo de seu microcosmo. (p. 50)

De acordo com Benjamin, a peculiaridade da letra proustiana estaria na comunhéo da
forma e contetdo ao dizer dos acontecimentos, finitos, por natureza, mas que, ao serem

3

rememorados, se tornam infinitos, sendo pois “uma chave para tudo o que veio antes ¢
depois” (Benjamin, 1929/2012, p. 38). Seria ainda, a abertura a rememoragdo o que
prescreveria a textura da escrita, aquela que, na escolha de Proust, viria sem nenhuma quebra
de paragrafo, evidenciando o ritmo continnum da rememoracdo em contraposicdo as

intermiténcias dos acontecimentos. Por isso, para Benjamin, apenas Proust teria feito do
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século XIX um século de memdrias. Gagnebin (2012), no prefacio a coletanea de textos do
filésofo alemdo, acentua que, no continnum da rememoragdo, passado e presente se

sobrepdem:

A grandeza das lembrancas proustianas ndo vem de seu contetdo, pois a bem da
verdade a vida burguesa nunca é assim tdo interessante. O golpe de génio de
Proust esta em nao ter escrito ‘memorias’, mas, justamente, uma ‘busca’, uma
busca das analogias e das semelhancas entre o passado e o presente. Proust ndo
encontra o passado em si - que talvez fosse bastante insosso -, mas a presenca
do passado no presente e 0 presente que ja esta I4, prefigurado no passado, ou
seja, uma semelhanca profunda, mais forte do que o tempo que passa e que se
esvai sem que possamos segura-lo. (p.15)

O tempo resgatado pelo literato, portanto, teria sido ndo o do tempo infinito, mas o do
tempo entrecruzado, posto que conjuga a um soO instante o passado rememorado e o futuro
envelhecido: “E esta a obra da mémoire involuntaire, da forca rejuvenescedora capaz de
enfrentar o implacavel do envelhecimento” (Benjamin, 1929/2012 p. 47). Nesse ensaio o
filésofo considera que as recordacfes, tanto as que vém a consciéncia pela vontade do
individuo quanto as que vém espontaneamente, seriam imagens visuais, mas que haveria
ainda aquelas mais profundas que, ao serem acessadas, ndo viriam mais como imagens
visuais, mas indefinidas, deformes e densas.

Dai que para experienciar “a vibragdo mais intima dessa literatura, temos que
mergulhar numa camada especial dessa memoria involuntaria (...)” (Benjamin, 1929/2012, p.
50). Nesse texto, Benjamin ndo faz referéncia ao termo inconsciente, o qual poderia supor
estar sendo referido quando diz dessa camada especial em que se aloja a mémoire
involuntaire, mas o faz no ensaio sobre Baudelaire, quando relaciona os dois conceitos ao
dizer, também em referéncia a Proust, que este “(...) procurou trazer a luz o passado
impregnado com todas as reminiscéncias que haviam penetrado em seus poros durante sua
permanéncia no inconsciente” (Benjamin, 1994, p. 131).

No ensaio Sobre alguns temas em Baudelaire, o filosofo indica uma aproximacao
inédita até 0 momento de sua producdo: ele relaciona as memarias involuntarias com a nogao
de experiéncia (Erfahrung). Nesse sentido, as experiéncias com 0 outro seriam possiveis
guando franqueada a troca inconsciente entre 0s homens, pois assim o choque nas trocas com
0 outro ndo poderiam ser absorvidos pela consciéncia. Isso quer dizer que a vivéncia
(Erlebnis) é da ordem da consciéncia, enquanto a experiéncia (Erfahrung) do inconsciente. A

radicalidade dessa concepcao transparece quando ele estabelece um imperativo entre o trauma
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decorrente do choque — aquele ndo suportado pela consciéncia — e seu efeito possivel, a
poesia, pois o trauma, quando “(...) aparado pelo consciente emprestaria ao evento que o
provoca o carater de experiéncia vivida em sentido restrito. E, incorporando imediatamente
este evento ao acervo das lembrangas conscientes, o tornaria estéril para a experiéncia poeética
(Benjamin, 1994, p. 110).

Outra forma de dizer da barreira contra o excesso advindo dos sentidos é pensar nessa
acao enquanto defesa, mas que nem por isso deixa de produzir seus efeitos negativos para a
experiéncia (Erfahrung). Esse excesso é vivido como choque no contato com o enxame de
estimulos que vém das novas midias e das inovacdes técnicas: “Os aparelhos dessas novas
midias sdo vistos a um s6 tempo como potenciais libertadores - do peso da tradicdo e do
passado - e como agentes de destruicdo. Eles incorporam o principio do choque para aplica-lo
de volta ao ‘real’” (Seligmann-silva, 2005, p. 133-134).

A vivéncia do choque como foi colocado por Benjamin seria para Susan Buck-Morss
(1996) a transformagdo da estética em anestésica. No seu texto Estética e anestésica: Ensaio
sobre a obra de arte na era da reprodutibilidade, a autora inicia lembrando o sentido
etimoldgico da palavra estética, que viria de Aistitikos, palavra de origem grega usada para
aquilo que seria perceptivel através do tato, logo “Aistisis é a experiéncia sensorial da
percepcao” (p. 14). Assim, a estética estaria necessariamente vinculada as experiéncias
sensoriais do corpo. Prosseguindo com a nogdo benjaminiana de que a experiéncia do campo
de guerra teria se tornado a norma na vida moderna, Morss (1996) afirma que as percepcdes
sdo atualmente bombardeadas por estimulos de choque, dos quais a consciéncia se esforca em

esquivar. E continua:

Na produgéo industrial bem como na guerra moderna, em meio a multidéo das
ruas e em encontros eroéticos, em parques de diversdo e em cassinos de jogo, o
choque € a experiéncia mesma da experiéncia moderna. O ambiente
tecnologicamente alterado expde o aparato sensorial humano a choques fisicos
que tem o seu correspondente em choques psiquicos. (p. 22)

Diante do excesso de estimulos, o sistema sinestésico passa a se esquivar numa
tentativa de proteger o corpo e a psique do trauma do choque perceptual (Morss, 1996). De
acordo com a autora, o resultado seria a inversao do sistema que teria agora como objetivo
“(...) entorpecer o organismo, insensibilizar os sentidos, reprimir a memoria: o sistema
cognitivo da sinestésica tornou-se, antes, um sistema de anestésica.” (p. 24). Assim, seriam

concomitantes a sobrecarga de estimulacdo e o entorpecimento dos sentidos, o que
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configuraria a organizag&o sinestésica como anestésica. Essa inversdo, em que a estética passa
do contato com a realidade para o seu impedimento, tem como efeito a subtracdo do homem
em responder politicamente as contingéncias diarias.

Desta forma, com o termo anestésico vinculado a vivéncia, ficou ainda mais claro
aquilo que Benjamin propde, 0 que se compreende apenas apds um passeio por boa parte de
sua obra, uma vez que seus conceitos se entrelagam de tal forma que um ndo faz sentido sem
0 outro. Assim, quando propde que a estética tatil experienciada como choque produz as
memorias involuntarias, estd sugerindo a relacdo daquela com as imagens mnémicas. Logo,
com a defesa da consciéncia, essas imagens seriam cada vez menos marcadas ha memoria do
individuo, o que repercutiria no empobrecimento de suas experiéncias politicas e poéticas.

A escrita, entretanto, é artificio para a retomada da experimentacdo com as memaorias
involuntarias. Essas imagens sdo fugazes e escapam a consciéncia, ndo sendo, pois,
reproduzidas & mercé da vontade. De forma semelhante ao que foi pensado por Benjamin
qguando este aproxima a poesia com a experiéncia do choque/trauma, Gagnebin (2014) se

questiona sobre os efeitos das imagens experienciadas na escrita de um autor:

Por duas raz@es principais. Primeiro, porque a memoria involuntéria reintroduz a
presenca do infinito no psiquismo do sujeito contemporaneo. Enquanto a
apreensdo do tempo na modernidade se caracteriza por sua redugdo ao instante
presente, breve e sem profundidade, nesse sentido comparavel a percep¢do
estética que recusa o longinquo em proveito do proximo e do manipulével, a
memoria, entregue a si mesma (e ndo controlada pela vontade consciente),
transforma-se num rio inexaurivel no qual cada lembranca chama por outra. (p.
166/167)

Chega-se, por fim, ao objetivo do presente texto: relacionar a teoria benjaminiana das
imagens mnémicas (e sua fonte na estética tatil) com a escrita alegorica. As imagens
mnémicas, como ja foi dito anteriormente, sdo inconscientes e contra a vontade do individuo
o invadem, assombrando-o com o passado esquecido. Essa experiéncia com as memorias
involuntarias esta presente na estetica da escrita alegodrica, aquela escrita furada em si mesma
e que simultaneamente fura o seu leitor. A forma dessa escrita € também nomeada como
escritura e, com base nos conceitos até aqui trabalhados, temos os caminhos abertos para sua

investigacao.

1. 7 Escrita dura, se solta e vira escritural
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Aquilo que € atingido pela intencdo alegdrica permanece
separado dos nexos da vida; é ao mesmo tempo,
destruido e conservado. A alegoria se fixa as ruinas.
Oferece a imagem da inquietacéo entorpecida.

Walter Benjamin

Para exemplificar a poténcia da escrita alegdrica, Benjamin (1994) recorre a Charles
Baudelaire e suas flores do mal para entdo localizd-lo como o uUnico lirico no auge do
capitalismo. Fez poesia sobre as putas e as mercadorias, dizendo-se ele mesmo uma prostituta
do mercado: “Em vista do sucesso mediocre que teve sua obra, Baudelaire, por fim, se pds a
venda. Lancando-se através de sua obra, confirmou a si mesmo, até o fim, o que pensava
sobre a necessidade inevitavel da prostituigdo para o poeta” (Benjamin, 1994, p. 178). Mas, se
assim o fosse ndo seria ele considerado um dos grandes liricos da modernidade, logo, se
deduz que essa prostituta envenenou seu cafetdo, o entorpeceu e o fez cambalear.

Segundo Benjamin (1994), em Baudelaire ndo havia estrelas, sua lirica tendia para a
auséncia de ilusdes. Na sua letra, havia um impulso destrutivo que tratava os assuntos
estereotipados e ja desgastados de forma desfigurada, o que significa dizer que o repetido é
rechacado e chamado a se apresentar em sua precariedade: “A poesia de Baudelaire faz
aparecer 0 novo no sempre igual e 0 sempre igual novo” (Benjamin, 1994, p. 165). Ele
conquistou o fazer dialético porque extrapolou os temas poéticos que habitualmente
preenchem 0s poemas, como a beleza e o amor, ele se propds a arruinar as criagdes
harmdnicas. As linhas de sua escrita ttm as marcas da colera (Benjamin, 1994).

A importancia da intencdo alegdrica € justamente a destruicdo do organico e do
vivente, enfim, a destruicdo da ilusdo. Arranca a forca o que é habitual as coisas, retira-lhes as
roupas surradas, ndo para lava-las, mas para nelas pisotear e joga-las ao canto, e ali, como
resto, fica denunciada a sujeira que ja esteve sob o corpo e que faz parte do todo. Assim
também o poeta faz com o mercado, pois a0 mesmo tempo em que desvenda 0s objetivos da
propaganda e seus intentos de ofuscamento, se usa dele para vender sua poesia.

Para Benjamin (1994), Baudelaire denunciou a aura com que 0s burgueses recobriam
as mercadorias, humanizando-as. Essa foi a forma que o poeta fez poesia, alegoricamente e,
portanto, dialeticamente, e para o dialético o que importa &: “(...) ter o vento da historia
universal em suas velas. Para ele pensar significa: icar velas. Como estdo dispostas, isso
importa. Para ele, palavras sdo apenas velas. O modo como sdo dispostas é o que transforma

em conceito” (Benjamin, 1994, p. 166). Manuseando suas palavras num mosaico critico da
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modernidade, Baudelaire teria sido o Unico alegdrico de sua época, enquanto no século XVII
a alegoria teria sido tomada como um estilo por muitos.

Esse fato revela o que Benjamin ja denunciara: a auséncia de experiéncias liminares, a
negacdo da morte e, a0 mesmo tempo, a defesa da consciéncia as marcas mnémicas.
Baudelaire, por intermédio de sua escrita, teria percorrido o caminho contrario, mantendo o
hiato entre os fatos e as palavras, fazendo emergir o involuntéario e os escombros soterrados
pela forca do mercado.

A poesia foi, portanto, sua fonte de resisténcia: “(...) é necessario que 0 homem se
situe historicamente para que compreenda que € somente na sua inser¢cao no histérico, no
passageiro e na sua sujeicdo a morte que pode exprimir-se” (Ferrari, 2000), pois com ela
manifestou a ilusdo fabricada pelo mercado, mas para isso teve que se reconhecer imerso
nessa mesma logica. Isso significa dizer que para se decodificar a realidade é preciso antes
compreender as suas engrenagens, o que Baudelaire teria feito nas suas andancgas por Paris,

sobre isso Ferrari (2000) complementa dizendo:

O trabalho filologico de decifracdo da realidade moderna — a leitura da
modernidade como um texto — requer, em primeiro lugar, que se identifique os
hierdglifos com os quais a realidade foi escrita. Como ja vimos, a realidade
moderna € alegdrica, e isso significa dizer que o codigo que permite sua
decifracdo é aquele criado pelo processo de producdo da mercadoria. (p. 347)

Desse modo, ao se reforcar a dimensdo do decifrar da realidade, também se aponta
para a ferramenta necessaria — a escrita alegorica —, que, por nao ser intencionada, mantém o
aspecto escritural de sobreposicdo da imagem ao sentido. Como esse sentido ndo é dado
antecipadamente, mas elaborado historicamente, exige-se reflexdo daquele que frui da escrita
alegorica (Areés, 2009). Assim o foi com a alegoria barroca e com a alegoria moderna de
Baudelaire, pois € fundante da escritura alegérica a transitoriedade de sentido, que ai se
mantém em aberto para ser historicamente interpretado.

Aréas (2009) faz uma correspondéncia entre esse fazer-desfazer de sentido e a palavra
Trauerspeil (drama barroco), pois a sua etimologia destacaria dois movimentos simultaneos
na busca pelo sentido alegdrico. Trauer significa luto e melancolia diante da auséncia de um
sentido ultimo, enquanto Spiel, jogo, franqueia a possibilidade Iudica de criar e reinventar
significados. Abatimento e liberdade, dois tempos que se intercruzam na auséncia de uma

verdade acabada.
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A imagem dialética, portanto, é alegérica e escritural, o que significaria dizer
sinteticamente que ela ndo possui uma ancoragem pré-determinada de significacdo: ‘“Na
alegoria, ao invés da funcdo comunicativa, € a mera-ilusdo, o elemento demonstrativo do
gesto escritural/linguistico que é entronizado: privilegia-se a negatividade sublime do enigma
em detrimento da imediatez do signo” (Seligmann-silva, 2007, pp. 34-35). O hierdglifo seria a
expressdo maxima da unidade entre escrita e imagem, cuja conceitualizacdo é buscada em

outro texto de Seligmann-Silva (2005), no qual, em uma nota de rodapé, diz:

Benjamin teorizou o hierdglifo sobretudo no seu livro sobre o drama barroco
alemdo (cf. BENJAMIN 1974: 346 ss.). A obra de arte barroca seria marcada —
diferentemente da obra de arte classica, organica — pelo entrelacamento entre
Imagens e palavras e exploraria a sua ndo-legibilidade imediata. Nela os
significantes valem mais do que um improvavel significado final, como de resto
ocorre em muitas obras marcantes das vanguardas e da nossa cena artistica. (p.
20)

Assim, na escritura ha uma relacdo de contingenciamento entre significante e
significado, isto €, eles ndo se mantém cristalizados, mas em movimento, e a maneira como se
ligam depende da histéria. A palavra-imagem é uma composi¢do de significantes “(...)
caracterizada por ser um traco, uma escritura cifrada na qual ndo apenas lemos testemunhos
das geracgdes passadas, mas com a qual tentamos montar nosso presente” (Seligmann-Silva,
2005, p. 132). Isso significa que, para Benjamin, a escritura seria como uma ruina, ja que
ambas trazem em si a marca da conservacao e da transitoriedade.

Tem-se, portanto, que na imagem-escrita ndo ocorreria a ilustragdo de um texto, a sua
figuracdo, mas paradoxalmente tais imagens o fragmentariam, fragmentando também o leitor,
ao ser levado ao estado limite do eu/ndo-eu. A experiéncia com a escritura induziria ao corte
no eu e, com a suspensdao do Eu, abre-se a possibilidade para o fluxo de imagens de
pensamento e, nesse sentido, o contato com as imagens mnémicas singulares de cada sujeito.

N&o obstante, como foi dito logo acima, ainda que na forma de cifras, o traco marca
também a histdria e a conserva, mais ainda na sua face traumatica: “A escritura é concebida
COmMO uma marca, uma ruina ou cicatriz aberta pela histéria; esta, por sua vez, ndo é nada mais
que acumulo de catastrofes, sobreposicdo de densas camadas de estilhacos a uma sé vez
altamente significantes (...)” (Seligmann-Silva, 2005, pp. 126-127). Ou seja, 0 passado, por
mais que esquecido, fica marcado, inscrito como destrogos de um tempo que jé se foi.

Poderia se pensar, portanto, que a escrita, como cunhada por Benjamin enquanto

escritura, seria uma possibilidade de dar vazdo a esse passado por tantas vezes recusado. Seria
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0 meio de reinscrever as tragédias e catastrofes mais uma vez na histéria da humanidade.
Gagnebin (2014) ressaltou a importancia desse resgate: “O verdadeiro lembrar, a
rememoracao, salva o passado ndo somente porque a conserva, mas porque lhe assinala um
lugar preciso de sepultura no chdo do presente, possibilitando o luto e a continuagdo da vida”
(p. 248).

H4, portanto, uma relevante imbricacdo entre o rememorar e a escritura, pois, através
desta, a memodria é revisitada e, assim, a auséncia se presentifica nas palavras-imagens.
Seligmann-Silva (2006) recorre ao mito de Dibutades para dizer da inscricdo de uma
auséncia. Dibutades, amante de um guerreiro, teria solicitado que este se colocasse diante de
um foco de luz para que ela tragasse 0 contorno de seu corpo atraves da sombra na parede e,
assim, teria sua imagem representada, perpetuada e lembrada. O traco na parede marca a falta
da presenca do corpo do amante, ou seja, representa o esforco em suplementar tal auséncia, o
que, contudo, € insuficiente porque é representacdo e ndo o amante em si. O que se perpetua,
nesse sentido, é apenas o rastro do passado, que ird se apresentar mais cedo ou mais tarde,
seja pela vontade saudosa, seja a revelia da vontade, trazendo os destrocos de uma historia

muitas vezes negada.

A imagem pensada a partir deste mito é caracterizada tanto pelo fato de ser
portadora de identidade, captacdo do momento de sua cristalizacdo atemporal,
como também como falta e nostalgia voltada para uma auséncia constitutiva.
Um polo tende para a objetividade, é o outro para a expressdao de um sujeito
eternamente carente de completar a imagem com a “presenga ausente.
(Seligmann-Silva, 2006, p. 206)

O tragamento, portanto, ndo consegue revogar a auséncia absoluta, mas é um esforgo,
assim como a escritura. Forma de escrita ainda mais proxima das imagens mnémicas, uma vez
que na origem de sua ndo-intencdo estd a entrega ao ndo-sentido, 0 que contribui para que a
dimensdo do jogo e da criacdo tenham mais liberdade de se expressar. Claro é que ndo ha
apenas imagens, mas palavras que dialeticamente a elas se articulam e, justamente por se
constituirem juntas, ndo se limitam a mudez das imagens e a tagarelice das palavras. Siléncio
e eloquéncia se tensionam tentando dizer o indizivel (Tiburi, 2006).

Na escritura, a morte é duplamente evidenciada na tentativa daquele que escreve, de
burlar sua propria finitude, e também na morte dos sentidos fixos das palavras. Sobre a
relacdo direta entre morte e escrita, Gagnebin (2014), as articula dizendo do sofrimento que
funda tdo fortemente o ato de escrever. Sua hipotese € que esse ato aponta sobremaneira para

a mortalidade do homem, pois se, ao contrario, o homem fosse imortal, ndo haveria
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necessidade da escrita, ja que esta tem a funcdo de guardar para a posteridade aquilo que é
reflexo do agora, sendo assim, uma luta contra o esquecimento (idem, p. 15).

A autora relaciona o ato da escrita com os rituais funerarios e usa a poesia para melhor
figurar essa relacdo, dizendo que “se o tumulo € um signo (séma) construido com pedras, 0
poema também € signo, tumulo (séma) de palavras; ambos tém por tarefa lembrar aos vivos
de amanha a existéncia dos mortos de ontem e de hoje” (Gagnebin, 2014, p. 15). Seria,
portanto, a busca pelo reconhecimento o que impulsionaria o escritor a se confrontar com o
horror da sua finitude. Esta é, pois, reafirmada no mesmo instante em que almeja ser negada.
A morte alimenta a escrita, que ndo tenta apagar as lacunas da histéria, da realidade e do
préprio homem, mas sobre elas cria narrativas que apontam simultaneamente para o intento
de esquecer/resgatar a morte/imortalidade, bem como o sem-sentido/sentido.

A morte esta implicada na escrita. Ha a morte dos sentidos que, por serem tomados
historicamente, vivem apenas um tempo limitado. Sua efemeridade demarca, pois, sua
finitude. Os significados assumidos hoje na leitura deste texto serdo daqui alguns meses
apenas residuos do que sdo hoje, ou seja, a escrita faz o luto do seu proprio intento de
imortalidade. A escrita, pensada dessa forma, levaria as Ultimas consequéncias a limitacdo da
linguagem em representar a realidade, pois, ao invés de negar sua insuficiéncia, a assume e
sobre essa mancha interna produz mais sentidos.

E sobre o abismo entre significantes e significados, entre imagens e palavras, entre a
lingua addmica e a lingua do homem que séo tecidas as escritas. Elas, portanto, evidenciam o
entre. Este respinga no sujeito que, sem escolha tem uma experiéncia estética com a escrita.
Sem escolha porque a escrita leva o sujeito para um outro plano que ndo o da vontade, da
consciéncia, mas para o inconsciente. Ali, as imagens-palavras do texto ganham vida noutro
texto, no inconsciente do sujeito que, posto em contato com as proprias imagens mnémicas,
experiencia com todos os sentidos do corpo as infinitas possibilidades de significagéo.

Estética tatil e escritura se encontram. A experiéncia de choque reclamada por
Benjamin através do cinema é aqui reivindicada na experiéncia com a letra de um texto. Essa
letra evidencia a auséncia na presenca de um traco, que na escritura se apresenta como
imagens-palavras. Walter Benjamin provoca essa estética, pois o testemunho desta que se
enveredou por sua letra poética e hermética, pesada e leve, chata e apaixonante, é de que o
corpo nao passa ileso por essa experiéncia. Ele pede mais, ele fala chega, ele sente falta, ele
cansa, ele se perde em horas de viagem, ele ndo aguenta e pula da carruagem. Mas Walter
Benjamin convida entre buracos a viajar com ele. Em pedacos se faz a viagem, como em

pedacos se encontra o proprio eu, no durante, pois o fim, ah o fim talvez nem exista.
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Perto demais,

No sonho, na margem esquerda do Sena, em frente de Notre Dame. L& estava
eu, mas 14 ndo havia nada que fosse Notre Dame. Uma construgdo de tijolos
dominava, apenas com os Ultimos degraus de seu macico, um elevado teto de
madeira. Mas eu permanecia l4, subjugado, justamente defronte de Notre Dame.
E 0 que me subjugava era a saudade. Saudade justamente da Paris na qual eu me
encontrava aqui no sonho. Portanto, de onde essa saudade? E de onde esse
objeto totalmente desfigurado para a cidade, irreconhecivel? Em suma: no sonho
eu me chegara bem perto dele. A saudade inaudita que aqui me atingiu no
coracdo da coisa almejada, ndo era a que, da distancia, impele a imagem: Era a
saudade ditosa que ja atravessou o limiar da imagem e sua posse e sé conhece
ainda a forca do nome, do qual a coisa amada vive, se transforma, envelhece,
rejuvenesce e, sem imagem, € o reflgio de todas as imagens. (Benjamin,
1928/2011, p. 198)

Este trecho é uma das imagens de um pensamento de Walter Benjamin retirado do
livio Rua de M&o Unica (1928/2011, p. 198) para ndo furtar o leitor da experiéncia com a
escrita desse filosofo, te6logo e materialista, académico e poeta. Que, mesmo perto demais,
evidencia a distancia que o separa daquele que se propde a caminhar ao seu lado. Sua escrita é
magistral porque é construida no entre, porque ele proprio personificou esse entre. Sua
escritura convida a entrada nesse abismo, pois ali estaria a possibilidade de uma experiéncia

estética e politica.

1. 8 O que restou

A narrativa tradicional se aposentou, 0 homem se escondeu por debaixo de seus
romances e jornais diarios. A dissolugdo dos lacos afetivos e de comunh&o com o outro se
confirma dia ap6s dia. O homem ndo se importa mais com as experiéncias limiares da vida,
ndo se solidariza com o seu préprio passado, muito menos com o patriménio traumatico da
humanidade. A relacdo entre tempo e espaco se despedacou, ali onde o corpo esta, a medida
do tempo ja o levou para outros compromissos atrasados. A memoria e a experiéncia
compartilhada seguem um caminho progressivo de esvaziamento. Esse é o diagnéstico da
vida nos dias atuais. O que se segue é o de Benjamin (1930/2012) oitenta e cinco anos atras,
retirado do ensaio Melancolia de esquerda: a propoésito do novo livro de poemas de Erich

Kastner:



59

Nos empoeirados coracdes de veludo ficaram apenas os lugares vazios em que
outrora estiveram guardados tais sentimentos — natureza e amor, entusiasmo e
humanidade. Hoje as pessoas afagam distraidamente essas formas ocas. Uma
sapiente ironia acredita possuir muito mais nesses chavfes do que nas préprias
coisas, faz despesas extravagantes com sua pobreza e transformam numa festa
essa vacuidade enfadonha. O ‘novo’ nessa ‘objetividade’ ¢ que ela se ufana tanto
dos vestigios dos antigos bens espirituais quanto o burgués dos vestigios dos
seus bens materiais. Nunca ninguém se acomodou tdo confortavelmente numa
situacdo tdo desconfortavel. (p. 79)

Exausto e pobre, o0 homem se acomodou diante da quase sem saida condicdo de
assujeitado a propria vida. Benjamin sinalizou melancolicamente que isso aconteceria. Ele
lutou poética e politicamente pelo despertar dos seus contemporaneos. N&o foi, porém,
considerado por seus interlocutores alemaes. Apds sua morte, ele é reconhecido em sua
sensibilidade atemporal e, entdo, resgatado com forca nas reflexdes sobre a
contemporaneidade. De Walter Benjamin, fica aquilo que é resto, aquilo que é rejeitado, o
entre. A dificil posicdo de colocar-se imerso na fissura, pois é ali que 0 eu se esvai e que entdo
0 politico da experiéncia pode ser reconquistado.

Assim, pautando-se pela intencdo original deste texto — abordar a experiéncia estética
na escrita —, este capitulo buscou, através dos conceitos de Walter Benjamin, explorar como a
escrita pode ser uma via para se resgatar a experiéncia com o outro e, concomitantemente, a
experiéncia com o préprio corpo. Vé-se, portanto, que a possibilidade de o sujeito
experienciar uma estética prépria com a escrita depende de um encontro com o outro.

Tais conclusdes tiveram aporte na escrita alegdrica, uma vez que ela representa a
conjugacao de forma e contelido em uma escrita que suscita, a0 mesmo tempo, a experiéncia
com 0 outro e com as proprias imagens de pensamento. Assim, a alegoria embasou a
construcdo do que seria a experiéncia estética na escrita em Benjamin, estética esta que ndo se
desvincula da politica, ja que ¢ alicergcada em uma escrita que provoca 0 questionamento e 0
desvelamento dos fatos sociais a partir do movimento dialético entre imagens e palavras
(compondo o entendimento do que é politica para o autor).

A escrita de Walter Benjamin foi aqui considerada como uma escrita alegoérica, devido
a sua estrutura em imagens de pensamento e também devido a provocacdo que ela causou
nesta que aqui Se atreveu a experiencia-la. Sua escrita provocou, juntamente, corpo e imagens
a comparecerem. Dessa forma, os momentos em que foram trazidos, seja dados da vida do
filésofo ou mencgdes a sua escrita, tiveram o intuito de apresentar a letra benjaminiana como
um convite ao estremecimento do corpo e 0 encontro com o universal. Logo, tais referéncias

ndo se propuseram a uma psicologia do autor, mas a um testemunho desta que, através da
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propria escrita, d4 noticias de uma experiéncia estética com a escrita deste filosofo que soube
fazer com o entre.

Saber fazer com o entre e a referéncia a letra benjaminiana sdo expressdes que
anunciam 0 que sera pensado no préximo topico. Pois tanto o conceito de letra como esse
fazer com algo que resta sem representacdo, o entre, indicam o que Lacan ird propor sobre a
escrita na psicanalise. E como o objeto desta pesquisa é estudar a experiéncia estética na
escrita, tendo feito o percurso na escrita e na estética em Benjamin, vamos agora para as
colocacdes lacanianas sobre o tema.

Diante do que foi dito, o proximo capitulo abordara a experiéncia estética na escrita a
partir das conceituacdes do psicanalista Jacques Lacan. O aporte tedrico serd a psicanalise e
0s conceitos abordados estardo de acordo com o referencial teérico em questdo. E assim segue

a presente escrita: no ritmo e no tom das letras daqueles que venho acompanhando.



61

Capitulo 2 - Jacques Lacan: uma estética do gozo

2.1. Rasgando o verbo

E a voz decorativa de uma carne desconhecida e secreta;
funciona a maneira de uma Necessidade, como se, nessa
espécie de surto floral, o estilo ndo fosse sendo o termo
de uma metamorfose cega e obstinada, provinda de uma
infra-linguagem que se elabora no limite da carne e do
mundo.

Roland Barthes, 1953

A palavra afeta. Ela carrega consigo um efeito de abertura e rasgo que excede as
barreiras de que dispomos. Certamente ndo sdo todas, pois, do contrario, 0 nosso campo de
linguagem seria um campo de guerra. O termo guerra € aqui utilizado pois ele se aproxima de
outros como excesso, trauma, imagens, sons, cortes e fragmentos, termos que também estdo
associados a linguagem. As palavras sdo como um enxame de abelhas, num instante estdo
condensadas em uma aparente estrutura que sobrevoa os olhares inquietos, noutro instante o
enxame se desfaz, se abre e libera as partes do seu todo. Cada abelha entdo procura seu alvo,
acerta, perfura a pele, rasga as camadas abaixo, atinge a carne e ddi no 0sso.

Doi por um tempo, faz a regido penetrada se destacar do entorno, se ruboriza e incha.
Ali ficam os sinais de um corpo invadido por algo estranho, de fora. Mas esses sinais logo
passardo e externamente ndo mais dardo noticias do ocorrido, sendo pela memdria da dor e do
prazer a que a carne fora acometida. Assim sdo as palavras. Elas planam indefesas no arranjo
de frases. Produzem um zumbido aparentemente unissono, mas cada uma possui sua propria
cadéncia e sonoridade. E sem que saibamos quando e o porqué, algumas perfuram a carne e
produzem efeitos, os quais, diferentemente daquele metaforizado nas abelhas, ndo sdo
somente de dor, mas também de prazer.

As palavras afetam justamente porque provocam efeitos. Essa pequena anedota é
trazida numa tentativa de representa-los. E também um meio de dizer daquilo que denominam
como significante. A origem deste adveio da linguistica e desde |4 sofreu apropriacdes de
diferentes campos, pela estética, pela arte, pela literatura e, ao que se chama atencdo nesse

momento, pela psicanélise.
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O significante é mais do que a imagem acustica de um signo. Ele carrega consigo essa
imagem acustica, mas com ela faz mais do que se juntar a um signo para compor a
representacdo de um objeto. Pode-se dizer, sob o crivo do discurso psicanalitico, que ha a
determinacéo do significante sobre o significado, ou seja, um mesmo significante pode ser
tomado em multiplos sentidos, ndo se aprisiona a um sentido fixo e pré-estabelecido pelo
cddigo linguistico. O significante € mesmo algo de enigmatico, pois ndo se toma um
isoladamente de outro, ele é fragmento que opera na relacdo diferencial com seu vizinho, mas
gue enganosamente parece ser um todo fortemente arquitetado. Ndo se vé um significante
desencadeado, fora do seu enxame, sendo quando se tem noticias de seus efeitos na carne; é a
ferroada do significante.

Dentre os possiveis fatores responsaveis pelo efeito do significante — prazer e dor —, ha
aquele que diz da abertura dos poros do corpo, corpo que nao se limita aos membros, 6rgaos e
sentidos, mas passa por eles, e de alguma maneira os extrapola e abarca concomitantemente
outro campo de abertura e inscri¢do, o inconsciente. E com a experiéncia desse inconsciente e
daquele corpo® pulsante que, através da clinica, pude me aproximar ainda mais do afeto
causado pelos significantes. A poesia fora talvez meu primeiro contato voluntario com essa
experiéncia. Ali o corpo se regozija com os fragmentos das linhas que se tornam palavras,
significantes e letras.

Foi assim, pelo frisson na leitura de alguns nomes como Bukowski e Hilda Hilst, que
incitei meu corpo nesses estremecimentos. A clinica me causa 0 mesmo, seja na posicdo
daquela que fala desvairadamente ou daquela que escuta os efeitos do significante. Quando
repouso o corpo deitado ou sentado, tenho noticias de algo que vibra os sentires do corpo.

Isso que acomete o corpo vem acompanhado de uma cadéncia sonora, de tons que
vibram cada qual na sua singularidade. S&o tremidos, sdo firmes, sdo espacados, s&o
acelerados. Ha espacos longos, outros curtos; tons baixinhos e abertos, outros altos e graves.
Vozes que entregam, puras em Seus sons, invasivas e evasivas em suas verdades. Verdades

ndo do conteudo que trazem, mas de algo que lhes atravessa. Essa pluralidade de tons, de

8 A nocdo de corpo em psicanalise pode ser pensada a partir dos trés registros lacanianos: real,
simbdlico e imaginario. Com eles, a concepgao de um corpo organico é mais uma vez questionada, pois Freud ja
havia inaugurado esse movimento quando reconheceu no corpo da histérica um corpo que fala, retirando-o da
sua reducdo as forcas puramente bioldgicas. Segundo Garcia-Roza (1990), pode-se apreender o corpo enquanto
um composto do enodamento dos trés registros, sendo o corpo real aquele que aponta para as pulsfes e sua
irredutibilidade a linguagem, o corpo simbdélico como aquele incorporado pela linguagem e ainda o corpo
imaginario como o que resulta da habitacdo do simbdlico no real do corpo, advindo dai uma ortopédica imagem
de unidade. No presente texto, sera abordado o corpo simbélico, buscando, justamente, a aproximacao desse
primeiro tempo de incorporacdo da linguagem no real do corpo, considerando, para tanto, o que desse corpo
resta sem simbolizacéo.
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vibracdes e de vozes vem acompanhada de palavras e siléncios. Ha, pois, frases, palavras,
significantes, voz e letra. Essa é a orquestra do falante.

Certa vez, uma voz grave de palavras gramaticalmente erradas, mas inconscientemente
acertadas, me dizia: eu fico vendo um trem passar, sabe aqueles trens que fazem aquele fuun
fuun e que tem aquela luz na frente pra mostrar que esta chegando? Entdo, j& quis que ele
passasse sobre mim. Mas agora espero que ele me busque e leve pra frente, para o lado
oposto do meu passado. Outra vez, a voz, agora um pouco diferente, disse-me: Aquela luz que
alumia a estrada é como se eu tivesse pegado ela pra mim. Coloquei ela no bolso, porque as
vezes esta tao escuro que pra enxergar é sé eu tirar ela do bolso e iluminar.

Dizia também uma voz ndo tdo grave e forgcosamente mansa: tem uma nuvem negra
sobre minha cabeca, ela é pesada, carregada. Ela tenta me engolir, eu a empurro, ela vem de
novo, empurro...e assim € minha luta, a nuvem tentando me engolir e eu tentando empurra-la.
Mas tem momentos que eu perco e ela me engole, domina meu corpo, € uma angustia, um
medo, uma vontade de que a vida acabe logo para que tudo isso passe.

Poesial E essa poesia que me aventuro a escutar, ainda necessitando daquelas dos
livros, mas também convocando essa nova forma de escuta-las. Trago esses dois fragmentos
de falas ndo para que sejam interpretados ou para que venham compor um caso clinico, mas,
pelo contrario, para que eles ndo facam sentido e, assim, algo da letra se destaque.

Essas questdes foram inquietando e levando ao que penso ser 0 0sso da questdo: a
letra. Ela foi teorizada por Lacan ja ao final de sua escrita, mais precisamente nos seminarios
De um discurso que ndo fosse semblante (1971), Mais ainda (1972-73) e Sinthoma (1975-76).
Teve aparicOes relampago em outros textos como Fungdo e campo da fala e da linguagem
(1953), o seminério sobre a Carta Roubada (1966), e no texto A Instancia da letra no
inconsciente ou a razdo desde Freud (1957). Contudo, algumas diferencas separam esses dois
momentos de trabalho com a letra, pois nesses ultimos (os primeiros cronologicamente
escritos), hd uma énfase simbolica da letra, em que ela € vista como o que resta da cadeia
significante, o que fica suspenso a cadeia, mas ao mesmo tempo a origina.

Ou seja, nesse momento inicial a letra seria tomada quase como sinénimo de
significante, como aquilo que deveria ser decifrado, interpretado, como pode ser visto no
trecho de Funcdo e Campo da fala e da linguagem: “O inconsciente ¢ o capitulo de minha
historia que é marcado por um branco ou ocupado por uma mentira: é o capitulo censurado.
Mas a verdade pode ser resgatada; na maioria das vezes, ja estd escrita em outro lugar”
(Lacan, 1953/1998, p. 260). Uma verdade ja escrita em outro lugar. Que verdade seria esta?
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O que seria anterior aos significantes, sendo os primeiros tracos inscritos sobre a carne
do infante? Aquela picada do significante do Outro que faz entrada cortando e marcando até o
0ss0? Osso porque faz emergir o primitivo, o inabitado, o asco, o horror; algo de real que é
entdo invadido pelo significante, que vem, justamente, tentar habitar isso que ainda néo
passava de 0sso e de carne. Da inscricdo desse significante que é fixado na forma de um traco,
se funda a letra. Por isso ela ndo € o mesmo que significante, é um efeito do significante.

Aqui se apresenta um dos paradoxos encontrados na psicandlise: a impossibilidade de
se apreender algo da ordem do real, fazendo-se possivel, somente através do simbolico,
vislumbrar essa aproximacdo. Em outras palavras, haveria uma anterioridade légica do
simbdlico ao real, uma vez que, apenas de posse da palavra, pode-se vislumbrar aquilo que
estd num tempo em que o infante ainda ndo tomou a linguagem para si. Dai dizer de uma
relacdo paradoxal entre a letra e o significante, pois a letra engendra o significante, mas so é
possivel dizer da letra a partir do significante. E, pois, uma relacdo que ndo se resolve, se
mantém em tensao.

Dois efeitos ocorrem simultaneamente a entrada do significante: o trilhamento
fundante da letra e 0 que resta dessa operacdo, o gozo®. Assim, o conceito de letra também
esta intimamente ligado ao conceito de gozo, pois a letra captura, em sua relagdo com a
lingua, aquilo que ndo se inscreve, que escapa ¢ aponta para 0 gozo, pois “a articulacdo que o
inconsciente estabelece como forma de gozo é sempre singular & maneira como o sujeito se
articula na lingua mae” (Guerra, 2009, p. 140). Quando a linguagem incide na carne ainda
crua de representacOes, faz inscricbes mortiferas no corpo que sdo de pura intensidade, sdo
rasgos de dor e de prazer, de vida e de morte. Um tanto, porém, resta e resiste a significacéo,
um tanto do corpo escorre e ndo se aprisiona ao significante. Nesse sentido, completa Lacan
(2008):

O significante é a causa do gozo. Sem o significante, como mesmo abordar
aquela parte do corpo? Como, sem o significante, centrar esse algo que, do gozo,
¢ a causa material? Por mais desmanchado, por mais confuso que isto seja, é
uma parte que, do corpo, é significada nesse deposito. (p. 30)

No trecho acima, Lacan sublinha uma causa material do gozo que ¢é depositada pelo
significante, implicando ai uma relacdo de causalidade. Essa relacdo é trazida por Lacan no

texto Lituraterra (1971/ 2003), ao comparar os sulcos marcados sobre a terra pelo escorrer

° Este ¢ um conceito essencial a presente pesquisa e sera objeto de estudo no topico “Eu gozo, tu gozas,
ele goza”, onde serd apresentada sua importancia enquanto conceito e sua diferenga em relagdo ao sentido
corrente usado pela lingua.



65

das aguas com os rasgos do significante sobre o corpo: “O sulco ai produzido ¢é receptaculo
sempre pronto a colher o gozo. E rota lavrada, por onde, a partir de entdo, 0 gozo escorre e
pode se alojar” (Guerra, 2009, p. 135). Nesta mesma obra, referéncia para tematica sobre a
letra, Lacan (1971/2003) indica a face litoral da letra, a qual teria a funcdo de fazer fronteira
entre o saber e 0 gozo, entre o simbolico e o real.

Desse modo, a letra, por meio de seu movimento de bascula entre o saber e 0 gozo, em
sua face litoral, deslizaria até o sentido literal, ou seja, 0 ndo sentido, a auséncia de
significacdo. A letra €, pois, assemantica e afonética, podendo ser apreendida em sua face de
trago/rasura na escrita da pura diferenga do sujeito.

A concepgdo sobre letra, portanto, € um composto de varias faces: litoral/rasura/sulco,
sulco dos rastros de gozo, rasura daquilo que ficou apagado e ndo foi capturado pela letra,
mas nela esta contido o litoral entre real e simbdlico. E justamente essa tentativa de fazer
borda no furo do saber que sera o veiculo da escrita posterior do sujeito.

Seriam essas trés faces (litoral/rasura/sulco) que conjugam a letra e 0 gozo aquilo que
me provoca? Seria esse ndo-dizer sobre o sentir no corpo efeito da letra? Poderia se pensar em
uma estética do gozo? Para além da estética do desejo, haveria esta estética outra atravessada
por aquilo que ndo se diz por completo? O gozo da letra é efeito do significante do Outro’®?
Como operar com essa estética sentida nos poemas oferecidos pelos analisantes? Rego (2006)

diz ser esta a funcdo de uma analise:

De qualquer modo, a tarefa que o conceito de letra tras para a psicanalise é:
como ler a letra no discurso do analisando? A letra ndo sera escutada porque ela
ndo € verbal, ndo é sonora. Consiste naquilo que devera ser decifrado ou extraido
a partir da escuta dos significantes, através da interpretacdo ou da elaboracdo
analitica que devera reduzi-lo a letra ou, em outras palavras, a um elemento
minimo que ndo tem sentido e € so o traco. (p. 181)

H4, portanto, uma escrita a ser lida naquilo que é falado. Dai o encontro entre escrita e
letra, duas no¢Oes que se apresentam na clinica e que nos fazem querer entendé-las para além
do sentido usado coloquialmente, pois o efeito dessa escrita se estatela no corpo e negar essa
experiéncia seria talvez como negar a experiéncia do significante e, assim, se fechar para a

escuta de belas poesias. Para finalizar isso que se propds como uma introducéo, trago a letra

10 Esse conceito é uma das marcas lacanianas, pois ele utiliza a letra maitscula para diferenciar
outro/Outro. O Outro se refere ao conjunto de significantes que marcam o sujeito, que vem do outro semelhante,
orientando as escolhas do sujeito. E a partir dos significantes que vém do Outro que se estrutura o inconsciente.
Assim, uma relagdo entre dois é sempre uma relacéo a trés, pois ha sempre uma referéncia ao simbolico, a saber,
o Outro.
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de Barthes (1953/2000) do livro o Grau Zero da Escrita para dizer sobre a relagdo entre a
escrita e 0 gozo:

Toda a fala se mantém nessa usura das palavras, nessa espuma sempre arrastada
para mais longe, e sO existe fala no caso em que a linguagem funciona com
evidéncia como uma voragdo que ndo retirasse sendao a ponta moével das
palavras; a escrita, ao contrario, estd sempre enraizada num mais além da
linguagem, desenvolve-se como um germe é ndo como uma linha, manifesta
uma esséncia € ameacga com um segredo, € uma contra-comunicagdo, intimida.
Em toda escrita portanto se encontrard a ambiguidade de um objeto que é ao
mesmo tempo linguagem € coercdo: existe, no fundo da escrita, uma
“circunstancia” estranha a linguagem, ha como que o olhar de uma intencao que
janao é mais aquela da linguagem. (p. 19)

A escrita estd sempre enraizada num mais além da linguagem, que ndo almeja o
didlogo, que ndo espera ser reconhecida, guarda um segredo, o tesouro do sujeito. Assim,
diante do conceito de letra, hd a ratificacdio do aforismo lacaniano O inconsciente €
estruturado como uma linguagem (1953), que Rego (2006) sintetiza dizendo: “isso (se)
escreve e 0 inconsciente é estruturado como uma escrita de tracos que ndo cessa de néo se ler,
mas que paradoxalmente, s6 revela sua estrutura pela escrita” (p. 177). Serd, pois, esta
ratificacdo o norte deste trabalho, ou seja, hd uma escrita subjacente a cadeia significante, que
da noticias de seus efeitos, sendo um deles, a propria escrita.

O apontamento dos conceitos de letra, gozo e lalingua ocorreu de forma entremeada
por ser uma condi¢do intrinseca aos mesmos, pois falar de letra implica necessariamente falar
em gozo e lalingua. S8o conceitos dificeis, que se localizam nos Gltimos seminérios do
psicanalista, nomeado por Miller (2006), como ultimo e derradeiro Lacan.

Eles foram inicialmente articulados para introduzir o leitor na problematizagéo que
guiara este capitulo. Assim, as proximas linhas se propem a desmembrar, ainda que
didaticamente, tais conceitos. Antes de entrarmos propriamente nos conceitos de letra, gozo e
alingua sera feita uma rapida passagem pela teoria lacaniana dos significantes para localizar a

nogdo de sujeito para a psicanalise.

2. 2 Pas-de-sens e/ou absens?'!

1 Os termos em francés serdo discutidos no decorrer do tépico, pois a traducdo literal — sem sentido e
auséncia de sentido, respectivamente — reduziria o jogo de palavras pontuado por Lacan (1957-1958/ 1999).
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Quero dizer que, como tal, o sujeito sempre é ndo
somente duplo, mas dividido. Trata-se de dar conta do
que, dessa divisao, instaura o real.

Lacan, 1972-1973

A psicanalise considera que ndo ha complementariedade entre significante e
significado, ha uma relacdo diferencial entre ambos. O significado ndo determina o
significante na conformacdo de um signo, o que pode ser entrevisto pelo axioma lacaniano de
que um significante representa o sujeito para outro significante (1964). H4, portanto, um véo
entre dois significantes e, neste intervalo inapreensivel, advém o sujeito, dai o outro axioma
do psicanalista, de que o sujeito é efeito do significante (1966). Esse intervalo € uma outra
forma de falar da divisdo fundante do sujeito, concepcdo esta que inaugura a teoria lacaniana
e que ird acompanhar seu desenvolvimento.

Esses dois axiomas podem ser pensados a partir de diversas ramificacGes teoricas,
abrindo vias para se pensar a estruturacdo do inconsciente pela linguagem, a estrutura de
hiancia do psiquismo e outras tantas ramificacfes. Sera feito, contudo, um recorte para se
pensar, justamente, o efeito de sujeito, enquanto aquilo que rateia o que aparece e desaparece.

No Seminario, Os quatro conceitos fundamentais, Lacan (1964/2008), ao falar do
conceito de inconsciente em Freud, diz que ele teria ficado siderado pelos tropecos e
desfalecimentos apresentados na linguagem, propondo a partir dessas apari¢ces as formacoes
do inconsciente — lapsos, esquecimentos, chistes, sonhos. Lacan acrescentou dizendo que ali
alguma coisa se estatela (p. 32). Isso que estatela causaria surpresa e ultrapassaria as
intencdes daquele que fala/escreve, pois 0 agente da enunciacdo ao mesmo tempo se perde e
se encontra, restando, pois, 0 embaraco. Ou seja, ali onde o Eu pensa estar falando, é falado.
Falado, justamente, pelo que a psicanalise entende como sujeito, enquanto que indeterminado
(Lacan, 1964/2008, p. 33).

O sujeito € indeterminado porque ndo possui determinacfes materiais, € sem
substancia. Ndo se pode prever seus instantes de apari¢fes, ndo se pode apalpé-lo, é aquilo
que foge as certezas e as compreensdes filosoficas do ser. Lacan (1964/2008) situa o sujeito

como aquilo que se saca inesperadamente, causando espanto em suas apari¢oes:

O aparecimento evanescente se faz entre dois pontos, o inicial e o terminal,
desse tempo légico — entre um instante de ver em que algo é sempre elidido, se
ndo perdido, da intuicdo mesma, e esse momento elusivo em que, precisamente,
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a apreensdo do inconsciente ndo conclui, em que se trata sempre de uma
recuperacao lograda. (p. 39)

O sujeito psicanalitico &, pois, isso de indeterminado que aparece num instante
inapreensivel, fugaz. Ele é esquivo, ja que a vontade ndo Ihe domina, tanto na tentativa de
trazé-lo como de ofuscd-lo. E no entre dois pontos em que Se apresenta, provoca 0
apagamento de algo. Aqui poder-se-ia recuperar o0 axioma (1964) que diz que um significante
representa o sujeito para outro significante e pensar se esses dois pontos poderiam ser 0s dois
significantes e o que se paga poderia ser o sentido.

O sentido carrega consigo ideias cristalizadas e certezas que ddo seguranca ao Eu.
Mas, concomitantemente a aparicdo do sujeito do inconsciente, tais certezas passam por
estremecimentos. Sublinha-se que os efeitos dessa apari¢do sdo, muitas vezes, da ordem do
desconforto, do espanto e do engano, ja que estdo em desacordo com o permitido pela
consciéncia. Desse modo, isso que atropela o individuo vem carregado de um saber que nao
se queria saber, um saber da ordem do proibido e da ordem do inapreensivel.

Lacan (1964/2008) diz também que “(...) o sujeito esta ai para ser reencontrado, ai
onde estava — eu antecipo — o real” (p. 51). Essa frase possui duas construg¢des relevantes na
abordagem do sujeito, quando diz ser ele reencontrado e que ele aparece onde antes estava o
real. A primeira acepcao da mostras da anterioridade l6gica dos significantes, pois se o sujeito
é apresentado entre dois significantes, ha que se haver a inscri¢cdo de um significante (S1) para
que, no entre S1 e S2, ele se apresente. Esse entre seria a presencga-auséncia do real, pois
sendo este impossivel de se representar, pode ser apenas indicado pela sua falta de sentido no
entre sentidos. Isso significa dizer que o real é bordejado pelos significantes, jamais
alcancado, mas denunciado por essa borda que desenha um vazio no centro.

Assim, 0 sujeito seria esse ndo-ente que atropela os sentidos do falante, deixando-o
tantas vezes num estado de espanto pelo que veio falar por ele. Essa descricdo soa quase
misticamente como se estivesse falando de algo fantasmagérico, ou mesmo, espiritual.
Estariamos aqui falando de espiritos, sem materialidade que aparecem quando menos se
espera e ainda assombram aqueles que lhe presenciam? Certamente ndo daqueles espiritos que
ocupam planos outros além do alcance psicanalitico. Mas, se ndo se fala de espiritos nesses
termos, fala-se do que Lacan (1957-1958/1999) nomeou como tirada espirituosa.

Em varios momentos de sua obra, Lacan recorre aos chistes, uma das formacdes
inconscientes destacadas por Freud no texto O chiste e sua relacdo com o inconsciente

(1905), defendendo que neles “o efeito do inconsciente nos é demonstrado até os confins de
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sua fineza” (Lacan, 1953/1998, p. 270). Assim, Lacan (1953/1998) destaca que no chiste (em
francés se traduz por Le mot d’esprit) se revela algo do espirito, da espiritualidade. Dentre as
varias defini¢cbes contidas nesse termo, interessam a esta discussdo as que se referem ao
comico, ao humor, a criacdo. Esses sentidos ficam assinalados no trecho que que Lacan
(1953/1998) diz sobre a tirada espirituosa: “(...) sua atividade criadora desvela-lhe a
gratuidade absoluta, em que sua dominacdo sobre o real exprime-se no desafio do
contrassenso, em que o humor, na graca maliciosa do espirito livre, simboliza uma verdade
que nao diz sua ultima palavra” (idem, p. 270).

Em outras palavras, a tirada espirituosa possui duas faces. A primeira aponta para a
liberdade criativa do significante, que eleva ao méaximo a pluralidade de sentidos,
evidenciando a radicalidade desse espirito livre que € o significante. A sua outra face é o outro
lado da moeda. Se naquela estaria o simbolico, nessa outra estaria o real. Enquanto na face
simbdlica, o afeto preponderante € o humor e o cdmico pelo descobrimento do sentido que
estava velado, na outra face real, hd o0 assombro, o terror pelo o que esta para além do sentido.

N&o obstante, no seminario As formacdes do inconsciente, Lacan (1957-58/1999)
sublinha que na tirada espirituosa ndo prevalece o nonsense, e ele se utiliza do jogo com a
palavra pas-de-sens para melhor argumentar suas ideias. Pas-de-sens ndo é por ele
considerada como sem sentido (como seria a traducdo do francés), mas em sua homofonia,
como peu-de-sens, pouco sentido. E 0 movimento caracteristico da tirada espirituosa estaria
na passagem do pouco sentido para o passo de sentido. Dessa forma, a espirituosidade
presente nessa formacdo inconsciente estaria na liberdade criativa do significante de sair do
pouco sentido para o passo de sentido.

Exatamente por isso, 0 afeto que prevalece no chiste ndo é o horror, ja que o sujeito
ndo fica paralisado no entre, na falha, hd uma escansdo: queda com posterior elevacdo. Logo,
pode-se dizer que a particularidade da tirada espirituosa estaria no passo de sentido, palavra
esta que ressalta o deslizar, o movimento inapreensivel de queda e elevagdo, de pouco-
sentido, para passo-de-sentido. Prevalece, assim, o humor, e o prazer que advém da
ratificacdo de um terceiro que o presencia, bastante destacado por Freud (1905) em seu livro
dedicado aos chistes.

Prop0e-se, portanto, que ha na tirada espirituosa o aparecimento evanescente e fugidio
do sujeito do inconsciente, efeito do significante. Ele se faz indeterminado na linguagem
pronta, mas reconhecido na linguagem frouxa e aparecido nos intervalos entre os sentidos. E
da ordem do embaraco a tentativa de falar desse sujeito, pois a arrumacdo consciente dessa

que aqui lhes fala acaba por obliterar o aparecimento do mesmo.
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A psicanalista Adriane Barroso (2015), no artigo Lacan: entre linguagem e pulséo,
por uma Psicanélise do sujeito, diz que a histéria do conceito de sujeito em psicanalise se
confunde com a historia do ensino de Jacques Lacan. Situa sob a pena do psicanalista francés
a formalizacdo do conceito como central a teoria psicanalitica, ainda que possa se encontrar
vestigios do que seria essa conceituacdo nas formulagdes freudianas, que teriam se contentado
em utilizar o termo como sindnimo de agente da agéo.

Dessa forma, o retorno a Freud empreendido nos dez primeiros anos do ensino de
Lacan esteve ligado ao resgate da interpretacdo e da inten¢do simbolica da analise. Haveria
um saber no real passivel de ser alcancado pela via das leis do significante, ou seja, haveria
algo cifrado, escondido, recalcado que devia ser interpretado. Logo, “Lacan avanga com a
obra de Freud em uma abordagem que sai do imaginario e caminha a passos firmes para a
instancia simbolica para, finalmente, desaguar no real em seu ultimo momento” (Barroso,
2015, p. 60).

No mesmo artigo, a autora faz um percurso pelo estaddio do espelho, proposto por
Lacan, para entdo demonstrar como o simbolico teria uma preponderancia sobre o imaginario,
na medida em que a formacdo da imagem ortopédica do Eu passaria necessariamente pela
ratificacdo de um terceiro, representante do Outro: o campo da linguagem. O texto Funcéo e
Campo da Fala e da Linguagem (1953) é o marco da intrusdo do simbdlico nas
conceituacOes, pois ele celebra a importancia da linguagem e da concepcdo de estrutura,
recuperando a funcdo da fala e o campo da linguagem como as Unicas bases sobre as quais a
técnica analitica deveria se orientar.

Nesse texto, Lacan (1953/1998) diz que a palavra teria duas funcdes expressas nas
suas formas de palavra plena e palavra vazia, esta Gltima localizada no eixo imaginario e a
primeira no eixo simbdlico, o que faria emergir a linguagem como campo do Outro. A funcédo
do analista seria, portanto, interpretar as aparicoes do sujeito do inconsciente, como se
evidencia no seguinte trecho de Lacan (1953/1998) “Nao héa duvida, portanto, de que o
analista pode jogar com o poder do simbolo, evocando-o deliberadamente nas ressonancias
semanticas de suas colocacOes. Essa seria a via de um retorno ao uso dos efeitos simbolicos
numa técnica renovada da interpretacao” (idem, p. 294).

Os anos que se seguem desde 1953 até 1964 teriam a prevaléncia do estatuto da fala
enquanto vinculadora da verdade do sujeito, meia-verdade, entregue ao circuito da mensagem
fadada ao mal-entendido. Aquilo que se diz ndo se espera ter sido dito, ja que é o Outro que
diz o que eu disse. Nao obstante, para além das confusdes inerentes ao campo da linguagem, a

funcdo da fala é revelar o inconsciente: “O inconsciente, profere-se num tom tdo mais
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entendido quanto menos se é capaz de justificar o que se quer dizer, o inconsciente demanda
tempo para se revelar” (Lacan, 1953/1998, p. 314), é apenas uma questdo de tempo para que
ele se apresente.

No Seminario A ética na psicanalise (1959-60/1986), o simbolico é confrontado com
0 que escapa a realidade. Nesse semindrio, o autor desenvolve conceitos freudianos que
denunciam a falha da linguagem na apreensdo da realidade, como os conceitos de pulsdo de
morte, das Ding e gozo. Aqui o simbolico é nomeado como o ficticio, ndo no sentido de
engano, mas como o enredo pelo qual o inconsciente é forjado a se constituir na tentativa de
reencontrar as primeiras experiéncias de satisfacdo. E como os objetos do mundo s6 podem
ser reconhecidos sob o dominio da palavra, Lacan recorre aos primeiros textos freudianos
sobre a formacdo psiquica metaforizada nas inscricdes mnémicas.

O conceito de sujeito é reformulado no seminario Os quatro conceitos fundamentais
(1964/2008), pois seré pensado a partir de sua descontinuidade e intima relagcdo com a pulséo,
de forma que o sujeito, que até entdo era efeito do significante, sera efeito da imbricacdo do
simbolico no real. Barroso (2015) destaca que o conceito de pulsdo é retomado nesse
seminario, compondo os quatro conceitos ao lado de inconsciente, transferéncia e repeticéo,
pois ele seria fundamental para a continuidade das reflexdes que estdo se aproximando do real
e, portanto, do reconhecimento da inconsisténcia do sujeito e do simbdlico. Quando se diz que
h& uma aproximacao teorica do conceito de real, ndo se quer dizer que 0 mesmo nado esteja
presente em suas nuances nos primeiros seminarios. Fala-se aqui em termos de predominio de
um ou outro registro sobre a forma de pensar o sujeito e a clinica psicanalitica.

Desse modo, o simbdlico viria testemunhar a falta-a-ser do sujeito, na medida em que
o0 inconsciente é tomado em sua estrutura de hiancia: “Onde esta o fundo? Sera a auséncia?
N&o. A ruptura, a fenda, o traco da abertura faz surgir a auséncia — como o grito nao se perfila
sobre o fundo de siléncio, mas, ao contrario, o faz surgir como siléncio” (Lacan, 1964/2008,
p. 33). Logo, o sujeito esta mais proximo do que se estatela no tropeco do que de algo a que
se chegaria pelo bom uso da linguagem (Barroso, 2015). Tributario do seminario anterior em
gue Lacan destaca um resto como produto da intrusdo da linguagem no corpo do infante,
objeto a, algo fica de fora da representacdo, pois se a significancia se funda no campo do
Outro, tesouro dos significantes, a este tesouro também falta um significante.

Assim, as proposigdes em torno das formagdes do inconsciente, dentre elas o chiste,
sdo sitiadas a essa primeira clinica do simbolico, e a fun¢do do analista seria interpretar o
sentido cifrado. Nesse momento da escrita lacaniana, fica evidente a sua recusa ao néo-

sentido, conforme explorado na nogdo de passo-de-sentido. Todavia, na clinica do real, como
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sd80 nomeados os Ultimos escritos de Lacan, a técnica do corte operada pelo analista teria a
funcdo de conduzir o analisante do passo-de-sentido ao ab-sens, a falha original de sentido
(pois absens é homofono de absence, que em francés significa auséncia), e assim “flagrar o
absens que o causa” (Fingermann, 2012, p. 121).

Diante do real e sua rebeldia contra as amarras do simbolico e do imaginério, a tbnica
dada até entdo ao sujeito do inconsciente é transposta para a nocao de falasser, parlétre em
francés, que guarda em suas letras a possibilidade de jogar com sons e, assim, fazer referéncia
ao ser falante — parlant; e ser de letra — par [’étre/lettre (Caldas, 2007). Nesta nocédo, se
recupera 0 corpo e a materialidade que estavam desaparecidos na dessubstancializacéo
inerente ao sujeito do inconsciente. Corpo e linguagem se atrelam deixando um resto de gozo
e uma materialidade inscrita, a letra: “Esse corpo ¢ assim uma pergunta viva que, sem
invalidar as questbes da teoria anterior do sujeito, orienta-se pela bussola do gozo na
linguagem, a0 mesmo tempo obstaculo e via ao discurso” (Caldas, 2007, p. 78). Seriam,
portanto, estes 0s rumos do ensino de Lacan e da escrita deste texto.

Sinalizando os caminhos por onde passara a presente discussdo e concluindo a sintese
com que foram tomados os escritos iniciais de Lacan, Rosa (2009) aponta que, a partir da
clinica do real, tem-se um sujeito dividido ndo entre o dito e o dizer, entre o enunciado e a
enunciacdo, mas entre o escrito e o falado, entre a letra e o significante. Dessa forma, a
medida em que a teoria se afasta da dimensdo significante e representativa da linguagem,
Lacan se aproxima do fendmeno essencial a lingua que nao ¢ o sentido, mas o gozo, pois “(...)
¢ a pulsdo, e ndo a significagdo, que move o ser falante” (Rosa, 2009, p. 69).

Assim, 0 movimento tedérico vai do inconsciente discursivo estruturado pelo
encadeamento significante ao inconsciente escritural (letrificado), sem que para isso sejam
negadas ou refutadas as formulacfes anteriores, pelo contrario, elas foram as bases

necessarias para que o psicanalista desaguasse nos seus Ultimos pensamentos.

2.3 Eu gozo, tu gozas, ele goza

A realidade é abordada com os aparelhos do gozo.
Lacan, 1972-73

Lacan € fatiado em um primeiro, segundo, Ultimo e derradeiro L — a — ¢ —an por

Jacques-Allain Miller (2009) no texto Perspectivas do Seminario 23 de Lacan: O sinthoma,
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texto no qual ele confessa seu embaralho na leitura ao pé da letra do que Lacan propGe nesse
complicado seminario. Quem o 1€ se enoda todo com 0s nds que o proprio Lacan testemunha
se enodar. Miller (2009), portanto, fala do primeiro Lacan para designar os dez primeiros anos
de seu ensino; do segundo, que comeca com 0s Quatro conceitos fundamentais da
psicanélise; do ultimo, que se inicia com o Seminario Mais, ainda; e o derradeiro Lacan, que
teria sido assinalado no VII capitulo do Seminario Mais, ainda, no qual é apontada a
insuficiéncia do objeto a*? em capturar aquilo de que se trata o real.

Considerando a segmentacdo proposta por Miller (2009) e o lugar de destaque do
Seminario Mais, ainda (1972-73) como aquele que teria dado voo aos pensamentos do
psicanalista, ele serd retomado, priorizando, nesse momento, o que ele diz sobre as
concepcdes de gozo e lalingua (lalangue). Segundo Patrick Valas (2001) no livro As
dimensdes do gozo, Lacan desejou que o campo do gozo fosse chamado de campo lacaniano
por considerar que seria essa a sua contribuicdo mais importante para a teoria freudiana. De
saida, demarca-se a importante dimensdo desse conceito para a psicanalise.

Antes de adentrar a trama que envolve 0 gozo nos Gltimos escritos lacanianos, faz-se
importante situar esse termo na teoria psicanalitica. Valas (2001) diz que nos primeiros anos
do ensino, Lacan usou o termo gozo (Lust ou Genuss) de forma similar a Freud, como
sinbnimo de alegria, prazer, mas principalmente de prazer extremo, éxtase, beatitude, ou
vollpia, quando se trata de satisfacdo sexual. Quando Freud queria ressaltar o carater
excessivo de um prazer, no lugar da palavra Lust (que se traduz como prazer, apetite, desejo),
ele utilizava o termo Genuss (gozo) como sinénimo de horror ou de jubilo mérbido. Freud
n&o teria feito do gozo um conceito, mas teria definido o seu campo quando se atentou para 0s
fendmenos em que prazer e dor se manifestam conjuntamente. Lacan teria como ponto de
partida para suas investigacOes a constatacdo de que a dor e o desprazer seriam fontes de
satisfagdo em si mesmos e que, assim, algo apontaria para um além do prazer.

Nina Leite (2007), na apresentacéo do livro Linguagem e Gozo, faz uma sintese dessa
relacdo que se faz téo circular quanto a de quem nasceu primeiro — 0 ovo ou a galinha. Em um
unico e magistral paragrafo, a psicanalista da as coordenadas por onde passaram 0s escritos de
Lacan sobre 0 gozo no Seminario Mais, ainda. A linguagem incide sobre o real do corpo

pulsional do ser falante imprimindo os caminhos por onde 0 gozo passara, atrelados aos

12 Este conceito cunhado por Lacan mais diretamente no Seminario A Angstia, ndo sera objeto de
estudo neste trabalho. Ele é densamente estruturado na teoria lacaniana e, por estar intimamente articulado a
outros conceitos, pode, em alguns momentos, ser citado. Em suma, o objeto a é considerado como objeto causa
de desejo, objeto que nao representa nenhum objeto em especifico, mas, a0 mesmo tempo, todas as
possibilidades de objeto, uma vez que ele é indice da auséncia de um objeto que venha satisfazer o falante.
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efeitos do significante. Essa substancia do corpo é definida como aquilo de que se goza. Um
corpo, isso se goza. Mas h& aqui um paradoxo, pois se 0 gozo é materialmente determinado
pelo significante, é o proprio significante que vem fazer resisténcia ao gozo (Leite, 2007).
Feita essa pequena introducéo o que mais, ainda, Lacan tem a dizer sobre isso de que se goza?

Lacan (1972-73/2008) inicia o seminario dizendo que sobre o gozo ele ndo queria
saber nada, mas entdo apercebeu-se que poderia dizer um pouco mais sobre isso. Se coloca
como analisando de seu proprio ndo querer saber nada disso, analise esta que seguird os
caminhos de sua propria escrita. Segue distinguindo o que seria 0 gozo no sentido de usufruto
empregado pelo direito, cuja concepgdo impde que tudo o que diz respeito a0 gozo seja
dividido, limitado; pode-se gozar de algo, conquanto ndo seja em demasia.

O direito vem dar contencdo ao gozo, fazé-lo dividido e, portanto, algo distante da
ideia de excesso vinculada ao gozo. A lei aponta para o gozo, mas quando lhe impde
restricdes, ja ndo é dele que se esta falando, ao menos ndo do gozo absoluto. Seria, portanto, a
referéncia ao direito e, por encadeamento, a lei, a via para se pensar essa interdicdo como
aquela miticamente representada no mito do Totem e Tabu (Freud, 1913/1996).

Isto posto, é apenas miticamente que se pode fazer referéncia a uma experiéncia de
gozo absoluto, pois a incidéncia do simbdlico, operando como corte e interdito, viria a
colonizar esse gozo e torna-lo impossivel. Mas a lei esta ai para fazer essa mirada interditada
e ndo impossivel, o que significa dizer que a interdicdo vem ludibriar o falante de sua
impossibilidade de gozar em absoluto, como se fosse possivel, mas proibida. Por conseguinte,
ao propor a anterioridade logica e ndo cronoldgica do significante, pode-se pensar a existéncia
de um gozo originario, absoluto, apenas entrevisto nas leis da linguagem: posso falar, pensar,
fantasiar sobre esse gozo, mas experiencia-lo seria a morte. O gozo é absoluto sé porque o
significante fala sobre ele (Valas, 2001).

No seminario em questdo, Lacan (1972-73/2008) diz que o gozo é aquilo que néo
serve para nada. Por isso opera em negativo, implicado no que é da ordem do gasto e nao do
somado, ajuntado. Nesse sentido, ele diz que sobre 0 gozo resta sempre uma questdo, ndo ha
resposta que capte seu sentido, ndo se faz demanda de gozo como se faz demanda de amor,
justamente porque para 0 gozo ndo ha resposta. Aqui, pode-se pensar que 0 amor, ainda que
almeje fazer de dois um, comporta a reciprocidade de dois, enquanto no gozo ndo ha espaco
para outrem. Ha apenas 0 Um do corpo proprio, de modo que ““(...) resta, ele, uma questdo,
porque a resposta que ele pode constituir ndo é necessaria. 1sso vai mesmo mais longe. Nem é
mesmo uma resposta suficiente, porque o amor demanda o amor” (Lacan, 1972-73/2008, p.

12).
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O amor espera de Dois fazer Um, demarcando assim a distancia entre o que é do amor
e que é do gozo, ja que 0 gozo é solitario e ndo compartilhado. Enquanto experienciado por
corpos separados e que ndo se unem, sé se torna possivel falar dessa unido via a amarracao
significante, “(...) quando se demonstra que o Um s6 se aguenta pela esséncia do significante”
(Idem, p. 13).

Ao fazer oposicdo entre amor e gozo, Lacan (1972-73/2008) propGe que no amor
opera a identificacdo significante (pois, como ele diz, o papagaio de Picasso amava seu habito
e ndo o que havia por debaixo dele), enquanto no gozo nao haveria identificacdo com nada
que fizesse insignia do Outro, sua implicacdo € com o corpo e o que dele se descarta, 0 objeto
a. Esse objeto pequeno a que € produzido pela operagdo significante e, ao mesmo tempo,
escapa ao seu dominio, comporta um resto de gozo, ao qual Lacan se refere como mais-gozar

e Valas (2001) como bodnus de gozo.

De fato, sendo o corpo fragmentado pelo significante, o seu gozo se refugiou
nessas ilhotas que as zonas erdgenas representam. Produzida a partir do gozo
corporal pela operacdo do significante como um resto que escapou ao Sseu
dominio, essa parte de gozo é propria a satisfacdo pulsional, de acordo com a
teoria freudiana das pulsdes parciais. Mas, porque esse gozo é apenas um resto
do gozo corporal, ele sempre deixara o sujeito em uma insatisfacdo fundamental,
e 0 desejo insistir, para encontrar 0 gozo do Outro, idealizado porque perdido
desde sempre e para sempre. (Valas, 2001, p. 44)

H4, portanto, 0 gozo do corpo. Esse é assexuado e ndo sexuado, uma vez que o tdo
falado gozo sexual obtido na relacdo sexual ndo existe. O Um da relacdo sexual é impossivel,
justamente porque A mulher ndo existe®. Resumindo: ndo ha encaixe, encontro e
complementaridade entre aqueles que se relacionam esperando fazer par. Ha, e isso ndo é
pouco, a relacéo (o tal do “rela rela”) de seus corpos. Da mesma forma, ndo existe o0 gozo do
Outro, pois ndo se goza dele por inteiro, mas apenas de suas partes. O Outro é fatiado em
objetos a: “Gozar tem essa propriedade fundamental de ser em suma o corpo de um que goza
de uma parte do corpo do Outro. Mas, essa parte também goza, - aquilo agrada ao Outro mais,
ou menos, mas ¢ fato que ele ndo pode ficar indiferente” (idem, p. 30). Esse gozo do Outro
pensado como inteiro €, pois, correlato ao gozo impossivel do Totem retomado um pouco

acima.

3 Este ¢ mais um axioma lacaniano (1972-73) que deve ser cuidadosamente trabalhado, mas, como
excede os interesses deste trabalho, sera aqui pontuado em sua relagdo com outro aforismo: a relagdo sexual nao
existe. Ambos introduzem o real na linguagem, sublinhando o furo radical que o real imputa na linguagem, uma
vez que ela ndo alcanga o que seria da ordem de uma relagdo entre homem e mulher. N&o é, possivel, portanto,
estabelecer uma relacdo de proporcionalidade e complementaridade entre os sexos.
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H& ainda uma outra forma de interpretar esse gozo do Outro. Leite (2007), no texto
Lalingua: territorio de gozo/Gozo: territorio de lalingua, aborda esse gozo como aquele que
indica a insuportavel proximidade do Outro quando este toma o falante como objeto de gozo,
0 que implica no iminente desaparecimento do mesmo. Essa sufocante proximidade pode ser
localizada, em alguns casos, na relagido mée-infante**. Ambas as interpretaces sublinham um
gozo sem limites, seja o Outro encarnado na mée ou na figura do pai primevo do mito
totémico.

Voltando para a discussdo sobre a impossibilidade da relacdo sexual, o axioma de que
A mulher n&o existe quer dizer que a mulher ndo se fecha em um conjunto para o qual haveria
uma excecdo. Todas elas sdo excecdo em si mesma e, por isso, podem ser contadas em suas
particularidades, enquanto os homens se fecham no conjunto do Um, pois ha uma excec¢édo a
esse conjunto: o Totem. Lacan busca esse raciocinio na légica dos conjuntos, como se faz ver
no seguinte trecho: “Das mulheres, a partir do momento em que ha nomes, pode-se fazer uma
lista, e conta-las. Se h& mille e tre € mesmo porque podemos toma-las uma a uma, o que €
essencial. E é coisa completamente diferente do Um da fuso universal” (idem, p. 17).

Assim, diante da impossibilidade do gozo sexual (esse gozo esperado na relacdo
sexual, e ndo no ato sexual, pois esse é possivel), o sujeito goza dos significantes, o que Lacan
nomeou como gozo falico: “Este é, nomeado, o ponto que cobre a impossibilidade da relagdo
sexual como tal. O gozo, enquanto sexual, é falico, quer dizer, ele ndo se relaciona ao Outro
como tal” (idem, p. 16). Em outras palavras, diante do furo no gozo sexual, o falante goza dos
significantes que bordejam esse furo, significantes estes inscritos no proprio corpo. A
primeira vista, isso pode parecer contraditorio, mas é ao que Lacan se refere quando diz que o
gozo félico ndo se relaciona ao Outro como tal, enquanto externo, mas com a linguagem
tomada para si na intrusdo dos significantes no corpo: “O gozo félico, sendo ligado a
linguagem, se manifesta como uma satisfacio verbal. E o gozo do blablabla, que se produzira
como tal no nivel das formacgdes do inconsciente do sujeito” (Valas, 2001, p. 63).

O psicanalista localiza, em um relevante trecho neste trabalho, que a experiéncia
analitica se supde na substancia do corpo, “(...) com a condi¢do de que ela se defina apenas

como aquilo de que se goza. Propriedade do corpo vivo, sendo apenas isto, que um corpo, isso

Y Aqui o termo mée faz referéncia a figura que investe o infante de desejo, sendo, portanto, uma fungéo
franqueada as multiplas possibilidades de sujeitos que podem exercer essa fungdo. Todavia, ressalta-se que esse
infante, a0 mesmo tempo em que é objeto de desejo, é também de gozo. Enquanto objeto de desejo, ha a
orientacdo a um terceiro que marca a impossibilidade desse infante satisfazer os impulsos desejantes da mée, a
falta esta presente, ainda que velada. Por outra via, enquanto objeto de gozo, o excesso sobressai a falta, ja que o
terceiro da linguagem fica ali subsumido, demarcando um campo de investimento violento sobre o infante.
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se goza” (idem, p. 29). Se o corpo goza de Si proprio, por que estaria nessa assertiva o que diz
da experiéncia psicanalitica? Seria algo da ordem de um fazer com esse gozo?

Continuando o percurso sobre as linhas do seminario Mais, ainda (1972-73/ 2008),
depara-se com a seguinte frase “Isso se goza por corporiza-lo de maneira significante” (idem,
p. 29). Isso faz mengdo ao corpo, a substéncia gozante, sublinhando a implicacdo entre
significante e gozo. Mas na pagina seguinte ele afirma que o significante é aquilo que faz alto
ao gozo. Mais uma relacdo paradoxal, pois, a0 mesmo tempo em que o significante viabiliza o
gozo, ele também o restringe.

A linguagem é aparelho de gozo, logo, no ser falante, o gozo é aparelho. Percebe-se
uma mudanga na forma de compreender o significante, uma vez que aqui a linguagem nao
mais rateia porque seu sentido esta recalcado, mas porque seu sentido ndo existe como tal.
Devido a essa imbricacdo entre gozo e significante, algo nos dois manca, lhes é imposto um
limite. Pode-se pensar tanto no sentido de que o gozo € furado pelo simbdlico (tornando o
gozo absoluto impossivel) como no furo no simbolico provocado pelo gozo (a palavra falha
ao insistir falar sobre esse gozo).

No campo do gozo, pode-se entrever um Outro gozo que ndo aquele circunscrito ao
gozo falico, ao significante, mas um gozo que faz curto-circuito na linguagem. Vislumbra-se
gue, aos poucos, como que a passos silenciosos e curtos, Lacan se aproxima do que chamou
de Outro gozo: “Ha uma coisa que, desse ndo-todo, desse ndo-tudo, da um testemunho
estrondoso” (idem, p. 64). Diz também gue as colegas, as damas analistas, dizem algo sobre a
sexualidade feminina, mas ndo-tudo. Haveria uma razdo para elas ndo conseguirem dizé-lo e
que estaria ligada a estrutura do aparelho de gozo. Isto é, algo inerente a linguagem fracassa
ao abordar esse gozo, “Esse gozo que se experimenta e do qual ndo se sabe nada, ndo ¢ ele o
que nos coloca na via da existéncia?” (idem, p. 82)?

E na seco intitulada Deus e o gozo d’A mulher que Lacan (1972-1973/2008) avanca
nas suas conjecturas sobre o0 gozo feminino. Diz haver um gozo dela e que esse ela ndo existe
e ndo significa nada: “Ha um gozo dela sobre o qual talvez ela mesma nao saiba nada a nao
ser que o experimenta — isto ela sabe. Ela sabe disso, certamente, quando isso acontece. Isso
ndo acontece a elas todas” (idem, p. 80). Esse gozo é, pois, franqueado a experiéncia e vetado
a linguagem, algo de que somente o corpo da noticias.

Lacan diz que isso que se fala sobre 0 gozo feminino pode ser melhor lido e, por isso,
deveria ser acrescentado ao Escritos de Jacques Lacan, porque é da mesma ordem. Vé-se
nesse trecho, que ndo deve passar despercebido o vinculo estabelecido entre a escrita e 0 gozo

feminino, pois seriam da mesma ordem. Que ordem seria essa? O que aproxima a escrita do
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gozo feminino? Com fins a dar mais elementos a discussdo sobre a relagcdo entre gozo e
escrita, Valas (2001) diz que “esse gozo fora da linguagem, fora da castracdo, se escreve...”
(p. 90) e, assim, com reticéncias, ele ndo coloca ponto a questao.

Ainda a respeito da escrita, Lacan diz que “0 que nos é oferecido a ler pelo que, da
linguagem, existe, isto é, o que vem a se tramar como efeito de sua erosdo — foi assim que
defini a escrita — ndo pode ser ignorado” (idem, p. 74). Logo, a escrita seria efeito da erosao
da linguagem sobre algum tecido, cuja trama se daria a ler noutro tempo. Seria, entdo, esse
tecido o proprio corpo?

Haveria, desta vista, um ndo saber sobre 0 gozo, como acrescenta Miller a se¢do IX do
seminario Mais, ainda: “Aonde isso fala, isso goza, e nada sabe”. De acordo com Lacan, ndo
seria espantoso ndo saber como cercar, agarrar, fazer chiar o gozo, ao servir-se da
linguagem, dado que “(...) ¢ a incompeténcia do saber ao qual ainda estamos presos” (1972-
73/2008, p. 128). E o efeito desse ndo saber é justamente a continuidade do jogo. Esse jogar
se joga na escrita, sendo esta um trago onde se I& um efeito de linguagem (idem, p. 129). E
mais a frente: “O que se escreve, em suma, o que seria isso? As condigdes do gozo. E o que se
conta, o que seria? Os residuos do gozo” (idem, p. 139).

Mais uma vez, quais seriam as condi¢des do gozo? E os residuos do gozo? Retomando
o que foi apresentado, se 0 gozo ¢ efeito do significante sobre o corpo, a condi¢cdo do gozo
seria essa inscricdo, que se faz ndo sob a forma de significante, mas de letra. Assim, seria,
portanto, a letra o que se escreve.

O gozo, diante do que foi dito até aqui, € da ordem do real, permanecendo como
indizivel. Ele é experienciado pelo corpo e apenas delineado pelo aparelho de linguagem.
Mas, nesse seminario, Lacan (1972-73/2008), vai além dessa concepcdo e aponta duas formas
de se aproximar um pouco mais da representa¢do do gozo — sem alcanca-la — a saber, a escrita
e a topologia, a qual ndo deixa de ser ela também uma escrita: “Com o toro, dispde-se de um
objeto topoldgico cuja estrutura “ndo-toda significante” permite combinar o gozo € o
significante em sua relacdo de inclusdo-exclusdo, atraveés da qual eles se opdem, mas
avizinhando-se” (Valas, 2001, p. 29).

Com efeito, percebe-se que, no transcorrer da elaboracdo lacaniana sobre 0 gozo, ndo
se pode mais falar de um gozo, no singular, mas de gozos. As defini¢bes vao se adicionando e
se distinguindo em diferentes modalidades: gozo do Outro, gozo falico, mais-gozar, gozo
feminino, gozo do sentido. As formalizagOes véo se tornando cada vez mais precisas e cada

vez mais aproximam o gozo do real, sem nenhum momento revogar a sua causa significante.
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Assim, a conceituacdo sobre o gozo balanca conforme a correnteza dos pensamentos
de Lacan, num ritmo que se torna cada vez mais denso e pesado, pois as 4guas vdo ganhando
certa materialidade & medida que ele mergulha mais fundo, buscando o fim dessas aguas. E o
real que Lacan procura. Os conceitos até entdo formulados desaguam nessas aguas e vao
sendo perfurados por esse real, como demonstrado no conceito de gozo. A linguagem néo
escapou a esse banho, sendo a nocdo de lalangue, lalingua, sua devedora. Gozo e lalingua

estdo intimamente relacionados. Mas ainda € preciso burburinhar sobre isso!

2.4  Perde-se em saber, ganha-se em sabor

O significante é besta.
Lacan, 1972-73

Burburinhar € uma palavra engracada. Suas letras se enroscam, parece ter mais r do
que devia, ou seria u? Chega-se mesmo a pensar se essa palavra existe ou se seria mais uma
daquelas que se cravam no papel sem que se perceba ali a combinacdo de no minimo duas
outras palavras enrabichadas. Mas este ndo é o caso, ela existe e pode conotar (dentre outros
possiveis sentidos) rumor e tumulto. Ela é daquelas palavras brincalhonas que déo tanto para
o claro quanto para o escuro. Quando se pensa em rumor, vem & cabeca sussurro, ruido, como
se alguém falasse bem baixinho um segredo no ouvido, enquanto tumulto provoca aquele
estado de alerta, como se tivesse alguma desordem, algum rebulico acontecendo, uma
GRITARIA danada. Triste daquele que engole as palavras secas, sem delas tirar certo amargo
ou docura, e que ndo a sente descer espinhenta ou molenga. Algumas tem gosto de ninho,
outras de pimenta, varia, e “(...) o que se faz do dito resta aberto. Pois pode-se fazer dele uma
porcao de coisas, tal como se faz, com algum mdvel, quando se carrega uma cadeira ou um
canhdo” (Lacan, 1972-73/2008, p. 22).

Lalingua, aquele tipinho enrabichado de palavra, faz murmurinho e rebuligo. Lacan
(1972-73/2008) inaugura esse conceito no Seminario Mais, ainda — ndo por acaso, 0 mesmo
seminario dedicado ao gozo. Sua apari¢do dar-se-a nas Ultimas paginas do texto, de modo que,
antes de enunciar tal conceito, ele cultiva o solo trazendo algumas criticas ao posicionamento
da linguistica em relacdo ao significante. Lalingua tem e ndo tem muita coisa a ver com 0s

significantes.
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A arbitrariedade entre significante e significado apontada pela linguistica seria, para
Lacan (1972-73/2008), um deslize, pois “dizer que o significante é arbitrario ndo é do mesmo
porte que dizer simplesmente que ele ndo tem relacdo com seu efeito de significado, pois é
escorregar para outra referéncia” (p. 35). A critica lacaniana aos representantes da linguistica
se estende por toda as sec¢@es Il e 11 do seminério e ndo sera objeto de aprofundamento neste
trabalho. Todavia, dessa citacdo se destaca que para o psicanalista a causa da arbitrariedade
estaria em outro campo fora do campo simbdlico, portanto, no real.

A arbitrariedade estaria no sério real (sério no sentido de serial), pois ele provoca a
série da cadeia significante Ou seja, os significantes ndo se referem a nada, sendo ao discurso,
forma de utilizacdo da linguagem como liame. E ndo seria essa a funcéo da linguagem: fazer
laco social e encadear uma série ao sério real? E arbitrario, porque tudo o que se diz e se faz é
da ordem da besteira, dizer besteira é tudo o que o falante pode dizer, ja que ndo pode dizer o

real. E, pois, para o arbitrario da besteira que o discurso analitico se debruga:

E evidente que, no discurso analitico, s se trata disto, do que se Ié e tomando
como o que se |é para além do que vocés incitaram o sujeito a dizer, que nao é
tanto, como sublinhei da Gltima vez, dizer tudo, mas dizer ndo importa o qué,
sem hesitar em dizer besteiras. (Lacan, 1972-73/ 2008, p. 33)

Com efeito, o reconhecimento da besteira como prépria a linguagem é o trilho
necessario para a introducdo do conceito de alingua (traducdo deste seminario, mas também
usada como lalingua). O artigo a posto antes do termo lingua, contrariamente a funcdo de
definir um substantivo, imputa ao mesmo uma negacgéo, demarcando a contraposi¢cdo entre 0s
conceitos de lingua — linguagem — e alingua. Se a finalidade da linguagem no campo da
linguistica € a comunicagéo, alingua serve para coisas diferentes: “Mas alingua, sera que ecla
serve primeiro para o dialogo? Como articulei de outra vez, nada é menos garantido do que
isto” (idem, p. 148). Para que serve entdo alingua?

Segundo Lacan, a experiéncia do inconsciente mostra que ele ¢ feito de alingua, “(...)
alingua dita materna, ¢ ndo por nada dita assim” (Idem, p. 148). Quer dizer, a func¢do para que
serve ndo é outra sendo ser a causa fundadora do inconsciente, dai o termo materna usado por
Lacan. Afinal de contas, ndo € a mae que da a luz o infante? Todavia, como diz a sabedoria
popular, ndo basta pér no mundo, tem que criar. Assim o faz aquela que desempenha a
funcdo materna ao introduzir o infante no simbdlico. Este €, num primeiro tempo, assimilado

enquanto alingua, uma vez que, segundo o psicanalista, a linguagem nédo existe no comeco.
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Tal frase inflige certamente alguma quota de estranhamento: “Como assim a linguagem nao

existe no comego? ”. E 0 estranhamento ndo termina ai. Lacan (1972-73/2008) continua:

A linguagem, sem duvida, é feita de alingua. E uma elucubracéo de saber sobre
alingua. Mas o inconsciente é um saber, um saber-fazer com alingua. E o que se
sabe fazer com alingua ultrapassa de muito o de que podemos dar conta a titulo
de linguagem. (p. 149)

Se o inconsciente é estruturado como uma linguagem e se a linguagem é feita de
alingua, logo, o inconsciente é feito de alingua. O inconsciente €, pois, como sublinha Lacan,
testemunho de um saber que escapa ao falante, saber este articulado na alingua e do qual o
falante terd noticias pelos afetos que restam enigmaticos: “Alingua nos afeta primeiro por
tudo que ela comporta como efeitos que sdo afetos” (idem, 149). Alingua, de acordo com as
colocagBes lacanianas, provoca efeitos que sdo de afetos, de modo que tais efeitos vdo além
do que se é possivel enunciar. Essa pontuacdo € reiterada varias vezes na fala de Lacan, e ele
faz questédo de situar os efeitos de alingua para além do sentido forjado pela amarragéo entre o
imaginario e o simbolico.

Dai o inconsciente ter um saber cifrado ao Outro, interditado ao saber linguageiro,
justamente porque o saber que ele vincula esta para além da linguagem, é um saber e-feito de
afetos. No livro Os efeitos da letra, Ram Mandil (2003) indica que a nocdo de alingua busca
detectar a funcdo de gozo na linguagem. Entdo os afetos referidos por Lacan poderiam ser
considerados como de gozo? Como ndo é possivel responder imediatamente esta questdo, ja
que o entendimento truncado sobre tais concepgdes estd sendo elaborado no mesmo tempo
desta escrita, é convocada a voz de Jacques-Alain Miller (2009).

Miller (2009) utiliza o neologismo lalingua e ndo alingua, como fora traduzido no
seminario Mais, ainda, para dizer de lalangue. A utilizacdo do termo alingua foi ha pouco
explorada, ficando claro o sentido proposto de colocar linguagem e alingua em campos
opostos quanto & intencdo de comunicar algo. Miller diz que o termo lalangue representa, por
meio de sua escrita, a materialidade da fala, no caso, foneticamente. A repeti¢ao do “la la” se
assemelha a sonoridade da lalagdo dos bebés no tempo em que a linguagem ainda ndo esta

gramaticalmente articulada.

Lalingua, entendida foneticamente, € por isso mesmo, sem o lastro da gramaética.
A gramética é a norma que permite dizer isso se diz ou isso ndo se diz. Mas
nunca tomamos esse ponto de partida, a ndo ser a proposito daquilo que foi dito
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de fato, ou melhor, materialmente. Pois bem, lalingua absorve o que se diz.
(Miller, 2009, p. 124)

Lalingua, portanto, absorve a materialidade do que € dito, ela joga com o léxico e com
a sintaxe, mantendo-se aberta aos equivocos da linguagem. Ela absorve uma materialidade,
como destacou Miller. Que materialidade seria esta? Mais a frente, ele situa lalingua em
oposicdo a escrita, abrindo, assim, as vias para se interpretar o que significa dizer que ha uma
materialidade no dito. Logo, haveria uma escrita cavada no que é dito sendo justamente essa
materialidade da escrita 0 que é absorvido por lalingua. O que resta dessa operacdo? Gozo?
Wesley Peres (2012), na sua tese de doutorado A escrita literdria como autobioficcéo:
parlétre, escrita, sinthoma, estabelece importantes relagdes entre os conceitos de gozo,

lalingua e escrita aqui discutidos. Ele diz:

Uma materialidade-corpo, pois que, antes de entrar na linguagem simbdlico-
imaginaria, a crianga experimenta — a partir ¢ dentro da lingua-estrutura —
lalangue, a lingua como fonema, letra aérea, traco que se escreve, escrita em seu
corpo: coisa que entra pelos ouvidos como pura materialidade e sai pela boca,
como efeito de um trabalho da noite-interior do corpo sobre o ar, imprimindo-lhe
a conversao em sons escandidos pelo ritmo dessa mesma noite. (p. 179)

A poesia com que dancam as palavras nesse trecho disfarca, mas ndo esconde, a
dificuldade do contetdo que carrega. Somente deixando-se guiar pelo movimento da danca,
0s passos podem ser dancados. Assim também é com as palavras que, para serem
interpretadas, devem ser tomadas passo por passo. Peres (2012) relaciona primeiramente
corpo e materialidade, fazendo pensar que haveria algo no corpo que lhe confere essa
materialidade (para além da obviedade dos érgdos, membros...). Um pouco antes, ele diz
palavras esclarecedoras, quando sublinha que quando a crianca experimenta lalangue,
linguagem desutensilio, fazendo oposicédo a utilidade comunicacional da linguagem-estrutura,
ela tem uma experiéncia com a materialidade propria aquela linguagem. Em outras palavras,
lalangue € uma lingua como fonema, como letra aérea que escreve, no corpo daquele que
afeta, uma letra que entra pelos ouvidos na forma de fonema, inscreve o corpo e sai pela boca
como som, restando dessa digestdo linguageira (lalangue) a marca corporal daquilo que se
escreveu.

Peres (2012) diferencia, portanto, em consonancia com Lacan, duas modalidades de
lingua: aquela que tem valor de uso (linguagem simbdlica do Outro) e aquela que nao serve
para nada, a ndo ser para 0 gozo. Esta lingua, lalangue, ele nomeia como letrescrita,

salientando a materialidade da letra/escrita que a constitui. Ele insiste durante o texto que nédo
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é possivel falar em anterioridade da letrescrita a linguagem estrutural, ja que a experiéncia do
infante com lalangue, ou seja, com a escrita da letra em seu corpo, ndo existe sem a
linguagem estrutural. Letrescrita e a linguagem estrutural sdo, por fim, concomitantes.

Essa ideia pode parecer paradoxal, uma vez que o pensamento é acostumado a ordenar
0s acontecimentos seguindo um tempo cronoldgico. A ldégica na psicanélise € outra.
Acontecimentos se ddo concomitantemente, mesmo que os efeitos s6 se deem a ver num
tempo depois que aquele acontecimento é retroativamente simbolizado, quando feita a
aquisicdo da palavra em sua alteridade (Outro tomado para si). A letrescrita (Peres, 2012) ndo
serd simbolizada. Foi isso que Lacan se dedicou a dizer no seminario Mais, ainda, pois ha
uma lingua que ndo pode ser representada simbolicamente, mas que acontece ao infante no
mesmo tempo que a linguagem simbolica, de modo que sé se terd noticias do efeito dessa
inscri¢do noutro tempo.

Essa mesma ldégica (Lacan chama de temporalidade I6gica para diferenciar da
temporalidade cronoldgica) ¢ retomada por Peres (2012) quando ele propde haver “(...) uma
coalescéncia originaria entre a materialidade da letra e materialidade gozosa do corpo” (idem,
p. 179). Sendo assim, é concomitante a inscricdo da letra no corpo e a desregulacdo do
mesmo, fazendo-o uma materialidade gozante. H&, portanto, a dimensdo do gozo presente em
lalingua, capturada como letra, mas que sO dara noticias dos seus efeitos na linguagem e no
corpo (Guerra, 2009, p. 140).

Diante do que foi apresentado, pode-se dizer que lalingua € a nocdo lacaniana forjada
para abordar a materialidade do gozo presente na lingua. Jacques Aubert (2001) propde que
essa dimensdo ressalta o real presente na linguagem, guarda o incomensuravel incorporado a
ela, confirmando o equivoco que é imaginar apreendé-la. De modo que o real em lalingua
provoca efeitos através da escrita da letra no corpo.

A relacdo entre corpo e escrita é articulada por Heloisa Caldas (2007) no texto Uma
caligrafia cinematogréafica: sobre escrita, corpo, cinema e psicanalise, no qual ela diz que
corpo é escrita, ja que proveniente dela; e da mesma forma, a escrita é do corpo, pois ndo ha
escrita sem corpo. Logo, a escrita é causa do corpo, mas também seu produto. Caldas (2007)

diz mais sobre a implicacgao entre corpo e escrita:

Para a psicanélise, ha uma conjungéo conceitual entre corpo e escrita. O corpo se
constitui como um campo sobre o qual se depositam cacos de significantes que
ndo significam coisa alguma fora do sistema linguistico, mas que produzem
efeitos de gozo. Essas pecas soltas da linguagem, presentes antes mesmo da
instauracdo da lingua como sistema para a crianca, constituem o que Lacan
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chamou de alingua a responsavel pela montagem do corpo erégeno sulcando
bordas e mapeando vias de gozo. (p. 86)

Com efeito, o corpo é um territério marcado por vias de gozo, sulcamentos tracados
pela escrita das letras de lalingua, que chega a crianca ndo apenas pelas palavras daqueles que
a cercam, mas dos olhares, da voz, dos toques, dos sabores e cores com que cada gesto é a ela
oferecido. O que a crianca faz com esse mapeamento em Sseu COrpo e com esse gozo que a
constitui? Caldas (2007) inclui a importancia da leitura dessa escrita, pois, para que a crianca
advenha enquanto sujeito, é preciso que ela se empenhe em ler aquilo que de texto seu corpo
foi feito. A crianca deve se implicar nessa leitura, o que néo significa que ela o lera, ja que é
uma escrita para nao ser lida (Lacan, 1973/2003), mas € exatamente isso a que Lacan se

referia quando disse ser o inconsciente um saber-fazer com lalingua:

Trata-se de uma escrita de gozo que em parte organiza o sentido, e, em parte,
ndo o tem. Uma escrita que causa a histdria de uma falasser com seus sentidos e
enigmas; uma escrita pela qual ele se fala, escreve-se e se diz nos albuns de suas
fotos, textos, documentos, cartas através de sua prole, de sua obra. Ou seja, tudo
0 que deriva de seu corpo, o produto deste, compde uma escrita, permite uma
narrativa, € material para historias. (Caldas, 2007, p. 87)

A historia do falasser é uma reescrita do que lhe foi escrito. Ele registrara sua letra
com caligrafria prépria em outros papéis. Papel de carta, papel de corpo, papel de mae. A
escrita é entdo o campo com que o falasser brinca e cria com suas marcas de gozo. Cada um
com sua marca propria, sendo essa a especificidade da letra, ser pura diferenca. E este o
destino do falasser: ser escritor. Escritor de cenas, musicas, textos, palavras, comédias,
piadas...escritor de letras.

Do gozo a lalingua, a escrita e a letra. As linhas deste texto desaguaram neste conceito,
pois era para esse redemoinho que as dguas estavam sendo puxadas. Foi assim, descendo as
correntezas, com o remo no colo, em alguns momentos usando-o para diminuir o ritmo da

descida, que se deu a orientacdo da queda. E chegamos as bordas da letra.
2.5. Redemoinho...moi a rede e faz versinho
O que se evoca de gozo a0 Se romper um

semblante, € isso que no real se apresenta como

ravinamento das aguas.
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Lacan, 1971

O redemoinho pode ser danoso. A mae diz: “Olha o redemoinho menino, se nele
entrar, de 14 ndo sai inteiro”. Movimento agitado de aguas cuja bocona de cima vai se
afinando até a boquinha de baixo. Curioso a de baixo também ser aberta. Ha entdo um buraco
por onde se entra e sai? Se alguém ali ja entrou, certamente ndo saiu para contar, a0 menos
ndo do mesmo jeito que entrou. Tal qual um moinho: moi, macera, mastiga e cospe tripas,
fiapos, pedacos. A letra € o fragmento que resta do maceramento da rede de significantes. Ela
estava ali como parte dessa rede, com sua materialidade, como aquele 0sso que, por ser mais
fino do que a maquinaria, restou testemunhando o processo.

Muitas vezes € preciso desenhar com as palavras para que algo delas seja digerido.
Lacan (1971/2003) inicia o texto Lituraterra fazendo poesia com as letras. Este é o texto no
qual o psicanalista aborda a nocdo de letra retirando-a de sua visada simbdlica, como vinha
fazendo nos textos anteriores. Dai ele ser indispensavel quando se propde a pensar a letra e a
escrita na teoria psicanalitica.

E um texto custoso de se ler, tanto pela traducdo do francés, quanto pela dificuldade de
transcricdo da fala ou, ainda, pela maneira estilistica com que Lacan faz uso das letras. Inicia
fazendo referéncia ao titulo: “Essa palavra ¢ legitimada pelo Ernout et Meillet: lino, litura,
liturarius. Mas me ocorreu pelo jogo da palavra com que nos sucede fazer chiste: a aliteragéo
nos labios, a inversao no ouvido” (Idem, p. 15). Lituraterra é, portanto, uma criagcdo
lacaniana. Mais um neologismo elaborado por ele para dizer daquilo que as palavras em uso
corrente ndo conseguem dizer. E, como ele diz, uma aliteracdo nos labios e inversdo no
ouvido, um artificio poético que provoca efeitos naquele que fala e naquele que ouve.

A respeito das palavras lino, litura, liturarius, Mandil (2003), diz que a raiz latina lino
da origem ao termo litura, que tem sentido de cobertura, rasura, correcdo e que dessa raiz se
forma a palavra liturarius, como um escrito que possui rasuras. Rego (2010) também foi ao
dicionario pesquisar 0s termos usados por Lacan, encontrando outros sentidos que se

acrescentam ao de Mandil:

Lacan cita trés radicais: lino, litura, liturarius. Em nossa pesquisa no dicionario
etimologico de Oscar Beloch encontramos lino, is, livi, que significa aplicar
gordura sobre, untar, rasurar. Quanto a litura, temos o radical grego lito que ¢é
pedra; litus, oris: borda, beira do mar, rio, costa, margem; e litura: rasura,
mancha, correcdo, mancha produzida pela agua em um escrito, borrdo,
apagamento do que foi feito. Em seguida, encontramos duas variacdes. Com
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“o”: litoralis que significa litoral, beira de mar e litorarius, litoraneo, e com “u”:
liturarius, a, um é um adjetivo que significa rasurado. (p. 208)

O neologismo, como se pode ver, contém em si uma variedade de sentidos que vao se
abrindo de acordo com o ponto em que se passa a navalha, formando a cada momento um
radical diferente. As duas interpretacdes destacam a face de rasura do escrito, sendo somada a
esta a face litoral. Segundo Rego (2010), o enigma do texto esta na primeira parte, litura, em
que Lacan faz uso dos dois sentidos, letra-litoral e letra-rasura. A associagdo com terra
sugeriria o sentido litoral, mas, ao mesmo tempo, uma das defini¢cdes de litura é mancha de
agua escrito sobre o escrito. A autora ressalta ainda outro campo semantico forte no texto, o
lixo, que é usado por Lacan quando ele se aproxima da escrita de James Joyce, o qual faz da
letra, lixo (da letter, litter).

As trés acepcdes — litoral, rasura e lixo — nomeadas por Rego (2006) como cena
lacaniana da escrita, sdo trabalhadas pelo psicanalista, que explora por meio delas faces
contiguas do funcionamento da letra no processo de escrita. As duas primeiras séo ilustradas
na imagem descrita por ele durante uma viajem realizada ao Jap&o, passando na volta pela
Sibéria. Sobrevoando essa regido, ele observou os sulcos provocados pelo contato da forca da
agua no solo, sulcos que refletiam de longe o tracado na planicie. Ndo é que as aguas caissem
exatamente e somente no sulcamento; elas banhavam todo o territério, mas como as valas vdo
se abrindo com o tempo e provocando o trilhamento por condi¢des do préprio solo, € como se
os rastros da terra molhada lateralmente ao sulco fossem apagados. E com essa metafora que
Lacan representa a rasura de traco algum que seja anterior e aproxima esse processo da
formagdo do sujeito: “O escoamento ¢ o remate do traco primario e daquilo que o apaga. Eu o
disse: é pela conjuncéo deles que ele se faz sujeito, mas por ai se marcarem dois tempos. E
preciso, pois, que se distinga nisso a rasura” (Lacan, 1971/2003, p. 21).

A inscricdo da letra, portanto, se faz em dois tempos: no sulcamento e no apagamento
daquilo que ndo se pdde inscrever, o real. Essa é a face rasura da letra, que demarca a
presenca-auséncia do real, uma vez que o que Se escreveu estava justamente se esfor¢ando por
escrever o real, que nédo se escreve. A outra face litoral é também vislumbrada nessa metéfora,
em que o sulcamento define dois territorios estrangeiros e o tragamento faz fronteira entre
campos heterogéneos, ndo reciprocos entre si — 0 campo do gozo e do saber. A letra bascula
entre esses dois campos, como via de acesso tanto ao gozo quanto ao saber, faz, portanto,
borda no furo do saber (Lacan, 1971/2003). Nao sem antes demarcar o furo que ha entre os

territdrios, reforgando a descontinuidade entre eles.
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A letra enquanto litoral, traco e rasura comanda a estruturacdo do inconsciente. Ela em
si mesma ndo quer dizer nada, é sem sentido, mas provoca o encadeamento significante. 1sso
ndo autoriza a pensar na primazia da letra em favor do significante; a letra é efeito do
significante, mas ndo € significante. Sobre isso, o psicanalista é categdrico: “A letra simboliza
certos efeitos significantes, mas o que ndo lhe confere a primariedade em relagdo a palavra”
(Idem, p. 18). Deve-se, pelo contréario, buscar o que na linguagem convoca o deslizar da
palavra de seu sentido litoral para o literal. As letras sao efeitos de significantes, mas nem por
isso se igualam aos significantes ou se antecipam a eles: “A letra é habitada por quem fala”
(idem, p. 18).

H& um deslizar em direcbes opostas, da letra ao significante e do significante a letra,
ou, como disse Lacan, do litoral ao literal: “Entre centro e auséncia, entre saber ¢ gozo, ha
litoral que s6 vira literal quando, essa virada, vocés podem toma-la, a mesma, a todo instante.
E somente a partir dai que podem tomar-se pelo agente que a sustenta” (Idem, pp. 21-22). De
acordo com o psicanalista, a virada ao sentido literal da letra da-se quando se alcanca o
mesmo, 0 que é sempre igual a todo tempo. Ali estaria a radical singularidade, a diferenca
pura.

A escrita da letra provocaria o refinamento do significado apontando o real. Com
efeito, a funcdo da letra é provocar o desmanche do semblante, este é metaforizado nas
nuvens que se rompem rasgando-se em letras, escorrendo dessa operagdao 0 gozo. A nuvem é
0 arranjo simbdlico-imaginario que busca dar sentido ao real, tarefa que falha, por isso ser
semblante. Quem nunca parou algum tempo para olhar as nuvens, achando ali coelho,
leopardo, sorvete, montanha.... Romper o sentido cristalizado que faz semblante ao real é,
desta forma, a busca de Lacan, por um discurso que ndo seja do semblante: “Sera possivel, do
litoral, constituir um discurso tal que se caracterize por ndo ser emitido pelo semblante? ”
(idem, p. 23). Rego (2006) retoma a cena lacaniana da escrita para se referir ao rompimento

do semblante:

Nuvens, chuva e rios séo dgua. Mas, nas nuvens, o significante esta em estado de
suspensdo ou de ligagdo. Quando esta suspenséo se rompe, temos entdo a chuva
como precipitacdo de significantes, des-ligacdo. O semblant (as nuvens) se
dissolve, pois, era fendmeno e sempre que se fura uma aparéncia, desloca-se, ou
solta-se, ou evoca-se gozo, que no Real se apresenta como sulcagem. (p. 213)

E ai que entra a ainda n4o explorada face da letra, a lettre a litter. Fazer da letra lixo é

outra coisa que descartar algo indesejavel. Fazer da linguagem residuo é apontar para o que
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resta da encarnacao da linguagem no corpo, o objeto a, rompendo o encobrimento do real pelo
significante. Mandil (2003) complementa dizendo que esse elemento residual é o gozo, um
dos territorios basculados pela letra, no qual o real é expelido do campo do simbélico como
dejeto. Atras do semblante ha o vazio, vazio da letra, copulado por um gozo que se da a ver na
escrita do falasser. Aqui, escrita tem o sentido ja trabalhado, isto é, escrita da sua historia: “As
pessoas escrevem suas recordagdes de infancia. Isso tem consequéncias. E a passagem de uma
escrita para outra escrita” (Lacan, 1975-76/2007, p. 143).

A escrita que teria despertado e inquietado Lacan para essa poténcia de fazer da
literatura um dejeto foi a escrita de James Joyce, letra com a qual teve contato desde os vinte
anos: “(...) o escrito como a-ndo-ler, foi Joyce quem o introduziu — melhor seria eu dizer o
introduziu, pois, ao fazer da palavra um trafico para além das linguas, ele sé se traduz com
dificuldade, por ser igualmente pouco legivel por toda parte” (Lacan, 1975-76/2007, p.504).
N&o se pretende neste texto adentrar as proficuas influéncias da lituratura de Joyce para as
elaboracdes lacanianas, pois grandes cabecas dispensaram e ainda dispensam anos de arduo
trabalho pesquisando essa relagcdo. Para destacar uma referéncia no assunto, cita-se Jacques
Aubert, aquele a que se poderia dar o titulo de especialista em Joyce, convidado de honra por
Lacan em alguns de seus seminérios para falar sobre James Joyce (em anexo no Seminério, O
Sinthoma). Um nome brasileiro também referéncia nas diversas producdes sobre o assunto é
Ram Mandil (2003), cuja tese de doutorado se dedicou a investigar em toda obra lacaniana as
aparicOes diretas e indiretas nas quais o psicanalista convocava o escrito do irlandés.

Lacan, tomado pela experiéncia do seminario de comemoracao dos 100 anos de Joyce
(em que apresentou o texto “Joyce, 0 sinthoma™), escreve alguns meses depois o seminario de
1975-76, O sinthoma. Assim, ainda que ndo seja explorada neste presente trabalho a
influéncia joyciana na psicanalise, ndo hd como fugir do estardalhaco provocado por esta
escrita, principalmente do incomodo e das sensa¢des corporais que essa letra provoca naquele
que a experiencia. E Lacan certamente ndo escapou a tais efeitos.

Considerando o objetivo da presente pesquisa de por a prova a hipétese de haver uma
experiéncia de gozo face a escrita do falasser, seja na escuta analitica, seja na leitura de uma
escritura, o texto joyciano é exemplar dessa experiéncia. 1sso ndo implica na interpretacdo dos
seus indecifraveis escritos, mas no seu atravessamento em diagonal para assim acompanhar o0s
pensamentos lacanianos sobre a escrita. Ecriture em francés pode ser traduzido para o
portugués como escrita e escritura. A escolha por uma das duas ndo é em vao. Sobre essa

diferenga, nada arbitréria, Roland Barthes é chamado para dar algumas palavrinhas.
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2.6.  Tomando um félego com Barthes

A lingua é um imenso halo de implicacdes, de
efeitos, de repercussoes, de voltas, de rodeios, de
redentes; ela assume o fazer ouvir um sujeito ao
mesmo  tempo  insistente e insituavel,
desconhecido e no entanto reconhecido segundo
uma inquietante familiaridade: as palavras néo
sdo0 mais concebidas ilusoriamente como simples
instrumentos, sdo lancadas como projecdes,
explosdes, vibragdes, maquinarias, sabores: a
escritura faz do saber uma festa.

Roland Barthes, 1977

De acordo com Perrone-Moisés, ao comentar o texto Aula de Barhes (1977), séo
extensas as implicacdes da no¢do de escritura neste autor. Ela as sintetiza dizendo que o termo
escritura se refere a escrita do escritor, sendo algumas vezes usada como literatura ou texto,
designando os discursos em que as palavras ndo sao usadas como instrumentos. Em outros
momentos, 0 termo escritura é usado para substituir literatura, pois esta seria representativa e
aquela apresentativa. A literatura seria reprodutiva e a escritura produtiva, salientando, pois, a
poténcia criativa do termo escritura. Assim, toda escritura seria uma escrita, mas nem toda
escrita é escritura.

Perrone-Moisés localiza a escrita de Barthes como uma escritura, pois ele a desloca de
dentro de suas estruturas: “Assim, Barthes desloca as palavras, desfocaliza significantes de
significados, desnivela a enunciagdo, marginaliza o discurso institucional, submetendo o
terreno linguistico a breves, mas constantes sismos” (p. 33). Haveria no escritor uma proposta
politica de romper com os discursos ideolégicos usando como arma a linguagem desfigurada,
abalada, por exemplo, quando ele trapaceia a sintaxe ortodoxa, quando altera a ordem das
sentencas, quando substitui verbo por substantivo e assim vai.

A qualidade da escritura de sacudir as bases da linguagem, cavando buracos na
estrutura normativa, € situada por Barthes como uma forma de gozar da linguagem. Para
denotar a relacdo intima entre estas duas noc¢des, ele emprega o termo gozo quando se refere a
escritura, e prazer quando se refere a escrita. Barthes manteve interlocu¢bes com Lacan,

sendo uma delas a apropriacdo do conceito de gozo como radicalmente diferente de prazer.
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Este é usado para dizer da velha literatura na qual o sujeito é dono de si, se mantém
prisioneiro das amarrag@es da linguagem, enquanto o gozo remetido a escritura demonstra o
arrebatamento do autor, cuja experiéncia se da com a falha e ndo com o preenchimento de
sentido (Perrone-Moisés).

Um dos escritos classicos de Barthes (1987), O Prazer do texto, aborda a experiéncia
de gozo com a escritura. Logo no seu comego, ele diz: “O texto que o senhor escreve tem de
me dar prova de que ele me deseja. Essa prova existe: € a escritura. A escritura é isto: a
ciéncia das fruigdes da linguagem, seu kama-sutra (...)” (p. 10). Evidencia-se nesse trecho o
lugar que ocupa a escritura como cama para se gozar da letra. Nessa cama, nao é preciso que
ocorra violéncia e destruicdo, ndo é disso que se trata o subversivo na escritura, mas do lugar
do corte, da fenda, do fading, falha, que toma o sujeito no processo de escrita. O filésofo nédo
se preocupa com o contetdo ou com a estrutura do que é dito, mas com as esfoladuras que
retiram o envoltério da linguagem.

Como ele disse inicialmente, o texto tem que convocar o leitor a uma experiéncia de
desejo e fruicdo, cujo excesso ultrapassa a tagarelice e o retira da posicdo de pesquisador
conscio do que se €. Espera-se de uma escritura que o leitor se perca nas linhas, nos vados que
se abrem a cada frase sem pontuacdo. No seguinte trecho, fica clara a posi¢cdo de Barthes
(1987):

Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, ndo rompe com ela, estd ligado a uma préatica confortavel da leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aquele que desconforta
(talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histéricas, culturais,
psicoldgicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas
lembrangas, faz entrar em crise sua relagédo com a linguagem. (p. 23-24)

Ler um texto de fruigdo, escritura, € como entrar num campo de guerra e sair dali
esfolado, com os sentidos turvos e com as crencas completamente desestabilizadas. O leitor
certamente ndo saird dali inteiro, alguns restos ficardo no campo, e talvez ele ndo consiga
dizer o que se passou: “Temos, alias, oriundo da psicanalise, um meio indireto de
fundamentar a oposicéo do texto de prazer e do texto de fruicdo: o prazer é dizivel, a fruicdo
ndo o é” (idem, p. 35). Para os textos de fruicdo, ndo ha critica, a ndo ser que se faga isso
através de outro texto de fruicdo, ja que ndo se fala sobre ele, mas em ele, ou seja, tem que ter

sido afetado por sua letra e dentro dela se remeter ao texto. O afetamento convoca o corpo e o
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estremecimento da carne, combinando gozo e corpo com a exclusdo do entendimento. E, pois,

de letra e lalingua que se fala ao se falar em escritura:

Com respeito aos sons da lingua, a escritura em voz alta ndo é fonoldgica, mas
fonética; seu objetivo ndo € a clareza das mensagens, o teatro das emocgdes; 0
que ela procura (numa perspectiva de fruicdo), séo os incidentes pulsionais, a
linguagem atapetada de pele, um texto onde se possa ouvir o grao da garganta, a
patina das consoantes, a voluptuosidade das vogais, toda uma estereofonia da
carne profunda: a articulacdo do corpo, da lingua, ndo a do sentido, da
linguagem. Uma certa arte da melodia pode dar uma ideia desta escritura vocal;
mas, como a melodia estd morta, é talvez hoje no cinema que a encontrariamos
mais facilmente. Basta com efeito que o cinema tome de muito perto o som da
fala (¢ em suma a defini¢do generalizada do “grdo” da escritura) e fagca ouvir na
sua materialidade, na sua sensualidade, a respiragdo, o embrechamento, a polpa
dos labios, toda uma presenca do focinho humano (que a voz, que a escritura
sejam frescas, flexiveis, lubrificadas, finamente granulosas e vibrantes como o
focinho de um animal), para que consiga deportar o significado para muito longe
e jogar, por assim dizer, o corpo anénimo do ator em minha orelha: isso
granula, isso acaricia, iSso raspa, isso corta: isso frui. (Barthes, 1987, p. 86)

De fato, a escritura reenvia o sujeito a sua condicao de falasser, tomando seu corpo em
sensacdes que escapam a palavra e ao controle da razdo. E a pulsdo que toma frente nessa
escrita, que extrapola o sentido gramatical das frases, implodindo a sintaxe para a libertagcdo
das letras, fazendo ouvir 0os sons que a constituem, desvendando lalingua por detras da
linguagem corrente. A escritura, portanto, se aproxima daquilo que a psicanalise propde como
escrita da letra, letra sulcada pelos rastros de gozo. Logo, apds gastarmos a escrita barthesiana
para retirar dela a compreensdo da diferenca entre escrita e escritura, muitas vezes usadas
como sindnimos, vamos retomar este escrito para falar sobre escritura e gozo a partir da
psicanalise. Ndo que tenhamos saido desse campo — como foi visto, Barthes também parece

ser lacaniano.

2.7.  Uma estética outra, uma estética do gozo

E muito bonito. E preciso usar, mas usar
verdadeiramente, gastar até puir, coisas assim,
bobas, como as velhas palavras.

Lacan, 1972-73
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Algumas diferenciacbes foram até o momento estabelecidas. Entre lalingua e
linguagem-estrutura, entre gozo e saber, entre letra e significante, entre escritura e escrita. S&o
pares paradoxais entre si, separados por um furo, o furo do real. Contudo, a descontinuidade
entre eles ndo é absoluta, por mais que haja o real demarcando a diferenca. Os pares formados
poderiam ser resumidos, de acordo com o registro lacaniano enfatizado: real ou simbdlico.
Viu-se que lalingua, gozo, letra e escritura estdo mais proximos do real, uma vez que
funcionam no sentido de romper os sentidos da cadeia significante, ou seja, na direcdo de
denunciar o semblante contido no simbolico da linguagem-estrutura, do saber e do
significante.

Todavia, como foi dito, a descontinuidade entre os campos ndo é radical, pois para que
seja feita essa operacdo de furo no simbolico, é preciso que haja o simbdlico. Em outras
palavras, para que um texto seja escritura, ele se pauta nas letras e nos significantes da
linguagem; para que haja lalingua, ela se sustenta na lingua; para que haja letra, é preciso que
haja significante, do qual ela é efeito. Do contrério, haveria o puro real, o que € da ordem do

impossivel, pois este é impossivel apenas porque possivel de ser bordejado:

Quer dizer que, sempre que ele mostra a ponta do nariz, ele é impensavel.
Abordar esse impossivel ndo poderia constituir uma esperanca, posto que é
impensavel, é a morte — e o fato de a morte ndo poder ser pensada é o
fundamento do real. (Lacan, 1975-76/ 2007, p. 121)

No seu derradeiro ensino, Lacan se curva ao uso da topologia, acreditando poder
chegar a representacdo do real através dos nos, outra forma de escritura. O n6 “ (...) é algo que
se escreve, € uma escritura atraves da qual Lacan elabora a questdo do real. O n6, como
escritura, suporta o real, uma vez que ndo ha outra ideia sensivel do real. O né é o proprio
real” (Rinaldi, 2006, p. 79). Nao obstante, no fim de suas elaboragfes tedricas, ele chega a
compreensdo de que tudo ndo passa de um semblante, inclusive a psicanalise, resta saber o
que fazer desse semblante. Uma saida acessivel ao falasser é a de gozar com a propria letra,
um gozo do escrito, algo da ordem de um saber-fazer com o real. O fazer com o real é

belamente ilustrado por Lacan (1972-73/2008):

[...] esse trabalho de texto que sai do ventre da aranha, sua teia. Fungdo
verdadeiramente milagrosa, ao se ver, da superficie mesma surgindo de um
ponto opaco desse ser estranho, desenhar-se o trago desses escritos, onde
perceber os limites, os pontos de impasse, 0s becos sem saida, que mostram 0
real acedendo ao simbdlico. (p. 100)



93

A teia, escrito da aranha, surge de um ponto opaco e dali vé-se o real furando o
simbdlico, ponto este que no falasser chama-se letra, a qual Lacan, no mesmo seminario,
também se refere como gérmen que vincula vida e morte conjuntamente: “A escrita me
interessa, posto que penso que é por meio desses pedacinhos de escrita que, historicamente,
entreamos no real, a saber, que paramos de imaginar” (Lacan, 1975-76/2007, p. 66). O
estatuto da escrita, segundo Miller (2009), vai sofrendo mudangas na teoria lacaniana,
conforme sua maior aproximacdo do real, a exemplo de quando ele diz no seminario O,
sinthoma (1975-76/2007) que o escrito ndo € para ser lido, ele dispensa ser compreendido.

Enguanto o seminario Mais, ainda (1972-73), foi destinado a abordar o gozo e
lalingua, anos depois no seminario O sinhtoma (1975-76/2007), Lacan promove a articulacdo
entre tais conceitos acrescidos a nocao de letra para falar da escrita do gozo. Essa escrita é
ordenada na concepcdo de sinthoma, cuja grafia retoma a grafia originaria em francés,
symptéme, e também o diferencia do conceito de sintoma. Este é para Freud uma formacéo do
inconsciente centrada, portanto, no registro do simbélico, enquanto para Lacan, o sinthoma é
a forma de invencdo do falasser, de saber-fazer com alingua: “Aqui ndo se trata mais do
sintoma como formacédo do inconsciente que se oferece a decifracdo em analise, na busca do
sentido, mas da letra real como cifra de gozo (...)” (Rinaldi, 2006, p. 80).

O sinthoma é um dos altimos conceitos formulados pelo psicanalista, considerado por
Miller (2009), como a escrita do préprio sinthoma de Lacan, ou seja, seria a forma que ele
encontrou de saber-fazer com o real. O sinthoma lacaniano seria a sua maior criacdo, a no¢ao
de real, como uma resposta ao traumatismo freudiano (Miller, 2009).

Foi diante da inconveniéncia dos escritos de James Joyce que o francés se atentou para
um escrito indecifrvel que devia, portanto, ter raiz em outra coisa que ndo nos significantes.
Jacques Aubert (2001) diz que o interesse apaixonado provocado por Finnegans Wake seria
mais tarde nomeado por Lacan como gozo, dai ser essa escrita mais proxima do equivoco que
do compreendido: “Ao escritor concerne uma ordem de transubstancia¢do, em que o gozo do
corpo enquanto afetado pelo verbo se transmuta em letra. Revela-se na invencdo da palavra a
marca do prazer de Joyce, sua joycessance, com a matéria da linguagem” (Vidal, 2001, p.
167).

Joyce goza ao escrever e 0 gozo de sua escrita afeta aquele que a €. Esse efeito é
consequéncia da forma singular com que o irlandés faz uso de sua letra, a forma como da
destino a linguagem advindo da Outro, ““(...) isto é, ndo se contentar em dizer o que 0S OUtros
quiserem, ndo se contentar em ser falado por sua familia, mas aceder a consisténcia

absolutamente singular do sinthoma” (Miller, 2009, p. 142). A expressdao fazer uso do
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sinthoma é indicada por Miller (2009) como apropriada, posto que o sinthoma ndo vai
desaparecer ao ser interpretado; é de outra operacdo que se trata. Jaques Aubert (2001), o

especialista joyciano, testemunha seu insucesso na empreitada de interpreta-lo:

Vé-se que 0 encontro com Joyce, seja 0 de um grande poeta, um grande analista
ou um leitor comum, um universitario como eu, suscita questdes paradoxais,
como a questdo do prazer da leitura ou, mais do que isso, dos limites do que é
legivel. O efeito dessa interrogacdo € que se procura encontrar aquilo que faz
uma unidade e dentre essas tentativas possiveis ha aquelas que consiste em
buscar uma chave, ou entdo buscar do lado das origens da escritura material. Na
minha experiéncia foi assim: a principio, pensei encontrar essa chave do lado da
estética que Joyce tentava elaborar, ou entdo procurar no laboratério de
Finnegans Wake. Esses dois trabalhos estavam fadados ao insucesso. E uma
fantasia comum entre 0s universitarios, é claro, mas em Joyce havia esse desafio
particular de um homem que havia comecado escrevendo poemas, poemas
inteiramente classicos para a época, poemas simbolistas ou que tinham uma
ambicdo simbolista, para terminar com uma coisa completamente diferente.
Havia a cada vez o abandono de um trabalho, antes de passar para outro. Havia
um resto, a cada vez. (p.187)

Joyce faz da sua letra um resto, algo escorre de sua escritura. De acordo com Miranda
(2007) em O Joyce de Lacan e (‘) o nosso, essa escrita ndo é ilegivel, mas indecifravél, o que
ndo é a mesma coisa. Se ela fosse ilegivel ndo teria 0 enodamento do imaginario, seria, entao,
uma enxurrada aleatéria de palavras e o leitor se afogaria. O imaginario, ainda que
tenuamente, esta presente; o que torna seu texto indecifravel é o uso da letra na sua
materialidade de coisa, na sua literalidade. Miranda (2007) pontua que se a escrita joyciana se
abre ao real, ela também se abre ao gozo e diante disso questiona: Quem goza?

Questdo muito pertinente a este trabalho, pois ressalta a presenca do gozo na escrita.
Ele entdo responde que goza, tanto Joyce quanto seu leitor. Gozam da fuga do sentido, de uma
experiéncia de dentro da linguagem e nédo através dela. O gozo na escrita também chama a
atencdo de Lacan (1975-76/2007), que aconselha seus interlocutores a lerem Finnegans Wake
sem procurar compreender suas linhas. Diz que Isso se 1€, e se tal for verdadeiro, é porque €
possivel sentir 0 gozo daquele que escreveu. Lacan (1975-76/2007) continua algumas paginas

a frente refletindo sobre 0 gozo na escrita de Joyce:

Se o leitor fica fascinado é porque Joyce, em conformidade com o que esse
nome ecoa o de Freud —, tem, no final das contas, uma relacdo com joy, 0 gozo
[jouissance], tal como ele é escrito na lalingua que é a inglesa —, por ser essa
gozacdo, por ser esse gozo a unica coisa que, do seu texto, podemos pegar. Ai
esta o sintoma. (pp. 162-163)
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O gozo é o que d& materialidade ao texto, esta contido na letra, arranjo entre lalingua e
o significante. O real da letra produz esse dubio efeito de movimentar ao mesmo tempo o
legivel do significante e o ilegivel do gozo, obtendo dessa operacdo uma escrita indecifravel.
A cifra é interpretada, enquanto o sinthoma ndo. Com efeito, h& uma escrita que é a escritura
do proprio sinthoma, que faz amarragdo entre os trés registros — simbdlico, real e imaginario —
e que anima afetos inominaveis no leitor, afetos que apontam para o gozo da letra. Veras

(2007) também se questiona sobre essa estética do gozo:

O que dizer desses escritos que jogam com a motérialité da lingua, com sua
subversdo em gozo? O que dizer desses textos que solicitam do leitor um
reconhecimento, o prazer, o conforto do que se faz de novo e se repete, enquanto
outros textos incomodam, descontentam, e produzem uma inquietante
estranheza, uma vivéncia da perda que nem todos os risos vao desafiar? Quanto
a estética do gozo, o que seria entdo o literario que se faz litter? (p. 134)

Semelhantemente a Barthes, Veras (2007) faz referéncia a duas modalidades de
escrita: uma escrita que incita prazer e outra que provoca gozo, a estética do gozo. Nao ha
duvida de que alguns escritos arrebatam de forma mais forte, outros de forma mais fraca e
outros que nunca vao ocupar nossas estantes. O que implica essa diferenca? Seria algo da
ordem de um saber-fazer com a letra? Haveria uma excluséo daqueles que sabem e daqueles
gue ndo sabem? Seria somente 0s artistas aptos a suscitarem a estética do gozo no Outro?

As linhas dessa escrita buscaram tecer algumas elucubracdes sobre tais perguntas.
Ainda que James Joyce, um dos maiores nomes da literatura, tenha sido a referéncia lacaniana
no desenvolvimento do conceito de sinthoma, escrita do gozo, ndo é verdadeiro que somente
ele o saiba fazer. O sinthoma, portanto, é a escrita que o falasser cunha para dar um destino a
letra sulcada em seu corpo. Se é possivel falar em destino para a psicanalise, seria, por certo,
apenas este: ser escritor de sua propria letra.

Isso significa dizer que a estética do gozo estaria presente em todas as producgdes do
falasser, ou seja, por onde passa ele deixa escrito algo de seu gozo. Por mais que nao se possa
dizer em palavras 0 que se passa nessa experiéncia estética com o gozo da letra, é possivel por
ele ser afetado. E o efeito-afeto da letra que, portanto, chama o corpo a comparecer para que
ele dé testemunhos das valas de gozo invisiveis aos olhos, mas ndo aos sentidos. Desse modo,
haveria um gozo anterior aos outros gozos, 0 gozo efeito da inscrigdo de lalingua no corpo, o

gozo da letra.



96

Se algumas falas, letras, sons, gestos, passos, provocam mais do que outros, ai é
territorio de gozo para outra escrita que ndo a deste trabalho. Muitas questdes foram surgindo
no transcorrer desta escrita. E ndo seria este um efeito da experiéncia com a letra, a abertura
de fissuras na rede simbolica-imagindria do saber? Algumas foram respondidas,
equivocamente, outras escaparam, como resto... produzindo mais, ainda inquietagdes as
proximas escritas.

Antes de caminhar para o encerramento deste capitulo, faz-se relevante destacar que as
elaboracdes em torno da teoria lacaniana, principalmente as que partiram da leitura direta de
seus seminarios, implicaram um modus operandi particular de acontecer. A experiéncia com a
escrita/fala (seus seminarios eram apresentacGes orais posteriormente transcritas) do
psicanalista poderia se resumir a um constante tropecar. A cada frase — muitas vezes com a
pontuacdo forcada do leitor —, uma questdo se apresenta, com ela uma possivel elaboracéo e,
ao fim, um falso entendimento. Assim, este texto caminhou no mesmo ritmo dos pensamentos
trilhados com as linhas lacanianas, por isso, 0s instantes de citacdo, pergunta e construgédo
(esta muitas vezes formulada como outra questao).

Diante do que foi apresentado até aqui, temos duas teorias e dois campos de
conhecimentos diferentes, filosofia e psicanalise, e ambos se dispuseram a questionar e a
elaborar sobre a escrita. O préximo e ultimo capitulo deste texto objetiva tracar paralelos entre
as conceituacdes desses dois campos, mantendo a tensdo entre eles, ja que possuem objetos e
contextos de producao distintos.

Contudo, diante da problematica desta pesquisa — a experiéncia estética na escrita —, 0s
conceitos apresentados serdo articulados e, assim, Benjamin e Lacan chamados a dialogar. O
fundo sobre o qual serdo tecidas as aproximacOes e distanciamentos entre 0s tedricos sera a
escrita e sua intrinseca potencialidade em transmitir o instrasmissivel da experiéncia.
Transmissdo esta pensada com o suporte dos conceitos de alegoria e imagens dialéticas, em
Benjamin, e de letra e real, em Lacan. A estética experienciada nessa escrita sera considerada
a partir do que o filosofo propde como estética tatil e o psicanalista como gozo. Vejamos

entdo os efeitos dessa aproximacao entre Jacques Lacan e Walter Benjamin.
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Capitulo 3 - Benjamin e Lacan: uma estética na escrita

3.1.  Uma ponte entre Benjamin e Lacan

As pessoas escrevem suas recordacoes de infancia. Isso
tem consequéncias. E a passagem de uma escrita para
outra escrita.

Lacan, 1975-76

Aproximar e distanciar € uma forma de estabelecer relagGes entre elementos, seja entre
cores, palavras, cidades, ideias, etc. O presente trabalho se propds a relacionar dois campos
teoricos distintos: a filosofia e a psicanalise. Eles ndo sdo campos isolados entre si, € possivel
encontrar pontos em que se interceptam e que podem ser entrevistos em discussfes ja
empreendidas dos dois lados, tanto de fil6sofos teorizando a psicandlise, como de
psicanalistas bebendo da filosofia na elaboracdo de seus conceitos. O saldo para esse
intercdmbio de ideias é ndo outro que o enriquecimento do conhecimento tanto filosofico
quanto psicanalitico.

Aproximé-los e distancié-los faz-se, assim, um movimento relevante para a continua
problematizacdo entre tais campos tedricos. Como 0 objetivo deste texto atravessa conceitos
importantes tanto para a filosofia quanto para a psicandlise, a saber, a estética e a escrita,
manter o intercdmbio entre eles seria uma oportunidade de questionar as teorias. Seria, assim,
uma possibilidade de problematizar conceitos considerados consagrados em suas areas, COmo
0s conceitos de alegoria e letra. Portanto, a proposta de empreender um possivel dialogo entre
Walter Banjamin e Jacques Lacan é uma tentativa de movimentar as barreiras que vao se
cristalizando entre um campo do saber e outro.

Nenhum saber guarda em si mesmo a posse irredutivel da verdade. Empreender pontes
entre janelas de acrilico e de madeira seria uma maneira de manter tais janelas abertas a
construcdo de novas pontes e até mesmo de novas molduras. Acarretaria, desse modo, uma
elaboracdo politica diante dos objetos, posicdo politica tal qual a da crianca e do artista,

expressa por Jeanne Marie Gagnebin (2014):

Criancas e artista se pdem a experimentar com o mundo, isto &, a destrui-lo e a
reconstrui-lo, porque ndo o consideram como definitivamente dado. Essas
brincadeiras essenciais implicam uma nocdo de acdo politica que ndo visa a
transformacdo do mundo segundo normas prefixadas, mas a partir de exercicios
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e tentativas nos quais a experiéncia humana — tanto espiritual e inteligivel como
sensivel e corporal — assume outras formas. (p. 175)

Contudo, ndo é uma tarefa facil promover o intercdmbio entre os conhecimentos de
Benjamin e Lacan. A comecar pelo cuidado necessario em ndo se sobrepor um ao outro, ou
seja, de ndo interpretar Benjamin a partir de Lacan e vice-versa. Esse cuidado é relevante para
evitar possiveis limitacdes e interpretacfes tedricas equivocadas, por mais que a psicanélise
atue neste trabalho como a lente orientadora na interpretagéo dos conceitos.

Dessa forma, delineiam-se alguns desafios em relacdo aos termos a serem usados,
posto que cada campo possui seus proprios significantes. Um exemplo seria o conceito de
sujeito para a psicanalise, que possui uma representacdo distante daquelas articuladas as
nogdes de individuo e de subjetividade. Por outra via, como foi demonstrado no capitulo
referente a Benjamin, este fez uso de no¢bes da prépria psicanalise, como a de inconsciente e
de memorias mnémicas. Dado importante que nao faz desse dialogo dois mondlogos isolados.

Considerando o objetivo central desta pesquisa, a saber, buscar na filosofia e na
psicanalise proposi¢cdes tedricas que respondam a questdo sobre a existéncia de uma
experiéncia estética na escrita, é possivel estabelecer algumas aproximac@es entre esses dois
campos. Viu-se que, a partir do conceito de alegoria proposto por Benjamin, pode-se pensar
uma estética com a escrita alegorica, pois esta é representante de uma linguagem que ndo tem
como fim dltimo a comunicacdo. Essa escrita almeja a desconstrucdo do sentido, o jogar com
as palavras e o fazer com o entre, com as descontinuidades entre uma palavra e outra, entre
um periodo historico e outro.

Da mesma forma, a escrita é tomada a partir do conceito de letra em Lacan, pois esta
também teria como fim o fazer com o furo da linguagem e a inscri¢do, parcialmente, do real
lacaniano. Assim, tanto a escrita alegorica quanto a escrita da letra promoveriam o abandono
do pensamento totalitario e da busca pela completude, por meio da descontinuidade inerente a
forma de escrita de ambas. Ambas reconhecem que h& algo de inalcangével: a lingua
espiritual em Benjamin e o real em Lacan. O que n&o significa dizer que a lingua espiritual e o
real se sobrepdem um ao outro, tomando-0s como sindnimos, mas que ambos se aproximam
por indicarem um ponto que a linguagem n&o alcanca. Esse ponto é fonte de criacdo para 0s
dois campos de pensamentos, implicando a produgdo de novos sentidos.

A seu modo, cada teorico apresenta a relacdo contingencial que ha entre significante e
significado, tanto no movimento dialético das imagens de pensamento em Benjamin, quanto

na determinagédo do significante sobre o significado em Lacan. Outro ponto de encontro entre
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0s dois pensadores € o destaque dado ao corpo na experiéncia com a linguagem. Benjamin
fala sobre a estética tatil, que convoca todo o corpo a responder a experiéncia com a arte e
com o outro. Lacan diz do gozo, uma experiéncia solitaria que exclui o outro, mas que adveém
da troca simbdlica com o mesmo. A nocdo de estética tatil estd diretamente relacionada as
imagens mnémicas, aquelas imagens inconscientes que guardam as sensagdes cinestésicas do
corpo; do mesmo modo, Lacan aproxima 0 gozo da inscricdo da lingua no corpo, que também
pode ser articulada a estas inscricdes mnémicas (retiradas de Freud).

Outra possivel aproximacdo entre Lacan e Benjamin é o uso que fazem da escrita
como via de acesso a experiéncia de gozo e da estética tatil. O primeiro se pauta da escrita de
James Joyce para elaborar suas ideias sobre a letra e a fungdo do sinthoma na estruturagéo do
falante e Benjamin se pauta em Proust e Charles Baudelaire para mostrar como a escrita é
artificio para a retomada da experimentacdo com as memorias involuntéarias e, portanto, com a
experiéncia de choque. A escrita de Joyce seria uma representante do saber-fazer com a letra e
da experiéncia com a estética da escrita, e a escrita de Proust e Baudelaire um exemplo da
escrita alegorica e sua via de acesso as experiéncias liminares.

Esses sdo alguns apontamentos das possiveis aproximacdes entre Benjamin e Lacan
face a experiéncia estética na escrita. E, pois, objetivo do presente capitulo a discussdo desses
pontos que foram apenas apresentados até o momento, mas que devem ser devidamente
elaborados e aprofundados. E, ainda, salientar os pontos em que tais construcdes tedricas se

distanciam, muitas vezes no mesmo instante em que se aproximam.

3.2. O irrepresentavel e a linguagem

A psicanalise, desde suas primeiras elaborac@es, sublinha no centro de seus conceitos
um ponto na constitui¢cdo do psiquismo inalcancéavel a linguagem. Freud se deparou com esse
ponto em sua escuta clinica, levando-o para as linhas de seus textos, na tentativa de
justamente tentar falar sobre ele. Esse ponto recebeu alguns nomes no decorrer da teorizacéo
freudiana, dentre eles das Ding e umbigo do sonho. N&o é objetivo deste texto adentrar esta
discusséo, pois ela demandaria tempo e investimento para outra pesquisa. Todavia, 0 que tais
conceitos sinalizam é o que aqui nos interessa.

Ambos indicam um limite a interpretacdo do analista e, ao mesmo tempo, um limite ao
gue o sujeito consegue dizer; seria 0 ponto cego e ndo analisavel de um processo de analise.
Os dois termos tomados como exemplo sdo abordados ja nos textos iniciais de Freud, no

Projeto para uma psicologia cientifica (1885) e Interpretacdo dos sonhos (1900),
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respectivamente. O segundo é devedor direto de sua escuta clinica, pois foi escutando os
engasgos e siléncios na fala dos analisantes mediante as interpretacbes dos sonhos que ele
desconfiou dos limites inerentes a prépria linguagem em associacao livre.

Todavia, como visto, cinco anos antes o psicanalista teria elaborado um dos primeiros
modelos do aparelho psiquico, cuja escrita em termos neuroldgicos (contextualizado a sua
formacdo meédica) sdo lidos em termos metaforicos, uma vez que 0s neurdnios entdo referidos,
indicando a estruturacdo do psiquismo a partir de tracos e trilhamentos, fazendo-o um
aparelho de memoria.

Ao dizer sobre a constituicdo do aparelho de memdria em sua relacdo com o
trilhamento no tecido neuronal, destacam-se 0s tracos mnémicos. Sao eles momentos de
intensidades suportaveis e, portanto, passiveis de inscricdo. Aquilo que se inscreve sera num
tempo depois reinvestido e, assim, por associacdes de semelhanca e contiguidade, constituirdo
as representacdes-coisa, que para chegarem a consciéncia devem se associar as
representagdes-palavras. O inconsciente seria um texto escrito por tais marcas e, pelo
movimento de reinvestimento dos tracos, estaria em constante construcdo. Por fim, os tracos
sd0 marcas iniciais que serdo a posteriori revividas, reinvestidas e rememoradas no campo do
simbdlico, sendo assim suscetiveis de significagdo.

H4&, contudo, o contraponto disso que é possivel de se representar. Ha um tanto do
investimento sobre esse psiquismo que excede a prépria capacidade de suporte do tecido e,
por isso, ndo se inscreve no psiquismo. E tamanha sua magnitude que ela mesma ndo se
mede, ndo se quantifica. Faz-se, por isso, impressdo, deixando sua marca invisivel, mas nao
por isso, inexistente.

Nesses termos, feita a diferenciacéo entre aquilo que se inscreve no psiquismo, traco, e
entre 0 que ndo se inscreve, mas ainda assim deixa sua impressdo, convoca-se a discussdo o
que Freud desenvolve como estando fora do psiquismo, mas a0 mesmo tempo dentro: das
Ding. No texto de 1885, 0 autor constréi miticamente o que seria das Ding, a Coisa perdida
nas primeiras experiéncias de satisfacdo da crianca. Para isso, Freud se pauta na elaboracao do
complexo do proximo, Nebenmensch, utilizando-se de termos relacionados a intensidade de
energia para dizer de um tanto que sempre escapa a apreensado, justamente pela magnitude do
estimulo.

Dessa forma, na primeira — mitica e intensa — experiéncia com 0 objeto de
satisfagdo, este € tomado enquanto um complexo composto de duas partes, uma referida a um
tanto que ndo se qualifica e a outra que compora os registros representacionais. Aquela que se

exclui do aporte mnémico se fard ndcleo éxtimo da estrutura do inconsciente. Entende-se por
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éxtimo o termo cunhado por Lacan (1959-60/1986) para designar a concomitancia do dentro e
do fora, pensamento antitético que comporta a tensdo entre o dentro/fora, pois o que se
encontra dentro € o mais distante e 0 mais distante é vivido como 0 mais proximo. Isto €, esta
fora porque irrepresentavel, mas simultaneamente dentro pois a presenca € assinalada em seu
negativo. E a presenca-auséncia do que nio se inscreve.

Neste momento, cabe fazer uma ressalva quanto a contiguidade entre aquilo que se
inscreve e 0 que Ndo se inscreve, pois a0 mesmo tempo em que o simbolico se escreve, o real
escapa, fazendo presenca ainda que na sua auséncia de inscricdo. Assim se da o que Costa
(2015) chamou atencdo: “(...) o ato somente se inscreve na transposigdo de registros, como no
encontro Simbdlico/Real, e ndo como sendo dois tempos de uma mesmo registro” (p. 40).
Essa compreensdo é de suma importancia, uma vez que mantém a tensao e o movimento
antitético também presente nos demais conceitos psicanaliticos, apontando, assim, para a
divisdo que funda o sujeito — divisdo esta estruturante, como foi visto.

Essa rapida passagem pelo modelo freudiano de estruturacdo do psiquismo se faz
significativa por trés motivos. Buscamos através dele sublinhar a radicalidade de uma
estruturacdo que possui no seu centro o irrepresentavel. Através dele retomamos as origens
dos tracos e marcagfes do psiquismo, recuperados por Lacan no conceito de letra, que foi
desenvolvido no capitulo dois, sem a devida citacdo ao modelo freudiano. E por Gltimo,
porque esse modelo de memdria é também usado por Walter Benjamin quando ele desenvolve
as conceituacoes sobre a estética tatil e sua relacdo com as memorias involuntarias.

Posteriormente a esta retomada, vemos que o registro do real lacaniano é devedor
dessa primeira formulacdo freudiana sobre das Ding, o que sera dito pelo proprio Lacan no
Seminério 7, A ética da psicanalise, quando se propde a fazer uma releitura do Projeto. Mas
ndo se pode dizer que o real e das Ding seriam sinbnimos, posto que o psicanalista francés se
implica no desenvolvimento da nogdo do irrepresentavel, ou seja, propde desdobramentos a
nogdo freudiana, sendo um deles a nogéo de letra.

Vimos que o conceito de letra faz litoral entre dois registros, o simbolico e o real,
marcando, assim, uma hiéncia intima a eles, de modo que a letra demarca uma relagdo
ternaria no que inicialmente seria dualista (Andrade, 2016). Temos entdo na letra uma forma
de escrita que contém em si mesma o real, tanto porque ela se funda, ao mesmo tempo, no
traco que se inscreve e no excesso que nao se escreve; e, tambem, porque ela, na condicdo de
litoral, faz bascular esses dois registros.

Desse modo, a escrita da letra pode ser concebida como uma tentativa do falante de

captar o real, de tentar alcanca-lo e representa-lo. E por estar nessa proximidade com o real,
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Lacan (1974) a localiza como da ordem do real, distinguindo-a do significante, que seria da
ordem do simbdlico. Uma das caracteristicas dos efeitos da letra é que eles ndo tém a ver com
significado, com conteddo; ela vem, antes, registrar o que ficada apagado, a saber, o real
(Azevedo, 2007).

Dizer que ndo tem a ver com o significado ndo significa dizer que o sujeito ndo tentara
significd-la. O trabalho do inconsciente estaria justamente ai, em elaborar um saber sobre o
que ficou registrado enquanto impossivel de se registrar. Parece complicado, mas é nessa
tensdo que o inconsciente deve ser concebido, como um saber possivel sobre o impossivel,
fazendo-se sempre um saber parcial. Esse real que escapa a inscri¢cdo no inconsciente tem seu
suporte na letra e comparece no psiquismo em sua insisténcia em ndo se escrever.

Ou seja, ndo é porque o impossivel (outro nome dado ao real por Lacan), ndo se
inscreve que ele deixa de comparecer, sendo a prépria tentativa de leitura da letra uma outra
forma de escrita e, assim, uma tentativa de dizer esse impossivel: “E da natureza da
linguagem — ndo digo da fala, digo da prépria linguagem — que, no que concerne a abordagem
do que quer que seja que o signifique, o referente nunca é o certo, e é isso que cria uma
linguagem” (Lacan, 1971/2009, p. 43). Assim, o referente ¢ sempre o real, justamente porque
impossivel de se designar.

Localizar a leitura da letra como outra forma de escrita € um ponto importante sobre a
escritura e sera desenvolvido no préximo topico. A intengdo deste tdpico é demarcar o
irrepresentavel na linguagem tanto em Lacan, pelo conceito de letra, como em Benjamin.
Feita a passagem pela psicanalise, atravessaremos agora as aguas benjaminianas.

As influéncias do judaismo e da metafisica nos primeiros textos de Benjamin séo
consideradas por Muricy (2009) como os fundamentos do que serdo 0s conceitos principais
do filésofo. Sendo assim, a experiéncia e a linguagem sdo as no¢Bes mais recorridas na sua
escrita juvenil e, a0 mesmo tempo, as que perdurardo em todo seu escrito, a ponto de
Benjamin considerar a filosofia como uma “experiéncia de linguagem” (p. 99). A proposta
benjaminiana é a de que a filosofia pode constituir-se como possibilidade de experiéncia
absoluta na linguagem, mais exatamente na escrita.

Essa experiéncia pode ser entrevista na propria escrita benjaminiana, como em seus
aforismos no texto das Passagens, ou seja, na forma alegdrica com que tece sua letra. A
marca de sua escrita, teorizada no Prdlogo de 1928 — quando sustenta o método de ensaio e
ndo de sistema da filosofia — é de uma escrita fragmentada que rejeita qualquer intento de

totalizacdo e que segue a natureza do pensamento, descontinuo em si mesmo. Ou seja, a
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escrita deve seguir o ritmo do pensamento, respeitando seu vai-e-vem e a aparente
insignificancia dos objetos.

Benjamin, desse modo, sustenta sua escrita e sua teoria na proposta radical de que a
verdade ¢é parcial. Dai ser a escrita um meio de representar essa parcialidade e um meio de
experienciar a linguagem em sua divisdo. Essa divisdo € pensada por ele no texto de
influéncia cabalistica Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem humana, de 1917, no
qual estabelece a distancia entre a esséncia linguistica e a esséncia espiritual. A linguagem,
portanto, seria dividida entre o tanto da esséncia espiritual que se expressa na esséncia
linguistica e o tanto daquela que ndo pode ser expressa pela linguagem do homem, ja que ele
teria perdido seu poder criador e nomeador, ao cair do paraiso.

A lingua addmica poderia se aproximar do real na medida em que ela é inalcancavel a
lingua dos homens, assim como o real o é para o simbolico, bem como porque nessa
inacessibilidade o homem construiu as varias linguas a ela devedoras, e pela psicanalise,
poderiamos pensar no proprio inconsciente enquanto um saber sobre o real. Apesar das
aproximacdes entre o real e a lingua adamica, elas se distanciam porque aquela é uma lingua,
como bem diz o nome, ou seja, ela tem o poder de nomear, como pode se ver no nome-
préprio, situado por Benjamin como um indice dessa lingua. O real, por outra via, ndo
nomeia, ele incita a criagdo de significantes, mas ele mesmo ndo significa nada, é puro
excesso.

Pegando um gancho nessa proposta benjaminiana de duas esséncias, podemos pensar
mais um ponto de aproximacdo entre os dois pensadores. De acordo com Benjamin, a
linguagem (aquela contida na esséncia linguistica) seria imediata na representacdo da esséncia
espiritual, o que significa dizer que ela se volta para si mesma, ela tem um fim em si mesma.
Assim, a linguagem, quando em referéncia a esséncia espiritual, ndo teria como fim a
comunica¢do nem visaria a representacdo de objetos exteriores (Muricy, 2009). Séo por ele
formuladas, entdo, uma dimensdo expressiva da linguagem e uma dimensé&o utilitaria.

Semelhante distincdo é feita por Lacan quando ele traz o conceito de lalangue
(lalingua ou alingua, a depender da traducdo). Lalingua seria a lingua que subsiste a lingua
significante, que ndo possui representacdo no ambito do simbolico, ou seja, ela ndo se
prestaria a comunicagdo e ao entendimento. J& o significante é este que, no encadeamento
com outros significantes, busca a significacdo, possibilitando o estabelecimento de lago com o
outro. Lalingua carrega a letra, portanto, ndo tem significacdo, esta mais proxima do real, de

modo que lalingua vincularia a radicalidade e a particularidade da lingua do falante, pois o
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que cada um faz com ela ressoa no modo singular da articulagdo significante, demarcando ai
as diferencas no uso do simbdlico.

Segundo Lacan, o significante, por intentar a representacdo, seria da ordem do
semblante, buscaria velar o real. Se no Seminario 18, De um discurso que ndo fosse do
semblante (1971), o psicanalista ainda buscava uma forma de discurso que néo viria a ocultar
o real, mas sim suportd-lo — como pensou que seriam a matematica e a topologia —, nos
seminarios seguintes essa formula € questionada. Essa mudanca viria no Seminario 20 Mais,
ainda (1972-73), quando ele comeca a elaborar a funcdo do escrito (Andrade, 2016). Esse

ponto seré desenvolvido no proximo topico.

3.3.  Atransmissdo do irrepresentavel

No Seminério 18, Lacan (1971/2009), esta preocupado em encontrar um discurso que
seja capaz de transmitir o real, pensando, em paralelo, num discurso que lhe possibilitaria
melhor transmitir a psicanalise. Durante este percurso, ele se depara com a escrita e sua
diferenca em relacdo a fala. Neste momento de sua elaboracéo tedrica, o psicanalista acredita
que o que é da ordem da fala e, portanto, do simbolico-imaginario, seria da ordem do
semblante. Nesse sentido, a escrita, por ser de um registro diferente da fala, ndo seria da
ordem do semblante. A escrita sustenta o real, sendo do mesmo registro que ele. Essa escrita
estaria vinculada aos grafos, aos nos (topologia), a matematica e a letra (pensada nesse
seminario a partir da grafia chinesa).

Sdo simultaneas as reflexdes sobre a escrita e sobre a fala, dado que esta é a
responsavel por abrir os caminhos na leitura da escrita. Lacan (1971/2009) é categorico ao
situar que o escrito ndo € a linguagem, que ele vem justamente interrogar a linguagem, mas
gue isso sO é possivel em referéncia a ela, ou seja, a escrita é algo que repercute na fala e,
ainda, falamos sendo a partir da escrita (Lacan, 1971/2009, p. 86).

Percebe-se que a escrita e a fala séo tidas como diferentes, o que ndo implica em uma
hierarquia entre elas, mesmo que haja uma anterioridade légica do simbolico ao real. Essa
conclusdo se da com base na relagcdo proposta pelo psicanalista, qual seja: a fala se apoia na
escrita e a escrita encontra sua via de expressdao na fala. Isto ¢, fala e escrita se mantém
tensionadas entre si, uma incitando a existéncia da outra. De acordo com Andrade (2016),
Lacan ja havia interrogado a linguagem antes, mas sO agora ele o faria com um registro
heterogéneo a linguagem. Andrade (2016), psicanalista autor na obra ganhadora do prémio

Jabuti deste ano, intitulada Lacan Chinés: poesia, ideograma e caligrafia chinesa de uma
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Psicandlise, faz uma importante colocacdo, com base nas influéncias da escrita chinesa na

psicandlise lacaniana:

Méncio demonstra aos olhos de Lacan que ndo é necessario abandonar o
discurso por ele ser semblante. Mostra que, a partir da escrita, e ndo da fala, se
obtém a causalidade do discurso que lhe escapa como impossivel. E ainda que
somente a partir da fala que se pode localizar a escrita que a determina. (p. 114)

Esse trecho se faz importante porque ele destaca o lugar da escrita (chinesa) como
ponto de torcdo na teoria psicanalitica. Na escrita pode-se encontrar a causalidade do
semblante, ou seja, a escrita suporta o real. E mais, por detras da fala, hd uma escrita que a
determina. Desse modo, a questdo de haver ou ndo um discurso que nao fosse do semblante
ndo é mais uma questdo, ja que, por mais que a escrita sustente esse real, ela s6 pode ser
acessada pelo simbolico.

Decorrente dessa tor¢do no pensamento do francés, o Seminario 20, Mais, ainda, tem
como ponto de partida que a letra (o escrito) € para ser lida como uma carta e que a fungédo do
analista € ler para além do que o analisante diz. O autor acrescenta ainda que quando falamos
estamos relendo o que foi escrito em noés, logo, o ato de falar ja& € uma elaboracdo, uma
tentativa de alcancar esse escrito anterior (trazido acima com a escrita dos tragos/letra na

formacéo do psiquismo). Doris Rinaldi (2007) diz sobre isso:

O significante é uma invencdo a partir de alguma coisa que ja esta la para ser
lida. Ndo se trata, portanto, na experiéncia analitica, apenas de escuta, mas do
que se 1€ no que se escuta. Poderiamos dizer que se trata de uma releitura, ja que
a prépria fala do sujeito, seus sonhos, sintomas e fantasias sdo da ordem uma
primeira leitura das marcas primordiais que recebeu do Outro, ao fazé-las suas.
(p. 275)

Essa releitura é também pensada por Costa (2015) como 0 que inscreve o sujeito em
seu ato, como a via de se fazer sujeito, ndo ficando, assim, alienado ao que recebeu do Outro.
A propria estruturacdo do inconsciente pode ser entendida como uma releitura desses tracos,
quando reportados a um terceiro, ou seja, quando o falante se reconhece uma relacéo ternaria
com a linguagem. Neste momento, se sobressai um ponto relevante nessa relagéo escrita/fala,
sublinhado por Lacan, quando ele diz que a letra é para ser lida como uma carta.

O enderecamento ao outro € indispensével a leitura da prépria escrita. Visto que toda

carta possui um remente e um destinatario, a letra para ser lida como uma escrita também



106

deve ser destinada a um terceiro. Comegam entdo a se delinear os caminhos por onde a escrita
pode ser tomada como via de transmissao do real.

Diante da pergunta “como transmitir o impossivel? ”, vimos que a escrita contém em
si 0 real, ela o sustenta, e que essa transmissdo ndo € possivel atraves do real, fazendo-se
necessaria a entrada no simbolico para que, mesmo parcialmente, algo da experiéncia do real
seja transmitido: “No campo do inefavel, o simbolico atua aos pedagos” (Valle, 2007, p. 124).
Contudo, como pensar a transmissdo de experiéncias que sdo particulares a cada sujeito e que
passam pela singularidade de seus corpos e inconscientes? Ha um saber nisso que é
transmitido, mas um saber que se transmite justamente porque falha, porque ele todo néo pode
ser dito, ou seja, a transmissdo de uma experiéncia do real se da na medida em que essa
tentativa comporta o reconhecimento de seu proprio limite.

Ana Costa (2001) se debrugou sobre esse tema no livro Corpo e escrita: relacdes entre
memoria e transmissdo da experiéncia, no qual ela esclarece que o que se transmite é a falta,
tanto do falante quanto do Outro, sendo a falta condicdo para que haja lago social entre os
homens. Nesse sentido, o Outro, quando reconhecido em sua castracdo, assume a posicao de
testemunho da falta daquele que lhe oferece a experiéncia traumatica, justamente porque
também é faltoso.

Assim, as experiéncias do real, pensadas pela psicanalise como o que ndo se registra
no inconsciente, a morte e o sexo, poderiam encontrar vias de elaboracéo e criagéo nos atos de
inscricdo dessas experiéncias. Tais inscricdes se dariam através da escrita (literatura, danca,
mausica, poesia, fala...) e se conformariam ao campo da transmissdo, por estarem enderecadas

a linguagem e suportarem 0 excesso, 0 traumatico:

A escrita ndo se restringe a escrita algébrica, mas abrange a escrita topoldgica,
os grafos, como produtos do discurso da ciéncia ou como recursos de
transmisséo do real de uma experiéncia. Ela abrange também a escrita da ruptura
do semblant como producdo no percurso de uma experiéncia de analise através
da escuta e do ato de interpretacdo. (Campolina, 2006, p. 74)

No entanto, vé-se que nem todas as experiéncias sdo passiveis de transmissao, algumas
sdo de um excesso arrebatador que ndo viabiliza quaisquer representagdes. Algumas dessas
experiéncias foram pensadas por Walter Benjamin, como a guerra € 0 hazismo. Mas o
conceito de experiéncia nesse autor presume a condi¢do do compartilhamento, o que significa
dizer que falar de experiéncia seria 0 mesmo que falar de transmisséo. Para o fildsofo, aquilo

gue ndo se compartilha é da ordem da vivéncia e ndo da experiéncia. Pode parecer que esta
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distingdo ndo implicaria em repercussdes a este texto, mas como estamos abordando dois
campos distintos, ha que se tomar cuidado para ndo misturar suas ideias.

Assim, como aqui estamos refletindo sobre a experiéncia na escrita, considerando a
escrita enquanto portadora do real, transmissao e experiéncia se encontram. Por outra via, nas
producdes benjaminianas a nogdo de experiéncia recebe toda uma construcdo que merece
cuidado (j& apresentada no primeiro capitulo). Vale resgatar que as escritas modernas, como 0
romance e a informacdo, sdo, para Benjamin, escritas que nao vinculam o que é da ordem da
experiéncia, ja que nelas ndo se encontra o compartilhar, ao outro ndo é dado o lugar de
interlocutor, como se era dado nas narrativas. A escrita alegoérica seria um caminho para se

retomar essa experiéncia, o que pode ser lido nas palavras de Muricy (2009):

A experiéncia (Erfahrung) é relacionada a memoria individual e coletiva, ao
inconsciente e a tradicdo. A vivéncia (Erlebnis) relaciona-se a existéncia
privada, a soliddo, a percepcdo consciente. Nas sociedades modernas, o declinio
da experiéncia corresponde a uma intensificacdo da vivéncia. A experiéncia se
torna definitivamente problemética e a sua possibilidade depende de uma
construcdo vinculada a escrita. (p. 198)

A escrita aleg6rica pode ser tomada como meio para se experimentar o que € da ordem
da experiéncia em Benjamin, isto é, o compartilhamento com o outro e o lugar resguardado a
morte nesse compartilhamento. Essa possibilidade € consequéncia da estrutura da escrita
alegorica: imagens de pensamento que se movimentam dialeticamente. Assim, na alegoria é
possivel percorrer extremos, pois ndo ha significacGes cristalizadas, elas estdo abertas ao
fluxo das imagens.

Desse modo, a sua construcdo pressupde a prépria destruicdo, destruindo,
concomitantemente, sentidos e verdades estabelecidas. Essa escrita se pauta pela
descontinuidade e também pela retomada das ruinas e dos restos que a historia relegou aos
escombros. Exatamente por ser uma escrita em fragmentos e aberta as criacdes daquele que a
I, a morte e o lugar do outro comparecem.

A liberdade de significagdes € uma forma de restauracdo da experiéncia com a morte,
pois ali as certezas sdo questionadas e as verdades jogadas ao lixo, 0 que ndo é pouca coisa
para uma sociedade tdo fortemente alicercada em conhecimentos que ndo dao espaco para a
duvida. A morte entdo pode ser pensada como instantes de estremecimento das certezas do
individuo, sejam elas histdricas/universais ou particulares. Pode-se pensar, inclusive, na morte
presente ali, nos espagos entre as imagens de pensamento pensadas por Benjamin, pois elas

ndo compdem um todo, sdo estruturadas em buracos.
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Os buracos impulsionam o movimento das imagens, fazendo dessa escrita um vulcdo
de novas imagens que podem ser suscitadas em cada leitor. Isto é, a forma como elas se
relacionam dialeticamente, indo do quente ao frio, possibilita o atravessamento de infinitas
outras imagens do quente ao frio. Essas imagens provocam no leitor a animacdo de suas
proprias imagens, despertando a singularidade das memorias involuntérias de cada um.

As memorias involuntérias se relacionam as reminiscéncias retiradas dos escritos de
Proust, levando Benjamin a pensa-las enquanto imagens mnémicas. Assim, tais imagens sao
involuntarias porque inconscientes, fazendo a experiéncia com a escrita alegorica um convite
a assuncdo dessas imagens. Elas carregam consigo tragos de percepcGes bem primarios,
suscitando sensacdes de cheiro, textura e sabor naquele que experiencia a escrita alegérica.

Conclui-se, portanto, que a escrita alegdrica, mais do que ser aberta ao outro, 0
convoca a comparecer com suas imagens pessoais, fazendo-se, por esta via, um meio de
experiéncia tanto para escritor-alegérico, quanto para o leitor, j& que ali ele pode escrever
(criar) as experiéncias que ainda ndo haviam recebido essa visada de ficcdo. As memdrias
involuntarias, ao reanimarem o0s tracos mnémicos, também sdo responsaveis por despertar o
gue Benjamin chamou de estética tatil.

Chegamos, por fim, no campo da estética, 0 que nos leva a chamar mais um integrante

a baila: o corpo.

3.4. O corpo e seu lugar na estética

A estética € um campo do conhecimento com ramificacbes e distintas formas de
aplicacdo. Aqui ela sera entendida como um campo que versa sobre os sentires do corpo.
Geralmente a estética é articulada as producdes artisticas, como uma via de se alcangar o que
0 objeto de arte provoca no seu interlocutor. Neste texto, ndo faremos uma associagdo
especifica com a arte, pois dai entrariamos em discussdes que extrapolariam o objetivo deste
texto — como, por exemplo, “O que é arte? .

A estética sera entdo pensada a partir dos efeitos que a linguagem provoca no corpo.
Este serd discutido com base nas proposic¢des psicanaliticas, sendo esta a teoria orientadora do
presente trabalho. Todavia, 0 corpo, por si SO, seria um conceito propiciador de muitas linhas
de elaboragdes, de modo que ele serd objeto de alguns apontamentos para se abrir os
caminhos em direcdo a estética do gozo.

O corpo proposto pela psicanalise € corpo erogeneizado pela palavra do outro, sendo,

portanto, corpo erético e ndo puramente biologico. Ele pode ser pensado em sua face
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simbdlica, imaginaria e real de modo didatico, uma vez que os trés registros operam sobre ele.
O corpo imaginério ndo serd objeto deste trabalho, cabendo apenas indicar que ele se
relaciona ao que Lacan propds como aquilo que confere uma unidade imaginaria/ortopédica
ao corpo fragmentado pela pulséo.

O corpo real, ou também chamado pulsional, é aquele que ndo é cooptado pela
linguagem, pois um tanto dele resta sem a habitagdo dos significantes. J& o corpo simbdlico
seria aquele que é tracado pelo simbdlico do Outro. Essa divisdo, no entanto, ndo se faz
absoluta, posto que o conceito de letra vem situar justamente o litoral entre ambos 0s
registros, simbdlico e real. Desse modo, poderiamos dizer que a letra vem situar, a0 mesmo
tempo, uma hiancia e uma proximidade entre o corpo real e o corpo simbdlico.

O conceito de pulsdo formulado por Freud no decorrer de sua producdo permite
fazermos essa associacdo entre corpo e psiquismo, entre real e simbdlico, visto ser a pulsdo
aquilo que faz fronteira entre o corpo e o psiquismo. Melhor dizendo, a pulsdo tem sua fonte
nas zonas erdgenas do corpo, mas ela insiste em se inscrever no psiquismo. Esse processo de
inscri¢do ja foi aqui desenvolvido quando falamos sobre a estruturacdo do aparelho psiquico
pelos tracos mnémicos, cabendo fazer o adendo de que os estimulos que incitam essa
inscricdo podem vir tanto do investimento pulsional do outro como do préprio corpo.

Esse investimento pulsional no corpo pode ser desenvolvido a partir do que Freud
propds com 0 masoquismo originario, percurso interessante a este trabalho que tem o gozo
como um de seus conceitos centrais. O masoquismo originario é a forma freudiana de dizer de
uma experiéncia que teria inicialmente se contraposto a ideia de que no sujeito impera a busca
por prazer, pois nele esta implicado o prazer na dor.

Esse prazer na dor chamou a atencdo de Freud, que, a partir de sua escuta clinica,
pensou que algo seria responsavel por retirar o principio do prazer, que buscava reduzir a
tensdo ao nivel que ndo causasse mais desprazer, da funcdo de zelador do psiquismo, “(...) €
como se o vigia de nossa vida mental fosse colocado fora de acdo por uma droga” (Freud,
1924/1996, p. 177). E, portanto, no texto O problema econdmico do masoquismo, de 1924
(quatro anos apés formular a pulsdo de morte), que o psicanalista cai de cara com 0s
fendmenos clinicos (sonhos de angustia, fort-da, sintomas) nos quais a légica do prazer ndo
mais impera.

Este seria um dos textos mais relevantes da escrita freudiana, pois ele aborda aquilo
que empaca e manca no processo analitico, a excitagdo na dor. O falante ndo tem controle

sobre isso que o faz gozar, sobre isso que provoca comportamentos desaprovados
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culturalmente, repetitivos e de intensidade. Juntamente com Freud, a clinica faz concluir que
ha tensdes prazerosas e relaxamentos desprazerosos.

Mas Freud ndo se atém a questdo econdmica, de aumento e reducao da excitagédo. Pelo
contrario, ele deixa bem marcado que a causa desses fendmenos é de ordem qualitativa, ou
seja, de algo que implica uma diferenca na quantidade, seja no ritmo ou no espagamento
temporal, e ndo apenas na quantidade por ela mesma. Todavia, isso que aponta para o fator
qualidade o escapa teoricamente.

Este texto traz trés formas de masoquismos entre-escutados na clinica. O masoquismo
erégeno, o feminino e o moral. O primeiro se localiza ao fundo dos outros dois, ou seja, 0S
engendrando, e também €é o primeiro a ocorrer na vida do falante. O psicanalista mais uma
vez esbarra nos limites do seu alcance teorico quando reflete sobre a causa do mesmo: “Sua
base deve ser buscada ao longo de linhas bioldgicas e constitucionais e ele permance
incompreensivel a menos que se decida efetuar certas suposi¢des sobre assuntos que séo
extremamente obscuros” (Freud, 1924/1996, p. 179)

Assim, o psiquismo se fundaria nessa experiéncia de prazer e dor, que ndo possui,
portanto, aporte no psiquico, mas no corpo, no funcionamento fisioldgico da crianca que se
excita com um estimulo que é, a0 mesmo tempo, prazeroso e desprazeroso. Freud diz, por
esses termos, que 0 psiquismo se estrutura a partir do masoquismo originario/erégeno.

A partir dessas proposicOes freudianas, podemos relacionar essa experiéncia de
prazer/dor face a inscricdo do pulsional com o campo do gozo lacaniano. Assim, algumas
frases como 0 corpo isso se goza e 0 escrito € o gozo podem ser melhor compreendidas, ja
que elas aproximam, corpo, gozo e escrita. Nesse sentido, Andrade (2016) afirma: “Uma
escrita e uma letra que s6 podem ser pensadas em relagdo ao gozo” (p. 90).

Assim, se 0 gozo € o que escorre & inscri¢do de lalingua no corpo, inscricdo que deixa
como marca o trago da letra, ele pode ser pensando em sua proximidade com isso que é
prazer/dor da escrita dessa letra. Freud (1924/1996) localiza que a experiéncia advinda da
inscricdo pulsional é de qualidade, ja que ndo € pura quantidade por haver a demarcacédo de
uma diferenca, seja de ritmo ou de alternancia. Isso nos leva a conjecturar se essa experiéncia
qualitativa com a letra pode ser interpretada como uma experiéncia estética do gozo, um gozo
consequente dessa letra.

Essa proposicao resguarda a assertiva de que a escrita dessa letra implica uma perda de
gozo, fazendo daquele gozo absoluto apenas uma miragem mitica, ou seja, a perda de gozo
ndo é questionada neste trabalho, tendo sido inclusive trabalhada no segundo capitulo.

Contudo, 0 que esta em questdo € a construcdo de uma estética vinculada a escrita da letra,
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respaldada por experiéncias que vém tanto da clinica quanto da leitura de textos que suscitam
0 comparecimento do corpo, tendo embasamento também no que Freud apresentou como a
no¢do de masoquismo originario e nos apontamentos lacanianos posteriores ao Seminario 20,
Mais, ainda.

Assim, se a experiéncia com a escrita provoca o corpo, de modo a, muitas vezes,
extrapolar as bordas da linguagem e fazer-nos objetos de nossas proprias experiéncias, este
trabalho se propds a produzir algumas linhas sobre essa estética vinculada a letra. Atrelado ao
que Lacan propds, como havendo a escrita e leitura desta escrita, podemos inferir que a
estética com a letra é franqueada tanto nos primoérdios da vida do falante como também nas
producdes em que a letra é seu suporte.

Mais uma vez chamando Benjamin a dialogar com Lacan, entendemos, a partir do que
foi até aqui trazido sobre a escrita alegorica, que ela seria uma via de experienciar esta estética
da letra. Fazemos essa aproximacdo considerando que o fil6sofo situa a estética tatil como
aquela que impele todo o corpo a responder ao estimulo. Esta estética ampliaria a experiéncia
alcancada na estética vinculada a aura, pois esta se restringiria as sensacdes opticas, enquanto
na tatil todo o corpo é feito de tecido. Além disso, como foi apresentado no topico anterior, a
estetica tatil suscita a experiéncia com os tragos mnémicos, 0s primeiros tracos marcados no
psiquismo e que podem ser pensados como tracos que ddo aporte a letra lacaniana.

Assim, vimos que a proposta de aproximar as duas teorias por meio das producdes de
Benjamin e Lacan implicou em algumas possibilidades. Eles se encontraram nas proposicdes
em relacdo a escrita, sendo ela uma via de experiéncia com o outro e de transmissdo do
irrepresentavel. A ideia de escrita em Lacan ndo se restringe a um texto com letras gréficas;
faz, antes, uma referéncia a escrita da letra do falasser.

Ressaltamos, contudo, que aproximéa-los é diferente de identifica-los, pois as
diferencas conceituais continuam preservadas. Uma inesperada contribuicdo da teoria
benjaminiana a compreensdo da letra lacaniana foi o lugar do outro resgatado pela nocéo de
experiéncia em Benjamin. A letra, ainda que ilegivel (porque ndo é necessariamente para ser
lida), estd direcionada a um terceiro, demarcando a radicalidade do enodamento dos trés
registros, pois sé é possivel transmitir o impossivel pela via da linguagem.

O corpo tambem compareceu como uma possibilidade de dialogo entre eles, pois
ambos o situam como meio de experienciar uma forma de estética, seja pelas sensacoes
sinestésicas em Benjamin, seja pelo gozo em Lacan. Aqui eles se aproximam face ao objeto
dessa pesquisa, pois a experiéncia estética na escrita € pensada como uma experiéncia com a

estética da letra, e ambos pensam essa estética a partir dos primeiros tragcos mnémicos da
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constituicdo do falante; tém, portanto, 0 mesmo pensamento de origem. Claro que os
desenvolvimentos tedricos sdo particulares de cada campo, mas a partir do que foi encontrado
nessa pesquisa, pensamos que a estética da letra estaria presente tanto na estética tatil
experienciada pela escrita alegdrica, quanto na noc¢do de escrita para a psicanalise lacaniana.

Diante do apresentado nas linhas deste trabalho, chegamos ao fim do que nos
propomos a tecer como hipétese para esta pesquisa. O percurso realizado até aqui objetivou,
através do didlogo entre Walter Benjamin e Jacques Lacan, refletir sobre uma experiéncia que
fez, primeiramente, uma provocacdo nesta que aqui vos escreve. Tais tedricos tiveram seus
conceitos explorados e tensionados, porquanto tiveram suas barreiras ultrapassadas ao serem
chamados a dialogar.

Podemos concluir, a partir dessa experiéncia de escrita e com a escrita desses e outros
autores, que o ato de pesquisar, questionar, elaborar e escrever implica em perdas e ganhos,
talvez mais perdas que ganhos. Escrever é um ato que além de demandar gasto de tempo e
energia, pede a castracdo daquele que se aventura a tal percurso. N&do se faz possivel trancar
letras sobre uma folha em branco sem que o medo dessa folha seja atravessado, sem que 0s
entendimentos sejam a todo momento balancados e sem que a inseguranca seja a companheira
mais préxima. E me ponho a questionar: por que ndo paramos? Por que ndo jogamos tudo
para o ar e desistimos dessa sessao de cortes? Ha o desejo, esse que esta justamente implicado
nessa castracdo. Mas ha também esse sentir que, apds toda essa teorizagdo, poderia resumir

com: “Mais, mais, mais.., ainda”.
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