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O artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele ser que néo se conforma
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transformac&o, chegar a uma outra realidade — uma realidade que néo pertence ao cotidiano.
Essa busca é uma busca ascética, talvez a do encontro do artista, criador, com o primeiro

criador.
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RESUMO

Sales, C. F. (2016). A experiéncia da angustia na clinica psicanalitica e na arte da
performance. Dissertacdo de Mestrado, Programa de Pos-graduacdo em Psicologia,
Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais.

O legado de Freud e Lacan sobre a primordialidade da experiéncia da angustia na
clinica exige que nos, psicanalistas, ndo recuemos diante de novas investigacdes sobre este
afeto. A importdncia de avancar na producdo tedrica a partir de deslocamentos, desafios,
interrogacOes, suspeitas, inquietacbes e demais varidveis leva a proposicdo de novos
problemas sobre a angustia.

No caso desta pesquisa, a inspiracao veio da arte da performance cujas especificidades
convocaram a usé-la como recurso para pensar o afeto na clinica. O campo das artes oferece
um espaco de transito para a teoria psicanalitica, 0 que pode ser bastante fértil para as
pesquisas em psicanalise. Cabe, obviamente, respeitar a particularidade epistemoldgica e
metodoldgica de cada campo de saber, sem que se reduza a arte a psicanalise ou vice-versa.

Baseado nisso, o trabalho foi desenvolvido em trés tempos. O primeiro consiste na
retomada do conceito de angustia em Freud, a fim de verificar em quais pontos ele se
relaciona com a dindmica pulsional em jogo no processo de sublimacdo. Ao localizar a
origem da angustia no trauma do desamparo, pode-se articular tal afeto com a forca criativa
dos artistas, bem como a identificacdo do espectador a obras que substancializam de alguma
forma esse fator traumatico.

Num segundo momento, a abordagem da angustia é orientada pela teoria lacaniana e o
flerte com a arte se da pela via dos irrepresentaveis: das Ding e objeto a. A formulacéo de
Lacan sobre das Ding abre possibilidades interessantes para pensar a opacidade da criacdo
artistica e a formalizacdo posterior do objeto a.

Por fim, a articulacdo da angustia com a dimensdo do corpo leva a observacdo da
performance, em que o apelo a dimensdo corpérea convoca um olhar diferente. Talvez um
olhar de estranhamento, ja que essa figura artistica ressalta um corpo mais disforme do que
belo, mais real do que imaginario. Um corpo que, se seguirmos as indicacdes de Lacan a
respeito da angustia freudiana, s6 pode ser Unheimlich. Com isso, conjectura-se que a
angustia, a0 mesmo tempo um possivel motivo da sublimacdo, aparece como efeito de uma

arte cuja notavel caracteristica é exatamente a de ndo apaziguar.

Palavras-chave: Angustia. Arte da performance. Sublimag&o. Objeto a. Corpo. Psicanélise.



RESUME

Sales, C. F. (2016). L expérience de [’angoisse dans la clinique psychanalytique et dans [’art
de la performance. Dissertation de Maitrise, Programme de Post-graduation em
Psychologie, Universidade Federal de Minas Gerais, Minas Gerais.

Ce que Lacan et Freud nous a laissé concernant la primordialité de 1’expérience de
I’angoisse a la clinique, exige que nous, les psychanalystes, ne reculons pas face aux
nouvelles recherches sur cette affection. L importance d’avancer dans la production théorique
a partir des deplacements, défis, interrogation, soupgons, inquiétudes, et d’autres variées
conduisent a la formulation de nouveaux problémes sur I’angoisse . Dans ce cas I’inspiration
vient de ’art de la performance dont les spécificités ont été convoquées a I’utiliser comme
ressources pour penser cette affection dans la clinique. Mais pas seulement cela. Le domaine
des arts offre aussi un espace de circulation pour la théorie psychanalytique, ce que peut étre
bien productif pour les recherches en psychanalyse. Il ne faut que respecter la particularité
épistémologique et méthodologique de chaque savoir, sans alors réduire 1’art a la théorie
psychanalytique et vice-versa.

Ayant comme soutient ces prémisses, le travail a été développé en trois parties. La
premiére est la reprise du concept d’angoisse chez Freud, afin de vérifier sur quels points ce
concept a un rapport avec la dynamique pulsionnelle en jeu dans le proces de sublimation.
Apres avoir trouvé I’origine de 1’angoisse dans le trauma de la détresse, on peut faire un lien
entre cette affection et la force créative des artistes, ainsi que I’identification du spectateur a
des performances que substantialisent d’une certaine maniére ce fait traumatique.

En deuxiéme partie ’abordage de 1’angoisse est dirigé par la théorie lacanienne et le
flirt avec I’art se fait par les irreprésentables : das Ding et I’objet a. La formulation de Lacan
sur das Ding ouvre des possibilités intéressantes pour penser I’opacité de la création artistique
et la formalisation postérieure de I’objet a.

Finalement, 1’articulation de cette affection avec la dimension du corps nous meéne a
I’observation de la performance dont I’appel a la dimension corporelle demande un regard
différent. Peut-étre un regard d’extranéité, puisque la performance fait remarquer un corps
plus difforme que beau, plus réel qu’imaginaire. Un corps que, si I’on suit les indications de
Lacan en ce qui concerne I’angoisse freudienne, est Unheimlich. Enfin, on conjecture que
I’angoisse, au méme temps une raison possible de sublimation, apparait aussi comme un effet

d’un art dont notable caractéristique n’est pas exactement apaiser.

Mots-clés : Angoisse. Art de la performance. Sublimation. Objet a. Corp. Psychanalyse.
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1 INTRODUCAO

“O viajante surpreendido pela noite pode cantar alto no escuro para negar

seus proprios temores; mas, apesar de tudo isto, ndo enxergara mais que um palmo
diante do nariz”

(Freud, Inibicdo, Sintoma e Angustia)

“Contempordneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para
perceber ndo as suas luzes, mas a escuriddo”
(Agamben, O que é contemporaneo?)

No texto A sexualidade na etiologia das neuroses, Freud (1898/1996) critica
veementemente 0s médicos por atribuirem indevidamente a causa das neuroses a
hereditariedade e a civilizagdo e por ndo considerarem, seja por puritanismo ou incredulidade,
a participacdo dos elementos sexuais na etiologia de tais doencas. O argumento de seus
colegas ¢ que a ‘doencga dos nervos’ acomete especialmente aqueles que tém historico familiar
ou que estdo estressados pelo excesso de trabalho.

Freud parece impressionado com tamanha ignorancia e tenta encoraja-los a largar os
preconceitos morais e empreender seus esforcos na investigacdo legitima da vida sexual dos
pacientes. Sua aposta € de que uma maior franqueza e tolerancia quanto as questdes sexuais
seriam do interesse de todos. Ele diz: “Isso s6 pode constituir-se em beneficio para a moral
sexual. Em matéria de sexualidade, somos todos, no momento, doentes ou sdos, ndo mais do
que hipocritas” (Freud, 1898/1996, p. 254).

Diante da hipotese de que o trabalho em demasia é responsavel pelo adoecimento,
Freud rebate que ninguém se torna neurdtico pelo efeito do trabalho ou agitacdo; pelo

13

contrario: “o trabalho intelectual €, antes, uma protecdo contra a neurastenia” (Freud,
1898/1996, p. 259). Os mais incansaveis trabalhadores intelectuais sdo 0s que mais escapam a
neurose. Imagina-se a surpresa do leitor quando ele recomenda aos médicos que esclarecam
aos que se queixam do esgotamento pelo trabalho que eles adoeceram “ndo por terem tentado
executar suas tarefas facilmente realizaveis por um cérebro civilizado, mas porque, durante
todo o tempo, negligenciaram e prejudicaram flagrantemente sua vida sexual” (p. 259).

A classe médica estd na mira das contestacGes de Freud contra a negligéncia de
assuntos tdo importantes como a masturbagéo, o uso de anticoncepcionais e a vida sexual
conjugal. Todas as evidéncias sobre a participacdo desses fatores na causalidade das neuroses
eram absorvidas por uma moral sexual civilizada (Freud, 1908). E Freud ndo poupa esforcos

para defender que os neurdticos sdo apenas “pessoas sexualmente aleijadas” (Freud,

1898/1996, p. 261).
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No contexto dessa defesa, podemos escutar uma indicacdo preciosa da relagdo, que
ficard mais clara ao longo do tempo, entre o trabalho — especialmente o intelectual — e a
doenca. O primeiro, que ira se definir como uma das formas de sublimacéo, é uma protecao
contra a neurose por ser um investimento da energia sexual inutilizada nas finalidades diretas.
A verdadeira causa etiologica da doenca € o acumulo de libido ndo empregada, e ndo o
excesso de trabalho.

Logo, se Freud ja vislumbra aqui, em meados da década de 90, uma funcao especifica
para a atividade sublimatodria, trata-se de uma protecdao contra 0 adoecimento neurdtico, uma
saida para a inibicdo do uso da energia sexual. Tal relagdo leva a um segundo ponto: esta
energia, quando acumulada, gera angustia. Os textos dessa mesma época também vao declarar
gue a excitacdo sexual somatica ndo descarregada é a etiologia da neurose de angustia.

Isso significa que a sublimacdo também se apresenta como solucéo para a angustia? Se
ela protege contra a neurose, pode-se conjecturar que ela serve de protecdo também para a
angustia, por ndo deixar a energia sexual se acumular, desviando-a para a atividade do
intelecto? A hipotese que originou a pesquisa parte deste problema essencialmente econdémico:
a sublimacéo e a angustia estdo intimamente relacionadas, a primeira servindo de escoamento
para a segunda.

A prética clinica conjugada com tais elementos teoricos levou entdo a inspiracdo da
pergunta: a sublimacdo pode se apresentar como saida clinica para a anglstia? Em outros
termos, ha um caminho que vai da estatica a estética, do movimento zero causado pelo
excesso de angustia que paralisa 0 sujeito, deixando-o inerte com relacdo a suas proprias
chances de escolha, em direcdo ao movimento pulsante de uma criagdo estética?

N&o € estranho que a angustia se apresente como motivo da sublimacdo, uma vez que
esta tem, como aponta Guilherme Massara Rocha, a importancia de se servir como “um
operador maior da redefinicdo dos destinos pulsionais e das escolhas desejantes que decorrem
da subjetivacdo do desamparo original” (Rocha, 2010, p. 21). Ou, como comenta Ernani
Chaves, “para Freud, a criacdo artistica € sindonimo de ‘metamorfose’” (Chaves, 2015, pp. 16-
17). A sublimacéo, afinal, € o conceito mais nobre da teoria freudiana para pensar os destinos
do conflito psiquico.

Essa primeira interrogacéo de pesquisa levou ao esbog¢o de um titulo cujos rastros ainda
se fardo vistos ao longo do texto, mesmo apos sua substitui¢do: “Entre a estdtica e a estética:
possiveis destinos para a angustia”. No entanto, se por um lado a fluidez dos afetos no
contexto clinico se apresenta inicialmente como saida desejavel — desejavel talvez por

participar, em algum momento, do desejo do analista — por outro lado o exame mais detalhado
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das vertentes da angustia nas teorias freudiana e lacaniana mostram a impossibilidade de levar
a cabo essa hipétese. Porque o que se depreende de tais formalizaces € que a angustia é ela
mesma o destino. Esse ponto € essencial, pois causa uma tor¢cdo na maneira de lidar com o
afeto na clinica.

Por exemplo, em Freud a angustia ganha, em 1926, o estatuto de afeto-sinal que
influencia 0 mecanismo do recalque para a manutencdo das taxas homeostéticas de energia
psiquica. Ela adquire a importancia de ser um sinalizador do perigo e, junto ao recalque,
impedir o extravasamento de excitacdo no aparelho psiquico. A inflexdo freudiana consiste
justamente em ver a angUstia ndo mais como adoecimento, neurotizacdo, decorrente do
acumulo de energia sexual ndo descarregada (conforme os textos da década de 90). Ela se
torna, antes, um afeto primordial na conjuntura psiquica, especialmente com o advento do eu:
“o Eu ¢ a genuina sede da angustia” (Freud, 1926/ 2014, p. 22).

O que leva até mesmo a crer na neurose como saida desejavel, como se ndo se tratasse
mais de uma patologia (conforme o texto de 1895 citado acima), mas uma solugéo para lidar
com algo mais arcaico: o trauma. A neurose, tal qual a angustia, se torna um destino para o
desamparo. Na ultima conferéncia sobre a angustia, Freud (1933/1996) diz: “o que ¢é temido, o
que é objeto da angustia, é invariavelmente a emergéncia de um momento traumatico, que ndo
pode ser arrostado com as regras normais do principio do prazer” (pp. 96-97).

Também com Lacan é preciso indagar se a angustia ndo se oferece mais como destino
do que propriamente como algo do qual o sujeito tem que se livrar. Pois se ela ndo tem a
funcdo de avisar um perigo, como Freud passou a afirmar em 1926, ndo é por isso que ela
pode ser dispensada como sinal. A angustia serve, sim, de sinal: esse sinal “¢ da ordem da
irredutibilidade do real” (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 178). Sua incidéncia deve ser apreendida
no lugar vazio da estrutura — lugar de hiancia, de fissura, de falta — na esteira do que Lacan diz
a respeito do desejo: “Para dizé-lo elipticamente: que o desejo seja articulado é justamente por
1sso que ele ndo ¢ articulavel” (Lacan, 1960/ 1998, p. 819). A angustia na analise vetoriza o
desejo. Donde se apreende sua funcdo essencial de orientar a clinica, especialmente a
contemporanea.

H& hoje uma proliferacdo de supérfluos, dentre os quais se destacam os produtos da
industria farmacéutica, que prometem aos individuos rapida e facil escapatéria para o mal-
estar que a angustia provoca. A psiquiatria rapidamente submete esse afeto ao programa de
cura enquadrado nos manuais, assegurando o apaziguamento imediato daquilo que incomoda.
Porque, é claro, a angustia incomoda. Como sugere Gilson lannini, “os acontecimentos

recentes mostraram que preponderou a solucéo paranoica da forcluséo narcisica do vazio, com
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os resultados nefandos de violéncia arrogante, etc.” (Iannini, 2004, p. 83). Ignorar a angustia,
porém, ndo garante que ela ndo retorne por outra via (do real?), como a ciéncia e o direito
estdo af para mostrar™.

Sonia Leite (2011) explica que a angustia é real, ou seja, existe uma urgéncia na
angustia que faz com que o paciente busque rapidamente o alivio para aquilo que invade seu
corpo. “E o corpo que, em sua materialidade, se manifesta, grita” (Leite, 2011, p. 8). Por isso
0s pacientes recorrem a medicina com a impressdo de que somente a prescri¢do
medicamentosa sera capaz de curar esse sofrimento. O que Freud (1895) nomeava como
neurose de angustia, calcando o tratamento analitico sobre a via da transferéncia, tal como nas
demais neuroses, a psiquiatria define como transtornode ansiedade, diagndstico que inclui os
ataques de panico e a ansiedade generalizada (Leite, 2011).

O que a psicanalise pode responder diante desse inquietante cenario? Cabe a ela ir de
encontro com uma racionalidade que persiste em bloquear a angustia — e com ela o desejo, a
falta, a castracdo, a producdo subjetiva, a arte de cada um, enfim. Lacan propde o
atravessamento do fantasma, passando pela angustia, pois sé nessa direcdo é possivel ao
sujeito colocar em causa seu desejo. Se ela faz parte da dialética do desejo, tratd-la por meio
de psicofarmacos é o mesmo que calar o sujeito. A proposta enunciada ja em Freud, e que
ganha novo elan com Lacan, € que a angustia ndo deve ser colocada no rol dos sintomas a
serem eliminados, mas, ao contrério, é essencial que ela apareca no circuito analitico. Ela é,
para a psicanalise, um mal (estar) necessario.

E possivel que nesta mesma direcdo se engaje a arte, em especial a contemporanea, na
despatologizacao desse afeto para reinseri-lo em outro lugar no discurso — ou, como diz Freud
(1900), em outra cena. Algumas obras artisticas parecem denunciar a forclusdo do vazio ou 0
excesso de gozo que tampona a falta:

Trata-se de discernir no espaco rarefeito e heterogéneo da arte contemporanea
aqueles objetos que se impdem pelo que deles subsiste como matéria bruta e intensa,
refrataria ao servi¢o dos bens do capitalismo tardio e ao canone legitimador da critica
especializada, mas que principalmente, impde-se ao artista para além dele préprio
(lannini, 2004, p.86).

Talvez por isso possamos dizer que tais objetos ndo sdo propriamente uma

representacdo da realidade, como na estética classica, e sim que eles mostram a inoperancia do

1 Antbnio Teixeira (2010), numa discussdo sobre o filme “Laranja Mecanica”, dirigido por Stanley Kubrick,
aponta um “parasitismo da lei pela mecéanica” (p. 221). Quando o poder politico se reduz a uma administragdo
mecanica das regras, nos moldes da ciéncia moderna, apagando a dimensdo da excecdo, “o que se assiste € 0
retorno catastrofico, no real, da figura de excegdo que Se tentou suprimir” (p. 221).
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conceito para representar a realidade. Ou seja, eles denunciam que nem tudo pode ser dito ou
representado. Como defende Rocha, a arte a partir de Duchamp foi destituida da primazia do
par imagem-sentido, causando a retragdo do dominio do imaginario e introduzindo a dimenséo
do real ao deslocar objetos da cena cotidiana para o espaco estético. Com isso, advém o
informe, a subjetivacdo do estilo e a dissolucéo da fronteira entre obra e artista:

Se a ciéncia moderna consiste, pode-se dizer, num certo esfor¢o de tratamento
do real pelo simbdlico, servindo-se, para tanto, das armas da linguagem, a arte
informada cientificamente de Duchamp sela um esforgo de tratar o simbolico pelo real.
Servindo-se, para tanto, da poténcia desestabilizadora das coisas (Rocha, 2008, p. 55).
Ora, a angustia ndo é justamente o afeto que tem a poténcia de desestabilizar, uma vez

que ela denuncia a falha na representagéo e sinaliza o real, como visto acima? Talvez seja este
0 passo para pensar 0 estranhamento causado por algumas obras, que parece advir ndo da
representacdo da realidade, e sim da mostracéo de algo passivel de gerar angustia.

O discurso sobre a obra € esvaziado de densidade, ndo visa a afirmacdo de uma
positividade conceitual. Ressalta, pelo contrério, a negatividade essencial da obra.
Negatividade que ja se estampa no processo sublimatério — como veremos em Lacan no
Seminario, livro 7: A Etica da Psicanalise (1959-60/ 2008) com o conceito de das Ding — e
atravessa as obras por ele forjadas. Desse modo, 0s objetos estéticos podem ser vistos como
objetos pulsionais (Safatle, 2006) que interrogam o0 sujeito mais do que o apaziguam,
evidenciando sua divisdo constitutiva. Com isso é possivel afirmar: longe de ser uma solugdo
para a inquietacdo da angustia, a arte contemporanea proporciona, pelo contrario, a propria
inquietacdo.

A arte da performance foi eleita como recurso para pensar essa inquietacdo por torna-la
mais evidente, uma vez que € 0 corpo que esta em causa. Corpo que, como diz Sénia Leite
(2011), tem relacdo estreita com o afeto da angustia. Cohen (2013) define a performance da
seguinte maneira: “a performance € antes de tudo uma expressdo cénica: um quadro sendo
exibido para uma plateia ndo caracteriza uma performance; alguém pintando esse quadro ao
Vvivo, ja poderia caracteriza-la” (p. 28). Sua origem se localiza nas artes plasticas e no teatro,
visto que ela advém da body art cujo principio é fazer do artista sujeito e, a0 mesmo tempo,
objeto de arte, transformando-o em atuante, em escultura viva.

E interessante observar o impacto que as performances contemporaneas causam no
publico. Ndo ha quem ndo se afete, seja pela via do choque ou indignacdo, acompanhados da
tdo frequente pergunta mas isto ai é arte?, seja pela apreciacdo que tambem ndo deixa de

causar, por vezes irreconhecivelmente, um certo estranhamento. Marina Abramovic, artista em
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destaque nesta pesquisa, conta que se cansou de ouvir do publico a pergunta “Por que isso que
vocé faz ¢ arte?”?. N30 precisaremos repetir a pergunta aqui. O interesse da pesquisa é antes:
“Por que vamos fazer dessa arte especifica um motivo da pesquisa em psicanalise?”.

Lacan, bem como Freud, ndo poupavam esfor¢os em recorrer a arte como possibilidade
de apresentacdo de seus conceitos. E assim que Lacan interpreta, no Seminario, livro 10: A
Angustia (1962-63/ 2005), a escolha literaria de Freud para falar do estranho, fenbmeno
considerado por Lacan paradigmatico da angustia: “Néo ¢ a toa que Freud insiste na dimensdo
essencial dada pelo campo da ficcdo a nossa experiéncia do unheimlich. Na vida real, este é
fugidio demais” (p. 59).

No ensaio sobre a “Gradiva” de Jensen, de 1907, primeira analise de Freud sobre uma
obra literaria, ele compara o escritor criativo ao cientista dizendo que ndo cabe apenas a este
ultimo a tarefa de investigar os estados mentais patoldgicos. A descricdo da mente humana é o
campo mais legitimo do escritor: “desde tempos imemoriais ele tem sido um precursor da
ciéncia e, portanto, também da psicologia cientifica” (Freud, 1907/ 1996, p. 47). Em seguida,
afirma que ndo é a imaginacdo do artista a respeito do delirio e dos sonhos que deve ser posta
a prova pelo exame cientifico, mas o inverso: “¢ a ciéncia que nao resiste a criagao do autor”
(p. 54). Para Freud, o escritor preenche as lacunas deixadas pela ciéncia.

Este enderecamento aos créditos do artista Lacan (1965/2003) o repete numa
homenagem prestada a Marguerite Duras pelo Arrebatamento de Lol V. Stein, ao dizer a
respeito do analista: “...em sua matéria o artista sempre o precede...” (p. 200). Em matéria de
corpo €é possivel que o artista também esteja bem a frente do analista. E se a angustia € um
sentimento que afeta o corpo, nada melhor do que verificar na performance onde podemos
aprender sobre ela.

A performance apresenta a caracteristica especifica de mostrar uma certa duplicidade:
0 COrpo é sujeito e objeto da obra ao mesmo tempo. Como explica Tracy Warr (2000), “rijo ou
abatido, pelado ou pintado, parado ou em espasmos: 0 corpo é apresentado sob todos os
pretextos (...). Superando as barreiras entre arte e vida, experiéncias visuais e sensuais, esses
artistas representam bem a sensacdo de angustia e a desorientacdo individual do fim do século

XX (p. 1)%. Os artistas ndo apenas apresentam algo com o corpo como também se deixam

? Documentério produzido pela HBO em 2012: “Marina Abramovic: The Artist is Present” (diregio de Matthew
Akers).

* No original: “Bound or beaten, naked or painted, still or spasmodic: the body is presented in all possible guises
(...) Breaking down the barriers between art and life, visual experience and sensual experience, these artists well
represent the sense of angst and individual disorientation at the close of the twentieth century” (Warr, 2000, p. 1)
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afetar por aquilo que o proprio corpo diz no momento da cena e também pelo que o publico
confere a obra.

O questionamento que levou alguns artistas a subverter as formas estaveis de
representacdo do corpo e inserir as dimensbes do informe, temporalidade, contingéncia,
instabilidade, dentre outras, foi 0 que impulsionou a arte da performance. O uso do corpo num
lugar fora do habitual, como parte do movimento de levar a arte das galerias aos espagos mais
inusitados, ao mesmo tempo em que aproximava a arte da vida real, provocava agora um
estranhamento na maneira de ver a prépria realidade. Um certo resgate — talvez a maneira
freudiana — das dimensdes esquecidas do risco, da morte, do perigo, da sexualidade, do
onirico, etc. (ver capitulo 3).

Inserir a experiéncia da performance numa pesquisa em psicanalise pode parecer,
contraditoriamente, reducionista. De fato, se essa forma artistica tem algo a dizer é exatamente
que esse algo ndo pode ser dito. O corpo é apresentado em sua materialidade e é pela via da
transmissdao sem significante que aparece o enigma. Porém, se a linguagem é marcada pelo
embaraco, ndo € por isso que se deve abster de encontrar nela a chance de simbolizar. N&o se
trata de uma exclusdo da atividade simbdlica, mas “de saber formalizar, gracas a letra, um
limite que aparece através da acdo da simbolizacdo prépria ao significante” (Safatle, 2006, p.
39).

Desse modo, pensar a arte como recurso para elucidar certos fenémenos da clinica
pode indicar uma saida desejavel diante da limitagdo do conceito, ja que ela “se furta a uma
conceitualizagdo total de seu significado” (Freitas, 2008, p. 9). Ou seja, a arte conserva o
elemento de opacidade sobre o qual sua prépria atividade se constroi, resistindo a totalizacdo
simbdlica, oferecendo-se como recurso ou “como suplemento as rasuras do discurso
argumentativo” (Iannini, 2004, p. 770).

Ednei Soares (2010) defende que o recurso a estética permite “uma formalizagdo capaz
de suportar a especificidade do objeto com que a psicanalise lida em sua clinica.
Especificidade esta que a formalizagdo conceitual ndo consegue abranger” (p. 246). A
distincdo entre tratamento conceitual e formalizacdo condiciona a separacdo entre o
positivismo cientifico e o recurso estético: enquanto a ciéncia trata a perda do objeto como
impoténcia, dada a falibilidade do conceito, a estética atua exatamente sobre a formalizagéo
dessa impoténcia. A experiéncia da arte, portanto, permite ‘“circunscrever o espaco
epistemolodgico particular da psicanalise” (p. 247).

Do mesmo modo que a experiéncia subjetiva do desejo inconsciente apresenta
sua negatividade, a formalizacdo do objeto em detrimento de uma conceitualizagdo na
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reflexdo lacaniana sobre as artes se da com o intuito de descobrir novas formas de

subjetivacdo que abarquem essa experiéncia na clinica psicanalitica (Soares, 2010, p.

254).

A respeito do método de pesquisa em psicandlise, Jéferson Pinto defende que “se a
psicanalise é, a0 mesmo tempo, teoria, técnica e método de investigacdo, sua descricdo ja
traria intrinsecamente uma maneira de produzir saber, seja na clinica, na Academia ou mesmo
na polis” (Pinto, 2001, p. 78). Para o0 autor, 0 que estd em jogo na vocacao cientifica da
psicanalise é a formalizacdo: esta ja é, em si, a descricdo do método e segue a logica do
discurso do analista, que faz produzir um significante mestre a partir da causa do desejo.
Assim, o método se regula junto a formalizacéo clinica, ambos fundamentados na premissa de
que a divisdo do sujeito € o que define a especificidade do campo psicanalitico.

O autor lembra que na clinica a producao de saber passa pelo confronto com o objeto
que é, a principio, obstaculo, e que pelo processo de analise torna-se causa do desejo (objeto
a). Cabe ao ato analitico vincular a causa ao desejo, 0 que se da por meio de uma diminuicéo
do excesso pulsional pelo significante. A transferéncia é, portanto, o que difere o0 método da
psicanalise das outras ciéncias, “pois faz incidir o sujeito da enunciagdo dentro do saber que,
inevitavelmente, o exclui como singularidade” (Pinto, 2001, p. 80).

Pinto (2001) diz que, através do ato, 0 gozo é fixado pela acdo significante e dessa
operacdo extrai-se 0 objeto, o que impede o sujeito de ser representado pela linguagem. Ou
seja, “caberia a analise confrontar o sujeito com essa mobilidade pulsional, fazendo com que
um significante diminua sua intensidade repetitiva” (Pinto, 2001, p. 82). A técnica
psicanalitica consiste, pois, em fazer circular aquilo que se apresenta como “inércia simbodlica”
(p. 82) visando o contingente, o que abre a via para “outras possibilidades de significacdo, de
outros trilhamentos para escoamento de energia” (p. 82). Essa marca do contingente, da
impossibilidade de antecipar o efeito do ato analitico, é o obstaculo para explicitar o método
da psicanalise, mas é também o que demarca a inclusdo do singular no seu campo de pesquisa.

Isso significa que a pesquisa em psicanalise deve preservar a dimensao da contingéncia
para que o sujeito emerja. Lacan (1966/1998) deixa claro que a psicanalise estd dentro da
ciéncia — ja que seu sujeito é correlato ao sujeito da ciéncia — porém instaura um novo campo
fora dela onde a relacdo com o objeto estabelece uma mudanca radical. Ao inserir em seus
pressupostos epistemoldgicos a nogdo de objeto a, a partir do seminario sobre a angustia,
Lacan inclui a dimensdo de real que a ciéncia ignora. Assim, é a distincdo entre saber e

verdade que marca a especificidade do campo psicanalitico.
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Para Lacan (1966/1998), € a logica que define o sujeito da ciéncia, e se a logica
moderna tenta suturar esse sujeito, ai esta o fracasso da ciéncia, na impossibilidade de fazer
essa sutura. A psicanalise, por sua vez, na relacdo que estabelece com o objeto a, evidencia a
divisdo estrutural do sujeito, separando o saber da verdade. “O sujeito esta, se nos permitem
dizé-lo, em uma exclusio interna a seu objeto” (p. 875). E pelo reconhecimento da
impossibilidade de instituir um saber totalizante sobre o objeto que a psicanalise rompe com a
ciéncia ao colocar a verdade ndo mais do lado do saber, mas do lado da causa.

Em suma, enquanto a ciéncia forclui a dimensao da verdade como causa, a psicanalise
nela se sustenta para erigir seu saber — saber ndo-todo porque incide sobre o real. A psicanalise
¢, pois, “uma ciéncia possivel do real. Uma ciéncia que ndo forclui a presenga do sujeito, mas,
ao contrario, a considera como condicao de possibilidade da propria ciéncia” (Guerra, 2001, p.
131).

A teorizacdo de Lacan sobre a angUstia permitiu ndo apenas avancar no trato clinico
com esse afeto, mas também pensar a especificidade da psicanalise como ciéncia, dada a
delimitacdo do objeto da psicandlise, objeto a. Isso implica que a falta é incluida na pesquisa
em psicanalise, bem como o afeto da angustia tem lugar na vida do pesquisador. Enquanto a
ciéncia ignora a angustia do pesquisador, impondo como condicdo de seu funcionamento a
neutralizacdo da relagdo entre ele e seu objeto, a psicanélise convoca justamente a parcialidade
que se da por meio do que ela chamou de transferéncia. A direcéo do tratamento deve incluir a
dimensdo do afeto que o analista é responsavel por provocar no paciente, por meio de seu
desejo. Como afirma Lacan (1962-63/2005): “a angustia da qual temos que fornecer uma
formulacdo aqui é uma anglstia que responde a nds, uma angustia que provocamos, uma
angustia com a qual, de vez em quando, temos uma relagdo determinante” (p. 68).

A ciéncia, ao eliminar a singularidade, acaba por denegar também a angustia do
pesquisador. Eric Laurent (2011) comenta que Lacan interroga essa suposta neutralidade ou
indiferenca do cientista e coloca em questdo a manifestagcdo subjetiva com a qual ele tem que
se haver em sua atividade, que é exatamente a sua anguUstia. O autor traz o exemplo da
angustia dos biodlogos e fisicos ao produzirem armas de destruicdo em massa, como Robert
Oppenheimer, fisico que participou da invencdo da bomba atdmica a época da Segunda Guerra
Mundial. O excesso de angustia chega a beirar a loucura, como diz Lacan (1966/1998): “existe
0 drama, o drama subjetivo que cada uma dessas crises custa. Esse drama é o drama do
cientista. Tem suas vitimas, das quais nada diz que seu destino se inscreva no mito de Edipo”
(p. 884).
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O dominio da arte, diferentemente da ciéncia, parece ter com a psicanélise a afinidade
de se estruturar sobre a opacidade do saber. Dai a proposta de promover o dialogo entre esses
dois campos a partir da definicdo do estatuto do objeto a, que deve ser vislumbrado ndo do
lado saber, mas da verdade. Lacan (1959-60/2008) diz que a ciéncia € um discurso que nega a
Coisa. Enquanto a arte opera com a Verdrangung (recalque) da Coisa e a religido com a
Verschiebung (deslocamento), na ciéncia o que predomina é a Verwerfung ou negagdo. “O
discurso da ciéncia rejeita a presenca da Coisa, uma vez que em sua perspectiva se delineia o
ideal do saber absoluto” (p. 160). Se a arte se organiza em torno do vazio, a ciéncia, investida
no ideal do saber absoluto, nega o vazio.

Assim, ainda que a ciéncia também possa ser considerada um campo de criacdo®, o
cientista pode ser imaginado como um personagem vendado diante da angustia e afoito a
desvendar todo o saber sobre o objeto. Ao contrério, o artista preserva, no material estético, a
comunica¢do com o vazio. A opacidade do objeto é encontrada tanto na arte quanto na
psicanalise.

Pergunta-se, a partir disso: a angustia serve para a producdo artistica, assim como para
a clinica psicanalitica, como vetor do desejo? Sera esse corpo disforme da arte da performance
o sinal de uma falta a qual estamos por demais acostumados a tamponar? O objeto estético
exibe, de alguma maneira, o retorno do real? E sera que isso pode dizer algo sobre o desejo de
quem o produz e de quem 0 assiste?

Tais questBes lancam a investigacdo tedrica aqui apresentada em trés capitulos. O
primeiro consiste na retomada do conceito de angustia em Freud, a fim de verificar em quais
pontos ele se relaciona com a dinamica pulsional em jogo no processo de sublimacdo. Ao
localizar a origem da angustia no trauma do desamparo, abre-se uma via de investigacdo para
pensar a articulacdo desse sentimento primario com a forca criativa dos artistas, bem como a
identificacdo do espectador a obras que substancializam de alguma forma esse fator
traumatico.

Num segundo momento, a abordagem da angustia sera orientada pela teoria lacaniana e
o flerte com a arte se dara pela via dos irrepresentaveis: das Ding e objeto a. A formulacdo de
Lacan sobre das Ding abre possibilidades interessantes de pensar a opacidade da criagdo

artistica e a formalizacdo posterior do objeto a no seminario sobre a angustia. Se a palavra é

* Deleuze (1987/ 2013) defende: “Néo vejo uma oposicio entre as ciéncias e as artes. (...) Um cientista, ndo é
complicado, ¢ alguém que inventa ou que cria fungdes” (p. 390)
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insuficiente para representar tanto o afeto da angustia quanto a operacdo de sublimacdo, a
obra de arte se oferece como recurso privilegiado ao apresenta-los.

Com base na afirmacdo de Tania Rivera de que “a performance deve explicitar uma
reflexdo poética que se engate na fugidia condicdo do sujeito na contemporaneidade” (Rivera,
2013, p. 24), o terceiro capitulo se tece em torno dessa forma artistica, especificamente. O
aspecto de enigma que a performance causa ao deslocar o sentido, o interpretavel, para uma
vertente mais sensivel da apresentacdo, com seu apelo a dimenséo do corpo, tem aqui todo o
interesse. A angustia, ao mesmo tempo um possivel motivo da sublimacdo, aparece também
como efeito de uma arte cuja notavel caracteristica é ndo apaziguar.

N&o apaziguar, embora possibilite alguma escritura sobre o real. E o que a arte faz de
melhor. Como sugere Vladimir Safatle, ela permite a passagem da impoténcia ao impossivel,
pois “o impossivel ¢ o lugar para onde ndo cansamos de andar, mais de uma vez, quando
queremos mudar de situacdo. Tudo o que realmente amamos foi um dia impossivel” (Safatle,
2015, p. 44).
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2 A ANGUSTIA EM FREUD: SUA INCIDENCIA NA CLINICA E NA SUBLIMACAO

““Ha bem mais continuidade entre vida intrauterina e primeira infancia do que
nos faz crer a notavel ruptura do ato do nascimento”

(Sigmund Freud, Inibicao, sintoma e angustia)

2.1 As perspectivas futuras da terapéutica psicanalitica: a atualidade da miragem

freudiana

Na conferéncia de abertura do Segundo Congresso de Psicanalise, realizada em
Nurembergue em marco de 1910 e cujo texto foi posteriormente publicado com o titulo As
perspectivas futuras da terapéutica psicanalitica, Freud declara:

Embora sejam poderosos os préprios interesses e emoc¢des dos homens, ndo
obstante o intelecto também €é um poder — um poder que se faz sentir ndo
imediatamente, é verdade, mas sobretudo, seguramente, no fim. As mais asperas
verdades, finalmente, sdo ouvidas e reconhecidas, depois que 0s interesses que se
feriram e as emogdes que se instigaram tiveram exaurido a propria furia. Tem sido
sempre assim, e as verdades indesejaveis que nos, psicanalistas, temos a dizer ao
mundo, contardo com 0 mesmo destino. Apenas ndo acontecerd muito depressa;
devemos ser capazes de esperar (Freud, 1910/ 1996, p. 153).

Dez anos ap6s a publicacdo da Interpretacdo dos Sonhos (1900), Freud estava
claramente otimista quanto ao futuro da psicanalise. Diante de um publico formado em sua
maioria por médicos que se dividiam entre aqueles que apoiavam a psicanalise e outros gque a
atacavam com veeméncia, Freud ndo vacilava em sustentar o sucesso da técnica psicanalitica e
0s avancos no conhecimento desta nova ciéncia.

Superadas as resisténcias emocionais provenientes das feridas que as “verdades
indesejaveis” proclamadas pela psicanalise deixariam no ego de seus ouvintes e leitores, Freud
acreditava que a disciplina por ele inaugurada seria devidamente reconhecida. Isso significaria
a vitoria do intelecto sobre a emogdo. Ou seja, para Freud (1910/ 1996) todo o rechago contra
a psicandlise era proveniente de uma unica fonte: a “faria” oriunda da resisténcia em admitir a
origem sexual infantil e a determinacdo do inconsciente na vida psiquica.

Tais “verdades indesejaveis”, porém, dizem respeito ndo apenas ao recalcado
inconsciente de cada sujeito, mas as mazelas que a sociedade imp&e sobre os homens. O
impasse que Freud coloca nos termos intelecto versus emogéo talvez possa ser compreendido
como uma inversao: o intelecto — e seu valor de verdade — que a psicanalise revela € a propria
emoc¢do uma vez recalcada e que se inscreve na vida do sujeito através de sintomas diversos.

Impedida de ser descoberta, essa emocdo passa por uma série de defesas egoicas que nédo
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deixam de ser, @ maneira do sintoma obsessivo, racionaliza¢des. Ou seja, a faria com a qual a
sociedade enfrenta a psicanélise é exatamente a defesa, sob a forma de um discurso racional
(logo, de origem intelectual), que ofusca no homem seus maiores desejos.

Se a sociedade trava um embate tdo compacto contra o “intelecto” das descobertas
psicanaliticas é porque ela se defende obsessivamente ndo do conhecimento intelectual, mas
do reconhecimento do vasto campo de emogdes que subjaz nas relagOes entre os homens. O
“poder do intelecto”, defendido por Freud, ndo significa outra coisa que a aceitagdo de todo o
ndo-intelecto que a psicandlise € capaz de revelar, ap6s uma longa batalha contra as
resisténcias inconscientes.

Até hoje vemos que a receptividade da psicandlise, seja na cidade, na ciéncia, na
politica ou na academia, ndo se da sem fdria ou resisténcia. Borbulham argumentos para
combater sua validade teorica ou eficacia clinica, que vao desde a critica histérica a referéncia
exclusivamente sexual da abordagem freudiana e a postura estritamente silenciosa do analista,
até as acusacOes mais recentes do hermetismo de Lacan e outra centena de argumentos de uma
fertilidade imaginaria digna de nota.

N&o cabe aqui entrar no mérito dessa discussao; as querelas contra a psicanalise estao
mais que difundidas no cenéario cotidiano. Vale apenas lembrar que, ainda que a questdo do
estatuto cientifico da psicanélise seja irresoluta e envolva uma série de pressupostos
epistemoldgicos controversos, temos na pratica clinica o alicerce para pensar a psicanalise
como uma disciplina com método e teoria préprios, como vimos na introducdo deste trabalho.

No entanto, para além da discussdo da legitimidade da psicanalise como ciéncia, Freud
(1910/1996) parece denunciar algo mais arcaico: as “verdades indesejaveis” que ela tem a
revelar sdo aquilo que a sociedade prefere manter escondido, qual seja, os “efeitos danosos e
deficientes” (p. 153) que a civilizagdo sabe (porém sem querer saber) serem por ela mesma
provocados. O mal-estar na civilizacdo — tema sobre o qual Freud se debrugou especialmente
em 1930, porém ja anunciado pontualmente em toda sua obra — é a faceta patologizante
causadora de neuroses que a propria sociedade prefere ignorar. Em outros termos, denunciar o
mal-estar social tem como efeito, paradoxalmente, a desestabiliza¢do do status quo que engaja
os individios na crenca coletiva do bem-estar. Como Freud (1910/1996) o diz: “Porque
destruimos ilusdes, somos acusados de comprometer os ideais” (p. 153).

Embora seja curta, esta conferéncia pronunciada em 1910 ainda nos fornece alguns
elementos importantes para introduzir este primeiro capitulo cujo tema é angustia e
sublimacdo em Freud. Nela encontramos o alerta de que a técnica psicanalitica deve se adaptar

a especificidade tanto da “natureza da doenca” quanto das “tendéncias instintivas
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predominantes no paciente” (Freud, 1910/1996, p. 151). Em se tratando de pacientes fobicos,
por exemplo, deve-se ter um cuidado para ndo destituir de vez os sintomas que Sao
prejudiciais, assim como em toda neurose, mas que cumprem, por outro lado, uma certa
funcdo de protecdo. Por isso, Freud (1910/ 1996) recomenda cautela:

N&o se pode ser bem-sucedido, por certo, em persuadi-los a abandonar suas
medidas protetoras e a trabalhar, sob a influéncia da ansiedade, desde o inicio do
tratamento. Deve-se, portanto, auxilia-los ao interpretar-lhes o inconsciente, até que
possam tomar uma decisdo, sem a protecdo de sua fobia e sem que se exponham a sua
ansiedade ja grandemente mitigada. Somente depois de assim procederem, o material
torna-se acessivel, e, uma vez dominado, conduz a solucéo da fobia (p. 151).
Percebe-se a destreza de Freud em orientar os analistas no sentido de um uso adequado

da técnica. Ele volta a insistir nesse cuidado em Sobre Psicanalise “Selvagem ™ (1910b/2013),
ao advertir seus colegas quanto a uma possivel precipitacdo na técnica da interpretacdo, sem
que se tenha bem estabelecida a transferéncia e “antes que o paciente mesmo se avizinhe,
mediante preparacdo, daquilo que foi por ele reprimido” (p. 331). Pois € prejudicial a andlise
que o paciente seja totalmente tomado pela angUstia, ao ponto de paralisar sua fala. E preciso
um certo tempo para que ele possa se desfazer da necessidade do sintoma e assim, com um
grau menor de angustia, 0 material inconsciente do conflito se torna acessivel. Isso significa
gue sem o sintoma, especialmente o fébico, o sujeito fica inerte ou estatico com o excesso de
angustia outrora canalizada para tal sintoma. Por isso este lhe serve de protecdo, da qual deriva
0 ganho secundario em contrapartida aos prejuizos da doenca.

Logo, a direcdo freudiana do tratamento € que se va aos poucos desconstruindo as
defesas a medida que o laco transferencial se solidifica. Com isso, perguntamos: had uma
dosagem adequada de angustia que condiciona o tratamento, acima da qual se torna impossivel
a associacdo livre do paciente — uma certa estatica do movimento da fala — mas também
abaixo da qual nenhuma analise funciona? O que a clinica mostra € que um sujeito angustiado
pode produzir importante material, a depender de como o analista conduz esse afeto.

Isso nos coloca diante da exigéncia de refletir a angustia para além do teor quantitativo,
tomando-a numa perspectiva qualitativa, o que Freud fard em 1926. Antes de chegar Ia,
retomando a conferéncia de 1910 — sobre a qual nos debrucamos aqui talvez até mais que o
necessario, mas justificados pelo no interesse de esmiugar as indicacGes preciosas que ela
contém — encontra-se um ponto de objecdo frente a todo o anterior entusiasmo freudiano
quanto a solugdo da neurose através da psicanalise. Freud pergunta se € mesmo preciso curar a

neurose. Em suas palavras:
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Existe alguém entre os senhores que, alguma vez, ndo examinou a causalidade
da neurose, e ndo teve de admitir que esse era 0 mais suave resultado possivel da
situacdo? E dever-se-iam fazer tais pesados sacrificios, a fim de erradicar as neuroses,
em especial, quando o mundo estd cheio de outras misérias inevitaveis? (Freud,
1910/1996, pp. 155-156).

E fascinante a disposicdo incansavel de Freud para interrogar a propria teoria e colocar
em xeque a validade de suas conclusBes tanto tedricas quanto praticas. Aqui, ele traz na
pergunta uma preocupacao ética: enquanto ha tantas misérias no mundo (caberia perguntar: de
que ordem seriam essas miserias as quais ele se refere?) sera mesmo correto prosseguir com
esse investimento tdo arduo contra a neurose? Dos males, talvez ela seja 0 menor...

Porém, ele mesmo vai responder depois que se a neurose tem a vantagem de ofuscar os
desejos mais primitivos do homem e livra-lo do conflito entre tais desejos e a moral social,
legando ao sujeito aqueles famosos ganhos secundarios da doenca, ela é, ndo obstante,
“prejudicial aos individuos e, igualmente, a sociedade” (Freud, 1910/ 1996, p. 156). Portanto,
se por um lado o analista deve se desincumbir do papel que Freud ironicamente chama de
“fanatico por higiene” (p. 155), por outro ¢ necessario reconhecer que a psicanalise tem uma
tarefa importante no espectro da vida individual e também social.

Disso decorre que a psicanélise deve vislumbrar um destino melhor que as neuroses. O
foco de Freud ndo era exatamente eliminar os sintomas — o que foi, alias, o pilar sobre o qual
se ergueu a psicanalise em sua diferenca da psiquiatria, donde no analisar das histéricas
alguma coisa foi escutada para além de sua simples correcdo bioldgica; e mesmo depois, na
mudanca do método da chaminé para a associacao livre, o que fez bascular o efeito de uma
eliminacdo momenténea do sintoma histérico a elaborag¢do dos contetdos inconscientes entéo
descobertos”.

No entanto, se ndo se tratava de sumir com o sintoma, ndo € por isso que Freud se
desobrigava de pensar um melhor uso das forcas investidas (e desperdicadas) no mesmo.
Prova disso é 0 modo como ele termina sua conferéncia:

Acima de tudo, porém, todas as energias que se consomem, hoje em dia, na
producdo de sintomas neuréticos, que servem aos propositos do mundo da fantasia,
isolado da realidade, ajudardo, mesmo que ndo possam ser postos de imediato em uso
na vida, a fortalecer o clamor pelas modificagdes, em nossa civilizagdo, através das
quais, unicamente, podemos procurar 0 bem-estar das geragOes futuras (Freud, 1910/
1996, p. 156).

Ora, seria plausivel ler nesse trecho uma certa aluséo a sublimagdo? O que seriam essas

mt odificacbes em prol do bem-estar social sendo uma transformacgéo da pulsdo, outrora

® A descrigdo minuciosa desses movimentos, tanto de inauguracio da psicanalise quanto da mudanca da técnica
psicanalitica, pode ser lida em A Histdria do Movimento Psicanalitico (Freud, 1915).
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investida no sintoma, pela via sublimatdria? Freud ndo deixa isso claro no texto, mas toda a
teoria freudiana da sublimacdo permite afirmar que ha algo melhor a se fazer com a pulséo do
gue um sintoma neurético. De um lado, ha o adoecimento, a neurose, o recalque, o sintoma,
enfim, todas as saidas patologizantes para o conflito psiquico. De outro, a sublimacdo como
possibilidade de investir a energia do conflito em ciéncia, cultura e arte, solucéo que resulta no
deslocamento da pulsdo do circuito individual e patolégico para o campo social onde ha a
possibilidade do laco.

Temos, enfim, com este pequeno texto um exemplo da complexidade das formulagdes
freudianas: a0 mesmo tempo em que o0 sintoma protege, ele deve ser desmembrado para 0 uso
da energia em fins melhores; ndo obstante o adoecimento ao qual a civilizagdo sumbete o
individuo, este deve, em contrapartida, abdicar de seu fechamento narcisico na fantasia para
produzir algo em prol do coletivo na sublimacéo; a neurose, se por um lado é prejudicial aos
individuos e a sociedade, por outro é a forma individual de se proteger da angustia e da
sexualidade, bem como a forma social de ndo enxergar que a prépria civilizacdo causa mais
mal do que bem; a mesma sociedade que pune os prazeres individuais se beneficia dos ganhos
do tratamento psicanalitico pela via sublimatoria.

Enfim, a série infinda de paradoxos freudianos repercute na dificuldade de se adotar
uma posicdo univoca para as relacdes entre os conceitos, neste caso, entre angustia e
sublimacdo. Melhor trabalhar com aproximaces tedricas, com a ressalva de que na clinica
elas ainda merecem ser verificadas no um a um.

Conquanto se depare com este impasse nas generalizacdes, a sublimacdo, como
expressa Oswaldo Franca Neto (2007), é um conceito de fronteira entre o individual e o
coletivo. Ela abre um caminho mediano que ndo é nem a negligéncia do social a favor da
satisfacdo individual, tampouco a sucumbéncia a moral social ao preco do adoecimento
neurético. Basta ver que ela ndo ecoa a sentenca do rigor da moralidade — um dos aspectos que
inclusive a difere da idealizacdo — e nela ha lugar para o desejo do sujeito, ainda que isso possa
ser problematizado. Obviamente ele ndo esta livre do conflito com a sociedade quando
sublima, nem livre do conflito neurdtico. Mas o transito entre as esferas individual e coletiva
se flexibiliza e as mazelas tributarias a neurose ganham novas variaveis.

O que interessa nesta pesquisa é destacar que a sublimacdo é o conceito pelo qual
Freud aposta em saidas mais saudaveis para o conflito individual. Com isso, pergunta-se:
como estabelecer uma relacdo entre a incidéncia da angustia na clinica e a experiéncia

contingencial da sublimagdo?
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2.2 Metapsicologia freudiana da angustia — parte 1

Antes de localizar na obra freudiana onde as experiéncias de angustia e sublimacéo se
encontram, faz-se mister uma breve retomada da teoria da angustia em Freud. Sabe-se que esta
sofreu modifica¢Ges ao longo de sua construcao, desde os primeiros rascunhos escritos a Fliess
até o Ultimo grande ensaio sobre o tema, nomeado Inibicdo, sintoma e angustia (1926). Como
ressalta Pierre Kaufmann (1996), ha acordo em reconhecer a existéncia de duas teorias da
angustia, sendo a primeira voltada ao entendimento da economia psiquica e com origem na
libido e a segunda, contextualizada na segunda topica e ap0s a descoberta da pulsdo de morte,
atribuida de um valor representativo cuja referéncia é a ideia de perigo.

Veremos adiante as nuances entre essas duas teorias. Porém, é importante alertar que o
préprio Freud ndo abandonou uma em detrimento da outra, mantendo alguns pontos essenciais
da primeira até o final de sua obra. A maneira de uma banda de Moebius, ele fez uma
formulacdo sobre a angustia desdobrar-se na outra, tecendo as relacGes desse afeto com o
dualismo pulsional, a topica psiquica e as vertentes tanto econémicas quanto representativas
de sua metapsicologia.

Por ora, vejamos 0s primeiros escritos freudianos sobre a angustia, que datam de 1892
e estdo nas cartas destinadas a Fliess. O termo surge atrelado as descobertas recentes sobre as
neuroses, que até entdo se dividiam entre as neuropsicoses de defesa (neurose obsessiva e
histeria) e as neuroses atuais que agrupavam a neurastenia e a neurose de angustia. A esta
época, Freud ainda estava bastante influenciado pelas ideias de Charcot, o “grande homem”
(Freud, 1956 [1886]/ 1996, p. 43) com quem estudara no Hospital da Salpétriére, em Paris. De
suas investigacOes sobre a etiologia das neuroses ele extrai problemas e teses que
primeiramente s6 se tornam conhecidos por seu amigo Fliess, com quem manteve uma
volumosa correspondéncia entre 1887 e 1902.

J& no primeiro rascunho destinado a Fliess (Rascunho A), ele introduz os sete
problemas a respeito da origem da neurose com uma pergunta sobre a angustia: “(1) Sera a
angustia das neuroses de angustia derivada da inibi¢do da funcdo sexual ou da angustia ligada
a etiologia dessas neuroses?” (Freud, 1950 [1892-1899]/ 1996, p. 221). O que indica, desde ja,
a hipdtese da centralidade deste afeto na constituicdo da neurose e sua relacdo com alguma
inibicdo sexual. Logo depois ele enumera uma série de oito teses, dentre as quais destacamos:
“(1) Nao existe nenhuma neurastenia ou neurose analoga sem disturbio da fungdo sexual” e
“(6) A neurose de angustia é, em parte, uma consequéncia da inibicdo da funcdo sexual”

(Freud, 1950 [1892-1899]/ 1996, p. 222).
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E sob o prisma da neurose de angustia, portanto, que primeiro se compreende a
angustia freudiana. Dessas primeiras teses que partilha com Fliess ele extraird a principal
hipdtese sobre a angustia, hipdtese esta que prevalecera durante um bom tempo: sua origem
deve ser atribuida a uma inibicdo da funcdo sexual e consequente acumulo de libido,
especialmente no caso do “coitus interuptus” (Freud, 1950 [1892-1899]/ 1996, p. 227) dentre
0s homens ¢ “refreamento da excitacdo do ato” (p. 226) nas mulheres. Isso significa que a
angustia decorre da abstinéncia sexual. Ela pode aparecer ou sob a forma de um ataque ou
como estado crdnico cujos sintomas sdo, dentre outros, angustia ligada ao corpo (hipocondria),
agorafobia, claustrofobia e vertigem em lugares altos.

No Rascunho E, intitulado Como se origina a angustia, Freud a descreve como
proveniente de uma excitacdo sexual fisica acumulada em consequéncia de nao ter ocorrido
descarga. Tal como a histeria, a neurose de angustia “é uma neurose de represamento” (Freud,
1950 [1892-1899]/ 1996, p. 237). Porém, enquanto na primeira ocorre uma excitacdo psiquica
que passa a inervacdo somatica, na segunda ha “uma tenséo fisica, que ndo consegue penetrar
no ambito psiquico e, portanto, permanece no trajeto fisico” (pp. 240-241). Freud diz que
“falta algo” (p. 238) nos fatores psiquicos para se formar um afeto sexual na libido psiquica.
Dai a tenséo fisica, impedida de ser psiquicamente ligada, se transformar diretamente em
angustia. Ou seja, a origem da angustia ndo se encontra na esfera psiquica, mas nas
transformacdes restritas & dimenséo somatica sexual.

Essa tese € ratificada um ano depois nos primeiros artigos publicados sobre a neurose
de angustia. Neles encontramos uma descricdo completa de seus sintomas, etiologia e
mecanismos, bem como sua comparacdo com as demais neuroses. Sem descartar a
participacdo da hereditariedade na etiologia da neurose de angustia, Freud (1895[1894]/1996)
diz que ela é apenas uma predisposicdo, enquanto o fator primordial é que se trata de uma
neurose adquirida, decorrente de “um conjunto de perturbagdes e influéncias da vida sexual”
(p. 101).

Tais perturbagBes referem-se a vida sexual contemporéanea, tal como na neurastenia,
contrapondo-se as psiconeuroses (histeria e neurose obsessiva) cuja causa se encontra na vida
sexual infantil. Neurastenia e neurose de angustia compBem, portanto, as neuroses atuais
(Freud, 1898/1996). A diferenca entre elas reside em que a neurastenia é causada pela
masturbacdo excessiva ou emissdes espontaneas, enquanto os fatores etioldgicos especificos
da neurose de angustia estdo ligados a uma completa insatisfagdo: abstinéncia sexual, coito
interrompido, falta de interesse pela sexualidade e demais fatores que desviam a tensdo sexual

do campo psiquico, impedindo-a de ser sentida como libido (Freud, 1895/ 1996).
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Freud aproxima a neurose de angustia a histeria por serem ambas compostas de um
fator econébmico acentuado: um acumulo de tensdo que se descarrega por vias anormais, sejam
0s ataques de angustia ou a conversdo histérica. Em ambas ha um represamento da energia
sexual ocasionado pela ndo satisfacdo direta através do ato sexual. Porém, na neurose de
angustia, como ja foi dito, constata-se a inexisténcia de uma origem psiquica. O que ocorre €
um acumulo de excitagdo que permanece no trajeto fisico. Isso se passa de forma diferente na
histeria: “a excita¢do, em cujo deslocamento a neurose de angustia se expressa, € puramente
somatica (excitacdo sexual somatica), ao passo que, na histeria, ela é psiquica (provocada por
um conflito)” (Freud, 1895 [1894]/ 1996, p. 115). O que leva Freud a dizer que a neurose de
angustia ¢ o “equivalente somatico” (p. 115) da histeria.

A causa do represamento de excitacdo no nivel somatico é o “decréscimo
extremamente acentuado da libido sexual, ou desejo psiquico™® (Freud, 1895 [1894]/ 1996, p.
108), o que resulta na tese de que “0 mecanismo da neurose de angustia deva ser buscado
numa deflexdo da excitacdo sexual somética da esfera psiquica e no consequente emprego
anormal dessa excitacdo” (p. 109). Assim, impedida de alcancar a esfera psiquica ¢ se ligar a
libido — 0 que levaria a elaboracdo psiquica dessa tensdo somatica e consequentemente a acao
especifica do ato sexual normal — a energia sexual é descarregada sob a forma de angustia.

Os sintomas da neurose de angustia, tais como respiracdo acelerada, palpitacGes,
taquicardia, fobias, vertigem, transpiracdo, tremores e calafrios, nada mais s&o do que
substitutos da descarga normal da excitacdo sexual. Freud chega a equivalé-los aos
movimentos articulados no ato sexual que trazem, da mesma forma, alteracdes respiratorias,
cardiacas, sudorese, etc. Entretanto, 0 que 0s caracteriza como neurose, apesar de serem
manifestacBes puramente fisioldgicas, € o afeto de angustia neles presente.

E importante destacar que toda essa descricdo da angustia da década de 1890 nos
permite perceber seu fator econdmico: ela nada mais é que um quantum de energia que ndo
tem ligacéo psiquica. A neurose de angustia é originada da transformacéo automaética de uma
excitacdo visceral — da vida sexual contemporanea do sujeito — que ndo pdde ser
psiquicamente elaborada. Trata-se de uma “mistura etiologica” (Freud, 1895/1996, p. 130) ou
“equacdo etiologica” (p. 134), o que d& a ideia de soma: “(...) a ocorréncia ou ndo da doenca
neurdtica depende da carga total sobre o sistema nervoso (proporcionalmente a sua

capacidade de suportar tal carga)” (p. 130). Tal aspecto econdmico representa desafios a

® Como explica o editor inglés, a libido neste momento é equivalente ao desejo psiquico, em oposic&o a excitagéo
sexual somatica. Ainda ndo havia uma distin¢éo entre psiquico e consciente, sendo que apenas dois anos depois,
em 1897, Freud trata a libido como algo inconsciente.
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clinica, como nota Freud (1895[1894]/1996): “o afeto ndo se origina numa representagdo
recalcada, revelando-se ndo adicionalmente redutivel pela anéalise psicolégica, nem
equacionavel pela psicoterapia” (p. 99). Portanto, a inica sugestdo que ¢le se autorizava dar a
seus pacientes era a regularizacdo de sua atividade sexual, ja que a psicanalise sO era
considerada Util para a cura das psiconeuroses cuja causa reside na histdria sexual infantil.

E possivel que esse impasse clinico colocado pela neurose de angustia decorresse
menos de uma insuficiéncia da propria neurose, devido aos fatores puramente quantitativos, do
que da teoria e técnica psicanaliticas. Ou seja, a prematuridade das descobertas freudianas,
ainda sem contar com a ideia de inconsciente — ideia esta que era apenas latente na teoria —,
era talvez o motivo principal da impossibilidade de avangar no tratamento da neurose de
angustia. Prova disso é que o advento do inconsciente como conceito firme trouxe a resolucéo
dos impasses clinicos das neuroses atuais, inclusive colocando em extin¢cdo a nomeclatura
neuroses atuais.

Ap0s o advento da ideia do inconsciente, portanto, tornou-se impossivel conduzir uma
neurose apenas em termos econdmicos (ou melhor: deixar de conduzir uma neurose por ser ela
estritamente oriunda de uma equacdo etioldgica), pois a ideia de energia, bem como a de
libido, foram incluidas na nogdo de pulsdo e seu representante inconsciente. Qualquer
transformacdo quantitativa ganhou um correspondente psiquico inconsciente que viabilizava o
tratamento psicanalitico. Com isso, a técnica da associacdo livre pdde alcancar o afeto da
angustia no tocante a sua faceta recalcada. Especialmente a partir do texto O Recalque (1915),
ndo se vé mais uma angustia que limita os recursos da clinica por ser meramente econdémica e
se basear em evidéncias da realidade atual. A angustia passa a correspoder ao que dela se
representa no inconsciente, ou seja, a realidade psiquica.

Assim, ap6s 1900, a neurose de angustia vai ganhando cada vez menos espaco ha
teoria freudiana a medida em que vao entrando as discussdes sobre o sintoma e o inconsciente.
Vale destacar, no entanto, que essa teorizac¢ao inicial deixa uma importante chave de leitura
para a angustia: a insuficiéncia do aparelho simbdlico para elaborar o trauma. Ao se tratar da
neurose de angustia, Freud denuncia a forca de uma excitacdo sexual traumatica irreditivel, em
sua totalidade, a elaboracdo. Essa é a semente da ideia universal que ele vai trabalhar
posteriormente no ultimo ensaio sobre a angustia, qual seja, a de que a angustia é para todos
sinal de um trauma que, desde o nascimento, tende a naufragar nossas defesas psiquicas. Sobre
isso, Lacan (1962-63/ 2005) depois dird que a angustia “¢ o aquilo que ndo engana, 0 que esta

fora de davida” (p. 88), enfim, que ndo se reduz a fic¢do significante.
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Percebe-se que a relacdo da angustia com o corpo é desde cedo indicada por Freud, o
que é de extrema importancia dentro da tese que se desenvolve nesta pesquisa. Como lemos
nas linhas freudianas, a angustia afeta diretamente o corpo. E nele principalmente que os
sintomas se manifestam, modificando determinadas funcdes bioldgicas tais como respiracao,
batimento cardiaco, sudorese, etc. Essa relacdo fica evidente nesses primeiros escritos
freudianos sobre a neurose de angustia, dominados por uma investigagdo majoritariamente
quantitativa do aparelho psiquico que tem no Projeto para uma Psicologia Cientifica (1895) o
exemplo mais completo. Como nédo cabe aqui entrar nos pormenores deste longo ensaio, sera
preciso destacar o que dele nos interessa, precisamente a descricdo da angulstia como afeto
ligado ao acimulo de energia sexual ndo descarregada.

O afeto, de maneira geral, é compreendido como manifestacao particular da quantidade
de excitacdo sentida pela consciéncia como qualidade de prazer ou desprazer. Logo, ele possui
algo de orgénico, corporeo, que anima a memoria das primeiras experiéncias traumaticas. No
artigo sobre as Neuropsicoses de Defesa, Freud (1984/1996) diz que o afeto € uma soma de
excitacdo que se espalha sobre os tragos mnémicos das representagdes assim como “uma carga
elétrica espalhada pela superficie de um corpo” (p. 66). Essa analogia pode nos levar mais
longe quando tragarmos a relacdo entre a angustia e o corpo nas performances artisticas.

Retomando a sequéncia tedrica sobre a angUstia em Freud, em 1909, na anélise do caso
do pequeno Hans, comeca-se a tecer as relacGes entre seus elementos quantitativos e
representativos. A fobia de Hans é dirigida ndo para um objeto aleatério, mas para um que
apresenta caracteristicas que o remetem a seu pai: os cavalos. A angustia finalmente ganha sua
correspondéncia simbélica nos elementos do complexo de Edipo. Freud constata 0 mecanismo
de transformacdo da libido em Hans: a afeicdo edipiana antes dirigida a mée teve de ser
suprimida por meio da ameaca de castracdo e transformou-se em angustia. O aparelho
psiquico faz de tudo para ligar essa angustia e s6 0 consegue através do sintoma, que passa a
impedir 0 acesso ao motivo de seu despertar (a libido dirigida a méae). Assim, 0s varios modos
de defesa, tais como precaucdes, inibi¢des ou proibicdes, sdo a esséncia da fobia. Freud (1909/
1996) diz: “No final, o paciente pode ter-se livrado de toda a sua ansiedade, mas somente ao
preco de sujeitar-se a todos os tipos de inibigdes e restrigoes” (p. 107).

Por isso Freud vé com um certo pessimismo a anélise das fobias, ja que elas sdo uma
defesa erigida contra a angustia e ndo se pode tirar violentamente do paciente tais medidas
protetoras (como vimos na introdugdo deste capitulo), correndo-se o risco de irromper a crise
de angustia. Tanto no caso do Pequeno Hans (1909) quanto no Homem dos Lobos (1918) ele

trata pormenorizadamente o tema das fobias a partir de uma nova classificacao, a histeria de
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angustia, devido a semelhanca entre as estruturas psicoldgicas da fobia e da histeria. Assim:
“Na histeria de angustia, a libido, que tinha sido libertada do material patogénico pela
repressdo, nao € convertida (isto €, desviada da esfera mental para uma inervacdo somatica),
mas é posta em liberdade na forma de ansiedade” (Freud, 1909/1996, p. 106). A histeria de
angustia torna-se a mais precoce das doengas neuroticas, sendo a neurose de infancia “par
excellence” (p. 106).

Observa-se que Freud mantém a ideia de uma energia sexual somaética que se
transforma em angustia. Porém, com a entrada da nogdo de recalque’, que nos casos de Hans e
do Homem dos Lobos ja esta em vias de formulagdo, o afeto ganha um novo valor. A angustia
passa a ser proveniente de uma representacao recalcada. 1sso significa que ela é liberada pelo
processo do recalque, ou seja, € resultado da separacdo entre representacdo e afeto operada
pelo recalque, e ndo mais fruto de uma transformacéo direta da libido.

Essa mudanca, que ganhara sua formalizacdo tedrica em O Recalque (1915), consiste
no que comumente se denomina a primeira teoria da angustia em Freud. Talvez uma
investigacdo minuciosa, tal como intencionamos fazer aqui, argumentaria a favor de trés
teorias: na primeira a angustia € puramente excitacdo sexual somatica, na segunda é originada
apos o recalque e na terceira, como veremos na parte 2 da metapsicologia, ela € motivo do
recalque, e ndo produto. No entanto, entre essas duas hipotéticas ‘primeira’ e ‘segunda’ ha
uma semelhanca fundamental: ambas tém sua fonte na libido. Por mais que na ‘segunda’ ja
seja introduzida a nocao de recalque e a importancia do inconsciente (algo ainda inexistente na
‘primeira’), em ambas predomina a origem econdmica da angustia.

Por isso fala-se em apenas duas teorias, tendo como parametro o recalque: na primeira
a angustia é fruto do recalque e na segunda é anterior a ele, Ihe servindo inclusive de causa.
Essa divisdo enfatiza a centralidade do recalque no programa freudiano das neuroses,
relegando a um segundo plano as concepgbes sobre a economia psiquica. O préprio Freud é
responsavel por reduzir, ao longo do tempo, a importancia da equacdo somatica da angustia
em prol de uma vertente representacional — embora ele também vacile em denegar por
completo sua teoria quantitativa, como fica claro no texto de 1926: “Vemos, entdo, que ndo ¢é
necessario desvalorizar nossas pesquisas anteriores, mas apenas estabelecer uma relagdo entre
elas e as perspectivas mais recentes” (Freud, 1926/ 2014, p. 84). Se até entdo a metapsicologia

da angustia se relaciona essencialmente ao aumento de excitacdo sexual, o conceito de

" O termo Verdrangung é traduzido ora por repressdo, ora por recalque. Apesar de se ter escolhido, nesta
dissertacédo, a tradugdo de Paulo César de Souza, que prioriza 0 termo repressdo, usaremos recalque (exceto em
citagGes diretas das tradugdes de Paulo César) por acha-lo mais adequado, uma vez que o0 termo repressao pode
dar margem a outras interpretac6es que desviam o sentido original deste mecanismo de defesa.
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inconsciente, junto ao de recalque, fornecem a base para um tratamento desse afeto ao infleti-
lo na dindmica das instancias psiquicas.

No caso do pequeno Hans, fica claro que o recalque atuou sobre o desejo hostil contra
0 pai que o impedia de desposar a mae tal como ele desejava nas suas fantasias edipicas. Esse
impulso hostil recalcado deu lugar ao medo de ser mordido por um cavalo — objeto cuja
escolha ndo foi aleatdria, mas ligava-se a lembranca traumatica de ver um cavalo caindo. Era
seu pai que, no fundo, ele desejava ver caindo, o que Freud pdde perceber a partir do desenho
do cavalo feito por Hans em que os 6culos nos olhos do animal eram equivalentes aos 6culos
reais de seu pai. A angustia despertada pela cena traumatica do cavalo caindo, assomada ao
desejo de morte do pai, s6 pdde ser aplacada sob a forma da fobia de cavalos. Esta protegia o
menino, ja que ele podia evitar de ir a rua e ver o animal, ao passo que nao podia limitar o
contato com o pai, verdadeiro objeto de 6dio e temor. Assim, o conteudo recalcado “voltou de
tal maneira que o material patogénico foi remodelado e transposto para o complexo do
cavalo, enquanto os afetos acompanhantes foram uniformemente transformados em
ansiedade” (Freud, 1909/ 1996, p. 122).

Vé-se, portanto, que o desligamento do afeto a representacdo, na operacdo de recalque,
origina a angustia. No texto sobre o recalque, Freud (1915b/ 2010) explica que, apds separado
do contetdo ideativo por meio do recalcamento, o fator quantitativo resultante sofre trés
destinos: pode ser completamente suprimido, aparece como um afeto qualitativamente
modificado ou é transformado em angustia. Este Gltimo destino sinaliza um fracasso do
recalcamento, uma vez que o objetivo de tal procedimento é evitar o desprazer. Assim,
enquanto a primeira saida, a da supressdo do afeto, é encontrada nas pessoas sadias, é a falha
do recalque e consequente geragdo de angustia que tornam um sujeito neurético; dai apenas
este segundo grupo ser objeto do estudo psicanalitico. Isso indica inclusive a relacdo essencial
entre a angustia e a clinica, sendo que, sem a primeira, a segunda nao pode funcionar.

Nas fobias, o que impede a angustia de ser sentida como desprazer é sua concatenacdo
a um objeto fébico especifico. Ou seja, a fobia ja é uma segunda etapa na histeria de angustia,
um tratamento desta, que consiste no investimento da angustia em uma ideia substituta aquela
que foi recalcada. Isso apazigua o sistema psiquico, uma vez que a representacdo agora
investida de medo se torna uma formacéo substitutiva, projetada para fora, e mantem afastada
da consciéncia a fonte original da libido. Ao preco, como ja foi dito, da restricdo da liberdade
locomotiva e afetiva do paciente, ja que ele evita a todo custo a exposi¢do ao objeto (no caso
Hans, o cavalo) ou a ideia que gerou o afeto desagradavel (no caso do Homem dos Lobos, o

amor pelo pai).
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O Eu se comporta como se 0 perigo do desenvolvimento da angustia nao

partisse de um impulso instintual, mas de uma percepcdo, o que lhe permite reagir a

esse perigo externo com as tentativas de fuga das evitacGes fobicas. Uma coisa a

repressdo obtém nesse processo: o desencadeamento de angUstia pode ser represado em

alguma medida, mas apenas com pesados sacrificios da liberdade pessoal. Tentativas
de fuga ante exigéncias instintuais sdo geralmente inuteis, porém, e o resultado da fuga

fobica é sempre insatisfatorio (Freud, 1915c¢/ 2010, p. 124)

Apesar do pessimismo de Freud quanto a solucdo da angustia pela fobia, hé de se fazer
uma observacdo importante, ja comecando a relacionar a angustia a sublimacéo. Na discussao
do caso Hans, Freud comenta, em nota de rodapé, que o pai do garoto observou que
simultaneamente ao recalque das mocdes pulsionais sexuais e 0 surgimento da angustia teve
inicio uma sublimagdo que se manifestou no interesse do menino pela muasica e
desenvolvimento de seu dom musical. Adiante, Freud diz que o contetido da fobia impunha
uma “grande medida de restricdo sobre sua liberdade de movimento” (Freud, 1909/ 1996, p.
124), o que, por sua vez, se origina da reacdo contra os impulsos de movimento (copulatorio)
dirigidos @ mée.

Em ultima insténcia, o prazer do movimento do cavalo, que Hans imitava quando
pulava, transformou-se em terror a este animal devido a restricdo do prazer do movimento de
copular com a mae. Tratava-se de uma inibicdo cuja intencdo era paralisar 0 movimento da
pulsdo. Freud ressalta que a tendéncia ao movimento é uma caracteristica propria a pulsdo:
“(...) um atributo universal e indispensavel de todos os instintos — 0 seu carater instintual
[triebhaft] e ‘premente’, o que se poderia ser descrito como a sua capacidade para iniciar
movimento” (p. 125).

E instigante pensar na equacio angustia/ estatica — sublimac&o/ movimento a partir da
pulsdo. O que Freud enfatiza é que a pulsdo quer satisfazer-se; com isso, ela tende ao
movimento para realizar seu objetivo. Especialmente nesta época, antes da incluséo da pulsdo
de morte em sua teoria, a satisfacdo Unica e possivel é a da libido sexual, sendo a hostilidade
para com o pai e 0 sadismo com a méae apenas respostas ao impedimento de se alcancar tal
satisfacdo. A anguUstia provém, portanto, dessa pulsdo sexual ndo consumada, e 0 que resulta
da fobia é uma estatica em consequéncia a paralisagdo do movimento da pulsdo. Essa estatica
é provocada, a rigor, pela inibicdo que impede a exteriorizagdo dos afetos. Se o afeto, como
ele ressalta em O Inconsciente, ¢ puro movimento, a consciéncia cabe governar “tanto a
afetividade como o acesso a motilidade” (Freud, 1915¢/ 2010, p. 117).

Pergunta-se: a sublimacdo observada pelo pai de Hans pode ser entendida como uma

espécie de vazdo desse movimento da pulsdo em contraponto a paralisagdo estatica da fobia?
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Uma vez que a pulsdo nédo se satisfaz por vias diretas, tampouco pela motilidade que faz
lembrar o ato sexual, 0 movimento recai sobre outro lugar: a sublimagdo. Disso podemos
sublimacéo aparece 0 movimento.

A angustia, uma vez contida pela inibicdo do sintoma fdébico, seria também um
movimento — porém movimento de explosdo, diferente do movimento estético caracteristico
da sublimacgdo. E o que Freud (1916-17/ 1996) sustenta na Conferéncia XXV: o estado de
angustia ocorre “quando a libido, impedida de encontrar uma descarga satisfatoria, ¢
correspondentemente forte e nao foi utilizada, em sua maior parte, pela sublimagdo” (p. 403).
Isso torna compreensivel sua assertiva ao final da discussdo do caso Hans: “a precocidade
sexual é um correlato, raramente ausente, da precocidade intelectual, e que, assim, deve ser
encontrada em criangas dotadas mais frequentemente do que se poderia esperar” (Freud, 1909/
1996, p. 127).

A ideia de uma proporcéo direta entre a pulsdo sexual infantil e a pulséo epistemofilica
(pulséo de saber) € fundamental para a teoria da sublimacdo. Dela Freud extrai a possibilidade
de analisar a vida de artistas, como Leonardo da Vinci e Michelangelo, considerando a
maleabilidade da libido que, ao invés de se satisfazer diretamente pelo ato sexual, pode ser
defletida para alvos ndo sexuais, escapando assim do recalque. A sublimacdo consiste
justamente nessa deflexdo da pulsédo, como Freud (1905/ 1996) explicita na sua primeira
tentativa de definir o conceito, em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade:

Com que meios se erigem essas construcdes tdo importantes para a cultura e
normalidade posteriores da pessoa? Provavelmente, as expensas das proprias mogoes
sexuais infantis, cujo afluxo ndo cessa nem mesmo durante esse periodo de laténcia,
mas cuja energia — na totalidade ou em sua maior parte — é desviada do alvo sexual e
voltada para outros fins. Os historiadores da cultura parecem unanimes em supor que,
mediante esses desvio das forcas pulsionais sexuais das metas sexuais e por sua
orientacdo para novas metas, num processo que merece 0 nome de sublimacéo,
adquirem-se poderosos componentes para todas as realiza¢Ges culturais (p. 167).

O caso de Da Vinci parece paradigmatico para a compreensdo da versatilidade da
pulsdo sexual, pois através dele se constata uma capacidade intelectual extraordinaria em
alguém que tem sua sexualidade totalmente inibida. O que impressiona Freud (1910a/ 2013) é
a diversidade de atividades artisticas e intelectuais que dominavam a vida do artista/cientista, a
despeito de uma extrema falta de apetite sexual: “... Leonardo era um exemplo de fria rejei¢ao
da sexualidade...” (p. 123). A sublimag¢do aqui implica no abandono da meta sexual imediata
em prol de atividades “mais valorizadas e ndo sexuais” (p. 137), como o intelecto e as artes. A

histéria infantil de Da Vinci leva Freud a comprovacdo de que houve “um notavel
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definhamento da vida sexual nos anos da maturidade, como se uma por¢ao da atividade sexual
fosse substituida pela atividade do instinto muito poderoso” (p. 137) — ou seja, o intelectual.

O artista/pesquisador exercia um controle racional sobre suas paix@es, associando 0s
afetos de amor e ddio ao conhecimento. Para Freud, isso representa algo singular, pois na
contramdo do caminho natural da humanidade, que ama impulsivamente e ndo tende a
vincular os motivos sentimentais a necessidade de conhecer o objeto de tais afetos, Da Vinci
doma as paixdes, sujeitando-as ao impulso do pesquisador. Dirige a perquisa a mesma
“devogdo apaixonada” (Freud, 1910a/ 2013, p. 136) que outra pessoa dispensaria a0 amor.
N&o que ele fosse isento de paixGes, mas que elas eram submetidas ao campo da
intelectualidade. Assim:

Ele simplesmente converteu a paixdo em impeto de saber; dedicou-se entdo a
pesquisa, com a tenacidade, constancia e profundidade que vém da paixao, e no apogeu
do trabalho intelectual, tendo adquirido o conhecimento, deixou o afeto longamente
contido irromper, fluir livremente, como faz, depois de impulsionar o moinho, o brago
d’agua que foi desviado do rio (Freud, 1910a/ 2013, p. 132).

O trabalho intelectual, no caso de Da Vinci, ndo é eximido de emocdo, mas ha dentro
dele mesmo uma passagem que inscreve o afeto em outra perspectiva, a da sublimacdo. Ha
uma espécie de elevacao da natureza do afeto, dai o termo sublimacdo. Nota-se que a origem
desse termo remonta a alquimia (passagem do metal ao ouro puro), a quimica (passagem do
estado sélido ao gasoso) e também a moral (elevacdo da alma, purificacdo), como descreve
Franca Neto (2007). Sua etimologia se refere ao termo latim, sublimare, cuja traducdo é elevar
ao alto. Em Freud, o que € passivel de sublimac¢do ndo é sendo a pulséo.

Disso se depreende que as primeiras abordagens freudianas da sublimagdo estdo
intrinsecamente relacionadas a atividade sexual e o desvio que dela pode se obter a fim de um
uso intelectual ou artistico da libido. Ainda antes do segundo dualismo pulsional, a partir do
qual passa a ser observado o critério sublimatorio da pulsdo ndo apenas sexual, mas também
de morte, a teoria da sublimacdo incorre numa manobra estritamente referente a libido, ficando
o afeto restrito aos contornos do saber — seja ele intelectual, artistico ou de outra ordem®. A
tese prevalecente da sublimacéo é a dessexualizacéo da libido em decorréncia do desvio de seu
alvo. Voltaremos a este ponto mais tarde; por ora vale enfatizar o carater versatil da libido que
o conceito de pulsdo herdara, tornando-se elementar para pensar 0 movimento no processo de

sublimacdo. Ao contrario de uma estatica que aqui atribuimos ao sintoma, especialmente a

® Freud privilegia os dominios da arte e ciéncia ao expor sobre a subimagdo. Ele ndo deixa de considerar a
religido e a filosofia, porém, com certo desprezo, ele as insere muito mais no parametro da patologia do que
propriamente de uma atividade que mereca a qualidade sublimatoria.
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fobia, a sublimacdo atesta 0 movimento inerente a natureza plastica da pulsdo — movimento
que na obra freudiana tem explicitamente o caminho de uma elevacéo.

A prerrogativa freudiana da sublimacéo pode entdo ser compreendida inicialmente por
essa vertente da transformacao da libido sexual, o que sera complexificado com o advento da
pulsdo de morte, ainda que isso ndo modifique o essencial dessa tese. A anélise de Da Vinci
leva Freud a perceber claramente o desvio sexual que a pulsdo sofre desde a infancia. A
questdo do método freudiano pode ser aqui observada: a historia da vida sexual de um sujeito
(no caso, Leonardo da Vinci) é passivel de se desdobrar em hipoteses que podem ou ndo ser
apreendidas em conceitos fundamentais da teoria. Neste caso, a histdria do artista/cientista
acendeu em Freud a descoberta de que, sendo a libido inutilizada para fins sexuais, ela se
descarrega em outras atividades. Como ressalta Rocha (2010), “a sublimag&o é o operador que
orquestra todos os processos de deslocamento das satisfagdes propriamente eroticas na direcao
do fazer artistico e, no caso de Leonardo, também no labor cientifico” (p. 52).

Rocha (2010) observa que, por mais que a analise da sublimacdo de Da Vinci, como
também a de Michelangelo, seja compreendida em interface com o discurso religioso, o que
resulta de sua obra ndo sdo as ilusdes do dogma ou da certeza ontoldgica, mas “certa
realizacdo de protocolos de subjetivacdo do desejo, de tratamento da realidade dos sintomas e,
no limite, de afirmagdo da cultura sobre as forcas que se lhe opdem” (p. 29). De fato, o
interesse de Freud se volta para esse espectro que vai da vida particular do artista, incluindo ai
seus sintomas e desejos, até as consequéncias da obra sobre a cultura, como também o retorno
da cultura sobre a dimensédo particular do desejo. Isso inaugura uma leitura psicanalitica que
promove o intercambio entre 0s espacos publico e privado, o universal e o singular, de onde se
destaca, como jéa foi falado, a sublimacdo como conceito fronteirico fundamental.

Estando a pulsdo de pesquisa, no caso de Da Vinci, estritamente ligada aos interesses
sexuais mais primarios, donde a pergunta sobre a origem dos bebés vem amalgamar a
curiosidade sexual & vontade de conhecimento, Freud (1910a/ 2013) expde trés destinos
possiveis para o interesse investigativo apos a “onda energética de repressdo sexual” (p. 139)
que ele acusa ser o encerramento da pesquisa sexual infantil. Primeiramente, hd a
possibilidade de inibicdo total do pensamento e limitacdo da inteligéncia, o que significa que a
pesquisa ganha o mesmo destino da sexualidade. Em segundo lugar, Freud considera que apds
o fim da pesquisa sexual infantil a inteligéncia vence a barreira do recalque e volta a se ligar
aos interesses sexuais, porém de forma velada. Assim,

a pesquisa sexual suprimida retorna do inconsciente como ruminacgao
compulsiva, certamente em forma distorcida e constrita, mas forte o suficiente para
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sexualizar 0 pensamento mesmo e tingir as operagfes intelectuais com o prazer a a

angustia dos processos sexuais propriamente ditos (Freud, 1910a/2013, p. 139).

Por fim, o terceiro destino, que Freud (1910a/ 2013) considera “mais raro e mais
perfeito” (p. 140) e em cuja categoria se encontra Da Vinci, escapa tanto a inibicdo quanto a
compulsdo neurética do pensamento. Também nele had recalque, mas este ndo atinge a
totalidade da pulsdo sexual, restanto a libido livre para se sublimar em pulsédo de saber e
reforcar a pulsdo de pesquisa que ja havia inicialmente. Freud reconhece que nesta terceira
saida, apesar de também haver o aspecto da compulsdo, o verdadeiro carater da neurose esta
ausente. Devido a sublimagdo — ao invés de irrupcdo desde o inconsciente, como na segunda —
“ndo ha mais vinculo com os originais complexos da pesquisa sexual infantil e o instinto pode
operar livremente a servico do interesse intelectual” (p. 140).

Nota-se que ha uma graduacdo de movimentos, desde o primeiro tipo até o terceiro,
que vai da inibicdo, passando pela compulsdo até a sublimagdo. Serd que podemos localizar
aqui a trajetoria que € tema desta pesquisa, a saber, 0 movimento energético que vai desde
uma estatica a uma estética? Fazer o recorte desse caminho na obra de Freud parece menos
uma extrapolacdo do que uma leitura atenta ao diagrama que implicitamente se esboca em sua
obra. O prdprio titulo do ensaio de 1926, Inibicdo, sintoma e angustia, ndo é passivel de ser
lido nos termos desse movimento? Quer dizer, ha uma espécie de escala de valores — que pode
ser problematizada, como tentaremos fazer — que vai desde a inibicdo intelectual (associada a
inibicdo sexual) até a atividade mais elevada que consiste na sublimacédo, na qual a forca da
pulsdo sexual interfere prontamente, sem passar pelo recalque, embora desviada de seu alvo.

Se quisermos ir um pouco mais fundo, vale notar que a segunda opg¢do descrita por
Freud (1910a/2013) para o destino da pulsdo epistemofilica — a compulsdo neurética —
resguarda o carater doentio das ruminacdes obsessivas. Isso acarreta em qué? Freud o diz: na
tintura das operagdes do intelecto “com o prazer e a anglstia dos processos sexuais
propriamente ditos” (p. 139). Novamente chegamos ao ponto da interseccdo dos conceitos:
onde ndo ha sublimacdo, ha angustia. A mesma fonte pulsional sexual que em um sujeito €
deslocada para a ruminacdo obsessiva e gera angustia, em outro é passivel de se transformar
em sublimacdo. Mas isso significa que quem sublima esta isento de se angustiar?

Jamais se pode dar uma resposta afirmativa a essa pergunta e, mesmo gque acompanhar
a teoria freudiana resulte na tentacdo de respondé-la, é com prudéncia que se deve parar por
aqui. Apenas no caso a caso se pode tirar conclusdes dessa ordem. A analise de Da Vinci é um
caso — bem extremo, diga-se de passagem — de onde Freud extrai uma tese privilegiada do

destino da sexualidade infantil. VVale notar, porém, que o proprio Freud adverte seu leitor
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quanto ao possivel fracasso derivado do uso de material insuficiente para a pesquisa
psicanalitica.

E preciso conhecer a histdria infantil do individuo, especialmente no que concerne a
sexualidade, para empreender tal analise. Pois, caso contrario, “a culpa ndo estd no método
inadequado ou defeituoso da psicanélise, mas no carater incerto e fragmentario do material
que a tradicdo nos fornece a respeito da pessoa” (Freud, 1910a/ 2013, p. 216). Logo, qualquer
aproximacdo que aqui se pretenda fazer entre a capacidade de sublimar e o sentimento de
angustia deve vir acompanhada da objecdo de que ela deve ser verificada no particular. O
maximo que nos cabe nesta pesquisa € articular esses elementos no contexto da literatura
psicanalitica e ver o que disso resulta para um possivel aprendizado clinico.

Antes de deixar o tema da andlise de Da Vinci, vale lembrar a relacdo acima
mencionada entre o carater exacerbadamente intelectual de Leonardo, chegando a nédo ter
espaco em sua vida para o dominio sexual, e a dimensdo do afeto. Ao dizer que “Leonardo ndo
era isento de paixdo” (Freud, 1910a/ 2013, p. 132), mas que ele dedicava a pesquisa todo seu
amor e seu odio, Freud aponta para a inclusdo, na atividade sublimatoria — se ndo da natureza
sexual da libido — do afeto que dela resta. Ou seja, o afeto, diferentemente do que ocorre com a
libido, se encontra dentro do interesse cientifico, e ndo apenas transformado em prol desse
interesse.

Talvez caiba pensar no afeto como resto da operacdo de transformacdo pulsional que
retorna sobre o artista/pesquisador apesar dos (ou devido aos) esfor¢os de concatenar a libido
numa finalidade dessexualizada. A pulsdo pode ser transformada — porém, ndo-toda. Ou seja,
se h& transformac&o da libido na sublimago, disso ndo resulta a exclusdo do afeto na vida do
artista ou pesquisador. A hipdtese de que o afeto esta incluido nas criacBes artisticas sera
verificada especialmente entre as performances, como veremos adiante.

Enfim, o que salta aos olhos na investigacdo dessa primeira teoria da angustia é sua
relacdo com a sublimacéo calcada no elemento da sexualidade, antes da pulsdo de morte entrar
em cena. Libido, angustia e criacdo parecem parte ora do mesmo movimento, ora de uma

oposicao fundamental em que a inibicao fica do lado da estatica e a sublimacéo, da estética.
2.3 Metapsicologia freudiana da angustia — parte 2
Antes de avancar na conceituacdo da angustia tal como formulada em 1926, retomemos

a teorizacdo presente no texto O Recalque (1915) e que € comumente chamada primeira teoria

da angustia — embora, como ja deixamos claro anteriormente, poderiamos defender uma
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primeira manifestacdo deste afeto correspondente & neurose de angustia conforme os estudos
freudianos da década de 1890. A tese principal do recalque € que ele intervém quando a
satisfacdo de uma pulsdo causaria prazer em si mesma, porém seria inconcilidvel com outras
exigéncias, ou seja, “geraria prazer em um lugar e desprazer em outro” (Freud, 1915b/ 2010,
p. 85). A balanca econémica, no final, pesaria mais do lado do desprazer (aumento de tenséo)
do que do prazer propiciado pela satisfacéo de tal pulséo.

Essa tese ja € encontrada desde o principio da investigacdo freudiana nos termos do
conflito consciente/pré-consciente versus inconsciente e ganha relevancia na segunda topica,
onde as instancias do eu, id e supereu assumem suas fung¢des na dindmica topoldgica do
aparelho psiquico. Assim, o recalque passa a funcionar a servigo do eu e contra as exigéncias
provenientes da pulsdo cujo reduto é o id.

Em 1915, a primeira topica ainda predomina e a angustia participa da dindmica como
resto oriundo da operagdo do recalque sobre a pulsdo. O fator quantitativo dissociado da
representacdo que foi recalcada resulta solto, como energia livre impedida de se ligar
novamente a seu representante que agora esta retido no inconsciente. Essa energia desligada se
transforma em angustia caso ndo assuma dois outros possiveis destinos: ser inteiramente
suprimda ou aparecer como afeto de qualidade diferente. A angustia é, portanto, um dos
destinos possiveis da energia pulsional resultante do recalque — destino que representa,
contudo, o fracasso do recalque, ja que, se seu objetivo era evitar o desprazer, a conversao da
energia psiquica em anglstia gera novamemente desprazer, ainda que de outra ordem. “Se
uma repressao ndo consegue impedir o surgimento de sensacfes de desprazer ou de angustia,
entdo podemos dizer que ela fracassou, ainda que tenha alcangado sua meta na parte ideativa”
(Freud, 1915b/ 2010, p. 93).

Percebe-se que mesmo incluindo a angustia na esteira da articulacdo tedrica sobre a
representacdo da pulsdo, ela ainda aparece como puro fator quantitativo, como resto da
separacdo entre a ideia representante e a energia a ela inicialmente ligada. Somente em 1926
ela passa a adquirir uma certa fungédo significante ao ser ligada a um sinal, como veremos
adiante. Por ora, é importante ressaltar que a teorizacdo de 1915 coloca em relevo a ideia do
afeto: “Segue-se que o destino do montante afetivo da representante é bem mais importante
que o da ideia, e que isso ¢ decisivo para o julgamento do processo de repressao” (Freud,
1915b/ 2010, p. 93). Enquanto a ideia pode ser transposta ao inconsciente, o afeto &
estritamente uma descarga cuja expressao consciente € a sensacao.

Em O inconsciente, Freud (1915c/ 2010) deixa claro que o sistema consciente pretende

ter total controle do dominio da afetividade, porém nem sempre consegue. Tal controle se
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exerce da seguinte forma: apds o recalque, o montante quantitativo liberado de sua
representacdo original tende a ser ligado, pelo consciente, a uma outra representacdo que dé
determinado sentido de afeto a energia antes flutuante. Disso resulta que “o desenvolvimento
do afeto é possibilitado a partir desse substituto consciente, e o carater qualitativo do afeto é
determinado pela natureza dele” (Freud, 1915¢/ 2010, p. 118).

Entretanto, quando a primazia do consciente sobre esse fator quantitativo fracassa, o
afeto que resulta disso € a angustia. Por isso Freud (1915c¢/ 2010) diz que a angustia é oriunda
diretamente do inconsciente: “E possivel que o desenvolvimento do afeto proceda diretamente
do sistema Ics; nesse caso tem sempre o carater da angustia, pela qual séo trocados todos os
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afetos ‘reprimidos’ (p. 118). Isso significa que a angustia ¢ um afeto sem representacdo, uma
espécie de estado puro de energia do qual procedem os demais afetos, estes sim ligados a
representantes psiquicos. Tal caracteristica é de extrema importancia, pois aponta para uma
certa radicalidade da angustia que faz Freud elegé-la como o afeto por exceléncia. Na primeira
conferéncia sobre a angustia, considerada por ele proprio a mais completa abordagem sobre o
tema, encontramos os seguintes dizeres: “Portanto, a ansiedade constitui a moeda corrente
universal pela qual € ou pode ser trocado qualquer impulso, se o contetdo ideativo vinculado a
ele estiver sujeito a repressao” (Freud, 1916-17/1996, p. 404, grifo nosso). Na concluséo, volta
a afirmar:

Assim, achamo-nos convencidos de que o problema da ansiedade ocupa, na
questdo da psicologia das neuroses, um lugar que pode justificadamente ser
classificado como central. Impressionou-nos intensamente a forma como a geracdo de
ansiedade se vincula as vicissitudes da libido e ao sistema inconsciente (Freud, 1916-
1917/1996, p. 411).

Por isso na clinica a angustia tem o papel primordial de indicar os rastros por onde
afetos mais originais passaram. Esse aspecto sera desdobrado na nova relagdo que comega a
ser elaborada, ja nesta conferéncia, entre angustia e trauma. Freud se depara com um impasse:
a angustia é entendida como afeto e os afetos sdo descargas que, como tais, sdo sentidas como
prazer. Basta pensar, por exemplo, no papel da fantasia de aliviar a tensdo psiquica por
vincular um afeto a qualquer ideia — ainda que seja desagradavel — e com isso dar vazdo a um
certo escoamento de energia. Entretanto, como o afeto de angustia pode ser uma descarga se
toda a concepcao econémica anterior atribui a ela o valor de um acumulo de excitacdo sexual
ndo descarregada? Em outras palavras, como a angustia pode ser afeto se ela causa desprazer?

A concepcéo da angustia como sinal de perigo — a chamada segunda teoria da angustia

— aponta para uma nova funcionalidade desse afeto que resolve, em parte, esse impasse. Freud
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percebe que a equacdo linear fundamentada no quantitativo ndo se sustenta. H& de se perceber
a funcdo significante que ela ocupa na topica psiquica: a representacdo do perigo permite que
Freud fale de um desprazer, embora haja descarga.

Assim, na conferéncia introdutoria sobre a angustia, a0 mesmo tempo em que se Vé
permanecer a ideia da libido ndo descarregada de forma satisfatoria, numa “estreita vinculagdo
com a limita¢do sexual” (Freud, 1916-17/1996, p. 403), j& se esboca a concepg¢do da angustia
como um sinal de reacdo do eu a um perigo. A natureza de tal perigo classifica a angustia em
realistica ou neurdtica: enquanto na primeira se trata da reacdo a percepcao de algum perigo
externo e preparacdo para a fuga, logo, esta ligada a pulsdo de autopreservacao, a segunda se
refere a uma geragdo inadequada de angustia ou uma “ansiedade livremente flutuante” (p.
399). Ou seja, a angustia neurdtica € uma versao patologica da angustia realistica, pois ela
antecipa um perigo que de fato nao existe.

A separacdo entre angustia realistica e neurdética, no entanto, cai por terra quando Freud
diz que sim, que existe um perigo na neurotica. Porém, ele ndo ameaca o sujeito de fora, e sim
de dentro. E um risco que se refere estritamente & pulsdo cuja satisfacdo apresenta perigo ao
sistema psiquico em sua homeostase. Assim, a angustia passa a ser entendida como sinal
protetor, funcional, que antecipa o perigo da pulsdo e com isso exime 0 sujeito do susto
(Furcht) que ele sentiria caso ndo fosse antes avisado. Tal como na angustia realistica, quando
sentir o perigo de um animal selvagem, por exemplo, é a reacdo mais adequada para que seja
tomada a devida acdo (a fuga), a angustia neurdtica passa a ser protetora:

Conforme sabemos, a geracdo de ansiedade € a reacdo do ego ao perigo e 0
sinal para empreender a fuga. Assim sendo, parece plausivel supor gue, na ansiedade
neurdtica, o ego faz uma tentativa semelhante de fuga da exigéncia feita por sua libido,
que 0 ego trata este perigo interno como se fora um perigo externo. Portanto, isto
corresponderia a nossa expectativa de que, onde se manifesta a ansiedade, ai existe
algo que se teme (Freud, 1916-17/1996, p. 405).

Mas, 0 que se teme exatamente? Qual € o fundamento do perigo da pulsdo? Freud vai
buscar a resposta na ontogénese do individuo. Ele explica que o estado afetivo surge da
repeticdo de uma experiéncia significativa do periodo da infancia, ou seja, ele ¢ o “precipitado
de uma reminiscéncia” (Freud, 1916-17/1996, p. 397). No caso da angustia, essa vivéncia
original é o ato do nascimento no qual se concretiza a separacao da mae. A crianca é lancada a
frustracdo e sua libido, impossivel de se escoar através do objeto-mée, se transforma em
angustia. A ideia da separacdo da mae como protdtipo da situacdo geradora de angustia foi

mantida por Freud até o final de sua obra. Porém, em 1926 ele recusa veementemente a tese de
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Rank de que a situacao originaria de tal separacdo é o nascimento. Como dizer de angustia no
ato do nascimento onde ainda ndo ha um eu?

A principal novidade encontrada em Inibicao, sintoma e angustia (1926) é a concepcéo
da angustia ndo mais como produto do recalque (Freud, 1915b/1996), mas como sinal para que
o recalque ocorra. Aqui, a segunda tdpica psiquica que ja fora formulada em O Eu e o Id
(1923) é a base para uma nova leitura da angustia. Freud sugere que a participacao da libido na
economia deste afeto ndo é mais de um restante ndo empregado na tarefa sexual propriamente
dita, tampouco um montante quantitativo decantado da representacdo que foi recalcada. Trata-
se de uma ameaca constante proveniente do id cujas pulsdes insistem em satisfazer-se a todo
custo, ainda que isso traga desprazer ao eu. E dessa libido que o eu precisa agora se proteger,
convocando o principio do prazer para ativar o recalque e trazer de volta a homeostase; caso
contrario, ele sera lancado ao desamparo do trauma cujo protétipo é a perda da mae.

O problema de como surge a angustia na repressdo pode ndo ser simples; mas
temos o direito de nos apegar a ideia de que o Eu é a genuina sede da angustia, e de
rejeitar a concepcao anterior de que a energia de investimento do impulso reprimido é
transformada automaticamente em angustia. Se antes me expressei desse modo, forneci
uma descricdo fenomenoldgica, ndo uma exposicdo metapsicologica (Freud,
1926/2014, p. 22).

A metapsicologia da angustia se sustenta, a partir deste momento, sobre a nova topica
na qual o eu ganha papel ativo na constituicdo desse afeto, dada sua necessidade de proteger o
aparelho psiquico contra o trauma. Aqui finalmente a nocdo de perigo € relacionada
pormenorizadamente ao trauma, pois o perigo por exceléncia é o desamparo. Nele o sujeito
fica imerso as pulses do id que, tal como na prototipica situacdo da perda da mae, ndo
encontram um objeto para se ligarem e acabam gerando no aparelho psiquico o excesso de
energia que da qualidade ao trauma. As pulsbes sdo as verdadeiras ameacas diante das quais o
eu se protege gerando um “sinal de desprazer” (Freud, 1926/ 2014, p. 21), a angustia,
convocando a “quase todo-poderosa instancia do principio do prazer” (p. 21) a ativar o
recalque.

Freud (1926/ 2014) parece ndo satisfeito com a explicacdo de que a pulsdo por si s
seria uma ameaca, pois se ela causa desprazer ao eu € porque tem algum dado da realidade que
imprime nela um risco maior do que o mero desprazer. Assim, ele recorre novamente a nogao
de angustia realistica para dizer que sim, ha um perigo real, palpavel, que incorre na perda do
préprio 6rgdo fisico, o pénis. Isso gera a causalidade que Freud precisava para comprovar 0
risco da satisfacdo da pulsdo: a consequéncia de tal satisfacdo ndo é sendo a ameaca de
castracdo. Ele chega a isso a partir dos casos de fobia analisados (Hans e Homem dos Lobos)
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nos quais a verdadeira fonte da angustia € o temor da castracdo em decorréncia da possivel
realizacdo dos desejos edipianos: “nos dois casos, o mdvel da repressio ¢ o medo da
castracdo” (Freud, 1926/ 2014, p. 42)°.

Nisso o eu tem papel primordial, pois é 0 medo que ele sente de ser castrado que se
transforma em motor para a geragdo de angustia e consequente recalque. Freud chega a falar
de uma “postura angustiada” (Freud, 1926/2014, p. 44) do eu como sendo o elemento primario
e instigador do recalque. Ele diz: “A exigéncia instintual ndo € um perigo em si, mas apenas
por acarretar um real perigo externo, a castragao” (p. 65). Isso o leva a conclusdo de que “¢ a
angustia que gera repressdo, e ndo, como julguei anteriormente, a repressao que gera angustia”
(p. 43). A castracdo é, portanto, 0 motivo pelo qual se torna necesséario o recalque.

A inversdo da légica do recalque se da em torno deste ponto: angustia ndo € mais a
energia que resta do material recalcado, e sim aquilo que impulsiona o recalque para que a
memoria do trauma ndo seja novamente ativada. 1sso significa que a formacdo do afeto ndo
pode ser explicada mais economicamente: “a angustia ndo ¢ gerada novamente na repressao, €
sim reproduzida como um estado afetivo, segundo uma imagem mnémica ja existente” (Freud,
1926/2014, p. 23). Tal imagem mnémica tem a ver com a ameaca de castracdo inconsciente e
com os demais desejos edipianos insatisfeitos que, em Ultima instancia, levam o sujeito ao
trauma do desamparo.

Ainda que a centralidade da nogéo de castracdo pareca ter apaziguado a ansia de Freud
em encontrar uma explicacdo louvavel e fundada na realidade para a angustia, ele demonstra,
tanto no texto de 1926 quanto na conferéncia de 1933 sobre a angustia, que a importancia da
ideia de desamparo se liga ndo exatamente a uma perda fisica, mas a algo mais arcaico. “Nos
dois aspectos, como fendmeno automético e como sinal salvador, a angUstia revela-se produto
do desamparo psiquico do bebé, que é a contrapartida evidente de seu desamparo bioldgico”
(Freud, 1926/ 2014, p. 80).

A diferenca entre o fendmeno automatico e a angustia como sinal é crucial: na primeira
“se produz no id a situa¢do analoga ao trauma do nascimento” (p. 94), dai a angustia ser
automaticamente ativada como irrupcdo de energia; ja a segunda € ativada propositadamente
pelo eu como sinal de protecdo contra o perigo. Freud faz uma comparacdo interessante:

“neste segundo caso, o Eu se submeteria a anglistia como se esta fosse uma vacina, aceitando a

% Nota-se que a importancia da angustia realistica é menos uma distingéo essencial quanto & angustia neurética do
que o apoio que Freud procura, neste texto e ao longo de toda a sua obra, na biologia. Ela legitima a nogéo de
angustia a partir de um correspondente na realidade, no caso, a perda do pénis. Lacan (1962-63/ 2005), por sua
vez, vai transpor essa realidade para a cena do mundo e considerar que é o real, e ndo a realidade, que esta em
causa na angustia.
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forma atenuada de uma doenga para escapar ao seu ataque pleno” (p. 110). Ou seja, a angustia-
sinal protege o aparelho psiquico justamente contra a angustia automaética que levaria a
original situacdo de perigo, 0 desamparo.

H& a considerar também que nas vivéncias que levam a neurose traumatica €
rompida a protecdo contra estimulos externos e quantidades muito grandes de excitacao
se aproximam do aparelho psiquico, de maneira que uma segunda possibilidade se
apresenta: a angustia ndo apenas é sinalizada como afeto, mas também € produzida
como algo novo nas condigOes econdmicas da situagédo (Freud, 1926/ 2014, p. 70).

O que significa dizer que, quando a forca da vivéncia externa rompe a camada de
protecdo do eu, a angustia fracassa como sinal e ocorre uma superexcitacdo que concede a
experiéncia seu valor de trauma. E esta a angustia automatica que surge inapropriadamente e é
vivida como nova situacdo de perigo. J& a angustia-sinal serve para ativar a memoria da
experiéncia traumatica antiga, reconhecendo a situacdo de perigo iminente e sinalizando ao
principio de prazer para erigirem-se as defesas necessarias contra a inundacdo energética. Por
isso Freud diz que, para que haja uma prote¢do contra o trauma, esse sinal da angustia precisa
ser vivido antes como desprazer; porém, um desprazer necessario para o retorno do equilibrio
psiquico e predominio do principio do prazer. Trata-se da “transicdo do automatico e
involuntario ressurgimento da angustia para sua deliberada reproduc@o como sinal de perigo”
(Freud, 1926/ 2014, p. 80, grifo nosso). A angustia-sinal €, pois, um verdadeiro afeto protetor
que impede o sujeito de passar novamente pela experiéncia traumatica cujo prototipo €, na
teoria freudiana, a perda do objeto.

A metapsicologia da angustia, entdo, toma o fator dindmico no lugar do problema
quantitativo do afeto. Freud enfatiza que a angustia ndo deve ser tratada mais como uma
questdo econdmica, mas como um estado afetivo que reproduz uma imagem mnémica. A ideia
do trauma se refere a origem desse estado afetivo e remonta aos “precipitados de antiquissimas
vivéncias traumaticas” (Freud, 1926/ 2014, p. 23) que se incorporam ao psiquismo € que sao
“despertados como simbolos mnémicos quando situagdes analogas ocorrem” (p. 23). As
experiéncias originarias do desmame, da defecacdo (separar-se das fezes), enfim, as situacoes
de separacdo do objeto deixam tracos mnémicos de onde se precipita a sensacdo do perigo.
Freud apresenta a série de fatores psicoldgicos geradores de angustia correspondes a cada fase
do desenvolvimento: desamparo psiquico inicial (nascimento), perda do objeto (mée),
castracdo (perda do 6rgdo) e, por fim, perda do amor do supereu, que leva a angustia da
consciéncia ou angustia social e esta ligada a dimensdo paterna do desamparo.

Apenas para indicar o que sera visto nos proximos capitulos, vale lembrar que essa

série de objetos cuja perda langa o sujeito ao desamparo € 0 que autoriza Lacan (1962-63/
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2005) a ler na obra freudiana uma correlacdo estreita entre a angustia e o objeto a. O a €
justamente o objeto que se isola, que se determina no ponto em que o sujeito se reconhece em
suspensdo diante do desejo do Outro. Por isso Lacan o chama de objeto causa de desejo, por
ser o que “por tras do desejo, impele o sujeito a se voltar para uma realidade de elei¢ao”
(Kaufmann, 1996, p. 38). Ao dizer que a angustia ndo € sem objeto, Lacan se refere a natureza
inacessivel desse objeto que falta, ou seja, a “presciéncia da irredutibilidade do real, que nao
podemos em nenhum caso nomear, sendo para exprimir em termos lacanianos as vigas
freudianas da castracdo e da morte — na evanescéncia do falo e na atualizacdo mortifera do
g0zo” (Kaufmann, 1996, p. 38). Para Lacan, a angustia é sinal daquilo que é estranho a funcéo
significante, ou seja, 0 real: “ja podemos dizer que esse etwas diante do qual a angustia
funciona como sinal é da ordem da irredutibilidade do real” (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 178).

Assim, o ‘pulo do gato’ lacaniano empresta a essa serie de objetos colocados por Freud
(mée, pénis, supereu) uma barra. E por serem furados que esses objetos ndo correspondem &
imagem perfeita de um desejo satisfeito, o que significa que o amparo propriamente dito é
ilusorio. O Outro, tal como podemos chamar em Lacan a dimensao desses objetos aos quais
Freud atribui uma consisténcia fisica, remete o sujeito a sua insuficiéncia por ser ele mesmo
barrado. A garantia que o sujeito espera do Outro ndo Ihe é dada justamente porque 0 maximo
que esse Outro, também atormentado pela castracdo, pode fazer é refletir a negatividade da
falta. Por isso Lacan coloca a castragdo no registro imaginario como mobil da dependéncia do
sujeito em relacdo a imagem do outro (semelhante) e enredo dos acidentes de cena
traumaticos. Kaufmann (1996) diz:

A angustia de castracdo renova portanto a dependéncia fundamental do sujeito
para com o Outro, com a originalidade, em Lacan, de se alimentar da decep¢do do
sujeito com relacdo a expectativa de uma garantia do Outro; exatamente como 0
sujeito, o Outro esta barrado, em outras palavras, ‘ndo ha Outro do Outro’ (p. 41).
Retomando a redefinicdo da teoria da angustia em Freud, destaca-se a primazia da

nog¢do de trauma. Como explica Kaufmann (1996), “Freud vai considera-la cada vez mais
como a marca histérica das tendéncias através das quais se manifestam o impacto do
traumatismo, os avatares da relacdo de objeto e o mal-estar de um eu atormentado pelas
vacilagdes de sua integridade” (p. 36). Isso faz inclusive com que a ordem causal das neuroses
seja invertida. Se nos primeiros tempos a neurose de angustia tinha como causa um fator atual
da vida sexual, enquanto a histeria e a neurose obsessiva eram originadas de um conflito
sexual infantil, agora a histeria de angustia € a mais precoce das doencas neuroticas, por ter

sua origem remetida a situagdo primitiva do abandono. Essa regressdo da causa do afeto é
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muito interessante, pois vai de um extremo a outro. Se na neurose de angustia sO se
considerava a vida sexual atual do sujeito, agora a origem da angustia recua a um passado
primevo inacessivel pela consciéncia e até mesmo pelo inconsciente, dada sua caracteristica de
ruptura dos aparatos simbolicos.

A angustia-sinal ganha, com isso a no¢do de desamparo, a funcdo essencial de protecdo
contra uma angustia patologica anterior. Esta Gltima remete ao trauma cujo significado € a
ultrapassagem de um certo limiar além do qual as representacfes sdo insuficientes para ligar a
excitacdo. Ha em sua raiz a dimensdo de um excesso que extrapola 0s niveis psiquicos — ou
seja, que ndo pode ser reduzido a operacdo significante — e que aparece como algo fora do
sentido. E essa imagem mnémica traumatica que precisa ser avisada pela propria angustia
(porém, desta vez em dose pequena) para que 0 principio do prazer ative suas defesas, em
especial o recalque. Dada a relacdo essencial entre a angustia, o trauma, o recalque e formacao
de sintoma, Freud (1926/2014) diz que este afeto esta na base da constituicdo da neurose.
Como observa Viola (2009), faz-se ver “a singularidade da angustia no campo dos afetos
como consequéncia de seu parentesco evidente com a dimensao do trauma” (p. 25).

Devemos lembrar, contudo, que a prépria nocao de trauma jamais é desvinculada da
concepcao econdémica. Embora sua ligagdo com o tragco mnemémico deixado por experiéncias
primarias traga uma revolucéo na metapsicologia da angustia, até a Ultima conferéncia sobre o
tema, em 1933, Freud ainda insiste no dado quantitativo: “na verdade, sempre depende de
fatores quantitativos decidir se o resultado havera de ser ou nao a doenga” (Freud, 1933/1996,
p. 403). Tanto € que ao buscar uma explicacdo para a origem da memdria traumatica —
explicacdo que pretenda ir além da perda do objeto — ele retorna ao elemento econémico:

Outra reflexdo nos conduz além da énfase na perda do objeto. Se o bebé exige
ter a percepcdo da mée, isso ocorre porque sabe, por experiéncia, que ela satisfaz
rapidamente todas as suas necessidades. A situacdo que ele avalia como perigosa,
contra qual deseja estar garantido, é a da insatisfacdo, do aumento da tensdo gerada
pela necessidade, diante da qual é impotente. Acho que considerado dessa maneira
tudo se ordena. A situacdo de insatisfacdo, em que magnitudes de estimulo alcangcam
nivel desprazeroso, ndo sendo controladas mediante a utilizacdo psiquica e descarga,
deve ser analoga a vivéncia do nascimento para o bebé, uma repeticdo da situacdo de
perigo. Comum a ambas é a perturbacdo econdmica gerada pelo aumento das
magnitudes de estimulo a pedir solucdo, sendo esse fator, portanto, o auténtico nacleo
do ‘perigo’ (Freud, 1926/ 2014, p.79).

Observa-se entdo que o proprio conceito de desamparo na obra freudiana ganha uma
explicacdo econdmica, apesar das varias correlagdes que ele tece com a ideia de representacao.

Seu locus privilegiado é de fato o eu, pois o id ndo é capaz de julgamento e o0 supereu participa

apenas da angustia social, mas no papel de objeto cujo amor o0 eu teme perder e também no
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qual o eu projeta seus medos quanto ao poder do destino e da morte. “Pareceu-me que a
variante final dessa angustia ante o Super-eu é a angustia diante da morte (pela vida), o0 medo
da projecdo do Super-eu nos poderes do destino” (Freud, 1926/2014, p. 82).

Enfim, o desamparo é sentido sempre pelo eu e ocorre quando hd um aumento de
excitacdo além do limite que o psiquismo da conta de suportar. O eu se encontra desamparado
“ante uma enorme tensdo gerada pela necessidade, o qual, como no nascimento, resulta na
geracdo de angustia” (p. 84). Trata-Se, pois, de ndo perder de vista que a metapsicologia da
angustia reserva um carater duplamente econémico e representacional, com suas devidas

extensodes e inflexdes.

2.4 A angustia no processo criativo

Pode-se agora fazer uma relagdo dessa nova concepgao da angustia com a questdo do
movimento estético, tal como foi feito na parte 1 da metapsicologia. Ha uma passagem em
Inibicdo, sintoma e angustia onde Freud explica que a imagem mnémica da pessoa amada é
intensamente investida e, quando ela se afasta da crianga, cria-se nesta um anseio que se
transmuta em angustia. “Tem-Se mesmo a impressdo de que essa angustia seria uma expressao
de perplexidade, como se aquele ser ainda pouco desenvolvido ndo soubesse fazer nada
melhor com esse investimento de anseio” (Freud, 1926/2014, p. 78). Isso parece bastante
interessante para pensar a imagem do desamparo: tal perplexidade diz de uma impossibilidade
de reacdo — uma impoténcia — que ndo é como a da inibi¢do, mas sim do momento de encontro
com o trauma. Neste, o sujeito fica perplexo, paralisado, estatico diante de algo que inunda o
psiquismo de anseio. Nas palavras de Freud (1916-17/1996): “E os senhores podem verificar,
realmente, que, se a ansiedade for excessivamente grande, ela se revela inadequada no mais
alto grau; paralisa toda agdo, inclusive, até mesmo, a fuga” (p. 395).

Assim, a primeira resposta ao desamparo é essa angUstia automatica que cria um vazio
na representacdo, um hiato por onde veremos entrar a dimensdo do real a partir da leitura
lacaniana. A experiéncia clinica atesta estados insuportaveis que ndo cabem ser lidos pelo viés
da angustia sinal protetora, tampouco da libido ndo descarregada, mas sim de uma angustia
paralisante que, como observa Kaufmann (1996), naufraga o sujeito na inibicdo e no panico.
Parece tratar-se de um traumatismo que atualiza a carga afetiva e tem todo o impacto do pavor.
Logo, essa estatica € muito préxima a angulstia do desamparo, esta que joga 0 sujeito num

abismo onde lhe faltam recusos simbdlicos.
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As consideragcOes entre este afeto, tal como ele aparece na segunda formulacéo
freudiana, e a sublimacdo devem agora levar em conta a primazia do eu como sede da
angustia, além da participacdo da pulsdo de morte nas operagdes sublimatorias. Por mais que
Freud (1926/2014) aponte, quanto ao eu, “sua impoténcia e suscetibilidade a angustia perante
os dois (id e supereu), sua arrogancia penosamente mantida” (p. 26), ¢ ele quem exerce o
dominio sobre a economia psiquica, protegendo o psiquismo contra o trauma e determinando
quais satisfacGes podem ser levadas a cabo (em destaque para a sublimacdo) e quais devem ser
barradas.

Entdo, se por um lado o eu proibe a realizacdo sexual da maneira como o id gostaria de
fazer, sendo uma espécie de mediador entre o0 id e as exigéncias do supereu, por outro ele
aceita que a sublimacdo seja livremente exercida em prol ndo apenas de um coletivo, mas
especialmente do equilibrio psiquico. A afinidade do eu com a sublimagdo tem origem na
propria “energia dessexualizada” (Freud, 1926/2014, p. 28) que lhe é propria e da qual parte
sua necessidade de ligagdo e unido, sua “compulsio a sintese” (p. 29). Da mesma forma que
ele tende a integrar o sintoma em sua organizacdo — dai a dificuldade de desfazer um sintoma
em analise, ja que ele acaba por se transformar numa espécie de ‘cara do eu’ — ha também uma
propensdo a sintese que decorre da ideia de sublimacdo. A dessexualizacdo na sublimacéo se
explica justamente pela interferéncia do eu no processo de metabolismo das pulsées, donde a
energia sexual necessita ser transfigurada para outras finalidades.

Logo, o eu é aquele que media tanto os processos relativos a angustia quanto aqueles
relacionados a sublimacdo. Foi inclusive essa ideia da dessexualizacdo que fez Freud passar da
teoria da angustia como originada da libido para a angustia-sinal que tem sede no eu. “Como o
Eu trabalha com energia dessexualizada, também o intimo nexo entre angustia e libido foi
afrouxado na inovac¢ao” (Freud, 1926/ 2014, p. 109). A introducdo da pulsdao de morte também
participa dessa nova teoria da angustia, ainda que Freud ndo deixe isso muito explicito. A
prépria no¢do do trauma ja nos permite deduzir que, se a funcdo da angustia € proteger contra
uma nova emergéncia traumatica, ela também interfere de certa forma no movimento de
repeticdo da pulsdo de morte.

Isso sO faz sentido se novamente sairmos da concepcdo puramente econdmica para
uma abordagem que leve em consideracdo a memoria do trauma. Foi essa passagem que levou
Freud a dizer, em Além do Principio de Prazer (1920), que ndo bastava considerar a
compulsdo a repeticdo como causadora de desprazer ao eu e prazer ao id, uma vez que ela
seria fruto do material recalcado inconsciente. Sua descoberta extrapola o pensamento

meramente baseado na homeostase do principio de prazer:
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Contudo, chegamos agora a um fato novo e digno de nota, a saber, que a
compulsdo a repeticdo também rememora do passado experiéncias que ndo incluem
possibilidade alguma de prazer e que nunca, mesmo ha longo tempo, trouxeram
satisfacdo, mesmo para impulsos instintuais que desde entdo foram reprimidos. (Freud,
1920/ 1996, p. 31)

Freud é obrigado a considerar o fator mnemonico, de “rememoragdo do passado”, na
compulséo a repeticdo, pois trata-se de um impulso que ndo gera prazer nem mesmo ao id.
Essa inflex@o na teoria do principio do prazer, em que se verifica a existéncia de uma descarga
que leva, contraditoriamente, ao desprazer, orienta Freud (1920/ 1996) a buscar “algo que
parece mais primitivo, mais elementar e mais instintual do que o principio de prazer que ela
domina” (p. 34). Esse “algo” ¢ a pulsao de morte que ele contrapde as pulsdes de vida
(incluindo agora as pulsfes sexuais, além das de conservacdo). Como se sabe, € ela que tende
a retornar a inércia (ou estdtica) inerente a vida organica, a fim de “restaurar um estado
anterior de coisas” (p. 47), o estado inanimado. Interessante notar que a pulsdo de morte nasce
apoiada no eu: “em nossa hipodtese, os instintos do ego se originam da animac¢do da matéria
inanimada e procuram restaurar o estado inanimado” (p. 55), em oposicao as pulsdes de vida
que visam a imortalidade.

Disso se depreende que 0 eu é ao mesmpo tempo o lugar da dessexualizacéo da libido
(propria a sublimacdo), da angustia e da pulsdo de morte. Pode-se supor, entdo, que a
dessexualizacdo é a propria morte do eu? Como se averiguaria a sublimacdo nessa
perspectiva? Freud cai num impasse, pois em 1914, no texto sobre o Narcisismo, o eu passa a
ser lugar ndo apenas das pulsdes de autoconservacgdo (que se opunham, no primeiro dualismo
pulsional, & libido), mas tambem alvo de Eros, uma vez que no narcisismo a libido toma o eu
como objeto de amor.

Logo, a oposicdo entre pulsdes do eu e pulsdes sexuais se torna insustentavel e ele
passa a falar em pulsdes de vida e de morte. O eu ndo mais domina a pulsdo de
autoconservacdo, e sim é objeto tanto de Eros quanto dos ataques da pulsdo de morte,
especialmente provenientes do supereu. Como pode entdo o eu sO trabalhar com a energia
dessexualizada? Enfim, Freud percebe a dificuldade em fazer uma diferenciacédo das pulsdes a
partir do eu: “Infelizmente, porém, a analise do ego fez tdo poucos avangos, que nos é muito
dificil proceder assim” (Freud, 1920/ 1996, pp. 63-64).

O ponto importante aqui é deixar clara a diferenca entre angustia e pulsédo de morte. O
texto Além do Principio de Prazer permite fazer essa distin¢do, que pode ser facilmente
ignorada quando se manuseia esses conceitos sem se atentar para a metapsicologia. Trata-se de

que a angustia ndo é sentida como desprazer, mas sim sinal de desprazer. Enquanto a pulséo



49

de morte tende a desequilibrar o principio de prazer, gerando uma repeticdo que o excede, a
angustia age em busca do retorno ao equilibrio, j& que ela é usada em prol do principio de
prazer. Obviamente, aqui caberia uma objecdo: Freud ndo diz apenas da angustia sinal, mas
também daquela que aumenta os niveis de excitacdo, a angustia automatica, que tal qual a
pulsdo de morte gera desprazer. Ora, a oposi¢do ndo se desfaz quando pensamos que ambas,
angustia automatica e pulséo de morte, se traduzem no excesso préprio do trauma?

Parece que podemos responder afirmativamente a essa questdo, ainda que isso nédo
esteja explicito na obra freudiana. E mesmo fazendo essa aproximacao, ainda correriamos o
risco de cair em outro paradoxo. A pulsdo de morte €, no final das contas, um retorno a
inércia. E ela que tende a baixar os niveis de tensdo — além ou aquém do limiar desejavel pelo
principio de prazer, € claro, mas sempre a favor da descarga de energia. Assim, pela teoria
econbmica, ndo se pode dizer que ela invariavelmente causa desprazer. Freud chega a afirmar
no final do texto: “O principio de prazer parece, na realidade, servir aos instintos de morte”
(Freud, 1920/ 1996, p. 74). Nesse sentido, a angustia-sinal também est4 a favor da pulséo de
morte. Ao passo que, também caberia supor, € a pulsdo de morte que trabalha a favor do
principio de prazer na reducdo da energia que a angustia automatica tratou de elevar.

A complexidade da teoria freudiana comporta tantos paradoxos instigantes que a
eleicdo de dois conceitos como angustia e sublimacdo levaria a uma articulagdo infindavel —
ou, a0 menos, muito maior do que o espacgo desta dissertacdo permite. N&o obstante, pode-se
destacar o essencial da sublimacdo nesta segunda teoria da angustia: a energia dessexualizada
do eu leva a crer que a atividade criativa acaba sofrendo a interferéncia tanto da pulsdo de
morte quanto da angustia.

Ana Cecilia Carvalho (2003) localiza dois momentos da teoria freudiana da
sublimacdo: o primeiro estaria relacionado a primeira teoria da angustia, onde a funcdo de
apaziguamento pulsional pela via sublimatoria esta em evidéncia, com a vantagem de ser uma
escapatoria ao recalque. Ponderando o destino nobre de tal funcdo, em oposicdo a saida pela
neurose, fica claro que “essa formulacdo permitia pensar que a sublimagdo se opunha a
formacéo de um sintoma a partir do recalque” (Carvalho, 2003, p. 242).

Porém, a percepcdo de que nem todo artista e escritor estava isento de sofrimento
mental levou a um segundo momento da teoria, apés a introdugdo da pulsdo de morte e junto a
segunda formulacdo da teoria da angustia, onde aparece a interrogacdo sobre o drama
emocional da vida dos artistas. Nessa vertente, “a angustia de desamparo, surgida na relagao
do sujeito com o vazio e o inominavel, é vista como o elemento incessante e mobilizador do

processo criativo” (Carvalho, 2003, p. 243). Assim, através da criacdo o artista ndo se vé livre
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do sofrimento, mas esta em relacdo permanente com ele; ou seja, ele ndo elimina o conflito
psiquico por meio da sublimagdo. A angustia, nessa leitura, pode ser tanto uma fonte de
inspiracdo para a criagdo como pode ocorrer um certo “retorno do sofrimento” (Carvalho,
2003, p. 243) através do ato mesmo de criar. Segundo a autora:

Embora sempre se possa pensar nas compensacdes jubilatérias envolvidas na
producdo artistica, estas ndo eliminam o conflito que se encontra na base das
motivacdes das quais resulta a obra de arte. (...) Assim, a especificidade da sublimacao
teria muito mais a ver com esse efeito, que resulta na transformacdo compartilhavel das
forcas motivadoras mentais do artista, do que com o fato de que, por meio dela, alguém
poderia se ver livre do sofrimento psiquico (Carvalho, 2003, p. 244).

De fato, parece que quanto mais Freud aproxima a psicanalise de uma leitura social,
como em O futuro de uma ilusdo (1927) e O mal-estar na civilizacdo (1930), paradoxalmente
0 conceito de sublimacdo, que melhor responde a interface entre o campo subjetivo e a
sociedade, se mostra insuficiente ou menos poderoso no sentido de fazer frente a angustia,
tanto social quanto individual. Ao mesmo tempo em que considera a satisfacdo que advém da
criacdo — “... a alegria do artista no criar, ao dar corpo a suas fantasias, a alegria do
pesquisador na solucdo de problemas e na apreensdo da verdade...” (Freud, 1930/ 2010, p. 35)
— bem como do encontro do espectador com a obra de arte, ele reconhece que esse encontro
produz no maximo uma “suave narcose” ou um “passageiro alheamento as durezas da vida,
nao sendo forte o bastante para fazer esquecer a miséria real” (p. 37).

Assim, além de considerar que poucos tém talentos e disposicdes pessoais para tais
atividades, Freud estd certo de que a sublimacdo ndo assegura uma protecdo completa ao
sofrimento ou um “escudo impenetravel aos dardos do destino” (Freud, 1930/ 2010, p. 36).
Isso significa que a economia gasta nas tarefas “mais finas e elevadas” (p. 35) ndo ¢é similar a
satifacdo de “impulsos instintuais grosseiros e primdrios” (p. 35).

Rivera (2006) explica que o sublime se conecta com a psicanalise a partir dos
elementos do sexual, do gozo, do estranho. Segundo ela, em Freud a sublimag¢do comporta a
ideia da transformacdo de algo baixo em algo socialmente valioso, e é apenas na década de
1920, quando surge a pulsdo de morte, que a vertente da desmedida, do conflito, da
contradigdo inerente a estética do sublime aparece com a nogdo de Unheimlich. No ‘estranho’
freudiano — do qual Lacan retira o sentimento fundamental da estranheza que constitui a
angustia — olhar e castragdo compdem a formula daquilo que € familiar e estranho ao mesmo
tempo. A imagem € a0 mesmo tempo narcisica e mortifera, pois alude a castracdo ao remeter

aquilo que ndo é visivel, ao que nela ndo aparece.
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Com o Estranho, o campo da arte € irremediavelmente afastado das altas
realizacbes nas quais a pulsdo é amortecida e reformulada socialmente, para se
localizar no terreno angustiante do olhar em suas relagdes com a castragdo (mesmo no
dominio da literatura), através de um arranjo significante que refaz o conflito
irresoltvel entre Eros e pulsdo de morte. A partir dessa configuragdo, 0 movimento
pulsional ndo serd mais ressaltado em sua possibilidade de elevar-se além do sexual,
mas se tornara prioritariamente o da repeticdo do mesmo, ainda que minimamente
transfigurado, em busca da retomada da prépria origem e causa Ultima do desejo, a
Coisa (das Ding) (Rivera, 2006, p. 321).

Se a analise de Leonardo da Vinci, como vimos, traz uma imagem quase perfeita da
transposicao das pulsfes sexuais a atividade sublimatdria, apos o advento da pulsdo de morte
as coisas ja ganham uma complexidade maior. Freud percebe o carater de insuficiéncia do
processo sublimatorio, desmistificando a ideia de um apaziguamento das inquietacfes, o que
eximiria a vida de um artista ou cientista do sofrimento uma vez que eles estivessem dispostos
a trabalhar em suas elucubracdes teoricas e artisticas. Nesse sentido, se a angustia pode ser
pensada como motor da criacdo, ela € também o afeto que divide o sujeito, lembrando-o
sempre de sua dimensdo traumatica e da irredutibilidade da pulséo aos destinos do simbalico.

Como ressalta Carvalho (2003), é possivel ver na sublimacdo ndo uma saida fechada
que escapa ao recalque, a angustia e a dor, mas uma reabertura permanente as excitagdes
provenientes da pulsdo. O que ndo invalida, obviamente, a tese de que ela serve de canalizagéo
para tal excitagdo, sendo “por meio dessas ligacdes que o psiquismo da forma e domina o
traumatismo da irrupg¢ao pulsional” (p. 244). Nesse sentido, ¢ uma operacdo que dd um certo
tratamento para a angustia automatica — aquela que Freud (1926/2014) qualifica como um
excesso de energia que frustra as defesas psiquicas — enquanto, em relacdo a angustia-sinal, a
sublimacdo é mais uma aliada na perspectiva do enfrentamento do trauma.

Ainda assim, como nos lembra Freud, nunca estamos totalmente protegidos da irrupcao
traumatica — seja pela angustia sinal ou pela sublimacéo. A clinica testemunha o tempo todo a
insuficiéncia das defesas psiquicas frente a contingéncia da pulsao.

Por fim, também o fato de ser adulto ndo oferece protecdo suficiente contra o
retorno da traumatica situacdo angustiosa original. Deve haver, para cada individuo,
um limite além do qual seu aparelho psiquico fracassa em lidar com as quantidades de
excitacdo que requerem aviamento (Freud, 1926/ 2014, p. 93).
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3 DAS DING E OBJETO A: PERSPECTIVAS DA SUBLIMACAO E ANGUSTIA EM
JACQUES LACAN

“A psicologia classica ensina que o material da experiéncia compde-se do

real e do irreal, e que os homens sdo atormentados pelo irreal no real. Se assim
fosse, seria inteiramente inGtil termos esperanca de nos livrar disso, em razdo de que
a conquista freudiana nos ensina, por sua vez, que o inquietante é que, no irreal, é 0
real que os atormenta”

(Lacan, Seminario, livro 10: A angustia)

No Seminario, livro 7: A Etica da Psicanalise, ministrado por Lacan entre os anos de
1959 e 1960, é apresentado o problema da sublimacdo. N&o foi por um acaso que Lacan o
situou no mesmo lugar que a questdo moral. Sabe-se que em Freud a sublimagdo se presta
como destino mais nobre da experiéncia pulsional, sendo a atividade por exceléncia onde as
pulsdes mais baixas (sexuais e de morte) sao capazes de se transformar em elementos mais
elevados, ou seja, elementos da cultura. E um exercicio ético que esta, em ultima instancia,
embutido na operacdo sublimatéria. Uma vez que o individuo concorda em renunciar a
realizacdo da satisfacdo direta das pulsbes em prol de sua participacdo na vida civilizada,
trocando uma parcela de egoismo pela equacédo social, isso 0 insere em uma nova ordem. Ele
passa a comungar dos aparatos da cultura que fazem dele um cidaddo, um sujeito social,
enfim, um sujeito ético. Sublimar significa também passar de uma governanca restrita ao
principio do prazer para uma realidade no horizonte da qual se vislumbra algo de uma ética.

A ética freudiana, entretanto, contém um significado que vai além da dita “moral
sexual civilizada” (Freud, 1908) e ¢ desse além que Lacan vem nos falar neste semindrio. A
novidade gue encontramos na dissertacao lacaniana — porém esclarecendo que o proprio Lacan
ndo deixa de atribuir a Freud todo o mérito da invencdo, considerando-se ndo mais que um
leitor de Freud — é perceber que a ética de que se trata na psicanalise estad em relacdo ao sujeito
desejante. Os patamares sobre 0s quais Lacan argumenta sdo freudianos. Se ha uma subverséao
na questdo moral em Lacan, essa subversdo esta inscrita nas linhas freudianas, porém s6 pode
ser lida com ajuda de uma lupa — seja ela a filosofia de Hegel e Kant, a literatura de Sade ou o
estruturalismo. E por isso que a famosa frase que ele profere no seminério em Caracas, “vocés
podem ser lacanianos, se quiserem; eu sou freudiano” (Lacan, 1980) ndo ¢ mera retorica. Ha
uma verdade nisto, e é objetivo deste capitulo mostrar que a leitura de Lacan sobre Freud
permite que avancemos sobre o campo da sublimacéo a partir do estudo daquilo que é o seio
da ética, a saber, das Ding. Ndo abordaremos a questdo da ética propriamente, mas localizar
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das Ding na experiéncia clinica é fundamental para conhecer o sujeito que a psicanalise se
propde a escutar.

Ao longo desse desdobramento, sera possivel entrever a relacdo de das Ding com o
objeto a — objeto da angustia. A pesquisa se interessa pela intersec¢do entre 0s conceitos de
angustia e sublimacéo, e para isso conta ndo apenas com o arcabougo tedrico que sustenta a
pratica psicanalitica, mas também com o recurso de algumas formas artisticas em que o afeto
de angustia parece estar em evidéncia. Privilegiamos aqui a performance por sua relacdo
essencial com a dimensao do corpo e do estranhamento que esse corpo, destacado como objeto
ao olhar do publico, é capaz de causar. Ela pode ser lida sob a Otica de uma estética do
sublime™®, em que o elemento do tragico, do informe e do estranho se superpdem a beleza da
forma. Inovando uma linguagem singular, libertando a arte do lugar comum, a reacdo da
plateia € muitas vezes o choque. Renato Cohen (2013) afirma que se trata de uma “arte de
intervengdo, modificadora, que visa causar uma transformagao no receptor” (p. 46). O publico
é convocado a ser autor da obra, como se seu proprio corpo — ou sua propria finitude —
estivessem em questdo. Dada a inversdo de lugar entre artista e publico, € como se ja ndo se
soubesse quem é sujeito e quem é objeto, ou quem é causado por quem.

Antes de entrar no tema da performance, contudo, é importante destacar que o estranho
é o fenbmeno através do qual Lacan localiza o surgimento da angustia. O conto do Homem de
Areira, de E.T.A. Hoffmann, comentado por Freud em seu famoso ensaio O estranho (1919),
exibe o aspecto de estranheza de uma situacdo em que o olho daquele que olha aparece na
cena. Ou seja, 0 objeto € duplicado no lugar da falta, como duplo, resultando em nada mais
que a reafirmacdo dessa propria falta. O que, consequentemente, destaca o elemento de origem
inconsciente que deveria permanecer escondido, porém veio a luz: a castracgéo.

Freud (1919/ 1996) cita alguns exemplos do estranho: animismo, magia, onipoténcia de
pensamentos, atitude do homem frente a morte, compulsdo a repeticdo e complexo de
castracdo. O duplo, nessa perspectiva, é quando algo faz vacilar a imagem narcisica, inserindo
esses elementos passiveis de sofrer recalque na realidade. Ao invés de serem escondidos pelo
recalcamento, eles sdo exibidos em sua materialidade. Freud conta do dia em que viu, no
reflexo da cabine do trem, uma imagem que ele julgou ser de um senhor de idade e depois

surpreendeu-se, com um certo estranhamento, ao perceber que era sua propria imagem

90 termo sublime é cunhado dentro de uma extensa tradicao filoséfica que, como observa Guilherme Massara
Rocha (2010), coloca em evidéncia a polaridade do par significante belo/sublime. Assim, o sublime aparece
“através de uma certa captura negativa do discurso sobre o belo” (p. 55). Sem pretender retomar os pormenores
dessa discussdo, por meio de outros conceitos apenas tangenciaremos a correlagdo entre sublimidade e
performance, tendo em mente que na doutrina kantiana a angustia é o sentimento correlato do sublime.
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espelhada. Esse deslocamento, que Lacan (1962-63/ 2005) chama de afanise do sujeito, é o
que testemunha a ocorréncia do sentimento de angustia.

Procuramos encontrar a angustia na perspectiva da arte com base na performance. A
obra produz um efeito de espelho para os que a assistem, configurando-se numa constante
dissociacdo e recriacdo de imagens. O duplo, diz Freud (1919/ 1996) ¢ a forte identificacdo
com outra pessoa “de tal forma que (o sujeito) fica em duvida sobre quem ¢ o seu eu (Self), ou
substitui o seu proprio eu (self) por um estranho” (p. 252). Também na performance o
espectador se confunde diante da obra — esta o despe de sua fantasia narcisica e 0 convoca a se
reposicionar diante do Outro e de si mesmo. Isso faz 0 sujeito aparecer em sua posicdo de
objeto — ndo aquele da realidade, objeto empirico cuja versatilidade pode ser atestada no
campo da troca, da utilidade, mas aquele que ndo é intercambiavel, nem visivel. Objeto a
causa do desejo. E este que corresponde a angustia como sinal do estranho, conforme Lacan
nos indica no Seminario, livro 10: A angustia. Veremos a centralidade da nocdo de objeto a
para pensar o deslocamento do eu diante de seu préprio self (Freud, 1919) a partir do
fendmeno do estranho, tanto na arte quanto na clinica.

Vimos no final do capitulo 1 que a sublimacdo ndo é um processo fechado que encerra
0 movimento pulsional, mas ela se abre permanentemente a excitacdo. Sua funcéo é essencial
ao psiquismo, qual seja, de ligar e canalizar o excesso de energia para que ndo seja reativada a
memoria do traumatismo. Nesse sentido, ela d& um certo tratamento para a angustia — aquela
angustia que Freud chama de automaética por fazer lembrar ao sujeito sua origem no
desamparo. Isso significa que a sublimacao favorece o principio de prazer ao facilitar o retorno
a homeostase. Este principio é, segundo Freud (1926/2014), acionado pelo outro tipo de
angustia que funciona como sinal e que ja ndo rompe as fronteiras psiquicas com o excesso de
excitacdo (tal como a angustia automatica), mas sim as protege ao avisar a iminéncia de um
perigo. Logo, a economia psiquica conta com o recurso da sublimacdo para, junto a angustia
sinal, lidar com a angustia paralisante que transborda a abrangéncia significante e é, portanto,
traumatica.

Entretanto, por ndo ser um circulo fechado, nenhum sujeito estad isento de sentir
angustia se passa sua vida sublimando. Freud atentava para essa insisténcia da pulsdo em se
realizar — nem que seja em parte — pela via diretamente sexual. E como se 0s anseios mais
primitivos, tanto os sexuais quanto os de morte, apelassem para serem descarregados como
tais, sem passar pela dessexualizacdo propria a operacdo sublimatoria ou sem serem
substituidos em sua natureza agressiva por uma outra desviada em prol do coletivo. Disso

entendemos que a angustia, de maneira semelhante, ndo pode ser totalmente contida nos
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desvios sublimatorios, mas ha de retornar de fora ou de dentro deles. De fora porque o artista
ndo esta livre de sentir a angtstia do peso da vida que, como diz Freud (1930/ 2010), “¢ muito
dificil para nos, traz demasiadas dores, decepcdes, tarefas insoluveis” (p. 28). A arte nao
protege o artista ou 0 publico do sofrimento, ndo sendo sendo uma “suave narcose” (p. 37) que
ndo ¢ forte o bastante “para fazer esquecer a miséria real” (p. 37).

E, se esse retorno da angustia pode acontecer de fora da obra, ou seja, se vem de um
sofrer que estd além das medidas de contencdo e de prazer que a obra proporciona tanto ao
artista quanto ao publico, observamos que de dentro da propria arte também surge um ponto
opaco que qualquer abstracdo pela beleza é incapaz de tamponar. Especialmete ap6s a pulsdo
de morte e a segunda formulagdo da angustia em Freud, a sublimagdo passa a inserir, dentro
mesmo do processo criativo, as esferas da destrutividade e do traumatismo. Como nota Ana
Cecilia Carvalho (2003), “nessa vertente, a propria criagdo torna-se 0 lugar em que, atraves de
hesitacdes, interrupcdes e outras dificuldades, produz-se o retorno do sofrimento” (p. 243). A
leitura lacaniana nos permitird ver que todo processo sublimatdrio se dd em torno de uma
negatividade e que a obra pode suscitar isso que é da ordem do retorno no real: tiqué (Lacan,

1964/ 2008). A arte também pode, enfim, causar sofrimento e angustia.

3.1 A sublimacéo entre a economia pulsional e o ideal social

Freud elegeu o conceito de sublimacdo para tratar do mecanismo em operacdo na
dindmica das pulsdes que resulta nas criagdes artisticas. Trata-se de um conceito caro ao pai da
psicanalise, com o qual ele empreende a andlise de grandes artistas e obras, tais como
Leonardo da Vinci, Dostoievsky e o Moisés de Michelangelo, com base na hipbtese de que a
habilidade artistica tem como lastro a vida sexual infantil. A fertilidade dessa sexualidade,
porém, sO gera tamanha capacidade criativa se for desviada de sua meta final que € a relacdo
sexual genital. Ou seja, a sublimagdo consiste no “desvio das forgas pulsionais sexuais das
metas sexuais e por sua orientacdo para novas metas” (Freud, 1905/1996, p. 167). Ela ¢, por
exceléncia, o processo que engendra as mais altas realizacfes culturais e em geral tem inicio
no periodo da laténcia sexual infantil, quando surgem “forgas animicas contrarias (mogdes
reativas)” (p. 168) ao ato sexual cujos correspondentes conscientes sdo a vergonha, o asco € a
moral. A pulsdo sofre, nesse processo, um verdadeiro “abandono dos objetivos sexuais, uma

dessexualizagdo” (Freud, 1923/ 2011, p. 57).
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Para Freud, a sublimacdo é uma espécie de destino nobre, elevado, das pulses,
porquanto estd em prol da coesdo da sociedade, e ndo dos objetivos egoistas da pulsdo. Na
abertura das conferéncias pronunciada em 1915, ele diz: “nesse processo eles (os impulsos
sexuais) sao sublimados — isto é, sdo desviados de suas finalidades sexuais e dirigidos a outras,
socialmente mais elevadas e ndo mais sexuais” (Freud, 1915d/1996, p. 32). Em O mal-estar na
civilizagéo, € enfatico quanto a importancia dessa operagdo: “A sublimagdo do instinto ¢ um
traco bastante saliente da evolucdo cultural, ela torna possivel que atividades psiquicas mais
elevadas, cientificas, artisticas, ideologicas, tenham papel tdo significativo na vida civilizada”
(Freud, 1930/ 2010, p. 60). Assim, ela aparece como a saida “mais fina e elevada” (p. 35) para
essa impossibilidade da pulséo se satisfazer sempre de forma erdtica.

Lacan (1959-60/ 2008) parte da relacdo essencial, ja indicada por Freud, entre a pulsao
e 0s signos. Enguanto o instinto tem uma destinacdo natural, satisfazendo-se de uma sé
maneira, a pulsdo, por estar no campo do significante, ndo tem um destino fixo. Ela percorre
um caminho sinuoso para alcancar seu objetivo, qual seja, satisfazer-se com o objeto. Este
objeto nédo ¢ fixo tal como o objeto do instinto, mas pode ser substituido por outros — o que
significa que a pulsdo faz parte do jogo significante regido pela metonimia. Como comenta
Orlando Cruxén (2004), “a pulsdo ¢ uma montagem humana histérica e singular” (p. 8). Dada
sua mediacdo pela linguagem, a pulsdo ainda difere do instinto por ndo ser totalmente
satisfeita no encontro com este objeto, mas por ter sempre algo que escapa nessa realizacao.
Por isso Lacan diz que o lugar do objeto na satisfagdo pulsional ¢ “que a pulsdo o contorna”
(Lacan, 1964/ 2008, p. 166).

E a plasticidade da natureza das pulsbes que torna possivel a sublimagdo como
atividade que produz satisfacdo. Isso ndo significa, contudo, que a pulséo possa ser totalmente
sublimada, como ja alertava Freud. Este € o primeiro ponto de tensionamento que Lacan
coloca em evidéncia a respeito do problema da sublimacdo. Ha um limite na satisfacdo
atingida por essa operacdo. Se as realizaces intelectuais, cientificas e artisticas dominam
grande parte da vida das pessoas, nem por isso elas podem substituir totalmente a satisfagéo
sexual direta. Como dizia Freud (1930/ 2010), ¢ preciso “achar um equilibrio adequado, isto ¢,
que traga felicidade, entre tais exigéncias individuais e aquelas do grupo, culturais” (p. 58). Na
sublimacéo, o proprio desvio do alvo ja reduz a satisfacdo da libido, reducéo esta que Freud
atribui a origem do mal-estar na civilizagdo. Assim:

Em terceiro lugar, enfim, e isto parece ser 0 mais importante, & impossivel ndo
ver em que medida a civilizagdo é construida sobre a renuncia instintual, o quanto ela
pressupde justamente a ndo satisfacdo (supressdo, repressdo, ou 0 qué mais?) de
instintos poderosos. Essa “frustracdo cultural” domina o largo ambito dos vinculos
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sociais entre 0s homens; ja sabemos que é a causa da hostilidade que todas as culturas

tém de combater (...). Nao é facil compreender como se torna possivel privar um

instinto de satisfacdo. E algo que tem seus perigos; se ndo for compensado

economicamente, podem-se esperar graves distdrbios (Freud, 1930/ 2010, p. 60)

Lacan (1959-60/ 2008) reafirma a tese freudiana: “Alguma coisa ndo pode ser
sublimada, ha uma exigéncia libidinal, a exigéncia de uma certa dose, de uma certa taxa de
satisfacdo direta, sem 0 que resultam danos e perturbagdes graves” (p. 114). Essa exigéncia
provém da fonte da pulsdo, isto é, das zonas erdgenas que séo os pontos de fixacdo libidinal no
corpo, sejam elas biologicamente dotadas de funcdo sexual ou ndo. Essas zonas colocam um
limite na sublimacgdo justamente por serem circunscritas e determinadas pelo investimento
libidinal que as torna fonte de pulsdo. Lacan (1959-60/2008) fala do “carater irredutivel (...)
desses residuos das formas arcaicas da libido” (p. 116). Tratam-se de redutos de onde provém
a exigéncia incessante de satisfagdo, isto ¢é, a “for¢a constante” (Freud, 1915a/ 2010, p. 54) da
pulsdo que Ihe confere o carater inesgotavel.

Se o limite ¢é colocado pela fonte da pulsdo, o alvo, por sua vez, é quase sem limite: é a
abertura pulsional as eternas substituicdes. Freud (1915a/ 2010) enfatiza esse carater mobil ao
dizer que, devido a facilidade de trocarem seus objetos (ou alvos), “sdo capazes de realizagdes
que se acham bem afastadas de suas originais agdes dotadas de objetivo”(p. 64). A mudanca
no alvo é o que permite a satisfacdo se dar por uma via que nédo a do ato sexual, tampouco a do
sintoma neurdtico cuja satisfacdo € atravessada pelo recalque. A sublimacdo, por escapar ao
recalque, proporciona uma satisfacdo direta — o0 que é um dos pontos que marca sua diferenca
da idealizag@o (ou formacao do ideal). Freud (1914/ 2010) explica: “como vimos, a formacao
de ideal aumenta as exigéncias do Eu e é o que mais favorece a repressdo; a sublimacéo
representa a saida para cumprir a exigéncia sem ocasionar a repressao” (p. 41). O que estd em
jogo na sublimacéo € a possibilidade de gozar de um outro modo, com elementos da cultura —
ainda que isso ndo deixe de ser, de uma maneira ou de outra, gozo.

Freud insiste neste ponto: ha satisfacdo. Direta porque ndo é neurdtica; desviada porque
ndo é relacdo sexual. Lacan (1959-60/ 2008), porém, mostra o perigo de se cair na armadilha
de uma conciliacdo facil entre o individuo e a sociedade pela via da atividade sublimatoria,
como se bastasse a partilha de objetos na cultura para que o sujeito pudesse se satisfazer
tranquilamente. A pulsdo ndo se deixa apaziguar com tamanha facilidade. Por mais que se
ateste sua plasticidade, vimos que ela exige uma certa realizacao pela via erdtica. E isso, como
diz Freud (1930) em Mal-estar na civilizacao, esta longe da aprovacédo social. Por isso Lacan

interroga se essa satisfacdo pela via sublimatéria é tdo direta assim:
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O que se propBe desse modo como construcdo oposta a tendéncia instintual ndo
pode absolutamente ser reduzido a uma satisfacdo direta, em que a propria pulsao se
saturaria de uma maneira que so teria por caracteristica a de poder receber a estampilha
da aprovacéo coletiva (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 118)

Este €, pois, um dos paradoxos embutidos na nocao de sublimacdo. Paradoxo este que
ndo apresenta uma contradicdo, ou seja, uma alternativa ndo cancela a chance de existéncia da
outra, mas sim ambas sdo justificaveis dentro da complexidade dos argumentos psicanaliticos.
Por um lado, a satisfacdo direta da pulséo significa sua realizacdo num lado oposto ao do
recalque, logo, escapando as limitacdes do sintoma neur6tico. Por outro, 0 necessario desvio
do alvo — ja que ndo ha consumacao de uma relacdo erdtica genital ou seja la qual satisfacao
proveniente das exigéncias das zonas erogenas — modifica algo na economia da pulsdo. 1sso
porque ndo se pode mais gozar individualmente quando se trata de sublimacdo, mas com
objetos determinados pela cultura. A viabilidade da satisfacdo direta € assim atravessada pela
condicdo de gue haja uma partilha com o coletivo, o que ja traz uma reducdo, um limite na
meta da pulsao.

Lacan articula esse paradoxo freudiano transpondo a questdo da economia pulsonal em
termos de operacdo significante. Como pensar a sublimacdo em sua funcdo significante? Se
ela ndo passa pelo recalque — ou seja, se ndo € uma substituicdo significante, tal como o
sintoma neurdtico — € porque a relacdo com o objeto € de certa forma imediata. 1sso
significaria exclui-la da dialética que introduz a metafora. No entanto, a mudanca de alvo
corresponde a um desvio que ndo deixa a sublimagdo ser puro gozo, mas a insere
necessariamente na rede simbdlica. Sera pela via da metonimia que devemos entender a
sublimacdo? Lacan (1959-60/2008) explicita esse tensionamento da seguinte maneira:

A sublimacdo nos é representada como distinta dessa economia de substituicao,
onde se satisfaz habitualmente a pulsdo na medida em que é recalcada. O sintoma é o
retorno, por via de substituicdo significante, do que se encontra na ponta da pulsédo
como seu alvo. E aqui que a funcio do significante adquire toda a sua importancia, pois
é impossivel, sem coloca-la em jogo, distinguir o retorno do recalcado da sublimacéo
como modo de satisfacio possivel da pulsdo. E um paradoxo — a pulsio pode encontrar
seu alvo em outro lugar que ndo seja naquilo que é seu alvo, sem que se trate ai da
substituicdo significante que constitui a estrutura sobredeterminada, a ambiguidade, a
dupla causalidade, do que se chama de compromisso sintomatico (p. 135).

Se ndo se trata de substituicdo significante — onde a possibilidade de satisfacdo com o
objeto € recalcada — tampouco do gozo do ato sexual, nem por isso a sublimacéo se confunde
com a identificacdo imediata ao objeto tal como ocorre na idealiza¢do. Lacan (1959-60/ 2008)

esclarece que a relagdo com o objeto se coloca num nivel diferenciado: “A satisfagdo da Trieb
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é, portanto, paradoxal, posto que ela parece produzir-se fora do lugar em que esta seu alvo” (p.
136). Assim, ela se conjuga entre a economia pulsional e o ideal social. Como o préprio Freud
(1914/ 2010) alega, sublimacéo e idealizacdo se confundem, posto que ambas flertam com a
dimensao do ideal. Em ambas a relacdo com o objeto é perpassada pela rendncia da satisfacéo
erdtica em nome do social. Porém, enquanto na idealizacdo a satisfagdo se produz no lugar
mesmo do alvo, sendo que o objeto de amor € preservado e apenas passado a esfera do ideal,
na sublimacdo o alvo € desviado e a satisfacdo se produz em outro lugar. Assim:

A sublimacdo é um processo atinente a libido objetal e consiste em que o
instinto se lanca a outra meta, distante da satisfacdo sexual; a énfase recai no
afastamento ante o que é sexual. A idealizagdo € um processo envolvendo o objeto,
mediante o qual este € aumentado e psiquicamente elevado sem que haja transformacéo
de sua natureza. A idealizagdo é possivel no ambito da libido do Eu e no da libido
objetal. De modo que a superestimacdo sexual do objeto, por exemplo, € uma
idealizacédo dele. Na medida, portanto, em que a sublimacéo descreve algo que sucede
ao instinto, e a idealizacdo, algo que diz respeito ao objeto, devemos separa-los
conceitualmente (Freud, 1914/ 2010, pp. 40-41).

Nota-se, pois, que se na sublimacao a libido sofre uma “dessexualizagdao” (Freud, 1923/
2011, p. 57) que torna possivel a relacdo objetal sem ser pela via erotica, na idealizacdo ha
uma “superestimacdo sexual do objeto” (Freud, 1914/ 2010, p. 41). Ainda no texto Introducao
ao Narcisismo (1914), Freud contrapbe a libido objetal, direcionada a objetos do mundo
externo, a libido narcisica, que emerge na suspensdo do investimento no mundo externo e
retorno ao eu. Na passagem da libido objetal a narcisica, esta fica retida no ideal (eu ideal)
participando da construcdo de uma imagem narcisica que se tornara o ideal do eu. “O que ele
projeta diante de si como seu ideal é o substituto para o narcisismo perdido da infancia, na
qual ele era seu proprio ideal” (Freud, 1914/ 2010, p. 40). Mais tarde, o ideal do eu ganhara
um lugar especial na segunda topica freudiana, lugar que conservara ao mesmo tempo a lei e 0
desejo: o supereu.

A relacdo da sublimacdo com a libido objetal se justifica pela passagem do objeto
sexual ao objeto cultural. A idealizacdo pode contribuir para a sublimagéo pela énfase que ela
coloca naquilo que € ideal, porém sdo processos independentes. Isso fica mais claro quando o
conceito de supereu é elaborado, pois ele é a instancia que vai influenciar as escolhas de objeto
do eu e fazer oposicdo aos desejos de satisfacdo do id (Freud, 1923/ 2011). Assim, ele
guardaré o lugar dos ideais e a sublimacéo podera sofrer influéncia dele, mas sem se submeter
totalmente. Isso ja € anunciado em 1914:

Haver trocado seu narcisismo pela veneracdo de um elevado ideal do Eu nédo
implica ter alcancado a sublimagdo de seus instintos libidinais. E certo que o ideal do
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Eu requer tal sublimacdo, mas ndo pode forca-la; a sublimacdo continua sendo um
processo particular, cuja iniciagdo pode ser instigada pelo ideal, mas cuja execucao
permanece independente da instigacdo (Freud, 1914/ 2010, p. 41).

Franca Neto (2007) comenta que, por concernir ao objeto, a idealizagdo estd no campo
narcisico, imaginéario, logo, sucumbe as varidveis da identificacdo do sujeito com o objeto. Ja a
sublimacéo, por ser uma mudanca da libido, apesar de também haver um deslocamento no
objeto ela ndo se atém a identificacdo a esse objeto. Segundo o autor, a hiancia na idealizacao
é 0 que torna possivel o movimento da sublimacdo. Apropriando-se da leitura lacaniana da
sublimacéo, ele propde pensar que na idealizagéo a identificacdo do objeto com a Coisa, das
Ding, pressupde uma auséncia de movimento devido a superposicdo dos dois. Ja na
sublimacdo ha um movimento, um circuito, um processo que se da justamente pela hiancia na
identificacdo do sujeito com o objeto. A idealizacdo, neste sentido, aproxima-se mais da
estagnacdo ou estatica, enquanto na sublimagdo se trata de movimento, caminho, circuito,
enfim, estética.

Lacan (1959-60/ 2008) observa que Freud fala de alvo (Ziel) e ndo objeto (Objekt).
Essa distincdo é importante porque reforca a particularidade da pulséo de ndo se ligar a objetos
especificos. Por isso Lacan coloca, no centro do movimento pulsional, das Ding — a Coisa que
movimenta o principio de prazer em busca do elemento perdido da realidade, como veremos
adiante’. A pulsdo tem uma tendéncia que busca a satisfacio, que avanca em direcao ao alvo
(das Ding), mas que ndo se realiza totalmente com os objetos. Estes, por sua vez, servem
essencialmente de suporte imaginario para ocupar o lugar vazio da Coisa. “Das Ding, uma vez
que o homem, para seguir o caminho de seu prazer, deve literalmente contorna-lo” (Lacan,
1959-60/ 2008, p. 119). A plasticidade do alvo — marca da diferenca entre a pulsdo humana e o
instinto animal — é uma prova da orientacdo desviante de das Ding e da funcdo eminentemente
imaginéria dos objetos. A idealizacdo tem aqui sua funcdo por conferir ao objeto passivel de
provocar satisfacdo um valor social.

Isso significa que entre a tendéncia e o objeto da pulsdo ha uma diferenca fundamental:
enguanto este tem funcdo primordialmente imaginéria, aquela se inscreve a partir de das Ding.
O problema lacaniano da sublimagdo ganha esta diferenca essencial: o sujeito €, de certa
forma, enganado respeito de das Ding, pois 0s elementos imaginarios da fantasia,

" A distingdo presente no Seminario, livro 7: a Etica da Psicanalise entre objeto e das Ding ainda ndo inclui
aquilo que Lacan vai desenvolver a respeito do objeto a, como veremos adiante a partir da leitura do Seminario,
livro 10: a Angustia. O objeto a se aproxima em sua natureza de das Ding, por ser da ordem do real, enquanto o
objeto tal como Lacan o descreve no seminario 7 preserva um certo contorno imaginario.
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contextualizados no coletivo social, s&o tomados no lugar de recobrimento da tendéncia.
Lacan (1959-60/ 2008) diz:

No nivel da sublimacéo o objeto € inseparavel de elaboragdes imaginarias e,
muito especialmente, culturais. Ndo é que a coletividade as reconheca simplesmente
como objetos Uteis — ela encontra ai 0 campo de descanso pelo qual ela pode, de algum
modo, engodar-se a respeito de das Ding, colonizar com suas formacdes imaginarias o
campo de das Ding. E nesse sentido que as sublimacgdes coletivas, socialmente
recebidas, se exercem (p. 123).

Essa diferenciacdo permite situar o ponto de tangente entre o desejo do sujeito e sua
dialetizacdo no social, pois 0s objetos compartilhados na vida coletiva satisfazem e, a0 mesmo
tempo, ndo satisfazem a pulsdo. Satisfazem na medida em que sdo alvos da pulsdo da mesma
forma que o objeto particular de desejo e € isso que da permissdo a Freud para dizer que a
sublimacdo é uma forma de realizacdo. Por outro lado, ndo satisfazem totalmente, j& que a
atividade sublimatéria atesta exatamente essa inadequacdo entre a tendéncia e 0 objeto da
pulsao.

A sublimagéo, que confere ao Trieb uma satisfacdo diferente do seu alvo —
sempre definido como seu alvo natural —, é precisamente 0 que revela a natureza
propria ao Trieb uma vez que ele ndo é puramente o instinto, mas que tem relacdo com
das Ding como tal, com a Coisa dado que ela é distinta do objeto (Lacan, 1959-60/
2008, p. 137).

Disso se extrai que das Ding, enquanto nucleo opaco sobre o qual se erige o circuito da
pulsdo, neste momento da teorizacdo lacaniana marca uma diferenca essencial entre a
tendéncia e o objeto da pulsdo. E sobre essa opacidade que se desdobra a enigmatica formula
que Lacan (1959-60/ 2008) elege para a sublimagdo: “cla eleva um objeto (...) a dignidade da
Coisa” (p. 137). Operagdo que se da em torno de uma negatividade onde o real tem sua
existéncia. Por isso pretendemos pensar a experiéncia da angulstia na arte a partir desse lugar
de furo, de rasgo na ordem simbodlica, sendo a angustia o afeto que anuncia a existéncia desse
furo — 0 mesmo sobre o qual a sublimacéo se tece. Especialmente a arte contemporéanea (que
inclui a performance), como sugere lannini (2004), ela aparece como “figura de um certo
excesso de real — que desnuda a precariedade do simbdlico — espécie de ruina, espécie de
catastrofe das imagens de reconciliagao” (p. 84).

Ora, a sublimacédo aqui parece se opor ainda mais a idealizacdo, pois os artistas estdo
menos interessados no ambito do ideal do que naquilo que d&d um certo tratamento — e ao
mesmo tempo convoca — ao real, 0 sem sentido, o estranho. Como veremos adiante, a estética

lacaniana evidencia a resisténcia de determinados objetos a ordem simbdlica, o que da énfase
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ao préprio movimento da pulséo e a inadequacao estrutural entre os objetos empiricos e aquele
da fantasia, comforme explica lannini (2004).

Enfim, a problematica da sublimacdo compreende dois fatores essenciais: como destino
da pulsdo, é preciso levar em conta a economia libidinal que ela movimenta; quanto a
operacdo que faz laco, ndo se pode ignorar a escolha de objeto no &mbito do ideal social. Dai
das Ding merecer uma distincdo com relagdo ao objeto, uma vez que esse objeto ideal ndo é
exatamente a Coisa que agita a pulsdo, seja na sublimacdo ou em qualquer outra operacao
pulsional. O amor cortés, exemplo que Lacan elege como paradigmatico para pensar a
sublimacdo, compreende justamente aquilo que é sexual na pulsdo, mas ndo pode ser
manifestado como tal. Trata-se de um amor que s se realiza no nivel do ideal, a Dama
enquanto mulher ideal, disfarcada de sua feminilidade. Por outro lado, a libido estd ai
colocada: a Dama é também objeto do amor er6tico, objeto que vetoriza a pulsdo em direcdo a
uma realizagdo. Desse modo:

A sublimacdo ndo €, com efeito, o que um zé povinho acha e nem sempre se
exerce obrigatoriamente no sentido do sublime. A mudanca de objeto nédo faz
desaparecer forcosamente, bem longe disso, 0 objeto sexual — o objeto sexual,
ressaltado como tal, pode vir a luz na sublimagdo. O jogo sexual mais cru pode ser
objeto de uma poesia sem que esta perca, no entanto, uma visada sublimadora (Lacan,
1959-60/ 2008, p. 194).

3.2 O problema da dessexualizacéo da pulsdo

A ideia freudiana de que a pulsdo passa por uma dessexualizacdo no processo
sublimatorio tem como correlato a inclusdo do eu como instancia que também ¢é passivel de ser
investida de libido. No texto sobre o narcisismo, vimos que Freud (1914/ 2010) fala da
sublimacdo como concernente a libido objetal, apenas. Porém, a medida que a teoria do eu vai
se desenvolvendo — embora até o final de sua obra Freud fique de certa forma embaralhado
com a importancia do eu na topica psiquica — a sublimacao se aproxima do eu por implicar o
abandono das metas sexuais. A novidade do texto sobre o narcisismo se localiza na passagem
da libido, antes direcionada apenas a objetos externos, para 0 eu num movimento de retorno
que promove, em ultima instancia, a aparicdo do eu como objeto de amor. No momento que
ele chama de narcisismo secundario, a libido que regride ao eu se desinveste de sua
caracteristica de libido objetal para ser agora uma libido narcisica.

Ocorre que o advento do eu como instancia psiquica coloca certos impasses ao

problema do principio de prazer. Funcionando como mediador dos trés senhores (realidade, id
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e supereu) o eu precisa dosar o movimento da libido para que sua descarga, geradora de prazer
para o id, ndo cause desprazer aos outros. Logo, a libidinizacdo do eu s6 € possivel se em
contrapartida a libido sofrer uma dessexualizagao: “A transformagdo da libido objetal em
libido narcisica, que entdo ocorre, evidentemente acarreta um abandono das metas sexuais,
uma dessexualizagdo, ou seja, uma espécie de sublimagdo” (Freud, 1923/ 2011, p. 37).
Curiosamente, essa dessexualiza¢do acaba indo de encontro com o propdsito de Eros e a favor
da pulsdao contraria, de morte. Assim o eu “com seu trabalho de identificacdo e sublimacao
presta ajuda aos instintos de morte na subjugacéo da libido, mas arrisca tornar-se objeto desses
instintos e mesmo perecer” (p. 71). O narcisismo secundario, a0 mesmo tempo em que eleva o
eu a um objeto de amor, também o coloca num lugar onde ele seré alvo de pulsdes agressivas
vindas especialmente do supereu.

Herdeiro do complexo de Edipo, o supereu ocupara um lugar bastante ambivalente no
aparelho psiquico. Ao mesmo tempo em que conserva a parcela de amor com 0s objetos do
mundo externo, especialmente as figuras de autoridade, trazendo para o interior do psiquismo
esses lacos objetais, ele contém a heranca da lei, da proibicdo, da moral e da ordem. Este
segundo aspecto, se por um lado possibilita a entrada do sujeito na cultura — participando,
portanto, da sublimag&o — por outro vem acrescido de uma severa hostilidade em relagéo ao
eu. Tal hostilidade € sentida pelo eu como sentimento de culpa, o que, tal como ocorre na
neurose obsessiva, pode ser bastante elevado (Freud, 1923/ 2011). Assim, no narcisismo
secundario o eu ndo € apenas amado, mas também odiado. A libido reforca a economia
interna, porém algo de uma destruicdo também compde paradoxalmente esse narcisismo.

Isso explica, inclusive, a origem da angustia de consciéncia moral que é, na escala dos
perigos (ver cap. 1), o mais tardio de todos, uma vez posterior a instalacdo dos ideais no
psiquismo a partir do supereu®?. Freud chega a indicar um problema ainda mais elementar na
relacdo dessa instancia com a angustia: que ela desempenha a mesma funcdo protetora que
antes tinha o pai, em seguida a Providéncia ou 0 Destino. Assim, se 0 eu se sente desamparado
frente ao supereu, isso significa ver-se desamparado de todos os poderes protetores até chegar
a morte. Como a morte nao tem representacdo no psiquismo, a angustia diante do desamparo

do supereu é a representagdo mais proxima. Assim:

12 poderfamos fazer uma relacéo entre a angUstia social e a sublimagao, visto que ambos decorrem de uma certa
exigéncia ideal que submete o eu. A sublimacdo se apresentaria, nesse sentido, como saida desejavel para essa
angustia cuja origem Freud atribui ao temor frente ao supereu. Porém vale lembrar, como ja dito anteriormente,
gue sdo duas as vertentes que compde o processo sublimatorio, a do ideal e a economia pulsional, e que esta
Ultima ndo se deixa apaziguar facilmente. Ou seja, qualquer trato sublimatério pode se mostrar insuficiente para
conter a pulsdo e, igualmente, a angustia.
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O mecanismo do medo da morte sé poderia ser este: 0 Eu dispensa em larga
medida o seu investimento libidinal narcisico, isto é, abandona a si mesmo, como a um

outro objeto em caso de angustia. Penso que o medo da morte se da entre o Eu e 0

Super-eu (Freud, 1923/ 2011, p. 72).

Percebe-se 0 quanto Freud vai aproximando, a partir da segunda topica, a ideia de
dessexualizacdo da libido aos elementos da pulsdo de morte e angustia. Nao se trata mais de
pensar a sublimagdo associada a ideia de autoconservacdo, como no primeiro dualismo
pulsional (onde a oposi¢do se dava entre pulsbes de autoconservagdo e sexual), mas a pulsao
de morte que incide sobre o eu especialmente a partir do supereu. A transformacao da energia
sexual para fins mais nobres é incentivada por essa instancia critica que € a guardid dos ideais
dentro do psiquismo. Dai a dessexualizacdo participar tanto da idealizacdo quanto da
sublimacdo, na medida em que desloca o investimento sexual nos objetos para algo ideal.
Cruxén (2004) observa que o eu freudiano se forma a partir das identificacfes aos objetos
externos, portanto, ele responde as exigéncias ideais que o avaliam. “A pulsdo ¢, assim,
dessexualizada, defletida a partir das exigéncias do ideal do eu e do ganho obtido por manter
algum amor no eu, narcisismo secundario” (p. 19).

A relacdo da sublimacdo com a laténcia se inscreve justamente a partir desse ideal de
eu, uma vez que neste periodo a sexualidade sofre uma espécie de hibernacdo em prol do
direcionamento da libido para finalidades ndo sexuais, tais como a ciéncia, a educacdo e a
religido®®. Na medida em que o ideal de eu vai se erigindo, o eu direciona a libido para
atividades dessexualizadas, priorizando aqueles objetos passiveis de compartilhamento na
cultura. Logo, a ideia subjacente a dessexualizacdo da pulsdo € investir em objetos que sejam
correlatos ao ideal de eu e que participem da troca coletiva — j& que o ideal é a heranca
filogenética do homem (Freud, 1923/2011).

Tal ideia da dessexualizacdo ndo é sustentada por Lacan, pois para ele o desvio do alvo
sexual ndo é uma caracteristica da sublimacdo, mas da pulsdo. O préprio destino da pulsdo é
ndo atingir seu alvo, mas apenas contorna-lo (Lacan, 1964/ 2008). Isso recoloca a sublimacéo
num estagio muito anterior a dicotomia freudiana da libido. Ela concerne, antes, a das Ding.
Trata-se da Coisa como fundante da estrutura psiquica e a0 mesmo tempo ausente dela, algo

gue inaugurou a cadeia significante, a realidade do sujeito, mas que €é, nesta realidade,

13Apesar de Freud ndo considerar a religido propriamente uma sublimacéao, aproximando-a mais de um delirio
coletivo da humanidade (Freud, 1930/2010) observamos que o periodo de laténcia, que segundo Freud vai mais
ou menos dos 7 aos 12 anos, € 0 mais propicio para a educacdo em diversas religiées. Por exemplo, no
catolicismo a catequese é ensinada neste periodo, culminando com a primeira comunhdo de Cristo. No budismo,
as criancas do sexo masculino tém suas cabecas raspadas quando completam 8 anos como sinal de devogdo a
Deus, por se julgar que nesta idade eles ganham responsabilidade e adquirem uma espécie de consciéncia de
mundo.
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inexistente. E em torno dessa sexualidade primordial que se inaugura o processo de criagio,
antes mesmo de se poder falar em metas da libido. Assim: “(...) a Coisa, ¢ um lugar decisivo
em torno do qual se deve articular a definicdo da sublimacdo, antes de [eu] ter nascido e, por
uma razdo mais forte, antes de os Ichziele, as metas do [eu], aparecerem” (Lacan, 1959-
60/2008, p. 191).

Se Lacan ndo aceita a ideia da dessexualizacdo da libido é por ver no problema da
sublimacdo justamente aquilo que denuncia o hiato na relagdo entre sujeito e objeto, entre
pulsdo e satisfacdo. E a sublimagdo que “revela a natureza propria ao Trieb uma vez que ele
ndo € puramente o instinto, mas que tem relacdo com das Ding como tal, com a Coisa dado
que ela € distinta do objeto” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 137). A hiancia que se introduz no seio
da economia libidinal — das Ding — permite pensar a sublimagdo como um circuito que esta

dentro e fora a0 mesmo tempo da cadeia significante.

3.2.1 A origem em das Ding

Para compreender das Ding é preciso seguir a trilha do que Lacan nos indica a respeito
dos processos primario e secundario que fundam a realidade em Freud — realidade que nédo
pode ser outra sendo a realidade psiquica. Freud (1915¢/2010) argumenta que a representacao
do objeto, proveniente da percepcdo do mesmo, decompde-se em representacdo da palavra
(Wortvorstellung) e representacdo da coisa (Sachvorstellung). Enquanto esta Gltima se localiza
no inconsciente, a primeira resta no sistema pré-consciente e é sobre ela que o recalque atua,
impedindo que a representacdo da coisa seja ligada a palavra e se torne, portanto, consciente.
Freud o explica da seguinte maneira: “O sistema Ics contém os investimentos de coisas dos
objetos, os primeiros investimentos objetais propriamente ditos; o sistema Pcs surge quando
essa representacdo da coisa é sobreinvestida mediante a ligacdo com as representacdes verbais
que lhe correspondem” (Freud,1915¢/2010, p. 147).

Lacan (1959-60/2008) observa que, apesar da palavra alema Sache significar
igualmente “coisa”, nao é da Coisa (Ding) que se trata, uma vez que Sache esta ligada a ideia
de representacdo. Das Ding, por sua vez, esta fora do registro da representagdo. Ela é, antes, o
que possibilita a existéncia da representacdo, ou a existéncia da realidade. Trata-se de algo que
permite que o principio de realidade seja instaurado desde uma subjetivacdo do mundo
exterior. A realidade é erigida em torno desse elemento que vetoriza a percepcdo de maneira
singular para cada sujeito. Logo, ela tem relacdo com aquele indice de percep¢do que Freud
(1950 [1892-1899]/ 1996) descreve na Carta 52, o primeiro registro das percepcdes (Wz).
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Lacan (1959-60/2008) diz a respeito de das Ding: “alguma coisa tria, criva de tal maneira que
a realidade so é entrevista pelo homem, pelo menos no estado natural, espontaneo, de uma
forma profundamente escolhida” (p. 62).

O que significa essa forma profundamente escolhida? Tal escolha esta ligada a
realidade psiquica tal como Freud elabora e Lacan o retoma neste seminério. Para localizar das
Ding, Lacan percorre a teoria do aparelho psiquico desde o Projeto para uma psicologia
cientifica (1895) até o Mal-estar na civilizacdo (1930), ponto de chegada do seminario e com
base no qual ele discute 0 masoquismo. Todo o problema dessa “escolha” parece se inscrever
entre principio de prazer e de realidade. Lacan I a teoria econdmica de Freud reinscrevendo-
a, inicialmente, com base no estruturalismo, o que lhe permitiu deslocar o pensamento
freudiano das esteiras da biologia e aproximéa-lo daquilo que ocorre no nivel do sujeito, a partir
da teoria do significante. Assim:

Quanto a noés, parece-nos que as dificuldades mesmas em que todos esbarram
nesse ponto nos confirmam na impossibilidade em que estamos de prescindir da funcao
do significante. Quer se tome o significante, muito simplesmente, por seu aspecto de
materialidade irredutivel que a estrutura comporta, por ser a dele, quer se o evoque sob
a forma de uma loteria, evidencia-se que no mundo somente o significante tem o poder
de suportar uma coexisténcia — constituida pela desordem (ha sincronia) — de
elementos em que subsiste a ordem mais indestrutivel que se manifesta (na diacronia),
fundamentando-se esse rigor associativo de que ele é capaz na segunda dimensdo, na
prépria comutatividade que ele exibe, por ser intercambiavel na primeira (Lacan, 1961
/1998, pp. 664, 665).

Isso significa que a fala ou, em termos freudianos, a ligacdo entre 0 processo primario e
a representacao de palavra no pré-consciente, é condicionada por uma relacdo de causalidade.
A diacronia constituinte é a estrutura que fundamenta a rede de significantes, orientada pelas
funcdes de contraste e semelhanca constituintes da metafora. Ou seja, a estrutura ordena a
diacronia dos elementos significantes — 0 entrecruzamento de tragos mnémicos — sobre a
desordem sincronica do real. O real é a sincronia, pois ndo pressupde ordem alguma de seus
elementos. A ordem discursiva cuja repeticao é guiada pela rede significante € a estrutura que
“suporta uma coexisténcia”: a do real que surge como acaso, como tiqué (Lacan, 1964/ 2008).
Quando essa ordem ¢é rompida — ou seja, na elisdo significante — aparece o real sincrénico que
reduz o sujeito a seu aspecto negativo, a sua origem no nada: das Ding.

Lacan nos convoca a percorrer o caminho de Freud na constituigdo da realidade do
sujeito. Trata-se de localizar das Ding na origem fundante de uma realidade que, exatamente
por ndo se justapor a realidade empirica, aparece primeiramente sob a forma da alucinacao e

vem depois originar toda a sorte de fenbmenos que conduziram Freud ao desvelamento do
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inconsciente'®. No texto A Negacdo (1925), evidencia-se a constituicdo dessa realidade entre
as fungdes do juizo de atribuicdo e juizo de realidade. A primeira delas, de atribuicdo, diz
respeito a um movimento de introjecdo (do que € bom) e expulsdo (do que é mau) pelo “Eu-
de-prazer original” (Freud, 1925/ 2011, p. 278), marcando definitivamente a separagdo entre o
dentro e o fora. “Para o Eu, o que ¢ mau e o que ¢ forasteiro, que se acha de fora, sdo idénticos
inicialmente” (p. 278). Em seguida, vem a funcdo do juizo de realidade que busca verificar, na
realidade empirica, a existéncia dos objetos cuja representacdo ja se encontra no pisquismo:
“Julgar ¢ uma continuagdo coerente da inclusao no Eu ou expulsao do Eu, que originalmente
se dava conforme o principio do prazer” (p. 281).

Assim, se primeiramente o juizo de atribuigdo vem separar 0 que € bom como interno e
0 que ¢ mau como externo, em seguida o juizo de realidade, sob a forma de “Eu-realidade”
(Freud, 1925/ 2011, p. 279), passa a testar a existéncia dos objetos representados, verificando
se “algo que se acha no Eu como representagdo pode ser reencontrado também na percepcao
(realidade)” (p. 279). Isso significa que o principio de realidade se funda sobre o principio de
prazer e sO ganha independéncia dele a partir da funcdo do pensamento. Ademais, o0 exame da
realidade permanece ligado a esse eu-de-prazer, ja que seu objetivo é buscar o objeto de
satisfacdo perdido cuja percepgédo originou a representagdo. Por isso “a meta inicial e imediata
do exame de realidade ndo €, portanto, encontrar na percepcdo real um objeto correspondente
ao imaginado, mas sim reencontra-lo, convencer-se de que ainda existe” (p. 280).

O esforco do juizo de realidade é reconhecer na realidade o objeto que ja existe como
representacdo no psiquismo. Para isso, Freud esclarece, € preciso que esse objeto que um dia
proporcionou real satisfacdo tenha sido perdido. A primeira tentativa de recuperacdo desse
objeto se da pela via da alucinacdo, o que ocorre quando o bebé alucina o seio da méde. O
principio de prazer é acionado na tentativa de obter novamente a satisfacdo com o seio; porém,
como a realidade ndo corresponde imediatamente a esse chamado do prazer, ocorre a
alucinacdo. Nela, a percepcdo do objeto é ativada, mas ainda ndo ha um pensamento que
diferencie aquela percepcdo do juizo de realidade. A intermiténcia da presenca-auséncia
proporcionada pela perda do objeto provoca a emergéncia desse novo juizo que vem se
sobrepor a governanca do principio de prazer por meio do teste de realidade. E dai que se

solidifica a fun¢do do pensamento, que possui, nas palavras de Freud, “a capacidade de mais

* N&o faremos aqui todo o percurso da investigagio lacaniana de das Ding na obra freudiana, que tem inicio no
Projeto para uma Psicologia Cientifica (1895). Optamos por abordar o texto da Nega¢do (1925) pois ele
concatena os principais aspectos para um esclarecimento breve acerca de das Ding. Para um exame detalhado
dessa investigacdo, ver Ariana Lucero, 2010 (dissertacdo de mestrado).
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uma vez tornar presente algo percebido, reproduzindo-o na imaginacdo, sem que 0 objeto
necessite mais existir no exterior” (Freud, 1925/ 2011, pp. 279-280).

A especificidade do pensamento, que marca sua autonomia com relacdo a percepcao, é
poder satisfazer-se sozinho, sem depender dos objetos. Basta ver como a fantasia funciona: ela
é um pensamento de desejo que traz prazer por si s6, sem a necessidade de realizar-se com
elementos do mundo externo. Esse mecanismo do pensamento é semelhante a alucina¢do na
psicose, com a diferenca de que nesta Gltima o objeto é percebido como se fosse real, ou seja,
ndo ha mediacao da funcdo de pensamento. A percepc¢édo do objeto é ativada sem que a ligagédo
de tal percepcdo com o trago mneménico indique ao sujeito que aquilo € um pensamento.
Como Freud (1923/2011) explicaem O Eu e o Id:

Aqui pensamos logo na alucinagdo e no fato de que a lembranca mais viva é
sempre diferenciada tanto da alucinacdo como da percepc¢do externa, mas também de
imediato se apresenta a informacdo de que, ao se reavivar uma lembranga, o
investimento é conservado no sistema mnemonico, ao passo que a alucinacdo nao
distinguivel da percep¢do pode surgir quando o investimento ndo s6 se propaga para o
elemento Pcpt, a partir do traco mnemaonico, mas passa inteiramente para ele (p. 25).
Assim, enquanto na alucinagdo o investimento € totalmente voltado para o sistema

perceptivo, na lembranga a ocorréncia simultanea da catexia no sistema mnemonico e na
percepcdo garantem a independéncia do pensamento, permitindo que tal objeto ou situacédo
apareca como memdria. Voltando ao texto da Negacédo, Freud (1925/ 2011) reconhece que a
percepcdo é um processo ativo no pensamento, sendo que 0 eu envia 0 investimento ao
sistema perceptivo para provar a existéncia de estimulos externos e depois recolhe. O simbolo
da negacdo vem justamente afirmar o juizo de realidade em sobreposicdo ao principio do
prazer. Dai “a criagdo do simbolo da negacdo permitir a0 pensamento um primeiro grau de
independéncia dos resultados da repressado e, assim, da coagdo ao principio de prazer” (p. 281).
Ou seja, 0 simbolo de negagdo como sinal de maturacdo da funcdo intelectual interrompe a
hegemonia do principio de prazer — apesar de, como comenta Ariana Lucero (2010), o proprio
Freud ter reconhecido o fracasso do principio de realidade em se sobrepor totalmente ao
principio de prazer.

A funcéo principal da negacdo em Freud €, portanto, possibilitar a diferenciagéo entre
uma percepcao real e uma alucinacdo. Safatle (2014), em comentario sobre esse pequeno e
igualmente importante texto freudiano, explica que tal diferenca nao ¢ epistémica: “ela ¢
meramente pragmatica e ligada as exigéncias de satisagdo do desejo” (p. 48). O objeto
alucinado e o objeto percebido ndo estdo tdo distantes assim, pois ndo ha contraposicao entre a
realidade e o principio de prazer, ja que a primeira foi moldada de acordo com o segundo. A
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“prova de realidade” tal como Freud (1925/ 2011) a descreve nao ¢ dada pela via empirica, ou
seja, ndo ¢ uma “descri¢do positiva de estados de coisas dotados de acessibilidade epistémica e
autonomia metafisica” (Safatle, 2014, p. 48). Trata-se de uma realidade que sO se constroi
apos a recusa do que ndo causa prazer ao eu e que esta, portanto, fora de seu sistema de saber.
“A ‘realidade’ s6 aparece depois que expulso algo sobre o qual nada quero saber” (p. 47).

Segundo Safatle (2014), esse ndo querer saber, que é uma primeira forma de negacdo,
tem relacdo com o real traumatico que foi expulso pelo eu-de-prazer. Tal expulsao, contudo,
ndo se da por completo, pois isso que esta fora, esse real traumatico, sempre retorna. Seja sob
a forma de delirios ou alucinacg@es, seja através de acting out, ou pela via da negagdo no
discurso do neurético. Esta Ultima, quando aparece na clinica, reenvia o sujeito a uma
“modalidade renovada de reconhecimento” (p. 47). Veremos adiante que o reconhecimento na
ndo-identidade é um dos pilares da teoria de Safatle e nos permitira pensar a inclusdo da
angustia na cena da arte. Mas, antes disso, vale deixar clara a posicao essencial da negacdo na
experiéncia clinica, como ressalta o autor: “O reconhecimento d’Isso que o Eu inicialmente
negou para poder se afirmar como instancia autoidéntica, ou seja, o reconhecimento dessa
exterioridade radicalmente heterogénea, ¢ um problema central” (Safatle, 2014, p. 46). E
através da negacdo — lembrando que essa negagdo se da na transferéncia onde hd um Outro
para o qual a mensagem invertida é dirigida — “que sujeitos procuram dar conta da natureza
conflitual de seus desejos” (p. 42).

A nova dimenséo da realidade introduzida por Freud que Lacan esclarece, para sair da
querela dos fil6sofos, ndo ter nada de idealismo, tem seu fundamento na fissura, na divisao do
sujeito, no sou onde ndo penso. Comentando a auto-analise de Freud, Lacan (1959-60/ 2008)
diz: “A experiéncia de Freud instaura-se a partir da busca da realidade que ha em alguma parte
dentro dele mesmo, e € isso que constitui a originalidade de seu ponto de partida” (p. 37). Esse
reconhecimento de uma exterioridade interna, um real desconhecido pelo sistema de
pensamento, porém reconhecido como algo que o ultrapassa, indica a riqueza do texto
freudiano. A negacdo nao diz respeito a uma relacdo de simples inversao em opostos, mas
testemunha “aquilo que ndo passa completamente em seu oposto € que, por isso, torna
instaveis as inversdes proprias a Verneinung” (Safatle, 2014, p. 44). Na clinica, a angustia
aponta esse real traumatico que foi expulso pelo eu-de-prazer e que retorna muitas vezes sob a
forma de negacéo, (re)velando a verdade do desejo.

Isso nos envia & dimensdo de das Ding por sua relagdo com o traco de percepcao
deixado pela experiéncia primaria de satisfacdo e indice da realidade psiquica. Apesar de se

ligar & percepcéo e ao prazer, das Ding é o ponto vazio e enigmatico que ndo se reduz nem a
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percepcao, nem ao desejo, nem a realidade. Como ressalta Lucero (2010), “ela ¢ uma estrutura
constante, presente no estado de desejo e na percepgdo, mas sem pertencer propriamente a
nenhum dos dois” (p. 24). E por ser fundante que Lacan (1959-60/ 2008) ndo atribui a das
Ding qualquer qualidade, e sim uma marca que vetoriza a realidade em cada sujeito.

Isso significa ha uma selecdo, um crivo que da ao movimento de abstracdo do mundo
exterior um certo guia, individualizando sua atengdo para tal ou tal objeto especifico.
Retomando a pergunta a respeito da forma profundamente escolhida da realidade, em Freud
entendemos que o principio da realidade é o ordenador da busca pelo reencontro com o objeto.
Ele age a favor do principio de prazer fazendo a verificagdo daquilo que no mundo externo
pode garantir alguma satisfacdo; enquanto o principio do prazer, incapaz desse discernimento,
busca satisfacdo com qualquer coisa, ou, como se diz na lingua popular, atira para todos os
lados. Em Lacan, vemos que essa escolha tem relacdo com das Ding, o que determinara o
funcionamento da realidade para cada sujeito. Ele interpreta a perspectiva freudiana da
seguinte maneira:

Das Ding é o que — no ponto inicial, logicamente e, da mesma feita,
cronologicamente, da organizacdo do mundo no psiquismo — se apresenta, e se isola,
como o termo de estranho em torno do qual gira todo o movimento da Vorstellung, que
Freud nos mostra governado por um principio regulador, o dito principio do prazer
vinculado ao funcionamento do aparelho neurdnico. E em torno desse das Ding que
roda todo esse processo adaptativo, tdo particular no homem visto que o processo
simbdlico mostra-se ai inextrincavelmente tramado (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 74).

Das Ding tem a ver, portanto, com o primeiro contato com a alteridade: esse Outro
cujo traco essencial € ser submetido a ordem simbolica. Por ser um ponto opaco, das Ding é
inapreensivel pela rede de significantes, mas é em torno dela que se erige 0 processo
simbdlico. “O Ding é o elemento que é, originalmente, isolado pelo sujeito em sua experiéncia
do Nebenmensch como sendo, por sua natureza, estranho, Fremde” (Lacan, 1959-60/ 2008, p.
67). O estranho a que Lacan atribui o elemento Ding é exatamente esse exterior primeiro que
ndo se integra a imagem do eu, mas que lhe fornece a experiéncia da realidade através da qual
ele percebe 0 mundo externo. Ja o que vem posteriormente como qualidade do objeto, como
atributo do eu, constitui as Vorstellungen: as representacdes que movem o principio de prazer.
Como explica Lucero (2010), o termo representante da  representagédo
(Vorstellungsreprasentanz) “demarca o vazio no lugar de das Ding, impossivel de ser
preenchido ou traduzido, a0 mesmo tempo em que € capaz de reunir as representacdes

(Vorstellungen) que representam os atributos da Coisa” (Lucero, 2010, p. 40).
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Embora esteja fora do registro da representacdo, das Ding estd no centro da economia
psiquica. Ela vem instaurar o campo do Outro enquanto visada, mira, para onde se aponta a
acdo, como rastro deixado pela experiéncia primaria de satisfagdo. Enquanto “furo na
subjetividade, funciona como indice de exterioridade” (Lucero, 2010, p. 25). Trata-se de um
“interior excluido” ou daquilo que ¢ “excluido no interior” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 125).
Por estar ausente da estrutura, a Coisa funciona no campo do real, que é, nas palavras de
Lacan, “o que se reencontra sempre no mesmo lugar” (Lacan, 1964/ 2008, p. 87). E o “fora-do
significado” (Lacan, 1959-60/2008, p. 70), anterior a todo recalque e em torno do qual o
sujeito constitui-se no mundo de relagéo e afeto™.

Se Freud (1925/ 2011) fala de tentar reencontrar, na realidade, o objeto correspondente
ao registro da percepcdo, Lacan (1959-60/ 2008) ja adverte, a partir de das Ding, a
impossibilidade desse reencontro, uma vez que esse objeto priméario de satisfacdo é para
sempre perdido:

O mundo freudiano, ou seja, 0 da nossa experiéncia, comporta que é esse
objeto, das Ding, enquanto o Outro absoluto do sujeito, que se trata de reencontrar.
Reencontramo-lo no maximo como saudade. Ndo é ele que reencontramos, mas suas
coordenadas de prazer, e nesse estado de ansiar por ele e de espera-lo que sera buscada,
em nome do principio do prazer, a tensdo Otima abaixo da qual ndo ha mais nem
percepgao nem esforgo (p. 68).

Ora, reencontrar das Ding € simplesmente a morte: tensdo 6tima abaixo da qual ndo ha
mais nem percepcdo nem esforco, enfim, ndo ha nada; ou melhor, hd o nada. Quando Freud,
em 1920, introduz a pulsdo de morte e diz que ¢ ela, e ndo a pulsdo sexual, que ameaca a vida,
ele ao mesmo tempo aproxima a realidade do principio de prazer. Sua tese é de que a realidade
age a favor do principio de prazer para ndo deixar o individuo sucumbir a morte. Realidade e
prazer se articulam ambos pelos trilhamentos por onde tentam reencontrar o objeto.

Com a ressalva, porém, de ndo esgotarem a satisfacdo. Se esse objeto for de fato
reencontrado (em termos econémicos, se a tensdo chegar ao nivel minimo em decorréncia de
uma descarga total de energia) o sujeito se depara com a morte. A pulsdo de morte €
exatamente a tendéncia a ultrapassagem do limite decorrente de uma descarga completa. O
principio de prazer, junto ao de realidade, encarrega-se de conservar sempre uma certa
distancia daquilo que ele perseguem: “o extremo do prazer, na medida em que consiste em

forcar o0 acesso a Coisa, nds ndo podemos suportd-lo” (Lacan,1959-60/ 2008, p. 100).

5 Agradeco a observacdo de Raul Macédo Ribeiro a respeito de uma imagem que serve de metéafora para das
Ding. Trata-se da lava de um vulcdo cuja matéria so6 nos é dada a conhecer a partir da estrutura que se forma ao
redor do vulcéo e que constitui a propria camada solidificada sobre o terreno anterior. A lava nao é, em si, o solo.
Porém, é ela que compde a camada rochosa ao redor do vulcdo. Nunca teremos acesso a lava como matéria pura,
mas somente através daquilo que ela se tornou.
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Por isso Lacan (1959-60/ 2008) observa que a experiéncia moral em Freud se localiza
justamente nesse espago entre vida e morte, realidade e prazer, principios primério e
secundario. Ha sempre um anseio que ndo pode se esgotar, uma satisfacdo nao-toda. “Em
relacdo a tudo que o sujeito persegue, 0 que pode produzir-se no ambito da descarga motora
tem sempre um carater reduzido” (p. 56). A impossibilidade desse reencontro com o objeto
perdido €, nos termos de Lacan, o campo do real que no se deixa apreender pelo simbolico. E
a inexisténcia da relacdo sexual (Lacan, 1972-73/ 2008), mantendo vivo o anseio, 0 desejo e a
prépria vida psiquica. Das Ding como hiato, como fenda, anima a busca eterna do desejo,

porém Sem se consumar.

3.2.2 O campo de das Ding é o menos elevado

Retornemos ao tema da sublimacdo. A pulsdo de morte freudiana introduz um
paradoxo que merece atencdo: a0 mesmo tempo em que atesta a preferéncia pela morte, a
insisténcia na repeticdo, a compulsdo, ela é a tendéncia a diminuicdo da energia. Logo, ela age,
de certa forma, a favor do principio de prazer que tende a regular o nivel energético do
organismo e baixar a tensdo para chegar a homeostase. Por isso Freud (1920/ 1996) chega a
conclusdo, ao final de Além do Principio de Prazer, de que “o principio de prazer parece, na
realidade, servir aos instintos de morte” (p. 74). Em outros termos, trata-se de buscar a
satisfacdo para além de um limite onde se depara com a morte. Ou seja, 0 proprio principio de
prazer esta para além do prazer.

A sublimacéo parece comportar semelhante paradoxo uma vez que sua operagéo, ainda
que esteja direcionada ao nivel do ideal, obedecendo a uma certa exigéncia de
dessexualiazacdo, responde no fim das contas aos mesmos enigmas da economia pulsional.
Pois a ldgica do inconsciente é esta que favorece ndo apenas as pulses sexuais, mas também
as de morte. Assim, as tendéncias que animam a sublimacdo sdo as mesmas tendéncias
paradoxais que regem os movimentos de busca de prazer, de reencontro com o objeto, de
esgotamento até a morte, enfim, de toda essa realidade que é a realidade psiquica. A antitese
entre vida e morte est& no centro da operagdo de sublimacéo cuja teorizacéo € tecida por Lacan
em torno de das Ding. Este tensionamento constante parece fundamental: o que é na
sublimacdo mais elevado, mais ideal, contém em sua esséncia o que ha de mais baixo, mais
fundante no homem. Uma passagem do texto O Recalque indica isso claramente: “Nisto se

compreende que 0s objetivos favoritos dos homens, seus ideais, provenham das mesmas
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percepcdes e vivéncias que os mais execrados por eles, e que originalmente eles se
diferenciem uns dos outros apenas por mudangas minimas” (Freud, 1915b/ 2010, p. 89).

Tal como o recalque deforma os elementos da pulsdo impedida de se realizar e cujos
derivados aparecem sob a forma de sonhos, associacao livre e sintomas, a sublimacdo também
é resultado de uma espécie de deformacdo. Nesse sentido, ela mantém uma ligacéo primordial
com nossas origens pulsionais, 0 que acaba aproximando o ideal elevado daquilo que est& nas
origens — fontes pulsionais, zonas erogenas, fixacdes da libido, enfim, toda a sorte de
elementos fundantes da sexualidade humana que compdem o plano do real ou o “campo de
das Ding” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 127).

A performance, como veremos adiante (cap. 3), mostra a proximidade da sublimacéo
com a dimensao originaria da sexualidade e do trauma, dai a escolha dessa forma artistica para
pensar a experiéncia da angustia. A perspectiva freudiana indica que a angustia é sinalizadora
dos afetos mais primitivos, os quais ndo chegam a ser percebidos pela consciéncia, mas que
estdo sempre atuantes, determinando caminhos e orientando escolhas, como foi visto no
capitulo 1. A ‘descoberta’ desses afetos — descoberta esta que talvez ndo ganhe o carater de
uma representacdo consciente, mas que pode ser percebida como sensacdo — € uma via
possivel de interpretacdo para a irrefutavel poténcia transformadora da arte desde tempos
imemoriais.

Assim, as mais altas aquisicdes em termos de evolugéo cultural do homem podem estar
imbricadas aos desejos e afetos infantis inconscientes aos quais a angustia se relaciona.
Retomando uma importante passagem de Freud (1915c/ 2010): “E possivel que o
desenvolvimento do afeto proceda diretamente do sistema Ics; nesse caso tem sempre o carater
da angustia, pela qual sdo trocados todos os afetos ‘reprimidos’ (p. 118).

Nota-se a importancia do resgate que Lacan fez de das Ding na obra freudiana para
investigar a criagdo artistica e a experiéncia moral. Em determinado momento, ele diz: “Freud
repara a certa altura que, se a psicanalise pdde levantar a inquietacdo de certas pessoas
promovendo excessivamente o reino dos instintos, nem por isso ela deixou de promover a
importancia da instancia moral” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 73). A questdo é que Freud nédo
ignora a experiéncia moral dentro da psicanalise. O que ele faz — e isso sem se basear em
preceitos filosoficos, mas no interesse, ou melhor, no desejo de escutar o corpo para além do
bioldgico, a sexualidade para além do ato sexual — é subverter a ordem da moral inserindo-a na
desordem das pulsdes, ou, como diz Lacan (1961/1998), na desordem sincrdnica do real. Onde

estdo as pulsdes, ali também estd a moral. A psicanalise pode escutar 0 sujeito em suas
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antiteses fundamentais. O que se efetua enquanto experiéncia de elevacdo é, via de regra,
derivado de todo o resto, o lixo, a vulgaridade das pulsdes.

Talvez por isso seja plausivel desconfiar da hipotese de Freud a respeito da
dessexualizacdo da pulsdo na operacdo de sublimacdo. De fato, o que ele propGe é uma
mudanga na qualidade da libido. Porém, se a libido sexual se conjuga com a pulséo de vida no
segundo dualismo pulsional, fica dificil separar o que é de Eros e o que é do eu. Eros passa a
compor a pulsdo de vida, logo, também é de Eros aquilo que tende ao principio de elevacdo da
sublimacdo. Em O Eu e o Id, por exemplo, ele diz:

Se esta energia deslocavel é libido dessexualizada, pode ser também descrita
como energia sublimada, pois ainda manteria a principal intencdo de Eros, a de unir e
ligar, na medida em que contribui para a unidade — ou esforco por unidade — que
caracteriza o Eu. Se incluimos entre tais deslocamentos os processos de pensamento no
mais amplo sentido, também o trabalho do pensamento € provido pela sublimacao de
forga instintual erotica (Freud, 1923/ 2011, p. 57).
Percebe-se que a postulacdo de algo como uma virtude etérea da arte e da ciéncia estdo

muito mais perto do profano do que se pode imaginar. O que Freud faz é recolocar a dimenséo
da sexualidade dentro da atividade do intelecto ou da criacdo. Assim, seja para atingir um ideal
da cultura, seja em se tratando de ética, ha de se lembrar que a pulsdo é aquilo que ndo cessa,
que insiste no retorno, uma “forga constante” (Freud, 1915b/ 2010, p. 54). Logo, como visto,
ela pode ser sublimada — porém ndo-toda. Se a sublimacéo visa o campo do ideal, 0 meio de se
chegar a ele necessariamente preserva o carater arcaico da forca erégena da pulsdo. A nos,
analistas, ndo cabe ignorar que tanto a cultura e quanto as escolhas morais do individuo
nascem no interior do movimento pulsional e continuam sendo atravessadas por esse
movimento incessante.

Cruxén (2004) comenta que o termo utilizado por Freud, Sublimierung, é de origem
latina e “indica um movimento de ascensdo ou elevagdo daquilo que se sustenta no ar” (p. 7).
As tradicOes literaria e filosofica da palavra provavelmente ndo passavam despercebidas por
ele, especialmente a primeira na qual Goethe, um dos autores preferidos de Freud, participava
usando o termo para mostrar a necessidade de trabalho do espirito, devendo os sentimentos
serem sublimados. A teorizacdo hegeliana, por exemplo, aposta no sublime como meio de
elevar o espirito em busca do fim, qual seja, o ganho moral. Platdo desconhecia o termo
sublimacdo, mas sua ideia € que a ascese intelectual causa uma modificacdo subjetiva naquele
que substitui a ordem do sensivel pela ordem do inteligivel — 0 que, em Ultima instancia,
significa um ganho moral para o sujeito e um ganho civilizatério para a humanidade.

Diferentemente da obra de Platdo, Banquete, onde o discurso sobre 0 amor comega no

corpo e depois separa-se dele para ganhar uma dimensao transcendente cujo valor € dado pela
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inteligibilidade, sendo a alma o grande expoente da virtude em contraposicdo a concepgao
fisica, Cruxén (2004) observa que o modelo da economia pulsional freudiana ndo prescinde
em momento algum do corpo. A pulsdo é justamente aquilo que liga o psiquico ao somatico e,
ainda que ela seja desviada para fins mais nobres, ela retorna inevitavelmente ao corpo. “O
que a psicanalise nos ensina é que encontramos resquicios de zonas corporais também no final
do processo” (Cruxén, 2004, p. 15). Ou seja, 0 movimento da pulsdo é mais ciclico do que
ascendente, sai do corpo e volta. A sublimacéo, ainda que seja resultante de um desvio nesse
circuito, ndo deixa de encontrar (ou reencontrar!) o corpo no final. O autor argumenta:

Haveria uma espécie de paridade entre 0 éxtase na ideia e 0 prazer proprio ao
ato sexual. A energia é Unica e sexual. A sublimagdo troca um fim sexual por outro
ideal e social. Ela sofre uma incidéncia moral que legisla sobre o desejo (Cruxén, 2004,
p. 15).

N&o se pode ignorar que a criacdo, uma vez que parte desse nucleo da economia
pulsional que ¢é das Ding, inclui a dimensdo do corpo. A pulsdo retorna ao corpo — corpo do
auto-erotismo, objeto primario de investimento libidinal, fonte e ao mesmo tempo destino das
pulsdes. A arte da performance evidencia isso de maneira singular. Nela, vemos quase uma
inversdo: esse ideal de uma ‘elevacdo’ inerente ao processo de sublimacédo é transformado em
seu oposto. Trata-se de exibir, com 0 corpo, a crua e nua castracdo a que todos somos
submetidos, esse além do principio de prazer que, no fim das contas, se estampa na propria
finitude do corpo.

Na medida em que é elevado a dignidade da Coisa, 0 corpo €, paradoxalmente,
rebaixado as pulsdes, tocado em sua carne, erotizado. Como observa Lacan (1959-1960/
2008): “E um ponto do qual niio se parece notar a importancia, que a investigacdo freudiana
fez entrar o mundo inteiro em nos, recolocou-o definitivamente em seu lugar, ou seja, em
nosso corpo, € nao alhures” (p. 115).

Comentando a obra de Ovidio, Arte de amar, Cruxén (2004) diz que a sublimacéo
aparece no lugar do vazio centrifugo e voraz que se instaura pela inacessibilidade do objeto e
pela ndo complementaridade sexual. “A necessidade de criacdo surge, precisamente, como
uma tentativa de dar conta desses impossiveis” (p. 10). De fato, a experiéncia clinica atesta a
impossibilidade de recobrir o real com a significacdo ou sentido. Como observa Jefferson
Pinto (2008), a psicanalise estad ai para mostrar o “fracasso do significante em recobrir a

verdade com o saber e possibilitar a harmonia da relagdo sexual” (p. 86).
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Interessante notar como o0 amor e a sublimagéo se aproximam. Lacan diz que enquanto
a linguagem so faz manifestar sua insuficiéncia “o que vem em supléncia a relagdo sexual ¢é
precisamente o amor” (Lacan, 1972-1973/ 2008, p. 62). Com base nisso, Pinto (2008) aposta
na chance maior que os artistas tém de se inspirarem na sua castracdo. Enquanto o neurdtico
deprecia o amor por sua incapacidade de recobrir a castragdo, o artista utiliza a falta como
fonte de criatividade, aceitando as demandas de amor sem tentar resolvé-las. Eles contam
“com 0 que é da ordem do real, em vez de ficarem aprisionados aos limites do falo e da queixa
de sua impoténcia. Sdo os que tém condicdes de criar e modificar a cultura, questionando-a
pelo avesso” (Pinto, 2008, p. 96, 97). Da mesma forma, Safatle (2004) defende que “a
sublimacdo é um movimento que transforma o impossivel a escrever (o real) em uma espécie
de escritura do impossivel” (p. 122).

A sublimacéo, nesse sentido, equivale ao amor enquanto criacdo a partir do nada, do
vazio, ex nihilo (Lacan, 1959-1960/ 2008). Este é, pois, 0 ponto essencial da sublimacdo em
Lacan: ela se desenrola sobre o nada (das Ding) e conserva esse elemento de opacidade em
seu centro. A imagem do vaso criado pelo oleiro, ja utilizada por Heidegger para tratar da
coisificacdo da obra de arte, é resgatada no seminario sobre a Etica da psicanalise na
perspectiva de sua funcgéo significante. O vaso como significante cria um vazio que pode ser
preenchido; logo, ele consagra em sua forma simultaneamente o pleno e o vazio. O que 0
homem cria é, pois, um significante em torno do vazio da Coisa, donde se extrai que a
sublimacéo situa o sujeito entre o real e o simbolico. Por isso Lacan (1959-1960/ 2008) afirma
que “em toda forma de sublimacdo o vazio serd determinante” (p. 158). Ele diz:

Ora, se vocés considerarem 0 vaso, na perspectiva que inicialmente promovi,
como um objeto feito para representar a existéncia do vazio no centro do real que se
chama a Coisa, esse vazio, tal como ele se apresenta na representacdo, apresenta-se,
efetivamente, como um nihil, como nada. E é por isso que o oleiro, assim como vocés
para quem eu falo, cria 0 vaso em torno desse vazio com sua mao, o cria assim como 0
criador mitico, ex nihilo, a partir do furo (p. 148).

Bem, se 0 que Lacan (1959-1960/ 2008) chama de Coisa é “o que do real padece do
significante” (p. 152), permanecendo essencialmente velada, pela operacdo de sublimacao ela
é representada pelo reencontro do objeto. Trata-se, &€ importante observar, de uma
representacdo, e ndo do reencontro empirico com o objeto. Lembremos que este objeto nédo
tem autonomia metafisica (Safatle, 2014). Ele ganha, no trato sublimatério, o estatuto de
significante, tal como o vaso. Toda a questdo do motivo da sublimagéo reside na possibilidade

de modelar o significante em torno da Coisa: “Estabeleco isto — um objeto pode preencher essa
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funcdo que lhe permite ndo evitar a Coisa como significante, mas representd-la na medida em
que esse objeto ¢ criado” (Lacan,1959-1960/ 2008, p. 146).

Por fim, ha de se notar que se a meta da pulsdo é satisfazer-se com o objeto (Freud,
1905), o conceito de das Ding vem mostrar que ha sempre algo que escapa nessa realizacdo. O
furo que antecede a criacdo — e é também por ela forjado — coloca um limite na simbolizacao
que busca apreender o objeto. Ou seja, é uma realizacdo, via de regra, irrealizavel.

Em se tratando da sublimacdo pela arte, Franca Neto (2007) observa que a obra é
refrataria a totalizacdo que o campo do sentido tenta Ihe dar. Por inlmeras que sejam as
tentativas, algo de inexplicavel sempre vai persistir: “é¢ exatamente essa opacidade que a
define enquanto arte” (p. 22). Se ocasionalmente algum critico conseguir esgotar o saber

acerca de determinada obra, ela deixara de ser arte e passara a um objeto de bem ou objeto

utilitario.

3.3 A sublimacéo como operacéao de opacidade

Francois Regnault (2001) esclarece que a funcdo significante da sublimacdo da um
certo contorno ao real. O vazio ndo tem somente funcdo espacial, mas esta inserido no
simbdlico: “Ele é da ordem do real, ¢ a arte utiliza 0 imagindrio para organizar simbolicamente
esse real. Ele esté entre o real e o significante” (p. 30). Desse modo, o objeto produzido na
sublimacédo circunda o vazio (a maneira do oleiro quando cria 0 vaso) e a0 mesmo tempo
explicita a falta real que concerne ao campo de das Ding. E um ponto paradoxal, pois a criacio
eleva um objeto no lugar da Coisa sem que a Coisa seja velada.

Sera por isso que Lacan escolheu este termo de repercussdo filosofica, ‘dignidade’,
para qualificar das Ding? Independente do motivo lacaniano, o que se torna evidente é a
opacidade inerente a atividade sublimatoria, relacionada a das Ding, a partir da qual se pode
levantar o problema da angustia na arte. Como ressalta Lucero (2010), “em seu modo de
apreender o objeto, a arte traz a tona o furo de das Ding, o0 estranho familiar, mais intimo” (p.
88). Isso coloca a criacdo artistica num universo para além do principio de prazer, ao contrario
de outras formas sublimatérias que tendem a ficar no prazer, como a religido e até a ciéncia.

Safatle (2004) observa: “sempre havera, em Lacan, uma relagdo fundamental entre
estética, €tica e erdtica” (p. 123). Segundo o filésofo, o que Lacan destaca € o fato de o objeto
da pulsdo jamais poder ser vinculado a adequacdo do objeto genital empirico que serve a
reproducdo. Se o objeto da pulsdo € o que hé de mais varidvel, “a estratégia lacaniana consiste

em ver, nessa variabilidade estrutural do objeto (...), a afirmacéo de que o alvo da pulséao é, de
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uma certa maneira, o préprio movimento de inadequacao em relagdo aos objetos empiricos”
(p. 123). A sublimacéo, por sua vez, mostra justamente tal inadequacgéo, por ser uma atividade
que contemple certa satisfacdo pulsional, porém deslocada da exigéncia de um objeto
especifico.

A operacdo de sublimagéo, como enfatiza Lacan (1964/ 2008), jamais atinge seu alvo,
dado que o lugar do objeto na economia pulsional ¢ “que a pulsdo o contorna” (p. 166).
Assim, a sublimacdo é paradigmatica para atestar esse desvio da pulsdo quanto a seu alvo,
dado que nenhum objeto empirico pode jamais satisfazer a ansia disso que mantém sua forca
constante, dessa exigéncia pulsional que ndo cessa. Esse hiato instransponivel entre o alvo tal
como ele aparece no imaginario — objetos reais, concretos, seja 0 objeto de amor erotico cujo
prototipo é figura da mae, seja 0 objeto elevado ao nivel do ideal e por isso adequado a
finalidade da sublimacdo — e o alvo real, que Lacan chamara de objeto a, atesta a
impossibilidade de que a pulséo seja satisfeita em sua totalidade.

A diferenga entre autdmaton e tiqué — termos que Lacan pegou emprestado de
Aristoteles para falar do que acontece nas repeticbes em analise — mostra essa irredutibilidade
da pulsdo ao campo do significante. A repeticdo que corresponde a autdmaton diz respeito a
rememoracao, conforme Freud explicita nos escritos técnicos, uma vez que ela procede da
necessidade do significante em se repetir, tal como vemos nas manifestaces do sintoma e do
sonho. Trata-se do retorno dos signos que é comandado pelo principio do prazer. Porém, a
rememoracdo esbarra num limite que é o do real. Tiqué representa propriamente o “encontro
do real” (Lacan, 1964/ 2008, p. 57), ou seja, aquilo que se produz por acaso. Por isso o real
retorna em forma de ato, ja que “um verdadeiro ato, tem sempre uma parte de estrutura, por
dizer respeito a um real que nao ¢ evidente” (Lacan, 1964/2008, p. 56).

Assim, enquanto o objeto tem relacdo com o registro imaginario®®, fundante da relacio
narcisica do homem com sua imagem, a Coisa € outra coisa: “esta no amago da economia
libidinal” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 137), é “essa exterioridade intima, essa extimidade” (p.
137) que anima as pulsdes, que movimenta os significantes em direcdo ao principio do prazer,
mas que nao possui, ela mesma, registro. Ela ndo esta, por assim dizer, representada em lugar
algum, e é isso que torna impossivel qualquer relacéo totalizante da pulsdo com o objeto. Das
Ding marca justamente a diferenga entre a necessidade e o desejo, fundando o sulco entre
sujeito e objeto, um intervalo cuja impenetrabilidade garante a continuidade do desejo uma

vez que ele ndo se esgota tal como a necessidade.

16 C.f. nota de rodapé 11.
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Assim, a plasticidade da pulsdo permite o redimensionamento constante da escolha do
objeto — mas sem que este seja reecontrado, ainda que possa ser almejado de varias maneiras
(sintoma, idealizacdo, sublimacdo, etc.). Podemos até imaginar que o aforismo lacaniano da
sublimagao, “eleva um objeto (...) a dignidade da Coisa” (Lacan, 1959-60/ 2008, p. 137), flerta
com o paradoxo freudiano: o que esta mais acima, mais digno e elevado, é também aquilo que
se encontra na opacidade, no véo, na fissura que marca profundamente a relagdo do homem
com o traumatismo. A Coisa como nada, ex nihilo, nicleo da economia psiquica, movimenta a
criagdo e conserva, de alguma maneira e diferentemente do sintoma, o caréter erogeno da
pulsédo.

O despertar dessa origem opaca convoca a perceber que em todo movimento de vida ha
um pouco de morte, em todo prazer ha uma certa tentativa de reducdo ao nada e a realidade s6
pode ser constituida com esses desvios. Para Jacques Derrida (2011):

A diferéncia, pré-abertura da diferenca Ontico-ontoldgica e de todas as
diferengas que sulcam a conceitualidade freudiana, tal como podem, isto ndo passa de
um exemplo, organizar-se em torno da diferenca entre o “prazer” e¢ a “realidade” ou
derivar dela. A diferenca entre o principio do prazer e o principio da realidade , por
exemplo, ndo é apenas nem em primeiro lugar uma distingdo, uma exterioridade, mas a
possibilidade originaria, na vida, do desvio, da diferéncia (Aufschuh) e da economia da
morte” (pp. 291- 292).

Safatle (2004) entende que, enquanto o programa estético freudiano busca fundamentar
uma interpretacdo das obras pelo desvelamento da estrutura pulsional do artista (por exemplo,
na interpretagdo de artistas como Leonardo da Vinci, Dostoievski e Michelangelo), em Lacan
“a arte pode aparecer como modo de formalizagdo da irredutibilidade do ndo-conceitual, como
pensamento da opacidade” (p. 117). Tal maneira de compreender a abordagem lacaniana das
artes permite pensar o objeto estético como objeto da pulsdo e, com isso, “0S modos de
subjetivacao disponiveis a clinica a partir de uma certa configuracdo da reflexdo estética
sobre a arte” (p. 117).

O carater de negatividade é a base do argumento de Safatle, que vé na sublimacéo
lacaniana um programa de formalizacdo de objetos que ressalta a “destrui¢do dos protocolos
de identidade e representagdo” (Safatle, 2004, p. 124). Se o objeto alvo da pulsdo na
sublimacdo é aquele que ndo se adequa a uma auto-identificagdo do sujeito, ou seja, € um
objeto de “ndo-identidade” (p. 124), por mostrar a dimensdo do que estd para sempre perdido,

trata-se de aproximar essa operacdo da pulsao de morte. “A sublimacao esta necessariamente

vinculada a negacéo do objeto propria a pulsdo de morte” (p. 125).
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Isso ndo significa ignorar o objeto ou depreciar sua importancia na esfera da
sublimacéo, tampouco conduzir a uma via da pulsdo de morte como destruicdo da relagdo do
sujeito com o objeto. Trata-se, pelo contrario, de ver que ha um reconhecimento do objeto em
que o sujeito ndo fica aderido a alienagdo imaginaria, tal qual aquela do estadio do espelho. Se
Freud ressaltou o carater ideal dos objetos buscados na sublimagdo, a leitura lacaniana
aproxima tais objetos da pulsdo de morte provocando uma “torsdo de seus protocolos de
identidade ou, ainda, uma imagem que € a destruicdo da imagem” (Safatle, 2004, p. 125). Os
objetos aparecem como singularidade para aléem da submissdo ao imaginario, o que traz em
evidéncia o carater contingencial das obras de arte. Safatle (2004) enfatiza: “E s6 diante desse
objeto ndo-idéntico produzido pela sublimagdo que o sujeito pode se reconhecer” (p. 125).

Isso traz para a cena da sublimacdo a dimensdo do traumatismo; logo, da angustia.
Vimos que Lacan ressalta o carater negativo da sublimacdo. Da mesma forma, a angustia é
entendida sob a otica do real, por ser “aquilo que ndo engana” (Lacan, 1962-1963/2005, p.
88). Ela € o afeto que denuncia o surgimento da pulsdo como aquilo que interrompe a tentativa
de totalizacdo imaginaria do eu. Logo, ndo é possivel existir uma pulsdo de vida, tal como
Freud propunha, dado seu carater inassimilavel e sua origem no traumatismo. A tiqué como
aparecimento ao acaso da pulsao é nada mais que “a insisténcia do trauma a se fazer lembrar a
n6s” (Lacan, 1964/ 2008, p. 60).

Assim, angustia e trauma estdo profundamente ligados a dindmica da sublimacdo (o
que aparece em Freud a partir da segunda topica psiquica), ja que esta inaugura uma
linguagem mais proxima do real do que do ideal. Lembrando que “o real é aqui o que retorna
sempre ao mesmo lugar — a esse lugar onde o sujeito, na medida em que ele cogita, onde a res
cogitans, nio o encontra” (Lacan, 1964/ 2008, p. 55). E desse real que depreende o carater de
pulsacdo do inconsciente, seu estatuto ético, e ndo Ontico. Lacan (1964/2008) diz que o
inconsciente ndo € ser, tampouco ndo-ser, mas “algo de ndo-realizado” (p. 37).

Esse aspecto de ndo-realizacdo, visto que a pulsdo jamais atinge seu alvo, convoca a
pensar na sublimagdo como ato de escritura. Se a criagdo se inscreve na dimensdo do
contingente é porque tece alguma escrita sobre o real — “esse ndo para de ndo se escrever”
(Lacan, 1972-73/ 2008, p. 65). Ou melhor, ela permite passar da impoténcia ao impossivel,
como diz Safatle (2015): “talvez a unica funcdo real da arte seja exatamente esta, nos fazer
passar da impoténcia ao impossivel” (p. 44).

Assim, 0 movimento de pulsagdo é orientado ndo por uma ordem semantica, mas pela
desordem sincronica do real que é contingencialmente interrompida pelo ato. Isso néo

significa o apagamento do real, mas algo que “em cada um marca o traco do seu exilio, ndo
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como sujeito, mas como falante, do seu exilio da relagdo sexual” (Lacan, 1972-73/ 2008, p.
156). Santiago (2004) diz: “se 0 inconsciente € da ordem do ndo-realizado, do que néo é,
restam-lhe em contrapartida a decisdo, o ato, a invencéo do saber, a criacdo, concebida como
ex nihilo” (p. 43).

Safatle (2004) observa que em Lacan o conceito de morte ndo é mais pensado pelo
modelo objetivo e material de um retorno ao inanimado, mas sim como morte simbdlica. Ou
seja, “ele quer salvar a forca do negativo como fungao ontolédgica do que ha de real no sujeito
sem, com isso, ser obrigado a entrar no cortejo proprio ao desejo bruto de morte” (p. 119). O
que morre €, de fato, a organizagdo do simbolico, bem como a formacdo imaginaria do eu. O
negativo da morte ndo incide sobre a matéria da vida a fim de destrui-la, mas aparece como
desestabilizacdo imaginaria das identidades, como furo no discurso ou “como figura do ndo-
idéntico” (p. 119). Portanto, ela se relaciona a uma ruptura que, justamente por provocar a
desintegracdo das ordens imaginarias que formam a identidade do eu, promete um efeito de
cura analitica — ou melhor, um efeito de sujeito.

Este € o ponto onde nos interessa introduzir a angustia na dinamica da operacao
sublimatdria, especialmente a sublimacdo pela arte. Nossa hipotese € de que tal afeto tem
relagdo com a opacidade que Safatle (2004, 2006) nos convida a ler na teoria lacaniana — e
que, resguardadas as diferencas, também admitimos encontrar na metapsicologia freudiana da
angustia.

Se em Freud (1926) a angustia evidencia o carater arcaico do trauma e a insuficiéncia
de nossas defesas psiquicas para se proteger contra ele, a0 mesmo tempo sinalizando a ameaca
de alguns afetos perturbadores os quais 0 sujeito ignora, isso significa que ela marca
justamente essa cisdo, esse fosso por onde o eu se torna desconhecido de si mesmo. A
irredutibilidade do afeto ao campo semantico do inconsciente — e ndo apenas da consciéncia —
marca essa profunda clivagem que nos constitui como sujeitos. E, enquanto Freud atribui a
angustia a funcdo privilegiada de conduzir a série de afetos até o trauma mais original, o
desamparo, Lacan (1962-63) também privilegia uma certa funcionalidade desse afeto na
clinica, na medida em que ele conduz ao lugar do desejo.

Trata-se, na clinica, de desobstruir esse lugar para que a dimensédo da castragdo se faca
ouvir e 0 sujeito possa sair da impoténcia onde a pergunta “Che vuoi?, Que queres?” ou “ Que
quer ele de mim? [Que me veut-11]?” (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 14) tem uma resposta
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saturadora. Como comenta Maria Rita Kehl™", a angustia é o ponto de chegada na analise, mas

' No programa Café Filoséfico, 25 de dezembro 2015, em que Maria Rita Kehl entrevista Vladimir Safatle.
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também ponto de saida, dai seu carater paradoxal. O fim de andlise, que para Lacan é o
atravessamento do fantasma, consiste justamente em encontrar a angustia do vazio no lugar do
analista — ou seja, o desamparo frente ao Outro. “Essa travessia da anglstia, uma travessia
dificil, € a condicao de liberdade daquele sujeito” (Kehl, 2015).

Safatle™® (2015) também adverte para a ambivaléncia da posicdo da angUstia dentro da
situagdo analitica: “ela ndo é s6 aquilo contra o qual vocé se bate no inteirior da clinica; é
também a condicdo para que a andlise ocorra. Ha algo da experiéncia da verdade na angustia”.
A travessia consiste nisto: “A anglstia marca o desabamento das imagens de mundo que me
permitem orientar nas acgdes, no julgamento, nos desejos. Para redimensionar esse campo da
experiéncia, € necessario que o mundo desabe”.

A hipoétese que aqui se conjectura é de que esse caminho que leva ao desejo — e que
passa necessariamente pela angulstia — talvez seja a via por onde se da a relacdo fundamental
entre o retorno do real, tiqué, e 0 que se escreve a partir dele, a criagdo em torno de das Ding.
A angustia é, nesse sentido, um afeto que participa da criacdo do artista.

Por outro lado, se a inscricdo significante sublimatéria da um certo tratamento ao
campo do real, nem por isso ela consiste no apagamento do furo. Pelo contrario, a obra de arte
evidencia o vazio, € uma abertura ao real. 1sso demonstra a ligagdo intrinseca da arte com o
estranho. Algumas performances mostram isso claramente com a exibicdo de um corpo
disforme, sem os atrativos do belo — corpo que denuncia a castracao.

Assim, a angustia pode ser o afeto imbuido na apreciacdo de uma arte que se aproxima
mais do traumatico do que dos avatares do belo. Podemos arriscar a comparacdo de que o
corpo do performer entregue na cena ao olhar do publico é equivalente ao abandono do eu ao
supereu (que Freud qualifica como substituto do Destino, da Providéncia, dos poderes
maiores, do pai protetor, enfim) que, em Ultima instancia, se traduz no medo da morte.
Retomando a passagem freudiana:

O mecanismo do medo da morte s6 poderia ser este: 0 Eu dispensa em larga

medida o seu investimento libidinal narcisico, isto é, abandona a si mesmo, como a um

outro objeto em caso de angustia. Penso que o medo da morte se da entre 0 Eu e 0
Supereu (Freud, 1923/ 2011, p 72).

O eu como objeto do supereu: é isso que resulta na angustia do desamparo em Freud.

Em Lacan, a angustia surge quando o sujeito se depara com o desejo do Outro: “Ele me

questiona, interroga-me na raiz mesma de meu proprio desejo como a, como causa desse

desejo, e nao como objeto” (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 169).

*® Trata-se igualmente do programa Café Filoséfico (c.f. nota de rodapé acima).
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Com base nisso, propde-se fazer dialogar o campo das artes com a experiéncia do
trauma, do medo da morte, enfim, da angustia. Para tal, faz-se mister uma breve passagem

pela leitura lacaniana da angustia.

3.2 A angustia lacaniana

Com Lacan, a angustia ganha a novidade de ser relacionada a um objeto especifico, o
objeto a. A teorizacdo que ele desenvolve entre 0s anos de 1962 e 1963 no seu Seminario,
livro 10: A angustia permite elucidar o estatuto desse objeto em oposi¢éo ao objeto empirico
que, conforme vimos acima, tem carater imaginario e por isso engana o sujeito a respeito do
verdadeiro alvo da pulséo.

A concepcdo econdmica da angustia que em Freud se relaciona a uma certa funcéo
mediadora das forcas em jogo no aparelho psiquico da lugar na teoria lacaniana a uma
formulacdo que permite pensa-la pela via estruturalista. Em Lacan (1962-1963/2005), ela é
definida como um afeto que “tem uma estreita relacdo estrutural com o que ¢ um sujeito,
mesmo tradicionalmente” (p. 23). Se Lacan preserva a tese freudiana da angustia como sinal é
para mostrar ndo a sinalizagdo de um perigo, mas que esse sinal “¢ da ordem da
irredutibilidade do real” (p. 178). Ela sinaliza, pois, a estreita relagdo com o desejo do Outro:

Se isso se acende no nivel do eu, é para que o sujeito seja avisado de alguma
coisa, a saber, de um desejo, isto €, de uma demanda que ndo concerne a necessidade
alguma, que ndo concerne a outra coisa sendo meu proprio ser, isto é, que me
questiona. Digamos que ele me anula. Em principio, ndo se dirige a mim como
presente, dirige-se a mim, se vocés quiserem, como esperado, e, muito mais ainda,
como perdido. Ele solicita minha perda, para que o Outro se encontre ai. 1sso é que € a
angustia (Lacan, 1962-1963/2005, p. 169).

A angustia em Lacan € o sinal de uma presenca ocupando o lugar primordial da falta:
lugar do menos phi (-9P) fruto da divisdo do sujeito ($). Por isso Lacan elege o fendmeno do
duplo como paradigma deste afeto, j& que na angustia “a falta vem a faltar” (Lacan, 1962-
1963/2005, p. 52). Lacan retoma o esquema do estadio do espelho, tempo fundamental da
constituicdo da fantasia e da entrada do sujeito na linguagem, para localizar esse afeto na
dialética do narcisismo. Esta instaura a relacdo da imagem especular com a incidéncia do
significante sobre o sujeito, donde ver-se-a surgir o objeto a como resto dessa operagdo. O
encontro entre imagem e significante decorre de que, no momento jubilatorio em que a crianca

se reconhece no espelho, ela se vira para o adulto, o grande Outro, para que ele ratifique o
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valor dessa imagem. Porém, nem todo investimento libidinal é devolvido a figura imagética do
corpo. H& um resto que se inscreve como falta e que da ao desejo sua condicao de existéncia: o
falo.

Isso significa que, em tudo o que é demarcacgdo imaginaria, o falo vira, a partir
dai, sob a forma de uma falta. Em toda medida em que se realiza aqui, em i(a), 0 que
chamei de imagem real, imagem do corpo funcionando na materialidade do sujeito
como propriamente imaginario, isto €, libidinizado, o falo aparece a menos, como uma
lacuna. Apesar de o falo ser, sem dlvida, uma reserva operatoria, ndo so ele nao é
representado no nivel do imaginario, como é também cercado e, para dizer a palavra
exata, cortado da imagem especular (Lacan, 1962-63/2005, p. 49).

Tal corte é operado pelo objeto a. Enquanto o falo permanece como reserva libidinal
que nao se fixa na imagem especular e que se extrai como significante da falta (-®), o objeto a
é 0 resto, é o corte, no nivel do proprio corpo, antes mesmo que se possa falar em sujeito.
Obijetos oral, anal, escopico e voz sdo essas partes destacadas do corpo, forjados na relagdo
primordial com a pulsdo parcial e que precedem os demais encontros (ou reencontros) do
sujeito com os objetos do mundo sensivel.

O a é a “apeténcia” (Soler, 2012, p. 22) que confere valor erdtico objeto empirico. E o
que da necessidade ndo entra na demanda, por isso se trata de uma falta real. Como explica
Quinet (In Soler, 2012), Lacan distingue dois tipos de falta no esquema Optico: o0 objeto a que
falta a imagem e o falo que falta ao Outro do significante. O objeto a ¢ um “pedacgo de vida a
menos” (Soler, 2012, p. 13). Embora se reconheca a confusdo na articulagdo dessas duas faltas
(a e -P) — por ambas designarem uma subtracdo de gozo, algo que falta ao sujeito — Soler
(2012) sugere que “o (-P) escreve uma falta; a escreve o objeto que falta” (p. 23).

O esguema Optico, reproduzido abaixo, pode ser explicado nos seguintes termos: se o
espelho é a autenticacdo do Outro (A), do lado esquerdo esta a imagem real do vaso, i(a), em
cuja borda se encontra 0 a. E exatamente o termo “borda” que Lacan usara ao longo de seu
seminario para identificar na topologia o objeto a, uma vez que a figura que lhe serve para
melhor entendimento é o cross-cap. Este se trata de uma borda circular cuja reducéo,
diferentemente do circulo que pode se reduzir até virar um ponto e depois sumir, € impossivel.
Impossivel porque nela ha furos e o que resta é o oito interior sob a forma de uma banda de
Moebius.

No esquema Optico temos, entdo, do lado do sujeito (lado esquerdo) a imagem real e 0
objeto a na borda do vaso, enquanto, do lado do Outro (lado direito), estd a imagem virtual
autenticada pelo Qutro, i’(a), e 0 falo (-9) no topo do vaso — lugar correspondente ao objeto a

do desejo. E no lugar do falo que aparece a angustia:
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A angustia surge quando um mecanismo faz aparecer alguma coisa no lugar que
chamarei, para me fazer entender, de natural, ou seja, o lugar (-9), que corresponde, do
lado direito, ao lugar ocupado, do lado esquerdo, pelo a do objeto do desejo. Eu disse
alguma coisa — entendam uma coisa qualquer” (Lacan, 1962-63/2005, p. 51).
Reproduzindo o esquema oOptico simplificado:

S

a A - ) I
i(a) ‘[‘__ S _________________ 5 i'(a)
| ——d
-¢)

Figura 4 — Esquema éptico simplificado. Lacan, 1962-1963/2005, p. 49.

O objeto a é o que sobra da divisao do sujeito (S) quando este é introduzido no campo
do Outro (A), resultanto no sujeito barrado ($). Como resto dessa operagéo de entrada no
universo simbolico, o objeto a passa a se articular ao sujeito barrado na fantasia ($ <> a). A
fantasia € o suporte do desejo, pois ela instaura a relagdo com esse objeto causa do desejo (a),
ainda que seja por um desvio. Pois, como se V€, é apenas pela imagem virtual que se chega a
causa do desejo. O objeto a jamais é acessivel sendo pelos significantes que metonimicamente
se sucedem na fantasia para dar forma a esse desejo. “O a, suporte do desejo na fantasia, ndo é
visivel naquilo que constitui para o homem a imagem de seu desejo” (Lacan, 1962-63/ 2005,
p. 51). Temos sempre desejo de alguma coisa, pois o0 desejo em sua forma pura é o vazio que
aponta para a verdade da falta.

A angustia sinaliza justamente essa verdade, pois ela surge quando alguma coisa
tampona a falta. A duplicacdo de qualquer objeto no lugar da falta s6 faz aparecer a propria
falta. Por isso a funcdo da fantasia é de proteger o sujeito da angustia, ao encobrir a falta que
provém desse destacamento do objeto a do corpo funcional (ou imagem real).

Se Freud falava da angustia de castracdo como a angustia primordial, para Lacan a
castracdo é apenas imaginéria; sua funcdo corresponde a ameaca que da lugar a fala da mae,
como em Hans: “vou cortar seu pipi fora”. A fratura da imagem especular, que produz o falo
imaginario, é a castracdo que Lacan atribui a ordem imaginéria. A angustia de castracdo se da,
portanto, “no nivel da fratura que se produz a aproximag¢do da imagem libidinal do
semelhante, em algum momento de um certo dramatismo imaginario” (Lacan, 1962-63/ 2005,
p. 56).

Disso se depreende que o que faz o0 neurotico recuar ndo é propriamente a castracao,

mas fazer dela o que falta ao Outro, ou seja, entregar a0 Outro sua castracdo. Em outras
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palavras, ele ndo quer se colocar, na relagdo com o Outro, num lugar de falta, tampouco ver
que ao Outro falta o significante que responde a seu desejo.

Dedicar sua castracdo a garantia do Outro, é diante disso que o neurotico se

detém. Ele se detém ai por uma razdo como que interna a analise, e que decorre de que

é a andlise que o leva a esse encontro. A castracdo, no fim das contas, nada mais é que

0 momento da interpretacdo da castracdo (Lacan, 1962-63/2005, p. 56).

Se o complexo de castragdo €, pois, um momento de interpretacdo no interior da
analise, onde se localiza a origem da angUstia? Para Lacan, trata-se da privacdo real. E a falta
originaria antes mesmo da existéncia do sujeito, o corte que produz o objeto a como auséncia
radical por onde o0 desejo tentara reencontrar suas vias. Isso significa que a falta é uma
auséncia, mas é também a condicdo de possibilidade de uma presenca: a do objeto a. Pois
somente a presenca do a é capaz de orientar e polarizar o desejo: “Nela, o desejo esta nao
apenas velado, mas essencialmente relacionado com uma auséncia” (Lacan, 1962-63/ 2005, p.
55). A mobilidade do desejo depende desse a que resta do advento do sujeito no lugar do
Outro e que garante a alteridade desse Outro. A angustia, desse modo, atecede o desejo:
“Lidamos com isso, na angustia, num momento logicamente anterior a0 momento em que
lidamos com isso no desejo” (p. 179).

Enquanto Freud interpreta a angustia como perda do objeto, para Lacan € a presenca
duplicada do objeto que angustia. Ou seja, ndo € a falta, mas a falta da falta: quando alguma
coisa vem ocupar o lugar que deveria ficar vazio. Por isso Lacan se apropria do fendmeno do
duplo, Unheimlich, como paradigma para o estranhamento inerente ao afeto da angustia. A
partir do texto freudiano de 1919, ele sugere que no lugar do falo cologuemos o Heim, ou seja,
a casa do homem: ponto de auséncia que se situa no campo do Outro e que esta para além da
imagem especular.

Quando o homem ocupa essa auséncia com uma presen¢a duplicada, a imagem
especular vacila e isso provoca o fendbmeno do estranho. No conto do Homem de Areia,
comentado por Freud (1919/ 1996), o que angustia o personagem € que de tanto olhar a boneca
(sem olho) que esta sendo fabricada ele a completa com seu préprio olho. E seu olho
destacado que aparece na cena no lugar da falta. O duplo faz o sujeito aparecer como objeto,
revelando sua condicdo de castracdo, por isso a angustia.

Nesse ponto Heim, ndo se manifesta simplesmente aquilo que vocés sempre
souberam: que o desejo se revela como desejo do Outro — aqui, o desejo no Outro —,
mas também que meu desejo, diria eu, entra na toca em que é esperado desde a
eternidade, sob a forma de objeto que sou, na medida em que ele me exila de minha
subjetividade, resolvendo por si todos os significantes a que ela estd ligada (Lacan,
1962-63/2005, pp. 58- 59).
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Diante disso, Lacan (1962-63/2005) inverte a légica freudiana de que a angustia é a
reacdo a perda do objeto propondo, ao contrario, que ela aparece quando ha um duplo —
quando a possibilidade da falta, esta que instaura o desejo, é perturbada a tal ponto que nédo ha
mais falta. Assim, a sequéncia estabelecida por Freud das perdas de objeto causadoras de
angustia, desde a barriga da mée até a perda do amor do supereu, € tomada na perspectiva
contraria por Lacan. N&o é a nostalgia do seio materno que provoca angustia, mas a iminéncia
dele. “O que provoca a angustia ¢ tudo aquilo que nos anuncia, que n0S permite entrever que
voltaremos ao colo” (p. 64). Tampouco no jogo do fort-da se trata da angustia de separacéo,
mas da afirmacdo da possibilidade de que a presenca da mae se alterne com sua auséncia. “A
possibilidade da auséncia, eis a seguranca da presenga” (p. 64).

Enfim, quando a demanda de amor é prontamente respondida com a presenca
saturadora de objetos (inicialmente a mée) surge a angustia como “isso ndo falta” (p. 64). A
exemplo da crianga cuja mae “esta o tempo todo nas costas dela, especialmente a lhe limpar a
bunda, modelo da demanda, da demanda que ndo pode falhar” (p. 64). O que angustia ¢ a
presenca ininterrupta dessa mae que “nunca soube fazer da crianca outra coisa sendo um
prolongamento dela mesma” (p. 161).

Jacques-Alain Miller (2008) explica que a angustia segue a mesma ldgica do amor cujo
traco essencial é ser amor mesmo, e no amor vinculado a um objeto. E isso que, segundo o
autor, Lacan expressa na férmula o amor é dar o que ndo se tem, ou seja, ele preserva o lugar
da falta. Por isso a inversao da Idgica de Freud, sendo que 0 que esta em questdo na anguUstia
ndo € a perda do objeto, e sim seu excesso. O recobrimento da falta representa a afénisis do
sujeito e isso produz a certeza da angustia. Miller enfatiza que o cerne da angustia na clinica
ndo é cura-la, mas atravessa-la. Ela é a via de acesso ao objeto a, ou seja, ao que ndo €
significante. “Distinguir esse resto ¢ a condicdo para que o Outro ndo seja simplesmente o
Um” (Miller, 2008, p. 20)*.

Lacan (1962-1963/2005) fala de um certo engano, inerente a toda demanda, em relacéo
ao lugar do desejo. Essa falsa demanda surge no lugar do objeto a e por isso ndo deve ser
respondida com uma resposta saturadora. “Ha sempre um certo vazio a preservar, que nada
tem a ver com o contetido, nem positivo nem negativo, da demanda. E de sua saturagéo total
que surge a perturbacdo em que se manifesta a angustia” (p. 76). Esse engano da demanda é o

que marca sua diferenca da necessidade. O que significa que, no ser falante, a verdade do

¥ No original: “Distinguir este resto es la condicién para que el Outro no sea simplemente el Uno.
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desejo esta ligada a mentira. A linguagem é uma ficcdo, ja que o significante ndo diz o real,
mas ficciona o real. Por isso a importancia de preservar uma distancia entre aquilo que é da
demanda significante (demanda que insiste em se satisfazer a todo instante na real¢cdo com o0s
objetos) e o que é do desejo cujo lugar na estrutura € vazio.

A existéncia da angustia esta ligada a que toda demanda, mesmo a mais arcaica,
tem sempre algo de enganoso em relacdo aquilo que preserva o lugar do desejo.
Também € isso que explica a faceta angustiante daquilo que da a essa falsa demanda
uma resposta saturadora (Lacan, 1962-1963/2005, p. 76).

Se a demanda é o que engana, a angustia, por outro lado, ¢ “aquilo que ndo engana”
(Lacan, 1962-1963/2005, p. 88). Ela evidencia o real, a estrutura sincrénica fundante do desejo
— a fissura, o fosso, a hiancia — sobre a qual se encadeiam os significantes na diacronia
substitutiva. O seminario de Lacan sobre A carta roubada, conto de Edgar Allan Poe, serve de
exemplo para pensar a diferenca entre 0 que engana e 0 que ndo engana. A carta como objeto
escondido, que ndo se vé, ¢ precisamente “algo que falta em seu lugar” (Lacan, 1955/ 1998, p.
28), e sua consisténcia ¢ “daquilo que pode mudar de lugar, isto ¢, do simbolico” (p. 28).

Ao contrério, o duplo € aquilo que aparece no lugar onde deveria faltar. Esse lugar € do
real e se caracteriza por isto: “ndo importa que perturbacao se possa induzir nele, ele esta
sempre e de qualquer modo em seu lugar, o real o leva colado na sola, sem conhecer nada que
possa exila-lo disso” (p. 28). Donde a relagédo carta-simbélico e duplo-real.

Ora, isso que aparece na cena no lugar do vazio ndo é sendo um objeto que se destacou
do préprio corpo e que ndo pode, por outras vias, seja pela imagem especular ou pela operacéo
significante, ganhar a consisténcia de objeto manipulavel. Objeto ndo manipulavel, forjado no
sulco da estrutura e de carater obscuro: este € o objeto da angustia. Por isso Lacan diz que
“ela ndo é sem objeto” (p. 101). O a — objeto opaco, desfigurado — ndo se confunde com o
objeto empirico porque sua presenca se da no nivel real do corpo: “objeto seccionado que

causa o desejo como desejo de corpo” (Quinet, In Soler, 2012).

3.5 A anatomia € o destino: o corpo no centro da experiéncia da angustia e da arte

Colette Soler (2012) enfatiza o carater libidinal do resto que sobra da imagem
especular. Ela retoma o que Lacan (1962-63/ 2005) chama de “erotologia” (p. 24) ¢ que faz
referéncia aquilo que escapa ao simbolico; logo, esse objeto que diz respeito a causa do desejo

e que ¢ real. De fato, Lacan se refere ao falo como “reserva libidinal” (p. 55), o que, como
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interpreta Soler, ndo se atém ao eixo da forma, mas se aproxima daquilo que Freud chamava
de quantum de energia. O falo, por ser irredutivel a imagem especular, permanece
“profundamente investido no nivel do proprio corpo, do narcisismo primario, daquilo a que
chamamos auto-erotismo, de um gozo autista (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 55). Ambos (falo e
objeto a) se relacionam a energia sexual: “o (-P) como reserva libidinal do lado do sujeito e 0
a como isso que vai se investir na imagem e lhe dar seu valor erético” (Soler, 2012, p. 30).

Como objeto causa do desejo, 0 a aponta para o campo de partilha, tornando possivel,
se ndo a relacdo sexual, algum encontro entre dois seres falantes. Ao se colocar como objeto
de desejo para o Outro na fantasia, o0 sujeito incorpora esse a que ele supde ser o que falta para
0 encontro acontecer. A imagem do corpo proprio torna-se, entdo, uma vestimenta do objeto a:
“¢ a esse objeto inapreensivel no espelho que a imagem especular da sua vestimenta” (Lacan,
1960/ 1998, p. 832). Ou seja, € 0 a que anima as parcerias amorosas a0 movimentar o nicleo
afetivo do sujeito a procura de satisfacao.

Em suma, ele é um alimento que fica ali para animar, eventualmente, o que
intervird como instrumento na relacdo com o outro, o outro constituido a partir da
imagem de meu semelhante, o outro que perfilara sua forma e suas normas, a imagem
do corpo em sua funcédo sedutora, sobre aquele que é o parceiro sexual (Lacan,1962-63/
2005, p. 55).

Lacan (1962-63/ 2005) explica que o sujeito se veste desse a em sua fantasia, porém,
ele ironiza, ¢ algo que “cai-lhe quase tdo mal quanto polainas num coelho” (p 60), ja que se
trata de um a “posti¢o” (p. 61) e 0 Unico uso que dele se pode fazer na fantasia é um uso
falacioso. A relacdo sexual ndo existe porque o Gnico acesso ao objeto é um acesso virtual, ou
seja, pela fantasia que persegue as primeiras experiéncias de satisfacdo. Porém, se ela é virtual,
isso ndo reduz sua centralidade na experiéncia da realidade para cada sujeito. Safatle (2006)
explica que a realidade subjetiva é fundamentalmente fantasmatica, pois suas experiéncias sdo
invariavelmente submetidas a repeticdo identitaria do fantasma. O objeto a estd em causa
porque ele ¢ “a perspectiva que define as coordenadas da superficie do visivel. Ele ¢ o olhar
que organiza a visibilidade do mundo em espago” (Safatle, 2006, p. 204).

Logo, a destituicdo subjetiva do fim de analise consiste justamente na queda de objetos
estreitamente identificados com o fantasma e consequente passagem a um reconhecimento —
Safatle insiste em resgatar a dimensdo do reconhecimento — na vertente opaca do objeto, em
sua nao-identidade. Tal opacidade decorre de “sua condigdo de resto, ou seja, na condi¢ao
daquilo que ¢ desprovido de valor do ponto de vista da sua conformag¢do com o fantasma”
(Safatle, 2006, p. 217). O sujeito, destituido dos protocolos fantasmaticos de identificacdo com

0S quais se deu sua entrada em analise, pode agora se reconhecer no polo oposto, na
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negatividade do objeto pulsional. Isso significa que, no interior da relagdo analitica, o sujeito
suposto-saber cai e em seu lugar aparece o objeto a como causa da divisdo do sujeito.

Safatle (2006) esclarece que o desejo do analista esta vinculado ao a, pois € em torno
dele que se circunscreve a dimensdo do ato. Logo, a transferéncia ndo é sustentada apenas pela
promessa de um saber do analista sobre 0 gozo:

Ao engajar-se na transferéncia, o sujeito era animado também pela promessa de
encontrar um objeto capaz de resistir a destruicdo pelo pensamento identificante do
fantasma — e € a realizagdo de tal promessa que Ihe permite encontrar uma via de
travessia do fantasma. E a realizacéo de tal promessa que sustenta a possibilidade de o
sujeito reencontrar o nucleo de sua economia pulsional para além do fantasma (Safatle,
2006, p. 218).

O filésofo ainda explica que o reencontro com esse nucleo pulsional ndo é da ordem de
um retorno a um objeto arcaico, imanente, que estd 14 desde o inicio e cuja descoberta
comportaria um aspecto de encontro com a verdade. Lembremos que Lacan (1959-60/ 2008) €
enfatico ao dizer que ndo ha reencontro com o objeto, uma vez que ele nunca foi perdido. Isso
porque ndo houve, na relacdo primordial do sujeito com o Outro, a substancia de um objeto
unificado, e sim a interacdo com objetos parciais (seio, voz, pele, boca, anus) que dao a pulsdo
seu carater inesgotavel.

A importancia da noc¢do de objeto parcial, de onde se extrai 0 objeto a, faz deslocar a
énfase freudiana no reencontro com o objeto para o que Safatle (2006) chama de uma “forma
relacional encarnada pelo tipo de ligacéo afetiva do sujeito ao seio, a voz, aos excrementos,
etc.” (p. 202). E essa ligagdo que aliena o desejo do sujeito na crenca de encontrar pela via do
sensivel um objeto correspondente ao fantasma. O a é justamente a presenca de um vazio,
“objeto eternamente faltante” (Lacan, 1964/ 2008, p. 177), ou seja, “a deriva¢do de uma forma
relacional produzida pelas primeiras experiéncias de satisfagdo” (Safatle, 2006, p. 202). Se
Lacan diz que se sO se pode gozar de uma parte do corpo do Outro, isso indica que a Unica
materialidade possivel é a da pulsdo parcial.

No texto em que Freud (1907 [1906]/ 1996) comenta o conto de Jensen da Gradiva,
temos um 6timo exemplo da participacdo desse objeto na economia pulsional do personagem
principal que reencontra, numa mulher a principio desconhecida, um detalhe no calcanhar que
o cativa profundamente quando a vé caminhar. Essa miragem, notemos: de uma parte do
corpo feminino, o faz perseguir seu objeto de desejo até o ponto em que ele comeca a
desconfiar da realidade de sua visdo. Ele ndo sabe mais se esta alucinando ou se de fato essa

mulher existe.
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No final, chegamos junto ao personagem a surpresa de que aquele calcanhar ja é seu
conhecido h& muito tempo: a mulher que ele perseguia era sua vizinha, objeto de amor quando
era crianca. Foi a fixacdo infantil nesse traco singular de satisfacdo, no entanto, que lancou
essa mulher no desconhecimento (ou esquecimento), numa espécie de laténcia, para depois
fazé-la retornar através de uma parte de seu corpo. Seria a imagem da mulher caminhando
uma das formas de captura do objeto causa de desejo que é 0 a?

A leitura lacaniana nos permite supor essa mulher como o fantasma, enquanto que a
seducdo que fisga o personagem esta localizada na parte, na forma relacional que anima a
pulséo parcial e a fixa naquele calcanhar. Talvez a desconfianga do personagem na veracidade
de suas observac@es, 0 que o levou a pensar que estava alucinando, seja a verdade extraida do
conto. Verdade que indica justamente que “A Mulher ndo ex-siste” (Lacan, 1974/ 2003, p.
536). Em sua figura de mulher, ela é subtraida pela parte que é o verdadeiro alvo da pulsdo.

A totalizacdo desse objeto a numa representacdo global ndo significa, para Lacan
(1962-63/ 2005), a primazia do genital, tal como Freud propunha, mas apenas o imaginario
dominando uma relacdo que é fundamentalmente parcial. A fantasia da a essa cena uma
totalidade que localiza imaginariamente a satisfacdo do desejo em um objeto empirico. Por
isso a funcdo da fantasia para o neuro6tico é protegé-lo contra a angustia, uma vez que ela
recobre a falta real que antecede a relacdo do sujeito com qualquer objeto da realidade. Trata-
se de uma defesa contra o carater inominavel do desejo (Safatle, 2006). Através da fantasia, o
desejo se torna objetivavel (desejo de algo) e assim tampona a angustia oriunda da
impossibilidade de se produzir uma representacao adequada do sexual.

Logo, se a analise causa angustia é por descentrar a fantasia, desestabilizando a
estrutura narcisica do eu. Lacan (1964/ 2008) aposta que a verdade do inconsciente se localiza
exatamente nessa escansao significante que remete ao real e que a fantasia tenta velar: “é em
relacdo ao real que funciona o plano da fantasia”, ou seja, “o real suporta a fantasia, e a
fantasia protege o real” (p. 47). Em seguida ele diz: “nenhuma praxis, mais do que a andlise, ¢
orientada para aquilo que, no coragdo da experiéncia, ¢ o nucleo do real” (p. 58). Sobre isso,
Regnault (2001) comenta que Lacan prefere a interpretacdo a construcdo ja que, enquanto a
construcdo se atém ao discurso mentiroso do paciente, a interpretacdo fura a mentira pelo
efeito de surpresa, de acaso que ela produz, o que possibilita abri-lo a verdade do inconsciente.
O retorno contingente da pulsdo, ou tiqué, lembra ao sujeito sua origem no desamparo. E a
interpretagdo que toca nesse ponto, pois ela revela, para aléem da significacdo, a qual

significante irredutivel, traumatico, o sujeito esta assujeitado (Lacan, 1964/2008).
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A angtstia ¢ o afeto que sinaliza esse real traumatico. Ela faz surgir “algo de informe,
de impessoal, de opaco as determinagoes de identidade” (Safatle, 2006, p. 219). Sua incidéncia
produz mal-estar no corpo, por nos fazer sentir que estamos reduzidos a um corpo que ndo e,
entretanto, imaginario, totalizante, mas aquele que esta fora dessa imagem. A funcédo do a se
localiza exatamente na passagem da imagem especular ao duplo que ndo mais coincide com
essa imagem e por isso causa estranheza. Ela aponta a cisdo que denuncia a existéncia de um
corpo irredutivel a forma imaginéria, corpo real que esta no centro da economia libidinal a
movimentar o desejo, os afetos, as escolhas objetais... e a arte!

E esse corpo que interessa a performance, por ndo ser da ordem da elevacio ao ideal
(&s formas do belo), e sim do que é informe: a queda, o acidente, o estranho. No seu livro mais
recente, Safatle (2015) comenta, a respeito da performance de Yves Klein (Leap into the Void,
1960) em que o artista se langa do parapeito de uma casa em dire¢ao ao chdo: “como quem
diz: mas é para isto que a arte existe em sua forca politica, para deixar os corpos se
quebrarem” (p. 44). Como se a arte se sustentasse nessa possibilidade de quebra dos corpos.
Ou talvez na denuncia daquele corpo que ndo estd na integridade da imagem, e sim na
fragmentacdo causada pela pulséo.

H& momentos em que 0s corpos precisam se quebrar, se decompor, ser
despossuidos para que novos circuitos de afetos aparecam. Fixados na integridade de
nosso corpo préprio, ndo deixamos o proprio se quebrar, se desamparar de sua forma
atual para que seja as vezes recomposto de maneira inesperada (Safatle, 2015, p. 44).

A angustia é um desses afetos que aparecem na ocasido da decomposi¢do dos corpos e

que remete ao desamparo. A centralidade da referéncia ao desamparo no argumento de Safatle
justifica sua importancia ndo apenas na clinica psicanalitica como também na politica:
“afirmar o desamparo como condicdo de se livrar de uma certa serviddo, por um lado, e por
outro, uma condicdo para saber como agir com acontecimentos que sdo contingentes, que
quebram nossa estrutura de previsﬁo”zo.

Na arte também a angustia pode ser sinal desse desamparo por produzir uma quebra em
nossos ideais, em nosso modo usual de ver o mundo e 0s corpos, causando uma certa
subversdo do olhar que em geral se estabiliza sobre formas imaginarias. Os corpos estranhos
nas performances mostram 0 quanto estamos acostumados a tamponar a falta com uma
presenca saturadora. Talvez por isso eles provoguem uma ruptura na alienacdo sobre a qual
nos constituimos e a partir da qual tecemos nossa interpretacdo sobre os objetos. Convidam a

olha-los por outro viés. Como prop6e Adorno (1970/2013):

*° Comunicacéo oral no programa Café Filoséfico.
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Toda obra de arte aspira por si mesma a identidade consigo, que, na realidade

empirica, se impde a forca a todos os objetos, enquanto identidade com o sujeito e,

deste modo, se perde. A identidade estética deve defender o ndo-idéntico que a

compulsdo a identidade oprime da realidade (p. 363).

Percebe-se, entdo, que a arte da performance se aproxima do campo do real onde se
inscreve o objeto a, objeto da angustia. Campo igualmente marcado pela pulsdo que atravessa
a odem simbodlica: “furo que ela cava para si na linguagem” (Lacan, 1961/1998, p. 668).

Com isso, vemos 0 quanto a experiéncia clinica se aproxima da proposta da arte: ambas
comportam a passagem essencial da identificacdo imaginaria as formas ideias — figura da
alienacdo — ao aparecimento do sujeito em sua estrutura de fenda: sua ndo-identidade. Ao
invés de permanecer aderido a um sistema de protocolos de identificacGes — oferta sedutora do
discurso capitalista — o sujeito em analise tem a chance de reivindicar outro lugar. Conforme
Safatle (2004), é justamente a passagem da compulsdo a identidade a compulsdo a repeticédo
que orienta a ética da psicanalise:

Trata-se de colocar a subjetivacdo da negacdo prépria da pulsdo de morte no
centro da reflexdo analitica sobre os protocolos de cura. Essa operacdo de subjetivacao
encontra, nos usos estéticos do informe e da despersonalizacdo, um procedimento
privilegiado de formalizagdo (p. 121).

Dai nossa aposta de utilizar a performance como recurso para a formalizacdo do afeto
de angustia. Veremos que ela evidencia o corpo da angustia irredutivel ao espelho, como se

fosse ele, esse estranho corpo, o0 objeto elevado a dignidade da Coisa.

4 A EXPERIENCIA DA ANGUSTIA NA ARTE DA PERFORMANCE

Nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905), Freud propGe que os afetos
mais intensos, inclusive aqueles assustadores, sdéo acompanhados de excitacdo sexual. Por
exemplo, a crianca na idade escolar sente pavor diante de uma situacéo dificil, o que pode
provocar a irrupcdo de manifestaces sexuais. 1sso explica, segundo ele, porque as pessoas
chegam a buscar esses afetos desagradaveis, especialmente sob a forma sublimada da arte. Em

Seus termos:
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O efeito sexualmente excitante de muitos afetos que em si sdo desprazerosos,
tais como a angustia, 0 medo ou o horror, conserva-se num grande nimero de seres
humanos por toda a vida e sem ddvida explica porque tantas pessoas correm atras da
oportunidade de vivenciar tais sensagdes, desde que haja apenas certas circunstancias
secundarias (a pertenca a um mundo imaginario, a leitura ou ao teatro) para atenuar a
gravidade da sensagéo desprazerosa (Freud, 1905/ 1996, p. 192).

Obviamente ele ainda ndo tinha desenvolvido sua teoria da pulsdo de morte, portanto o

elemento da compulsdo a repeticdo ndo era cogitado na interpretacdo dessa busca por
sensacOes desprazerosas. Isso torna talvez mais interessante a observacdo de Freud sobre a
proximidade do efeito sexual com o afeto angustiante, pois a pulsdo sexual era de fato vista
como algo que poderia levar o sujeito a morte, logo, ir contra a autoconservacao da espécie.
Sem entrar nos pormenores dessa primeira dualidade pulsional, basta notar que ela
guarda algo fundamental na observacdo a respeito da arte: ver a angustia do artista na cena
pode ser muito excitante. Pode ser até mesmo angustiante — 0 que ndo deixa de ser excitante.
Especialmente se pensarmos nas primeiras formulacdes freudianas da angustia, conforme visto
no capitulo 1, ela é uma espécie de descarga da excitagdo sexual acumulada. Ou seja, ela
sinaliza a sexualidade no corpo, assim como demais afetos arcaicos que foram recalcados.
Vale lembrar sua primordialidade na hierarquia dos afetos, conforme Freud (1915c/ 2010)
ressalta: “¢ possivel que o desenvolvimento do afeto proceda diretamente do sistema ICs; nesse

299

caso tem sempre o0 carater da angustia, pela qual sdo trocados todos os afetos ‘reprimidos

118).

(p-

Freud volta a essa ideia em Personagens Psicopaticos no Palco, texto escrito em 1905
mas sO publicado em 1942, onde ele dialoga com a ideia aristotélica de catarse em que publico
se identifica com os atores da tragédia e sofre uma espécie de “purificagdo dos afetos” (Freud,
1942[1905-06]/ 2015, p. 45). Interessante notar que ele usa o termo gozo [Genuss] para
denotar a caracteristica de alivio de tensdo — pela descarga ou “purgagdo” (p. 45) — simultanea
a excitacao sexual que aparece como subproduto do afeto e € uma espécie de lucro secundario
que “concede ao homem o sentimento tao desejado da mais alta tensdo de seu estado psiquico”
(p. 45). Assim, no teatro o espectador, a0 mesmo tempo em que preserva sua integridade fisica
e emocional — ja que é o heroi do palco que passa pelas dores e sofrimentos inerentes a suas
lutas — pode deleitar-se ¢ “abandonar sem medo mogdes reprimidas” (p. 46). De todos os
sofrimentos vivenciados pelo ator, inclusive 0 masoquista, 0 espectador extrai prazer. A
angustia é por ele percebida apenas no nivel animico, enquanto o nivel fisico se mantém
preservado, possibilitando-o gozar com tal satisfacéo.

Curiosa associacdo entre sofrimento e prazer sexual — o que Lacan vai chamar

exatamente de gozo — dentro do contexto das artes. Sera que o afeto do espectador na
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performance pode ser interpretado por essa mesma via? Em muitas delas o pablico se depara
com o sofrimento direto no corpo do ator, por exemplo, em Thomas Lips (1975) em que
Marina Abramovic, apds beber 1 kg de mel e tomar uma taga de vinho, quebra a taca em sua
mé&o e comeca a se cortar na regido do estbmago com uma lamina cortante. Depois se deita
num bloco de gelo com um aquecedor exatamente sobre a regido cortada, provocando seu
sangramento, enquanto o corpo comeca a congelar até a performance ser interrompida pelo
publico. O que se passa com quem assiste a essa cena? Sente angustia? Sente prazer? Vivencia
0 gozo? A artista desafia a propria morte, a ponto de ser interrompida pelo espectador. E como
se a morte ndo aparecesse como um além do principio de prazer, e sim o contrério: é o prazer
que aparece além da pulsdo de morte. Talvez seja isso que Freud percebe nos personagens
psicopaticos no palco: hd um gozo que atravessa 0s impulsos mais arcaicos e angustiantes e
que pode ser sentido através da arte — um prazer além da morte.

Um autor de referéncia da performance no Brasil, Renato Cohen, ndo se furta ao
didlogo das artes com a psicanalise. Em sua tese chamada Performance como linguagem
(2013), ele retoma Freud numa passagem em que o pai da psicanalise defende que o artista ndo
pode se conformar com a renuncia a satisfacdo da pulséo, tal como a realidade exige, mas que
deve dar livre vazdo a seus desejos eroticos e fantasias através da arte. A obra de arte se
caracteriza, pois, pela transgressdo (Cohen, 2013). O autor concorda com Freud que o
principio da criacdo artistica obedece ao principio do prazer, transpondo os limites da
realidade (ainda que ndo seja totalmente independente desta). “O artista lida com a
transgressao, desobstruindo os impedimentos e as interdi¢des que a realidade coloca (...)”
(Cohen, 2013, p. 45). Nesse sentido, ela inaugura uma nova linguagem.

No entanto, ainda que a arte possa ser o lugar de maior liberdade da dindmica
pulsional, vale lembrar que a tentativa freudiana de livrar o artista do peso decorrente das
mazelas da realidade nem sempre logra éxito, especialmente apds o conceito de pulsdo de
morte. Como foi falado nos capitulos anteriores, por mais que a sublimac&o se ofereca como
saida para 0 adoecimento ao qual os modos de defesa neurdticos assujeitam os individuos, ela
ndo fornece a fuga completa as angustias da realidade (Freud, 1930). H& sempre um pre¢o a
ser pago pela renuncia da satisfagdo direta da pulsdo. Mas também € isso que, por outro lado,
oferece a possiblidade da troca, do lago social, sem o qual a desconexao com a realidade leva,
em Ultima instancia, ao exilio do sujeito.

Antes de continuar a conversa entre a arte e 0s conceitos da psicanalise, uma breve

apresentacdo da arte da performance se faz importante.
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4.1 Performance: o resgate da liberdade de criacdo

Cohen (2013) destaca que o movimento de origem da arte da performance — ou simplesmente
performance” — passa pelo rompimento com a forma representacional da realidade,
consagrada entre as artes vigentes, para se aproximar de uma arte viva, que dialoga com a
sinestesia propria a vida cotidiana e por isso comporta uma liberdade maior de criacdo. Nesse
sentido, ela convoca a pensar a dimenséo do irrepresentavel. Como comenta Artur Matuck (In
Cohen, 2013), “a expansdo das artes plasticas em direcdo ao territoério do invisivel, do
irrepresentavel questionava a sedimentagdo do pensar artistico e reclamava novos conceitos”
(p. 16). Assim, a0 mesmo tempo em que a performance nasceu dentro do didlogo com as
vanguardas da década de 70, ela inaugurou uma nova leitura da histdrias das artes. E
considerada “arte de fronteira” (Cohen, 2013, p. 38) justamente por romper com o paradigma
da “arte-estabelecida” (p. 38) e tocar no limite ténue que separa vida e arte. Em oposi¢ao ao
teatro da forma, ela “rompe convengdes, formas e estéticas, num movimento que ¢ a0 mesmo
tempo de quebra e de aglutinagdo” (Cohen, 2013, p. 27).

Nesse sentido, ela oferece um enfoque diferente do teatro, por exemplo, por questionar
alguns conceitos pré-formatados como o de representacao e valorizar o processo de criagdo, o
corpo como obra, dentre outros aspectos que acabam por lhe dar a distingdo de uma arte
anarquica. Segundo RoselLee Goldberg (2006), a performance passa a ser aceita como
expressao artistica independente na década de 1970, quando a arte conceitual, que prioriza a
ideia mais que o produto, estd em seu apogeu. Ela surge ndo como meio para que os artistas
atraissem publicidade para si, mas como “arma contra os convencionalismos da arte
estabelecida” (p. VII). Essa postura radical, segundo a autora, faz da performance “um
catalisador na historia da arte do século XX, ou seja, “uma vanguarda da vanguarda” (p. VII).
Assim:

A historia da performance no século XX é a historia de um meio de expressdo
maleéavel e indeterminado, com infinitas variaveis, praticado por artistas impacientes
com as limitagbes das formas mais estabelecidas e decididos a pbr sua arte em contato
direto com o publico. Por esse motivo, sua base tem sido sempre anarquica. Por sua
propria natureza, a performance desafia uma definicdo féacil ou precisa, indo além da
simples afirmacdo de que se trata de uma arte feita ao vivo pelos artistas (...). De fato,
nenhuma outra forma de expressdo artistica tem um programa tao ilimitado, uma vez

1 0 autor explica que a expressdo de origem americana é performance art. A adaptcéo para a lingua portuguesa
aceita o termo ‘arte da performance’ ou simplesmente ‘performance’. Optamos por grafar aqui o termo sem o
italico, recurso adequado a reproducdo de expressdes de lingua estrangeira, & maneira de alguns autores — por
exemplo, Jefferson Luiz Camargo, tradutor de RoseLee Goldberg (2006) — que consideram a palavra
‘performance’ ja incluida no vocabulério da lingua portuguesa.
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que cada performer cria sua propria definicdo ao longo de seu processo e modo de

execucéo (Goldberg, 2006, p. IX).

Cohen (2013) conta que Allan Kaprow estabelece um contraponto entre arte-arte e nao-
arte: enquanto a primeira se relaciona a arte estabelecida, intencional, que aspira a um plano
superior, a segunda j& engloba tudo que anteriormente ndo foi aceito como arte, mas que foi
usado pelo artista que viu naquele objeto a possibilidade da arte. Como exemplo ele cita os
ready-mades de Marcel Duchamp cujo valor artistico € reconhecido somente a posteriori.
Nascida na esteira da contracultura, “a performance esta ideologicamente ligada a ndo-arte”
(Cohen, 2013, p. 46) por resgatar a liberdade de criagéo e a linguagem da experimentagéo,
sendo “a pratica da arte pela arte” (p. 45).

Ontologicamente, ela se liga a live art que surge da tentativa de aproximar vida e arte,
estimulando o0 espontineo, o natural, em prol do elaborado ¢ ensaiado. Dai sua “viruléncia
transformadora” (Cohen, 2013, p. 14):

A live art € um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de
sua funcdo meramente estética, elitista. A ideia é de resgatar a caracteristica ritual da
arte, tirando-a de ‘espacos mortos’, como museus, galerias, teatros, e colocando-a
numa posic¢do ‘viva’, modificadora (Cohen, 2013, p. 38)

Assim, a performance ndo se inscreve numa posicdo sacra, inatingivel, mas se
aproxima do profano, o dessacralizado, ao ritualizar a¢6es do cotidiano como comer, dormir,
beber &gua, etc. Em 2002, Marina Abramovic, apresenta a performance The House with the
Ocean View (A Casa com Vista para 0 Oceano) em que ela vive durante doze dias inteiros
numa estrutura suspensa de trés compartimentos (banheiro, quarto e sala de estar) onde pode
ser observada durante o horério de funcionamento do museu. L& ela passa o dia a executar
tarefas cotidianas como tomar banho, dormir, fazer suas necessidades, andar pelo espaco e
sentar em contemplacdo, enfim, fungdes vitais colocadas num cenério artistico. Como aponta
Cohen (2013): “A performance trabalha ritualmente as questdes existenciais basicas” (p. 45).

Interessante notar, ja fazendo a relacdo disso com o que vimos anteriormente, que 0
elemento de idealizagdo geralmente atribuido a arte e que em Freud é um dos pilares da
sublimacéo é transformado em seu contrario na arte da performance. Ou seja, ha aqui um
esvaziamento desses ideais a favor de uma aproximacao da arte com a vida em que o banal, o
comum, 0 vazio, 0 grosseiro, o sujo, 0 sexual, enfim, todos esses elementos do informe se
sobrepdem a beleza da forma.

Cohen (2013) explica que, ao invés de uma representagdo do real (no sentido de

realidade), a concepcdo de toda a live art é antes de uma “reelaboragao do real” (p. 39). A obra
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de arte tem vida prépria, ao passo que a representacdo do objeto leva & morte deste. Nesse
mesmo sentido, Marina Abramovic conta que antes havia um conceito para ser representado;
porém, quando se descobriu 0 corpo como espaco possivel de fazer arte, este tornou-se o
proprio objeto de apresentacdo. Assim nasceu a performance®.

Embora seja uma arte bastante livre e ndo intencional, isso ndo significa que a
performance ndo trabalha com signos e com preparacdo. Pelo contrério, tanto a linguagem
signica quanto a preparacdo do artista sdo elementos fundamentais. Especialmente a
preparacdo fisica e mental do performer esta entre 0s aspectos mais importantes, pois € preciso
criar resisténcia corporal para apresenta¢cbes que demandam um nivel de energia elevado,
principalmente aquelas que colocam o corpo em risco. Obviamente, cada obra varia em graus
de liberdade e espontaneidade, sendo que enquanto algumas seguem um roteiro devidamente
ensaiado, outras iniciam sem que se tenha um final predeterminado.

Ao ser perguntada a respeito do fim de suas performances, Marina Abramovic
responde que nem sempre ela sabe exatamente quando terminardo. Algumas ja tém um
planejamento prévio; em outras, no entanto, a artista deixa o espectador colocar o ponto final,
0 que mostra a importancia da interacdo com o publico. O proprio espaco onde geralmente se
realiza a performance ja aproxima artista e espectador, eliminando a separac¢do instaurada pela
forma cléssica dos palcos.

RoseLee Goldberg (2006) defende que “a performance tem sido um meio de dirigir-se
diretamente a um grande publico, bem como de chocar as plateias, levando-as a reavaliar suas
concepgoes de arte e sua relagdo com a cultura” (p. VIII). Esse choque é fundamental, pois,
diminuida a distancia entre plateia e artista, € como se cada um envolvido na cena fosse
responsavel pela obra, ou responsavel pelo impacto da obra na cultura. Parece que o elemento
modificador na arte da performance é justamente esse estranhamento, 0 que aqui tentamos
apreender sob a forma (mais informe do que propriamente uma forma) da experiéncia da
angustia. A autora chama a atencdo para o desejo do publico em ter acesso ao mundo da arte,
por meio da performance, tornando-se espectador de seus préprios rituais e deixando-se
surpreender pelo inusitado que as apresentacGes, sempre transgressoras, provocam. Assim
como o publico é convidado a se implicar por meio dessa expressao artistica, também o
performer aparece na cena como sujeito-artista, e ndo como personagem representando a

historia de alguém.

?2 Ciclo de palestras ministradas pela artista durante a exposic&o Terra Comunal, entre os dias11 de marco e 30 de
abril, no Sesc Pompéia, em Sé&o Paulo. Disponivel em: http://terracomunal.sescsp.org.br/7-conversas. A titulo de
curiosidade, o centro cultural Sesc Pompéia foi onde ocorreu o primeiro festival de performances realizado no
Brasil, segundo Cohen (2013).
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Nos anos 90, década marcada pelo fim de conflitos politicos e econdmicos que
impactaram o quadro cultural no mundo todo, muitos artistas utilizaram a performance como
forma de expessdo de suas origens étnicas e identidades sociais. Ana Mendieta, por exemplo,
artista cubana, apresentou em 1972 uma performance chamada Death of a Chicken (Morte de
uma Galinha) em que ela ficava em pé, nua, segurando pelos pés uma galinha que acabara de
ser degolada de modo que o pescogo do animal ficava a frente da regido pubiana da artista. O
sangue da galinha espirrava em suas pernas — uma referéncia ao ritual cubano de purificacdo
no qual a galinha sacrificada € usada como simbolo de iniciagdo na comunidade. Referéncia
também ao problema da violéncia contra a mulher, com o qual a artista era bastante engajada.

Outra obra chocante de Ana Mendieta € a Rape Scene (Cena de estupro), apresentada
em 1973, onde ela aparece despida da cintura para baixo, toda ensanguentada, imovel,
debrucada sobre uma mesa num ambiente escuro. O contexto dessa performance foi um caso
de estupro e assassinio na universidade de lowa onde Mendieta estudava. A artista pretendia
quebrar o cddigo de siléncio que colocava o estupro como algo andnimo e generalizado,
negando seu aspecto pessoal. A respeito dessa obra, Lucy Lippard (1985) comenta: “no
momento em que as mulheres usam seu proprio corpo na arte, estdo usando na verdade o seu
proprio ser, fator psicolégico da maior relevancia, pois assim convertem o0 seu rosto e o0 seu
corpo de obra a sujeito” (p. 190). Esse tipo de performance coloca em evidéncia tanto a
posicdo do artista que coloca na cena elementos de sua histéria e identidade, como o convite
para que o espectador também se sinta identificado, engajado num contexto de violéncia que
ele pessoalmente ndo viveu, mas ao qual ele é introduzido através da arte.

Cohen (2013) nos oferece uma definicdo de performance — ndo sem apontar a
contradicdo que existe em se definir conceitualmente uma arte que procura escapar de rétulos
e subverter paradigmas. Ele diz: “a performance é antes de tudo uma expressdo cénica: um
quadro sendo exibido para uma plateia ndo caracteriza uma performance; alguém pintando
esse quadro ao Vvivo, ja poderia caracteriza-la” (p. 28). Para algo ser considerado performance,
precisa estar acontecendo naquele momento e local, ou seja, ela é uma funcdo de espaco e
tempo. A foérmula proposta pelo autor ¢ P = f (s, t). Quanto ao espaco, a performance
raramente acontece no teatro, sendo mais comum de ocorrer em espagos variados, seja em
pracas, escolas, ruas, praias, elevadores, etc. A relacdo com o tempo é também fundamental,
como se vé nas performances de longa duracéo de Marina Abramovic?, ndo havendo regra

para a durabilidade da performance.

% As performances de longa duragdo partem de uma proposta fundamental no trabalho de Marina Abramovic. O
método, cujo propdsito de ensino a levou a fundar 0 The Marina Abramovi¢ Institute for the Preservation of
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Além disso, a performance se institui por uma triade basica: atuante, texto e publico. O
atuante é o ator, embora ndo precise ser necessariamente um ator humano, podendo ser um
animal ou coisa. Texto é, no sentido semiologico, “um conjunto de signos que podem ser
simbolicos (verbais), iconicos (imagéticos) ou mesmo indiciais” (Cohen, 2013, p. 29), como
sombras, ruidos e fumagas. O terceiro elemento, o publico, como ressalta Cohen, é objeto de
grande polémica, pois alguns artistas, como Adolphe Appia, defendem que é possivel se
chegar a uma cena onde sO haja atuantes, sem espectadores. Por outro lado, a supressdo do
espectador implicaria outro tipo de coisa que ndo a arte, por exemplo o psicodrama em que
todos séo espectadores-atuantes. A solugdo do autor € propor a divisao entre “forma estética”,
que contém o espectador, e “forma ritual” (p. 29), em que o publico ¢ também participante.

Um terceiro e altimo aspecto conceitual tratado por Cohen (2013) diz respeito a
linguagem da performance. Ele chama a atencdo para a hibridez dessa linguagem, ja que
alguns a colocam na familia das artes plasticas, enquanto outros a atribuem ao teatro. Ele
considera que faz mais sentido incorporar sua origem as artes plasticas, visto que ela advém da
body art cujo principio é fazer do artista a0 mesmo tempo sujeito e objeto de arte,
transformando-o em escultura viva. Porém, ele reconhece sua aproximacao com o teatro e por
isso propde “numa classificagdo topologica, que a performance se colocaria no limite das artes
plasticas e das artes cénicas, sendo uma linguagem hibrida que guarda caracteristicas da
primeira enquanto origem ¢ da segunda enquanto finalidade” (Cohen, 2013, p. 30).

A performance faz parte do que Cohen (2013) chama de “processo de entropizacao” (p.
39), que significa desorganizacdo. O aumento de entropia corresponde ao aumento de
desordem e, consequentemente, maiores graus de liberdade na criacdo. Ele explica que todos
0s movimentos da arte plastica moderna, tais como o cubismo, surrealismo, dadaismo, etc.,
introduzem uma relacdo modificada com o objeto, diversa da forma tradicional de
representacdo. Assim, na origem da performance encontramos a body art e, retrocedendo
ainda mais, a action painting, que é exatamente a elevacdo do artista como sujeito e objeto de
sua obra. Na action painting, que tem como expoente o artista americano Jackson Pollock, o

processo de criacdo é mais valorizado do que o resultado final, o que significa que o corpo

Performance Art, em Hudson, Nova York, E.U.A., joga com o elemento do tempo. Segundo a artista: “o publico
precisa de algum tipo de experiéncia para chegar ao proprio cerne e alterar a consciéncia, tudo isso requer tempo”
(em: http://performatus.net/entrevista-marina-abramovic/). Uma das performances de longa duracdo mais
consagradas € The Artist is Present (A Artista estd Presente), ocorrida em 2010 no MoMA, que dorou
aproximadamente 3 meses. Marina ficava durante sete horas por dia assentada de frente a uma cadeira na qual o
publico era convidado a se sentar alternadamente e olhar para a artista (simplesmente olhar). Para mais
informagdes sobre essa performance, ver o documentario produzido pela HBO em 2012: “Marina Abramovic:
The Artist is Present” (direcdo de Matthew Akers).


http://performatus.net/entrevista-marina-abramovic/
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daquele que pinta se sobressai sobre a prépria pintura. O objeto artistico passa da pintura para
0 ato de pintar.

Cohen ressalta que mesmo que a arte da performance tenha ganhado sua forma plena
no século XX, antropologicamente falando ela remonta a instalagdo da cultura, quando o
homem comecou a se representar.

Dessa forma, ha uma corrente ancestral da performance que passa pelos
primeiros ritos tribais, pelas celebragcdes dionisiacas dos gregos e romanos, pelo
histrionismo dos menestréis e por inimeros outros géneros, calcados na interpretacao
extrovertida, que vdo desaguar no cabaret do século XI1X e na modernidade (Cohen,
2013, p. 41).

O autor faz uma interpretagdo sobre a dicotomia razdo X emoc¢do no processo de
instalacdo da cultura. Trata-se de uma sintese dialética de duas tendéncias, usando os termos
nietzschianos: o apolineo, que rege a organizacdo, a mensagem, a razdo, e o dionisiaco,
representando a pulsdo e as paixdes. Enquanto o apolineo é a matriz do teatro classico, com
toda sua estrutura aristotélica, a performance tenderia para o dionisiaco ao resgatar a corrente
do ritual.

Ademais, quando o foco passa da obra final para o sujeito artista — descentramento este
inaugurado pela action painting — a performance introduz o movimento nas artes plésticas. A
obra passa a ser o artista fazendo a obra. Assim, se a arte plastica, como o préprio autor a
define, tem o carater de uma “estatica” (Cohen, 2013, p. 29), a performance inaugura uma
nova estética que se caracteriza por uma “evolucdo dindmico-espacial” (p. 29). Nao um
movimento ordenado, pré-determinado, mas aquele que segue um fluxo inconstante (e por que
ndo inconsciente?) e cuja mensagem serve menos a um conceito de ordem qualquer do que ao
proposito de subverter conceitos.

O elemento do irrepresentavel e da ndo-intencionalidade, a assuncdo do corpo do
artista como obra, a aproximacdo com a vida (tal como Antonin Artaud propunha,
distanciando-se da representacdo caracteristica do teatro aristotélico), o predominio do
simbolo sobre a palavra, a estrutura ndo narrativa, a realizacdo em locais alternativos, com
poucas apresentacdes e muito espago para improvisacao, enfim, tudo isso compde a linguagem
da performance.

Esse aspecto de ir além das possibilidades de representacdo ja indica a proximidade
dessa forma estética com a surpresa e 0 estranho que procuramos apreender aqui atraves da
experiéncia da angustia, por ser esta o afeto que denuncia o furo no campo simbdlico. A
sublimacdo pela arte, que oferece uma escapatoria ao recalque (Freud, 1915/ 2010), pode ser

um dos caminhos para lidar com o irrepresentavel do trauma que anuncia nossa posi¢éo
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fundamental de desamparo. Ocorre que, pela via da performance, somos levados a uma
conclusdo oposta: o choque e estranhamento que essa arte provoca pode ser entendido também
como mostracdo da angustia. A exibicdo desse Unheimlich que deveria ter permanecido
oculto, porém veio a luz (Freud, 1919/ 1996) é o que Lacan apreende na experiéncia da
angustia por trazer a realidade o elemento que deveria ficar oculto, ou seja, o lugar da falta. A
presenca de um objeto (ou corpo) no lugar onde deveria ficar vazio — lugar do Heim (talvez a
cena artistica?) — revela o objeto que nds mesmos somos para o desejo do Outro. O elemento
para além do belo — ou para além do principio de prazer — talvez lance o espectador num
universo em que ele se sinta apreendido justamente naquele ponto irredutivel de sua angustia.
Como explica Denise Pedron®*:

A experiéncia de um teatro imersivo, uma visita a uma exposicdo de arte
contemporanea, ou a vivéncia de uma performance, coloca-nos frente ao desconhecido,
e nos remete a n06s mesmos como desconhecidos, outros, e também aos inumeros
outros ndo desvendaveis com os quais convivemos ao longo da vida.

A exibicdo publica de sexo e morte, como explica Goldberg (2006), convoca a uma
“solidariedade artistica” (p. 202) contra a sociedade conservadora (da década 1990). Também,
podemos acrescentar, contra o préprio recalque que incide sobre o representante das pulsées.
“Pois que a presenga do sexo esta ligada a morte”, diz Lacan (1964/ 2008, p. 174). Goldberg
(2006) conta que Strippers masculinos, drag queens e toxicomanos participaram de uma
performance de Roy Athey, artista americano, chamada Martires e santos, em 1993. Era uma
“obra com uma hora de duragdo que incluia autoflagelagdes tdo terriveis que varias pessoas do
publico desmaiaram” (p. 203). Em outra performance, de Elke Krystufek, 1996, o artista se
masturbava com um vibrador numa banheira cheia de agua cercada por um vidro, diante de
um publico de centenas de pessoas, em Viena (Goldberg, 2006). Essas préaticas radicais, que a
autora chama de “monologo performatico” (p. 204), iniciadas na década de 70 com as obras de
Bogosian, Finley e Gray, cresceram nos Estados Unidos e se transformaram nas mais
duradouras dentre as formas performaticas. “Sua estrutura simples explicava sua
acessibilidade ao publico e seu apelo a um amplo espectro de artistas que nele introduziram
caracteristicas pessoais” (p. 204). O corpo tornara-se a via privilegiada por onde o artista
exibia as pulsGes mais grotescas, mais viscerais.

Uma marca da arte de Abramovic, como ja foi dito, é explorar os limites do corpo. Em
Expanding in space (Expansdo no espago), de 1977, a artista e seu parceiro, Ulay, se

colocavam de costas um para o outro, nus, no centro de um estacionamento fechado. A frente

** Comunicaco oral em 06 de outubro de 2015 (Montevidéu, Uruguai).
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de cada um se encontrava uma espécide de pilastra mdvel de 15kg cada. Eles entdo andavam
em direcdo as estruturas até se chocarem fortemente contra elas, com todo o corpo, e depois
voltavam a se colocar um de costas para o0 outro no centro do espago. Esse movimento se
repetiu durante 46 minutos, enquanto eles caminhavam numa velocidade cada vez maior
arrastando as pilastras com o choque do corpo até as extremidades opostas do galp&o,
expandindo assim o espago entre elas. Em entrevista recente”, a artista contou que ela e Ulay
ficaram com seus corpos tdo doloridos que precisaram permanecer durante um més ‘de cama’.

Em outra performance, Art must be beautiful, artist must be beautiful (A arte tem que
ser bela, a artista tem que ser bela), de 1975, Marina Abramovic esta nua e comeca a pentear
seu cabelo com uma escova de metal na méo direita. Ela vai penteando com uma forga cada
vez maior e depois comeca 0 mesmo movimento com a outra mao, que segura um pente de
metal, repetindo a frase que da nome a performance: “a arte tem que ser bela, a artista tem que
ser bela”. Durante uma hora ela permanece nessa repeti¢do até seu rosto se machucar e seu
cabelo ficar todo embaragado. Percebe-se que ha uma repeticdo exaustiva de movimentos até
chegar a um esgotamento, um verdadeiro estrago no corpo.

Semelhante repeticdo até o ponto de exaustdo pode ser vista em Freeing the Body
(Libertando o Corpo). A artista fica nua, apenas com a cabeca embrulhada num cachecol
preto, movendo seu corpo durante 8 horas no ritmo de uma bateria africana. Ela se move —
numa espécie de catarse ou conversao — até cair. Em entrevista a Folha de S&o Paulo, Marina
Abramovic comenta®:

No comeco, s6 masoquistas faziam merdas assim, e eram ridiculos. Era gente
que devia consultar um psiquiatra. E complicado explicar. Em cada cultura existem
curandeiros, magos, que suportam dores fisicas incriveis porque isso representa abrir
uma porta para o inconsciente. E uma forma de controlar de fato a dor, de controlar
tudo. Essa é a chave.

Tal tentativa de controlar a dor (a0 mesmo tempo entregando-se a ela, ou melhor,
gozando com ela) se aproxima da ideia de compulséao a repeticdo que Freud trabalha em Além
do principio de prazer (1920). Tudo o que tira o psiquismo da homeostase, seja a tensdo
interna ou 0 mundo externo, é expulso de algum modo (defesa psiquica ou fuga externa) pela
tendéncia do principio de prazer. Tentar suportar a dor, conforme a fala de Marina Abramovic,
é nesse sentido lidar com um limite psiquico onde se produz um aumento de excitacdo

provocante de dor e desprazer. 1sso retoma o que ja dissemos a respeito do gozo: o desprazer é

% C.f. nota de rodapé 22.
*® Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/06/1463654-marina-abramovic-fala-sobre-sofrer-
pela-arte-e-distribuir-armas-carregadas.shtml


http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/06/1463654-marina-abramovic-fala-sobre-sofrer-pela-arte-e-distribuir-armas-carregadas.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/06/1463654-marina-abramovic-fala-sobre-sofrer-pela-arte-e-distribuir-armas-carregadas.shtml
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misturado ao prazer do artista apos um teste tdo radical de seus limites, quando a descarga de
energia alivia suas tensoes.

Da mesma forma, a angustia do publico pode vir acompanhada do enorme prazer de
suas fantasias que economicamente produzem uma certa descarga de tensdo. Toda essa
economia psiquica que supomos se colocar em jogo por meio da arte a torna extremamente
instigante. Para Schechner (2012), o teatro essencializa a vida. Em seu Performance Theory,
Ié-se:

N&o sO as narrativas, mas também as acbes corporais draméticas expressam
crises, separacdes e conflitos. Como Eugenio Barba observou, atores especializam-se,
colocando a si préprios em desequilibrio e logo mostrando como recuperam seu
equilibrio psicofisicamente, narrativamente e socialmente — somente para perder seu
equilibrio e recuperé-lo frequentemente (Schechner, 2012, p. 19).

Esse movimento estético necessario a preparacdo do ator e que da vida a performance
tem relagcdo profunda com os jogos e rituais em todos os povos e culturas (Schechner, 2012).
Freud (1912-3/ 2012) também ndo pbde construir sua teoria do psiquismo sem consultar a
historia da civilizacdo, o que o levou a dizer que a ontogénese repete a filogénese. Mas o que
interessa especialmente aqui € a profunda semelhanca dos processos psiquicos dos
personagens envolvidos na performance com o dinamismo inconsciente tal como o vemos na
clinica psicanalitica.

Mais, ainda: como essa arte pode servir de recurso para pensar o fora-de-sentido, o
inabitual, o estranho que atormenta por fazer lembrar a castracdo que nos divide como
sujeitos. E o que aparece na hiancia entre um significante e outro é justamente o inconsciente
com sua fungdo “pulsativa”: “tudo que, por um instante, aparece em sua fenda, parecendo ser
destinado, por uma espécie de preempcao, a se cicatrizar, como o proprio Freud empregou a
metafora, a escapulir, a desaparecer” (Lacan, 1964/2008, p. 49).

Tal como o movimento estético da performance, o inconsciente é também marcado
pelo desequilibrio e retorno ao equilibrio, dor e alivio, prazer e tensdo que conjugam a
experiéncia de gozo; enfim, um verdadeiro circuito em que os niveis de energia sdo alternados.
Afinal, como diz Lacan (1964/2008), o alvo da pulsdo “ndo ¢ outra coisa sendo esse retorno

em circuito” (p. 176).

4.2 O que ndo aconteceu (ou: 0 que retorna)

Freud indica a existéncia, no sintoma obsessivo, de um movimento estranho de

repeticdo cuja intencdo é preservar o sujeito de algo desagradavel, como uma proibicdo, porém



105

que acaba por afirmar essa mesma coisa que o desagrada. Em Totem e Tabu, ele diz: “O ato
obsessivo é ostensivamente uma protecdo contra o ato proibido, mas, na realidade, a nosso
ver, trata-se de uma repetigdo dele” (Freud, 1913/ 1996, p. 65). Depois, em Inibicéo, sintoma e
angustia, volta a apontar a mesma contradigdo do sintoma obsessivo: “O que ndo aconteceu de
maneira conforme ao desejo é tornado ndo acontecido mediante a repeti¢do de outra maneira”
(Freud, 1926/ 2014, p. 58). Aquilo que ndo aconteceu conforme ao desejo é justamente uma
vivéncia traumatica geradora de desprazer cujas inscricdes devem ser anuladas pelo ato. E ela
que leva a formagédo do cerimonial obsessivo de “anulacéo do acontecido” (p. 57).

Ora, Freud reconhece que o intuito de anular uma acdo passada, tal como ocorre nos
rituais magicos e cerimonias religiosas, por ser impossivel de se realizar, s6 pode proliferar
ainda mais a repeticdo do ato. O sintoma obsessivo combina, portanto, esses dois impossiveis:
o fato passado, que ndo aconteceu conforme o desejo, e a anulacdo desse fato mediante a
repeticdo a fim de torna-lo ndo acontecido. Dessas duas anulagdes resulta a positividade da
repeticdo que vem atualizar esse resto intraduzivel do trauma, do ndo-realizado, do que jamais
pode ocorrer conforme ao desejo.

A compulsdo a repeticdo em Freud admite, portanto, um paradoxo: ao mesmo tempo
em que pretende anular a experiéncia traumatica, na tentativa de ligar o excesso de energia
flutuante a representacGes do pré-consciente e colocar o psiquismo em conformidade ao
principio de prazer, ela, ao atualizar a cena do trauma, causa desprazer. Trata-se de um
conceito de fronteira entre aquilo que é do prazer e o que é de morte. A repeticdo no fort-da é
paradigmatica para pensar isso, pois nela a crianca atualiza sua angustia da perda da mae
simulando a propria perda, na tentativa de obter prazer com a passagem de uma forma passiva
a uma forma ativa (Freud, 1920/ 1996).

Lacan (1964/ 2008) analisa 0 mesmo jogo de outro modo: 0 que estd no centro da
dindmica do fort-da é mais exatamente a hiancia que introduz, com a auséncia da mae, a
separacdo em que a crianca se destaca ela propria como objeto. O carretel é a colocagdo em
ato do proprio sujeito, donde resulta sua funcdo de objeto a. A separacdo da mae deixa a fenda
por onde o sujeito se introduz na ordem significante. E também o hiato entre o desejo e a
possibilidade de realiza-lo. Causado por essa divisdo, ele repete. “O que ele visa é aquilo que,
essencialmente, ndo esta la enquanto representado — pois € 0 jogo mesmo que € O
Repréasentanz da Vorstellung” (Lacan, 1964/ 2008, p. 67).
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Tal como no jogo infantil, na performance também se observa o elemento da
repeticdo?’, especialmente nas obras de Marina Abramovic. Embora seja visivel o elemento
signico da repeticdo, podemos arriscar a dizer que o que se repete vai além desse autbmaton
reduzido ao campo do simbdlico (Lacan, 1964/ 2008). Como foi falado brevemente no
capitulo 2, percebe-se a emergéncia de algo por acaso, como tiqué, por exemplo quando o
corpo extrapola um certo limite corporal e cai (em Freeing the Body). O corpo se desmancha,
estraga, machuca, paralisa, traumatiza. Esse algo que retorna, por mais que se tente apreender
pela via do signo, insiste em ndo se deixar apaziguar pelas tendéncias homeostaticas do
principio de prazer. Ele interrompe a proliferacdo do simbdlico e reinstaura o novo. Como
escreve Derrida (2011) a respeito do Teatro da Crueldade proposto por Antonin Artaud: “o
teatro como repeticdo daquilo que ndo se repete, 0 teatro como repeticdo originaria da
diferen¢a no conflito das forcas...” (pp. 364, 365). Ou seja, a diferenca surge dentro da
repeticdo, ou vice-versa, pois “a origem ¢ sempre iniciada” (p. 362) e “a propria afirmagédo tem
de iniciar-se repetindo-se” (p. 363).

Hal Foster, critico de arte norte-americano que tece um dialogo interessante da arte
com a psicanalise, evidencia, através da obra de Andy Warhol, esse elemento da repeticdo em
relagdo ao trauma. Fazendo uso dos conceitos aristotélicos com os quais Lacan indica as
formas da repeticdo, autdOmaton e tiqué, Foster (1996/ 2014) destaca o paradoxo que eles
conjugam: a repeticdo dos signos de origem inconsciente, tal como ocorre no sintoma e por
isso da ordem do autdbmaton, a0 mesmo tempo em que serve de protecdo ao aparecimento do
trauma, acaba por produzi-lo (assim como o sintoma obsessivo, conforme a descricdo de
Freud). A producdo desse traumatismo se inscreve na dimensdo da tiqué, da causalidade
acidental. E isso que o autor chama de “realismo traumético” (p. 126), categoria que nio
exclui a dimensdo dos referencias e simulacros — ou, numa linguagem lacainana, dos
significados e semblantes — porém flerta com ambos os elementos numa esfera em que aparece
“um sujeito em estado de choque, que assume a natureza daquilo que o choca como defesa
mimética contra esse choque” (Foster, 1996/ 2014, p. 126).

A obra Latas de Sopa Campbell, criacdo de Warhol em 1962 e cuja influéncia no
movimento da art pop nos Estados Unidos foi de grande relevancia, € interpretada por Foster
como uma adesdo a compulsdo de repetir que expde o jogo da sociedade de producédo e
consumo em série. Ela faz nada mais que “revelar o automatismo e até¢ o autismo desse

processo, por meio de seu proprio exemplo excessivo” (Foster, 1996/ 2014, p. 126). O proprio

" Em Schechner (2012) temos que “performances sio fazer-crer no jogo, por prazer” (p. 19).
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Warhol descreveu essa repeticdo compulsiva: “Porque quanto mais vocé olha para a mesma
coisa, mais o sentido escapa, ¢ melhor e mais vazio vocé se sente” (Warhol e Hackett, 1980, p.
50, citados por Foster, 1996/ 2014, p. 127).

Foster (1996/ 2014) alega que a repeti¢cao ¢ “tanto um escoamento do significado como
uma defesa contra o afeto” (p. 127), ou seja, € a atualizacdo do trauma através do préprio ato
da repeticdo — tal como a anulagdo do acontecimento pelo ato obsessivo. Relembrando a
afirmacdo de Freud (1926/ 2014): “O que ndo aconteceu de maneira conforme ao desejo é
tornado nao acontecido mediante a repeti¢ao de outra maneira” (p. 58). A repeti¢do nega duas
vezes: nega o significado daquilo que, por ndo ter ocorrido conforme ao desejo, é traumatico;
nega também o afeto originado desse trauma. Trata-se de um paradoxo: ao tentar salvar o
sujeito do afeto traumatico e da representacdo a ele inerente, essa dupla negacdo acaba por
produzir a positividade afetiva que remete ao desamparo. Assim como nos sonhos traumaticos
de guerra em que, como percebeu Freud (1920), a repeticdo do horror é uma atualizacdo
necessaria do desprazer, pois seu intuito é ligar a energia livre a representantes simbolicos e
com isso diminuir a tensao do aparelho.

Da mesma forma, a interpretacao lacaniana permite que Foster pense a pop art (que ele
inclusive relaciona ao surrealismo com base no conceito de realismo traumético) embasando-
se no trauma como encontro faltoso com o real. Impossivel de ser representado, o real s6 pode
ser repetido. E o trauma, como foi visto, vem da confusdo entre sujeito e mundo, da ruptura
entre o dentro e o fora — operacdo de divisdo cujo resto é o objeto a, objeto da angustia. A
imagem que se repete, a exemplo das cenas do acidente na obra Carro branco em chamas Ill
(Andy Warhol, 1963), aponta o sujeito como efeito do olhar, como sombra ou “mancha”
(Lacan, 1964/ 2008, p. 77) e que anuncia, portanto, 0 encontro faltoso com o real. Foster
(1996/ 2014) argumenta:

A repeticdo, antes, serve para proteger do real, compreendido como traumatico.

Mas essa mesma necessidade também aponta para o real, e nesse caso o real rompe o

anteparo da repeti¢do. E uma ruptura ndo tanto no mundo quanto no sujeito — entre a
percepcao e a consciéncia de um sujeito tocado por uma imagem (pp. 128-129).

Curiosamente, a imagem que serve de anteparo a constituicdo do eu é ela mesma

deslocada na falta de uma representagdo que sirva de anteparo, causando o choque. A

repeticdo que serve de ligacdo e protecdo é também provocadora da emergéncia de um acaso

que pega o sujeito de surpresa e o joga no fenémeno do estranho. Foster indica nas imagens da
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pop art o furo, o buraco — troumatismo?® — que é justamente a fissura por onde se constitui o
sujeito (fazendo mencao ao territorio de das Ding) e que implica, repetidamente, que o real o
atravessa € o remete a incompletude, a castragdo. Enfim, “repeti¢des que se fixam no real
traumatico, que o encobrem, que o produzem” (Foster, 1996/ 2014, p. 131). Repeticdes — vale
lembrar — que ndo sdo propriamente o retorno do mesmo, do idéntico. As séries de Wahrol s&o
compostas por imagens diferentes entre si, diferenca a partir da qual se verifica o tropeco do
automaton ou a denuncia de que em todo movimento estético pode haver alguma estatica.

Também na performance a repeticdo das imagens (embora sejam imagens em sua
maioria moveis e configuradas no corpo do artista, ou seja, imagens de corpo) é provocante do
mesmo efeito paradoxal, porquanto a repeticdo de movimentos corporais (e também de
posturas estaticas) muitas vezes sem sentido capturam o sujeito em sua divisdo. Foster (1996/
2014) diz que o chogque é aquilo que existe no mundo, engquanto o trauma se desenvolve em
cada sujeito. Portanto, ndo se pode afirmar que uma criacdo artistica € traumatica, e sim que
ela é chocante. Mas, se é chocante, disso se depreeende que ela pode evocar
contingencialmente elementos traumaticos naqueles que a vivenciam.

A angustia, conceito de fronteira que se inscreve na divisdo do sujeito com a imagem
dele mesmo e do mundo, compreende esse paradoxo que Foster (1996/ 2014) trabalha na
analise das obras. Como foi visto, na teoria freudiana ela serve de protecdo ao aparelho
psiquico ao colocar em jogo as defesas contra a irrupcdo do trauma, sinalizando o perigo
iminente. Ao mesmo tempo, reproduz o estado do trauma quando essas defesas fracassam (ou
seja, quando a prépria angustia mesma fracassa em sua funcdo de sinal) ou quando 0 excesso
de excitacdo transborda a capacidade de ligacdo aos representantes verbais. Para Freud, trata-
se de economia psiquica. A repeticdo de um evento traumatico, portanto, pode ter a fungdo de
proteger o psiquismo contra a angulstia, mas também, de alguma forma, a angustia é ativada
nesse mecanismo para que sejam erguidas novas defesas. E uma espécie de movimento
dialético em que a angustia desativa o trauma, mas € reativada novamente pelo préprio trauma.
Protecdo e producdo, possibilidade e impossibilidade simbdlica, desativacdo e reativacdo da
memoria do trauma se alternam o tempo todo.

Para Lacan, o paradoxo da angustia pode ser percebido na relagcdo ambivalente que ela
tece, por um lado, com o desejo e, por outro, com o trauma. A inscri¢do do lugar do desejo é
também a impossibilidade de escrever todo o real. Por um lado é necessario atravessar a

angustia, passando pelo traumatismo do desamparo, pois ela funciona como vetor do desejo.

?® Em francés, troumatisme — neologismo que Lacan (1974) cria para indicar o furo (trou) em associag&o com o
trauma (traumatisme).
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Por outro, ela implica que algo estard sempre aberto, sempre a espreita, podendo a qualquer
momento retornar acidentalmente no ponto exato onde o simbdlico tropega, 14 onde o campo
da falta inscreve o lugar de onde o sujeito pode ver a si mesmo e ao Outro como castrados.
N&o é a angustia o afeto que ndo engana a respeito do retorno do real? Real que é nos termos
de Lacan (1964/ 2008) “0 maior cumplice da pulsao” (p. 73).

O realismo traumatico, termo central no argumento de Hal Foster, faz referéncia
justamente ao trauma do qual a angustia € sinal. A arte contemporanea evidencia o carater
fragmentario da pulsdo, deixando transparecer atraves dos objetos que ela cria esses elementos
do informe. O objeto a do olhar, por exemplo, se destaca na relagdo do espectador com a arte.
Ao ver a obra, o sujeito é fisgado na posicdo de objeto, como se a prdpria obra o olhasse,
indagando-o. Lacan diz (1964/2008): “O olhar s6 se nos apresenta na forma de uma estranha
contingéncia, simbolica do que encontramos no horizonte e como ponto de chegada de nossa
experiéncia, isto ¢é, a falta constitutiva da angutstia de castracao” (p. 76).

Isso significa, para Foster (1996/ 2014), “a repeticdo de uma imagem para encobrir um
real traumatico, que, ndo obstante, retorna, acidentalmente e/ou obliquamente, nesse proprio
encobrimento” (p. 132). Por isso o autor defende que o essencial da arte p6s-modernista,
incluindo a arte da performance, € que, ao invés de pacificar o olhar, estabilizando-se sobre o
imaginario e o simbdlico, provoca, ao contrario, um retorno do real — expressdo que da titulo
ao livro. Em seus termos: “E como se essa arte quisesse que o olhar brilhasse, que o objeto se
sustentasse, que o real existisse, em toda a gléria (ou horror) de seu desejo pulsatil, ou ao

menos evocar essa condi¢do sublime” (p. 136).

4.3 O que ndo aconteceu (ou: o corpo real)

Retomando a tese desenvolvida no capitulo 2 a respeito da sublimacéo na performance
— de que se trata mais de um rebaixamento do que propriamente uma elevacdo do objeto ou
dessexualizacdo da pulsdo — encontramos também em Hal Foster algo que serve de apoio a
essa ideia. Baseando-se em Georges Bataille, ele diz que o surrealismo combina mais com 0
sub do que com o sur, por deixar escoar o real que estd embaixo, que emerge por acaso e que
faz irromper nossa dimensdo traumatica. O modo de aparecimento da repeticdo nas obras
artisticas po6s-modernas ndo é sendo esse sub que reposiciona o sujeito diante de seu proprio
traumatismo. Em algumas obras de Cindy Sherman, por exemplo, onde o corpo é retratado

cheio de cicatrizes no lugar dos peitos e furiinculos no lugar de narizes, o que ocorre é de fato
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uma “dessublimacgdo”: “esses corpos pdem abaixo as linhas verticais da propria representagdo
e da propria condicdo de ser sujeito [subjecthood]” (Foster, 1996/ 2014, p. 143).

Esse estranhamento que vem do terror da imagem lanca o espectador no
irreconhecimento — ou talvez, seguindo a teorizacdo lacaniana sobre a angustia, naquela
imagem real que ndo se atém ao nivel especular e onde o sujeito se vé reduzido ao objeto a.
Dai seu carater “sub”. A fragmentagdo do corpo causa uma espécie de ataque ao anteparo
imaginario ao “trazer o trauma do sujeito a superficie, com o calculo aparente de que, se seu
objeto a perdido ndo pode ser recuperado, pelo menos a ferida que ele deixou pode ser
investigada” (Foster, 2014, p. 146).

Uma performance que Marina Abramovic apresentou em 1974 ressalta bem o caréater
derradeiro dessa arte que, se por um lado se aproxima da vida, da live art, por outro se conjuga
com a morte. Em Rhythm O (Ritmo 0), ela se mantinha inerte com 72 objetos sobre uma mesa
a sua frente. Dentre estes, encontravam-se rosas, perfume, uvas, pedacos de pao, mas também
faca, agulhas, machado e até uma arma carregada, para que o publico os utilizasse da forma
como desejasse. Ao longo de seis horas, 0s participantes interagiram com a artista
primeiramente de modo ameno e carinhoso, depois foram ficando cada vez mais agressivos. A
cena foi interrompida quando um espectador apontou-lhe a arma.

Em entrevista apds a performance, Marina comenta que esta foi uma das experiéncias
mais extremas, onde ela colocou seu corpo no mais extremo limite — o da morte (Rivera,
2013). Seu interesse, ela deixou claro, ndo era morrer, mas saber qual o limite suportavel do
corpo humano. Ela conta que comecgou a chorar quando o publico a amarrou em correntes,
cortou sua pele, colocou-a deitada na mesa e cuspiu nela, etc, pois estava assustada. Disse que
queria testar ndo apenas o limite do préprio corpo, mas até onde as pessoas sdo capazes de ir
com sua agressividade®®. Ou, pode-se dizer em liguagem psicanalitica, testar-se como corpo e
também como objeto do Outro.

Interessante notar o elemento de estéatica que se inscreve nessa obra. A comegar pelo
titulo, Ritmo 0, que faz mencdo a situacdo do corpo da artista: ela se mantém inerte o tempo
todo. Entregue ao outro como objeto, ela busca testar o limite do corpo e da agressividade do
publico, num jogo onde a homeostase fisica é quebrada pela agdo das pessoas que o tempo
todo interagem com a artista. No entanto, como saber esse limite suportavel que Abramovic
diz querer alcancar? Os objetos sobre a mesa sdo movimento em poténcia, ou seja, tiram a

obra do ritmo zero ao serem manipulados, dando vida a performance. Por outro lado, esse

%% C.f. nota de rodapé 17.
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mesmo movimento pode levar ao extremo da morte, interrompendo a arte e também a vida.
Ora, ndo € a pulsao de morte freudiana o ritmo zero por exceléncia? Ou a tentativa de alcanca-
lo? Talvez possamos apreender com essa obra aquilo que Freud denunciava em sua
investigacao sobre o principio de prazer: ha sempre um perigo em qualquer tentativa de aliviar
a tensdo através do movimento — o perigo de uma ultrapassagem, um além que, no limite,
aparece como o ritmo zero da morte.

Foster (1996/ 2014) comenta que alguns artistas contemporaneos trabalham com o
corpo violado na tentativa de evocar o real. Especialmente nas performances, o corpo é
apresentado em cendrios masoquistas em que aparecem amarrados, amordacados, correndo
perigo, etc. Ele diz: “é quase como se esses artistas ndo pudessem representar 0 corpo a nao
ser violado — como se 0 corpo sé se registrasse representado nessa condi¢do” (p. 146).

Da mesma forma, para Tania Rivera o que o corpo na performance denuncia, “para
além de qualquer reafirmacdo de sua existéncia individual, é sua fugacidade, a condigdo
mortal, passageira, do homem” (Rivera, 2013, pp. 19-20). Ou seja, trata-se mais de uma
auséncia do que uma presenca “mais ou menos espetacular do corpo” (p. 20). Por isso a
performance atualiza algo da cena traumatica que diz respeito a finitude, ao desamparo
humano, a morte. Real traumatico que insiste em se repetir: “trata-se do real do léxico de
Lacan, aquele que é uma espécie de fundo Ultimo das coisas, destacado da imagem, e que se
trata sempre de tentar representar, sem que tal operagdo jamais se cumpra de forma definitiva”
(Rivera, 2013, p. 21).

Rivera (2013) ainda da um passo além em sua interpreta¢do: “a arte contemporanea ¢
marcada por um verdadeiro retorno do sujeito” (p. 20). Isso porque o sujeito, ao invés de
servir de ponto de partida para a criagdo artistica, advém de fora do espaco da representacao.
Ele é como que produzido pela propria obra. Uma vez que ndo se encontra na representacdo da
realidade sob um olhar fixo, esse sujeito retorna como sujeito “descentrado”, como ‘“corpo
real” (p. 21), trazendo uma nova concepcao de espago e de limite na relagdo com o outro. “O
sujeito recusa-se a se assimilar ao olho ideal e, nesse deslocamento, perde seu lugar de direito
para retornar como questdo, em uma convocagdo direta do espectador” (Rivera, 2013, p.21).
Por ser efémera, a performance ndo se deixar captar por uma imagem fixa*°, fazendo a obra

equivaler ao resto, residuo.

*® Ainda que a performance possa ser ensaiada e repetida varias vezes, ha sempre algo de um improviso ou de um
acaso que impede que sua repeticdo seja uma mera reproducdo de signos (como no autdématon). Como observa
Renato Cohen (2013), a performance “caminha em cima de uma ‘ndo intencionalidade’ e do choque da agdo
direta” (p. 59).
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O que, curiosamente, tece uma correspondéncia com a dimensao do objeto a enquanto
resto que ndo cola a imagem, que escapa a qualquer forma rigida, em oposicdo ao objeto
especular que tem sua figura refletida no espelho. Uma vez que ndo pode ser fixada, “a
performance acentua um instante fugidio, na passagem do tempo” (Rivera, 2013, p. 30), sendo
sobretudo um ato — “ato de perda” (p. 31). A implicacdo dessa forma artistica com a dimenséo
do dejeto, do fragmento, em oposicdo a rigidez do par imagem/sentido, faz encontrar as duas
vertentes do objeto que Lacan expde no seminario sobre a angustia: aquela forjada no campo
imaginario e a outra que, inscrita no circuito da pulsao, fica colada ao corpo do autoerotismo
como resto de investimento libidinal que ndo se deixa capturar pela imagem e €, por isso, da
ordem do real.

A oscilagio econdmica dessa libido reversivel de i(a) para i’(a) ha algo que
escapa, ou melhor, ndo é que escape, mas intervém com uma incidéncia cujo modo de
perturbacdo € justamente o que estudamos este ano. A manifestacdo mais flagrante
desse objeto a, o sinal de sua intervengdo, ¢ a angustia” (Lacan, 1962-1963/2005, p.
98).

Gérard Wajcman (2012) analisa 0 século XX como sendo um século de objetos
multiplos, plurais. No entanto, ele pergunta: “haveria um objeto singular que singularizaria
esse século dos objetos?” (p. 55). Para ele, enquanto a criag¢do industrial se faz por série, a obra
de arte se caracteriza pela exigéncia de ser tratada no singular, no uma a uma, numa logica do
ndo-todo. O filésofo se baseia no pensamento de Walter Benjamin para pensar a obra como
ato fundador que, ao invés de estar inserido num tempo, é ele mesmo que engendra o tempo.
Tendo no centro de sua reflexdo o filme Shoah, de Claude Lanzmann, ele diz que o objeto é
aquilo da ordem do irrepresentavel, inexprimivel, sem imagens nem palavras, tal como foi o
horror do holocausto. O filme, paradigmatico para pensar a arte em articulagdo com esse
objeto do século, se desenrola sobre a exigéncia de “mostrar e dizer o que ndo pode ser visto
nem dito — visar o impossivel enquanto impossivel” (Wajcman, 2012, p. 62). Ele realiza um
“olhar de frente” para um objeto fora da representacdo, o que Lacan exprime desta forma:
“isso a que o artista nos da acesso, ¢ o lugar do que ndo poderia ser visto” (Lacan, 1961, p.
254, citado por Wajcman, 2012, p. 63). Ou seja, lugar do objeto a.

Wajcman nos instiga a pensar que “o objeto a de Lacan é contemporaneo dessa arte do
século XX, que se singulariza ao fixar o objeto como singularidade absoluta, sem duplo e sem
imagem” (Wajcman , 2012, p. 73). O autor defende que com o objeto a Lacan inscreveu no

discurso analitico aquilo que faz “o impensavel entrar no pensamento, o irrepresentavel entrar
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na representagdo, a auséncia entrar na presenga, etc.” (p. 79). E conclui: “a é o objeto da arte
do século XX (p. 79).

Como isso se articula a performance? Pode-se pensar que nesta ha uma certa
reconfiguracdo do lugar do corpo como arte — e a0 mesmo tempo do sujeito como corpo — que
singulariza, de certa forma, a dimensdo do objeto na arte. Rivera (2013) propde que, ao se
entregar ao olhar do publico, o artista sai de um certo dominio sobre o corpo e assume, por um
instante, sua condicdo de quase-objeto. Assujeitando-se assim ao outro, paradoxalmente
configura sua posicdo de sujeito desejante. Tal como o ato analitico, ocorre na performance
um “efeito de sujeito” (Lacan, 1968, citado por Rivera, 2013, p. 28) — sujeito este que se
caracteriza por sua inconstancia, diferentemente do eu que é fixado numa imagem especular:

O sujeito ndo é mais do que um rapido efeito que se perde em seguida, ele ndo
goza de nenhuma constancia, ao contrario do eu que é imagem enganosa surgida no
espelho com a promessa, nunca inteiramente cumprida, de permanecer sempre a
mesma. O sujeito é efeito de um ato que se da numa trajetoria, num circuito que
necessita do outro, o convoca e s6 com ele se completa (Rivera, 2013, p. 28).

O estranhamento do publico frente a arte da performance parece estar ligado a uma
certa nudez — nudez de palavras e de sentido, mostracdo de um real que ultrapassa o
significante, denunciando a falta, a castracdo. Se ela é uma arte do retorno do real (Foster,
1996/ 2014), isso se deve a condi¢do do corpo que, deslocado de seus aportes imaginarios,
donde se extrai a integridade egoica, ele € de fato apresentado em sua desintegracdo. Ou em
sua... nudez. Nudez ndo apenas de sentido, mas também de corpo. Giorgio Agamben, num
ensaio recente chamado Nudez, comenta uma performance de Vanessa Beecroft de 2005,
realizada na Neue Nationalgalerie em Berlim, em que cem mulheres nuas estavam de pé sobre
um salto alto, imdves, simplesmente expostas aos olhares dos visitantes que entravam em
grupos na sala do museu. O filosofo comenta que a impressdo que tinha dos visitantes
embaracados — talvez pelo préprio olhar que seria mais invasivo para eles mesmos do que para
as mulheres — era de um ndo-lugar. “Algo que poderia e, talvez, deveria ter acontecido nao
tinha tido lugar” (Agamben, 2014, p. 89).

Ele chega a conclusdo de que o que ndo tinha tido lugar ali ndo era uma cena
sadomasoquista, nem uma orgia, tampouco a tortura, mas a simples nudez. O que a
performance colocava em questdo era a nudez do corpo humano como acontecimento que néo
se deu (ou ndo-acontecimento). Isso porque a veste, segundo a tradi¢do teoldgica, simboliza a
graca, enquanto a nudez esta ligada a natureza humana. A mudanca metafisica provocada pelo

desnudamento do homem, pela perda da veste da graca, leva a descoberta do corpo ou a
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percepcdo de sua nudez. Nudez, no entanto, que SO existe agora como ndo-veste, uma vez que
0 corpo nu ja ndo tem representacédo singular a ndo ser relacionado a sua dimensédo negativa.

Isso significa, como Agamben retoma de Erik Peterson, a queda do homem que até
entdo estivera coberto com a veste sagrada, como Addo e Eva no paraiso. H4 uma conexao
essencial na Sagrada Escritura entre queda, nudez e perda da veste. E o pecado que deixa
aparecer a nudez como “nua corporeidade” (Agamben, 2014, p. 95) que preexistia a nudez
paradisiaca e inocente. “O problema da nudez €, portanto, o problema da natureza humana na
sua relacdo com a graga” (p. 95). Logo, “a natureza humana, segundo o seu proprio destino, ¢
subordinada, de fato, a graga e se realiza somente através dela” (p. 99). A nudez do homem ¢ a
carne, a putrefacdo, sua corrupgdo que reaparece na ocasido do desnudamento com o advento
do pecado: “a nua corporeidade da natureza humana é apenas o pressuposto opaco daquele
originario e luminoso suplemento que ¢ a veste da graca (...)” (p. 100). Por isso ela ndo ¢ um
estado, mas um acontecimento; ou seja, ndo é uma forma estavel, e sim fugaz.

Na performance de Vanessa Beecroft, portanto, nota-se que as mulheres ndo estdo
completamente nuas, mas com “um rastro de veste” (Agamben, 2014, p. 101), os sapatos. A
impossibilidade da nudez — tal como o paradigma do striptease esta ai para mostrar — € um
acontecimento que ndo pode jamais alcancar sua forma completa: “forma que ndo se deixa
capturar integralmente no seu acontecer, a nudez é, literalmente, infinita, nunca cessa de
acontecer” (p. 102). Serd a nudez do campo do real? Pois ela s6 pode ser percebida no
lampejo, no acontecimento da auséncia da graca, ja que ela ndo tem presenca autbnoma e por
isso ndo pode saciar o olhar de quem a vé. Agamben reconhece na nudez o elemento infinito,
inacessivel que da a corporeidade da espécie humana seu carater obsceno apds a queda
(ocasionada pelo pecado). A nudez é definida entdo pela ndo nudez (a veste da qual foi
despida), ou seja, pela negatividade da veste. Nesse sentido, ela é a propria coisa:

A nudez do corpo humano é a sua imagem, isto &, o tremor que o torna
cognoscivel, mas que permanece, em si, inapreensivel. (...) E precisamente porque a
imagem nao é a coisa, mas sua cognoscibilidade (a sua nudez), ndo manifesta nem
significa a coisa; e, todavia, visto que ndo é mais do que o doar-se da coisa ao
acontecimento, o seu despir-se das vestes que a cobrem, a nudez ndo é diferente da

coisa, ela é a propria coisa (Agamben, 2014, p. 121).
Assim, como observa o fil6sofo, a nudez € menos uma presenca do que uma auséncia.
Por ser a coisa em si, ela ndo pode ser representada, significantizada. Freud, na tentativa de
procurar a angustia mais fundamental do homem, deparou-se com a correspondéncia entre este

afeto e a morte. Porém, isso “oferece a psicanalise um dificil problema, pois a morte ¢ um

conceito abstrato de teor negativo, para o qual ndo se acha uma correspondéncia inconsciente”
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(Freud, 1923/ 2011, p. 72). Por isso ele opta por usar a nogéo de perigo para falar das ameagas
que apresentam risco ao eu, sendo o perigo de castracdo a referéncia mais proxima a uma
perda real, fisica. E entfo a perda no nivel do corpo que fornece ao sujeito a possibilidade de
representacdo de sua situacdo de desamparo e tem, por isso, 0 potencial de desencadear o
desprazer que d& a angustia seu carater especifico.

A arte da performance parece ressaltar essa perda no nivel do corpo. Mais do que a
representacdo da morte ou finitude, ela alude aquilo que é estranho justamente por néo ter
representacdo. Enfim, é no corpo — como denuncia a experiéncia clinica — que esse objeto
irrepresentavel anuncia sua opacidade:

A falta é radical, radical na prépria constituicdo da subjetividade, tal como esta
nos aparece por via da experiéncia analitica. Eu gostaria de enuncia-la com esta
formulacéo: a partir do momento em que isso é sabido, em que algo chega ao saber, ha
alguma coisa perdida, e a maneira mais segura de abordar esse algo perdido é concebé-
lo como um pedaco do corpo (Lacan, 1962-63/ 2005, p. 149).

4.4 A angustia que movimenta o desejo — e a criagao

O campo do irrepresentavel é a abertura por onde encontramos 0S conceitos
fundamentais na experiéncia tanto da sublimacdo quanto da angustia: respectivamente, das
Ding e objeto a. Este dltimo, que Lacan formalizou em seu seminario sobre a angustia,
aproxima-se em sua natureza do nucleo da economia pulsional que caracteriza das Ding, e ndo
do objeto sensivel cujas coordenadas sdo dadas pela relacdo do sujeito com o outro
semelhante. O que significa que o objeto causa do desejo € justamente o que ndo se escreve
nessa relacdo, ou seja, 0 que atesta a alteridade do Outro (Lacan, 1962-63/ 2005) ou a
inexisténcia da relacéo sexual (Lacan, 1972-73/ 2008).

Assim, enquanto objeto que ndo se representa na rede significante, ele é tal como a
coisa: uma negatividade, uma opacidade. Como afirma Safatle (2006), “A Coisa sO pode ser
caracterizada negativamente como o que ndo é objeto de uma predicacao” (p. 285). A origem
dessa negatividade €, como vimos em Freud (1925/ 2011), aquele primeiro juizo do eu que
expele de si 0 que € ruim, o ndo idéntico, enfim, o que ndo se conforma ao principio de prazer.
O resto dessa negagdo Lacan o chamou de Coisa: “ela era o nome da singularidade que nao
podia se inscrever e que aparecia como resisténcia as predicacdes postas pelo pensamento
fantasmatico do eu” (Safatle, 2006, p. 285).
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Da mesma forma, o objeto a, diferente do objeto empirico, foi forjado como o objeto
irrepresentavel na malha significante. Como visto no capitulo 2, ele constitui o sujeito e ao
mesmo tempo lhe escapa. Sua origem esta na entrada do sujeito na linguagem, o que
interrompe a correspondéncia direta entre 0 corpo e sua imagem, e também entre sujeito e
objeto. A operagdo significante descola esses dois corpos, do eu e do Outro, colocando entre
eles um intervalo que, por sua vez, ndo se reduz ao significante. Ou seja, se a inscri¢do
significante € o que separa esses corpos, 0 hiato forjado por tal separacdo € ele proprio
irredutivel a um significante.

Entretanto, se por um lado essa dimensdo angustiante do traumatismo aparece como
real que retorna, por outro ela é a via que permite a entrada do desejo na cena do mundo
(Lacan, 1962-63/ 2005), como abertura ao registro da contingéncia. Ou seja, sair da submisséo
ao gozo do Outro exige, em contrapartida, colocar a castracdo em causa no enderecamento ao
Outro. Pois é do nacleo opaco da castragdo que provém a real estrutura do desejo, conforme
nos diz Lacan (1960/ 1998):

Com efeito, € muito simplesmente — e diremos em que sentido — como desejo
do Outro que o desejo do homem ganha forma, porém, antes de mais nada, somente
guardando uma opacidade subjetiva, para representar nele a necessidade. Opacidade
que diremos de que maneira constitui como que a substancia do desejo (p. 828).

Com isso, temos que a angustia ndo € apenas um afeto desagradavel, mas ela tem uma
certa funcdo clinica de vetorizar o desejo — um mobil do desejo — por indicar o lugar da falta.
O objeto a é o que marca a diferenca entre a demanda e a necessidade. Enquanto resto que ndo
se escreve no campo do Outro, ele estara sempre entre dois sujeitos a ratificar a negatividade
do encontro sexual. Como sugere Lacan (1960/ 1998):

O desejo se esboga na margem em que a demanda se rasga da necessidade: essa
margem é a que a demanda, cujo apelo ndo pode ser incondicional sendo em relacdo ao

Outro, abre sob a forma da possivel falha que a necessidade pode ai introduzir, por ndo

haver satisfacdo universal (0 que é chamado de angustia) (p. 828).

Bernard Baas (1998) esclarece que, na forumula lacaniana da fantasia, entre o sujeito
barrado ($) e o (a) se interpde o simbolo (<>) ndo apenas para marcar a reversibilidade da
pulsdo, mas também com duas outras funcdes. Por uma via, trata-se de uma tela que se da
como lugar intermediario onde se projeta, de um lado a outro, o sujeito alienado ao
significante e sua relacdo com o objeto causa de desejo (a). Por outra via — e este € 0 aspecto
que mais interessa ao autor — trata-se igualmente de uma tela, porém com a funcéo de fazer
uma tela, ou um véu, a fim de proteger ou sinalizar o que ha para ser protegido. Assim, “entre

$ e a, ndo pode haver presenca imediata de um ao outro. O sujeito do desejo ndo se expde ao
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objeto faltoso; se ele se expusesse, ele se exporia ao além-do-mundo, ele se exporia ao nada da
Coisa” (p. 81)*%.

O que significa dizer que o encontro com a Coisa é a propria abolicdo do sujeito. E
aqui que aparece a angustia, como observa Baas, sinalizando o perigo desse encontro mortal.
A anglstia vem como essa “experiéncia-limite” (p. 81)* que protege o sujeito contra seu
desaparecimento no gozo. O desejo, da mesma forma, aparece como intervalo o sujeito e 0
objeto do desejo, ou seja, com a fungdo de “proteger o sujeito de seu aniquilamento no gozo”
(p. 81)*. A lei do desejo funciona para barrar o acesso do sujeito & Coisa; ela inscreve o
sujeito no mundo e interdita o para-além, colocando o limite no gozo. O que a angustia
sinaliza é justamente a auséncia da lei ali onde ela deveria existir; ou melhor, ela convoca a lei
para barrar a experiéncia traumatica do real.

Por isso ela aparece quando o a advém na experiéncia como objeto empirico, como
duplo, inserindo uma presenca ali onde deveria ficar vazio. Se a angustia evoca a lei, como diz
Baas, € porque ela ndo engana a respeito dessa articulacdo necesséaria do objeto a com a
impossibilidade do desejo de atingi-lo. Lé-se em Lacan (1960/ 1998): “que o desejo seja
articulado é justamente por isso que ele ndo ¢ articulavel” (p. 819). O que significa que,
enquanto articulador da série substitutiva de objetos de desejo, ele por sua vez ndo se reduz a
uma articulacdo que o condiciona, diferentemente da demanda ou da necessidade. Se a
demanda € articulavel (se ela ‘sabe’ o que a satisfaz), o desejo, por outro lado, ndo sabe 0 que
deseja. “Pois ai se vé que a insciéncia que o homem tem de seu desejo ¢ menos insciéncia
daquilo que ele demanda — que, afinal, pode ser cingido — do que a insciéncia a partir da qual
ele deseja” (Lacan, 1960/ 1998, p. 829).

Este é o ponto de opacidade que marca a inflexdo do desejo a partir da demanda e da
necessidade. Baas (2001) lembra que, enquanto sustentado pela Coisa, 0 desejo ndo pode ter
como objeto a Coisa. “A Coisa — pode-se dizer — ¢ o “focus imaginarius” do desejo, de

maneira que n&o seria questao constituir a Coisa em epitimeno®*”

(p. 38). O a, por sua vez, é 0
elemento mediador entre o desejo, que procede da Coisa, € 0 objeto sensivel. Ele ndo €
equivalente ao sujeito do desejo, mas articulado a ele, tal como o apresenta a formula do

fantasma ($ <> a). O movimento do desejo necessita desse lugar de falta que é articulado pelo

*! No original: “Car entre $ et a, il ne saurait y avoir présence immédiate de 1’'um a I’autre. Le sujet du désir ne
s’expose pas a 1’objet manquant; s’ils’yexposait, ils’exposerait & 1’outro-monde, ils’exposerait eu rien de la
Chose” (p. 81).

32 «“Expérience-limite” (p. 81).

33 «(_..) protéger le sujet de son anéantissement dans la jouissance” (p. 81).

3 Epitmeno é o termo que Baas usa para designar o objeto de desejo em sua qualidade de objeto sensivel dado
na experiéncia.
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a; caso contréario, chamamos de necessidade a relacdo estatica que se d& com o objeto, relacéo
imediata e sempre correspondida na realidade sensivel.

Assim como o desejo, a sublimacdo também preserva esse lugar da falta, como visto
anteriormente. A criacdo ex nihilo, a maneira do oleiro que cria 0 vaso em torno do vazio,
significa respeitar a distancia entre o objeto sensivel e das Ding. Como afirma Baas (2001), “a
sublimacdo apresenta no sensivel o indice disto que é absolutamente inapresentavel,
absolutamente fora de figuracao, isto ¢ a Coisa” (p. 52). A obra de arte tampouco corresponde
ao objeto sensivel, pois ao representar este objeto ela ja cria outra coisa sobre ele. Parece, pois,
que ela estd entre a Coisa e 0 objeto empirico, numa operacdo que é muito mais de
apresentacdo do que propriamente representagao:

E claro que as obras de arte imitam os objetos que elas representam, sua
finalidade, porém, justamente ndo é representa-las. Fornecendo a imitacdo do objeto
elas fazem outra coisa desse objeto. Destarte, nada fazem senéo fingir imitar. O objeto
é instaurado numa certa relacdo com a Coisa que ¢ feita simultaneamente para cingir,
para presentificar e para ausentificar (Lacan, 1959-60/ 2008, pp. 171-172).

Disso poderiamos supor que a sublimacdo estd numa relacdo de oposicdo com a
angustia: se a angustia aparece quando um objeto € colocado no lugar da Coisa, 0 que significa
transgredir a Lei por colocar no lugar da falta uma presenca sensivel, a sublimacdo, por outro
lado, é um ato que comporta a falta em seu centro, criagdo ex nihilo. Tal hipotese, porém,
parece superficial ao observarmos que, se no nivel do fendmeno angustia se apresenta pelo
duplo, no nivel da causa ela mantém sua relagdo primordial com a Coisa.

Dai sua importancia na clinica. Somente o atravessamento do fantasma faz aparecer o
afeto de angustia que, a despeito do incobmodo que ele provoca, sinaliza algo da verdade, da
causa do desejo. E a relagdo com a verdade, enfim, que faz da angUstia um afeto t&o essencial.
Segundo Baas (2001): “E que, de fato, a angstia ¢, entre os afetos, o unico a ser concebido
como indicio da verdade, isto ¢, como o indicio verdadeiro do que ha da verdade” (p. 66). A
angustia em Freud é sinal enquanto sinaliza uma verdade metapsicoldgica: verdade do
recalque e da pulséo (Baas, 2001).

Nesse sentido, a angustia é desvelamento: sua incidéncia na clinica aponta o lugar da
verdade. Isso fornece uma certa direcdo do tratamento, na medida em que se localiza, para tal
sujeito, o ponto de gozo onde ele amarrou sua castracdo. Porque ndo querer saber da castracdo
— esse ndo querer saber de que Lacan nos fala (1972-73/ 2008) — significa ao final ignorar a
falta constitutiva, ou seja, ignorar que o Outro também é castrado. Se Freud atribui a angustia

o sinal de perigo do desamparo, com Lacan avancamos na ideia de que 0 mais perigoso €
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recuar frente ao desejo. E recuar frente ao desejo é se esconder na presenca alienante de um
objeto suposto tudo saber. A angustia como fenbmeno pode ser estatica por denotar o estado
de susto ou paralizacdo do medo. Entretanto, como vértice do desejo, ela é puro movimento
(estético?) por denunciar que o lugar da falta deve permanecer vazio. Se a necessidade €
congelamento do desejo, a angustia, por outro lado, é sinal de movimento, como atesta Baas
(2001):

Em outras palavras, a angustia nunca é concebida nem descrita como um
simples estado afetivo entre outros. Ao contréario, no campo das afeccGes ou afetos, ela
ocupa sempre, embora de maneiras evidentemente diferentes, um lugar singular,
excepcional: o de elemento — chamemos assim, na falta de melhor — de elemento
dindmico, que anima um certo movimento em direcdo a verdade e que caracteriza, que
assinala este movimento como movimento em direcdo a verdade (pp. 66, 67)

Safatle (2006) pergunta: se a travessia do fantasma produz o descentramento dos
aportes imaginarios, disponibilizando ao sujeito a experiéncia de um real, “como atravessar o
fantasma sem jogar o sujeito, de uma vez por todas, no siléncio absoluto da angustia?” (p.
205). Acrescentemos a essa pergunta uma outra: sera a sublimacdo uma saida para esse
atravessamento da fantasia, saida que permite ao sujeito ndo ficar paralisado no desamparo,
mas que ao mesmo tempo o possibilita interromper a série de identificagdes alienantes que
encobrem seu desejo? Safatle aposta numa saida pela via do reconhecimento ao objeto a. Tal
reconhecimento fornece ao sujeito uma experiéncia de ndo-identidade.

Porém, isso nao significa libera-lo da fantasia a fim de proporcionar uma dinamica
fluida de escolhas de objeto. Até porque a fantasia é a Unica forma de acessar o real. Trata-se,
pois, de reconhecer que “o verdadeiro trabalho analitico consistira em produzir um
deslocamento no interior da significagio do objeto, operacdo de desvelamento do
descentramento no objeto” (p. 206). Ou ainda: “Uma experiéncia cujo espago privilegiado de
reconhecimento ndo parece mais ser a relacdo intersubjetiva da consciéncia de si, mas a
confrontagdo traumaética entre sujeito e objeto” (p. 220).

Isso reinsere a dimensao do corpo dentro do dispositivo analitico. Tal descentramento
no objeto implica o reposicionamento do préprio corpo, que passa do revestimento imagético
para um desvelamento por onde o sujeito tem a experiéncia do real do corpo: “ou seja, do
Corpo como carne opaca que nao se deixa submeter as formas fetichizadas do Imaginario, nem
se corporificar por meio do significante com seu primado falico” (Safatle, 2006, p. 210).
Safatle comenta uma passagem em que Lacan atribui ao sonho da inje¢do de Irma, tal como

descrito por Freud, o valor de uma revelagdo do real:
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Hé& ai uma descoberta horrivel, a descoberta da carne que nunca vemos, o fundo
das coisas, 0 anverso da face, do rosto, os secretatas por exceléncia, a carne de onde
tudo sai, 0 mais profundo do mistério, a carne enquanto é informe, que sua forma é
algo que provoca angustia, Ultima revelacdo do vocé é isto — Vocé é isto que o mais
longe de ti, isto que é o mais informe (Lacan, 1954-55, p. 186, citado por Safatle, 2006,
p. 210).

Sobre esse trecho, Safatle (2006) diz que a semantica do informe mostra a experiéncia
do fim de analise como “reconhecimento de si na opacidade do corpo” (p. 211), o que aponta
para um destino possivel do objeto apos a travessia do fantasma. Destino que indica que o
corpo que emerge no fim de analise é o corpo préprio ndo-narcisico. Logo, se a sublimagédo
pode indicar uma saida para a angustia, ao Ihe emprestar significantes com os quais se pode
criar a partir do vazio da Coisa, a angustia também aparece como uma via privilegiada para a
clinica, por indicar a verdade do desejo.

Via de privilégio também para a arte que, ao sustentar a criagdo de objetos ndo
idénticos a imagem do corpo, faz aparecer o corpo ndo-narcisico e desloca os sujeitos de seu
lugar-comum. Os objetos criados pela arte, especialmente a contemporanea, tém voz propria.
Eles rompem o paradigma da identificacdo ao belo, por isso suscitam o estranhamento, 0
irreconhecimento — algo semelhante a destituicdo subjetiva que, como alega Safatle (2006),
faz surgir algo de “informe, impessoal, opaco as determinac¢des de identidade” (p. 219).

Esse é o corpo, enfim, das performances. Corpo de carne pura, informe, estranho,
deslocado de seus contornos narcisicos. Ndo se pode ignorar a semelhanca entre a passagem
lacaniana sobre o sonho da injecdo de Irma e a proposta do Teatro da Crueldade elaborada por
Antonin Artaud na década de 20, na qual muitos artistas da arte da performance se baseiam até
hoje. Artaud fala de um teatro que da ao “exercicio de todo ato da vida sua cor de sangue, sua
nuance cruel, pois esta claro que a vida é sempre a morte de alguém” (Artaud, 1936/ 2006, p.
118). E através do corpo, da pele, que se resgata a crueldade (no sentido de responsabilidade
com o que habita o interior do homem): “seu gosto pelo crime, suas obsessdes eroticas, sua
selvageria, suas quimeras, seu sentido utépico da vida e das coisas, seu canibalismo ...” (p.
104). Artaud ressucita a dimenséo carnal onde o0 homem se estranha mais do que se reconhece.
“No ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente precisamos antes de mais
nada de um teatro que nos desperte: nervos e cora¢ao” (Artaud, 1936/2006, p. 95).

Para finalizar, vale reproduzir um trecho em que fica visivel o flerte entre a proposta
artaudiana de teatro e o fim de andlise, especialmente no aspecto de reencontro com um corpo

que ressalta sua materialidade carnal:
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Proponho a renlncia ao empirismo das imagens que o inconsciente carrega ao
acaso e que também langcamos ao acaso chamando-as de imagens poeéticas, portanto
herméticas, como se essa espécie de transe que a poesia suscita ndo repercutisse em
toda a sensibilidade, em todos os nervos, e como se a poesia fosse uma forca vaga e
gue ndo varia seus movimentos. (Artaud, 1936/ 2006, pp. 90-91).

5 CONCLUSAO

“Quem comega a ter a ideia da grandeza e complexidade do mundo facilmente perde
de vista seu pequenino Eu” (Freud, 1910/ 2013, p. 134).

Ao longo da pesquisa foram perseguidas duas hipdteses primordiais das quais outras
perguntas surgiram como desdobramentos. Tais hipoteses concernem as seguintes questdes:
Existe sublimacdo da angustia? A arte da performance produz a apresentacdo deste afeto
arcaico que se caracteriza pela auséncia de representacdo? A primeira interrogacdo procede de
uma curiosidade mais orientada a clinica, uma vez que o dispositivo da analise opera tanto
com a angustia dos sujeitos que nela chegam quanto com as possibilidades de sublimacéo.
Portanto, essa abordagem privilegia a experiéncia da angustia no processo sublimatorio cuja
opacidade pode se ligar de algum modo aos aspectos traumaticos e pulsionais do sujeito. Se
ndo elegemos um artista que nos pudesse conduzir com sua historia aos elementos vulcanicos
de seu sofrimento mental para apreender, nesse enredo, as contingéncias que aproximam tais
elementos de sua producdo criativa, nem por isso deixamos de apontar algumas aproximacgoes
entre a sublimacéo e o afeto correspondente ao trauma.

A investigacdo da determinacdo do inconsciente no fazer artistico, tal como Freud
empreendia em sua analise de alguns artistas, coloca certos impasses. Corre-se 0 risco de
aplicar erroneamente a psicanalise ao sujeito-artista. Se Freud analisou o inconsciente de
Leonardo da Vinci, Schreber e até do pequeno Hans sem conhecé-los, essa autorizacdo sO
pdde ser dada ao fundador do préprio inconsciente. Analisar o artista é algo inadequado no
campo fora de uma andlise. E mesmo Freud se posicionou quanto a isso, como esclarece
Ernani Chaves, frente a muitos que o acusaram de reduzir a obra de arte a neurose do autor e
com isso ignorar a autonomia da obra, fazendo uma patografia do artista. Numa sesséo da
“Sociedade das Quartas-Feiras”, em 1907, Freud esclareceu a seus colegas que a psicanalise
investiga 0 processo de cria¢do, portanto estd acima da patografia. O ponto central, comenta
Chaves (2015), ndo é descobrir a neurose do criador, mas “considerar que o processo de

criacdo artistica segue o modelo de constituicao da neurose” (p. 11).
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Resta, entdo, perceber em que medida a criacdo perpassa a subjetividade (e aqui se
inclui a angustia), mas ao mesmo tempo esté fora dos limites do saber inconsciente. A obra é
irredutivel aos aspectos pessoais do artista, existindo para além dele. No entanto, a psicanélise
deve se autorizar a escutar os elementos que incidem no processo de criacdo, ja que eles estdo
enlacados aos elementos da propria neurose. E, como pudemos supor, o fim de analise conjuga
algumas das mais interessantes possibilidades a proposito do movimento de criagéo.

Assim, num primeiro momento a leitura de Freud nos levou a concluir que ndo apenas
a sexualidade se mostra apta a um desvio de suas metas para fins de criacdo, mas também a
pulsdo de morte é passivel de interferéncia nesse processo. Ou, como ressalta Chaves (2015),
as experiéncias traumaticas e ligadas a sexualidade podem ser metamorfoseadas pelo artista na
obra. Também com Ana Cecilia Carvalho vimos que “a angustia de desamparo, surgida na
relacdo do sujeito com o vazio e o inominavel, é vista como o elemento incessante e
mobilizador do processo criativo” (Carvalho, 2003, p. 243).

Por outro lado, se a hipdtese da dessexualizagdo da pulsdo € o operador fundamental da
matriz sublimatoria freudiana, algumas obras e processos criativos permitem pensar, ao
contrario, que é a sexualizacdo que se leva a cabo nesse processo. Pois a exibi¢do de alguns
elementos pulsionais ligados ao sexo e a morte podem afetar, numa espécie de retorno da obra
sobre o sujeito, tanto o artista quanto o publico. Como se reconhece no texto freudiano
Personagens Psicopaticos no Palco (1942) ha uma espécie de descarga de afetos — termo que
dialoga com a ‘catarse’ aristotélica — que Alfred von Berger atesta estar muito mais perto das
fantasias de autoflagelacdo do que, como Aristételes pensava, da compaix@o ou medo. “O que
se descarrega € o sofrimento pessoal realmente padecido ou simulado por fantasias de
autoflagelagao” (Berger, 1897, p. 84, citado por Chaves, 2015, p. 26). Sobre isso, Ernani
Chaves comenta que a verdade da catarse estd no que Freud se apropriou como sendo uma
‘descarga de afetos’, uma Entladung, o que significa que n&o se trata de uma elevagdo moral
ou qualquer efeito de ordem estética, mas sim de um tratamento, uma cura. Cura esta atribuida
a “abertura das fontes de prazer [Lust] ou gozo [Genuss] que emanam de nossa vida afetiva”
(Freud, 1942 [1905-06]/ 2015, p. 45). Pois a idealizacdo, a inteligéncia e 0s demais aspectos
racionais e morais sdo, ao contrario, inibidores de uma sexualidade que a psicanalise, tal como
a arte, tende a ‘desafogar’ [Austoben].

Logo, a principal tese trabalhada no segundo capitulo foi de que em algumas figuras
artisticas ha mais uma espécie de rebaixamento as pulses do que propriamente uma elevagdo
moral. A articulagdo dos elementos fundantes da sublimacdo e angustia em Lacan,

respectivamente das Ding e objeto a, contribuiu para a demonstragdo dessa hipodtese calcada
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nos irrepresentaveis tanto da arte quanto do afeto. O objeto a, que herda de das Ding a
natureza opaca, divide o sujeito a0 mesmo tempo em que o constitui, tonando-o irredutivel ao
campo do sentido. A arte, bem como a angustia, atesta a verdade da falta ou a negatividade do
desejo. Disso decorre que a angustia € o afeto que move sem ser movido, que faz produzir
sentido sem ser ele proprio redutivel ao simbdlico, tal como o desejo: “que o desejo seja
articulado é justamente por isso que ele ndo é articulavel. Entenda-se: no discurso que lhe
convém, ético, e nao psicologico” (Lacan, 1960/1998, p. 819).

Assim, a angustia se relaciona a arte no elemento de opacidade que ambas preservam.
Pois a criacdo se move em torno do vazio, ex nihilo (Lacan, 1959-60/ 2008). Percorrer a
relacdo de das Ding ao objeto a foi o caminho por onde se pdde entrever as indicacdes
ontoldgicas de Lacan sobre o sujeito que se angustia e aquele que cria. S&o eles 0 mesmo? Se é
possivel responder que ‘sim’, ou seja, se a generalizagdo cabe no conceito, na pratica a
especificidade de algumas obras ilumina (ou melhor: torna visivel o ponto mais obscuro) a
relacdo da sublimagdo com a angUstia por seu carater marcadamente estranho. A arte
contemporanea, de uma maneira geral, abala as formas imaginérias da arte (e por que ndo do
eu?) as quais o olhar se habitua. A obra transmite uma mensagem que vai além da mensagem,
um texto além do texto, por se tratar daquilo que Hal Foster (1996/ 2014) chama -
parafraseando Lacan — de retorno do real.

A performance, especificamente, se abre para o campo pulsional, na contramdo dos
ideais da cultura. Nascida no seio do movimento de contracultura, com a ideologia de ser
simplesmente ndo-ideoldgica (Cohen, 2013), a arte da performance chega balancando as
estruturas da sociedade, dos ideais, do belo, da forma, etc. E nesse sentido que se pode dizer
que ela é uma arte anarquica — assim como a pulsdo. Nela, o corpo é mostrado ndo em sua
integridade, perfeicdo e beleza, mas na vertente carnal que exibe sua finitude ou, como prefere
Freud (1926), sua fragilidade quanto aos poderes do destino. A referéncia ao trauma nao pode
passar despercebida, por se tratar de uma estética que evidencia a vazdo da pulsédo pelo corpo,
algo que extrapola o trato pelo significante e se abre ao campo do real do qual a angustia €
sinal (Lacan, 1962-63/ 2005).

Vimos que Lacan (1962-63/ 2005) tece sua discussdo sobre esse afeto em torno do
texto freudiando do Unheimlich, sustentando que o estranho surge quando alguma coisa
aparece no lugar da falta, do Heim (a casa vazia). O estranho de Freud é justamente algo que
deveria ter permanecido oculto, mas veio a luz (Freud, 1919). Ora, ndo é disso que se trata na
perfomance? Um corpo que apresenta o choque da castracdo e que por isso deveria ficar

escondido, bem la neste fundo que € o inconsciente, mas veio a luz como elemento
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irrepresentdvel do trauma. Esse corpo-obra, corpo-objeto, evidencia talvez o lugar de onde
viemos, 0 nada, o desamparo. Entregue ao olhar do outro como objeto informe, faz surgir um
corpo nédo narcisico, irredutivel a dimensdo especular e duplicado no lugar da falta — o que
confere a angustia em Lacan seu aspecto primordial.

Portanto, o interesse psicanalitico pela recepcao do espectador a obra foi a direcdo na
qual se pode articular o afeto da angustia na arte da performance. Malgrado o cuidado com a
generalizacdo, a fim de ressalvar os conceitos metapsicologicos de uma transposicdo direta
para os fendmenos da experiéncia artistica e vice-versa, foi possivel insistir no recurso a arte
para entender certos aspectos desse afeto. A sede eminentemente humana — uma vez que
somos seres de linguagem — de dotar os fendbmenos experenciados de um sentido é
radicalmente desafiada por algumas performances. Obviamente ndo todas, ja que algumas
obras tém significados por demais explicitos, outras nem tdo estranhas sdo. Porém, de uma
maneira geral, essa arte nos desloca de um campo de reconhecimento para um de
desconhecimento, o que de certa forma dialoga com a propria estrutura do sujeito enquanto
barrado.

Com efeito, a negatividade do objeto artistico impele a desanuviar o carater
determinante da causalidade inconsciente — o elemento ideoldgico (Adorno, 1970) — e abrir ao
entendimento da arte pelo viés do que escapa ao discurso, ou seja, “um desconhecido
experimentado como tal” (Lacan,1962-63/ 2005, p. 71). Nas palavras de Slavoj Zizek, a arte
contemporanea, tal como a tiqué, chega ao espectador “para desperta-lo do doce sonho”
(Zizek, 2010, p. 74).

Nossa aposta é de que a psicanalise seja, tal como a performance, um despertar dos
sonhos para o real.
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