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TRADUZIR-SE

Uma parte de mim

é todo mundo:

outra parte é ninguém:
fundo sem fundo.

uma parte de mim

é multidéo:

outra parte estranheza
e solid&o.

Uma parte de mim
pesa, pondera:
outra parte

delira.

Uma parte de mim
é permanente:
outra parte

se sabe de repente.

Uma parte de mim
é sé vertigem:
outra parte,
linguagem.

Traduzir-se uma parte
na outra parte

- que € uma questao
de vida ou morte -
sera arte?

A arte existe porque a vida nao basta.

Ferreira Gullar
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Resumo

CORREA, Hevelyn Ciely da Silva. Sublimag#o a partir de estéticas conflituosas: um dialogo
entre Psicanalise e tragédia grega. Rio de Janeiro, 2014. Dissertacdo (Mestrado em Teoria
Psicanalitica) — Instituto de Psicologia, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2014.

A presente dissertacdo investiga o conceito de sublimacdo atraves do didlogo com a

tragédia grega, compreendendo a arte a partir de uma base estética que comporta desmedida e
harmonia a um sé tempo. No percurso do trabalho, as pesquisas a respeito da vicissitude
sublimatdria mostram que, ainda que haja oscilagcdes em sua conceituacdo, Freud ndo abdica
da nocdo de conflito que o pulsional imprime no destino dedicado a criagdo artistica,
permitindo-nos uma importante interlocucdo com a tragédia, a qual também é marcada pela
manutencdo do conflito. A partir disso, observamos que 0s varios pontos de intersecdo entre
tragédia grega e sublimagdo sinalizam seus fundamentos no paradoxo, neles atuando como
combustivel para o circuito criativo que, assim, oferece-nos uma estética em que beleza e
horror se conjugam; lugar inquietante por exceléncia, que nos permitiu pensar uma nocao de
estética em psicanalise a partir de Das Unheimliche (FREUD, 1919). Neste traslado dentro do
conceito de sublimagdo em uma estética particular, o estudo realizado por Lacan (1959-1960)
a partir da heroina Antigona surge como importante operador: ao trabalhar o conceito de
sublimacéo pelo teor pulsional, dispondo-lhe entre o belo e a morte, 0 autor nos aponta, por
meio de uma figura tragica, o lugar do desejo sem o qual ndo se pode pensar o trabalho
sublimatério e a ética da psicanalise. Compreendemos, deste modo, que ética e estética em
psicanalise encontram-se em estreito enlace para pensar a sublimacdo, sendo a tragédia
testemunha de tal enlagamento. Destarte, 0 presente estudo desdobrou-se para o lugar
ocupado pelo amor nesta dinamica, pois, na medida em que carrega a dimensao erética e
destrutiva prépria ao pulsional, ele surge como ponto no qual o sujeito encontra sua
satisfacdo, bem como se depara com a falta, configurando assim o movimento de constante
busca que marca o desejo em sua dimensdo tragica. Outro desdobramento da pesquisa, que
novamente encontra herdis tragicos como testemunhas, diz respeito ao saber produzido a
partir desta configuracao estética que sustenta paradoxos, trata-se de um saber relacionado ao
desejo que habita o sujeito que o produz.

Palavras-chave: Psicanalise, Sublimacéo, Tragedia Grega, Estética.



Resumé

Cette theése étudie le concept de sublimation a travers le dialogue avec la tragédie
grecque, comprenant l'art a partir d'une base esthétique qui contient démesure et harmonie a la
fois. Au cours de travaux concernant la vicissitude sublimatoire, observé que, bien qu'il y ait
des fluctuations dans concept, Freud ne renonce pas a la notion de conflit que le pulsionnel
engendre sur la destination dédiés a la création artistique, nous permettant un dialogue
important avec la tragédie, qui est également marqué par le maintien de ce conflit. Ainsi, nous
avons observé que les divers points d'intersection entre la tragédie grecque et la sublimation
signalent ces fondements dans le paradoxe, en agissant comme carburant du circuit créatrif
qui, ainsi, nous offre une esthétique ou la beauté et I'horreur sont combinées; lieu inquiétant
par excellence, qui nous a permis de penser une notion d'esthétique dans la psychanalyse a
partir de Das Unheimliche (Freud , 1919). A travers ce trajetorie au sein de la notion de
sublimation dans une esthétique particuliére, 1'étude de Lacan (1959-1960) de I'héroine
Antigone apparait comme important opérateur: lorsque I'on travaille le concept de sublimation
par le contenu pulsionnel, le situant entre la belle et la mort , I'auteur souligne , a travers une
figure tragique, la place du désir sans laquelle on ne peut pas penser le travail sublimatoire et
I’éthique de la psychanalyse. Nous comprenons ainsi, que I'éthique et I'esthétique en
psychanalyse, se trouvent en lien étroit afin de penser la sublimation, la tragédie étant témoin
de ce lien. Ainsi, la présente étude s'est depli¢ a la place occupée par l'amour dans cette
dynamique, car, dans la mesure ou il porte la dimension érotique et destructeur propre au
pulsionnel, il apparait comme le point ou le sujet trouve sa satisfaction dans les rencontres
avec le manque, créant ainsi, le mouvement de poursuite constante qui marque le désir dans sa
dimension tragique. Une autre ramification de la recherche, qui trouve de nouveau héros
tragiques comme témoins, concerne la connaissance produite a partir de cette configuration
esthétique qui maintient paradoxes, c'est une connaissance liée au désir qui habite le sujet qui
la produit.

Mots-clés: Psychanalyse, Sublimation, Tragédie grecque, Esthétique.
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A convergéncia entre Psicanalise e Tragédia Grega, tarefa aqui proposta, ocorre desde
Freud (1897; 1910/1996), quando o autor se apropriou da obra Edipo Rei, de Séfocles, para
ilustrar 0 fendmeno colocado como ncleo das neuroses e constituinte das subjetividades®. E
interessante notar, guiando-nos por Rudnytsky (1987/2002), que Freud faz referéncia ao
personagem sofocliano e ndo ao mito grego de Edipo, adicionando a narrativa tragica a
dimensdo inconsciente particular da leitura psicanalitica, ao conceitua-lo como Complexo de
Edipo.

Logo, a apropriacao feita por Freud do famoso personagem de Sofocles ndo se deu por
uma analogia gratuita, mas pela compreensédo dos elementos que constituem o que Rudnytsky
(1987/2002) chama de uma “tragédia do autoconhecimento”, na qual o aparente sucesso pela
busca da verdade de si encaminha ao trdgico do sujeito. Tal trajetoria, em que sujeito e
verdade buscam um ao outro e escapam-se mutuamente, denuncia que a nocdo de
autoconhecimento s6 pode ser pensada pela dimensdo tragica que carrega.

Partindo desta forma particular de perspectiva, buscamos empreender um dialogo
entre Psicandlise e Tragédia Grega a partir das linhas estéticas que as embasam, ou seja,
aquilo que guia suas posi¢fes em relacdo as nogdes de arte e sujeito. A escolha pela via
estética para abordagem de tais nocBes se deu por compreendermos que ela nos remete aos
movimentos do sentir, tal qual a propria etimologia nos mostra, segundo Machado
(1952/1997), com o termo aisthétiké, o qual se refere ao conhecimento a partir dos sentidos,
da circulacdo da estesias. Trata-se, portanto, de uma postura investigativa interessada pelo que
se da ao sentir, aquilo que ndo parte de um delineamento ainda que tome uma dada direcédo
posterior que o circunscreva’.

Esta postura investigativa nos norteara acerca do conceito de sublimacéo, pensando-o
a partir da obra de arte que inaugura o teatro ocidental, o que nos obriga a situar o olhar

estético que se imprime em cada um de nossos interlocutores, Psicanalise e Tragédia Grega.

! Ha ainda, anterior a esta apropriacéo da tragédia sofocliana, outra aproximag&o com o universo tragico: o uso
por Freud (1895/1996) do termo catarse, para nomear 0 método que visava ab-reacdo através de uma espécie de
purgacdo analoga a que Aristételes refere ao objetivo da tragédia. Nao a utilizamos, porém, como referéncia
primeira para situar nosso campo de didlogo com a tragédia grega, pois compreendemos que neste momento da
obra freudiana ndo se tratava da psicanalise propriamente dita, jA& que o campo da sexualidade ndo estava
pontuado no método; pontuacdo que recebeu grande contribuicdo desta outra referéncia, a qual consideramos
como primeira, a saber, 0 Complexo de Edipo. Estas e outras apresentacdes da tragédia no discurso psicanalitico
serdo exploradas mais detidamente do decorrer do trabalho.

2 Neste sentido, elegemos a obra freudiana O Inquietante (1919/2010) como possivel visada estética em
psicanalise, na medida em que nela Freud (1919/2010) se dedica ao Das Unheimliche como fendmeno que nao
tem qualquer contorno representativo mas se apresenta em obras de arte, as quais trazem a marca unheimlich ao

remeterem ao fascinio e horror. No decorrer do presente trabalho, mais especificamente na se¢éo 2.2, dedicamos
maior atencdo a esta articulagdo entre estética e Das Unheimliche.
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Em relacdo a esta Gltima, langaremos mao de estudos que abordem sua particular criacao,
sobretudo a leitura nietzschiana, cotejada com questdes historicas e filosoficas que delineiem
a estética tragica; tarefa que sera realizada no primeiro capitulo, todo ele dedicado a
caracterizacdo da tragédia que aponte elementos para o didlogo com a psicanélise.

A tarefa de demarcar, ainda que minimamente, uma estética tragica mostra-se dificil,
ja que se trata de uma forma de arte que, datada do séc. IV a.C, tornou-se objeto de uma série
de pensadores como Aristoteles, Schelling, Hegel, Goethe, Schiller e Hélderlin. Tal
dificuldade nos fez eleger a leitura de Nietzsche, pois nela observamos um ponto de dialogo
importante com a psicanalise: uma visada sobre a tragédia onde o embate - caro a tragedia e
sempre pontuado nas diversas linhas de pensamento referentes ao tragico - ndo se encaminha
para um apaziguamento de ordem imanente ou transcendente, como, de diferentes formas,
ocorre na maioria das leituras.

Quanto a estética que guiara nossos estudos em psicandlise, teremos o devido cuidado
de nos situarmos no terreno das artes, tal qual Freud, longe de pretensbes estilisticas ou
artisticas, aproximando-nos do que em psicanalise concerne ao movimento das estesias: as
pulsdes. Ou seja, ndo se trata de situar a psicanalise dentro da tradicdo filoséfica ou artistica
de estudos estéticos, tampouco estabelecer uma estética psicanalitica que atravesse suas
diversas incursdes no terreno das artes, mas de considerar a no¢do de conflito que Trieb
carrega e que, mantida ao longo da teoria, atuard como pressuposto estético da leitura
psicanalitica que propomos empreender.

Esta aproximacdo da estética ao movimento pulsional estd pautada no que Gondar
(2006) nos diz acerca do termo Trieb. Segundo a autora, o termo surge no vocabulario aleméo
vinculado ao movimento pré-romantico e referido ao campo da estética, indicando o motor
que impulsiona as atividades humanas e se converte em poesia, de modo que 0s embates
pulsionais tém suas raizes de carater estético. Neste sentido, diz Gondar (2006), na medida em
que, sob a pena freudiana, as artes seriam obra de conflitos pulsionais que a um s6 tempo
ocultam e delatam sua base conflitiva, tais quais o sdo toda a vida animica do sujeito, tratar-
se-ia de embates criativos justamente por terem a mesma base — Trieb - que poetiza as
atividades humanas.

Partindo disso, nosso segundo capitulo sera consagrado a pesquisa sobre o conceito de
sublimacéo; se a pulsdo em si tem um solo estético-criativo, o que dizer do destino pulsional
dedicado a criacdo? Nao estaria ele também subsumido aos demais destinos? O qué entdo

faria da sublimag@o uma vicissitude singular? Questdes que ja de inicio pululam, e que néo
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pretendemos aqui esgotar, tomam ainda mais corpo quando percorrermos as investigacoes de
Freud e Lacan a respeito do conceito, articulando a ele uma perspectiva estética em
psicanalise que se fundamenta no pulsional. Nossa hipOtese € que a estética pautada no
pulsional fornece importantes elementos a vicissitude sublimatoria, o que entdo servira de
mote para as investigacdes em que nos deteremos neste capitulo.

Com os resultados do caminho percorrido, buscaremos as possiveis costuras entre
sublimacdo e tragédia grega, de modo que o alinhavo estético nos aponte o que ha de
particular na tragédia grega como criacdo sublimatoria. Estas costuras serdo realizadas no
terceiro capitulo, a partir da no¢do de amor que, em suas faces erotica e destrutiva, mostra
pontos de intersecdo entre tragédia e psicanalise pela via estética. Ainda neste capitulo,
empreenderemos uma leitura acerca do desejo em sua relacdo com o saber nos heréis Edipo e
Hamlet, ja que o percurso nos sinalizou importantes elementos para pensar a natureza propria
ao desejo que, ao ser remetido ao registro estético das pulsdes, opera de forma singular com o
saber.

Mediante a definicdo do tema de pesquisa e a caracterizacdo do plano de trabalho que
seguiremos, € interessante explorarmos o lugar que a tragédia grega ja ocupa dentro do
vocabulario psicanalitico; questdo ja timidamente pontuada em nossas primeiras linhas, a
titulo de anuncio do didlogo que estaria por vir, merece agora ganhar espaco nesta introducéo.
Faremos este movimento por considerarmos que, a partir das dimensdes tomadas pela tragédia
no saber psicanalitico, teremos 0s contornos do que pretendemos abordar no decorrer do
trabalho, servindo assim de subsidio para a atualizacdo que faremos do didlogo entre

psicanalise e tragédia grega.

Pegadas tragicas sobre o solo Psicanalitico

Ao nos langarmos na empreitada de estabelecer interlocucfes entre tragédia grega e
psicanalise, devemos primeiramente saber que, como toda discussao, ela suscitara ndo apenas
concordancias, mas também pontos divergentes que em muito enriquecem o dialogo. Neste
sentido, cotejaremos pontos de confluéncia e divergéncia entre o discurso psicanalitico e o
tragico. Com isso, buscamos compreender como tais pontos podem servir de sinalizadores
para abordagens tao peculiares da estética, a serem posteriormente discutidas.

No desenvolvimento de sua teoria e pratica clinica, é sabido que Freud (1895/1996)
langou m&o de um termo referente a tragédia para caracterizar seu tratamento: catarsis, termo

utilizado por Aristételes (séc. IV a.C/ 1973) para designar o objetivo a ser alcangado pela
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tragédia, referindo-o a purgacdo dos sentimentos de horror e piedade. Ao fazer aluséo a
catarsis, porém, o fundador da psicanalise ndo se limita a estes dois sentimentos, mas utiliza-
o principalmente pelo teor de exteriorizacéo afetiva que carrega.

De qualquer forma, algumas vinculagdes podem ser realizadas. Para Aristoteles (séc.
IV a.C/ 1973), apds a purgagdo se seguiria uma calmaria, mostrando assim que, para alcancar
0 estado calmo, os espectadores tiveram que antes entrar em contato com sentimentos nada
pacificos. Podemos entdo pensar o tratamento catartico como algo no mesmo nivel, pois,
anterior ao alivio provocado, também expunha os/as pacientes aos seus conflitos, o que
permaneceu no tratamento analitico, mas desta vez considerando a sexualidade que se insere
nestes conflitos e os guia.

Assim, o alivio provocado pela catarsis, seja no terreno tragico ou no psicanalitico,
ndo aparece como uma promessa de extincdo de qualquer conflito, mas como algo que s6
pode ser alcangado tendo como consequéncia também o conflito, haja vista a exposi¢do ao
pathos. Na tragédia, ensina-nos Vernant (1981/ 2008), esta ideia aparece com maior destaque
nas obras de Esquilo, o primeiro autor tragico, visto que concebia a tragédia intimamente
ligada ao conhecimento adquirido através da dor, ou seja, precisava-se do tortuoso caminho
tragico para alcangar o saber.

Ja em psicandlise, o uso do termo “alivio”, ainda que associado a uma exposi¢ao ao
conflito, deve ser feito de forma cuidadosa, pois pode significar unicamente remissdo de
sintomas como objetivo, o que se afasta sobremaneira do pensamento psicanalitico.
Consideramos que a nocdo de alivio pode aqui ser associada aos efeitos terapéuticos do
tratamento psicanalitico, os quais ndo sdo tomados como objetivo a se alcangar e guiar a priori
a conducdo do tratamento, mas, justamente em sua condicdo de efeito, apontam a génese
pulsional que os produziu, bem como ndo tém um compromisso apaziguador.

A alusdo ao alivio catartico é feita por Freud também fora de suas praticas clinicas: em
Personagens Psicopéaticos no Palco (1905/1942/1996) quando o autor, ja nas primeiras
linhas, se remete ao “terror e comiseragao” que o drama teatral provoca no espectador através
da purgacdo dos afetos. Partindo da consideracdo aristotélica, Freud (1905/1942/1996)
adiciona-lhe o teor sexual presente no desabafo dos afetos, bem como na excitacdo que o
precede, o que Ihe da elementos para aproximar a fruicdo de um espetaculo teatral a um jogo
infantil, onde os desejos podem ser realizados a parte da realidade e

Por conseguinte, seu gozo tem por premissa a ilusdo, ou seja, seu sofrimento é
mitigado pela certeza de que, em primeiro lugar, € um outro que esta ali atuando e
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sofrendo no palco, e em segundo, trata-se apenas de um jogo teatral, que ndo ameaga
sua segurancga pessoal com nenhum perigo. Nessas circunstancias, ele pode deleitar-
se como um “grande homem”, entregar-se sem temor a seus impulsos sufocados,
como a ansia de liberdade nos ambitos religioso, politico, social e sexual, e
desabafar em todos os sentidos em cada uma das cenas grandiosas da vida
representada no palco. (p. 292-293)

Destarte, com 0 gozo alcancado pela ilusdo apresentada no palco pode o sujeito
identificar-se ao her6i sem, contudo, padecer de seu sofrimento, promovendo uma satisfagdo
que Freud (1905/1942/1996) chama de “quase masoquista”. Nesta caracterizagdo do drama,
Freud (1905/1942/1996) concede a tragédia grega a particularidade de promover a
identificacdo ao heroi por nele encarnar-se o0 prometeismo humano, ou seja, voltar-se contra
instancias de maior poténcia — no caso do drama grego, as divindades — em atos grandiosos,
ainda que esta realizacdo se dé momentaneamente e por ela seja castigado.

Notamos assim a estreita relacdo do sujeito com a experiéncia tragica, a qual pode
entdo ser pensada além e aquém da manifestacdo artistica. Esta revelacdo do sujeito sob a
tragédia toma maiores proporcdes através da figura de Edipo; personagem que ja tinha
acuidade no terreno das artes por carregar em si 0 trdgico por exceléncia (Vernant
1981/2008), adquire lugar de destaque no saber psicanalitico ao ter seu enredo vinculado a um
complexo subjetivante. De modo que é através do Edipo, com toda sua carga tragica, que
surge o sujeito®.

Cabe aqui uma ressalva: mesmo que Freud tenha se utilizado de obras artisticas e
mitos para compreensdo do psiquismo, esclarece-nos Azevedo (2004), isto se deu de forma
diferenciada dos artistas ou povos que as empreenderam. Quando faz suas teorias através
destas recorréncias, Freud ndo opera com elas a partir das l6gicas que guiavam seus
vocabularios originais, mas buscando compreender como construcfes culturais carregam em
si aquilo que ele estuda pela logica psicanalitica. Trata-se da compreensdo de que estas
construcdes sdo realizadas pelo sujeito e, como tal, trazem suas marcas, isto sim foco de
interesse da psicanalise.

Considerando isso, voltemos entdo ao ponto de confluéncia em Edipo. Segundo
Rudnytsky (1987/2002), a descoberta do Complexo de Edipo se deu em um momento muito
importante da vida de Freud: sua auto-anélise. Sem fazer interpretacdes rasas acerca da obra a

partir da vida do autor superpondo uma a outra, um estudo com olhar psicanalitico deve,

* 0 advento do sujeito a partir do Edipo é aqui referido no sentido da cis&o instaurada pelo complexo, bem como
pela castracdo que o acompanha. Trata-se, portanto, da importante nocdo de sujeito em psicanalise, o qual ndo
pode ser pensado sendo como cindido e atravessado pelo Outro.
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contudo, considerar a implicacdo subjetiva do autor, pois sabe que sua obra também é
marcada por esta.

Quando, a partir de sua auto-analise, Freud (1897/1996) nota em si 0s mesmos desejos
incestuosos e parricidas, percebe que para continuar sua analise necessita de um
conhecimento objetivo que s6 serd adquirido se ele se tornar um estranho para si proprio, tal
qual Edipo: “Da mesma forma que Edipo se acredita um estranho em Tebas, mas se descobre
como filho de Laio e Jocasta, Freud s6 pode descobrir seus segredos mais intimos por um
processo de auto-alienacdo” (Rudnytsky,1987/ 2002, p.54). Edipo delata Freud, diluindo as
barreiras entre objetivo e subjetivo, fazendo-o pensar a trama encenada em si € nos demais
sujeitos em correlacdo ao processo analitico, € o que lemos nas paginas de A Interpretacao
dos Sonhos (1900/1996, p. 288-289):

A acdo da peca ndo consiste em nada além do processo de revelacdo, com
engenhosos adiamentos e sensacao sempre crescente — um processo que pode ser
comparado ao trabalho de uma psicanalise — de que o proprio Edipo é o assassino
de Laio, mas também de que é o filho do homem assassinado e de Jocasta (...) Se
Oedipus Rex comove tanto uma plateia moderna quanto fazia com a plateia grega da
época, a explicacdo so pode ser que seu efeito ndo estd no contraste entre o destino e
a vontade humana, mas deve ser procurado na natureza especifica do material com
que esse contraste é exemplificado (...)Seu destino comove-nos apenas porque
poderia ter sido 0 nosso — porque o oraculo langou sobre nés, antes de nascermos, a
mesma maldicio que caiu sobre ele. E destino de todos nos, talvez, dirigir nosso
primeiro impulso sexual para nossa mée, e nosso primeiro 6dio e primeiro desejo
assassino, para nosso pai.

A predicdo lancada pelo oraculo recai sobre Edipo, seu destino incestuoso e parricida,
porém, ndo se limita a ele, mas alcanca mesmo aqueles em quem a profecia oracular ja ndo se
encarna em uma figura mitica e sim em impulsos sexuais. Com isso Edipo entra no
vocabulario psicanalitico para ocupar lugar de destaque, e aqui tratamos do personagem
tragico, pois, conforme pontuamos nas paginas iniciais, o autor se utiliza do heroi da tragédia
de Séfocles e ndo do personagem mitoldgico. Tal distingdo muito nos interessa, e faz sentido
guando a dindmica edipica, retratada por Sofocles, é erguida a estatuto de complexo edificante
do psiquismo. Para melhor compreensdo das diferencas entre 0 mito e o heroi tragico,
descrevamo-los, guiados por Vernant (1981/2008).

O mito de Edipo é compreendido a partir da linhagem dos Labdacidas. Labdaco (o
coxo), rei de Tebas, morre quando seu filho Laio (o Canhestro) ainda é um bebé. Este entdo é
desviado do trono e refugia-se no reino de Pélops. Quando jovem, Laio abusa sexualmente do
filho de seu anfitrido, levando a crianga a cometer suicidio; Laio é entdo amaldicoado por

Pélops, maldicdo esta que se estende para toda a descendéncia dos Labdécidas. Com a
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promessa do castigo de ser vitima de parricidio e sua esposa de incesto se perpetuar sua
estirpe, Laio, agora rei de Tebas, ndo consegue evitar e fecunda sua esposa Jocasta,
concebendo assim Edipo (pés inchados). O filho proibido é entdo relegado na tentativa de dar
fim ao malogro.

Séfocles, porém, em sua escrita tragica abdica das explicagdes anteriores a vida do
herdi e, focando a busca de Edipo em sua trajetdria, o autor enriquece o desenrolar tragico,
dando maior acento ao destino particular do herdi: aquele outrora salvador, ao buscar suas
origens encontra 0 monstro parricida e incestuoso, objeto de expiacdo da pdlis. Enredo que
parece mais atraente ao olhar psicanalitico.

Assim, diz Rudnytsky (1987/2002), quando Freud (1910/1996) se apropria do Edipo
sofocliano para ilustrar 0 complexo psiquico, ele nega sua anterior teoria da seducdo —
claramente presente no mito a partir do crime de Laio — e acentua as fantasias infantis
inconscientes presentes em Edipo quando da busca por suas origens. Compreendendo assim 0
presente como atualizacdo de um passado acrescido de fantasias, pode entdo, partindo de uma
“tragédia do autoconhecimento”, compreender qudo complexo é o (tragico) sujeito.

Ha ainda um aspecto importante em Edipo Rei: 0 nome do herdi. Tal nomeacdo ja
impregna seu destino tortuoso. Nas palavras de Vernant (1981/2008, p. 83): “Edipo é o
homem de pé inchado (oidos), enfermidade que lembra a crianca maldita, rejeitada por seus
pais, exposta para morrer na natureza selvagem”. No entanto, o nome de Edipo também traz
uma conotacio diferente desta: “Mas Edipo é também o homem que sabe (0ida) 0 enigma de
pé, que consegue decifrar, sem dificuldade, o ‘oraculo’ da sinistra profetisa, da esfinge de
canto obscuro” (Vernant 1981/2008, p. 83). Destarte, 0 nome do her6i conjuga uma
polaridade que estard presente por toda a sua caminhada, esta também representada em seu
nome pelo sufixo Pous (pés).

As contradicdes contidas no nome do herdi também tém extensdo para sua condicdo
de rei, condicdo esta que novamente se mostra via palavra no titulo da tragédia de Séfocles:
Oidipous Tyrannos. Segundo Azevedo (2004, p. 48): “Ha na lingua grega dois substantivos
para rei: Basileus e Tyrannos. O primeiro diz respeito a quem € rei pela linhagem; o segundo
a quem o é por indicacdo, por mérito ou por usurpagio”. De modo que Edipo, acreditando-se
Tyrannos, por ter alcancado o reinado pelo merito de salvar Tebas da esfinge, vé-se na
condicdo de Basileus, respondendo assim a linhagem real por ser filho de seu predecessor;

peripécia que dara origem a reviravoltas.
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Estes fendbmenos de antinomias presentes na lingua grega, os quais incrementavam a
trama das tragédias, foram também observados por Freud na obra A Significagdo Antitética
das Palavras Primitivas (1910/1996), onde o autor nota que no radical de muitas palavras
atuais coabitam pares de opostos, 0 que lhe serve de evidéncia do inconsciente ja que neste
ndo existiria a distingcdo entre positivo e negativo e, assim, ndo haveria a contradigdo que
posteriormente as palavras adquiriram.

As polaridades que notamos na andlise de Freud (1910/1996) e nas palavras que
compdem o enredo trdgico se mantém como paradoxo, ajudando a pensar as leis do
inconsciente e seu alcance na clinica. Assistimos ai a linguagem oferecer-se ao tragico e ao
psicanalitico como porta-voz do paradoxal, prestando-se a operar um doloroso desvelamento
do sujeito, diz Meiches (2000, p.84):

Em todo caso, gostariamos de enfatizar esse conjunto arquitetural/discursivo que
entretece a trajetoria trdgica. No movimento do conhecimento realiza-se um
reconhecimento, dos piores, porém o Unico a tratar a situacdo de calamidade que é
contexto do texto. E esse tecer por meio das ambiguidades do discurso cria, na sua
trama, os sinais para o reconhecimento que é o objetivo de toda a empreitada. Ha
uma ldgica que opera a inversdo no contrario. O movimento mesmo da inversgo,
feito por meio do falar ambiguo, é o meio e o resultado desse esquema ldgico.
Estamos ou ndo préximos do coragdo da psicanélise?

Guiando-nos pelo pensamento de Meiches (2000), é partindo de intrincadas
polaridades, apresentadas em varios niveis de sua arquitetura, que o reconhecimento se
concretiza na trajetdria tragica, bem como na psicanalitica. A partir destas polaridades o
tragico e o psicanalitico retiram suas grandezas, ja que no rastro daquilo que se mostra
organizado - como as vitorias célebres de um her6i - encontra-se a inconsisténcia inerente ao
sujeito.  E neste sentido que o Complexo de Edipo, enquanto fendmeno estruturante do
psiquismo, esta situado: sustentando-se sobre um terreno de equivocidades, ndo pode ser
compreendido sendo pela ambivaléncia afetiva que instaura no sujeito.

Porém, ainda que a intima implicacdo de opostos surja como ponto que converge
psicanalise e tragédia grega, o fazer psicanalitico o utiliza para que a concretude do
reconhecimento se dé de forma ndo-tragica. Em outras palavras, guiando-nos por Meiches
(2000), a busca pelo conhecimento de suas origens — que implicara em um reconhecimento —
empreendida pela psicanalise visa a ndo repeticdo de um “destino” neurotico/tragico.

O desfecho psicanalitico, se € se que pode falar em final quando tratamos de
psiquismo, foge a logica tragica na medida em que visa a um reconhecimento que considera a

plasticidade da dindmica psiquica, quebrando a sina repetitiva que se encadeia via sintoma.
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Logo, vemos que a utilizagdo do paradoxo nas praxis tragica e psicanalitica possui desfechos
distintos, ainda que o direcionamento tragico se mantenha em ambos como permanéncia do
conflito que ndo se encerra no enlace que ali se dispde.

Esta diferenca que afasta o fazer psicanalitico do tragico é marcada principalmente
pela noco de destino (uma das forcas do agon* tragico com que o heréi tem de lutar), que ao
pensamento psicanalitico parece ndo caber. Porém, se a concepcdo de destino é o que faz o
paradoxo ter diferentes fins em nossos interlocutores, como pensar a imagem de Antigona -
que como heroina faz valer o destino que a ela se impde - enquanto apanagio para a ética
psicanalitica? Estariamos fazendo surgir na psicandlise, através da leitura lacaniana, espago
para destinagdo?

O proprio Lacan (1959-1960/1995) toca esta questdo, ao dizer que Antigona
representa “o destino de uma vida que vai confundir-se com a morte certa, morte vivida de
maneira antecipada, morte invadindo o dominio da vida, vida invadindo a morte” (p.301).
Alcancamos, assim, uma apropriacdo da tragédia no discurso psicanalitico, onde o desfecho
n&o apenas é desde o inicio prescrito, como também vivido antecipadamente. A filha de Edipo
parece encaminhar seus passos dentro do terreno psicanalitico para um direcionamento
preestabelecido, o que se mostra dissonante a perspectiva psicanalitica construida desde
Freud.

Contudo, Lacan (1959-1960/1995) nos esclarece: a predestinacdo do sujeito é o
desejo, o que faz de Antigona uma vitima do proprio destino ndo por fatalidade ou erro, mas
pela constituicdo desejante da qual é icone. A nocdo de destino € assim destituida de uma
cristalizacdo advinda de geracdes pregressas, situando-se entdo no proprio sujeito em sua
condicdo desejante. Esta perspectiva € o que possibilita a psicanalise atuar via interpretacéo,
nos diz Guyomard (1996, p. 41):

Esquecendo que todo destino esta preso numa histéria familiar em que se articulam
fantasias e identificacdes que tornam a andlise possivel. A interpretacdo analitica
desarticula o destino, no sentido de que reintroduz, pelo funcionamento da
linguagem a equivocacdo e a metafora, ali onde pesava o destino com um sentido
cristalizado e fixo. Ela da a ouvir um outro sentido.

Trata-se, nestes termos, da possibilidade de outro destino que, através da linguagem e

seus jogos de sentido, apresenta um final que ndo o catastrofico preestabelecido e, assim,

*Segundo Lesky (1996) o termo agon refere-se a embate, conflito inconciliavel presente em toda tragédia. Termo
sem o qual ndo se pode conceber o fazer tragico, 0 embate agonistico atravessa varios pontos de tal fazer, que
vao desde nogBes como a de heroismo e destino até as disposicdes cénicas do her6i e coro. Nietzsche
(1873/1989) remete ainda o termo a uma competicdo de teor ludico, sem trégua e sem termo entre 0s
adversarios. Mais a frente iremos explorar melhor esta nocéo de agon.
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permite a interpretacdo analitica desarticula-lo ja que trabalha justamente sob o judicie do
desejo, este sim o destino ao qual o sujeito responde. Neste sentido, o destino referido ao
desejo diz da incondicionalidade que ele imprime sobre o sujeito, ndo da disposic¢éo final que
assume. Isto nos faz compreender o uso do termo “destino pulsional” em psicanalise que, se
em Freud ja carregava um sentido plastico, com Lacan, ao ser situado em estreito enlace com
0 desejo, desfaz qualquer previsibilidade, a0 mesmo tempo em que acentua seu carater
inescapavel.

Tal como o oraculo referido por Freud (1900/1996) nos lanca na sexualidade da trama
edipica, o destino de Antigona antecipa-lhe a morte, fazendo-a ainda em vida, pois diz do
desejo da heroina. Destarte, trata-se de usos psicanaliticos dos elementos tragicos: a profecia
oracular e a destinacio que cai sobre a filha de Edipo s6 podem ser compreendidas & luz do
que sinalizam ao sujeito do inconsciente. E neste sentido que Antigona torna-se icone para a
ética da psicanalise e nos ajuda a pensar a vicissitude sublimatoria, pois é ao desejo que a
leitura psicanalitica remete sua trajetoria tragica.

Esta articulacdo entre desejo e a figura de Antigona é feita por Lacan (1959-1960/1995)
através do Belo - 0 que se mostra muito interessante para a presente pesquisa -, nele a visada

do desejo se apresenta e por ele se deixa escapar:

Pois, ndo se pode dizer que o desejo seja completamente extinto pela apreensdo da
beleza — ele continua sua corrida, porém, aqui mais do que em outro lugar, ele tem a
impressdo do engodo de alguma forma manifestado pela zona de brilho e de
esplendor onde ele se deixa arrastar. Por outro lado, sua comogdo, ndo refratada, mas
refletida, rejeitada, ele sabe que é a mais real. Mas aqui, ndo hd mais objeto algum.
Dai essas duas faces. Extingdo ou temperanga do desejo pelo efeito da beleza (...) E,
por outro lado, essa disrupgéo de todo objeto(p. 302)

O belo, apresentado através do brilho de Antigona, é a um s6 tempo apaziguamento do
desejo e sua irrupcdo, pois, ao se propor como representacdo da Coisa e também Ultimo
obstaculo contra seu poder disruptivo, fracassa deixando o rastro de engodos da pulsdo.
Jogando com a beleza e seus engodos, Lacan (1959-1960/1995) vem nos mostrar que a
heroina tragica situa-se no ponto de encruzilhada, em que a visada do Belo permite antever o
desejo, deixando-o0 emergir naquilo de mais tragico que o fundamenta: o limite entre a vida e
a morte.

Notamos que Lacan enaltece na figura de Antigona aquilo que nela aflora do pathos
tragico, o qual Nietzsche (1870/ 2006) refere como elemento fundamental da tragédia® e o

°0 pathos como fundamentacio da tragédia é uma concepcao nietzschiana (NIETZSCHE, 1870;1872) que se
afasta da classica perspectiva abordada por Aristoteles em sua obra Poética (séc IV a.C), na qual a trama dos
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caracteriza como, a um s6 tempo, pura derrisdo e méxima alegria, estado que ndo poderia ser
suportado de forma bruta. E também por este elemento pético que outra referéncia tragica se
apresenta no discurso psicanalitico: a personagem Medeia.

Lacan (1966/1998) vai recorrer a figura euripediana da mée assassina dos proprios
filhos para referir-se & verdadeira mulher, aquela que surge a partir do ato paradoxal de
destruir o que ha de mais precioso para si. E o pathos tragico que é alcancado por Medéia em
seu filicidio e que serve de heranca ao ato cometido por Madeleine de queimar as cartas
enviadas por Gide, marcando em ambas o lugar onde ja ndo ha contrato possivel. Sustentando
a assuncao da verdadeira mulher®, notamos o elemento tragico primordial lancar-se no terreno
psicanalitico novamente como fundamentacdo do e no desejo, j& que é ele que Lacan
(1966/1998) vislumbra através desta articulacdo.

No trajeto até aqui percorrido, observamos que o0s varios pontos de encruzilhada entre
tragédia grega e psicanalise sinalizam seus fundamentos no paradoxo, neles atuando como
combustivel para o circuito criativo. Tal combustivel nos servird de fundo para as
investigacbes promovidas, apresentando-se nas construcdes realizadas a partir destas
investigacOes, bem como atravessara todo o olhar que guia nosso método de trabalho.

Neste sentido, o trabalho aqui empreendido preocupa-se ndo apenas com a articulacéo
dos conceitos dentro do didlogo proposto, mas, sobretudo, assume a inten¢do do psicanalista,
ja que parte deste lugar de enunciacdo. Trata-se de, segundo Poli (2012), sustentar a postura
qgue guia todo trabalho de analista, seja ele no consultério ou na universidade: a
renovacdo/invencao de toda psicanalise a cada novo movimento investigativo que dela parta.
Este lugar de enunciacdo nos faz ter com o método que operamos uma relacdo muito
particular, uma vez que sabemos do seu carater ndo totalizante e da implicacdo com o objeto.
Nas palavras de Poli (2012, p. 79):

Podemos, portanto, encontrar na obra de Freud um dos principais ensinamentos para
as producdes psicanaliticas: a de que é o método que cria o objeto. Ou seja, que as
caracteristicas do que produzimos nesse campo do saber sdo absolutamente
dependentes do tipo de estilete que se utiliza para recorta-lo. Este estilete em parte é

fatos, que constitui a acdo dramadtica, é tida como fundamento da arte trdgica. Ainda que reconhegamos a
importancia da obra aristotélica para os estudos sobre tragédia grega durante toda histdria, ndo direcionaremos
nosso estudo por sua perspectiva, pois nosso interesse ndo é, como o aristotélico, conceber as regras gerais que
compunham a narrativa e encenacao tragicas, mas partir do solo tragico que escapa as normas organizativas e
marcam a natureza peculiar da tragédia

® Trata-se aqui do feminino, o qual também se apresenta ao homem na figura de Gide, como nos mostram as
palavras de Lacan (1966/1998, p. 772): “Desde entdo, o gemido de André Gide, o de uma fémea de primata
ferida no ventre”, palavras estas que sdo acompanhadas de rodapé onde Lacan enfatiza o teor feminino nos
prantos de Gide.
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a teoria, mas é também, e principalmente, a posicdo do analista, de seu desejo de
analista, na construcdo da questdo. (grifos da autora)

Neste sentido, quando nos direcionamos para a construcdo de questbes acerca da
sublimacdo em didlogo com a estética tragica em um trabalho académico, é de dentro destas
questdes que nos situamos, ja que estamos circulando entre arte e ciéncia, ambas obras
sublimatdrias, nosso estilete corta objeto e pesquisador. O corte se torna ainda mais visivel
quando a implicagdo no plano de pesquisa se da também por outras vias que ele toca, a saber,
o teatro, que é o interlocutor artistico de nosso trabalho.

Se a posicdo de analista denuncia a pesquisa para a qual me direciono, a denuncia é
duplicada na medida em que também exerco a arte teatral: é a partir de minha condicdo de
atriz e pesquisadora em psicanélise que o presente trabalho se enuncia. A habitacdo destes
dois lugares oferece questdes que tocam em ambos e fornecem muitas possibilidades de
pesquisa. A recorréncia ao tragico se deu pela clara proximidade que as “pegadas tragicas
sobre o solo psicanalitico” testemunham, como também pela heranca por ele deixada a
tradicdo teatral, ou seja, devido ao lugar de destaque ocupado pela tragédia, tanto na seara
psicanalitica quanto na teatral.

A inclinacdo para questdes acerca do destino pulsional sublimatério, através do objeto
trdgico marca a pesquisa por uma ordem genética, a qual se interessa pelas bases da criacdo e,
a partir disso, direciona-se a criacdo que € base do teatro ocidental. A centelha tragica, seu
“gene” aqui articulado através da perspectiva estética, atravessa os séculos e aparece no teatro
contemporaneo, a exemplo da nocdo de ator/performer e em teatrélogos como Artaud e
Brecht’, de modo a nos sinalizar que tal centelha carrega algo do sujeito em sua dinamica
pulsional.

Neste sentido, ha um corte que atravessa 0s dois campos em debate e situa 0 sujeito —
leia-se também: o sujeito pesquisador - no encontro de seus caminhos, aproveitemos entéo
este corte para criar 0s objetos aos quais nos direcionamos. Para tal intento, desenvolveremos
a pesquisa a partir das herangas acumuladas, e aqui articuladas de modo a construir nossa
argumentacdo, bem como nos deixaremos cortar pelas ressonancias que estas articulagdes

produzirem, imprimindo-nos cicatrizes sempre a marcar e renovar o saber psicanalitico.

A associacdo da esséncia tragica ao trabalho destes autores ocorre de diferentes formas, influenciando
sobremaneira a formagdo do ator em cada uma das escolas por eles formadas. Em Artaud (1935/1997), notamos
que a concepgao de corpo como maquina desejante e de um tempo das paixdes como tempo musical estad em
intima ligagdo com o pathos tragico; ja em Brecht, a narrativa Epica em que seu teatro se sustenta, a qual tem por
premissa 0 ndo naturalismo, tem estreita ligagdo com a narrativa tragica, aproximacdo que é pontuada pelo
préprio autor (BRECHT,1957/1978).

22



CAPITULO 1 - Tragédia Grega

A investigacéo a respeito da tragédia grega ja de inicio deve ser compreendida a luz do
alcance que a no¢ao de “tragico” tem na atualidade, o qual, nos diz Lesky (1996), ganhou
independéncia da forma de atuacdo artistica predominante na Era Classica. Ou seja, 0 carater
proprio a tragédia grega foi, no decorrer dos séculos, descolado da encenacdo teatral,
tornando-se um adjetivo que se refere a destinos fatidicos e irremediavelmente definidos,
adjetiva-se ainda com a palavra “tragico” uma cosmovisdo marcada pela separacdo abismal
entre deus e 0 mundo.

A passagem do tragico de uma forma de arte para uma visdo de mundo ndo tem um
momento historico bem definido, e o estudo desta transi¢do requereria uma pesquisa a parte
sobre o0 assunto. O que se pode afirmar, segundo Lesky (1996),6 que os gregos tinham no
trdgico uma particular forma de arte, suas criaces propunham-se a materializacdo do
acontecer tragico no drama apresentado na arena. Tal afirmacdo demonstra que 0s gregos nao
tinham na tragédia uma cosmovisao, o que em muito justifica a existéncia de uma obra de arte
que apresentava enredos com fins catastroficos ser contemporanea a uma sociedade em que se
pregava a moderacdo, esta sim uma cosmovisao.

Logo, os gregos tinham na tragédia uma forma de contemplar aquilo que fugia de seus
preceitos a respeito do mundo e de si mesmos. Para compreendermos esta coabitacdo do
tragico na metron grega, situaremos historicamente a criacdo tragica; tendo o devido cuidado
de ndo considera-la unicamente como reflexo social, mas compreendendo que os aspectos
culturais e historicos que permeavam o século VI a.C alcancavam as cenas dramatizadas

sobre a orquestra.

1.1 - Tragédia Grega: algumas origens

A tragédia Grega, advinda dos rituais dedicados ao deus Dionisio, nasce no momento
em que as leis da polis grega estavam sendo elaboradas, por isso, diz Vernant (1981/2008), os
temas sobre legalidade de certos atos e sua importancia para a comunidade fazem parte dos
enredos tragicos. Ao mesmo tempo em que se falava de cidadania e direito grego, a ideia de
determinacdo divina ainda estava muito presente, o que se justifica pela propria incursdo nos

festejos dionisiacos®. Situando-se, por conseguinte, em dois planos/tempos distintos, mas

8 A natureza do deus ao qual a tragédia faz referéncia em muito justifica a caracterizacdo da obra tragica. De
acordo com Branddo (2001), o Dionisio referido na tragédia, o deus-bode, é o filho bastardo de Zeus com a
mortal Sémele, que, transformado em bode para enganar a traida deusa Hera, se escondia no monte Nisa quando,
na presenca de Ninfas e Satiros, descobriu o vinho ao provar o néctar advindo das uvas e seu efeito vertiginoso.
Sobrevivente de ataques anteriores, este Dionisio é o segundo, que foi salvo quando o coracgdo ainda palpitava e
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indissociaveis: transcorre em um tempo humano, limitado e, simultaneamente, em um tempo
divino que o abrange e sobrepde.

Ainda que o discurso mitologico estivesse muito presente nos enredos tragicos, as
imagens dos deuses miticos raramente compunham tais enredos, 0 que se apresentava nas
arenas era o desenrolar das agdes humanas. Logo, é um agir que considera as faculdades
humanas, mas que também se sabe intimamente ligado a questdes divinas que escapam ao
humano. Tratava-se do divino materializando-se nas a¢6es dos homens.

Voltando-se sempre ao humano, onde as vontades divinas se exerciam, a tragédia
utilizava temas comuns a cultura grega, que lhe era contemporanea, dialogando assim com a
arena que lhe assistia. No entanto, mesmo com um apelo ao debate acerca da entéo incipiente
democracia, ndo se tratava de um debate politico, tal qual acontecia nas assembleias. Afinal,
segundo Vernant (1981/2008), seu objeto ndo era a lei, mas 0 homem que vivia este debate.
Tampouco é uma narracdo mitica encenada, pois ndo retratava fielmente a linguagem
mitoldgica: interrogava-a.

Tal qual se fazia ao mito, era como questionamento que o corpo social grego se
apresentava na cena tragica, ja que seu carater historico ndo se limitava a uma historiografia
que apenas reproduzia a realidade. Sobre a orquestra grega, era preciso mostrar o extremo que
o0 social e mitoldgico podem alcancar na figura do homem, apontando assim para o alcance
tomado também na vida cotidiana.

A tragédia, ao apresentar mentalidades contemporaneas a sua epoca, direcionava-se para
seus contrassensos, jogando com o esquema ldgico para denunciar suas incoeréncias. Isto se
dava tanto pelo carater histérico, ja citado, quanto pela consciéncia do ficticio que a tragédia
traz em seu bojo, o qual caracteriza sua origem e seu fazer em si prépria, diz Vidal-Naquet
(1981/2008, p. 270):

Né&o héa outra origem na tragédia sendo a propria tragédia. Que o protagonista saia do
coro que canta um “ditirambo” em honra a Dionisio, que um segundo (com
Esquilo), depois um terceiro ator (com Sofocles) venham se juntar a ele no
confronto entre o hero6i e o coro, ndo se pode explicar em termos de “origens”. E
nada mais se explicara ao dizermos que a palavra “tragédia” significa, talvez, canto
declamado por ocasido do sacrificio do bode (tragos). Ndo sdo bodes que morrem na
tragédia, mas homens; e se ha sacrificio, é sacrificio desviado de um sentido.

sua mée o engoliu. Novamente a enciumada Hera quis destruir o deus e, ao se disfarcar de ama, convenceu a
princesa Sémele a pedir que Zeus se apresentasse em toda a sua epifania, o que, porém, ndo poderia ser
suportado por mortais, provocando um incéndio no castelo e sua consequente morte. Na tentativa de salvar o
filho que ela carregava no ventre, Zeus recolheu o fruto ainda em formacéo e o colocou em sua coxa, terminando
ali a gestagdo (o que justifica 0 nome Dionisio: nascido da coxa). Com o nascimento da crianga, Zeus entdo o
enviou para ser criado por Ninfas e Satiros no monte Nisa, onde nas primaveras novamente o efeito do vinho
provocava éxtase e devotava a Dionisio contemplac&o e sacrificio.
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Assim, a tragédia grega situa-se na encruzilhada do histérico e do mitol6gico, do
politico e do cortejo, de modo a estar nestes lugares sem, contudo, pertencer a eles a ponto de
caracterizar-se como tal, pois sua origem é em si mesma. A tragédia é um fendmeno singular
que engloba diversos temas e Ihes da lugar dentro de seu contexto cénico, onde o desfecho
satisfaz tanto questdes sociais (ja que sempre prevalece o que privilegia os cidad&os), quanto
realiza o destino tracado pelos deuses. Tais realizacbes sdo operadas através de uma
linguagem que, ainda que recorra a outros discursos, é especificamente tragica.

A partir destes duplos lugares em que a tragédia insistentemente se mantém, podemos
afirmar, com Vernant (1981/2008), que a polaridade é o que caracteriza o universo tragico.
N&o apenas por situar-se na fronteira entre os deuses e 0s mortais, como também a sua propria
estrutura denuncia uma polaridade. De um lado o coro, composto coletivamente por cidadaos
cuja representacdo era anénima, tinha por objetivo manifestar os temores e esperancas da
comunidade espectadora, apresentando-se entdo como porta-voz da inquietacdo. No outro
polo, o herdi tragico, encenado por um ator profissional, que representava um personagem de
outra época, estranho a condicdo de cidadao, representando assim um passado ainda vivo.

Os conflitos apontados pelos paradoxos também se fazem presentes através da
linguagem. Por estar em elaboracdo o estatuto juridico, o vocabulario utilizado continha
palavras que dentro deste campo assumiam diferentes significados - muitas vezes opostos - de
acordo com o contexto, havendo ainda mais confusdo quando tais palavras possuiam outra
significacdo no campo religioso ou social.

A recorréncia a diferentes vocabularios para a constru¢cdo do enredo tragico lhe
proporcionava um enriquecimento a partir de falhas, pois era pelo tropeco na comunicacao
entre 0s personagens que se arquitetava a grandiosidade tragica dos destinos ali encenados.
Tais falhas, ao serem compreendidas e assistidas pelos espectadores, torna-os, segundo
Vernant (1981/2008), consciéncia tragica. Contudo, a importancia destes erros ndo esta
apenas em esclarecer seu papel na trajetdria cénica, mas principalmente em levar estes erros
para além da apresentacdo teatral, apontando-os no/ao homem, mantendo com o publico uma
relagdo que extrapolava a contemplacéo.

Portanto, o desenho da construgdo tragica, diz Vernant (1981/2008), parte do
tragediografo em sua operacéo criativa - inaugurando uma forma de arte, o teatro, cujo texto

escrito para encenacdo ja nao cabe dentro da literatura porquanto so faz sentido em ato -, mas
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s6 se completa no encontro entre ator/coro e plateia. E no Teatron®que a tragédia alcanca sua
significacéo.

Neste enredamento que alcanca os varios elementos da tragédia grega, notamos que
estamos caminhando sobre os pilares tragicos, trata-se dos componentes gque estdo além e
aquém da encenacdo. Para melhor compreendé-los, faremos uma pesquisa sobre a estética
particular que parece fundamentar a obra tragica, de modo a notar o germe estético que guia

seu fazer.

1.2 — Estética Trégica

Para caracterizar esteticamente a tragédia grega, propomo-nos anteriormente a
desenhar uma breve trajetdria da nocdo de estética nas artes, ai ressaltando as diversas
recorréncias a tragédia. Neste movimento, buscaremos compreender como a tragédia foi lida
por diferentes doutrinas filoséficas e, a partir disso, nos posicionaremos, desde aquela que
elegemos por nossa perspectiva de leitura estética, a respeito da tragédia.

Atualmente, o uso do termo estética em ambiente académico, de modo geral, faz
referéncia a teoria da beleza nas artes. Porém, esta correlacdo direta entre beleza artistica e
estética ndo aparece na origem do termo; ao consultarmos um dicionario etimologico
(MACHADO 1952/1997) descobrimos a origem do vocabulo advindo da lingua grega:
aisthétiké como substantivo e a forma adjetiva aisthétikds, sendo sua conceituacao relativa
aquilo que: “tem a faculdade de sentir ou de compreender; que pode ser compreendido pelos
sentidos” (p. 48). Portanto, o conhecimento advindo dos sentidos restringiu-se ao Belo nas
artes.

A reducdo da acepcdo inicial a atual teve um longo trajeto na historia ocidental da
filosofia. De partida, podemos afirmar, conduzidos por Nunes (1966/1999), que este vinculo
entre beleza e arte ndo era estabelecido na cultura grega, ja que o termo Kalon (Belo)
vinculava-se a natureza e as discussdes metafisicas, assumindo assim implicacdes de carater
intelectual e moral. J& a Arte encontra acepcGes nos termos apoiesis, referente a criacdo
poética, e téknen — o qual tem seu correlato latino em ars -, alusivo a fabricacdes manuais, de
modo que o sentido, em ambos 0s termos, remete Arte a nog¢éo de producao.

Sendo a tragédia grega da ordem da apdiesis, ela ndo se tornava tema das discussdes
filosoficas e teoldgicas concedidas pela doutrina platonica a beleza, tampouco do vinculo

desta com o Bem. A partir disso compreendemos a escrita de Aristdteles a respeito da

% palavra grega que, segundo Azevedo (2001), significa “lugar de onde se vé&”, indicando assim que é o lcus
dedicado ao espectador que nomeia forma de arte teatral.
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tragédia, quando em sua obra Poética (séc. IV a. C/ 1973) o fil6sofo caracteriza a arte tragica
enquanto mimesis da natureza, direcionando seu estudo no sentido de fundamentar as
particularidades da estrutura cénica e textual da tragedia, as quais seriam necessarias para o
alcance do objetivo catéartico.

Assim, advindo de uma herancga platbnica, onde a realidade era pensada como uma
copia imperfeita do mundo das ideias e a arte mimesis desta copia, Aristteles concebia a
tragédia grega como construcdo, onde se podia criar agdes com homens melhores que os reais,
nestes provocando a purgacdo dos sentimentos de horror e piedade. Nesta concepcao,
notamos a nocao de apoiesis como criacdo que da forma aquilo que se encontra em poténcia
na matéria bruta, porém, sob a visdo aristotélica isso ndo passa por um alcance de ordem
intelectual/belo.

A convergéncia de beleza, enquanto dotada de conhecimento, e arte, como criacao
para além da natureza, deu-se com Baumgarten, em sua obra Estética ou teoria das artes
liberais em 1750. Segundo Nunes (1966/1999), a partir dai, a arte passa a ser dotada de um
conhecimento sensivel, o qual teria 0 mesmo valor cientifico que o conhecimento racional,
ainda que fosse de outra ordem, respondendo assim ao anseio moderno de autorizar um saber
a partir do teor cientifico que ele demonstra possuir. Com esta aproximacao, 0 autor
considerou que o conhecimento sensivel, que tinha na estética seu representante cientifico e
nas artes seus objetos, alcancava sua perfeicdo na beleza; dito em outros termos: o
conhecimento adquirido pela percepc¢do ascendia a verdade estética através do belo.

Assistimos, assim, ao reconhecimento da arte como objeto de conhecimento
estreitamente vinculado & sua inser¢do nos canones cientificos, os quais respondem a uma
I6gica que, ja na Grécia Antiga, hierarquizava as fontes de saber. Esta insercdo ganhou forca,
diz Nunes (1966/1999), através de Kant, na obra Critica do Juizo (1790). Ao se preocupar
com 0s juizos de gosto na arte, o autor desenha, com linhas mais intensas, 0s principios gerais
que a criacdo artistica deve obedecer, para ser considerada fonte de experiéncia estética e,
consequentemente, de saber. Pela doutrina kantiana, uma experiéncia estética caracteriza-se
pelo prazer desinteressado que provoca, por prescindir de responder a um conceito e, assim,
ter um fim em si mesma.

Partindo disso, a estética como disciplina cientifica adquire sua originalidade, ndo por
estudar o Belo — j& que desde sua etimologia, Kalon, ja era vinculado ao saber -, mas por
situd-lo em uma perspectiva definida que ndo estaria sujeita a leis morais, simplesmente ao

deleite. Porém esta definicdo, que a primeira vista parece atinente ao teor sensivel da estética,
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elege certos objetos artisticos como detentores de uma experiéncia estética em detrimento de
outros, dando assim um carater valorativo as artes quando converge 0s pontos subjetivos e
objetivos, componentes de sua contemplacédo desinteressada, para determinados pressupostos.

Neste sentido, diz Nunes (1966/1999), uma obra artistica, sob a pena kantiana, tem
estatuto de experiéncia estética quanto mais se aproxima do produto da natureza, tal como a
natureza impressiona quando parece criada artisticamente. De modo que a imaginacao usa do
entendimento e da sensibilidade, através do que Kant chama de um “jogo funcional da livre
imaginacdo”, para promover um prazer estético de carater universal, o qual harmonizaria
sensibilidade e entendimento no objeto criado.

Vale interromper esta trajetoria, que aqui esbocamos, para destacar que a estética em
Kant oferece alguns pontos de possivel contato com o que buscamos pensar a sublimacéo, na
medida em que considera o0 objeto estético pelas vias da sensibilidade e gerador de um prazer
desinteressado. Porém, quando aparta certos objetos da experiéncia estética por sua nao
conformidade com a natureza, estabelecendo assim regras universais para a critica do gosto, a
doutrina kantiana se distancia da perspectiva estética que propomo-nos dialogar com o
conceito de sublimagdo™.

Retornando ao trajeto em que pensamos a nocdo de estética, notamos que sua
concepcdo enquanto ciéncia vai ganhando forma através do estreitamento entre arte e saber,
mas a equacdo que dai resultou foi desproporcional. Segundo Ranciére (2009), com a
universalidade do prazer advindo da contemplacdo artistica e o delineamento das artes, a
partir de sua verossimilhanca com a natureza, fruto da concep¢do kantiana, bem como a
anterior inauguracdo de uma ciéncia propria ao sensivel instaurada por Baugarten, a tradicdo
filosofica que se seguiu despiu a arte de um saber particular, colocando-a como objeto a ser
capturado por um saber exterior.

No entanto, explica-nos Ranciére (2009), em Baugarten o termo estética era referido a
uma forma de conhecimento sensivel, por ele chamado de conhecimento menor, que estaria

em estado confuso, dai se diferenciando da ldgica, a qual estaria regida por uma organizagé&o.

90 dialogo com a filosofia de Kant nos remete & leitura feita por Lacan no Seminario VII — A Etica da
Psicanalise (1959-1960/1995), onde o autor se contrapde a ética kantiana, pois esta, ao pensar 0s principios
subjetivos da acdo ligados as leis morais praticas que Ihe ddo universalidade, elege 0 Bem como ponto-guia desta
universalidade. A ética psicanalitica — e a sublimagéo que dai também retira consequéncias -, pelo contrario, ao
ser guiada pelo desejo, ndo pretende responder ao imperativo categérico da moral do bem supremo. Neste
sentido, nosso distanciamento da filosofia estética de Kant funda-se na mesma perspectiva que guia Lacan: a
evasdo de uma leitura que use prerrogativas criticas para o estabelecimento de conceitos universais referidos ao
Bem e ao Belo.

11 “Menor” ndo no sentido de menos provido de saber, mas sim abaixo da superficie, a qual seria ocupada pelo
conhecimento racional.
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Ja em Kant o que vemos, diz Ranciere (2009), ¢ o termo “estético” referente a um tipo de
julgamento, o qual ndo tem suas bases de carater moral, mas do jogo entre entendimento e
sensibilidade. Ou seja, em sua inauguracéo e desenvolvimento enquanto douto, a estética ndo
designava um dominio dos objetos pelo pensamento, cardter que depois veio assumir,
principalmente no contexto do romantismo e do idealismo pds-kantiano.

Esta mudanca de perspectiva da estética deu-se principalmente atraves da filosofia de
Schelling que, ao propor uma unidade entre beleza (advinda da vida e apresentada na arte) e
verdade, exerceu forte heranca sobre o movimento romantico alemdo. E interessante notar,
guiados por Szondi (1964/2004), que as proposi¢es Schellianas partiram sobremaneira de
seus estudos sobre o tragico. Compreendendo a liberdade tradgica em luta com um elemento
objetivo que a ameacaria constantemente, este pensador chega a assercdo de que tal liberdade
sO seria alcancada a custa do declinio do herdi e, justamente por isso, sua esséncia estaria

nesta liberdade aniquiladora de si:

O essencial da tragédia é... um conflito real entre a liberdade no sujeito e a necessidade,
como necessidade objetiva. Esse conflito ndo termina com a derrota de uma ou de outra,
mas pelo fato de ambas aparecerem indiferentemente como vencedoras e vencidas
(Schelling, 1856, p.693 apud Szondi, 1964/2004, p. 31)

A partir desta imagem tragica de derrota e vitoria, o filésofo pode conceber a arte
como forma de elevar-se ao conhecimento Absoluto através da intuicdo artistica, a qual se
anteciparia ao acesso racional promovido pela filosofia. Instituindo o Absoluto como ascese,
Schelling coloca arte e seu saber sob a égide idealista.

As linhas idealistas tracadas por Schelling alcancam seu apice com a filosofia de
Hegel, na qual, segundo Szondi (1964/2004), a dialética ndo se apressa em direcdo a
harmonia, como faz Schelling, mas se impde como contraposi¢cdo dindmica. De modo geral, a
doutrina hegeliana situa a arte como o primeiro degrau rumo ao alcance do Espirito
Absoluto™?, sendo os demais degraus a religido e a filosofia.

Rumo ao alcance do Absoluto, a arte convergiria subjetivo e objetivo através da
sensibilidade, dai produzindo o conceito de Ideia para coincidir com o Real. Esta producéo da
Ideia pelo sensivel nas artes, diz Nunes (1966/1999), seria agente de uma espécie de

consciéncia universal, & qual a filosofia hegeliana vincula determinadas formas de producéo

12 0 esclarecimento profundo do conceito de Absoluto em Hegel requereria um estudo a parte, dedicando-se
atentamente ao trajeto da filosofia hegeliana. Para nossos fins cabe, a titulo de caracterizagdo geral, dizer que “o
Absoluto é a realidade pensada em todas as suas relagdes” (Nunes,1966/1999, p. 29), sendo composta pela
ordem interna da liberdade, o Espirito, e a externa dos fendmenos, a natureza; os quais comporiam o
pensamento e o vir a ser, mas nenhum deles conteria a totalidade do Absoluto. Assim, arte, religido e ciéncia
atuariam na ordem interna que € o Espirito Absoluto.
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artistica capazes de reconstituir o Absoluto através da beleza, assim revelando o infinito no
finito. Ou seja, a beleza seria a forma como as artes carregariam o Absoluto e, desta forma,
teriam contato com a Verdade.

Novamente assistimos a beleza ser vinculada ao conhecimento tendo a arte como seu
porta-voz, porém, na concepcdo de Hegel, o conhecimento que na arte se manifesta ndo se
oferece suficientemente ao pensamento, como ocorre no conceito, mas como aparéncia
exterior, concretamente individualizada, de um conteudo interno. O pensamento hegeliano
concebe este movimento a partir da ordem dialética entre autodivisdo e autoconciliagéo,
perspectiva que € elaborada pelo autor, diz Szondi (1964/2004), quando recorre & tragédia,
para pensar a natureza ética em contraposicao a natureza inorganica nos espiritos do judaismo
e do cristianismo, o que € feito em um trabalho de juventude sobre o direito natural.

Mas as recorréncias de Hegel a tragédia ndo se limitam a esta sua primeira
apropriacédo do teor tragico vinculado a formas religiosas, ganhando destaque em seus Cursos
de Estética, o que significou uma mudanca de perspectiva que, nas palavras de Szondi
(1964/2004, p. 42):

Essencialmente, o tragico ndo diz mais respeito a ideia do divino, que o dispensa na
consciéncia religiosa; e se a autodivisdo do elemento ético de fato é inevitavel, embora seja
determinada em sua concretude pelas circunstancias, € acidental quanto ao seu conteldo.
Em oposi¢do a primeira concepgdo, a segunda parece ndo ser imediatamente proveniente de
um sistema filoséfico e assim, de acordo com 0 seu posicionamento em uma estética,
pretende abarcar todas as possibilidades tragicas.

Assim, com a inser¢do do tragico em uma acepcao estética, Hegel faz da dialética um
principio universal ao qual nada escapa. Nocdo esta que, de acordo com Szondi (1964/2004),
ganha contornos ainda mais marcados na Fenomenologia do Espirito, 0 que ocorre através de
mais uma recorréncia ao tragico: o conflito entre Antigona e Creonte, personagens que
representariam respectivamente o Amor e a Lei.

Nota-se, desta forma, que o embate representado pela tragédia é intrinseco a filosofia
hegeliana, pois caminha para a unidade no Espirito Absoluto, o qual seria alcangado pelo
pensamento filosdfico mas escaparia ao dominio das artes. De modo que a tragédia serve de
modelo ao pensamento dialético de Hegel, sendo a ela recusado o alcance do Espirito
Absoluto, ja que € uma forma de arte. Neste curto-circuito em que a tragédia é situada,
observamos novamente a submissdo da dimensao tragica a legitimacédo da razao.

Novamente aqui se impde a nds uma interrup¢do no trajeto de caracterizacdo da estética

e suas recorréncias ao tragico, haja vista a clara sinalizagdo desta perspectiva da filosofia
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hegeliana ao campo da psicandlise. Ao remeter o conflito entre Antigona e Creonte a uma
dialética entre amor e lei, e a consequente recusa deste conflito ao alcance do Espirito
Absoluto, compreendemos o porqué da contraposicdo de Lacan (1959-1960/1995) a tal
leitura: as contradicdes dialéticas ndo esgotam o teor tragico, pois este se impde como
paradoxo inconciliavel. E justamente esta impossibilidade de conciliagdo que serve de
sinalizador do desejo, marca da leitura lacaniana que, assim, situa o conflito entre o0s
personagens em termos que ultrapassam a dialética.

Seguindo os passos lacanianos de ultrapassagem da via dialética, ndo nos serviremos da
leitura estética feita por Hegel em sua utilizacdo do trégico, ainda que consideremos sua
importancia para o campo estético e as herancas da doutrina hegeliana ao ensino de Lacan®®.
Nosso didlogo com a estética tragica busca uma leitura que suporte os conflitos inerentes a
criacdo artistica, para que o trabalho com o conceito de sublimacéo se estabeleca a partir da
dimensdo conflitiva que a pulsdo implica.

Retomando nosso percurso, com a perspectiva dialética de Hegel e a anterior unidade
entre beleza e verdade proposta por Shelling, estdo dispostas as principais influéncias do
movimento romantico. Partindo de tais ascendentes, o que se v& no romantismo, diz Nunes
(1966/1999), € a arte ainda subordinada a razdo, mesmo que ele surja como critica ao
racionalismo positivista.

No quadro romantico, a arte € compreendida como ironia do Espirito, ou seja, que 0
espirito se encarna na arte sob formas sensiveis para reduzir o indizivel ao dizivel. Sendo
entdo a arte apenas um revestimento ultrapassavel pelo conhecimento, ela é engolida pela
ironia que representa, ja que ndo transmite um saber que lhe seja especifico, cabendo-lhe
apenas a aparéncia harmonica da dindmica em que se assenta.

Assim como estudiosos anteriores usaram a tragédia para postular suas teorias sobre a
arte, os romanticos também se lancardo sobre a obra tragica, a exemplo de Schiller e
Holderlin. Sem poder nos aprofundar na leitura que cada um fez a respeito do tragico, cabe
tracarmos o fio romantico que os ligava em suas concepcdes: a conciliacdo entre arte e beleza
realizada pela tragédia. Partindo disso, e da estreita relacdo entre filosofia e literatura ocorrida

no romantismo, o que observamos, diz Ranciére (2009), é a exposicdo de personagens

% Tais herancas, segundo Guyomard (1996), sdo observadas no contexto do seminario sobre a ética e o
comentério de Antigona, onde se vé em Lacan uma teoria do simbdlico parcialmente herdada de Hegel e
transmitida pelo ensino de Kojéve. Ou seja, na mesma obra — Semindrio VII - em que situamos as influéncias de
Hegel, Lacan (1959-1960/1995) marcadamente a ele se contrapde, reafirmando assim o movimento de
construgdo particular da teoria psicanalitica que, desde Freud, ainda que se aproprie de certas herancgas
filosoficas e epistemoldgicas, ndo Ihes tém fidedignidade, pois criam autonomia dentro do campo da psicanalise.
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tragicos — sobretudo Edipo — destituidos de sua violéncia; o pathos tragico é apresentado ao
nivel de contradigdes dramaticas passiveis de resolucdo, tanto para a construcdo de uma
perspectiva estética quanto para enredos literarios e teatrais.

A utilizacdo do pathos tragico, enquanto elemento essencial, s6 aparece com a
filosofia de Schopenhauer, quando este compreende o tragico como antagonismo da vontade
consigo mesma. Mas é com Nietzsche, na obra O Nascimento da Tragédia (1872), que o
conflito paradoxal da tragédia toma corpo e ocupa lugar privilegiado no estudo da estética,
posicionando-se contrariamente a tradicdo que até entdo viemos esbogando.

Segundo Nietzsche (1872/2007), os espetaculos tragicos davam lugar a organizagao
bela, manifestada através da poesia e das ornamentac@es, paralelamente a vertigem das dancas
sob efeito do vinho e ao final catastrofico dos enredos, conjugando assim os impulsos
apolineos e dionisiacos. Tais impulsos, que em constante batalha fazem gerar sempre algo
novo, estdo presentes nas demais formas de arte enquanto vitdria de um sobre o outro (nas
artes plasticas seria o predominio do apolineo sobre o dionisiaco e na mdsica o inverso), mas
encontram na tragédia o lugar para embate onde ambos tém destaque. A tragédia grega € por
exceléncia a arte do conflito.

Portanto, 0 embasamento estético — pensado como movimento das estesias — caro a
tragédia partia do conflito, cuja simetria das formas belas ndo representava a anulacdo da
querela entre os impulsos apolineos e dionisiacos. Nocdo que, segundo Nietzsche
(1872/2007), a tradicdo filosofica e artistica ocidental preteriu, erguendo os impulsos
apolineos a Unicos representantes legitimos das artes e da ciéncia.

Por esta perspectiva, Nietzsche denuncia (1872/2007) que a racionalidade, a qual teve
suas raizes no socratismo, assumiu lugar de destaque nas premissas que direcionam o olhar e
fundamentam as criacGes artisticas e discursos cientificos; sendo entdo a sobrevivéncia da
tragédia e do espirito tragico uma contramdo a esta légica, pois suscita a manutencdo da
antinomia entre impulsos que compdem o tragico. Aqui ja observamos uma leitura que se
aproxima do que buscamos para pensar estética tragica.

Fazendo uma dilatagcdo da nocdo de paradoxo criativo, Nietzsche (1872/2007) vincula
os impulsos apolineos e dionisiacos ao sonho e a embriaguez humana, mostrando que, tal qual
a arte, 0 homem se assenta no constante embate entre o Principium Individuationis construtor
da aparéncia, trabalho de Apolo, e a quebra extatica de qualquer equilibrio, promovida por
Dionisio. Partindo disso, o autor profere que “s6é como fendmeno estético podem a existéncia

e 0 mundo justificar-se eternamente” (p. 44), pontuando que o processo criativo, no qual todos
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estdo imersos, faz de cada um sujeito e objeto da composicdo artistica que é o mundo, atuando
nele como poetas, atores e espectadores tragicos:

Também a arte dionisiaca quer nos convencer do eterno prazer da existéncia: s6 que
ndo devemos procurar esse prazer nas aparéncias, mas por tras delas. Cumpre-nos
reconhecer que tudo quanto nasce precisa estar pronto para um doloroso ocaso;
somos forcados a adentrar nosso olhar nos horrores da existéncia individual — e ndo
devemos todavia estarrecer-nos: um consolo metafisico nos arranca
momentaneamente da engrenagem das figuras mutantes. NGs mesmos somos
realmente, por breves instantes, o ser primordial e sentimos o seu indomavel desejo
e prazer de existir; a luta, o tormento, a aniquilacdo das aparéncias se nos afiguram
agora necessarios, dada a pletora de incontaveis formas de existéncia a comprimir-se
e a empurrar-se para entrar na vida, dada a exuberante fecundidade da vontade do
mundo. (p. 100)

Sem qualquer compromisso com o apaziguamento harménico, a estética em Nietzsche
dispde homem e arte no lusco-fusco de aniquilamento e construcdo; de modo que o saber,
também pensado por uma égide conflitiva, jA& ndo pode ser fruto de uma distanciada
apropriacio humana do objeto artistico. Dai a recorréncia ao horror que Edipo representa, seu
saber é uma ofensa as ordens sagradas da natureza e é também a grandiosidade do heréi que,
pintado como salvacdo e maldicdo da polis, apresenta-se como mascara do proto-herdi
Dionisio em sua condic¢do de apice e ocaso.

Neste sentido, podemos dizer que Aisthétiké em Nietzsche toma contornos de um saber
que, advindo dos sentidos, se apropria de todo movimento por eles produzido, sem eleger ou
preterir nenhuma de suas naturezas. Tal perspectiva se mostra atinente aquilo que buscamos
para o didlogo com a psicanalise, pois além de ndo submeter a arte ao conhecimento, situa o
sujeito na convergéncia de ambos. Com isso, buscaremos compreender como a estética em

Nietzsche pode contribuir com o conceito de sublimagdo em psicanélise.

1.3 — Estética entre Agon e Trieb.

Na tentativa de dar contornos a estética, notamos que a tragédia serviu de icone a
leituras que o fizeram desde diferentes linhas, sendo o conflito ponto comum a todas porque
diz da esséncia mesma do tragico. Tal esséncia, segundo Almeida (2008), fez com que o0s
primeiros escritos de Nietzsche, dedicados aos temas da estética e da cultura de modo geral,
se direcionassem ao mundo helénico ndo a partir da filosofia que dali se ergueu, sobretudo
desde Soécrates, mas de uma cultura tragica, ou seja, em Nietzsche pensar acerca da estética
requer uma énfase no conflito que a cultura grega oferece.

Porém, ndo se trata de qualquer forma de conflito ou oposicdo, pois a concepcdo de

conflito com a qual Nietzsche (1873/1989) trabalha esta em intima ligagdo com o devir, o que
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Ihe oferece um teor de movimento continuo. Para a construgdo de tal perspectiva, Nietzsche
(1873/1989) recorre a filosofia de Her&clito, e nos diz que, a partir deste pré-socratico, a Unica
medida possivel é o combate enquanto contradicdo inerente ao homem, pois, tal qual o fogo, é
uma metafora para o devir, na medida em que € o principio da criacdo e da destruicdo a um sé
tempo.

O conflito est4 ligado, nestes termos, a construcdo e destruicdo que, sem um caréater
moral, pode ser pensado como um jogo sem trégua nem termo, pois qualquer um destes
significaria o fim do circuito criativo que ai se encadeia. Trata-se do agon tragico que, sempre
a alimentar as criacdes e dar-lhes condigdo de circulagdo, oferece ao carater beligerante do
conflito uma viséo estetizante do mundo ao conferir-lhe o teor ludico.

O tragico se constroi a partir desta estetizacdo dos opostos que, por serem mantidos
irresolutamente ligados pelo jogo, fazem do paradoxo uma afirmacdo tragica da existéncia.
Partindo dessa concepcdo, Nietzsche (1873/1989) vincula a dialética o apice do que no
socratismo se viam 0s germes, a saber, 0 ocaso do éxtase dionisiaco. Pois, ao colocar em
oposicdo o0 que outrora se suportava no paradoxo, a busca pela unidade ganha forca, ja que
apenas Um pode ser o vitorioso no confronto dialético, estancando assim a ludicidade do
agon tragico.

Na critica direcionada a filosofia advinda desta dialética — a qual tem seu nascimento na
introdugdo do dialogo aos cantos tragicos —, Nietzsche (1873/1989) parece insistentemente
fugir a qualquer tentativa de resolucdo do combate, mostrando-nos a afirmacdo da
problematica tragica, pois é por manter-se enquanto problema que a criacdo pode ser
vinculada ao devir e ndo se encerrar na materialidade do uno. A busca por unidades, contudo,
ndo é negada pelo autor, que compreende ser pelas vias da individuacdo que a tragédia e o
homem tragico se constroem, 0s quais ndo se sustentariam no puro aniquilamento dionisiaco,
de modo que o agon seria também uma forma de civilizar a crueldade inerente a eles.

Por esta perspectiva pode ser pensada a no¢do de alegria tragica, a qual seria um
contrassenso sob o olhar dialético, onde prazer e sofrimento se dispdem em oposicdo
contraditoria. Na concepcao que suporta horror e prazer, a celebragdo da queda do herdi surge
como um jubiloso rompimento com a unidade, que deve entdo retomar seu jogo agonistico
com a desconstrucdo e manter a criacdo que, desta forma, ndo conhece inicio nem fim.

A partir desta dindmica criativa, diz Almeida (2008), aparece nos escritos de Nietzsche
o termo sublimacéo; vinculado a uma espiritualizagdo ou refinamento das forcas através do

processo criativo; o termo ganha espaco nas ultimas obras do autor com a nocéo de vontade
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de poténcia, mas ja se apresenta nos escritos tragicos. Esta recorréncia a expressao sublimacgao
se mostra como um importante ponto de interse¢cdo, o qual toca diretamente nosso tema de
pesquisa, na medida em que o sublime se apresenta na estética tragica como forma de dar
contornos artisticos aquilo que nao poderia ser suportado em estado puro, diz Nietzsche
(1872/2007):

Aqui, neste supremo perigo da vontade, aproxima-se, qual feiticeira da salvacéao e da
cura, a arte; so ela tem o poder de transformar aqueles pensamentos enojados sobre
o0 horror e o absurdo da existéncia em representages com as quais é possivel viver:
sdo elas o sublime enquanto domesticagdo artistica do horrivel, e o cdmico, enquanto
descarga artistica da nausea. (p.53)

Sendo o sublime uma representacdo domesticada do horrivel, devemos compreendé-lo
como forma de fazer familiar o selvagem, o que, nos diz Nietzsche (1872/2007), deve ser
pensado menos como contencdo e mais como um ato salvador operado pela arte grega, que ao
expandir-se alcanca 0 homem. Nesta perspectiva, nota-se que o acento é colocado sobre as
vias pelas quais a criacdo se da, € nas costuras entre homem e arte, e ndo no objeto ultimo que
ali se concretiza, que novamente o tragico se afirma como paradoxo inerente ao homem.
Através da arte, pode ele fugir da vida ordinéria e dar vazéo ao éxtase modelado em beleza.

Esta perspectiva nos mostra, nhovamente, que é ao homem que a estética se refere;
segundo Nietzsche (1872/2007), a cultura grega aponta-nos a intima ligacdo entre o0s
ornamentos criados e seu criador, ligacdo que a modernidade, e o sujeito que a partir dela se
inscreve, torna prosaica e assim afasta o carater estético da existéncia humana. Portanto, a
leitura nietzschiana, na medida em que ndo faz apenas uma andlise da cultura grega, mas a ela
retorna para construir sua filosofia, insere-se diretamente na tradicdo tragica para pensar o
sujeito através de uma estética muito particular. Leitura que se aproxima da concepcdo de
estética em que buscamos dialogar com a psicanalise.

A insercdo de Nietzsche na tradicdo tragica dispde o sujeito em um jogo entre medida e
desmedida, o qual parece nos encaminhar para dificeis articulagdes: como pensar o trabalho
do sublime sem que este signifique a inibicdo da forca criativa, que é por natureza
irrepresentavel? Interrogacdo que muito se assemelha a dindmica entre pulsao e representacao
em psicandlise, tal semelhanga ndo é gratuita, pois, segundo Gondar (2006), as leituras
nietzschiana e freudiana estédo fundadas na nogdo de Trieb, a qual , conforme comentamos

anteriormente, tem sua origem no campo da estética e se refere a forca que impulsiona a
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criacdo. Compreendemos assim a intima relacdo, estabelecida tanto pela psicanalise quanto
por Nietzsche, entre o sublime da arte e o sujeito, porquanto sao atravessados pelo Trieb.

Em Nietzsche, diz Gondar (2006), o termo estd vinculado as pulses estéticas, o
apolineo e o dionisiaco, que em suas parcialidades apontam para a busca de autoafirmacéao de
cada uma, ao mesmo tempo em que apontam para a necessidade da implicacdo entre ambas, j&
que em estado puro se voltariam contra a préopria vida, seja em forma de enrijecimento
apolineo ou de aniquilacdo dionisiaca. E preciso, portanto, uma proporcao tal entre as pulsdes
estéticas em que a unidade ndo implique sintese ou sobreposi¢do, constituindo assim o tragico
por exceléncia em sua constante batalha agonistica.

Observamos ai a proximidade entre o pensamento nietzschiano e a psicanalise e, ainda
que reconhecamos suas devidas diferenciacdes, o solo pulsional parece Ihes dar uma leitura

acerca do sujeito fundada no embate. Neste sentido, diz Gondar (2006, p. 110-111):

Freud e Nietzsche sdo pensadores do embate; para eles o campo pulsional ndo é a
mera coexisténcia do diverso, mas uma arena na qual as forgas se confrontam sem
possibilidade de sintese apaziguadora. Todas as pulsdes sdo parciais, ndo existindo
uma pulsdo que totalize ou subsuma essa parcialidade conflitante. A unidade das
pulsdes seria apenas aparente, e a crenca nesta possibilidade de sintese pulsional
estaria a servico de uma suposta instancia Gnica: a moral civilizada, objeto das
criticas de Freud e de Nietzsche. Por sob a aparente unidade de qualquer atividade
humana o que se encontra é o disparate pulsional, o formigamento constante das
forcas que pressionam para lados diversos.

Por situar suas leituras no pulsional, Nietzsche e Freud podem compreender o0 sujeito
também sob um viés estético, tal qual faz o tragico. Com isso, ambos se afastam da tradicéo
moderna na qual a propria no¢do de sujeito surge, ou seja, a leitura a partir do Trieb implode a
concepcdao de homem situado na privatizacdo da consciéncia, onde esta representa, diz
Figueiredo (1998), uma forma de garantir a soberania da subjetivacdo. Assistimos a uma
leitura que se aproxima muito da tradicdo grega, contudo, ndo deixa de se ater ao paradigma
moderno, operando por dentro uma suspeita acerca do sujeito fundado na consciéncia.

Pensando a partir deste viés de suspeita acerca do sujeito é que Foucault (1968/1997)
atribuira o titulo de “hermenéutica” aos discursos de Freud e Nietzsche, incluindo também
Marx nesta tradicdo. Colocando-os em contraposi¢do a uma semiologia, 0 autor ressalta a
operacdo de mudanca na natureza dos simbolos e na forma de interpreta-los, operacdo que na
psicanalise é realizada através da perspectiva do inconsciente e das regras que conduzem o
trabalho interpretativo do analista, ao passo que em Nietzsche a interpretacdo em sua
condicdo de inacabamento servird como forma de denunciar a falicia de profundidade do

discurso metafisico.
36



Segundo Foucault (1968/1997), ao tomar a interpretacdo como tarefa infinita, porque
sempre fragmentaria, Freud e Nietzsche destituem-se de uma nocdo de origem, o que ird
abalar a soberania do sujeito, na medida em que trazem em seu bojo a impossibilidade de
pensar uma origem genealogicamente encontravel, o que em psicanalise remetera ao sujeito
do inconsciente'®. Com isso, os discursos freudiano e nietzschiano se apresentam como um
saber interpretativo que, diferentemente do discurso da ciéncia positiva, se constroem sem a
pretensdo de emitir uma palavra definitiva sobre o sujeito, apontando assim o teor de invencao
e ficcdo associado a verdade.

Neste sentido, quando buscamos pensar uma leitura estética acerca do sujeito pautada
no Trieb, € por considerar o carater inventivo que o termo oferece a constituicdo do sujeito e
aos discursos desenvolvidos sobre ele. Ndo se trata, portanto, de um simples transporte de
uma estética, em seus adornos artisticos, para o sujeito, pois Trieb aparece na obra de Freud e
Nietzsche como uma forga que atravessa tal sujeito em suas mais diversas manifestagdes,
denunciando que ndo é na superficie que esta localizado e que sua energia aponta para 0
sexual.

Em Nietzsche, diz Gondar (2006), o carater sexual das pulsdes nao aparece de forma tdo
clara como na psicanalise, mas podemos notar que o autor considera a presenca de tal carater.
Sobretudo quando trata do impulso dionisiaco, lemos em seus escritos tragicos a presenca do
sexual e da agressividade na base do disjuntivo, o qual precisa ser ornamentado pelo belo.

Sempre com um tom de ndo-totalizacdo e forca propulsora, as pulsdes a partir da leitura
nietzschiana atuam de forma a estetizar a existéncia, 0 que se daria através de uma
transfiguracdo da sensualidade que, segundo Chaves (2007), ndo deve ser confundida com
uma supressdo, mas pensada como modo de reconfigurar a sensualidade em nome de um
determinado tipo de vida. Porém, nesta busca por um ideal de vida pode haver um

empobrecimento da mesma fonte pulsional que Ihe deu ensejo, o que ocorreria no caso do

4 Seguindo esta chave de leitura com relagdo a psicanélise Foucault, em A Verdade e as Formas Juridicas
(1973), dird que o discurso psicanalitico se constroi a partir de uma descentralizacdo do sujeito cartesiano, a
qual, por ocorrer dentro do proprio discurso cientifico, opera uma implosdo da subjetividade fundada na
consciéncia, impingindo sobre o sujeito um saber que lhe escapa. Nas palavras do autor: “A psicanalise foi
certamente a prética e a teoria que reavaliou da maneira mais fundamental a prioridade um tanto sagrada
conferida ao sujeito no pensamento ocidental. H& dois ou trés séculos, a filosofia ocidental postulava, explicita
ou implicitamente, o sujeito como fundamento, como nlcleo central de todo conhecimento, como aquilo em que
e a partir de que a liberdade se revelava e a verdade podia explodir. Ora, parece-me que a psicanalise pés em
questdo, de maneira enfatica, essa posi¢do do sujeito”. (FOUCAULT, 1973/2003, p. 9-10)
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ideal ascético ao vincular-se a moral, sendo o retorno ao mundo helénico, enquanto “vida
como fendémeno estético”, uma forma de escapar a tal empobrecimento™ pulsional.

Nesta elaboracdo nietzschiana acerca dos ideais ascéticos notamos uma semelhanca com
a dendncia freudiana do mal-estar em que a civilizacdo se assenta, mostrando-nos que o solo
pulsional, por ser eminentemente conflitivo, da vazdo a diferentes configuragdes, podendo
inclusive voltar-se contra sua natureza primordial, ou seja, a sexualidade. A semelhanca entre
suas leituras também se apresenta no lugar ocupado pela arte nas dinamicas pulsionais —
consequentemente, pela sublimacao que a ela esta associada -, pois em ambos ela surge como
possibilidade de vazao pulsional em que a dimensdo conflitiva e selvagem ndo € renunciada,
pelo contrario, apresenta-se como condi¢do sine qua non da criagdo artistica.

A partir desta ética, 0 sujeito e sua producdo sdo postos sob o judicie do fundamento
conflitivo, de modo que o historico nele se dispde através de uma leitura que se afasta de uma
historiografia que se limite a descrever o factual e encadea-lo linearmente. Isto pode ser
comprovado pelo proprio uso do termo Trieb, de origem e emprego diferente das leituras de
Freud e Nietzsche, mas que lhes serve como importante operador conceitual, assumindo uma
autonomia dentro de seus discursos.

Tal postura também se vé na recorréncia a arte tragica para desenvolver conceitos e
teorias sobre o sujeito marcado pela modernidade, o qual sequer podia ser concebido na
tragédia grega. O que assistimos é a ida a outros campos para deles retirar termos e
concepcdes que servirdo de questionamento ao saber construido, porém, tais termos assumem
um carater diferenciado de seu original, pois a eles se acrescenta a marca da apropriacdo
realizada. Trata-se, portanto, de um movimento conceitual que opera uma dupla reconstrucao:
no discurso original e do atual.

Destarte, 0 apelo ao vocabulario de outra época para a construcdo de seus arcabougos
tedricos ndo se da por uma mera analogia que aloca de forma alienada tal vocabulario na
atualidade, tampouco se refere a eles unicamente pela superficie aparente que oferecem, mas
vao aquilo que ultrapassa a localizacdo datada de sua criacdo. Trata-se do que Baudelaire
(1996) refere ao imutavel da arte, seu carater eterno que nao basta apenas ser transportado

para a modernidade, mas nela se inscrever através do efémero e contingente que o historico

!> Segundo Chaves (2007), no decorrer da obra nietzschiana, sobretudo em Humano, Demasiado Humano, o
autor abandona a possibilidade de um retorno ao mundo helénico, porém, ainda que compreendamos as linhas
gerais que regem o desenvolvimento da obra do autor, ndo iremos nos deter em seus pormenores que levaram a
tal abandono, atendo-nos aos escritos dedicados a cultura trdgica como ponto de didlogo com a psicanalise.
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oferece, fazendo com que a historia seja compreendida como registro que atualiza o que
atravessa o tempo.

E neste sentido que podemos afirmar que as leituras de Freud e Nietzsche sdo
modernas™®, ndo no sentido de compreender o sujeito em sua subjetivacdo consciente como
faz a tradicdo cartesiana, mas de inscrever o eterno do atual. Desta forma, compreende-se 0
moderno como 0 que Baudelaire (1996) diz ser o poético no histérico, o que s6 pode ser
realizado quando nenhum aspecto da vida é indiferente, dando ao homem e a arte uma
inevitavel dualidade. Sendo, portanto, através da recorréncia ao Trieb e ao tragico que lhes
atribuimos esta leitura, compreendemos que tais recorréncias Ihes oferecem a possibilidade de
pensar o0 sujeito a partir do poético e estético que constituem o sujeito em sua inscricao dual.

A partir deste desenho aqui esbocgado, alcangcamos um olhar estético que aproxima a
perspectiva freudiana da leitura de Nietzsche, as quais ndo abandonam o valor do paradoxo
conflituoso para a construcdo de um saber sobre o sujeito. Sem dar a Freud o titulo de
nietzschiano'’, podemos dizer que suas insisténcias na manutencdo do paradoxo o fazem
compartilhar de posturas comuns face a relacdo entre saber e arte. Cabe-nos, agora,
compreender como esta postura se mostrou no desenvolvimento do conceito de sublimacéo

em Freud, servindo de heranga a Lacan.

16 Hanah Arendt (1954/1972) faz uma leitura sobre a modernidade que se aproxima desta que exploramos a
partir de Baudelaire, porém, a autora ndo busca defender a modernidade nos termos baudelairianos, mas
compreender a quebra com a tradicdo ocorrida na modernidade a partir da mudanca na nogéo de histéria. Nas
palavras da autora: “No inicio da historia ocidental, a distin¢do entre a modernidade dos homens e a imortalidade
da natureza, entre as coisas feitas pelo homem e as coisas feitas por si mesmas era o pressuposto tacito da
Historia. Todas as coisas que devem sua existéncia aos homens, tais como obras, feitos e palavras sdo pereciveis,
como que contaminadas com a mortalidade de seus autores. Contudo, se 0s mortais conseguissem dotar suas
obras, feitos e palavras de alguma permanéncia (...) 0s proprios mortais encontrariam seu lugar no cosmo, onde
todas as coisas sdo imortais, exceto os mortais” (p. 72)

YUma aproximacéo ao pensamento de Nietzsche é pontuada pelo préprio Freud em A Histéria do Movimento
Psicanalitico (1914/1996), porém, tal aproximacdo € feita pelo autor em forma de hesitagdo: “Em anos
posteriores, neguei a mim mesmo 0 enorme prazer da leitura das obras de Nietzsche, com o propdsito deliberado
de ndo prejudicar, com qualquer espécie de ideias antecipatérias, a elaboracdo das impressGes recebidas na
psicandlise. Tive, portanto, de me preparar — e com satisfagdo — para renunciar a qualquer pretensdo de
prioridade nos muitos casos em que a investigacdo psicanalitica laboriosa pode apenas confirmar as verdades que
o filoésofo reconheceu por intuigdo.” (p. 26)
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CAPITULO 2 - Sublimagéo na Psicanalise

O retorno a seara psicanalitica, apos o desvio feito para caracterizar o terreno tragico
que nos serve de ponto de encontro, se da sobre um movedico terreno: a sublimacéo.
Qualificamos de movedi¢co porque Freud ndo tem um trabalho sistematico que esclareca e
desenvolva o conceito, j& que, como é sabido a partir das notas do editor inglés James
Stranchey que acompanham As Pulsdes e Suas Vicissitudes (1915/1996), possivelmente foi
extraviado o trabalho freudiano que versava sobre sublimagdo. O que ndo significa que o
conceito ndo tenha se mostrado e criado importancia na obra de Freud, inclusive servindo a
Lacan (1959-1960/1995) para pensar a ética da Psicanalise.

Com um carater de fluidez, o conceito de sublimacdo ganha espaco dentro do
vocabulario psicanalitico, deslizando por diversos outros temas, como sua relacdo com as
instancias ideais, 0os pontos de aproximacdo e distanciamento com a formacao reativa e a
inibicdo, entre outros. Estes movimentos do conceito o referem a constituicdo da
subjetividade a partir de questdes clinicas, bem como a construcdo do laco social através de
producdes artisticas e culturais. Por isso, faz-se necessario sublinharmos o trajeto tomado por
esta fluidez dentro da obra freudiana, para que compreendamos os desdobramentos tomados

pelo conceito que, nos ajudem a articula-lo dentro de nossos objetivos.

2.1 — Sublimagéo: um percurso.

A primeira referéncia ao termo sublimacdo aparece sob a pena freudiana em carta
enviada a Fliess de 2 de maio de 1897, na qual lemos: “As fantasias derivam de coisas que
foram ouvidas, mas s6 compreendidas posteriormente, e todo o seu material, naturalmente, é
veridico. Sao estruturas protetoras, sublimacgdes dos fatos, embelezamentos deles e, a0 mesmo
tempo, servem como auto-absolvi¢cdo” (FREUD, 1897/1996, p. 296),0 que mostra sua intima
ligacdo com a criagdo fantasiosa. Mais & frente, no rascunho L que acompanha tal
correspondéncia, novamente a sublimacdo aparece vinculada a fantasia, de modo que Freud
busca compreender, através desta vincula¢do, a arquitetura neurdtica, sobretudo histérica,
considerando o carater elevado que a sublimacéao oferece a fantasia.

Neste momento da obra freudiana, ainda que ja se observem caracteristicas que
marcardo a sublimagdo por grande parte de seu trajeto, o termo ndo aparece, comenta
Stranchey em nota que acompanha ESB, com o sentido psicanalitico que posteriormente
adquire enquanto conceito, mas a sombra da histeria. A compreensao do conceito, que mesmo

vinculado a histeria ndo esta subsumida a ela, ganha corpo em 1905, com a publicacdo de
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Fragmentos da Andlise de um Caso de Histeria (caso Dora), escrito desde 1901, e Trés
Ensaios Sobre a Teoria da Sexualidade.

No caso Dora, lemos as palavras de Freud (1905/1996) referirem a sublimagdo um
carater de assexuacdo, cujo objetivo seria elevar os impulsos sexuais de natureza perversa
para fins culturais. Na mesma obra, Freud (1905/1996) também ira referir a sublimacdo a
transferéncia, apresentando-a como forma de reedicéo transferencial, na qual ha moderagao
do contetdo e possivel apoio da fantasia na atualidade através de uma “certa arte”. Ou seja, a
sublimacdo novamente aparece como forma de dar contornos menos sexuais aquilo que esta
representando, porém, agora ja ndo se refere apenas ab dindmica histérica como
dessexualizagéo.

Nos trés ensaios, a ideia de transformacdo da polimorfia perversa também se
apresenta, porém desta vez ndo remetida apenas a pulsdo sexual, mas também a pulsdo de
saber, a qual seria uma forma sublimada de dominacéo, e a pulsdo escopofilica, na qual a
atuacdo da sublimacdo garantiria a orientacdo da pulsdo sexual para outros alvos atraves do
olhar'®. H4 ainda nos Trés Ensaios uma aproximacdo da sublimacdo ao mecanismo de
formacdo reativa, realcando ai um teor defensivo muito proximo aquele referido na
correspondéncia com Fliess.

Destes ingressos no tema da sublimacdo, o que observamos sdo esbogcos de um
conceito que circula sobretudo por duas esferas: a dessexualizacdo e o laco social. O que a
primeira vista os coloca em uma simploria relacdo autoexplicativa — o lagco social se da gracas
a dessexualizacdo, engquanto esta ocorre por conta do laco social — é problematizado pela
estreita ligacdo que estas duas esferas mantém com a sexualidade.

Segundo Kupermann (2003), a problemaética instaurada pela sexualidade faz com que,
ao ser referido em diferentes momentos da teorizacdo freudiana, o conceito de sublimacéo
como mudanca do carater manifestamente sexual das pulsdes oscile dentro da obra entre duas
perspectivas: uma que considera a sublimacdo como dessexualizacdo pulsional e outra onde a
sublimacéo pressupde o sexual, pois se da fora do recalque.

A primeira nocdo é claramente apresentada em Moral Sexual “Civilizada” e Doenca
Nervosa Moderna (1908/1996), obra em que se inaugura a sublimagdo como conceito, o qual

é invocado para pensar a equacdo sujeito-civilizacdo. Neste momento da obra freudiana, o

®Neste sentido, a pulsdo de saber e a pulsdo escopofilica, ainda que ndo sejam consideradas propriamente
sexuais, mantém uma intima relagdo com a sexualidade perverso polimorfa, alvo da anélise freudiana. Este
esclarecimento é feito pelo préprio Freud em nota de rodapé acrescentada em 1915 a obra Trés Ensaios sobre a
Teoria da Sexualidade, o que demonstra que a leitura feita pelo autor acerca da sublimagdo, mesmo que a remeta
a pulsdes de outra natureza, ndo a deixa escapar do carater sexual.
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sentido de dessexualizacdo que a sublimacdo carrega serve a ordem civilizatoria e contrapde-
se a libido, ja que estd submetido ao principio de realidade. Nesta obra, notamos um claro
questionamento acerca da insercdo do sujeito na cultura a custa da sexualidade™.

No rastro do que fora elaborado anteriormente em Trés Ensaios e no Caso Dora, a
perspectiva que iguala sublimacdo e dessexualizacdo, claramente apresentada em Moral
Sexual Civilizada, acompanha grande parte da trajetoria freudiana sobre o assunto. Tal
perspectiva se apresenta sobremaneira no quadro da primeira teoria das pulsdes, mas,
vinculada ao conceito de narcisismo, alcanca também a segunda tépica freudiana em O Ego e
0 1d (1923/1996).

A segunda perspectiva, diz Kupemann (2003), concebe a sublimagdo como
independente do recalque; seria uma satisfacdo erética alcancada através de uma saida criativa
e partilhada socialmente. Destituindo assim a imagem de dessexualizacdo do processo
sublimatério e vinculando-o a plasticidade proporcionada pela simbolizacdo, esta perspectiva
ganha corpo com a dualidade pulsional entre pulsdes de vida e pulsédo de morte.

Ainda que os contornos sejam mais marcados na segunda teoria das pulsGes, como
notamos toda sua forca em O Mal-estar na Civilizacao (1930/1996), esta segunda concepcao
de sublimacéo é eshbogada pela primeira vez em Leonardo da Vinci e Uma Lembranca da sua
Infancia (1910/1996). As raizes desta perspectiva estdo presentes também nas elaboracdes
sobre 0 narcisismo e as instancias ideais, conforme lemos em Sobre o Narcisismo: uma
Introducéo (1914/1996) e Luto e Melancolia (1917/1996), onde claramente a sublimacéo se
contrap@e a idealizacdo e se vincula a erotizacao.

Como pode ser observado, as duas perspectivas se desenvolvem simultaneamente no
arcabouco freudiano, e é justamente na obra em que a segunda perspectiva se anuncia que tal
simultaneidade se mostra mais patente. Ou seja, em Leonardo da Vinci e Uma Lembranca da
sua Infancia (1910/1996) ha os germes de uma leitura da sublimacdo vinculada a erotizacéo,
em convivio com o empobrecimento da sexualidade, provocado pelo trabalho sublimatério
em sua funcdo civilizatéria. Segundo Kupermann (2003), o “caso Leonardo” € emblematico
para pensar a sublimagdo, porque o convivio das diferentes perspectivas sinaliza uma
mudanga de paradigma operado no pensamento freudiano, no qual Freud sai de um modelo

cientificista e passa a um modelo estético.

!9 importante ressaltar que no mesmo ano em que Freud publica Moral Sexual “Civilizada” e Doen¢a Nervosa
Moderna, onde a sublimacdo se refere a dessexualizacdo, ele publica também Escritores Criativos e Devaneios
(1908), obra na qual, através da criacdo artistica, a sublimacéo aparece relacionada ao brincar e ao caréater erdtico
que este carrega, bem como ajuda a pensar a questdo do fantasiar.
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Ao referir-se a um personagem que é cientista e artista, Freud (1910/1996) nota que
Leonardo da Vinci atua nos dois principais produtos sublimatérios, porém, o que lemos sob a
pena freudiana, sdo diferentes disposicdes tomadas pela sublimacdo em cada uma destas
praticas. A ciéncia é referido o empobrecimento er6tico, ao passo que na arte haveria um
sobressalto da pulsdo sexual. Estes diferentes registros, arte e ciéncia, mostram a Freud
(1910/1996) que a natureza do destino sublimatério ndo pode ser pensada apenas sob a
condicdo recalcadora do laco social, mas que neste parece ser costurado algo da ordem da
satisfacdo sexual.

Assistimos assim a sublimacao ser disposta em um lugar paradoxal, ja que as analises
realizadas por Freud (1910/1996) aludem diferentes leituras ao destino pulsional sublimatério
sem, contudo, impor uma separacdo tdo bem marcada entre elas. Mesmo na concepg¢do
cientifica de Leonardo, vinculada a repressdo sexual, o carater de transbordamento aparece,
nos diz Freud (1910/1996, p. 83):

Na verdade, Leonardo ndo era insensivel a paixdo; ndo carecia da centelha sagrada
que é direta ou indiretamente a forma motora — il primo motore — de qualquer
atividade humana. Apenas convertera sua paixao e, ao atingir o auge de seu trabalho
intelectual, isto é, a aquisicdo do conhecimento, permitia que o afeto hd muito
reprimido viesse a tona e transhordasse livremente, como se deixa correr a agua
represada de um rio apés ter sido utilizada. Quando, ao chegar ao climax de uma
descoberta, podia vislumbrar uma vasta por¢do de todo o conjunto, ele se deixava
dominar pela emocédo e, em linguagem exaltada, louvava o esplendor da parte da
natureza que estudara ou, em sentido religioso, a grandeza do seu Criador.

A criagdo intelectual € assim pensada como um desvio da natureza manifestamente
sexual, criacdo esta que j& ndo pode ser considerada apenas enquanto recalque, jA que no
alcance do saber o teor impulsivo retorna, delatando o sexual que estivera presente em sua
arquitetura. Em outros termos, o impulso sexual atua no trabalho intelectual mas, de forma
diferenciada do que ocorre na arte, s6 demonstra sua sede erética ao final do trajeto
percorrido.

Notamos que, neste traslado, o conceito de sublimacdo j& apresenta algumas mudancas,
de modo que no caso Leonardo a sublimacéo estd sempre orbitando entre uma aproximacao
com a repressdo e um afastamento dela. O personagem cientista e artista, ao mostrar a Freud
os liames entre criacdo e sexualidade, ordenados em sua atitude de fuga e indiferenca das
obras de arte e maior aproximacgdo da producdo intelectual, bem como na indeterminacgéo

entre lembrancas e fantasias, parece reafirmar a critica levantada & moral sexual civilizatoria.
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Porém, estes mesmos elementos oferecidos por Leonardo a Freud apontam para uma leitura
gue ndo se esgota na critica a civilizacao, pois inclui o desenvolvimento da sexualidade?.

As disposicOes da sexualidade na sublimacdo, que em Leonardo o inclinaram ao
trabalho intelectual em prejuizo da arte, mostram que o sexual possui um tom criativo proprio
a sua natureza, de modo que tal inclinacdo diz respeito aos caminhos tomados e ndo a
destituicdo de sua natureza criativa. Esta concepcdo, que nos remete a base inconsciente da
sexualidade, é trabalhada por Freud em Os Chistes e Sua Rela¢do com o Inconsciente (1905),
obra na qual o conceito de sublimacdo ndo é pontuado, mas que deixa importantes
consequéncias para o trabalho acerca da vicissitude sublimatdria, pois trata dos processos que
jazem na criagao.

O trabalho do chiste, em sua relacdo com o comico e o humor, nos ddo importantes
pistas a respeito do trabalho operado pelo pensamento para sua elaboracao, pois na criacao
chistosa € preciso que o pensamento mergulhe no inconsciente, 1& encontrando o estagio
ladico® que lhe serve de fonte. Portanto, é ao ter acesso ao jogo, enquanto estagio
inconsciente mais arcaico, que pode o sujeito criar um chiste e obter prazer através do
regresso do pensamento a sua fonte infantil.

Este movimento de retorno ao ludico para a criacdo de algo que provoca prazer no
criador e alcanca também outros sujeitos, oferece importantes elementos para pensarmos a
sublimacdo. O que se mostra ainda mais claro quando Freud (1905/1996), em sua pesquisa a
respeito dos varios estudos sobre o cémico e chiste, o refere a uma atitude estética, a qual se
distancia do trabalho, justamente por seu caréater ludico.

A criacdo, nestes termos, esta intimamente vinculada a ludicidade que o prazer infantil
carrega - concepcdo bem delineada em Escritores Criativos e Devaneios (1908) -, sendo a
atitude estética que dai decorre uma forma de contrapor-se ao enrijecimento do recalque. O
que lanca luz sobre as duas ordens de sublimacdo evidentes em Leonardo: a que se vincula a
criacdo artistica parece manifestar a atitude estética, ao passo que no trabalho intelectual,

ainda que sua fonte seja o sexual, ja ha um afastamento do ladico primordial.

0 E aqui, quando nos remetemos ao desenvolvimento da sexualidade estamos considerando tanto a erotizagio
presente na sublimagdo que aparece neste escrito, quanto a detalhada analise feita por Freud (1910/1996) da vida
sexual de Leonardo. Anélise que é realizada através da atenc¢éo ao sonho com o milhafre, o desconhecimento do
corpo feminino, o impulso de pesquisa como um controle dos afetos sexuais e 0 conceito de narcisismo que,
segundo a nota introdutdria de James Stranchey que acompanha a obra, surge pela primeira vez nos escritos
freudianos.
2! Este carater ludico que possibilita a criacdo chistosa mostra pontos de aproximacao com a nogdo de &gon em
Nietzsche (1873/1989), que anteriormente debatemos.
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Outra importante contribuicdo que o estudo sobre o chiste nos deixa € a implicagdo
subjetiva que sua criacdo pressupfe (implicagéo esta que o distingue na classe do comico),
pois é somente com um movimento advindo do sujeito que pode haver criacdo chistosa, bem
como é na implicacdo do outro, um terceiro, que o chiste fecha seu ciclo e provoca riso. E
nesta intima ligac&o entre quem produz o chiste e sua compreensdo enquanto tal que se situa a
consideracao estética do humor.

A partir desta nocdo de consideracdo estética do humor, surge outra importante
implicacdo ao nosso estudo: a estética aparece sob a pena freudiana como forma que nédo se
restringe ao juizo de gosto, dizendo respeito a algo que, quando captado se da via riso, mas
que ndo se explica por ele, pois algo lhe escapa. Trata-se, pois, do prazer em sua perversa
polimorfia, construindo uma nocdo de estética que diz do fugidio proprio ao sujeito do
inconsciente.

Vemo-nos, assim, novamente diante da ligacdo entre sujeito, em suas particulares
formas de prazer, e criacdo; deixando de heranga a sublimacdo a perspectiva de que, por se
tratar de uma vicissitude pulsional, a criacdo em Ultima instancia estd sempre a servigco do
sujeito. Porém, ndo esquecamos que, em paralelo a esta clara erotizacdo, as pesquisas
freudianas caminhavam no sentido de compreender a criacdo sublimatoria a partir do papel
civilizatdrio por ela exercido, vinculando-a a subtracdo do prazer.

Nestes termos, a oscilagdo da leitura acerca da sublimacéo traz como pano de fundo a
visdo de Freud sobre a construcdo do laco civilizatério, o qual ora surge como prejuizo
libidinal e ora como possibilidade de circulacdo da libido. Com isso, diz Birman (2008), a
sublimacdo é lancada em um impasse tedrico: como conceber a inser¢do do sujeito na cultura
enquanto um empobrecimento da sexualidade, mesmo nas atividades em que ndo atuasse o
recalque? Tal impasse ndo poderia ser dissolvido ignorando a critica levantada desde o
lancamento do conceito, em Moral Sexual Civilizada e doenca Nervosa Moderna (1908),
nem, contudo, desvincular sublimacdo e erotizacéo.

Os caminhos da sublimacéo entre dessexualizacédo e erotizacdo, além de terem como
cenario as disposicdes do laco social em relagdo a subjetividade, também dizem respeito a
construcdo deste cenario, de modo que a sublimacdo ndo pode se livrar do impasse em que
esta situada sem que se implique sua parte neste mesmo impasse. Trata-se aqui da sublimagéo
operando na instituicdo da lei enquanto construcdo do social e interdicdo individual, ou seja,
estamos no terreno Complexo de Edipo. Neste sentido, Freud em A Dissolugdo do Complexo
de Edipo (1924/1996), diz:
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Os investimentos de objeto sdo abandonados e substituidos por identificacbes. A
autoridade do pai ou dos pais € introjetada no ego e ai forma o nicleo do superego
que assume a severidade do pai e perpetua a proibicdo deste contra o incesto,
defendendo assim o ego do retorno do investimento libidinal de objeto. As
tendéncias libidinais pertencentes ao complexo de Edipo sdo em parte
dessexualizadas e sublimadas (coisa que provavelmente acontece com toda
transformacdo em uma identificacdo) e em parte sdo inibidas em seu objetivo e
transformadas em impulsos de afeicdo. (p. 184)

A partir deste fragmento somos lancados em importantes consideracGes sobre
sublimacdo: a fonte libidinal da sublimacéo advinda das tendéncias edipicas, o papel exercido
pela sublimacdo no processo de identificacdo, o claro distanciamento da inibicdo e,
novamente, a relacdo entre sublimacdo e desssexualizacdo. Estes pontos nos mostram que a
sublimacdo, em sua condicdo de destino pulsional, faz parte da arquitetura do sujeito,
situando-se na base da interdi¢do incestuosa e da identificag&o.

Na relacdo que novamente estabelece entre dessexualizagdo e sublimagéo, Freud
(1924/1996) ndo nos deixa claro se ha uma independéncia entre 0s termos ou se a sublimacéo
seria decorrente da dessexualizacdo. Porém, ainda que ndo haja um esclarecimento, haja vista
0 estreitamento entre os termos, Freud ndo os dispde em sinonimia, o que ja nos oferece
algumas contribuicdes para a resolugdo do impasse no qual a sublimac&o é situada.

Segundo Metzger (2008), as construcdes freudianas mostram que a saida do Edipo
implica ambos os processos, de modo que a dessexualizacdo diria respeito a uma criacdo
puramente afetiva em relacdo aos pais, ao passo que na sublimacdo h& a possibilidade do
individuo, ao desviar os impulsos libidinais anteriormente devotados aos pais, se voltar para a
criacdo de objetos socialmente valorizados. Isto nos mostra que 0s dois processos se
aproximam, ja que advém do desenvolvimento edipico e suas consequéncias, mas que a
sublimacdo ganha independéncia na medida em que oferece ao sujeito um destino pulsional
particular em resposta a interdic&o.

Seria, portanto, a partir da inauguracdo de outras possibilidades de satisfacdo que a
sublimacéo surgiria como destino advindo da interdigdo do incesto, sendo o recalque outro
destino possivel, este, sim, mais proximo a dessexualizacdo. Notamos, assim, 0 progressivo
afastamento entre sublimacéo e dessexualizacdo e a maior proximidade desta com o recalque.

A sublimacdo, ao estar presente tanto na arquitetura da identificagdo quanto nas
consequéncias dela, mostra trabalhar de forma diferenciada do recalque, que também aparece

nestes dois lugares no processo identificatorio. A partir disso compreendemos que sublimagédo
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e recalque tém importantes papéis na equacdo sujeito-social instaurada pelo Complexo de
Edipo, mas tais papéis sdo exercidos de formas distintas.

Mostrando seu trabalho em oposicdo ao recalque, a sublimacdo novamente se
aproxima da erotizacdo e pode tentar responder a questdo da insercdo do sujeito na cultura
longe do empobrecimento libidinal sem, contudo, se apartar do tributo que tal insergéo exige.
Esta concepgéo, diz Birman (2008), ganha contornos com a dualidade entre pulsdes de vida e
pulsdo de morte, de forma que a sublimacéo, ao se atrelar as pulsdes de vida, péde contrapor-
se a repressao do processo civilizatério moderno, a0 mesmo tempo em que protege o sujeito
do silencioso trabalho da pulsdo de morte, dando-lhe a possibilidade de criar, 0 que também
serve a necessaria agregacao cultural.

Tal perspectiva tem seu claro delineamento nas paginas de O Mal-Estar na Civilizacao
(1930/1996), onde lemos sobre a “suave narcose” (p. 88) proporcionada pela sublimacéo e,

assim, compreendemos a implicacao entre subjetividade e arte pela via sexual:

A atitude estética em relacdo ao objetivo da vida oferece muito pouca protecdo
contra a ameaga do sofrimento, embora possa compensé-lo bastante. A fruicdo da
beleza dispbe de uma qualidade peculiar de sentimento, tenuemente intoxicante. A
beleza ndo conta com um emprego evidente; tampouco existe claramente qualquer
necessidade cultural sua. Apesar disso, a civilizagdo ndo pode dispensa-la. Embora a
ciéncia da estética investigue as condi¢es sob as quais as coisas sdo sentidas como
belas, tem sido incapaz de fornecer qualquer explicacdo a respeito da natureza e da
origem da beleza, e, tal como geralmente acontece, esse insucesso vem sendo
escamoteado sob um diltvio de palavras tdo pomposas quanto ocas. A psicanalise,
infelizmente, também pouco encontrou a dizer sobre a beleza. O que parece certo é
sua derivacdo do campo do sentimento sexual. (p. 90)

Novamente Freud nos diz sobre a atitude estética em estreito vinculo com a
sexualidade, onde se antevé a postura recalcadora presente na ciéncia da estética quando se
aparta do solo sexual. Desta vez nos pontuando a condicdo indispensavel que, em paralelo a
falta de utilidade, compde a arte como produto do campo sexual, Freud (1930/1996) nos faz
pensar a sublimacdo na dobradica entre sujeito e laco social. De modo que, tendo a segunda
teoria pulsional como pano de fundo, a sexualidade pode promover o trabalho sublimatério
que contemple os dois pontos de tal dobradica.

Portanto, a segunda concepcdo de sublimagdo ganha forga, sem com isso ignorar a
critica a civilizagdo moderna que desde o inicio permeava as elucubragGes de Freud sobre o
assunto: o sujeito em sua inser¢do na cultura é tributario do recalque por ter a protecdo da
sociedade, mas também lhe é possibilitada uma erotizacdo atraves da sublimacdo. E na
medida em que estamos sob a égide da segunda teoria das pulsbes, quando falamos em

erotizacdo sabemos que necessariamente ela carrega a marca da pulsdo de morte que ali se
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instala, logo, a criacdo sublimatdria atrelada a erotizacdo deixaria atrds de si a marca da
pulsdo de morte.

Mediante a constante luta entre Eros e pulsdo de morte, a sobreposi¢cdo de um a outro
também acarretara consequéncias a vicissitude sublimatdria, a qual pode entdo advir tanto da
vitéria do trabalho de Eros, em sua construcdo de unidades, quanto da pulsdo de morte
enquanto pura desconstrucdo. Tal perspectiva acerca do antagonismo das pulsdes dara a
Freud, em O Ego e o Id (1923/1996), a possibilidade de pensar o processo de desfusdo
pulsional provocado pela sublimacdo, processo este que deixaria 0 ego exposto aos ataques
superegoicos, mostrando assim o carater destrutivo que a sublimagdo pode tomar ao se
vincular a pulsdo de morte.

Neste sentido, entre 1923 e 1930, de O Ego e o Id a Mal-estar na Civilizacdo, o
pensamento freudiano, que esta as voltas com o conceito de sublimacao sob a segunda teoria
das pulsbes e seu arranjo nas instancias Id, Ego e Superego, concebe a criacdo na
problematica encruzilhada entre construcdo e desconstrucdo. No movimento que ai se dispde,
fica clara a natureza sexual que o constitui, pois € a plasticidade do sexual que possibilita a
sublimacéo servir a unido e a desfusao.

Porém, nos adverte Franca Neto (2007), ainda que o carater sexual da sublimac&o pinte-
se com tintas mais intensas na segunda perspectiva, ele ndo deixa de se fazer presente na
primeira. O que se coloca em questdo para que compreendamos esta afirmativa é a nogdo de
dessexualizacdo sob o olhar freudiano, a qual ndo pode ser pensada como uma extincao da
libido, mas como uma localizagéo entre o desvio do objetivo sexual e a inibi¢do de seu carater
manifestamente sexual. Isto pode ser compreendido a luz do que Freud (1915/1996) descreve
como finalidade das pulsdes, em Os Instintos e suas Vicissitudes:

A finalidade [Ziel] de um instinto é sempre satisfacdo, que s6 pode ser obtida
eliminando-se o estado de estimulacéo na fonte do instinto. Mas embora a finalidade
Gltima de cada instinto permanega imutavel, podera ainda haver diferentes caminhos
conducentes a mesma finalidade Gltima, de modo que se pode verificar que um
instinto possui varias finalidades mais préximas ou intermediarias, que sao
combinadas ou intercambiadas umas com as outras. A experiéncia nos permite
também falar de instintos que sdo ‘inibidos em sua finalidade’, no caso de processos
aos quais se permite progredir no sentido da satisfacdo instintual, sendo entéo
inibidos ou defletidos. Podemos supor que mesmo processos dessa espécie
envolvem uma satisfacdo parcial. (p. 128)

Compreendemos, a partir disso, que a propria natureza das pulsdes permite o alcance de
sua meta por varios caminhos, aproximando as diferentes disposi¢fes tomadas e atrelando-as

a satisfacdo. Desta forma, a sublimacéo, seja ela pensada pelo objetivo alcancado de forma
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desviada ou pelo processo de inibicdo — neste momento da obra freudiana ndo ficam claras
suas distincdes -, esta vinculada as pulsdes e, assim, ndo escapa de seu carater sexual. Vinculo
que justifica seu movimento em circuito, uma vez que é também da natureza pulsional, nos
ensina Freud (1915/1996) na mesma obra, manter-se como forga constante; isto faz com que
0s objetos criados ndo obtenham uma descarga, mas sirvam a renovadas tentativas de criaces
de objetos, costurando constantemente o lago social e oferecendo prazer ao sujeito.

Conforme testemunhamos nesta breve incursdo sobre o assunto, as recorréncias de
Freud ao campo da sublimacao ocorreram de forma multipla e assistematica, o que, segundo
Birman (1997), deu a tradicdo psicanalitica a falsa justificagdo do uso com um carater
ilustrativo ou comparativo, justificacdo que ocorre por uma avida busca por praticidade do
conceito. Ao pdr em sinonimia as obras de arte e 0 conceito de sublimacao, simploriamente
igualando-as, esta tradi¢cdo pouco se preocupou em investigar as conexdes - que vao desde a
gestacdo ao produto artistico final - entre o conceito psicanalitico e as criagdes artisticas.

Buscando nos afastar desta tradi¢do, propomo-nos uma investigacdo da sublimacao que
opere dentro dos movimentos que o constituem e também va ao produto sublimatorio final,
assumindo uma perspectiva estética que atravessa obra, criador e contemplador. Tal
empreendimento nos parece possivel através da obra freudiana Das Unheimliche (1919), a
qual elegemos como operador para 0 exercicio investigativo de um olhar estético caro a

psicanalise.

2.2 — Conflito e Criacdo: Das Unheimliche como possibilidade estética em

Psicanéalise

Algumas obras citadas ao longo do percurso sobre o conceito de sublimagdo nos
mostram pontos que ajudam a articular o campo da estética com a psicanalise, ja que, ao se
voltarem para as artes, sinalizam elementos que particularizam o olhar psicanalitico a este
respeito. No entanto, a obra freudiana Das Unheimliche (1919/2010) mostra-se emblematica
para este exercicio, pois, ainda que ndo trate diretamente da vicissitude sublimatoria, vai ao
campo da estética com uma postura que nos soa muito interessante, referindo-a a uma

descricdo que se aproxima da sublimacéo:

E raro o psicanalista sentir-se inclinado a investigaces estéticas, mesmo quando a
estética ndo € limitada a teoria do belo, mas definida como teoria das qualidades de
nosso sentir. Ele trabalha em outras camadas da vida psiquica, e pouco lida com as
emogdes atenuadas, inibidas quanto a meta, dependentes de muitos fatores
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concomitantes, que geralmente constituem o material da estética (FREUD,
1919/2010, p.329)

Seria entdo a sublimacdo o0 que caracterizaria o “material” da estética; Freud
(1919/2010), porém, ndo se lanca sobre as producdes belas para corroborar tal hipdtese, mas
aquilo de derrisério da arte, 0 que de inquietante remete o0 sujeito ao seu mais familiar.
Debrugando-se sobre produgdes artisticas que capturam o sujeito, ainda que nele provoquem
angustia ao remeté-lo a castragdo, o interesse freudiano situa-se na mobilizacdo afetiva que
estas formas de arte denunciam.

Notamos, com isso, que a concepcdo freudiana de estética esta intimamente ligada a
nocgdo de Trieb a que anteriormente nos referimos. Uma vez que a producdo artistica que Ihe
chama a atencdo é aquela negligenciada pela estética tradicional - mas que nela se insere
obstinadamente -, Trieb, enquanto motor poético, aponta para criagdes que néo
necessariamente se vinculam ao apaziguamento. Compreendemos o fenébmeno unheimlich em
seu solo eminentemente pulsional, o que justifica suas diversas ocorréncias para além do
campo artistico, conforme comprovamos através de um breve um trajeto pela obra.

No inicio de seu trabalho O Inquietante (1919/2010), Freud parte de analises
linguisticas, onde nota que ha uma coabitacdo dos sentidos de familiar e estranho no adjetivo
heimlich, coincidindo-o com o seu oposto unheimlich®’. A partir disso, Freud (1919/2010)
conclui que o termo Das Unheimliche se refere a algo que se mostra estranho porque remete a
algo outrora familiar. E na medida em que esta coabitacdo se da através da linguagem, ela
aponta para as possiveis representacfes que o sujeito busca forjar para lidar com um
fendmeno que, no entanto, lhe sinaliza a insuficiéncia da representacdo. Isto j& nos deixa
pistas importantes para o trabalho sobre sublimagé&o.

Na segunda parte de sua investiga¢do, ao analisar o conto “O Homem da Areia” de
Hoffman, Freud (1919/2010) aponta para a sensacdo de estranheza provocada pela confuséao
entre real e ficticio presente na narrativa, remetendo a fonte desta sensacdo a ligacdo do
personagem do homem da areia (que na narrativa assume Vvarias figuras) com a castragéo.
Referindo a estranheza aos primdrdios da constituicdo do sujeito, Freud demonstra que estes
primordios se mantém e manifestam-se também a partir de obras de arte, conforme

testemunha o conto fantastico ao qual recorre.

?2Segundo Hanns (1996), no idioma alemdo ha o termo substantivo Das Unheimliche e sua forma adjetivada
unheimlich os quais, como pode ser visto, tém diferentes formas de escrita conforme suas fung¢des sintaticas. No
presente estudo recorreremos a ambos de acordo com esta diferenciacdo, o que também governard os usos de
termos como estranho, estranhamente familiar e inquietante.
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Nas vérias incursdes que Freud (1919/2010) faz no conto o “Homem da Areia”, ele
ressalta o fendmeno do duplo como tentativa do sujeito de negar a castracdo e manter o
narcisismo primario, porém, este mesmo duplo assume o carater de estranho anunciador da
morte, lancando 0 sujeito no sentimento unheimlich. E o que lemos na trajetdria do
protagonista Nataniel, onde as fronteiras entre seus primordios e sua ruina séo borradas. Ou
seja, Das Unheimliche esta associado, a um sé tempo, as origens e a morte e, na medida em
que se apresenta em um conto fantastico, provoca a confuséo entre inicio e fim através de uma
obra de arte.

Este mergulho que Freud faz em uma obra literéria para demonstrar o arrebatamento
unheimlich poderia nos fazer deter com maior atengéo, haja vista nosso interesse de pensar em
dialogo com uma dada forma de arte. No entanto, seguiremos a excursao na andalise de Freud
sobre o inquietante, pois buscamos compreender a perspectiva que Das Unheimliche carrega
em suas diversas manifestagcdes, as quais ndo limitam sua estética as obras de arte, mas
apontam para o sujeito nos movimentos do sentir inquietante.

Como ultima forma de observar a experiéncia unheimlich, Freud (1919/2010) analisa
exemplos e situacdes cotidianas que geram inquietacdo por seu carater repetitivo. Constata dai
que esta sensacdo emerge quando fantasias suprimidas ou crencas superadas retornam
parecendo possiveis, desmentindo o0 mundo objetivo e deixando o sujeito desamparado. Estas
fantasias e crencas, segundo Freud (1919/2010), remetem o sujeito ao narcisismo que lhe foi
furtado pela castracdo, apontando novamente para o passado - ainda vivo - constitutivo do
sujeito.

De modo geral, podemos dizer que o percurso realizado por Freud em suas
investigacBes sobre Das Unheimliche o leva a constituicdo do sujeito, colocando entdo a
sensacdo unheimlich muito proxima aos interesses psicanaliticos. E partindo de situacdes que
sinalizam uma compulsdo a repeticdo e provocam sentimentos que ndo conseguem ser
representados, diz-nos Freud (1919/2010), que os familiares fundamentos do sujeito
apresentam-se sinistramente na atualidade.

Com esta leitura, Freud (1919/2010) demonstra um interesse pelos processos
inconscientes que jazem sob as situagfes em que Das Unheimliche irrompe, dentre elas as
obras de arte que a um sé tempo provocam horror e fascinio. Desta forma, o terreno artistico €
compreendido como lugar em que os fundamentos do sujeito o assaltam, de modo que a arte

opera um transbordamento pulsional. Partindo disso, € possivel pensar elementos que
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particularizam a abordagem freudiana e sua analise da experiéncia estética a partir de Das
Unheimliche, ainda que este ndo tenha sido o objetivo de Freud (1919/2010) na referida obra.

Por situar o sujeito entre o familiar e o estranho, a perspectiva freudiana nos aponta
uma dimensdo da estética embasada na convergéncia de opostos. A leitura feita por Freud
(1919/2010) acerca de Das Unheimliche nos remete sempre a um améalgama de horror e
beleza, ficcdo e realidade, proximidade e distancia. Tal leitura sinaliza a divisdo na qual se
alicerca a visdo psicanalitica de sujeito e, consequentemente, as criagdes por ele produzidas
trazem esta macula.

Outra importante marca da estética pautada na perspectiva de Das Unheimliche é sua
falta de objetividade; em toda a trajetéria de O Inquietante, Freud (1919/2010) busca
compreender a experiéncia do estranhamente familiar e, nesta busca, depara-se com um
sentimento que ndo consegue ser representado, ou seja, que foge a qualquer tentativa de
compreensdo objetiva. Nas palavras de Chnaiderman (1997, p. 226): “instaura-se 0 limite da
palavra, colocando o intervalo do que ndo pode ser dito”.

Como entdo pensar a articulacdo entre uma constituicdo cindida que da vazdo a
criacdo e uma experiéncia que denuncia os limites do representavel? Das Unheimliche exerce
estas duas tarefas e, assim, se oferece como enigmatico modelo para pensar estética em
psicanalise. A exposicdo ao Das Unheimliche ndo aponta para uma representacdo unificadora,
ja que o afeto ndo se prende as amarras harmoniosas, mas para uma experiéncia de irrupcao
pulsional a que referimos nossa leitura estética.

Das Unheimlich, ao ser remetido a experiéncias de desconstrucdo promovidas por sua
irrupcdo que, no entanto, insere-se na representagdo via obras artisticas, oferece elementos
para pensar uma leitura estética que aponta para o trabalho da pulsdo de morte em enlace a
erotizacdo das pulsdes de vida, ja anunciando ali a virada pulsional ocorrida no ano seguinte.
Porém, ainda que o estranhamente familiar antecipe elementos da segunda teoria pulsional,
ele também se apresenta sobre o pano de fundo da primeira tdpica, ja que trata de temas como
0 narcisismo que, ainda que represente uma reorientagdo na teoria da libido, ndo abandona
sistematicamente o primeiro modelo pulsional. Deste modo, a estética que aqui buscamos
costurar a partir de Das Unheimliche constroi-se na fronteira entre as teorias pulsionais.

Esta localizagdo fronteirica de Das Unheimliche mostra-nos seu importante lugar
dentro do conceito de sublimacéo, ja que a obra O Inquietante (1919/2010) é imediatamente
anterior a articulacdo da segunda topica freudiana, na qual, conforme pontuamos, a concepc¢ao

de sublimag&o enquanto erotizagdo ganha maiores contornos. Neste sentido, Das Unheimlich
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opera uma reviravolta dentro do conceito de sublimacdo, o qual sé consegue desfazer-se do
carater de dessexualizacdo quando estabelece vinculos com o narcisismo e com as premissas
de um quadro pulsional que joga com destruicdo e criacdo. Ou seja, s6 quando relacionada as
origens arcaicas do sujeito e a perspectiva de uma pulsdo que tende ao inorganico, a
sublimacéo pode surgir mais detidamente em sua fonte sexual.

Permitindo entdo referir a criacdo artistica ao traumatico retorno do recalcado, o
inquietante-familiar converge paradoxo e criacdo, apresentando-nos o produto sublimatorio a
partir do amalgama de beleza e horror. Isto nos proporciona uma perspectiva estética muito

particular, nos diz Franca (1997, p. 151):

Se a dimenséo estética que aqui introduzimos tem como principio o Unheimliche, é
porgque afirmamos que algo resta sem forma e sem imagem, melhor dizendo, ndo
submetido a qualquer harmonia ou integridade imagética. Vale ressaltar que o efeito
sublimatério é causa de desejo quando provoca no funcionamento psiquico dos
sujeitos uma ‘anima-a¢ao’ que mobiliza a estrutura e possibilita a passagem de uma
forma para outra, de certa forma semelhante a liberdade de movimento na
associacdo livre de ideias do processo analitico.

Eis ai o carater marcante da configuracdo estética em psicanalise que buscamos
defender: referindo-se aos movimentos pulsionais ela ndo pode ser pensada sendo a partir de
sua natureza eminentemente conflitiva onde, qualquer que seja a forma tomada através do
objeto, valoriza as excitacdes sempre constantes®®. O que se deixa antever por esses
movimentos pulsionais é o solo faltoso que os sustenta, apontando assim para o desejo ao qual
esta estética diz respeito.

Neste sentido, guiando-nos por Franca (2000), a estética do desejo - termo forjado
pela autora e que nos soa interessante - enquanto principio criativo afirma um paradoxo: nao
pode ser representada, ja que é da ordem do afeto ndo representavel, mas se apresenta a partir
das criacOes artisticas; eis que a descri¢cdo da estética do desejo é a prdpria encarnacao do que
outrora referimos a Das Unheimliche. Tal estética, unheimlich por exceléncia, cruza beleza e
horror, os quais ndo podem ser concebidos como opostos, mas como intimamente atrelados,
pois nela ha a afirmacdo da morte em coexisténcia com sua negacé&o.

Neste movimento de, a um sé tempo, afirmar e negar o real da morte, o Belo surge
como produto do desejo que conjuga estas duas perspectivas. Logo, quando tratamos de uma

estética que tem o desejo como seu fundamento, nosso olhar se direciona aos movimentos

%% Vale ressaltar a diferenciacéo, feita por Freud em Sobre o Narcisismo, Uma Introducdo (1914/1996), entre
sublimacdo e idealizacdo: a sublimacdo se refere a natureza da pulsdo, enquanto a idealizacdo diz respeito ao
objeto ao qual se direciona, o que faz com que a sublimacdo prescinda do recalque.
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psiquicos que estdo envolvidos na producdo da beleza e do horror, ao germe pulsional que
neles habita, e ndo apenas ao produto final, que pode ser ou ndo agradavel.

Esta concepcao estética, interessada pelos movimentos pulsionais, sinaliza importantes
questdes para a sublimacdo em sua dinamica com o objeto criado: o conflito protagonista da
estética do desejo é o que cria o produto sublimatério, porém, este é arbitrario quanto a sua
sede desejante e eminentemente conflitiva. Tal dindmica faz com que o objeto criado, mesmo
que ndo apresente carater manifestamente sexual, encontre nos impulsos sexuais sua fonte
que, inescapavelmente, Ihes imprime a marca do desejo.

A dificil articulacdo entre sublimacgdo e objeto, que agora colocamos sob a égide da
estética do desejo, € também inerente a sublimacdo, conforme vimos anteriormente, e
denuncia os paradoxos sobre 0s quais 0 conceito se sustenta. Longe de esgotar tais paradoxos,
Lacan (1959-1960/1995) lanca-se na investigacdo das possiveis amarraces entre a sede

desejante e o0 objeto criado, e nos diz:

Trata-se do objeto. Mas, 0 que quer dizer isso, 0 objeto, nesse nivel? Quando Freud
comega, no inicio dos modos de acentuacdo de sua doutrina, em sua primeira topica,
a articular aquilo que concerne a sublimagdo, nomeadamente nos trés ensaios sobre a
teoria da sexualidade, a sublimagéo caracteriza-se por uma mudanca nos objetos, ou
na libido, que ndo se faz por intermédio de um retorno do recalcado, que ndo se faz
sintomaticamente, indiretamente, mas diretamente, de uma maneira que se satisfaz
diretamente. A libido vem encontrar sua satisfacdo nos objetos — como distingui-los
inicialmente? Muito simplesmente, muito massivamente, e, para dizer a verdade,
ndo sem abrir um campo de perplexidade infinita, como objetos socialmente
valorizados, objetos aos quais o grupo pode dar sua aprovacgdo, uma vez que Sao
objetos de utilidade plblica. E desse modo que a possibilidade de sublimagdo é
definida. (p. 119)

A valorizacdo social é o que marca, portanto, a ligacdo entre o destino pulsional
sublimatério, com sua fonte no Trieb como ponto irredutivel, e o objeto criado, 0 que parece
nos encaminhar de volta as controvérsias a que a sublimacdo foi submetida, através de sua
funcdo no laco civilizatorio. Porém, Lacan (1959-1960/1995) ndo segue o caminho de
equivaler sublimacdo e valorizagdo social, pois o0 autor adverte que esta ndo esgota o conceito
de sublimacéo, o qual “nao pode absolutamente ser reduzido a uma satisfa¢ao direta, em que a
prépria pulsdo se saturaria de uma maneira, que S0 teria por caracteristica a de poder receber a
estampilha da aprovagao coletiva” (p. 120).

Neste sentido, seguindo os passos freudianos, a leitura de Lacan (1959-1960/1995)
acerca da sublimacéo situa esta vicissitude em constantes paradoxos, pois a fonte pulsional
ndo se esgota nas representacOes de objetos, sejam eles belos ou inquietantes; ou, melhor

situando sob nossa estética, inquietantemente belos. O lugar da figuragdo bela, nesta
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perspectiva estética, ndo significa a obturacdo da destruicdo, pois trabalha também a partir
dela.

Tal configuracdo estética, assim disposta entre beleza e destruicdo, nos remete-nos a
leitura de Antigona feita por Lacan (1959-1960/1995), em que a heroina tragica concentra em
sua figura o belo e o horror que o desejo pressupde. Destarte, € necessario investigar as
importantes contribuicdes oferecidas pelo belo em Antigona para o trabalho a respeito do
conceito de sublimacdo. Tal investigacdo, inclusive, ja nos forneceu alguns elementos para
pensar uma estética do desejo. Cabe agora determo-nos aos caminhos tomados pelo conceito
de sublimagdo através desta leitura lacaniana, pensada a partir de sua fonte pulsional e
desejante.

2.3 — Sublimacéo: O belo e o desejo.

A partir das articulagdes realizadas acerca de uma estética em psicanalise situada no
jogo entre opostos indissociaveis, a pulsdo se mostra 0 ponto decisivo para pensar a
sublimacéo, o que nos € indicado por Lacan (1959-1960/1995) quando diz: “é no campo do
Trieb que se coloca o problema da sublimag¢ao” (p.115). Tal alocacdo, contudo, nos
encaminha também para seu ponto irredutivel, de modo que a sublimacdo encontra no
pulsional seu agente propulsor e também seu limite instransponivel, lugar unheimlich por
exceléncia. Na esteira da leitura freudiana, a aproximacdo ao campo da estética é pontuada
por Lacan (1959-1960/1995) também como jogo entre beleza e dor:

A analise mostra claramente que o sujeito destaca um duplo de si mesmo, que ele
torna inacessivel ao aniquilamento, para fazé-lo suportar o que deve chamar, no
caso, por um termo extraido do ambito da estética, dos jogos de dor. Pois trata-se
justamente ai da mesma regido que aquela em que os fendmenos da estética se
deleitam, um certo espaco livre. E € nisso que reside a conjuncédo entre 0s jogos da
dor e os fendmenos da beleza, jamais ressaltada, como se passasse por ela ndo sei
que tabu, ndo sei que interdicdo parente dessa dificuldade que conhecemos bem em
nossos pacientes confessando o que é, propriamente falando, da ordem da fantasia.
(p. 316).

E novamente direcionado ao sujeito que o &mbito da estética surge no vocabulario
psicanalitico, desta vez com a fantasia aparecendo como dimensao na qual os jogos de dor e
beleza devem ser pensados. A esta paradoxal conjuncdo entre dor e beleza, Lacan (1959-
1960/1995) ndo ird associar somente a construcdo da fantasia, mas também recorrer a uma

personagem tragica para pensar a sublimacao entre a criacdo do objeto e sua queda®*.

24 No momento em que Lacan lanca as palavras citadas no corpo do texto, que associam os jogos de dor e beleza
a fantasia, sua referéncia direta é o enredo séadico, no qual a fantasia fundamental de Sade aparece com
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Detendo-se no que escapa a formalizagdo representativa, Lacan (1959-1960/1995) ira
empreender a leitura de Antigona em seu particular destino de deliberadamente andar sobre a
navalha tragica, servindo de modelo para pensar a sublimacdo e a ética propria ao
psicanalista, as quais ndo sdo da ordem do Bem. Ao distorcer, desta forma, a relacdo entre
Bem e Belo que a doutrina platbnica impingiu ao campo das artes em sua relagdo com o
saber, assim como fazendo cair por terra o ar moralizante que se estendia sobre a nocdo de
ética, Antigona se oferece, atraves de sua beleza, como forma de ver além e ao mesmo tempo
ofuscar sua natureza.

Ao se ocupar da tragédia grega, Lacan (1959-1960/1995) destaca o campo do desejo
que ai se insere, fazendo uma leitura particular do enredo sofocliano de Antigona. Sob a pena
lacaniana, notamos que ndo se trata de uma oposicédo entre lei humana e tradi¢éo divina, pois
¢ ao seu desejo que a heroina responde, com toda a carga de prazer e sofrimento que ele
carrega.

Porém, a resposta ao desejo sustentada por Antigona através do belo é também por ele
impedida, e aqui nos vemos novamente as voltas com o paradoxo: o desejo pode ser
eliminado do registro do belo, na medida em que tem o efeito de suspendé-lo, no entanto, o
desejo ndo deixa de se manifestar no belo, fazendo deste sua visada. Nestes termos,
estabelece-se as duas faces do belo frente ao desejo, quais sejam, extingdo ou temperanca do
desejo e também sua disrupcao.

Este carater duplo que o belo tem com relacdo ao desejo, assevera Lacan (1959-
1960/1995), criou duas diferentes linhas de pensamento, uma na qual a beleza é tida como
apaziguamento e outra em que o objeto é irrompido pelo belo. Mas o que a leitura lacaniana
vem destacar € justamente a conjuncdo destas duas faces do belo, as quais respondem ao
desejo e igualmente lhe escapam, bem como se apresentam no objeto enquanto quebra
representativa.

Esta problematica relacdo entre desejo e belo se da pela intima implicagédo que ai se
dispde; diferentemente do Bem que suprime o desejo pela via moral, o belo se mantém
como revelacdo do desejo, ainda que o intimide. O que nos faz compreender porque a
sublimacéo se situa nesta dinamica, escapando aos ditames morais, mesmo que faca laco
social e contribua a civilizacdo: uma vez que o destino sublimatdrio esta a servico do desejo,

ao contrario do sintoma, ele ndo obedece a uma economia que passe pelo recalque.

ornamentos de beleza que interditam a ameaga de aniquilamento. E, na medida em que estes jogos sdo também
associados a sublimacédo na figura de Antigona, Lacan (1959-1960) nos mostra que fantasia e sublimacdo atuam
com os mesmos elementos, dando-Ihes, contudo, diferentes destinos pelo uso que deles fazem.
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A concepgdo de sublimagédo que ai se apresenta, conforme vimos no trajeto do conceito,
é-nos revelada ja nas paginas de O Mal-estar na Civilizacdo (1930), onde recalque e
sublimacdo sdo marcadamente diferenciados em suas operacdes no laco social. Mas o que a
analise lacaniana ira acrescentar € que tal diferenca ndo pode ser compreendida sendo pela
funcdo do significante, pois sem ela ndo teria como distinguir a satisfacdo pulsional advinda
do recalque ou da sublimagdo. A partir da funcdo significante, diz-nos Lacan (1959-
1960/1995) que o destino sublimatério ndo responde a uma economia de substitui¢éo
significante, encontrando a satisfacdo em outros alvos, sem que para isso passe pelo retorno
do recalcado enquanto elo da cadeia de substituicéo.

Nestes termos, a satisfacdo sublimatéria, ao ser pensada a partir da funcéo significante,
diz do alvo pulsional, o que entdo teria a dizer do objeto, tantas vezes situado em um dificil
lugar com relacdo a sua criacdo e a natureza da pulsdo? Para responder a esta questdo,
lancamo-nos na famosa construcdo lacaniana que nos diz que a sublimacdo € o que eleva o
objeto a dignidade da Coisa. Ou seja, 0 objeto, antes apenas revestido de elaboracGes
imaginarias — e aqui se justifica o reconhecimento social por ele alcancado —, com a operacéo

sublimatdria é ascendido a das Ding:

E nessa relagio de miragem que a nogdo de objeto é introduzida. Mas esse objeto
ndo é a mesma coisa que aquele visado no horizonte da tendéncia. Entre o objeto, tal
como ele é estruturado pela relacdo narcisica e das Ding hd uma diferenca, e é
justamente na vertente dessa diferenca que se situa, para nds, o problema da
sublimagdo. (LACAN, 1959-1960/1995).

A partir destas palavras lacanianas, notamos que, por ser referida ao Trieb, a sublimacéo
estd em intima ligacdo com das Ding e assim é distinta do objeto imaginario com seus
revestimentos narcisicos, mas faz uso deste para, revirando-o, dizer do Real; eis ai neste
movimento a elevacdo do objeto a dignidade da Coisa. Destarte, 0 objeto sublimatorio é ele
préprio a Coisa, porém, é da natureza da Coisa apresentar-se sempre como unidade velada, o
que obriga o sujeito, justamente pelas vias sublimatdrias, a cingi-la.

Deparamo-nos aqui com uma nogéo paradoxal: o objeto sublimatério cinge o vazio da
Coisa, dando-lhe contornos, ao mesmo tempo em que é a propria Coisa, em sua condicdo de
vazio. Lacan (1959-1960/1995) ndo abre méo da antinomia que ai se dispde; ao sustenta-la o
autor aponta o lugar da arte como modo de organizacdo em torno do vazio, que ndo dispensa
sua dimensdo faltosa; ao revés, é por dar seus contornos, que o cria e reafirma. Criacdo ex
nihilo por exceléncia, a qual tem no vazio seu propulsor e nele se mantém em todos os objetos

criados.

57



Vemo-nos, desta forma, em um constante movimento de aproximacéo e distanciamento
da representagdo, no qual a sublimacdo faz uso da rede significante, articulando-se através
dela, mas tal uso se d& apontando a insuficiéncia que estes elementos assumem frente a
prépria natureza pulsional, o que faz com que sua satisfacdo seja paradoxal. E aqui, nesta
dificil torg&o entre rede significante e Coisa, lembremos as palavras lacanianas, que nos dizem
que a Coisa € o que do real padece do significante, mas nos dizem também que “ndo hé nada
entre a organizacdo na rede significante, na rede Vorstellungreprasentazen, e a constituicdo
no real desse espaco, desse lugar central sob o qual o campo da Coisa como tal , se apresenta
para n6s.” (LACAN, 1959-1960/1995).

Com esta organizacdo significante que ndo encerra o pulsional que nela se faz
representar, estdo dispostos os elementos que fardo Lacan, no Seminario 11: Os quatro
Conceitos Fundamentais da Psicanalise (1964/1996), pensar a sublimacédo em estreito enlace
com a categoria do impossivel em que situa a pulsdo. Na medida em que a pulsdo traz em si
esta dimensdo do impossivel, ela s6 pode ter com o objeto uma relagéo que nele ndo se esgota,
ja que ndo é a necessidade que este objeto vem responder, mas que o contorna/escamoteia.

Este percurso nas investigacdes lacanianas acerca da natureza pulsional e seus arranjos
na sublimagcdo mostra que o autor nos encaminha continuamente para a transposi¢cdo dos
limites do principio de prazer, mostrando que a satisfacdo sublimatéria carrega em si algo do
registro da pulsdo destrutiva em sua implosdo do representavel. E neste sentido que Antigona,
com sua tragicidade, apresenta-se como figura que contraria a propria imagem que
aparentemente representa, sua beleza seduz e ofusca, produzindo um efeito de cegamento que
porta em si a destrutividade.

A imagem de Antigona, portanto, ajuda-nos a pensar a visada do desejo através do belo
e a pulsdo de morte que o atravessa, de modo que, a partir da heroina tragica, Lacan (1959-
1960/1995) nos lanca em uma dimensao do desejo em estreito enlace com a destruicdo e a
morte. Vemo-nos novamente, tal qual diante de Das Unheimliche, no contraditério lugar da
criagdo que se funda na pulsdo destrutiva, mostrando que criacdo e destruicdo trabalham na
arquitetura sublimatéria.

Desta vez tal arquitetura aponta a morte situada ainda em vida, ja que Antigona é
referida por Lacan (19159-1960/1995) entre duas mortes, de modo que a morte invade 0s
limites do que se concebia como vida. Sua figura ilustra a destruicdo ndo apenas na cena em

gue € petrificada a mando de Creonte, mas desde as imagens em que o belo nela se
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personificava durante as articulagGes da peca, ou seja, onde o belo aparece é a morte quem
por ele fala.

A destruicdo da pulsdo de morte, nestes termos, mostra-se presente desde as primeiras
linhas e também aponta para um além do desfecho cénico, revelando que nédo se trata de uma
destrutividade esgotante ou paralisadora, mas que d& ensejo a criagdo sempre marcada pelo
tom destrutivo. Isto marca a natureza da pulsdo de morte que, nos diz Lacan (1959-
1960/1995), ao mesmo tempo em que faz cair por terra tudo que existe, “é igualmente vontade
de criacdo a partir do nada, vontade de recomecar” (p. 259).

Neste sentido, a pulséo de morte encontra na sublimacdo uma forma de dar contornos a
sua natureza de ruina e motor criativo, fazendo com que a sublimacéo, enquanto criacéo ex
nihilo modelada pelo homem, porte um saber do criador e da propria criacdo. Este saber ndo é

da ordem da unidade material®

ali modelada, mas aponta para o matiz sublimatério que, a um
sO tempo, exibe e encobre sua fonte pulsional.

Estamos tratando diretamente dos liames entre os conceitos de sublimacéo e pulsdo de
morte, 0s quais, desde Freud, ndo se atrelam de forma linear, ja que, a primeira vista, a no¢ao
de uma pulséo que tende ao inanimado ndo se conjugaria ao destino pulsional eminentemente
produtivo; sendo como paradoxo que se sustenta a relacdo entre tais conceitos. A pulsdo de
morte, sempre amalgamada a erotizagdo, funciona como ruptura da ilusdo de unidade,
produzindo a partir de tais rupturas novas criagdes e dando continuidade ao fluxo criativo-
pulsional. Concebemos, assim, o trabalho da pulsdo de morte, menos como um retorno ao
inanimado, com a paralisia que isto sugere, e mais como um retorno as intensidades arcaicas,
buscando os principios criativos que elas oferecem.

Fundamentados no paradoxo, sublimacao e pulsdo de morte ddo a leitura psicanalitica
uma perspectiva acerca da arte, que se afasta sobremaneira de uma romantizacédo
apaziguadora, sem contudo recusar sua possibilidade de apaziguamento. Trata-se, por
conseguinte, de uma leitura para além de dualismos excludentes porque situada no desejo, 0
qual ndo pode ser pensado sendo em sua radicalidade encarnada no fendmeno estético, diz
Lacan (1959-1960/1995, p.265):

% Esta perspectiva de um saber que n&o cabe em uma materialidade sera desenvolvido com maiores detalhes por
Lacan (1968-1969/2008) no Seminario 16: de um outro ao Outro, onde o autor chega a langar a pergunta :“a
psicanalise existe?”, questionando a insercdo do saber psicanalitico na materialidade cientifica; o que toma ainda
mais corpo com a concepcao da verdade em uma estrutura de ficcdo, na qual Lacan (1971/2009) vé a esséncia
mesma da linguagem. Estes desenvolvimentos do ensino de Lacan nos sinalizam que sob seu olhar o saber est4
sempre remetido ao pulsional e, assim, mostra-se constantemente em contrassenso & totalizagdo racional que a
ciéncia positiva lhe refere.
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A verdadeira barreira que detém o sujeito diante do campo inominavel do desejo
radical, uma vez que é o campo da destruicdo absoluta, da destruicdo para além da
putrefacdo, é o fendmeno estético propriamente dito uma vez que é identificavel
com a experiéncia do belo — o belo em seu brilho resplandecente, esse belo do qual
disseram que é o esplendor da verdade. E justamente por o verdadeiro ndo ser muito
bonito de se ver que o belo &, sendo seu esplendor, pelo menos sua cobertura.

O belo é entdo pensado para além da putrefacdo; relacionando-se ao trabalho da pulséo
de morte em sua condig&o criadora, ele tem algo a dizer sobre a verdade, pois a dispde em um
lugar que é preciso uma visada de beleza que recubra seu fundamento®. Neste jogo entre
criacdo e destruicéo, o belo esta a servico da pulsdo de morte como forma de Ihe dar cobertura
e também denunciar o destrutivo que subjaz na aparéncia. Eis que nos achamos novamente as
voltas com Eros e Pulsdo de morte em suas intermindveis batalhas.

Nesta dindmica, 0 que observamos, guiando-nos por Lacan (1959-1960/1995), é uma
criagdo em que ndo se localiza inicio ou fim, ja que ela parte de um vazio ex nihilo e ndo tem
sua satisfacdo centrada no objeto. Trata-se, portanto, de uma saida do plano da representacdo
para a entrada na radical pulsionalidade que, porém, ndo pode ser concebida em estado puro,
sendo por seus representantes. Esta intrincada relacdo aponta para a o desejo em sua condi¢édo
eminentemente faltosa, a qual serve de combustivel para o circuito criativo.

Partindo desta retroalimentacdo, Lacan (1964/1996) vai dizer que o alvo da pulsdo nédo é
propriamente a satisfacdo, mas o constante retorno em circuito, e que seu objeto é de uma
objetividade acéfala, em outros termos, ndo h& na sublimagdo uma possibilidade de prazer
absoluto. Abalando as nocGes de alvo e objeto pulsional, a leitura lacaniana nos aponta que a
sublimacéo estd sempre a servico do fluxo que ai se dispBe e, por isso, transpde as bordas do
objeto e do alvo dos quais se utiliza, ndo havendo compromisso com a satisfacdo por eles
oferecida.

A sublimacéo, ao descolar a pulsdo das ofertas de prazer total circunscritas no alvo e no
objeto pulsional, diz da condicdo desejante do sujeito. E justamente ai, nesta impossibilidade
do prazer total, que o sujeito do desejo pode surgir, pois na medida em que parte de um
registro sexual e destrutivo que encontra na falta seu movimento, qualquer promessa de prazer

integral significaria sua obliteragdo, mostrando assim o carater mortifero desta satisfacéo.

% Esta relacdo em que a verdade se utiliza do caréater de recobrimento da beleza, mas que esta tem seu
fundamento na pulsdo de morte, ou seja, que este recobrimento da verdade pelo belo traz um carater destrutivo
para além dos ornamentos, oferece-nos importantes pistas para pensar a nogao de verdade em psicanalise a partir
da sublimacdo. Neste momento ndo nos deteremos nesta articulagcdo, mas ela deve ser pontuada, haja vista sua
importancia para a enunciacdo que fazemos a partir da psicanalise. Ndo a perderemos de vista, porém, no
trabalho acerca deste tema que faremos mais adiante.
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Neste sentido, € na manutencdo da falta que se fundamenta a dinamica pulsional que d&
ensejo a criagdo, mostrando que o alcance da satisfacdo isolada de qualquer das pulsdes em
ultima instancia significaria trabalhar contra o desejo e, consequentemente, extinguir o
sujeito®’. O desejo, portanto, seria a costura faltosa na qual as pulsdes se veem amarradas, de
modo que a perda provocada pela pulsdo de morte se oferece como poténcia a0 movimento
erdtico através da simbolizacdo; bem como as construgdes criadas por Eros sdo sempre
assaltadas por rupturas destrutivas e, neste movimento, a falta é aquilo que resta e mantém
esta dindmica.

Partindo desta condigdo de falta movimentadora, o desejo?® surge como ponto em que
os limites entre pulsdo de vida e de morte mostram-se borrados porque intrincados, onde a
morte invade a vida, e a vida ja& € morte: voltamos a imagem de Antigona. A heroina
reaparece em nossas paginas, guiadas por Lacan (1959-1960/1995), situando-se entre duas
mortes para denunciar a estrutura tragica do desejo revelado nos efeitos sublimatérios.
Através de seu suplicio a morte, no caminho da morte em vida para a segunda morte,
Antigona representa o desejo tornado visivel.

Tal qual a estética pensada a partir de Das Unheimliche, enquanto estranho anunciador
da morte e também do mais arcaico do sujeito, a filha de Edipo nos permite ver a
ultrapassagem dos limites ja estabelecidos. O belo, tanto em Das Unheimliche quanto em
Antigona, funciona como forma de desmontar os ideais construidos em torno dos objetos e
aponta, insistentemente, para o singular do desejo, com sua por¢do de destruicdo e
sexualidade. Na visada do desejo feita pela beleza, o objeto cai.

N&o nos esquecamos, porém, de que ao tratar de belo e sublimacdo tocamos também a
dimensdo social da satisfacdo ai produzida; trata-se da interrogacdo: como pensar o enlace
social exercido pela sublimacdo através do belo, o qual tem em seu fundamento uma face
destrutiva? Tal questdo, conforme vimos no decorrer do trabalho, j& permeia o

desenvolvimento do conceito de sublimacdo, sobretudo com a nogéo de pulsdo de morte e

2T A satisfacdo isolada das pulsées nos remete & questéo da desfusdo pulsional que a sublimagéo provocaria, o
que é trabalhado por Freud em O Ego e o Id (1923). Esta perspectiva, pouco desenvolvida posteriormente pelo
autor, é utilizada por Carvalho (1997; 2001) quando a autora aborda a relacdo da criacao literaria em escritoras
suicidas, pensando ai os limites da sublimag&o em sua ligagdo com a pulsdo de morte. Ainda que consideremos a
pertinéncia de tal leitura, ndo iremos explord-la com maiores detalhes, pois nossa proposta de trabalho é
investigar o carater criacionista que a pulsdo de morte imprime na sublimacgéo.

?Condicdo esta que o difere da necessidade e da demanda, as quais se articulam a uma tentativa de contencéo da
falta, ao passo que no desejo a falta, insistentemente, ndo se deixa tamponar, permanecendo como clivagem,
conforme nos diz Lacan (1958/1998, p. 268): “Ao incondicionado da demanda, o desejo substitui a condicdo
‘absoluta’: esta condi¢@o resolve na realidade o que a prova de amor possui de rebelde na satisfacdo de uma
necessidade. E assim que o desejo ndo é nem o apetite da satisfacdo, nem a demanda de amor, mas a diferenca
que resulta da subtracdo do primeiro a segunda, o fenémeno mesmo da clivagem (Spaltung)”.
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mostra seus contornos em Das Unheinliche. Agora, com o Belo em Antigona marcando o
desejo, aponta para o tragico que atravessa a relagdo sujeito-civilizagéo.

Neste sentido, é na esteira trdgica que o Belo apresenta seu efeito sublimatorio, e
justamente por isso serve de legado a ética psicanalitica, a qual pode assim pensar 0s ganhos
sociais obtidos pelo sujeito sem a subtragéo de seu desejo, nos diz Lacan (1959-1960/1995, p.
375-376):

Para fazé-los compreender, tomei o suporte da tragédia, referéncia que nao é
evitavel, como o prova o fato de que, desde seus primeiros passos, Freud teve de
toma-la. A ética da analise ndo é uma especulacdo que incide sobre a ordenacéo, a
arrumacdo, do que chamo de servico dos bens. Ela implica, propriamente falando, a
dimensdo que se expressa na dimens&o tragica da vida. E na dimenso tragica que as
acOes se inscrevem, e que somos solicitados a nos orientar em relagéo aos valores.

N&o se trata, portanto, da valoragdo compreendida a partir do acimulo e ordem dos bens
obtidos, mas da dimens&o tragica que ali se sustenta. O corolario deixado pela tragédia a ética
da psicanalise é a criacdo que parte do desejo, da falta que movimenta o sujeito, o qual se
aproxima do heroi tradgico na medida em que a Unica culpa que lhes pode ser imputada é de
ceder de seu desejo. Mesmo sendo impunemente traido, heroi e sujeito do desejo, ainda assim
néo se deixa repelir ao servigco dos bens, permanecendo na insisténcia do desejo e pagando o
preco por tal insisténcia.

Esta aproximacdo com a figura do herdi tragico é referida por Lacan (1959-1960/1995)
a posicédo de “na-finda-linha”, ou seja, 0 heroi tragico é aquele que se situa nos limites entre a
vida e a morte. E na medida em que este posicionamento se da gracas a afirmacéo do desejo
que o sustenta, o sujeito desejante também se encontra situado nas bordas entre vida e morte,
sendo neste litoral que podem eles, heréi tragico e sujeito, ndo ceder de seus desejos®’; eis af a
consequéncia ética para a psicanalise.

Deste modo, a tragédia grega além de contribuir ao discurso psicanalitico para pensar o
problema da sublimacdo, levantando questdes como os fluxos entre desejo singular e
representacdo coletiva, a funcdo do belo em presentificar e ausentificar o desejo, a intima
ligagdo com a pulsdo de morte que nele atua silenciosamente, entre outros pontos; também se
apropria destas discusses e estende para a ética da psicanalise. Com isto, Lacan (1959-

1960/1995) insere uma discussdo até entdo pouco explorada no terreno psicanalitico: ao

% Tal aproximacao traz como pano de fundo a nocéo de heréi grego, o que, guiando-nos Maurano (2001), ndo
pode ser sustentado nos mesmos termos quando se pensa em relagdo aos heréis moderno e contemporaneo,
principalmente em suas rela¢cdes com o saber e o apelo ao Pai. Por considerar este dialogo entre a figura do herdi
tragico e o sujeito do desejo de suma importancia para nossa discussdo, nos dedicaremos a ele no capitulo
seguinte.

62



problematizar a ética que guia o psicanalista, através do destino sublimatorio em sua estrutura
tragica, mostra que esta tem algo a dizer a psicanélise e questiona o saber ali produzido.

Sustentamos aqui que a sublimacdo, pensada a partir de Antigona enquanto visada do
desejo, tem algo a dizer também para a estética em psicanalise. Isto porque, na medida em que
partimos de uma leitura estética situada na experiéncia unheimlich, com seus contornos entre
criacdo e destruicdo, a heroina tragica, sob a pena lacaniana, parece seguir as linhas deixadas
por Freud acerca do inquietante-familiar.

As linhas herdadas da leitura de Freud a respeito do fenbmeno unheimlich podem ser
observadas no efeito de brilho e ofuscamento da beleza de Antigona, em seu lugar de criacdo
e queda do objeto, bem como no mortifero vislumbrado naquela que diz ser feita para o amor.
Sinalizando que, atraves destes jogos paradoxais, a leitura estética que Freud (1919/2010)
encontra em Das Unheimlihe, a qual o autor diz ser negligenciada pela tradicdo, mostra-se
patente na tragédia sofocliana.

Com o devido cuidado de ndo fazer uma simples justaposicdo entre as obras, dando a
Antigona o efeito de inquietante estranheza ou Das Unheimliche a visada do desejo, 0 que nos
interessa é pensar a linha estética que se mostra comum a ambas as obras: o pulsional
enquanto criagdo a partir do conflito. Justamente por esta caracteristica, tal estética nos ajuda
a pensar a vicissitude sublimatoria, pois € ao sujeito e sua criacdo que estamos constantemente
nos direcionando.

Esta perspectiva em muito se aproxima do que Nietzsche (1872/2007) chama de “vida
como fendmeno estético”, quando se refere a tragédia grega. Portanto, para darmos sequéncia
a nossa proposta de trabalho, faremos uma aproximacgdo entre a concepcdo estética que
esbocamos sob o olhar psicanalitico e a tragédia grega, recorrendo a ela como objeto
sublimatdrio que parece encarnar esta perspectiva estética de interesse a psicanalise. Esta
tarefa sera realizada no capitulo seguinte, onde buscaremos estabelecer as devidas amarracdes
entre sublimacdo e estética tragica, de modo a buscar compreender como tal forma de arte se
oferece para pensar sublimacdo, conceito no qual as artes séo tidas como seu produto por

exceléncia.
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CAPITULO 3 - Sublimag&o e Estética Tragica: possiveis aproximagoes

Como notamos no caminho percorrido, o conceito de sublimagdo sempre manteve
vinculos com a criatividade humana, seja ela referida a producdo artistica ou intelectual; em
ultima instancia seu conceito seria a tentativa de compreender: porque criamos e quais 0S
ganhos obtidos com isso? Questbes sobre as quais outros campos do saber também se
debrugam, mas j& que o conceito se desenvolve dentro do vocabulédrio psicanalitico, as
tentativas de reposta a estas questdes estiveram sempre remetidas ao sujeito do inconsciente.
A partir de um sujeito fundado em desejos inconscientes, as criacdes por ele realizadas
parecem conter a centelha desejante que, tal qual este sujeito, encontra-se na encruzilhada
entre satisfagdo individual e lago social.

Partindo destas linhas gerais, que apontam para a necessidade de forjar um conceito
atuante nas dobras entre a clara satisfacdo proporcionada pela criacédo e o trabalho exigido por
sua funcdo coletiva, o destino pulsional sublimatério carrega um histérico de investigaces
que busquem tocar estes dois pontos que, no entanto, se mostram em constante oposi¢do. Haja
vista tal oposicdo instalada no seio do conceito, vimos a oscilagdo no discurso freudiano, onde
a sublimacdo ora servia ao recalque e ora dele se evadia; e mesmo com a desvinculacdo do
recalque o conceito ndo se livra da condigdo opositiva .

Por ver na manutencdo dos opostos seu mote, e assim estabelecé-los ndo enquanto
contradicdo, mas como paradoxo, fomos a base do teatro ocidental por ver ali os pontos
conflitivos que ndo precisavam ser dispostos de maneira excludente, a tragédia oferecendo-se,
portanto, como “sublimagdo a céu aberto”. Guardadas as devidas diferencas e distanciamentos
historicos entre a arte tragica e a assuncdo do conceito de sublimacdo, nosso percurso
demonstrou que suas aproximagdes contribuem sobremaneira para o desenvolvimento do
saber psicanalitico, ja que, nos diz Lacan (1960-1961/1992, p. 131):

Encontramos aqui o fendmeno ambiguo que fizemos surgir a propoésito da tragédia.
A tragédia €, ao mesmo tempo, a evocagdo, a abordagem do desejo de morte que,
como tal, se esconde por trds da evocagdo do Até, da calamidade fundamental em
torno da qual gira o destino do heréi tragico, e é também para nds, enquanto
convocados a dela participar, esse momento maximo onde aparece a miragem da
beleza tragica.

Neste jogo entre calamidade e beleza - que incide em Das Unheimliche como leitura
estética que se aproxima da estética tragica, bem como na visada do desejo representada por
Antigona -, notamos que, no movimento do conceito de sublimacéo, a tragédia atua como

forma de sinalizar que ele passa pelo belo e também pelo sublime. Ou seja, partindo de uma
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leitura nietzschiana acerca do belo e do sublime, a tragédia passa pelo horror que o sublime
pressupde e também pelo esplendor sustentado pelo belo.

Ja podemos observar algumas amarracGes entre o conceito de sublimacdo e a estética
tragica, de modo que as nuances ressaltadas em cada um destes interlocutores nos faz pensar,
a partir de nosso trajeto, uma particular dimensédo estética em psicanélise. Porém, tecer uma
“dimensdo estética em psicanalise” requer o devido cuidado, pois, ainda que tenhamos
elementos que nos ajudem em sua sustentacdo, tais elementos estdo atrelados a ética
psicanalitica e ao fenbmeno unheimlich, os quais tém muito a contribuir para a estética, mas
que ndo estdo em sinonimia com ela.

Necessitamos, por conseguinte, de um ponto que atravesse estes varios elementos-base
e nos sinalize a convergéncia entre o belo e o sublime que essa estética contempla, o ponto
gue nos parece exercer bem esta tarefa € o amor. Pensado a partir de sua dimensao erdtica e
destrutiva, ele costura sublimacdo, estética e tragedia grega de modo a se fazer presente, de
diferentes formas, nas varias leituras aqui empreendidas. Cabe agora nos determos no amor a
fim de pensar sublimacdo e tragédia grega em articulacdo, ndo apenas com a ética

psicanalitica, mas, sobretudo, uma estética na psicanalise.

3.1. No comego era 0 amor, no fim... a sublimacao.

O amor sempre esteve como pano de fundo nas discussdes acerca da sublimacéo, o que
pode ser observado ao lembrarmos algumas obras emblematicas no desenvolvimento do
conceito em Freud: Fragmentos da Analise de um Caso de Histeria (1901/1905), Moral
Sexual “Civilizada” e doenga Nervosa Moderna (1908), Leonardo da Vince e uma
Lembranca de sua Infancia (1910), Mal-estar na Civilizagdo (1930). Em todas estas obras,
bem como nas demais que estudamos em 2.1, 0 amor esteve as voltas com outros temas para
elaborar a vicissitude sublimatoria como possibilidade de dar contornos ao pulsional que ali
circulava.

Destarte, a base pulsional na qual a sublimacdo se ergue mantém com o amor uma
estreita ligacdo; considerando que é também no pulsional que o sujeito do inconsciente se
atém, o amor entdo aparece como vetor que atravessa toda leitura psicanalitica, o que fara
Lacan (1960-1961/1992) dizer que Eros encontra seu senhor em Freud. Em outras palavras,
Freud deu ao amor, Eros, lugar de destaque em seu discurso por ver nele a condi¢do sem a
qual o sujeito ndo pode ser pensado, o que é comprovado pelas préprias teorias pulsionais

que, ainda que tenham sofrido modifica¢des, tém o erdtico como ponto que se mantem.
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Vale ressaltar que a importancia dada ao amor no discurso psicanalitico se afasta
sobremaneira de uma leitura roméntica onde, segundo Ranciere (2009), homem e natureza
caminham para uma harmonia operada pelo amor. Sem a pretensdo de apaziguar, pelo
contrario, funcionando como fonte de insistente conflito, Eros se apresenta como mola
propulsora na qual o sujeito encontra sua satisfacdo, bem como se depara com a falta,
configurando o0 movimento de constante busca que marca o desejo.

Esta perspectiva acerca de Eros mostra, segundo Maurano (2001), uma dimensao
tragica do amor psicanalitico, pois diz da errancia que marca a trajetoria pela qual o sujeito
terd que atravessar, e que com o qual também ird se deparar constantemente, pois faz parte de
si. Isto traz como consequéncia uma leitura ndo ingénua acerca do amor e da sublimacéo, a
gual muitas vezes ¢ tida como satisfagdo “libertaria” porque ndo passa pelo recalque, mas que,
ao considerar seu estreito enlace com a tragicidade do desejo, ndo pode ser concebida de tal
forma.

Na busca pelo desejo nunca plenamente alcangado, cabe ao sujeito as tentativas de
criacdo que tragam o estigma desejoso, mesmo que tal marca venha como hiancia entre desejo
e criacdo. Eis o lugar do belo na operacdo sublimatoria, conforme vimos anteriormente. Nesta
dindmica entre belo e desejo, Lacan (1959-1960/1995), seguindo os passos freudianos,
também destacara a funcdo do amor na sublimacdo. Destaque feito através da recorréncia ao
amor cortés como ilustracdo da condicdo de impossibilidade do desejo, na medida em que
instaura o vazio, justamente quando se oferece como forma de cingi-lo.

A imersdo na questdo do amor cortés em muito nos esclareceria a continuidade dada ao
amor com relacdo ao desejo e a sublimacdo, porém, haja vista o percurso anteriormente
realizado, no qual Antigona adquire destaque para pensarmos estas articulacdes, é a ela que
novamente nos voltaremos. Destacamos aqui o caradter da heroina que Lacan (1959-
1960/1995), indo ao enredo sofocliano, refere como aquela que foi feita apenas para o amor,
carater este que lhe serve de resposta aos mandamentos tiranicos de Creonte e a faz se
obstinar em dar cortejos funebres ao irméo, ou seja, responder ao seu desejo.

Notamos que, por ter o0 amor em sua esséncia, Antigona nao cedeu de seu desejo, e na
medida em que seu brilho articula belo e pulsdo de morte, tal sentimento esta referido a
criacdo e destruicdo, o que impede qualquer tentativa de obturar o vazio. E neste sentido que,
nos diz Maurano (2001), pensando a partir da dimensé&o tragica da psicanalise, 0 amor, em sua

relagdo com o belo, traz os elementos transfiguradores do vazio que assim ultrapassam as
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identificacOes alienantes, pois ndo é ao objeto encarnado em ornamentos belos que o amor
vem se limitar, mas ao objeto enquanto ascensdo a dignidade da Coisa.

A compreensdo desta dimensdo tragica da psicanalise apontada por Maurano (2001) -
que sinaliza importantes consequéncias teoricas e clinicas -, estd embebida pelo traslado feito
pela obra lacaniana, que caminha entre o desejo e o0 amor. Neste traslado, seguindo a esteira
de uma perspectiva em que o0 desejo assume contornos belos para marcar sua ultrapassagem,
apontando assim uma dimensdo tragica da psicanalise, no semindrio seguinte a esta
elaboracdo Lacan (1960-1961/1992) pensara as implicacdes do amor na situacdo analitica,
onde novamente o belo tem lugar de destaque.

Ao se debrucar sobre o amor, buscando ai compreender a dindmica transferencial,
Lacan (1960-1961/1992) vai ao Banquete, obra emblematica sobre o tema na filosofia
ocidental e, ja de inicio, nos diz que é a beleza, em seu sentido tragico, que lhe da o
verdadeiro sentido referido por Platdo. Notamos assim que a interpretacéo lacaniana a respeito
do tema do amor que se desenrola no Banquete esta diretamente atravessada pela heranga
deixada por Antigona, reafirmando o proprio movimento do mundo grego onde a tragedia é
anterior a filosofia e oferece elementos para sua construcéo.

Dizer que o Belo da o verdadeiro sentido ao amor, pressupde que no amor o sentido esta
oculto; qual seria entdo o sentido a ser revelado pelo belo? Entre as varias nuances que Lacan
(1960-1961/1992) ira investigar nos discursos que compdem a obra platbnica, o belo surge
como aquilo que especifica o amor e, ao manter relagdo com o ser e ndo com o ter, liga o
amor a geracdo, a criacao do ser mortal que assim pode se relacionar com a sublimacao.

Esta revelacdo feita pelo belo nos é apresentada por Diotimia enquanto contradi¢do ao
discurso socratico, o qual ali se dispde para também compreender a natureza do tema em
debate. Quando se trata do amor, portanto, ja ndo é possivel um discurso como a maiéutica,
mas a fala de uma mulher vinculada a magia, e é partindo desta natureza que pode ela nos
introduzir no mito do nascimento do amor, para nos dizer que ele suporta o belo e o feio em
si, escapando assim da Idgica socréatica que os dispunha em posicéo de excluséo.

Novamente assistimos ao belo enquanto suporte de opostos, o que desta vez ira revelar a
natureza propria ao amor relativo ao ser mortal, que assim s6 pode se enunciar pela boca de
uma mulher que em sua fala demarca hiancias. Esta ligacdo entre o paradoxal suportado pelo
belo e 0 ser em sua condi¢do mortal, faz com que seus lugares, bem como o lugar do objeto,

sofram mudancas em suas disposicoes, diz Lacan (1960-1961/1992, p. 132):
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Penso té-los feito suficientemente sentir a escamoteacdo pela qual, por um lado, o
belo, inicialmente definido, encontrado, como primordial no caminho do ser, se
torna a finalidade da peregrinacdo, enquanto, por outro lado, o objeto, de inicio
apresentado como o suporte do belo, se torna a transicdo em direcdo ao belo.

A escamoteacdo referida pelo autor da-nos importantes contribui¢cBes para o estudo
acerca da sublimacdo, ja que é pelas vias sublimatorias que o belo passa daquilo que se deve
encontrar para 0 motor da procura, e 0 objeto, que de inicio Ihe era suporte, torna-se a
transicdo em direcdo ao belo. Deste modo, retornamos as tor¢bes entre belo e objeto
apontadas no seminario em que Antigona as opera: o que de inicio parece situar belo e objeto
nas coberturas imaginarias que a criacdo artistica modela, mostra, justamente pela intervencéo
simbolica da sublimacéo, sua referéncia ao Real do desejo.

Esta modificacdo dos papéis exercidos pelo belo e pelo objeto, que os faz recobrir o
Real ao mesmo tempo em que carregam suas marcas, diz do inabordavel desejo de morte que
se dissimula em tais papéis; trata-se do teor destrutivo presente na beleza. Na medida em que
Diotimia € quem deixa clara esta modificacdo quando diz do ser mortal, € a natureza propria
do amor que lhe permite fazer tal articulacdo, ou seja, o amor oferece os elementos para
compreender o desejo em sua fundamentacao mortifera.

Situamo-nos, assim, no duplo movimento em que o sujeito do desejo é capturado pelo
belo: uma direcdo a eternidade e outra a geracdo que pressupde destruicdo. Neste movimento,
eminentemente sublimatdrio, Lacan (1960-1961/1992) destaca a tragédia enquanto evocacao,
a um s6 tempo, da Até (calamidade fundamental) e do momento de maxima beleza. Quanto
mais calamitoso, tanto maior o esplendor de beleza, isto é o que a todo 0 momento o tragico
tem a pontuar para a psicanalise.

A partir disso, esboga-se uma perspectiva estética em psicanalise propria a vicissitude
sublimatoria, em que o amor se enuncia tal qual a voz trégica, ja que Lacan (1960-1961)
refere ao tragico e ao discurso de Diotimia esta evocacdo da Até e do esplendor. Ambos, amor
e tragédia, estdo em condi¢des de nos indicar a calamidade do desejo e a ele ser convocados
por suas miragens belas. O que se antevé nesta indicagdo/convocagdo ao desejo, em sua
relacdo com a morte, € a concepcdo do belo como aspiracdo do sujeito em eternizar-se e
tambem destruir-se.

Nesta antindbmica aspiragdo do sujeito, em que notamos o conflituoso trabalho das
pulsdes de vida e de morte, o belo exerce tal aspiracdo, nos diz Lacan (1960-1961/1992), no

espaco entre duas mortes. Na medida em que as fronteiras destas duas mortes ndo podem
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coincidir, elas encontram no belo a maneira de se sustentarem, ndo anulando uma a outra,
tampouco deixando de se exercerem.

Novamente parecemos estar muito proximos a Antigona e a Das Unheimliche, em que
beleza e morte operam em estreito enlace. Esta aproximacdo, que marca o lugar da
sublimacdo em ambos, coloca o desejo como ponto de intersecdo entre belo e morte, ou seja,
tanto em Antigona quanto no fenémeno unheimlich, o que se deixa escapar é o desejo que ali
trabalha com o esplendor da beleza e o sinistro da morte.

Esta perspectiva, que vemos se esbocar em Antigona e Das Unheimliche, também se
desliza pelo discurso de Diotimia, este marcado por um importante desenvolvimento: o desejo
de belo e o desejo do belo. Diz-nos Lacan (1960-1961/1992):

O desejo de belo, desejo na medida em que se apega a essa miragem, que é
aprisionado por ela, é o que responde a presencga oculta do desejo de morte. O desejo
do belo é aquele que, invertendo essa funcéo, faz o sujeito escolher a marca, 0s
apelos daquilo que Ihe oferece o0 objeto, ou alguns dentre os objetos. (p. 131)

Desejo e belo se implicam assim de diferentes maneiras, tendo o desejo de belo um
carater destruidor, na medida em que o objeto responde ao desejo de morte, enquanto que 0
desejo do belo, ao ser a transi¢do do objeto de um meio de exercer o desejo para ser o proprio
objetivo, apresenta um carater criativo. Compreendemos assim que o desejo de morte, que
ocultamente se dispde no belo, é por ele transfigurado, o que ndo impede, contudo, que este
desejo de morte o assalte.

Nestes liames entre criacdo bela e desejo de morte, notamos a ténue fronteira na qual a
sublimacéo se situa, pois o desejo de morte aparece como motor para o belo, mas é também
seu Ultimo limite. E neste sentido que, segundo Guyomard (1996), o desejo, em sua
irredutibilidade, apresenta um carater tragico, porém, esta mesma irredutibilidade pode dar
ensejo a um gozo do tragico, este pensado enquanto transposicdo dos limites entre duas
mortes.

Ao transpor o espago entre duas mortes, alcangando um mais além da vida, o belo deixa
de exercer sua funcdo de discriminacdo entre eternizar-se e destruir-se. Nessa transposicdo
dos limites Lacan (1960-1961/1992) aloca outra personagem tragica, Sygne de Colfontaine,
para salientar a ultrapassagem deste espacgo, mostrando que, a0 mesmo tempo em que o belo
tragico sustenta as fronteiras, ele também marca o transbordamento destas. Referindo-se desta

vez a tragédia contemporanea, a figura de Sygne € convocada a atravessar o limite da segunda
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morte para, abdicando do proprio ser, a vida ser deixada para trds, conduzindo-nos ao extremo
da falta que o “nao” da heroina marca em dire¢do a morte.

Segundo Guyomard (1996), este também é o destino de Antigona, pois a heroina
sustenta um desejo puro que caminha em direcdo a morte. Na sustentacdo deste desejo ela ja
ndo encontra outra identidade sendo com a morte, pois é apenas como perda que seu desejo
pode encontrar satisfacdo. Se anteriormente a personagem tragica, com sua beleza, situava-se
nos limites da segunda morte, quando caminha em direcao a ela, ultrapassa-a.

Neste ponto, onde a perda se torna condi¢do absoluta do desejo que precipita Antigona
em direcdo a morte, levantam-se questdes acerca da expressdo desejo de morte. Segundo
Guyomard (1996), no ato da heroina, e no proprio tempo em que a expressao se conjuga, nao
fica claro se se trata de um desejo que vem da morte, conotacdo que parece estar ligada aquela
que o desejo de belo vem responder, ou um desejo de morrer, que assim seria uma resposta
que implicaria o Outro em sua estruturagdo. Mantendo-se na confuséo destes diferentes
sentidos, o desejo puro de Antigona vem responder afirmativamente a ambos: ela € puro
desejo advindo da morte, e atesta isto com o belo, e é também desejo de morrer, denunciando
a resposta ao Outro no qual seu desejo esta amparado.

Uma leitura apressada acerca do que ai se dispde pode fazer equivaler desejo e morte e,
na medida em que a ética da psicanalise sustenta o desejo como ponto em que 0 sujeito nao
deve ceder, concluir que a leitura psicanalitica defende a catastrofe tragica como desfecho.
Para impedir tal forma de compreensdo, esclarecemos que a leitura lacaniana ndo direciona
seu interesse ao enredo stricto senso, pois ndo se trata de uma analise literaria, mas aquilo que
a narrativa carrega em sua significacdo dramatica e serve de estrutura para pensar a ética da
psicanalise e nos diz sobre a sublimag&o.

Neste sentido, a dramaturgia de Antigona nos aponta que a morte ali encenada, fruto do
desenvolvimento e desfecho da narrativa, representa a resposta ao desejo, resposta esta que
pode ser outra nas variadas narrativas de cada sujeito do desejo. O ponto que nos interessa,
portanto, € a estrutura do desejo que ali se apresenta, onde belo e morte operam.

A dimensdo estética que defendemos situa-se justamente neste ponto, onde beleza e
morte trabalham em conjunto, através de Eros, para a arquitetura do desejo. Assim, estética
em psicanalise diz do movimento desejoso que perpassa todo o sujeito, onde os jogos de
beleza e horror encontrados nos objetos sublimatorios, dizem da condicdo desejosa do criador

que, desta forma, também constroi a si através da sublimacdo. Tal concepgdo obriga o
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psicanalista, seja ele operando pelas vias clinicas e/ou culturais, a considerar sempre a face
estética impressa pelo desejo e, para tal, compreender as articulagdes proprias a este.

Somos langados, assim, nas malhas do desejo, que, retornando a Antigona, nos
encaminham de um desejo puro ao desejo do Outro, é disto que sua trajetoria e morte vém nos
dar noticias. Ao responder ao seu desejo puro, a heroina ultrapassa os limites entre duas
mortes e atua como vitima voluntaria em dire¢do ao seu fim; quando se trata do desejo do
Outro que este ato vem responder, Lacan (1959-1960/1995) o refere ao desejo materno. Neste

movimento, diz Guyomard (1996):

Opera-se uma sucessdo de deslizamentos, de deslocamentos, cuja série é facil
marcar. Do desejo puro, Lacan passa para o desejo do Outro, aqui identificado com
0 desejo da mae, origem de tudo, e depois para a duplicidade desse desejo, que,
origem perturbadora, a um tempo d& a vida e traz a destruicdo.

O desejo em sua relagdo com a morte ja ndo pode ser compreendido, portanto, sem que
ai se instaure a dimensdo incestuosa que este desejo implica, € ao Outro que o desejo aponta

% ele carrega o tom tragico de cruzar origem e

sua origem. Destituindo a nogdo de “pureza
fim, de modo a se fundar nas geracbes e, simultaneamente, com elas romper, em um
movimento que o ganho ndo pode ser pensado sem a perda que lhe corresponde. Escapando
de um purismo do desejo, Lacan (1960-1961/1992) vai nos indicar que este s6 pode ser
concebido como desejo do Outro, consequentemente, da alienacdo fundamental que a relacdo
com a linguagem pressupde.

Esta natureza do desejo, em que o Outro assume grande importancia para sua estrutura e
ali deixa antever sua condicdo erética, aparece também em outros personagens tragicos,
mostrando que as dramaturgias tragicas estdo sempre as voltas com o desejo, ou, em
movimento contrario, que o desejo traz em si nuances tragicos. Os personagens Edipo e
Hamlet, focos de interesse de Freud e Lacan, sdo importantes representantes desta natureza
particular do desejo; ao denunciarem a estreita e problematica relacdo que este mantém com o
saber, tais personagens abrem outras questdes acerca do desejo em sua dimensao tragica. No

sentido de aprofundar este debate, dedicar-nos-emos a investigacdo do desejo nestes herais.

%0 A respeito desta nocéo de desejo puro, referido a Antigona como puro desejo de morte, Guyomard (1996) diz
gue no momento da construcdo do Semindrio VII, Lacan oscila entre uma aproximagdo e distanciamento de tal
no¢do para pensar o desejo do analista. No decorrer da obra lacaniana, € ja com nocao de desejo do Outro
materno também presente no seminario VI, a possivel aproximacao é desfeita; ao que Lacan em 1964 langa, no
semindrio na Escola Normal superior, as seguintes palavras: “o desejo do analista ndo é um desejo puro, € um
desejo de obter a diferenga absoluta” (LACAN, 1964 apud Guyomard, 1996, p. 101).
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3.2 — Saber e Desejo: uma tragica relacéo

A eleigdo de dois famosos personagens tragicos para nos ajudar a pensar o ponto em
que desejo e saber se articulam mostra, jA de partida, que consideramos tal articulacdo
eminentemente tragica. O que nos interroga é como as figuras de Edipo e Hamlet portam o
teor tragico face ao saber; poderiamos, para responder a tal questdo, recorrer unicamente aos
pontos histdricos ou antropoldgicos que nos subsidiassem a respeito das caracteristicas que
atravessaram 0s seculos e ligaram Sofocles e Shakespeare através do titulo “tragico”.
Todavia, é sob a perspectiva psicanalitica que empreendemos nossa investigacéo e, por isso,
nosso interesse se direciona ao nucleo desejoso que ai se instaura e que tornou tais
personagens emblematicos no vocabulério psicanalitico. Refacamos entdo nosso
guestionamento: trata-se de compreender o lugar do desejo, com seu pathos tragico, nas
figuras de Edipo e Hamlet.

A leitura feita por Freud em A Interpretacdo dos Sonhos (1900) nos diz que o poder
universal da tragédia Edipo Rei situa-se em “Apaixonar-se por um dos pais e odiar o outro
figuram entre os componentes essenciais do acervo de impulsos psiquicos que se formam
nessa época [a infancia] e que é tdo importante na determinacdo dos sintomas da neurose
posterior” (p. 287). Seguindo o mesmo raciocinio, Freud (1900/1996) também usa o
personagem Hamlet, pensando como a peca shakespeariana pde sobre o palco o amor a mée e
a rivalidade ao pai, porém de forma diferenciada do herdi grego, ja& que no principe da
Dinamarca assistimos apenas aos efeitos dos afetos reprimidos direcionados aos pais.

Tais leituras sobre o0s herdis trdgicos demonstram que o autor compreende a
grandiosidade das obras de Sofocles e Shakespeare pela implicacdo subjetiva que carregam,
ou seja, antes mesmo de conceituar a interpretacdo dos enredos sob 0 nome de Complexo de
Edipo - dando assim o teor psicanalitico & narrativa tragica -, o que incita o olhar freudiano é a
tragédia enquanto ilustracdo do psiquismao.

Partindo desta leitura de Freud, que marca diferencas entre os her6is, e do
posicionamento do autor que o fez empreender tal leitura, cabe-nos investigar as
caracteristicas de cada um dos herdis tragicos que despertaram o interesse psicanalitico. Para
tanto, faremos uma breve incursdo na natureza das tragédias grega e moderna que 0S
personagens encarnam, tentando dai situar o lugar de cada um frente aquilo que nos interessa:
0 desejo.

Desde sua criacdo, a tragédia grega parece portar uma intima relagdo com o saber, pois

Esquilo, o primeiro autor tragico, ja definia a arte teatral que ali se inaugurava como “o
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conhecimento através da dor”, demonstrando que, para além da fung¢ao artistica contemplativa
ou participativa, a tragédia grega trazia em seu bojo uma dimenséao de saber. Segundo Vernant
(1981/2008), este carater de saber que marca a tragédia é paralelo ao acontecer cénico, ou
seja, a tragédia a um s tempo traz a cena seu enredo narrativo e transmite um conhecimento
que Ihe é proprio, o qual s6 pode ser alcancado através da dor, ou melhor, do pathos®.

Esta significacdo da tragédia, que esta presente desde a sua fundacdo, cruza os séculos
e alcanca também a modernidade, na qual a principal criacdo é o drama, com seus excessos de
caracteres individualizantes (Lesky, 1996). Mas, mesmo com o dominio que o drama assume
e 0 happy end que Ihe é proprio, o saber advindo do pathos que caracteriza a tragédia se
impde - principalmente através de Shakespeare — e recusa caber nos canones cientificos e
moldes artisticos. A tragédia moderna assume, portanto, duplo lugar de contramdo a cultura
em que se insere, ja que ndo apraz nem a arte nem a ciéncia que lhe eram contemporaneas.

Porém, este saber trdgico ndo se d& a conhecer de forma linear, jA que a cada
movimento em busca do conhecimento ocorrem peripécias e reviravoltas que direcionam a
um reconhecimento, mostrando que “E da natureza complexa do tragico o fato de que, quanto
maior a proximidade do objeto, tanto menor € a possibilidade de abarca-lo numa defini¢do”
(Lesky, 1996, p. 21).

Este objeto que sempre escapa as maos que tentam agarra-lo, particular da natureza
tragica, nos leva a compreender a importancia que os personagens Edipo e Hamlet assumiram
enguanto representantes tragicos, ja que ambos tém uma rela¢do muito singular com o saber
que tentam desvelar. Lacan (1958-1959/1996) faz uma analise dos herois face ao saber que
em muito nos esclarece. Segundo ele, Edipo ¢ aquele que sabe, decifrador do enigma da
esfinge de canto obscuro, mas que em sua investigacdo descobre ndo saber aquilo que lhe é
mais singular: sua origem, e, por tal ignorancia, flagra-se agindo e caindo na catastrofe de seu
destino. Hamlet, por seu turno, sabe a priori a quem deve assassinar, foi orientado pelo
fantasma do pai para isso, e € justamente este saber que o faz ndo agir, pois delata a si préprio
e 0 empurra ao seu destino.

Lacan (1958-1959/1996) prossegue seu estudo, remetendo ao desejo as diferentes
posturas dos herdis em face ao saber, mas ndo nos apressemos e limitemo-nos, por enquanto,

ao entendimento de Edipo como aquele que age por ndo saber e Hamlet como aquele que, por

3! Esta retificagdo de “dor” por “pathos” ¢ importante ser feita pois, segundo Vernant (1981/2008), em Esquilo, e
consequentemente nas tragédias por ele escritas, a defini¢cdo de dor cabe perfeitamente, ao passo que nos outros
dois tragediografos, Sofocles e Euripedes, 0 que se Vvé é a esséncia tragica atuar pelo carater humano fundado nas
paixdes. De modo que o pathos, este sim, é transversal a todas as criacdes tragicas, ja que abarca as diversas
formas de acesso ao conhecimento que a tragédia empreende.
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saber, ndo consegue agir. A ignorancia de Edipo e a astucia de Hamlet os mantém na navalha
tragica, ndo somente por uma dada relagdo com o conhecimento, e sim pelo carater paradoxal
que essa relacdo representa. Aqui o saber mostra aquilo que Nietzsche (1872/2008) chama de
“pathos da verdade”, no qual o sujeito se depara com a ignorancia, quanto mais tenta abarcar
a verdade em uma totalidade; novamente o elemento patico funcionando como quebra do
encadeamento racional e sinalizando o paradoxo.

O lugar especial dado ao paradoxo na tragédia, que exploramos no primeiro capitulo, é
mais uma vez colocado em destaque, desta vez funcionando como dendncia da falacia de um
saber que prometia livrar do trdgico. Isto torna, segundo Vernant (1981/2008), a tragédia
grega a arte que mais se utiliza da convivéncia de opostos (em palavras, personagens,
estrutura cénica, etc.) para sua criacdo. Na medida em que esta natureza se mantém como
mola-mestra do género tragico, ela ndo se limita a criacdo atica e permanece até os dias atuais.

Quanto ao paradoxo constitutivo de Edipo, ele se mostra em uma série de cenas onde o
enredo se desenrola a partir de antinomias, mas, diz Vernant (1981/2008), € na propria figura

do protagonista que elas alcangam seu apice:

Quando Edipo fala, acontece-lIhe dizer outra coisa ou o contrario do que ele esta
dizendo. A ambiguidade de suas palavras ndo traduz a duplicidade de seu caréter,
que é feito de uma s peca, mas, mais profundamente, a dualidade de seu ser. Edipo
é duplo. Ele constitui por si mesmo um enigma cujo sentido s6 adivinhara quando se
descobrir, em tudo, o contrario do que ele acreditava e parecia ser. (p.77)

Ao encarnar a dualidade, Edipo se torna a figura tragica por exceléncia, sua
tragicidade liga-se ao saber que ele acredita possuir e, ao decifrar o enigma da esfinge é a ele
préprio que condena a morte, ao passo que no reconhecimento de sua ignorancia e admissao
da cegueira da razdo, encontra o saber que lhe era oculto. Neste sentido, é sempre a0 homem
Edipo que os paradoxos entre saber e tragédia apontam, o que, segundo Azevedo (2001),
funciona como importante cruzamento com a psicanalise.

O lugar ocupado por Edipo nesta personificacdo do tragico, também o coloca como
foco de inUmeras recorréncias artisticas e filosoficas, criando o que Rudnytsky (1987) chama
de “era de Edipo”. Destas recorréncias, voltaremos aquela realizada por Nietzsche em O
Nascimento da Tragédia (1872/2007), na qual o autor caracteriza a estilistica tragica pela
dindmica linguagem dionisiaca, em paralelo a beleza figurativa da aparéncia apolinea. Sendo
Edipo o personagem que melhor representa a tragicidade, diz Nietzsche (1872/2007), nele
assistimos a imbricacdo da grandeza e beleza com o padecimento doloroso, em um destino

que o leva ao erro e a cegueira por ser ele um crime contra a natureza humana e dos deuses.
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Considerando que a encenacdo da tragédia antiga aponta para o espectador a quem a
catarse enreda, ou seja, para o alcance dela sobre o género humano (Venant, 1981/2008), o
jogo de forcas entre os impulsos apolineos e dionisiacos, enunciados por Nietzsche na figura
de Edipo, estariam presentes no homem que, tal qual a arte, seria habitado por tais impulsos.
Edipo ¢ a figura que intimida o género humano, pois mostrar em si 0 amalgama conflituoso
entre Apolo e Dionisio que a todos habita.

Porém, a cultura e filosofia ocidental, denuncia Nietzsche (1872/2007), se assentou na
negacdo do dionisiaco e exacerbacdo do consolo que o apolineo traz ao Homem. Sendo a

tragédia, e o saber tragico que dela advém, um apelo ao carater extatico de Dionisio:

O éxtase do estado dionisiaco, com sua aniquilacdo das usuais barreiras e limites da
existéncia, contém, enquanto dura, um elemento letdrgico no qual imerge toda
vivéncia pessoal do passado. Assim se separam um do outro, através desse abismo
do esquecimento, 0 mundo da realidade cotidiana e da dionisiaca. Mas, tdo logo a
realidade cotidiana torna a ingressar na consciéncia, ela é sentida como tal com
ndusea; uma disposi¢do ascética, negadora da vontade, é o fruto de tais estados.
Nesse sentido, 0 homem dionisiaco se assemelha a Hamlet: ambos langaram alguma
vez o olhar verdadeiro a esséncia das coisas, ambos passaram a conhecer e a ambos
enoja atuar; pois sua atuacdo nao pode modificar em nada a eterna esséncia das
coisas, e eles sentem como algo ridiculo e humilhante que se lhes exija endireitar o
mundo que esta desconjuntado. O conhecimento mata a atuacao, para agir é preciso
estar velado pela iluséo (...) ndo é o refletir, ndo, mas é o verdadeiro conhecimento, o
relance interior na horrenda verdade, que sobrepesa todo e qualquer motivo que
possa impelir & atuagdo, quer em Hamlet quer no homem Dionisiaco. (p.53)

Alcancamos assim, na contraposi¢do do dionisiaco com a realidade, nosso outro foco de
estudo: Hamlet. O principe da Dinamarca é aquele que se emparelha ao homem dionisiaco
através de sua relacdo com o conhecer; é a partir dai — da defrontacdo com o saber - que ele
adentra em sua trajetdria tragica e converge em sua figura a beleza apolinea e a aniquilacéo
dionisiaca. Partindo desta imbricacdo, buscaremos agora compreender o paradoxo
representado por este personagem, tal qual fizemos com Edipo.

O texto Hamlet: principe da Dinamarca, escrito entre 1601 e 1602 sinaliza, segundo
Medeiros (1981), um periodo nebuloso da vida de Shakespeare; ainda que ndo seja nossa
proposta analisar o personagem enquanto reflexo dos conflitos do autor, isto muito nos
interessa para pensar o tom ambiguo dado a Hamlet. Ao se situar entre a sede de vinganca e a
paralisia em efetua-la, a natureza dubia de Hamlet mostra a face de obscuridade
shakespeariana. Justamente esta face da o carater tragico a Hamlet, ja que € a partir dela que
testemunhamos a queda do herdi.

Segundo Lesky (1996), o tema da queda do her6i € um dos principais elementos para

uma obra ser considerada tragica, e na modernidade esta queda deixa de se referir unicamente
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a imagem do homem junto a cidade - como era caracteristico na tragédia atica —, alcangando o
humano em sentido transcendente. Compreendemos esta mudanga do ponto de vista histérico,
ja que privatizacdo do Homem é um fendmeno da era moderna que possibilitou esta énfase
subjetiva, mas 0 que nos interessa aqui € notar 0 quanto esta mudanca se prestou a operar a

manutenc¢do do género tragico na idade moderna:

E em lugar da alta categoria social dos heréis tragicos, coloca-se agora outro
requisito, que eu poderia configurar como considerdvel altura da queda: o que
temos de sentir como tragico deve significar a queda de um mundo ilusério de
segurangca e felicidade para o abismo da desgraca ineludivel. (LESKY, 1996, p. 33)

Com estas palavras encontramos Hamlet como her6i eminentemente tragico, ele vé
seu mundo ilusorio desfazer-se a partir do espectro paterno a lhe solicitar vinganca. Mas esta
perda do mundo ilusério em Hamlet ndo significa saida de uma realidade alegre, ja que na
narrativa shakespeariana o protagonista é descrito como apatico antes da faria impraticavel
em busca de reparacdo, ou seja, na queda do herdi é que ele mostra seu vigor e sua fraqueza,
em uma palavra, sua divisao subjetiva.

Esta natureza antindbmica de Hamlet ira atravessar todo o enredo dramatico e far com
que cada movimento a frente seja acompanhado de uma hesitagdo, mas nao por uma covardia
— Seu entrave ndo € 0 assassinio, pois chega a matar Poldnio que se escondia ao ouvir sua
conversa com Gertrudes - e sim pela mobilizacdo afetiva que vem em rebote. Diferentemente
de Edipo, que segue em sua investigacio sem se deixar deter pelos indicios que levariam a ele
préprio como assassino de Laio, o principe da Dinamarca vacila ante as ressonancias sobre si
da tarefa que Ihe foi imposta, restando-lhe a loucura como contragolpe®.

A partir destas exploracdes sobre o tragico que perpassa Edipo e Hamlet notamos
alguns indicios que nos ajudam a pensar o lugar do desejo em cada um, e como este desejo se
implica no destino dos protagonistas. Com estes subsidios, passemos agora, portanto, ao
estudo mais detido deste desejo em cada um dos nossos protagonistas.

A recorréncia de Freud a dois grandes personagens da histéria da arte ocidental, Edipo
e Hamlet, para compor a construcdo do complexo edificante das subjetividades, mostra que a

arte tem algo a dizer ao/sobre o sujeito do inconsciente. Mais que isso, de serem personagens

%2Segundo Lesky (1996),as caracterizacdes psicologizantes tdo caras a idade moderna também se fizeram
presentes nas tragédias de Shakespeare, ainda que em menor escala que no drama; 0 que ndo se via na tragédia
grega, onde a noc¢do de Homem e Polis se imbricava aos deuses. Isto diferencia os herdis tragicos - ainda que
ambos partam de uma natureza fundada no pathos — e suas respectivas catastrofes: para Edipo o exilio e errancia,
a quebra da intima ligacdo com a agora, para Hamlet a loucura e a morte, um hiato com a subjetividade que
representa a vida.

76



teatrais a quem Freud recorre; ndo bastava uma ilustragcdo descrita ou musicada, mas uma arte
em ato - fundada pela tragédia grega - pois € em cena que estes personagens tém sua
grandiosidade e alcangam 0s sujeitos que, como eles, sdo habitados por desejos incestuosos e
parricidas.

A questdo do teatro como encenacgdo do desejo é abordada por Freud em Personagens
Psicopéticos no Palco (1905/1996), onde o desejo, com sua carga de prazer e sofrimento, tem
permissao para vazao apartado da realidade. Segundo Freud (1905/1996), isto faz com que o
drama seja a forma de arte que “explora a fundo as possibilidades afetivas, modela em gozo
até os proprios pressagios de infortdnio e por isso retrata o her6i derrotado em sua luta, com
uma satisfacdo quase masoquista” (p. 293). Porém, adverte-nos Freud, neste mesmo palco
assistimos a trajetorias de personagens que, tal qual os neurdticos, parecem nao explorar as
possibilidades afetivas que compdem seu desejo, 0 que ndo impede que haja satisfacdo;
Hamlet € o personagem que melhor ilustra este paradoxo.

Ao apresentar cenicamente o que, fora da ribalta, incide sobre os neurdticos, a
satisfacdo provocada por Hamlet refere-se ao ocultamento dos motivos que impedem o
personagem de obedecer a ordem paterna, testemunhando-se apenas o sofrimento a que esta
ordem encaminhou o principe da Dinamarca. Segundo Freud (1905/1996), coube a psicanalise
suspender o véu que ocultava os motivos interpelativos do personagem em sua missao e,
assim, apontar tais motivos também nos espectadores. Tal como as recorréncias aos herdis
tragicos em A Interpretacdo do Sonhos (1900), Freud (1905/1996) esta sempre estabelecendo
um fio condutor entre personagens e plateia: o desejo que neles habita.

E também por esta via desejosa que Lacan (1958-1959/1986) segue os passos de Freud
para pensar Hamlet:

O alcance mais importante que Hamlet adquire para nds se refere a sua estrutura,
equivalente a do Edipo. N&o é tal ou qual confissdo fugaz que nos interessa, mas o
conjunto da obra, sua articulagdo, sua maquinaria, suas vias de sustentacdo por
assim dizer, que lhe ddo sua profundidade, que instauram esta superposi¢do de
planos no interior do que pode ter lugar a dimensdo prdpria da subjetividade
humana, o problema do desejo. (p. 29-30)

O sujeito tem sua maquinaria situada em um problema, o desejo, o qual se articula
através do texto dramético e alcanca desde o escritor até o fruidor, passando pelos
personagens e o enredo; eis 0 que Lacan (1958-1959/1986) ensina ao nos encaminhar para a
circunscricdo deste desejo em Hamlet. Ja que desde o inicio, partindo de Freud, a concepcao
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lacaniana remetia a estrutura de Hamlet e Edipo ao desejo, sua questio agora é: que desejo é
este?

Compreendendo o desejo como algo para além da necessidade e da demanda - ainda
que se encontre nos desfiladeiros desta, que o sinaliza -, Lacan (1958-1959/1986) diz que
Hamlet ja ndo tem outro desejo sendo o desejo da mae, enquanto em Edipo o desejo é pela
mée. Dito assim em linhas gerais, podemos nos deter a cada um dos personagens em suas
tragicas relagdes com seus desejos.

Nesta localizacdo do desejo, vemos o de Edipo na punicio que o denuncia; diz Cariou
(1973/1978): “O tinico drama reside nisto: por que Edipo se pune se ja ndo é responsavel? A
anomalia ndo estd nem no incesto nem no parricidio, mas no sentimento de culpabilidade e no
castigo que se segue” (p. 48). Ha culpa e castigo pelo desejo que se deixa entrever no ato; 0
personagem tem que responder por aquilo que o constitui ainda que, e principalmente por
iss0, ndo tenha conhecimento que o0 ajude nesta resposta.

Suas recorréncias ao oraculo em busca de respostas sinalizaram o que lhe era
reservado, porém, diz Vorstaz (2010), o cumprimento da profecia oracular ndo serve de alibi
para Edipo, mas enuncia um desejo ja existente no personagem que, por isso, é culpado pelo
que cometeu na tentativa de fugir do saber que lhe fora revelado. E neste sentido que Lacan
(1971/2006) aproxima a interpretacdo analitica da profecia oracular, na medida em que ambas
ndo sdo verdades em si, mas disparadoras de afetos ja presentes no sujeito: “Ela so ¢
verdadeira a medida que pde alguma coisa em marcha” (Lacan, 1971/2006, p. 13). Ao fazer
andar alguma coisa, oraculo e interpretacdo convocam o sujeito a responder pelo ato cometido
sem deliberagdo, mas ndo sem desejo.

Advém desta resposta, diz Vernant (1981/2008), a grandiosidade do herdi tréagico; a
coragem tragica nao se situa nos feitos do heroi — estes sdo apenas caracteristicas do prestigio
por ele alcancado —, mas na dignidade da queda. Um Homem que porta em si o salvador da
polis e o0 bode expiatorio da peste que aterroriza Tebas, Edipo é grande por responder a estas
duas condic¢des sob 0 mesmo judice: a busca pelo saber.

E é também nestes termos que o sujeito, tal qual o heroi, é salvador e bode expiatorio
na busca pelo saber inconsciente que o encaminha ao desejo. Esta dupla condi¢do assumida
por Edipo é fruto da escrita propria a Sofocles, na qual, segundo Dunley (2001), o tragico
aparece como desamparo diante da onipoténcia do destino, desamparo que nédo é paralisante,
mas poténcia criativa, 0 que esclarece a equivaléncia entre esta dupla condicdo e a condicéo

do sujeito do desejo.
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O her0i vé diante de si a dimensdo do divino, mas ndo se deixa limitar por ela, o que o
leva do célebre ao ocaso, marcando em sua figura a natureza propria ao tragico. Porém, diz
Szondi (1964/2004), a passagem da fortuna ao infortunio é preciso que se some a contradi¢ao
representada por esta mudanga, ja que “sé € tragico o declinio de algo que ndo pode declinar,
algo cujo desaparecimento deixa uma ferida incurdvel, pois a contradi¢do trdgica ndo pode
ser suprimida em uma esfera de ordem superior — seja imanente ou transcendente” (p. 85).

Novamente nos deparamos com a manutencdo do paradoxo implacavel como marca
do tragico, pois diz do &gon, enquanto elemento que atravessa todo o enredo, e do pathos,
como agente fundador e animador. Sendo entdo uma natureza propria ao tragico, ndo se limita
ao personagem grego, estendendo-se sobre Hamlet; por isso ndo ha saber que pudesse
suprimir seu paradoxo constitutivo. Para ele, como para Edipo, ndo ha conhecimento que
salve das malhas tragicas, e ai antevemos as inescapaveis malhas desejosas do sujeito.

Hamlet, se ndo fosse herdi tragico, teria se amparado na revelagdo paterna para guiar
seus atos de modo linear, mas ele é essencialmente tragico, ndo h& saber que possa aplanar
seu desejo, pelo contrério, é justamente este saber que o delata. Segundo Maurano (2001), a
tragédia moderna, da qual Hamlet é expoente, caracteriza um apelo a razdo; a resposta,
contudo, ndo alivia tal apelo, mas pde em marcha o que até entdo se mostrara oculto e, por
isso, impede a marcha de Hamlet.

O lugar da razdo como um obstaculo é colocado por Shakespeare na boca do
personagem Hamlet quando diz “E preciso ai se deter... eis o pensamento. Onde nasce a
calamidade de uma longa vida” (ato IIl, cena I, p. 207), frase que ¢ dita ao final de seu didlogo
com Ofélia em que profere o famoso “Ser ou N&o Ser, Eis a Questdo”. Ou seja, 0 heroi se
lanca em busca de respostas e 0 que encontra € o pensamento como causa de sua degradacéo,
pois a razdo a qual recorre, a trama dos fatos que desde o inicio ele sabe, ndo é capaz de dizer
da sua verdade. Nesta incapacidade da razdo, o que se deixa revelar é o desejo que, diz
Maurano (2001), “€ o ponto inapreensivel da verdade do sujeito” (p. 98).

O desejo de Hamlet ndo é apreendido porque, de acordo com Lacan (1958-
1959/1986), ao buscar seu desejo o herdi sempre se depara com o desejo da mée, este Outro
gue o fundamenta, mas que ele ndo pode conhecer, somente reconhecer. Deparamo-nos aqui
com a constituicdo desejosa que nos fez investigar os herois tragicos: o desejo do sujeito €
sempre desejo do Outro.

O desejo do Outro em Hamlet é o préprio desejo da méde, que o heroi, ao ver-se

totalmente capturado, busca desvencilhar-se através do codigo da lei, o pai, porém sem
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sucesso, ja que este codigo se apresenta, segundo Maurano (2001), através do suporte da
razdo e fracassa. O principe da Dinamarca, neste sentido, ndo encontra contornos possiveis
para o seu desejo, tampouco uma lei que instaure tais contornos; nele o desejo da mée se lhe
mistura e ndo encontra objeto.

Em Edipo, como desde o inicio dissemos, o desejo é pela mae e ndo ha feito heroico
que o absolva do desejo por este objeto. A propria Jocasta Ihe diz qudo comum é tal desejo
entre os mortais, antes mesmo da revelacdo que leva o her6i ao autocegamento, e todas as
linhas do drama convergem Edipo ao seu objeto de desejo. Observamos que no herdi grego o
Outro assume a condicdo de instaurar o desejo no sujeito, sem com isso misturar-se a ele,
ainda que se estabeleca como objeto de tal desejo. O her6i grego também recorre ao cddigo
paterno, que, ainda nos guiando por Maurano (2001), aqui se apresenta através das leis
divinas®, e igualmente s6 encontra fracasso.

Em linhas gerais, nossos dois herois anseiam por um pai que Ihes ampute o desejo
paradoxal que os constitui. Este pai assume as vestes da lei mitica® na tragédia grega e as da
razdo na tragédia moderna, sendo em ambas frustrador de tais anseios, pois mergulha os
herdis ainda mais em seus desejos. Resta a eles, tdo somente aos protagonistas, a tarefa de
revelar seus desejos e responder por eles.

Nesta solitaria tarefa de responder por seus desejos, Edipo fura os proprios olhos por
ver diante de si 0 objeto ao qual seu desejo o direcionou, deparar-se com o insuportavel objeto
incestuoso denuncia seu desejo e 0 faz caminhar em direcdo a catastrofe derradeira. Quanto a
Hamlet, ele precisa retificar seu desejo para sair da sombra do desejo da mée e entdo criar seu
objeto. Diz Lacan (1958-1959/1986) que este movimento sé é realizado quando o herdi
consegue fazer o luto de Ofélia, pois isto pressupBe a construcdo de tal objeto como foco do
desejo, 0 que ndo ocorrera até entdo. Ofélia, ao ser retificada como seu objeto e sinalizar o
falo, instaura em Hamlet a falta simbdlica que, assim, mostra o desejo do herdi.

A partir das tramas desejosas de nossos herois, cabe-nos esbocar como a psicanalise
herda esta postura tragica ante o desejo. Ndo mais sobre o palco teatral, o desejo que habita

%% Esta recorréncia de Edipo as leis divinas e Hamlet & razdo nos remonta & caracterizacao feita por Freud em Um
Estudo Autobiogréafico (1925): Edipo como uma tragédia do destino e Hamlet como uma tragédia de caréter.
Pois Edipo é lancado em leis universais que, intermediadas por oraculos e profecias, se prestam a materializar
necessidades internas que deste modo forjam-se externas e independentes do herdi; ao passo que em Hamlet,
guando ja ndo ha materialidade em leis divinas, estas necessidades se mostram constitutivas a subjetividade do
personagem. Portanto, 0 movimento desejoso de cada um deles em relagdo aos seus objetos obedece a este
suporte que Freud nomeia por “destino” e “carater”.

% Nesta busca por um pai na figura mitica, vale aqui pontuar a funcdo do mito que Lacan (1959-1960/1995)
destaca, apoiando-se em Levis-Strauss: uma organizagdo significante articulada para sustentar as antinomias
psiquicas, sustentacdo esta que enreda sujeito e coletivo, adquirindo uma dimensdo completa.
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Edipo e Hamlet nos convoca a encena-lo sobre o sujeito. Partindo do desejo em sua
paradoxal relagdo com o saber, 0 que ndo remete a exclusdo de uma das partes que a
compdem, mas a implicacdo delatora de um sobre o outro, desejo e saber mantém uma estreita
relacdo, a qual se mostrara em ato (ou no impedimento dele).

E neste sentido, de um ato que n&o é sem relacdo com o saber, mas que o descentra
porque o0 vincula ao desejo, que no semindrio seguinte a sua apropriacdo de Hamlet, Lacan
(1959-1960/1988) se dedicara a tragédia Antigona para pensar a Etica da psicanalise. E, ainda
na esteira tragica, no seminario 8 (Lacan, 1960-1961/1992) ir4 se remeter a trilogia dos
Codfontaine, tragédias contemporaneas de Claudel, para interrogar o que deve ser o desejo do
analista. Ou seja, no discurso lacaniano, assistimos aos temas do desejo e do saber gravitarem
em torno da Orbita tragica; sempre eles remetidos a uma perda, 0 autor parece recorrer aos
personagens tragicos, por estes encarnarem a quebra causal do saber, podendo entdo o sujeito
do desejo ser pensado a partir deles.

Trata-se, por conseguinte, do paradoxo onde o desejo langa o sujeito, nogdo que
insistentemente Freud manteve em toda a sua obra, seja referindo-se a pulsdes de auto
conservacao versus pulsdes sexuais (FREUD, 1910/1996) ou puls@es de vida em embate com
pulséo de morte (FREUD, 1920/1996), bem como as diversas manifestagdes destas
dualidades pulsionais na vida animica do sujeito. Notamos, assim, que o sujeito cindido
porque desejante — que tem em um personagem tragico sua figura por exceléncia: Edipo - é
uma condic¢édo deixada por Freud ao discurso psicanalitico.

Eis que nossos dois guias, Freud e Lacan, em suas trajetorias tedricas nos sinalizam as
malhas do desejo, onde o sujeito deve ser pensado, tendo ele uma intima relacdo com a
tragédia, ja que “a psicandlise, como a tragédia, se sustenta no paradoxo. Nao se trata de
otimismo, nem de pessimismo, nem romance, nem drama, mas de diferentes expressdes do
encontro do homem com uma face do real” (MAURANO, 2001 p. 84).

Conclamamos, assim, os personagens Edipo e Hamlet para pensarmos o sujeito em seu
encontro com aquilo que o constitui e que, porém, mais lhe escapa. Assim como 0s adornos
teatrais que estes personagens assumem, 0 sujeito constroi sua narrativa psiquica sobre um
terreno movedico e desconhecido.

Todo este quadro pintado com relagdo ao sujeito desejante pode, a primeira vista, dar
ao discurso psicanalitico um tom de niilismo vazio, j& que em ultima instancia desconstroi a
imagem de homem sem l|he oferecer outra que garanta sua univocidade, mostrando-se pura

derrisdo. No entanto, ainda que a psicanalise, assim como a tragédia, ndo prometa solucGes
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apaziguadoras, ela concebe o sujeito como agente das vicissitudes do desejo que o comanda.
Tal concepcdo é da mesma ordem da coragem do heroi trdgico, tdo maior e mais brilhante
quanto mais se infla ante um destino fadado a catastrofe. Neste lugar de atividade e
passividade, diz Cariou (1973, p. 48):

Ao mesmo tempo juiz e penitente por causa da existéncia do outro, o desejo se
renuncia para se tornar consciente e quanto mais consciente mais renuncia... Bola de
neve, brancura que rola, e que desenrola um campo sabiamente marcado. Catarse
ndo tdo longe de se tornar catartico, e isso é fato do inconsciente.

Trata-se, por conseguinte, da ruptura empreendida pelo desejo, ruptura esta que a
psicanalise legitima como detentora de um saber fora da ordem cognitiva, mas proprio ao
sujeito marcado pelo inconsciente. Neste sentido, ja ndo se trata do saber em contraposi¢ao ao
desejo, aquele que impede Hamlet de agir e que Edipo s6 age por ignora-lo, mas do saber que
é voz do desejo e, por isso, ndo se d& ao consciente sendo por uma renuncia, que impede
qualquer tentativa de abarca-lo completamente.

Nesta renuncia que pressupde o desejo, 0 que se impde € a possibilidade de um saber
que diz do prazer e, assim, ndo pode se limitar ao sentido univoco. Goza-se no sentido, mas
também fora dele, isto € o que, segundo Maurano (2001), a psicandlise tem a dizer a
modernidade quando parte do real que, com uma dimensao tragica, ndo é controlavel. Nao se
trata, porém, de um elogio ao absurdo, ja que tanto a tragédia quanto a psicandlise estruturam-
se em linhas compreensiveis; 0 que se quer pontuar € a base de nonsense que habita todo
sentido que, como um negativo fotogréfico, é o inverso do que se instaura na positividade
aparente.

Assim, a psicanalise, por se direcionar ao sujeito do desejo, ndo responde a pretensdes
de cosmogonia cientifica, mas trabalha no registro da perda, nos ensina Lacan (1959-
1960/1988). Perda esta que se remete ao ganho do desejo, o qual pode entdo se manter em
movimento e, nos diz Azevedo (2001), considerar a tragicidade do sujeito que assim é
convocado ao horror transfigurado em beleza. E desta convocacéo que psicanalise e tragédia
se dispdem como saberes que fogem as salvacOes de seu tempo: ndo ha garantias nem nos
deuses olimpicos que enredam a Polis, tampouco na razdo que pretendia aplanar o horror
através de uma coeréncia légica.

Estas consideragdes que situam o tragico — moderno e antigo — em enlace com a
psicanalise ndo podem, contudo, ser consideradas enquanto finalidades a se alcangar, ou seja,

ndo se trata de pensar a catastrofe como apice do tragico e do psicanalitico. Em ambos, na
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tragédia e na psicandlise, o que interessa é a prévia consideracdo do pathos que habita a todos,
o0 qual, independente do desenrolar das narrativas cénicas ou clinicas, serve de guia para as
praticas.

Neste sentido, seguimos com Azevedo (2013), que defende uma “pratica patética” da
psicandlise (informacdo verbal), na medida em que a praxis psicanalitica deve ser enredada
pelo pathos e, assim, de partida considerar o saber como n&o totalizavel. Praxis e Pathos sdo,
portanto, significantes que se cruzam para a construcdo de um saber que ndo busca a
completude, mas que, pela constante denuncia que o furo do real impde, leva-nos a reconstrui-
lo a cada nova insercao que nele fazemos.

No cruzamento entre praxis e pathos sobre o terreno psicanalitico, outro significante
surge: Trieb, ao qual j& recorremos anteriormente, para pensar o dialogo da estética entre
Nietzsche e Freud. O Trieb, enquanto mola pulsional da sublimacéo, surge aqui para nos fazer
pensar a pratica psicanalitica sob o viés da vicissitude sublimatoria, ou seja, uma dimensdo
criativa que, advinda do conflito, atravessa o saber em psicanalise e Ihe imprime as constantes
tor¢des entre construcdo e destruicéo.

Tais apreciagdes mostram algumas consequéncias que o didlogo com o tragico nos
oferece, demonstrando que, além do conceito de sublimacdo, que com ele ganha importantes
contornos, a dilatacdo para o saber em psicanalise aponta uma série de outros caminhos dentro
da seara psicanalitica. Partindo disso, encaminhemo-nos para as possiveis dire¢des que 0

estudo sobre sublimacdo em dialogo com o tragico pode nos proporcionar.
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4. CONSIDERACOES FINAIS - O que pode a sublimagéo indicar?

Como pudemos observar na trajetoria realizada, a tragédia grega, desde sua inauguragdo
como arte em ato por aclamacdo ao deus-bode, situa-se no registro do paradoxo, o que lhe
conferiu um lugar de destaque no arcabouco psicanalitico. Ambos, psicanalise e tragédia
grega, se organizam de forma a ndo se limitar a disposicdo formal dos discursos e praticas,
interessando-se muito mais pelas antinomias que eles carregam. Tal postura os distancia da
ciéncia normativa situando-os, desta feita, em hermenéuticas e praticas direcionadas aos
contrassensos.

Quando j& ndo ha uma armadura conceitual que garanta respostas prontas acerca do
sujeito, a psicanalise pode dilatar sua perspectiva para pensar a sociedade assentada em
tendéncias autodestrutivas que rompem qualquer amarracdo; € o que lemos nas paginas que
iniciam O Futuro de Uma ilusdo (1927), onde Freud se dedica a funcdo da religido partindo
deste pressuposto. Sendo as doutrinas religiosas tidas como ilusdes que visam apaziguar a
destrutividade humana, a psicandlise denuncia a falacia deste empreendimento, ainda que
assuma sua importancia na dindmica civilizatéria.

Partindo desta concepcdo de que ndo hd promessas de apaziguamento que possam se
cumprir, dispondo assim sujeito e civilizagdo em um mal-estar, é que Lacan (1959-
1960/1995) empreende sua critica ao cientificismo na psicanalise para a assuncgdo a Etica
através do problema da sublimacdo, o qual tem algo a dizer aos analistas, na medida em que
guestiona 0s ganhos no dominio publico por uma satisfacdo referida a singularidade do
sujeito. Em outros termos, que satisfacdo é esta que faz lago social pela via dos desejos
singulares, ndo podendo, portanto, ser reduzida a um ideal comum, mas que ainda assim
alcanca a sociedade e a enreda? Eis a natureza paradoxal do Belo enquanto efeito
sublimatério que serve de legado a ética psicanalitica.

N&o se trata, por conseguinte, da busca por um ideal comum que contenha o sujeito
dentro de seu apanhado discursivo, mas de assumir o inquietante desejo que nao se encerra na
representacdo, ja que esta, ao tentar cingi-lo, o ausentifica. Estamos, portanto, no registro de
uma criagdo que estd sempre as voltas com a falta para gerar algo novo, pois consideramos,
com Lacan (1959-1960/1995), que ela é ex nihilo e, ao ser modelada pelo homem, porta um
saber do criador e da propria criagéo.

Esta nocdo de criagcdo, que em todo momento notamos se eshbocar a partir do trabalho
sublimatorio, pGe em xeque a perspectiva comum de representacdo, tanto nas artes como nas

demais manifestacfes do sujeito do desejo. Desde nosso percurso pelo movimento do
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conceito de sublimacdo, passando pela eleicdo de Das Unheimliche como proposta estética
em psicanélise e o belo como visada do desejo, até as aproximacdes entre saber e desejo, bem
como as nuances destes varios temas; 0 que notamos é o0 esgarcamento do representavel.

Ja ndo podendo ser concebido como uma simbologia coerente e estavel, “o referente
perdeu sua presenga tangivel”, nos diz Rivera (2013, p. 72), sem, contudo, liquidar-se a
inscricdo imaginaria que a ele constantemente recorre. Neste curto circuito no qual somos
lancados, é necessario compreender, ainda que minimamente, como a criacdo sublimatoria se
dispde na representacdo de modo a denunciar sua insuficiéncia, porém, emite tal denincia de
dentro de si mesma.

Recorrendo a Lacan (1959-1960) para pensar este dificil emprego da sublimacao pelas
vias representativas, notamos que o autor ndo se furta a usar o termo representacdo, quando
diz que o objeto ndo evita a Coisa, mas a representa na medida em que cria tal objeto, ou seja,
as palavras lacanianas colocam criagdo e representacdo a um nivel de equivaléncia. No
entanto, esta equivaléncia esta fundada na concepgdo de representacdo enquanto vazio, o qual

representa a Coisa:

Esta Coisa, da qual todas as formas criadas pelo homem sdo do registro da
sublimacdo, sera sempre representada por um vazio, precisamente pelo fato de ela
ndo poder ser representada por outra coisa - ou, mais exatamente, de ela ndo poder
ser representada sendo por outra coisa. Mas em toda forma de sublimacéo o vazio
sera determinante. (LACAN, 1959-1960/1995)

O vazio, portando, € o0 que representa a Coisa; eis que algo esclarecedor acerca da
representacdo, nos leva a uma constatacdo com ares de tautologia: o vazio representa a Coisa,
e esta ndo pode ser concebida sendo como vazio ndo representavel. Escapamos desta ordem
tautolégica - que diz do Real enquanto auséncia de referéncia sendo a si - quando
compreendemos que tal operacdo se ampara na significacdo. Pela via significante pode, entéo,
0 vazio que representa a Coisa ganhar contornos, que ndo os da amarracdo imaginaria da
fantasia®.

Esta operagdo significante, que s0 consegue alcancar seu intento ao contradizer a

propria representacdo para a qual trabalha, sinaliza que a propria constituicdo do sujeito néo

% A fantasia, ao contrario da operacéo significante, atuaria de modo a fazer equivaler o objeto estruturado
narcisicamente e a Coisa, equivaléncia que, guiando-nos por Lacan (1959-1960), diferencia criagcdo fantasmatica
e sublimacdo. Ainda que ambas, sublimacdo e fantasia, recorram as miragens imaginarias para a introducéo da
noc¢do de objeto, 0 uso que dele fazem é diferenciado, ja que a sublimagdo marca a distancia entre objeto e das
Ding, elevando aquele a este; ao passo que “na fantasia, o objeto assume o lugar daquilo que o sujeito é
simbolicamente privado; torna-se uma alteridade preenchedora” (GUYOMARD,1996 p. 37). Esta diferenca
justifica o apelo social inerente a sublimacdo, que assim pode dar contornos significantes que alcancem outros
sujeitos, 0 que ndo ocorre na fantasia.
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se funda em uma unidade. Neste sentido, o trabalho sublimatério que se d& via significacao
mostra o giro do sujeito sobre si, pois, diz Rivera (2013) comentando Lacan (1966), enquanto
pulsional ele cria contornos significantes e, a partir destes mesmos contornos, volta a si a
condicdo de vazio, obrigando-o a um retorno que sinaliza que “partindo de seu anverso, volte
a se costurar em seu reverso.” (LACAN, 1966, apud RIVERA, 2013, p. 163).

A partir desta reviravolta, tal qual a estrutura da fita de Moebius, o sujeito j& ndo pode
ter uma relacdo especular com a imagem criada, pois esta diz da representacdo enquanto
ficcdo. E como ficcdo que o sujeito cria representacdes através do suporte significante e, ao
mesmo tempo em que volta para si e denuncia o vazio que o constitui, convoca o outro e faz
laco social; em resumo: opera na esséncia mesma da linguagem.

Vemo-nos, assim, diante da representacdo — nos modos conforme concebemos o termo -
como instrumento da sublimacéo, pois joga com os dois vetores (sujeito e social) nos quais
este destino pulsional se sustenta. Desta forma, ao se falar em arte, estamos sempre nos
remetendo a novas representacfes significantes, criacdes que, como o brilho da beleza de
Antigona, presentificam e ausentificam a Coisa, sinalizando que ndo se trata de uma
linearidade entre objeto representado e pulséo.

E aqui nos surge um importante desdobramento desta relagdo entre pulsdo e
representacdo: como pensar esta dificil torcdo, que tem no significante seu ponto de encontro,
qguando tratamos de um significante que ndo pode significar nada? Trata-se da interrogagéo

acerca de uma criacdo eminentemente feminina, situada no objeto a, o qual

E um significante, este a. E por este a que eu simbolizo o significante cujo lugar é
indispensavel marcar, que ndo pode ser deixado vazio. Esse a artigo é um
significante do qual é préprio ser o Unico que ndo pode significar nada, e somente
por fundar o estatuto d’a mulher no que ela ndo é toda. O que ndo nos permite falar
de A mulher. (LACAN, 1973/1985, p. 99)

Com as devidas ressalvas deste salto na obra lacaniana - que parte de 1960, no
seminario 7 e chega a 1973, no seminério 20 -, referimo-nos a criacdo enquanto representagdo
através de um significante que nada significa. O que a primeira vista parece nos encaminhar
para um abismo criativo com teor de impoténcia, assume outro direcionamento quando
compreendemos que este nada, esta falta de significante, esta referido a funcao falica, o que
ndo impede a cria¢do sob outra forma de significacdo que nao a falica.

Estabelecemo-nos, assim, em um terreno criativo que esta além da primazia falica, que,
nas palavras de Lacan (1973/1985) “por ser ndo-toda, ela tem, em relacdo ao que designa de

gozo a fungdo falica, um gozo suplementar” (p. 99). Pensar a arte fundada em um gozo
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suplementar— referido ao gozo falico sem, contudo, a ele se resumir, mas ultrapassando-o —
significa conceber a criacdo ex nihilo de uma obra para além da ordenagdo féalica em sua
unicidade. Se as palavras lacanianas nos dizem que “A mulher” ndo existe, elas nos dizem
também que o feminino existe como gozo Outro, enquanto transgressdo dos limites
falicizantes, 0 que mostra que a arte, sob a égide feminina, € promotora de figuracdes
fundadas em transfiguracoes.

Notamos aqui que um novo caminho se abre a partir de nosso trabalho a respeito da
sublimacdo; a dimensdo feminina que observamos surgir através da criagdo sublimatoria
levanta uma série de possiveis questfes, tais como: seria a sublimacdo um trabalho do
feminino ou este uma possivel consequéncia daquela? Quais as nuances femininas presentes
na vicissitude sublimatéria? Existiria uma sublimacao feminina?

Sem nos ater detidamente a tais interrogacfes, haja vista os limites e objetivos da
presente pesquisa, cabe-nos promover o dialogo que nos parece proficuo dentro de nosso
trabalho. Ao se falar em um feminino na arte que promoveria figuracfes baseadas em
transfiguracbes, imediatamente a tragédia grega se mostra exemplar deste movimento
criativo. Neste sentido, um interessante exercicio é pensar a tragédia grega atuando como
ponto de convergéncia entre sublimagéo e feminino.

Conforme articulamos no capitulo dedicado a tragédia grega, esta é pensada por
Nietzsche (1872/2007) como arte que mantém o constante conflito ente os impulsos Apolineo
e Dionisiaco. Sem negar o embelezamento individualizante de Apolo, a tragédia dele se
utilizaria como forma de velar a poténcia dissonante de Dionisio, de modo que sua criacao,
bem como o Homem sob a perspectiva tragica, maneja o véu da beleza como forma de
estetizar o horror e 0 absurdo. Podendo entdo realizar uma arte que nédo se limite ao belo, a
tragédia liga-se ao sublime® enquanto domesticacdo do horrivel e do pathos que por ali se
deixa ver.

Toda a criacdo estaria entdo a servico da ndao confrontacdo direta com o pathos, e aqui
um importante elemento nos salta aos olhos: as figuras femininas que se prestam a representar
o0 horror patico. A medusa que petrifica, mostrando que desde a mitologia ja se vinculava esta

imagem ao feminino; a mae incestuosa que € Jocasta, a qual, segundo Vernant (1981/2008),

% Neste ponto Birman (1999) destaca uma importante intersecdo, a respeito da sublimacdo e do feminino:
“Sublimar ndo é a produgdo do belo, mas a realizagcdo do sublime. Sublimar implica uma a¢do sublime, logo,
uma sublime acgdo. Entretanto, a acdo sublime implica a ruptura com o belo, com a sua reproducdo, isto é, com a
transgressao de seus limites. O belo por exceléncia, em psicanalise pelo menos, é figurado pelo falo. A sublime
acdo implica pois a ruptura com o imperialismo do falo, entreabrindo a subjetividade para a possibilidade do
erotismo e da criacdo. E justamente isso que ¢ possibilitado pela feminilidade.” (BIRMAN,1999, p. 171-172).
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seduz Laio para a concepcédo do filho proibido; a esfinge devoradora; Clitemnestra, Electra e
as Euménides que atravessam a trilogia Oréstia e, de acordo com Vidal-Naquet (1981/2008),
levam o heroi Orestes ao sacrificio; as Bacantes com seu ritual proibido ao olhar masculino,
fazendo com que Penteu se travestisse para assisti-lo e levando-o a morte pelas méos da
propria mée. Estes sdo apenas alguns exemplos, dentre tantos, em que o feminino se mostra
enigmatico na seara tragica, onde a um sé tempo causa horror e fascinio.

A associagdo entre figuras femininas e o pathos, elemento fundamental da tragédia,
mostra que o tragico tem em seu radical um ponto intocavel, de uma visada que sé se
apresenta como inapreensivel. Este jogo de lusco-fusco se mostra ainda mais patente através
de outra figura feminina: lambe, a qual, segundo Vernant (1991), remete-se a poesia
fundamental da tragédia. Trata-se de uma personagem mitoldgica que possuia o poder de cura
através de palavras obscenas e que carregava no rosto a figura do sexo; é do aspecto musical
de seu canto satirico a origem dos versos iambicos, os quais estdo entre as varias fontes de
inspiracdo da poesia dionisiaca da tragédia.

Partindo, pois, das figuras femininas enquanto representantes do pathos, bem como a
origem da poesia tragica remeter-se a uma personagem feminina, notamos que o feminino
costura as diversas linhas que ligam o tragico a uma criagcdo que suporta opostos para dar
vazdo a uma transgressao. Palavras que se assemelham as anteriormente referidas ao feminino
em psicanalise, 0 que mostra que as leituras tragica e psicanalitica se deixam enredar pelo
fascinio e horror, que a falta marca através das figuras femininas.

E nesta recorréncia a figuras femininas tragicas, notamos o desfile de algumas pela obra
lacaniana: Antigona, Medeia, Jocasta, Ofélia, Gertrudes, Sygne de Codlnfantaine, Penseé. De
modo que estas personagens - que ja nao se limitam a arte grega, mas ao trdgico mantido no
decorrer da historia - surgem no discurso lacaniano como delatoras da ndo-linearidade,
representando a quebra da ordenacdo falica.

Mantendo-se, portanto, insistentemente no lugar da falta que sinaliza o desejo, as
personagens femininas a que Lacan recorre podem, com Antigona, pontuar o incondicional
desejo, ou, com Medeia, 0 desejo que marca a ascensdo da verdadeira mulher, o desejo
incestuoso de Jocasta, bem como a instauragdo, a partir de Ofélia, do objeto do luto pelo qual
0 heroi pode entdo direcionar seu desejo, ou ainda o extremo da falta revelado pelo ndo de
Sygne. Estas recorréncias, dentre outras, mostram articulacdes onde feminino e desejo, em

sua condicéo faltosa, estéo intrincados.
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A quebra exercida pelas figuras femininas ser4 mantida no ensino de Lacan, sempre
arrematada por ares belos, ainda que enigmaticos; ela se apresentard no lugar do feminino
face ao semblante, onde Lacan (1971/2009), ao destacar o papel de velamento exercido pelo
semblante, diz que é a mulher quem pontua a equivaléncia entre este e 0 gozo, pois sabe 0
efeito disjuntivo que h4 em ambos®’. Com esta relacéo entre mulher, semblante e gozo, Lacan
(1971/2009) parece nos mostrar — 0 que tomara maiores contornos com as férmulas da
sexuacao elaboradas no Seminario 20: Mais, Ainda (1973/1985) - a posicao de sujeito que o
feminino instaura. Por ser essencialmente faltoso, ele sabe do discurso enquanto impossivel e,
assim, pode jogar com o semblante como tal, bem como ter um gozo fora das amarras félicas.

Esta disposi¢do do feminino o remete, assim, tanto a indiferenciacdo originaria quanto a
uma transposicdo dos limites tomados pela representacdo; € um aquém e um além do falo.
Este duplo lugar exercido pelo feminino, curiosamente, toma corpo na figura de Antigona
quanto a sua disposi¢do na trilogia tebana: segundo Lesky (1996), cronologicamente S6focles
escreveu Antigona (442 a.C), Edipo Rei (430 a. C) e Edipo em Colono (401 a.C); a0 passo
que dramaturgicamente a trilogia teria seu encadeamento sob a ordem Edipo Rei, Edipo em
Colono e Antigona. Diferenciacdo que marca, além da autonomia das narrativas entre si, 0
lugar de Antigona no inicio e no fim a um s6 tempo, sua condicdo de ultrapassagem e
arrematacdo da trilogia j& estava dada/escrita primordialmente.

Considerando, ainda com Lesky (1996), que é caracteristico do conflito tragico
pertencer a uma ordem que desde o inicio ja estava estabelecida e se fara destino consumado,
podemos entdo dizer que Antigona exerce o papel de conflito tragico dentro da trilogia tebana,
ja que Sdfocles a criara antes mesmo das histérias que Ihe déo ensejo dramatico. Esta mulher,
que Lacan (1959-1960/1995) refere a uma ultrapassagem da Até para responder ao seu desejo,
joga com o impossivel, quebrando a légica ordinaria (falica) da busca por sentido univoco
dentro do contexto de sua tragédia, e também em referéncia as demais em que aparece.

A quebra exercida por Antigona, claramente guiada pelo pathos, borra os limites
estabelecidos pela ordem falica, deixando ao horror aquele que por ela se guia e confundindo
0 que se mostrava marcadamente separado. Confusao que, segundo Guyomard (1996), ocorre

a Creonte, fazendo-o ver em si a questdo que acusava Antigona, em um embaralhamento

¥ Na medida em que Lacan (1971/2009) situa a verdade como dimensdo correlata & do semblante, entfo a
mulher, correlativamente, também denunciaria o disjuntivo da verdade. O que aponta elementos para pensar o
estatuto da verdade sob a égide do feminino, lancando importantes interrogacfes sobre saber e verdade em
psicandlise. Exercicio em que ndo nos debrucaremos detidamente, mas que deve ser pontuado e mais a frente
sera explorado, pois, mediante os temas aqui trabalhados, saber e verdade no discurso psicanalitico surgem como
consequéncia de extrema importancia ja que, em Gltima instancia, é ao saber psicanalitico que respondemos e a
partir dele que nos enunciamos.
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identificatorio que novamente aponta o horror exercido pelo feminino que, no entanto, vem
acompanhado de uma aproximagéao.

Estas caracteristicas, que o feminino parece imprimir nos personagens tragicos citados,
mostram que eles estdo em referéncia a um além, fazendo com que tragédia e psicanalise
“descortinem uma outra relagdo ao gozo, o qual, em vez de se regozijar narcisicamente com a
afirmacdo falica da distincdo da identidade, remete-se a um movimento de entrega, no qual
vigora uma transcendéncia do ‘si mesmo’” (Maurano, 2006, p. 80). Este gozo ndo-falico,
gozo QOutro, marca a estética tragica, diz Maurano (2006), de modo a se apresentar em
diversos personagens sem, contudo, limitar-se a eles, atravessando toda a criagdo tragica.

Tal concepcgdo da estética trdgica levantada por Maurano (2006), na qual se vé o carater
ndo-todo do feminino, mostra pontos de intersecdo com a estética em psicandlise a partir de
das Unheimliche que buscamos esbocar. Intersecdo que ndo € aleatoria, jA que dentre 0s
fendmenos de irrupgéo do inquietante familiar, Freud (1919/2010) escreve:

Com frequéncia, homens neuréticos declaram que o genital feminino é algo
inquietante para eles. Mas esse unheimlich é apenas a entrada do antigo lar [Heimat]
da criatura humana, do local que cada um de nds habitou uma vez, em primeiro
lugar. “Amor ¢ nostalgia do lar” [Liebe ist Heimweh], diz uma frase espirituosa, e
quando, num sonho, pensamos de um local ou uma paisagem: “Conhego isto, ja
estive aqui”, a interpretagdo pode substitui-lo pelo genital ou o ventre da mée. O

inquietante [unheimlich] é, também nesse caso, o que foi outrora familiar [heimisch],
velho conhecido (p. 365)

O unheimlich irromperia, portanto, no feminino e seus simbolos: o genital, o ventre que
outrora foi lar, a me. Esta irrupcdo também se daria, segundo Poli (2009), nos personagens
femininos que compdem a narrativa O Homem da Areia, ao qual Freud (1919/2010) dedica
grande parte do ensaio. De modo que o feminino se mostra sempre em estreito enlace com o
estranhamente familiar, ou, nas palavras de Poli (2009, p.440), “quase como nos dissesse: 0
feminino é o préprio Estranho encarnado”.

Desta forma, se anteriormente recorremos a Das Unheimliche para um diadlogo com a
estética tragica, bem como a ela também se associam tracos femininos como gozo Outro, a
unido destes dois pontos — o feminino como exposi¢ao ao Das Unheimliche — se oferece com
primor a estética tragica. Na medida em que o inquietante diz de uma experiéncia de
transbordamento pulsional e o feminino de um além do falo, tratamos de uma estética que cria
a partir do rompimento das amarras harmoniosas,

Partindo desta perspectiva de estética tragica, algumas consequéncias importantes se
mostram a cria¢do sublimatoria: a sublimacdo diz da pulséo e cria objetos, porém, o objeto

tragico, com seus liames femininos/inquietantes, traz consigo a impoténcia de qualquer
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tentativa de delimitacdo. O paradoxo inerente ao feminino, assim, se imprime na sublimagéo,
a ela se oferecendo como circunscri¢do que ndo se encerra aos proprios contornos.

A partir disso, a sublimacdo embaralha a classica leitura feita por Kant (1764/1993) a
respeito do Belo e do Sublime, na qual o Belo é concebido como o0 que encanta através da
aparéncia, ao passo que o Sublime estaria ligado ao assombroso que provoca comogao e,
assim, escapa as exigéncias morais de partilha universal. A leitura feita por Lacan (1959-
1960/1995) sobre sublimacdo destitui esta oposi¢do kantiana, pois a criacdo sublimatoria diz
do sublime enquanto destruicdo — e carrega isto no proprio termo sublimacdo que, nos diz
Lacan, ndo pode ser concebido como acaso ou homonimia — no corpo do préprio belo, que
entdo exerce as duas perspectivas a um s6 tempo*®.

Estes jogos entre belo e sublime, que se mostram atinentes ao conceito de sublimagcéo,
estdo em consonancia com o que vimos acerca da criacdo tragica e o feminino. O vetor,
portanto, ndo parte apenas da sublimacdo e alcanca o objeto tragico em suas dimensdes de
gozo feminino, mas estes também tocam a natureza prépria da vicissitude sublimatdria, ndo
havendo assim uma delimitacdo clara entre a dimensdo feminina da sublimacdo e uma
sublimacéo feminina, nem como isto se disporia na tragédia grega.

Da longa e proficua discussao que estes pontos suscitam, o que fica para nds, a titulo de
possibilidade de pesquisa e hipétese de trabalhos futuros, € que a contencdo e elogio ao
horror, realizados na tragédia, sdo de uma ordem nao falica, pois é enquanto gozo Outro que
podemos pensar um trabalho sublimatério que suporte tamanhas polaridades.

Esta concepc¢do, que se mostra como perspectiva de pesquisa, tem algo a dizer também
sobre o saber em psicanalise, que, alids, em todo momento se mostrou recorrente na presente
pesquisa: desde nossa inclinacdo ao tragico como interlocutor que se contrapde ao logos, o
distanciamento de uma leitura estética académica, a recorréncia ao amor> para pensar a
articulacdo entre ética e estética em psicanalise, bem como a recorréncia aos dois principais

herdis tragicos da antiguidade e da era moderna para pensar suas posi¢cdes desejosas face ao

% E aqui, novamente, tornam-se claros os motivos de nossa néo recorréncia a estética kantiana, pois, conforme
pontuamos no primeiro capitulo, elege certos objetos como detentores de uma estética em detrimento de outros,
bem como dispde os elementos belo e sublime marcadamente separados.

% A relagdo entre saber e amor, assim como as importantes implicagdes de tal relagdo na transferéncia, trariam
uma série de debates ao campo psicanalitico. Por enquanto, nos atemos aquilo que elas nos deixam como
consequéncia para pensar o saber de que se trata na psicandlise, neste sentido, diz Lacan (1960-1961/1992, p.
126): “Pois bem, 0 amor pertence a uma zona, a uma forma de negocio, de coisa, de pragma, de praxis que é do
mesmo nivel e da mesma qualidade que a doxa, a saber, que existem discursos, comportamentos, opinides — esta
é a traducdo que damos ao termo doxa — que séo verdadeiros sem que o sujeito possa sabé-lo. A doxa pode ser
até verdadeira, mas ela ndo é épisteme — este € um dos enganos da doutrina platonica, distinguir seu campo. O
amor enquanto tal faz parte de um campo. Ele esta entre a épisteme e a amathia, assim como esta entre o belo e o
verdadeiro. Nao ¢ um nem outro”.
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saber. Esta constante re-volta ao saber em psicanalise nos mostra que, a0 nos enunciarmos a
partir dele, estamos invariavelmente nos deparando com sua natureza nao-totalizante e
construindo-o a partir desta mesma natureza.

Quando o retorno se da em dialogo com o feminino, notamos que sublimacéo, tragédia
grega e feminino se oferecem como focos de pesquisa em que podemos empreender
investigacOes que impedem pretensdes totalizantes. Na medida em que algo sempre escapa a
se deixar representar, ¢ € justamente este “algo” que impulsiona a marcha de seus fazeres e da
prépria pesquisa, estamos operando em um terreno que ndo se capta através da unidade.

Este posicionamento nos situa no lugar de impasse ocupado pela psicanalise em
relacdo a academia, pois ter como seu propulsor de pesquisa a singularidade inerente ao
desejo ndo cabe nos canones universalistas que guiam o saber cientifico. Tal impasse, diz
Pinto (2006), deve ser pensado a luz da funcdo do laco social, da implicacdo entre sujeito e
saber que ai se dispBe, de modo que um saber ndo-todo surge como forma de dizer que nao
abdica da divisédo em favor de um acordo legitimado entre sujeitos.

A0 nos enunciarmos como saber que admite a incapacidade de fazer cessar o pulsional,
alocamos o saber no lugar da verdade, a qual, nos diz Lacan (1971/2009), é sempre semi-dita
porque articulada como ficcdo. Neste sentido, nossa pesquisa mostra-se sob o vértice do que
ndo pode ser apreensivel e s6 se apresenta como divisdo singular, ficcdo que diz do sujeito
que se constréi como narrativa significante. Ndo esquecamos ainda que nosso interlocutor,
tragédia grega, é uma ficcdo que assume tal lugar no cerne de sua criagcdo como arte, podendo
assim ser concebida como detentora de uma verdade prépria que ndo busca fechar-se em
unidades.

Nestes termos, o saber que aqui nos dispomos a construir, por ser concebido como
verdade, s6 pode ser compreendido a luz da afirmacdo da divisdo conflitiva que o pulsional
pressupde. Guiando-nos por Maurano (2001), trata-se da dimensdo tragica do saber em
psicanalise, o qual ndo caminha para uma reconciliacdo, mas ressalta a luta de forgas inerente
ao sujeito que, assim, afirma até mesmo o sofrimento, sem que disso se faca unidade
sintomatica, mas alegria pela coragem diante de tal sofrimento.

Como pensar esta dimensao de verdade na contemporaneidade, onde, segundo Homem
(2003), assistimos ao desfile de um “clogio a felicidade hedonista” em paralelo a
multiplicagdo de “psicopatologias do sofrimento”? O que a primeira vista parece oposi¢ao —

felicidade versus sofrimento - responde, contudo, a uma mesma légica: a mercantilizacdo das
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subjetividades, a qual tem por guia a pretensdo de unidade. Ou seja, como pode a psicanalise
denunciar a divisdo do sujeito frente a tantas e tamanhas promessas de unificagdo?

Eis, portanto, que psicanalise e tragédia grega aparecem como contraméo ao discurso de
mercado que, tal qual o cientifico, visa circunscrever o sujeito em sua teia discursiva. Aqui
surgem outros possiveis caminhos do didlogo empreendido na presente pesquisa, 0S quais
apontam consequéncias clinicas e culturais que esta amarracdo que se quer totalizante
promove. Neste sentido, pontuaremos o qué, a nosso ver, as discussdes realizadas tém a
contribuir para estas questdes, de modo a problematiza-las, mostrando quédo incompativel séo
estas promessas/exigéncias de unidade ao sujeito do desejo.

Quando tratamos de sublimacao, desde Freud notamos que ela estd em intima ligacdo
com o laco social, de modo que ao tratarmos desta vicissitude pulsional, conforme mostramos
mais detidamente no segundo capitulo, ndo ha como separar marcadamente subjetividade e
civilizagdo, pois ambos s&o atravessados pelo pulsional. Assim, ao pensar a subjetividade
contemporanea sob a égide sublimatéria, é pelos caminhos da pulsdo, em sua condigdo
conflituosa, que nosso olhar se direciona. Partindo da sublimacdo como destino pulsional
responsavel pela criacdo artistica, podemos compreender o sujeito capaz de criar, fazer sua
ficcdo, sem que para tal responda a condicdo recalcadora que a unidade da ciéncia e do
mercado pressupdem.

Trata-se de uma aposta no sujeito capaz de sublimar, respondendo assim a condicdo do
desejo. Invertendo a condicionalidade do discurso cientifico e de mercado, psicanalise e arte,
com sua convergéncia na sublimacgdo, mantém com o sujeito uma relacdo que, nos diz Lacan
(1968-1969/2008), ndo o toma como objeto da mais-valia e do mais-de-gozar, mas denuncia
estes ao situa-los como tais, destituindo-os assim da entdo naturalidade que assumiam frente
ao sujeito. Sem o objetivo de oferecer-lhe os possiveis ganhos das ofertas de gozo, de um
gozo advindo da ilusdo de plenitude, psicanalise e arte delatam o sujeito e seus discursos

assentados fora do sentido:

O ser do pensamento é a causa do pensamento fora de sentido. Ja era, desde sempre,
o0 ser de um pensamento anterior. Ora, a pratica dessa estrutura rechaca qualquer
promocédo de uma infalibilidade. Ela sd se serve, precisamente, da falha, ou melhor,
de seu préprio processo. Com efeito, hd um processo da falha, e é desse processo
que a pratica da estrutura se serve, mas s6 pode servir-se dele ao segui-la, 0 que ndo
é, de modo algum, ultrapassa-la, a ndo ser para permitir sua captura na consequéncia
que se cristaliza no ponto exato em que se detém a reproducdo do processo. Ou seja,
é seu tempo de suspensdo que marca seu resultado. E isso que explica, digamos aqui
de passagem com um toque discreto, o fato de toda arte ser defeituosa. Ela s6 ganha
forca pela reunido daquilo que se cava no ponto em que sua falha se consuma.
(LACAN, 1968-1969/2008, p. 13-14)
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E enquanto falha que a arte se constréi e enquanto ndo-sentido que o pensamento se
edifica, ndo havendo um critério que possa intitular-se medida de si préprio, como a ciéncia e
0 mercado elegeram por base de suas eficacias. Ainda que esta assertiva pare¢a fundamentar
um saber impossivel porque sem qualquer circunscri¢do, ndo é este o caminho tomado pelo
pensamento lacaniano, o autor vai mostrar que ndo haver um fechamento demarcado no
discurso ndo o torna impossivel, mas aponta para a inexisténcia do universo do discurso
enquanto organizagéo do sentido.

O que Lacan (1968-1969/2008) quer apontar nesta denuncia acerca do universo
discursivo é gue este se assenta justamente no que rechaca: o objeto a. Sem nos atermos aos
pormenores desta discussdo, o importante a se pontuar para o atual dialogo é que o saber
psicanalitico ndo pode ser concebido apenas como um corpo tedrico-explicativo, na medida
em que é efeito da incidéncia do objeto a na historia e, assim, tem nele seu fundamento e néo
pode, como a ciéncia, ignoréa-lo.

Nestes termos, ndo € ao nada que Lacan (1968-1969/2008) lanca a psicanalise, mas
sobre o sujeito sediado no significante, o qual a ciéncia excluiu da estrutura de seu discurso,
cabendo a psicanalise articula-lo. Trata-se, portanto, de um estatuto do saber que ndo esta
relacionado ao acumulo do conhecimento cristalizado em materialidade, mas a um discurso
que sé pode ser compreendido a luz do significante que ai se instaura.

A partir deste arranjo do discurso analitico, ele ndo se oferece a0 gozo como resposta
que o alimente; e é justamente nesta recusa de alimentacdo que Lacan (1968-1969/2008) situa
a sublimacdo face ao gozo. Na medida em que a sublimacgdo é o que demarca o papel de
vacuolo desempenhado pelo objeto a, ela insistentemente desenha o vazio ndo tamponado
pelas ofertas de gozo. As “cocegas em Das Ding”, que Lacan (1968-1969/2008, p. 227) refere
a arte em seu papel de desenhar o vazio, ndo reverberam como riso gozador, mas como
dendncia da falécia das ofertas de gozo.

A sublimacdo, assim, atuaria em contram&o ao gozo, o que é justificado por sua intima
relacdo com o desejo. E por ser trabalho desejoso que a sublimacio ndo se deixa cristalizar
nas armaduras do gozo, seja ele oferecido pelas felicidades plenas ou pelas re-mediacdes dos
sofrimentos, ou ainda pelas mais diversas “pilulas de gozo” que se vé na atualidade. E aqui se
vé formar o espaco tragico por exceléncia, aquele que ndo oferece redencdo, mas possibilita a
alegria tragica que, conforme vimos pelo pensamento nietzschiano, faz da vida um fenémeno

estético capaz de celebrar a beleza do/no horror.
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Destarte, consideramos que a sublimacdo opera a partir de uma dimensdo do que
Gyuomard (1996) chama de tragédia do desejo que, como perda, oferece a possibilidade de
criar atraves de desligamentos, afastando-se do gozo do tragico que ndo comporta esta face
criativa, pois se encaminha ao esgotamento a partir da perda. Trata-se, por conseguinte, de
diferentes manejos que a perda tragica oferece, os quais levardo a dire¢fes opostas: 0 desejo
ao movimento e 0 gozo a paralisia.

Mantendo-nos do lado do desejo, reafirmamos sua condicdo de perda e conflito
inconciliavel que, tal qual a estética tragica, promove sublimes a¢des transfiguradoras que,
assim, alimentam a circulacdo desejante. Nesta retroalimentagdo ndo-linear situamos também
a presente pesquisa, que desta forma contribui como combustivel ao fluxo do desejo, ao
mesmo tempo em que se sabe faltosa e aponta para possibilidades de novas contribui¢es aos

dialogos empreendidos.
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