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RESUMO

Este trabalho investiga alguns pontos de contato entre a experiéncia clinica e o
poético. Situada em uma posicdo fronteirica entre a dimensdo cientifica e a estética, a
clinica psi exige a sua dimensao poética, ndo podendo confinar-se somente as praticas de
cunho cientifico. Realizamos reflexdes acerca do poético na sua relagdo com a verdade, a
dupla articulacdo da linguagem (metafora x metonimia), seus modos de registro e a
ambigiiidade.

Através do poético, o conceito corrente de verdade é posto em xeque. A verdade
poética questiona o primado da verdade instrumental, assumindo o erro e o desvio como
seus constituintes. Neste sentido, o estilo (esta configuracdo particular de desvios),
transforma-se também em uma dimensao relevante a praxis clinica.

A dupla articulagdo da linguagem ¢ tomada com vistas a uma avaliacdo detalhada
do jogo entre metafora e metonimia no registro do poético, onde o papel da metafora ¢é
ressaltado.

A ambigiiidade ¢ abordada como uma condi¢do do poético e como um fator de
questionamento da razdo instrumental. Procuramos explorar a ambigiiidade propria ao

poético e como ela vem a inserir-se na clinica.



ABSTRACT

This work investigates some relations between the clinical experience and the
poetical experience. Being situated in a border position between the scientific and the
aesthetics, the clinic demands its poetical dimension. At this point, the clinic can not be
confined only to scientific field. We build thoughts on poetics on its relation to truth, to
the double articulation of language (metaphor x metonym), on its register modes and to
ambiguity.

Through poetics, the current concept of truth is called into question. The poetical
truth put into question the hegemony of instrumental truth, taking error and deviation as
its formers. In this sense, style (this specific configuration of deviation) transformes itself
in a relevant dimension to the clinical praxis.

The double articulation of language is taken to a detailed evaluation of its role
between metaphor and metonym and their register in the poetics, in wich the metaphor
role is emphasized.

Ambiguity is understood as a condition to poetics and as a questioning factor of
instrumental reason. We seek to explore ambiguity as characteristic to poetics and how it

would be included in clinical experience.



“Hd uma idade em que se ensina o que se sabe; mas vem em seguida
outra, em que se ensina o que ndo se sabe: isso se chama

’

pesquisar.’
(Roland

Barthes)

“O medo de errar é, no mais das vezes, o medo da verdade.”
(Hegel)



INTRODUCAO

Até que um tema de pesquisa se transforme em uma proposta realizavel de
trabalho sdo varias as fases e faces do processo de incubagao das idéias. Em um primeiro
momento, nosso mote maior era o que chamavamos de “criatividade”. Devido a uma
diversidade de circunstancias e tramites de variadas naturezas, nosso objeto de estudo foi
sofrendo giros e mais giros até ir adquirindo uma consisténcia e formas relativamente
conseqiientes aos ataques da pesquisa e da comunidade académica que o adotava.

O que chamévamos de criatividade foi desenvolvendo-se e desdobrando-se em
dire¢do a objetos mais proximos e especificos a psicologia clinica. Esta, ancorada em
teorias e praticas que buscam justifica-la como cientifica, ndo estd imune ao ato de criar, a
uma certa estilistica, a qual ndo diz respeito somente ao fazer das artes.

Pudemos observar que o cultivo da criatividade e do estilo pode se prestar a
diferentes praticas ou textos, mas que algumas dimensdes de base poderiam ser tomadas
como comuns. O que veio a nossa atencao ¢ o fato da clinica psi, apesar de toda a sua
vertente de cunho cientifico, também possuir uma outra dimensao que € a poética. Desse
modo, nesta dissertacdo, procuraremos desenvolver reflexdes acerca do que seria, do que
estamos tratando ou denominando como “o poético”, na tentativa de mostrar em que
medida esta dimensdo pode nos sugerir ou abrir caminhos para a prdxis clinica. Tal
empreitada pode nos levar a diversas conseqiiéncias ¢ possibilidades tematicas. Foram

privilegiadas trés delas, as quais originaram respectivamente trés capitulos.



No primeiro capitulo buscaremos discutir o conceito de verdade, tanto no seu
sentido corrente como no tocante a verdade poética. Para tanto, primeiramente
procuraremos justificar o por qué de uma discussdo sobre a verdade e a sua relevancia
para a clinica. Também nos langaremos a consideragdes sobre o objeto da clinica, as
caracteristicas do texto estético e sua relagdo com a linguagem e a verdade. Desse modo,
a verdade sera contemplada em alguns pormenores. Realizaremos reflexdes basicamente
através de Heidegger e Nietzsche. Também nos utilizaremos de um texto de Guilherme
de Almeida, o qual ird funcionar como um ponto de inspiracdo, uma espécie de mote a ser
aproveitado no sentido de poder ajudar a guiar e amarrar algumas das discussdes
referentes ao temas de que trataremos.

Iremos explorar a relacio do poético com a dupla articulagdo da linguagem
(metafora x metonimia) no segundo capitulo. Também nos voltaremos para o registro do
poético e dos efeitos de sentido. A nogdo de registro sera inspirada na contribui¢do de
Lacan. Faremos uma reflexdo que contemple os trés modos de registro propostos por
Lacan (o real, o simbolico e o imaginario - R.S.1.) na tentativa de pensar o poético na sua
forma, fung¢ao ¢ na sua relagdo com o sentido ¢ a clinica.

No terceiro capitulo abordaremos a ambigiiidade. Primeiramente, analisaremos
como a questdo da ambigiiidade pode vir a se relacionar com a concepgao de razao.
Buscaremos explorar as possibilidades de relacdo da ambigiliidade com a experiéncia
estética, com a dimensdo do sentido e com a criatividade. Este capitulo ¢ finalizado com
uma apreciagdo da fung¢do ¢ do modo da interpretagdo em clinica e, de certa forma, o
como ela se insere no contexto de um trabalho que visa explorar alguns pontos de contato

entre duas experiéncias, a clinica e a estética.






CAPITULO 1

O ESTETICO E O CIENTIFICO: A CLINICAE A
QUESTAO DA VERDADE

“A fala informa-nos, a escrita forma-nos. E deforma-nos
necessariamente, ja que o que foi escrito nos vem de outro
lugar, longe ou perto na auséncia e de um outro tempo, de
outrora ou de ha pouco: nunca daqui e de agora, onde falar é o

suficiente.”

(Jean Bellemin-

Noel)






Introducao

Nesse primeiro capitulo almejamos tecer algumas reflexdes acerca da concepgao
de verdade. Acerca da concepcao de verdade que de certo modo subjaz aos trabalhos de
investigacdo. Acreditamos que uma reflexdo sobre a verdade leve a conseqiiéncias
diversas, tanto de natureza tedrica como metodologica. Negar que ndo subsista uma certa
missdo de verdade frente ao nosso trabalho de pesquisa, seja ela de que espécie ou género
for, pode fazer com que nos furtemos a uma reflexdo ou questionamento acerca de
algumas pré-concepcdes inauditas que fundamentam toda uma pratica, segundo
determinada metodologia ou modo de abordagem do objeto.

O conceito corrente de verdade, fortemente lastreado no senso comum € na
primazia das evidéncias estaveis e imediatas, se pauta pela corre¢do, exatidao, uma certa
isomorfia entre linguagem e mundo (Heidegger, 1943/1983). Essa concep¢do acerca da
verdade, como veremos, fundamenta-se predominantemente a partir do imaginario'.
Nessa vertente, teorias que se trilham exclusivamente pelo trabalho com “signos
estaveis”, marcados pela “referéncia absoluta™, ganham espaco (Martins, 1998, p. 31-
52). Somente o que se presta ao projeto de uma mathesis universalis® é levado em conta.

A discussao sobre a dualidade singularidade/universalidade ¢ posta em cena e focalizada

" Aqui fago referéncia ao registro do imaginério, proposto por Lacan (1975), sobre qual nos deteremos
com mais detalhe no capitulo 2 desta dissertac@o.

? Martins nos sugere como “signos estaveis” aqueles que estio calcados principalmente em seu valor
indicial. Segundo Haroldo de Campos, o signo indicial é caracterizado pela “relagdo real, causal, direta
com o seu objeto” (Campos, 1971, p. 24). O indice revela relagdes materiais e concretas com seu objeto,
sendo isto traduzido em uma certa estabilidade no processo de referéncia. Martins toma esta estabilidade
como mais propria ao que ele chama de “referéncia absoluta” (Martins, 1998, p. 31-52).

3 Este termo é utilizado por Heidegger, chamando atengdo basicamente para os postulados medievais
acerca da verdade, os quais a propunham como uma possibilidade afirmada através de uma razao universal
(Heidegger, 1943/1983, p.134).



no polo da universalidade, elevando a exigéncia de uma razao pautada exclusivamente no
primado de leis precisas e universais. Deste modo, para as ciéncias com pretensdes de
ascensdo a um certo status epistemoldgico ou metodoldgico proprio as ciéncias naturais €
excluido de antemdo o manejo com ‘“signos instaveis”, os chamados “signos simbdlicos”
(Martins, 1998, p.31-52).

Em um trabalho como o nosso, o qual se propde a uma discussdo voltada para as
fronteiras entre o fazer estético € o fazer clinico, o conceito corrente de verdade ¢
colocado em xeque. A clinica psi encontra-se no intervalo entre uma pratica voltada para
a singularidade e teorias que buscam a universalidade. Lida com fenomenos e praticas
tanto de ordem estética como de ordem cientifica. H4, pois, uma distin¢do entre esses
dois modos de se relacionar com o mundo, esses dois modos de producdo de
conhecimento. Um deles (o fazer estético) opera de maneira mais evidente através de algo
que lhe caracteriza como sendo o desenvolvimento e a busca de um estilo, sem deixarmos
de salientar, que também trilha-se segundo o pensamento de uma época ou de
determinada escola, estilo de época. O fazer cientifico, ainda que ndo esteja imune a
questdo do estilo, perfila-se segundo mandamentos de universalizacdo, coeréncia e o
alcance de verdades praticas, de carater instrumental.

Podemos dizer que a clinica situa-se face a um conjunto de fendmenos os quais
demonstram a impoténcia da utilizacdo meramente instrumental e aplicada de alguns
principios cientificos classicos, fundamentados em concepgdes correntes acerca da
verdade. E trazida & tona uma série de questdes que demandam por uma retomada das

facetas estéticas proprias ao universo do pensar e fazer clinico.



1.1. Homo natura ou homo cultura? A valorizacao do simbolo e a dimensao

estética

O fazer e o pensar clinico se prestam, entdo, a recortes epistémicos situados
mesmo na interface “corpo-mente”, como o sugerido por Martins, o qual menciona Freud
como quem, de certa forma, inaugura uma quebra na dicotomia entre natureza e cultura,
entre homo natura e homo cultura (Martins, 1994, p.06). Essa interface, na qual situa-se o

trabalho do clinico, fica melhor exemplificada pelo modelo esquematico proposto por

este autor:

Homo natura Homo cultura

Corpo===Aparelho Psiquico====Cultura

Filosofia da Natureza Filosofia da Linguagem
Influéncia de Darwin Influéncia dos romanticos
Positivismo Dilthey e a hermenéutica
classica
Valorizagao do indice Valorizacao do simbolo

(Binswanger, citado por Martins, 1994, p. 06)



De acordo com os itens discriminados no esquema de Martins poderiamos nos
transportar para uma analise mais pormenorizada de cada um desses topicos. No entanto,
de modo geral, podemos observar dois ramos principais (homo natura € homo cultura)
por onde parece guiar-se toda uma série de concepgdes ou bases epistémicas pela qual €
trilhada a praxis clinica. Essas duas tendéncias atentam para a velha oposi¢do entre
natureza e cultura. A tentativa de se ultrapassar essa rigida dicotomia, assim como

buscada por Freud, também ¢ tratada por quem retomou sua obra, Lacan, ao dizer que:

“(...) a dualidade etnografica da natureza e da cultura, estd em vias de ser substituida por
uma concep¢do terndria - natureza, sociedade e cultura - da condigdo humana, cujo
ultimo termo seria possivelmente redutivel a linguagem, ou seja, ao que distingue

essencialmente a sociedade humana das sociedades naturais”. (Lacan, 1966, p. 226).

Como bem ressalta Lacan, a condigdo humana pode ser concebida segundo o
natural, o social e o cultural. A cultura insere-se ai ndo para simplesmente excluir ou
negar o estado de natureza. Ela se traduz em um fator a mais, interativo com os outros
dois e distintivo da nossa condigdo, pautada pelo advento da linguagem humana enquanto
o que lhe funda e sustenta.

A linguagem humana possui marcas € um desenvolvimento muito peculiares.
Utilizando-se das descobertas e contribui¢des de Karl von Frisch acerca da comunicagao
das abelhas, Emile Benveniste realiza uma reflexdo comparativa com a linguagem
humana. Diz que o didlogo, a variabilidade de conteudos e mensagens, a plasticidade a
diferentes ambientes e situacdes, a formagdo de unidades fundamentais capazes de

diversas combinagdes (os fonemas) e a independéncia dos dados imediatos da percepgao



fornecem os tracos distintivos para uma linguagem tida como especifica para a nossa
espécie (Benveniste, 1991, p. 67).

O dialogo se verifica como a capacidade da linguagem poder também fazer
referéncia a uma situacao lingliistica € ndo somente a uma situagdo objetiva: “falamos
com outros que falam, essa ¢ a realidade humana” (idem, p.65). O fato de falarmos com
outros que falam (a co-respondéncia) registra-se como uma dimensdo essencial ao
simbolico. A linguagem ¢ confrontada consigo mesma, pode questionar-se, comporta
ciclos e € capaz de se auto-referir, de renovar-se, de se recriar. Isso tudo sem entrar em
detalhes no relativo a sua independéncia dos dados imediatos da percepgdo. A linguagem
humana distingui-se pelo seu elevado valor de mediacdo, enquanto que a linguagem
animal restringe-se mais ao imediato do perceptual, a presenga do objeto. Benveniste diz
que a comunicagdo das abelhas referem-se mais propriamente a um “decalque da situagdo
objetiva”, e o que o simbolismo humano “em geral ndo configura os dados das
experiéncias, no sentido de que nao hé relacdo necessaria entre a referéncia objetiva e a
forma lingiiistica”.

Como foi colocado acima, a linguagem humana possui sua peculiaridade e
distingdes. A dualidade natureza/cultura ndo deve no entanto ser tomada segundo uma
representacdo estanque, dicotomizada. O simbolico humano e sua possibilidade de se
recriar, ou seja, a sua plasticidade e instabilidade, que lhe sdo proprias, demarcam o ponto
que deve ser levado em consideracdo, a condi¢do de homo cultura. O que desejamos
ressaltar ¢ que uma certa tradig@o clinica surgida no século XIX e que adentra o século
XX , eminentemente positiva e organicista, relega a um plano menor as questdes

colocadas na ordem do homo cultura. Esta tradi¢do enaltece o método, valorizando o



manejo com signos indiciais, o quais, segundo uma semidtica peirciana, remetem o0s
signos a uma relagdo de contigliidade com o objeto, podendo ser traduzida, por exemplo,
em relagdes de continente e conteudo, parte e todo e, as mais valorizadas e divinizadas
para a pesquisa e as racionalizag¢des inspiradas pela tradicao positiva, as relagdes de causa
e efeito. Essas ultimas inserem-se em uma tradicdo de investigacdo e trabalho a qual
adquiriu propor¢des elevadas. E bem sabido que Freud vem a posicionar-se na contramio
dessa tradi¢ao, na medida em que sua prdxis vai chamar atengdo para questdes de
linguagem, do simbdlico, as quais, no entanto, ainda nao haviam sido clarificadas
formalmente por disciplinas que lhe sucedem, tais como a lingiiistica e a semiotica.

Todas estas consideragdes, fazemos questdo de frisar, ndo devem também nos
transportar para o outro extremo de simplesmente inverter valores e relegar a um plano
menor a condi¢gdo necessaria de homo natura. Este risco nos langa ao outro lado da
desmedida, podendo resultar em um engodo de cunho psicologizante, o que ndo ¢ o
objetivo de nosso trabalho. O que pretendemos ¢ proceder algumas reflexdes que
retomem o debate sobre a clinica da singularidade e sua dimensdo ndo somente técnico-
cientifica, mas também estética.

Como nos sugere Martins (1998), a emergéncia da valorizacdo do simbolo opera
um giro paradigmatico, introduzindo questdes de ordem estética na prdxis* clinica. As
dimensdes estéticas remetem a terrenos onde os fendmenos ndo se circunscrevem
somente as suas possibilidades substancializadas nas relagdes de causa e efeito, na

serialidade material necessaria para que sejam somente fornecidas as razdes dos

* Utilizamos o termo prdxis no seu sentido ordinario, o qual ¢ comumente traduzido pela fusio entre
pratica e teoria, entre o fazer e o pensar. Tal utilizacdo, antes que se atente para sua possivel gratuidade,
visa a uma linguagem simples, clara e de facil manejo pelo leitor.



fendmenos, mas que eles também possam seguir o curso das significagdes, as quais nao
se baseiam unica e exclusivamente em critérios de veracidade objetiva ou exatidao.

O trabalho com signos instaveis introduz uma dinamica que ¢ propria ao
funcionamento da linguagem e do simbolico. De certo modo, ndo ha maneira melhor de
poder mergulhar nesse dinamismo e instabilidade proprios ao simbdlico do que através da
linguagem de carater marcadamente estético, a linguagem poética. Assim, introduzimos
um texto de um poeta, Guilherme de Almeida. Em sua breve digressdo, este autor tece
comentarios € juizos acerca basicamente de questdes tais como o saber, a verdade e a
beleza, as quais podem remeter a algumas reflexdes que procuraremos efetuar em nosso
trabalho.

Seu texto foi transcrito em sua totalidade com o intuito de que todo o seu
encadeamento fosse apresentado, ja que articula de modo denso e sensivel idéias e
afirmag0es nucleares para o desenvolvimento de nossas discussdes. Assim, a cada ponto
dentro de seu texto, relevante para a nossa analise, que for destacado, o sera sem que se

perca noc¢ao de totalidade.

Prefacio a “Narciso” (Guilherme de Almeida, 1925/1952)

Se um homem conseguisse escrever o que sente, perderia a faculdade de pensar.

E para ndo dizer o que sente que o homem pensa.

Uma criatura sincera da a impressdo de que esta dizendo o que sente.

Sinceridade ¢ falta de espirito.

A arte é puramente espiritual. Ela ndo diz verdades: diz mentiras belas. Nao adianta
nada dizer verdades: quem ouve fica apenas sabendo. Ndo ¢ preciso que alguém ‘fique
sabendo”; é preciso que todos ‘‘fiquem imaginando”.

A verdade é o tédio da imaginacado.



Saber ¢ um horror. Uma coisa so6 é bela enquanto ndo é sabida: o céu, a alma... Ndo ha
sugestoes possiveis no binomio de Newton.

Se a natureza fosse bela, a arte ndo teria razdo de ser.

A natureza é o que ha de mais verdadeiro, a arte ¢ o que ha de mais falso. Mas entre
uma incomodativa aurora boreal e o cenario do Principe Igor, um homem decente ndo hesita:
vai direto ao cendrio de Bakst.

Porque é preciso que exista a verdade e que exista a beleza: se ndo, ndo poderia haver
homens de mau gosto e homens de bom gosto.

Uma coisa so tem razdo de ser enquanto encerra uma intengdo de beleza. A verdade
ndo tem intengoes.

E muito mais belo acreditar numa mentira do que numa verdade.

Para que a verdade fosse bela, foi preciso po-la dentro de uma linda mentira: a cisterna
da lenda.

Em rigor, ndo hd verdade nem mentira: ha pessoas que acreditam e pessoas que ndo
acreditam. A gente so tem necessidade de acreditar nas coisas incriveis. Ninguém tem vontade
de que “aconteca” um romance de Zola.; todos tém vontade de que aconte¢a um conto de
Perrault.

Por isso é que ha deistas. Deus é perfeitamente inverossimil. Os ateus sdo homens que
com certeza ja viram Deus.

A arte é assim: a arte é como Deus. Todos os homens, querendo assemelhar-se a Deus,
criam ou destréem. E o que justifica haver artistas e haver criticos. Aqueles criam sugerindo;
estes destroem explicando.

Quando um artista ndo é compreendido, naturalmente é porque um critico ja tentou
explica-lo.

Explicar ¢ completar. Somente as coisas incompletas é que sdo perfeitas, porque ndo
satisfazem. Uma grande obra de arte é sempre incompleta: tem a perfei¢do de ndo satisfazer,
isto é, de ndo cansar nunca.

Mas ndo ha nada mais inutil do que discutir arte. So se discutem convic¢oes. Em arte
ndo ha convicgoes. O fato de ter um homem uma convicgdo prova, quando muito, que ele foi
inferior a quem o convenceu.

O artista é um ser absolutamente superior.






1.2. O texto estético e o impulso categorico: a verdade poética

A verdade poética, por mais categdrica que se pretenda ou se finja pretender,
abre-se muito mais ao questionamento, destituindo-se mais do mito de uma verdade plena
e mutilante, j4 que estd completamente imersa no universo das polissemias e das
ambigiiidades, no universo da confusdo, onde os mandamentos civilizatorios e
ordenadores retilineos da logica ainda ndo puderam administrar seu total governo. Ou
seja, ai deve ser levada em conta a forca do principio de prazer em operagdo. E
interessante, como podemos observar em seu texto, que as afirmagdes de Almeida
parecem apresentar impulsos categoricos. No entanto, podemos dizer que os impulsos
categoricos do texto estético tomam destinos distintos dos almejados pelos juizos
cientificos.

A linguagem estética, o poético, transparece através de mdscaras categoricas.
Tais mascaras mostram mais nitidamente, por mais paradoxal que pareca, o quanto sao
mascaras, o quanto todos e quaisquer conceitos, como prefere Nietzsche, nao passam de
metaforas das coisas, que de nenhum modo correspondem as entidades de origem, pois
todo conceito nasce por igualagdo do ndo-igual (Nietzsche, 1873/1996, p. 56). A
linguagem estética assume a encenagdo, o carater dramatico fundamental a qualquer
linguagem que ¢ o fato de simplesmente representar o objeto. O poético joga com o0s
limites da linguagem, ao leva-la a encenar a si mesma, a se auto-refletir. O poético obriga
a linguagem a voltar-se sobre si mesma, a regressar as suas origens.

Assim, chamamos a atencdo para o fato de que a verdade poética quando parece

categorica, ndo o ¢, ¢ na verdade pseudo-categorica. E a verdade da ficcdo, a verdade



enquanto ficgdo. A linguagem poética demonstra da forma mais evidente o quanto os
signos somente representam as coisas €, portanto, ndo sao as coisas, sendo de uma ordem

totalmente diversa do real da coisa. Pois, como afirma Eco:

“(...) signo ¢ tudo o que possa ser assumido como substituto significante de outra
coisa qualquer. Esta outra coisa ndo precisa necessariamente existir, nem subsistir

de fato no momento em que o signo ocupa seu lugar.” (Eco, 1980, p.04).

O signo funciona segundo uma tensdo entre presenca e auséncia do objeto. A
presenca ¢ relevada quando o objeto ¢ referido, indicado, transparece-se através da
linguagem. E a auséncia marca essa relacdo essencial de ndo ser a coisa, pois ¢
prescindivel a sua presenca, sendo o signo tratado como “morte da coisa”, segundo uma
aproximag¢do a maxima lacaniana de “simbolo” como “morte da coisa”.

A linguagem poética expde pois a ferida intratdvel do movimento infindo do ciclo
das significagdes, dos limites da linguagem, dos enunciados, dos potenciais calcados na
sindrome da “referéncia absoluta” (Martins, 1998) que se apodera das praticas clinicas
segundo ideais positivos de exatiddo e nominalismo. A linguagem poética entrega-se
mais abertamente, segundo uma terminologia mais lacaniana, a0 movimento significante.
Esse movimento promove a assunc¢do de saberes que ndo irdo limitar-se as tiranias
interpretativas unilaterais, filhas das utopias desambigiiizantes, atreladas a uma visao
uniformizadora dos sentidos, tdo cara aos tradicionais principios da razdo e da exatidao
para a producdo de um conhecimento dito cientifico e até¢ muitas vezes tomado e imposto

como o unico e possivel.



Para Eco, um texto estético, através de suas manipulagdes de expressdo e
reajustamento de conteudos, visa estimular um complexo trabalho interpretativo no
destinatario, levando-o a tomar uma posicdo mais ativa no processo de leitura. A
manipulacdo estética de expressao, contetido e, conseqiientemente, de codigo, em vez de
produzir mera desordem, atrai a aten¢do do destinatario e o pde em situacao de “orgasmo

interpretativo”:

“Um artista, para descrever-nos algo que porventura sempre vimos e conhecemos,
emprega as palavras de maneira diferente, e nossa primeira reacdo se traduz num sentido
de desorientacdo, quase numa incapacidade de reconhecer o objeto (efeito devido a
organiza¢do ambigua da mensagem em relacdo ao codigo) que nos leva a olhar de forma
diversa a coisa representada, mas ao mesmo tempo, como ¢ natural, também os meios de

representacdo, e o codigo a que se referem.” (Eco, 1980, p. 224).

Finalizando esse topico, reiteramos que o texto de Guilherme de Almeida versa
sobre temas especialmente relevantes a nossa discussao, tais como a verdade, a beleza ¢ o
saber. Um texto de expressdo estética significativa marca sua presenca na medida em que
seu potencial sugestivo de produgdo sentidos outros vem a possibilitar uma maior
pluralidade, fertilidade, as discussdes ou temas que vao se abrindo ao nosso trabalho de
investigagdo. De antemao, ndo tomaremos partido de demonstrar concordancia ou
discordancia acerca das asser¢des efetuadas por ele. Nosso trabalho ird se utilizar de
passagens de seu texto como uma espécie de mote que possa por ora ir amarrando uma
série de discussdes pertinentes ao nosso tema. Além de fornecer um eixo para que as
reflexdes possam tomar seu curso, pode tornar também a apresentacdo mais agradavel

para o leitor. Portanto, passagens do texto de Guilherme de Almeida reaparecerdo, na



medida em que surjam questdes que tratem de aspectos conexos ou de alguma forma

associados a elas.



1.3. A escuta dos sentidos

“Falar mete-me medo porque, nunca dizendo o suficiente, sempre digo

’

também demasiado.’

(J. Derrida)

E interessante a fala de Derrida. Através do contraste entre a falta (“nunca dizendo
o suficiente”) e o excesso (“sempre digo demasiado”) ele nos presenteia com um
paradoxo que movimenta e estimula a interpretagdo. Joga com dois extremos, um
constituindo o outro, em um s6 tempo. Pode até nos aproximar da sentenga a qual diz que
a falta gera excesso e que o excesso gera falta. A linguagem ¢ marcada pela sua
incompletude (Orlandi, 1996). Nao ¢ capaz de dar conta, de controlar, de abarcar o real, a
plenitude do objeto. Trabalhamos com versdes das coisas. Os nomes nao sdo as coisas,
apesar de representa-las. H4 uma distancia, uma alienacdo fundamental, entre o que se
fala e o que se sente, ou entre o que se fala e o que se ¢. Falar, “nunca dizendo o
suficiente”, ¢ dizer sempre parte, ser parcial. Mas, por mais que se busque dizer
exatamente alguma coisa, ela nunca esté totalmente dita, pois as coisas sdo muito mais do
que podemos dizer delas. Falar ¢ dizer parte, contudo, falar ¢ muito mais do que dizer o
que exatamente desejavamos que disséssemos. O dizer esta além de quem o enuncia, o
sujeito ndo estd na origem e nem no fim do seu dizer.

A dimensao do sentido possui seu peso, pois ele nunca ¢ dado imediatamente. O
sentido ¢ sempre passivel de escansdo. A linguagem, por sua incompletude, ¢ aberta a
possibilidade de derivar, de significar. Através do movimento interpretativo podemos
perceber o quanto a linguagem ¢ passivel de jogo, o quanto o universo dos sentidos

também & modvel. Ao saber que dizemos menos que o suficiente, sabemos que podemos



dizer mais; que o dizer ndo se basta, ndo encerra-se em si mesmo, precisa de outros
dizeres que digam o que ele ¢ ou seria. Dizer parte ¢, no fundo, deixar sugerido,
acumulado, todo o resto que ndo se disse ou ndo se diz. Saber que dizemos parte € saber,
de algum modo, que existe o ndo-dito, e ele esta ai, o tempo todo maquinando, sem que
saibamos exatamente qual ou quem seja, qual o seu nome.

Nesta perspectiva, Umberto Eco postula que “o discurso entre paciente ¢ analista
tem antes de tudo as caracteristicas de um texto estético, cujo idioleto’ deve-se verificar”
(Eco, 1980, p. 238). Tal afirmativa ¢ importante por estar conectada indiretamente com
reflexdes tecidas por alguns pensadores, entre eles Bellemin-Noél (1983). Este ultimo,
inspirado no modo de interpretar freudiano, propde que as analises textuais - um pouco
do que faremos com o texto de Guilherme de Almeida® - sejam trabalhadas através de
uma o6tica em que ler uma obra literaria seria ler “o que ela diz sem o revelar, porque o
ignora; ler o que ela cala através do que ela mostra e porque o mostra por este discurso
mais do que por um outro”, pois “nada ¢ gratuito, tudo ¢ significante” (Bellemin-Ndoel,
1983, p.19). O estilo interpretativo freudiano entdo estaria a servigo - assumido entdo nas
analises textuais - de dotar este “setor da estética [os discursos literarios] de uma
dimensdo nova, a fazer ouvir uma fala diferente de maneira que a literatura nao nos fale
somente dos outros, mas do outro em nos” (idem, p.20), pois Freud, segundo Noel, era

um intérprete sempre atento as palavras, as frases, a linguagem.

> “Situado no nivel das estruturas profundas, o problema do idioleto deve ser aproximado da nogdo de
estilo. Nessa perspectiva, pode-se conceber o idioleto como sendo o uso que um ator individual faz do
universo semantico individual (...)” (Greimas & Courtés, 1979, p. 225).

% As consideragdes que faremos neste topico retomam o seu titulo: “a escuta dos sentidos”. Falar que o
discurso entre paciente e analista possui as caracteristicas de um texto estético nos remete a pensar a
escuta em clinica como uma escuta poética, como a leitura de um texto poético. Nesse ponto, Bellemin-
Noel nos fornece diversas pistas de como seria esta leitura, e € ai que a contribuigdo deste autor nos serve
como inspiragao.



Segundo Bellemin-Noel o tipo de escuta freudiana, o seu estilo interpretativo,
remete-se para além do simplesmente literal, mostrando que por detrds das palavras -
mesmo em textos, por exemplo, “cientificos”, de pretensdes marcadamente
esclarecedoras - existe sempre algo mais, sempre um outro sentido, “o sentido sempre
pode ser outro”. Ou seja, mesmo os textos explicativos - marcados por uma busca de
encadeamento 16gico e consisténcia argumentativa, com um perfil todo tragado por uma
certa linearidade-continuidade - assim como qualquer texto, ndo se esgota em si mesmo.
E chamada a atencdo para o conceito de intertexto - um texto sozinho, isolado, nunca se
basta, estando sempre e inevitavelmente associado com outros que lhe precedem, com os
quais ele se comunica. O intertexto ¢ inevitavel. Em face a qualquer objeto simbolico, o
sujeito se encontra na necessidade de dar sentido, construir sitios de significancia
(delimitar dominios), tornando possiveis os ditos “gestos interpretativos” (Orlandi, 1996,
p.64).

O texto estético € portador de fertilidade no que se refere a produgao de sentidos, a
polissemia € sua marca registrada. O estético se dirige para os limites de linguagem, o
“discurso literario” apresenta-se como desequilibrado sobre a realidade e nisto ¢ que esta
0 seu encanto, 0 seu drama e sua sorte maravilhosa (Bellemin-Noel, 1983, p.12). E
operada uma quebra da univocidade, da emergéncia de um sentido univoco que exclua
definitivamente outros possiveis. A polissemia (pluralidade de sentidos) impoe-se, a

percepgao ¢ alterada, pois a comunica¢do ndo ocorre de maneira limpida, transparente,



chamando a atencdo para propriedades limites (radicais, constitutivas) da linguagem,
como o equivoco e a ambigiiidade’.

Umberto Eco, citando Chklovski, nos diz que a manipulacdo da expressao
pertinente ao procedimento estético provoca um “aumento da dificuldade e da duragdo da
percep¢ao”, atraindo a aten¢do do destinatirio € o colocando, como ja dissemos, em
situacdo de “orgasmo interpretativo”. O destinatario ¢ portanto impelido ao trabalho de
interpretagao, sendo “estimulado a interrogar as flexibilidades e as potencialidades do
texto que interpreta como as do cdodigo a que faz referéncia”. O fim idealizado pelo
procedimento estético seria o de descrever o objeto como se o visse pela primeira vez,
ndo para tornar mais proéximas de nossa compreensdo as significagdes que veicula, mas
com a finalidade de “criar uma percepgdo particular do objeto” (Chklovski, citado por
Eco, 1980, p. 224).

A esse respeito Bellemin-Noel diz algo similar:

“As palavras de todos os dias reunidas de uma certa maneira adquirem o poder de
sugerir o imprevisivel, o desconhecido; e os escritores sdo os homens que, escrevendo,
falam, sem o saberem, de coisas que literalmente ‘eles ndo sabem’. O poema sabe mais

do que o poeta.” (Bellemin-Noel 1980, p.12).

Assim, ¢ aberto um outro ponto da discussdo. A obra transcende o circulo das
significagdes por exemplo meramente restritas as esferas biograficas de compreensiao ou

analise textual. O texto adquire maior independéncia, esta sempre além do que, aparente

7 ~ ~ . . .
Questdes que serdo tratadas em seus pormenores mais adiante, no decorrer do desenvolvimento do
trabalho.



ou superficialmente, diz ou tem a intencao de dizer. O valor estético vai entdo estender-se
para além da intencionalidade, para além de julgamentos presos a uniformidade de
sentido. Existem pontos de fuga, alias € neles que se concentra o texto estético. E esses
pontos de fuga do sentido Unico ou da intencionalidade sao o solo do trabalho do estético
na sua miragem de tocar, ou melhor, de re-focar - através de sua propria caracteristica
dispersiva, excéntrica - o que ¢ radicalmente intocéavel, o originario.

Até aqui, a nossa reflex@o visou justificar o por qué de nossa escolha pelo texto de
um poeta (Guilherme de Almeida), de cunho marcadamente estético vir em apoio de
nossas discussodes. A relagdo, por exemplo, entre a escuta de um paciente na clinica e a
escuta de um texto poético, como ficou sugerida, pode se fundamentar em uma via de
mao-dupla. Bellemin-Noel (1983) levanta uma direcao enquanto Eco (1980) abre-se para
a outra. O primeiro, mais atento para o seu objeto de trabalho (a analise textual), busca na
psicanalise os elementos que possam lhe ajudar em seu trabalho de escuta de textos na
medida em que, segundo ele, “um texto ¢, sem o saber nem querer, um criptograma que

pode e deve ser decifrado”. Em outros termos:

“Ler com os 6culos de Freud ¢ ler uma obra literaria - como atividade de um ser humano
e como resultado desta atividade - aquilo que ela diz sem o revelar, porque o ignora; ler
o que ela cala através do que mostra e porque o mostra por este discurso mais do que por

um outro.” (Bellemin-Néel, 1983, p. 19).

Seguindo um sentido analogo ao do autor em questdo, diriamos que “ler com os
6culos de Freud” (expressdao de Noel) ndo se trata de algo que deva mera e ingenuamente

fazer justica a aplica¢do de conteudos, condimentos e especiarias psicanaliticas na



abordagem interpretativa de uma obra literdria, mas para deixar mostrar o quanto a
multiplicidade de disparidades suscitadas por um texto aberto pode nos permitir entrever.

Portanto, a relagdo aqui estabelecida entre a escuta clinica, de um analisando, e a
escuta de um texto, visa somente dar alguns contornos para um pouco do modo como
iremos desenvolver o nosso trabalho, no qual procedimentos estéticos e clinicos se
aproximam, interpenetram-se. No entanto, configurando-se nosso objeto de trabalho
como sendo as questdes pertinentes ao fazer clinico, nossa pergunta ird sempre se
concentrar no como podemos explorar as facetas estéticas latentes na pratica clinica.

O retorno a Guilherme de Almeida acrescenta outros elementos a nossa discussao.
As palavras das quais esse autor se utiliza em seu texto, apesar de fortes e parecerem estar
carregadas de um certo impulso categérico, ndo podemos dizer que trata-se somente de
uma exposi¢do Obvia ou simplesmente categorica, efetuada através de meras sinteses
literarias sem nenhum poder de sugestdao. Suas afirmagdes sdo contundentes, e contrariam
valores presentes na historia do progresso técnico e cultural da sociedade ocidental como,
por exemplo, a verdade e a razdo, intimamente ligados segundo uma certa tradigdo
relativa a produ¢do de conhecimento. No entanto, o autor utiliza-se de certos artificios
retoricos que transportam o leitor para uma esfera na qual conceitos pilares presentes em
nosso imaginario vém a ser negados. Nao temos aqui a pretensao de deflagrar, explicitar
com precisdo, a maneira como esses recursos retoricos operam, mas sim de nos apropriar
de alguns pontos levantados pelo autor no sentido fomentar uma discussdo possivelmente

mais rica acerca dos conceitos que iremos trabalhar.



1.4. Razio, linguagem e impoténcia

“Se um homem conseguisse escrever o que sente, perderia a faculdade de
pensar. E para ndo dizer o que sente que o homem pensa.”

(Guilherme de Almeida)

Do texto acima podemos de pronto nos remeter a uma relagdo com o que
essencialmente nos falta, uma impossibilidade radical de expressao ou inscri¢do, de uma
linguagem que dé conta do real, de algo originario, seminal, primeiro, na relacdo do
homem com o objeto. Segundo Foucault o discurso pode ser concebido como ‘“uma
violéncia que fazemos as coisas” (Foucault, 1970/1998, p. 53). Estamos falando,
portanto, de uma impoténcia radical, constitutiva, e ¢ justamente em fungdo dela que
surgiria a razao, o pensamento, a representacao.

Uma das concepgdes fundamentais para a analise do discurso, ¢ a de que o
discurso estd sempre além ou € anterior ao sujeito que o enuncia. Para os analistas do
discurso, o sujeito falante ¢ sempre tomado por duas ilusdes basicas: a de que sabe o que
diz e a de que diz o que quer. Essas duas ilusdes sdo, como podemos observar, ilusdes de
poténcia. E o dizer, entdo, ndo encerra-se em si mesmo, remete-se sempre para além do
que ¢ dito; o sentido, constitutivamente, estd sempre além. O sujeito ndo detém a chave
ultima ou primeira dos sentidos que produz, algo fica sempre de fora; na terminologia
lacaniana poderia se afirmar que o significado se encontra barrado e o que se apresenta ¢
um significante, o qual sempre remete a outro e assim indefinidamente, em cadeia.

A segunda ilusdo do sujeito ¢ a de que diz o que quer, como ja& mencionamos.

Essa remete-se a toda uma gama de conjecturas que afirmam o discurso como algo



condicionado a instancias as quais restringem a liberdade ou independéncia do sujeito no
sentido de suas proprias capacidades enunciativas ou de expressdo, o que faz eco ao

pensamento de Foucault de que:

“Em toda sociedade a produgdo do discurso é ao mesmo tempo controlada,
selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que tém por
func¢do conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar
sua pesada e temivel materialidade.

Em uma sociedade como a nossa, conhecemos, ¢ certo, procedimentos de
exclusdo. O mais evidente, o mais familiar também, ¢ a interdicdo. Sabe-se bem que ndo
se tem o direito de dizer tudo, que ndo se pode falar de tudo em qualquer circunstancia,
que qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer coisa” (Foucault 1970/1998, p. 08-

09).

As reflexdes tecidas por Foucault vao fornecer um dos pilares para a constituicao
de uma disciplina, a andlise do discurso, a qual elege como eixo de suas teorias as
condicdes de producao dos discursos.

Segundo essas vertentes tedricas, o homem ndo consegue dizer, “escrever o que
sente”. Ha uma distancia, um certo hiato entre o real e o que se fala dele. O homem se
apresenta como ser preso ao simbolico, condicionado, na sua percepgao e representacao
do mundo,® a leis de funcionamento da linguagem e de uma determinada lingua, que lhe
organizam e lhe fornecem consisténcia para esse mundo. Tal consideracdo se afina com a
posicdo de Barthes de que “a linguagem ¢ uma legislagdo e a lingua ¢ seu codigo”

(Barthes, 1977, p. 12).



Essas duas ilusdes basicas relativas ao sujeito falante, como ja afirmamos, sdo
ilusdes de poténcia. O sujeito esta preso a ilusdo de ser senhor do que diz, tanto no fato de
saber o que diz, como senhor do seu desejo de poder escolher o que dird. Estd na
encruzilhada de uma ilusdo de poder que lhe assevera uma certa onisciéncia discursiva, a
qual o torna capaz de deter a substancia das relagdes provocadas e possiveis do seu ato de
falar. Essa ilusdo, como se v€, demarca, interpreta o dizer como isento de processos de
significacdo. O discurso, assim tomado, revela-se sempre como o que transparece o
referente, produzindo a ilusdo de que as palavras ddo conta das coisas, a ilusdo da
linguagem como uma produto capaz de decalcar o real, como um produto utilizado pelo
homem de modo unicamente instrumental, o qual lhe fornece a teleologia ultima de todas
as suas necessidades de expressao.

A segunda ilusdo torna o sujeito senhor de seu desejo e do exercicio pleno de sua
liberdade de dizer o que quer. Sabe-se, até pelo senso comum, que o mandamento social e
civilizatorio tem por funcdo operar e fazer vigorar o limite, a lei, ndo oscilando
espontaneamente segundo os impulsos e desejos individuais, mas sim orquestrado sob a
cultura e o contrato social inscrito, explicita ou implicitamente, na historia de
determinada sociedade.

As ilusdes de poténcia, portanto, s6 fazem valer o inconsciente como fundamental
na constitui¢do do sujeito e dos processos sociais. Ja que através do simbolico o sujeito se

enuncia sempre como além da posi¢do em que imediatamente se localiza, descentrando-
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¥ Ou na sua tentativa de representagdo, diriamos, do i-mundo. Pois mundo ja viria a tratar do que
representavel. Mundo enquanto mais préximo da defini¢do grega de kosmos, a qual se refere ao que
organizado, ordenado. E o ordenado como o que mais se alinha com a nossa atividade de representagao.
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se, dividindo-se. A alienacdo instaura-se, entdo, como fundamentalmente humana e
prépria ao funcionamento da linguagem.

E “¢ para ndo dizer o que sente que o homem pensa.” Tal afirmativa pode nos
deflagrar alguma relagdo com o que ¢ interditado para a percepcdo, permanecendo
somente nos campos subliminares da sensagdo, do que ndo deve ser concebido,
representado. Como se o pensamento, a razao, tivessem um fundamento essencialmente
repressor, o que, por conseqiiéncia, seria essencialmente humano. Nao precisamos nem
explicitar a sugestdo das inimeras relacdes, caricatas ou nao, que poderiam se estabelecer
dessa afirmacdo com o edificio psicanalitico. Sdo varias, e inclusive com postulados
tradicionais da psicanalise. Nossa analise, no entanto, ndo ird deter-se com
meticulosidade nesses pontos, pois 0 que mais desperta interesse no momento ¢ o papel

da verdade nesse jogo todo.



1.5. O ciclo das significacdes: a verdade, o erro e a tautologia

“Uma criatura sincera da a impressdo de que estd dizendo o que sente.
Sinceridade ¢ falta de espirito.

A arte é puramente espiritual. Ela ndo diz verdades: diz mentiras belas.
Ndo adianta nada dizer verdades: quem ouve fica apenas sabendo. Nao é
preciso que alguém ‘fique sabendo’; é preciso que todos ‘fiquem

imaginando’.

’

A verdade é o tédio da imaginagdo.’

(Guilherme de Almeida)

Todo trabalho simbdlico possivelmente porta em seu seio uma concepcao de
verdade que lhe guia ou que lhe subjaz. Existe sempre essa miragem de um objeto real,
primario, origindrio, para o qual toda simboliza¢do se dirigiria ou ao menos almejaria se
dirigir; esse objeto primeiro e intocavel.

A relagdo, a concepgdo, consciente ou inconsciente, que se possui acerca do
conceito de verdade ¢ fundamental que seja explorada e questionada em qualquer
atividade simbolica. Torna-se muito comodo afirmar ou enaltecer a verdade no seu status
de valor supremo muito bem estabelecido enquanto bem maximo do objetivo ultimo de
qualquer investigacdo sem antes recorrer a uma reflexdo mais apurada acerca de que
conceito ou espécie de verdade subjaz a nossa pesquisa. Segundo essa comodidade ¢ que
procede o senso comum, sendo portador de um olhar e uma escuta proprios, resistentes a

tudo aquilo que o coloca em questdo. Segundo Garcia-Roza, a partir de Heidegger:

“Para o senso comum, a verdade designa o verdadeiro e¢ o verdadeiro é o que se

apresenta como real a evidéncia sensivel.(...) Essa verdade ndo é buscada, ela se oferece



docilmente ao nosso olhar e a nossa escuta sem nos violentar. A evidéncia é, neste caso,

certeza objetivada.” (Garcia-Roza, 1998, p. 10).

Procurar a verdade supde que ela ndo esteja dada em nossa experiéncia cotidiana.
Essa suposicao deve, contudo, lastrear-se, no seio mesmo dessa experiéncia, em algo que
¢ da ordem do equivoco, do erro, da mentira, da dissimulagdo. Portanto ¢ na dimensao do
erro, ou da mentira, que a verdade faz a sua emergéncia. A relacdo entre verdade e
mentira (ou erro) se extrai de um plano estanque, e uma se deixa invadir, se compor pela
e na dimensdo da outra. A mentira, vista classicamente como dissimula¢do, nao-
adequacdo, pode muito bem ser tomada enquanto célula da verdade, deflagrando-se
possiveis contigiiidades entre as duas, sejam elas tipo parte e todo, continente e conteudo
e até causa e efeito. Podemos dizer, entdo, que operam interligadas, compensando-se, o
que faz Garcia-Roza (1998) afirmar que “a histéria da verdade € coextensa a historia do
erro”.

Hé algo da ordem do equivoco a nos dar evidéncias de que ndo somos felizes
seres portadores da verdade ou predestinados a ela. Esse equivoco, esse erro fundamental,
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ou essa mentira fundamental” ¢ afirmado por variadas fontes quando o assunto se volta

para os limites da linguagem. Para Umberto Eco:

° E & interessante observar como o termo “mentira” assume historicamente conota¢des ofensivas,
pejorativas, tornando mesmo dificil a sua utilizagdo, a qual vem por ora ceder lugar a esterilidade ou
exatiddo de uma terminologia supostamente “menos vulgar”, “mais técnica”, diria-se até eufemistica, pela
qual sdo entronados termos tais como o “equivoco”, a “dissimulacdo”. Enfim, a relagdo aberta com o
termo “mentira” padece de algumas dissimulagdes, ndo podendo ser tomado na sua forma “mais vulgar”,
pois dai poderia-se interpretar alguma perversidade no tratamento dado a uma supostamente séria

discussdo sobre o carater fundamental da verdade.



“E signo tudo quanto possa ser assumido como substituto significante de outra coisa
qualquer. Esta outra coisa ndo precisa necessariamente existir, nem subsistir de fato no
momento em que o signo ocupa seu lugar. Nesse sentido, a semidtica €, em principio, a
disciplina que estuda tudo quanto possa ser usado para mentir. Se algo ndo pode ser
usado para mentir, entdo também ndo pode ser usado para dizer a verdade: de fato, ndo
pode ser usado para dizer nada. A definicdo de ‘teoria da mentira’ poderia constituir um

programa satisfatério para uma semiodtica geral.” (Eco, 1980, p.04).

Conforme a sugestdao de Goethe de que “tudo quanto seja transitorio ndo passa de
simbolo”, Eco afirma que ¢ indiferente ao funcionamento semiotico a veracidade da
informagdo transmitida por uma fonte. E sempre que se manifesta uma possibilidade de
mentir, achamo-nos em presen¢a de uma fungdo signica. Tanto verdade quanto mentira
colocam em movimento o processo de significa¢do, caracterizando o transito referido por
Goethe. Esse transito que nos chama a ateng¢do para o signo enquanto tudo aquilo que se
caracteriza por uma espécie de nao-ser, para a morte da coisa , como prefere, por
exemplo, Lacan. Entdo essa “outra coisa qualquer” que o signo trata de substituir - sua
funcdo essencial de substituto - pode ndo existir nem mesmo subsistir. De saida, o signo
ja marca sua natureza por nao se prestar a substancialidade de ser a coisa. Ha, portanto,
uma tensdo entre auséncia e presenca, pois 0 signo presentifica essa coisa (ausente,
presente ou existente) na medida em que a refere; mas também o signo ¢, como ja
dissemos, a sua morte, na medida em que prescinde de sua presenga para que ela seja
significada. A fungdo signica significa a possibilidade de significar (e portanto de
comunicar) algo a que nao corresponde nenhum estado real de fatos. E “a possibilidade
de mentir ¢ o proprium da semiose”, pois “sempre que ha mentira, ha significagdo” e

“sempre que ha significacdo, pode-se usa-la para mentir” (Eco, 1980, p. 49).



O equivoco, o erro, se edificam como constitutivos da linguagem e da verdade. Ha
a impossibilidade de uma verdade total, ela ndo compete ao que ¢ humanamente
concebivel. Toda reflexdo com pretensdao de abarcar a concep¢ao de uma verdade ultima
vem, por ora, a naufragar em tautologias, por exemplo, tais como a de que “a coisa em si
¢ a ndo-coisa”, segundo o dito antigo. Pois, como afirmava Nietzsche, somente pelo
“esquecimento” o homem supde “que possui uma verdade” quando se fia na crenca de
que “as designagdes e as coisas se recobrem” ou de que a “linguagem” venha a ser a
“expressdo adequada de todas as realidades”; e se o homem “ndo quiser se contentar com
a verdade na forma da fautologia, isto €, com os estojos vazios, comprara eternamente
ilusdes por verdades” (Nietzsche, 1873/1996, p. 55; grifo nosso).

Portanto, a verdade na forma de tautologia se situa mais na ordem de um nao-dito,
da angustia de uma indecidibilidade sem projeto, da angustia de sua propria margem de
impossibilidade, de ciclos que amarram retornos infindos e mortificantes. Assim a
angustia, a tautologia, o nao-dito, sdo constitutivos, primarios. O ndo-dito ¢ constitutivo
do dito, assim como o siléncio faz parte do som; o som se constitui por siléncios
intercalados por estimulos sonoros discretos, o que determina a freqiiéncia sonora e a
propria sensacio de som continuo'’(Wisnik, 1989, p.16).

O que ¢ origindrio serda no maximo apontado através de uma tautologia, segundo
uma indecibilidade extrema da posi¢do limite para a inteligibilidade no sentido de que

ndo ocorre a tdo esperada fixagdo ou imobilidade necessdria para que algo possa no

19 «(...) pode-se dizer que a onda sonora ¢ formada de um sinal que se apresenta e de uma auséncia que
pontua desde dentro, ou desde sempre, a apresentacdo do sinal”. Portanto “ndo ha som sem pausa. O
timpano auditivo entraria em espasmo. O som ¢ presenga e auséncia, € estd, por menos que isso parega,
permeado de siléncio. Ha tantos ou mais siléncios quantos sons no som”. Ou a afirmagdo de J. Cage de
que nenhum siléncio teme o som que o extingue (Wisnik, 1989, p. 16). No entanto, vale ressaltar, que



minimo ser afirmado. Como prefere Bergson , “a nossa agdo apenas se exerce
comodamente sobre pontos fixos”, sendo portanto “a fixidez o que a nossa inteligéncia
busca” (Bergson, 1933/1989, p. 223). Mesmo no limite da realidade fisica, como ja foi
demonstrado no inicio deste século pela fisica quantica, as pretensdes de fixacdo ou de
determinismo da caracteristica fundamental ultima mesmo do que ai existe ndo foram
concretizadas. A realidade tultima dos fendmenos fisicos subjaz a dualidade particula-
onda, a qual pode ser depreendida enquanto uma dualidade tautoldgica, ja que ora o
fenomeno se apresenta ou se comporta como particula e ora como onda; a matéria pode se
transformar em energia e a energia pode se transformar em matéria. Assim, mesmo na
fisica, a verdade primeira, o elemental, veio a se transformar em uma espécie de
tautologia, sintetizada na relagio com o paradoxo particula-onda''. A linguagem usual se
mostrava acometida no seu limite para poder demonstrar alguma consisténcia aos
fendmenos que emergiam, segundo as descobertas daquela época (Capra, 1986, p. 43).

Assim, a questdo da verdade enquanto tautologia retoma, como ja dissemos, o
debate acerca da relacdo entre a historia da verdade e¢ a historia do erro como
coextensivos, o que se esboca, como veremos, no pensamento de alguns outros autores
que fornecem lastros para as nossas reflexdes.

A aproximacao da esséncia da verdade a “dissimulacdo e errancia” também ocorre

no discurso de Heidegger, ja que, resumindo o percurso de sua reflexdo, ele mesmo atesta

nesse caso especial, o que se verifica ndo é exatamente da ordem de uma tautologia e sim de uma dupla
articulagdo, de uma espécie de binariedade fundamental constitutiva da sensagdo de som continuo.

' “Essa propriedade da matéria e da luz ¢ bastante estranha. Parece impossivel aceitar que algo possa ser,
ao mesmo tempo, uma particula - isto ¢, uma entidade confinada a um volume extremante pequeno - € uma
onda, que se espalha por uma extensa regido do espaco” (Capra, 1986, p. 57). Ou: “Os problemas da
linguagem, aqui, sdo efetivamente sérios. Desejamos de alguma forma falar acerca da estrutura dos
atomos... Mas ndo podemos falar sobre os atomos utilizando uma linguagem usual” (idem, p. 42, citando
Heisenberg).



que o desenvolvimento de seu pensamento se da basicamente em trés etapas (Heidegger,
1943/1983, p. 128-145). Ele parte da “verdade como conformidade” para a verdade como
“liberdade ek-sistente” e depois para a relagdo com a “dissimulagdo e errancia”. No
entanto, nosso exame de sua contribuicdo se dard pormenorizadamente, comecando por
sua reflexdo e critica acerca da verdade enquanto adequagdo para posteriormente se ater a

questdo da verdade enquanto liberdade e errancia.

1.6. Heidegger e “a esséncia da verdade”: a adequacio e a liberdade

Desde o inicio, Heidegger deixa bem claro que busca uma reflexdo sobre a
“esséncia da verdade”, a qual se afasta de quaisquer outras vias que tratem do tema
aproximando-o da “vida pratica”, enquanto uma “reflexdo técnica” relativa a “pesquisa
cientifica” e a “criagdo artistica”, ou “mesmo a verdade de uma meditagdo filosofica ou
de uma fé religiosa”. Entdo, a indagagdo pela esséncia toma como mote a questdo da
“verdade enquanto tal”, e a esséncia sendo entendida como “o fundamento da
possibilidade intrinseca daquilo que imediata e geralmente ¢ admitido como conhecido”
(Heidegger, 1943/1983, p. 131-137).

Heidegger comeca falando do “conceito corrente de verdade”, o qual ird remeter-
se a conhecida sentenca de origem medieval: veritas est adaequatio rei et intellectus
(verdade ¢ adequacdo do intelecto a coisa). Tal sentenga atrela o conceito de verdade a
no¢do de adequacdo, conformidade, a verdade como conformidade entre a coisa e o

intelecto. Esta ¢ a verdade propositiva, a qual “somente ¢ possivel quando fundada na



verdade da coisa”. Assim, “de um lado, a concordancia entre uma coisa ¢ o que dela
previamente se presume, e, de outro lado, a conformidade entre o que ¢ significado pela
enunciacao e a coisa” (idem, p.133).

Esse regime da conformidade e da adequacdo nos foi legado da Idade Média.
Heidegger diz que esta tradi¢do busca afirmar ai toda uma relagdo com a ordem divina, no
sentido de que as coisas (criaturas) deviam se submeter a ordem divina (intellectus). Pois
“a formula acima decorre da fé cristd e da idéia teologica segundo as quais as coisas, em
sua esséncia e existéncia, na medida em que, como criaturas singulares (ens creatum),
correspondem a idéia previamente concebida pelo intellectus divinus, isto é, pelo espirito
de Deus” (idem, p. 134).

A adequagdo do intelecto humano a coisa estaria submetida a uma ordem primeira
da adequacdo da coisa ao intellectus divinus. O que faz com que veritas venha a significar
a “convenientia ¢ a concordancia dos entes entre si que, por sua vez, se fundam sobre a
concordancia das criaturas com o criador, harmonia determinada pela ordem da criagao”.
Essa harmonia vai, por fim, concretizar-se na afirmacdo de uma “ordem do mundo”,
através da qual se erige a “ordenacdo de todos os objetos possiveis” segundo uma “razao
universal (mathesis universalis)”, postulando a “inteligibilidade imediata das articulacdes
de seu processo” (idem, ibidem).

A verdade da proposicdo, portanto, ¢ a verdade logica. E a verdade, nessa
concepcao, possui um contrario que ¢ a ‘“ndo-verdade”. E a ndo-conformidade
compreende a ndo-verdade, a qual se opde a verdade, o que, segundo Heidegger, nada

tem a ver com uma discussdao sobre a esséncia da verdade. Essa consideragdo o leva a



afirmar que tal oposi¢do entre verdade e ndo-verdade “pode ser negligenciada quando se
trata de apreender a pura esséncia da verdade”.

Mesmo apds observar a “possibilidade intrinseca da concordancia”, Heidegger
afirma que ndo hd como sustentar a verdade propositiva como “o unico lugar essencial da
verdade”, pois “a verdade origindria ndo tem sua morada original na proposicao”(idem, p.
136). A verdade originaria situa-se além, sempre além, alhures, € ndo comporta uma
razao humana; ao contrario da nao-verdade, a qual assume muito mais facilmente seu
fundamento humano nas suas formas mais variadas, sejam elas a da mentira, hipocrisia,

logro, engano, simulagao, etc. Deste modo:

“Esta origem humana da ndo-verdade apenas confirma, por oposi¢do, que a esséncia da
verdade ‘em si’ reina ‘acima’ do homem. Ela ¢ tida pela metafisica como eterna e
imperecivel, e jamais podera ser edificada sobre a instabilidade do fragil ser humano”

(idem, p.137).

O fato da esséncia da verdade, em si, reinar acima do homem a aproxima da nogao
de algo voltado para o absoluto. Essas consideragdes fazem com que Heidegger afirme:
“a esséncia da verdade ¢ a liberdade” (idem, p. 137). E importante ressaltar que o conceito
de liberdade ou da esséncia da liberdade ndo vai limitar-se ao que o senso comum

prescreve:

“(...) a liberdade de oscilacdo da escolha de um extremo para o outro (...) a auséncia pura
e simples de constrangimento relativa as nossas possibilidade de ac¢do ou inagdo (...) a

disponibilidade para uma exigéncia ou necessidade” (idem, p. 138).



Heidegger explicita que sua reflexdo ndo vem a atrelar-se a alguns
“preconceitos”, tais como, por exemplo, o de que “a liberdade ¢ uma propriedade do
homem” (idem, p.137). A relagdo essencial entre verdade e liberdade nos leva, segundo o
autor, “a perseguir o problema da esséncia do homem, dentro de uma perspectiva que nos
garantird a experiéncia de um fundamento original oculto do homem (do ser-ai)”.

A esséncia da liberdade vai se extrair de suas significagdes mais comuns para se

b
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caracterizar como ‘“‘abandono ao desvelamento”, um ‘“abandono ek-sistente “”, como

aquilo que, originalmente, “¢ manifesto no seio do aberto” (idem, p.138). Entdo, a
liberdade “deixa que cada ente seja o que €”, ela se revela como o que “deixa-ser o ente”.
Segundo Heidegger, esse “aberto” foi concebido pelo pensamento ocidental como

“ta aléthea, o desvelado”, e que “a ek-sisténcia enraizada na verdade como liberdade ¢ a

exposi¢ao ao carater desvelado do ente como tal”. Para tanto, ele reitera que:

“(...) a liberdade ndo é somente aquilo que o senso comum faz com facilidade circular
sob tal: a veleidade que de vez em quando se manifesta em nds, de oscilarmos em nossa
escolha ora para este, ora para aquele extremo. A liberdade também ndo ¢ a esséncia
pura e simples de constrangimento relativa as nossas possibilidades de agdo ou inagdo. A
liberdade também ndo consiste somente na disponibilidade para uma exigéncia ou uma
necessidade. Antes de tudo isto (antes da liberdade negativa ou positiva), a liberdade ¢ o

abandono ao desvelamento do ente como tal” (idem, p. 138).

Esta sua fala mais do que denuncia o carater aberto, ex-sistente, da liberdade e o

quanto Heidegger estd debrucado sobre a questdo da liberdade enquanto ligada ao que

12 «“Fl-sistente” ou “ex-sistente”, como o “ndo-demarcavel”, ndo-situdvel, ou mehor, o que se situa alhures,
caracterizando excentricidade, dispersao (KAUFMANN, 1996).



permanece, ao sentido do que estd voltado para o que ¢ essencial e originario. Seguindo

nesta linha de pensamento, ele prossegue:

“(...) ndo ¢é entdo o arbitrio humano que dispde da liberdade. O homem ndo possui a
liberdade como uma propriedade, mas antes, pelo contrario: a liberdade, o ser-ai, ek-

sistente ¢ desvelador, possui 0 homem” (idem, p. 139).

Essas consideragdes heideggerianas nos fazem refletir acerca da liberdade como
algo essencial, que subjaz a tudo, dispersa nos objetos do mundo, de carater
absolutamente aberto, nadificante’®. Isto nos remete para o pensamento da liberdade
enquanto uma impossibilidade. Ela, de fato, ndo existiria, mas subsistiria. Por estar
intimamente voltada para uma natureza de plenitude e abertura, ndo seria tangivel,
delimitavel, simbolizavel. Essencialmente aberta, poderia ser tomada como condicao

original a todo ser, da qual este ndo se apropria, ¢ apropriado.

1.7. A verdade, o erro e a clinica

’

“O erro é o estrume da verdade.’

(Murilo Mendes)

A historia da verdade pode ser entrevista como coextensa a historia do erro. A

contribui¢do de Heidegger ainda nos ¢ valiosa, pois ele ndo se furta e explora com muita

PAqui vale mencionar a conhecida consideragio de Heidegger acerca do Nada como uma discreta
plenitude.



propriedade essa questdo muito afinada com o que até aqui, com a ajuda de Nietzsche e
algumas outras contribui¢des, pudemos formular como sendo da ordem de algo parecido
com um paradoxo ou uma tautologia. Heidegger adentra o problema da esséncia e da
totalidade. Esses aparecem “a preocupacdo e ao calculo cotidiano” como imprevisiveis e

inconcebiveis:

“Este ‘em sua totalidade’ jamais se deixa captar a partir do ente que se manifestou,
pertenca ele a natureza ou a historia. Ainda que este ‘em sua totalidade’ a tudo perpasse
constantemente com sua disposi¢do, permanece, contudo, o ndo-disposto (ndo-
determinado) e o ndo-disponivel (indisponivel, indeterminavel) e ¢, desta maneira,
confundido, o mais das vezes, com o que ¢ mais corrente ¢ menos digno de nota”

(Heidegger, 1943/1983, p.140).

O desvelamento, portanto, vai simultaneamente provocar um velamento, pois na
medida em que o “comportamento individual desoculta, dissimula ele o ente em sua
totalidade” (idem, p.141). Heidegger, em um certo ponto de sua reflexdo, vem a nos
sugerir, mais uma vez, um pouco daquela relagdo muito intima entre as esséncias da
verdade e da ndo-verdade, onde esta (tida em nosso vocabulario também como mentira)

se afirma, ao nosso ver, como célula da verdade ou sua unidade fundamental:

“O velamento do ente em sua totalidade, a ndo-verdade original, ¢ mais antiga do que
toda revelagdo de tal ou tal ente. E mais antiga mesmo do que o proprio deixar-ser que,
desvelando, ja dissimula e, assim, mantém sua relacdo com a dissimulacdo” (idem, p.

141).



E interessante que a questio da verdade, enquanto tautologia, retorna,
demonstrada pela auséncia de uma polarizac¢do discursiva no tocante a uma discussao que
se lastreia segundo inspiragdes que buscam refletir acerca de esséncias. O que € ressaltado
pelo proprio Heidegger enquanto uma reflexdo ainda a ser desenvolvida em torno da
esséncia da verdade como a “verdade da esséncia”. Essa auséncia de polarizacdo - tratada
segundo uma oscilagdo que lhe ¢ inerente, pois ndo ocorre a fixacdo, tdo esperada
enquanto fundamento para a inteligéncia - segundo o autor, pode remeter a impressao de
um discurso que se volta habilidosamente para uma estratégia envolta em paradoxos.
Heidegger, entretanto, ndo se rende a tal impressao, buscando demonstrar que almeja uma
reflexdo que se prestaria, ao nosso ver, a um encadeamento por ele sugerido como
consistente.

Ainda tal topico acerca da verdade enquanto tautologia nos remete, se podemos
assim ilustrar, a memoravel sentenga do analista de Bagé, segundo o qual “a verdade ¢
uma mentira que deu certo” (Verissimo, 1996). Essa afirmacao chistosa ndo deixa a
desejar na medida do que, enquanto mote, podemos desenvolver em torno da verdade
enquanto erro em oposi¢ao a verdade como adequagdo, a verdade propositiva, logica.

Primeiramente, o “dar certo” nos remete a no¢ao de adequagdo. Porém, de base, o
que se tem ¢ uma mentira, uma encenagdo (dissimulacdo), tomada enquanto verdade, a
qual atinge por fim uma definicdo logica. Como j4 mencionamos, mesmo que uma
mentira seja tomada como ponto de partida, o processo de significagcdo ¢ inevitavelmente
posto em curso (Eco, 1980, p. 49).

O “dar certo” também se impde como o oposto a “dar errado”, errar. Ou seja, o

que nao se adequa alinha-se com o erro. Segundo Heidegger, somente para reiterar nossas



posig¢des, o homem inevitavelmente erra. E dentro da errancia que se movimenta. Oscila
constantemente entre o “mistério ¢ a ameaca de desgarramento”. Assim, essa eterna
oscilagdo entre a esséncia (“desgarramento”) e a inesséncia da verdade ¢ também,
diriamos, o vai-e-vem entre as questoes da vida pratica e outras de ordem mais
angustiante ou nadificante. Essas tltimas entdo, estariam relacionadas com algo de cunho
mais intimo da experiéncia, portadoras de nuances que tangenciam impressoes
origindrias, afinadas com o siléncio, o dispersivo, o ndo-dito, o intangivel. Para
Heidegger, ¢ na oscilacdo provocada pela “simultaneidade do desvelamento e da
dissimulagdo que se afirma a errancia”. Podemos dizer que essa oscilacdo vai justamente
surgir e se afirmar ( a errdncia) segundo uma ambivaléncia originaria, a qual sua fala
tanto nos sugere. Pois “a dissimulagdo do que esta velado e a errdncia pertencem a
esséncia originaria da verdade” (Heidegger, 1943/1983, p.143).

Dissimulacdo e errancia como proprias a esséncia originaria da verdade nos
transportam para uma dimensao da verdade ndo somente voltada para a vida pratica, mas
essencialmente na sua relagdo com a auséncia das evidéncias certificadoras, apaziguantes.
A verdade carrega também em seio uma parte de erro e jogo (oscilagdao) que lhe ¢
fundamental.

Neste ponto, surge a questdo de onde entra a clinica nessa estoria toda. Como ja
pudemos observar, de acordo com Umberto Eco, mesmo que uma mentira seja tomada
como ponto de partida, o processo de significacdo € posto em curso. O que podemos ¢
sustentar a posi¢do clinica enquanto uma posi¢do que ndo € e nao pode ser resignada a
simples condi¢do de escrava dos fatos. Fatos, segundo somente a sua manifestagado literal

e concreta, ndo dizem respeito a clinica. A clinica ndo se prende simplesmente a fatos,



mas as suas vias de significagdo e representacdo, atreladas aos meandros dos descaminhos
de seus processos latentes. O fato, quando relatado, enuncia somente o manifesto. A
clinica, como sabemos, deve voltar-se para o latente, o qual se anuncia segundo a intuicao
de que ha algo ai, o sentido ¢ sempre outro. O latente estd mais relacionado a concepgao
da verdade como desvelamento e ndo a conformidade certificante. O latente e a verdade
como desvelamento estdo mais proximos daquele movimento simultdneo de revelar e
ocultar, um revelagdo que oculta, ou um ocultamento que revela. A clinica ndo pode
desprezar esta parte de erro e equivoco proprios ao seu universo como ao universo da
esséncia mesma da verdade. E, nesta medida, muito comum a afirmacdo de que em
clinica ndo se trata da realidade, mas sim das maquinagdes do simbdlico. Pois ¢ pelo
simbolico que o sujeito tem acesso a essa realidade. O que ndo quer dizer também que
devemos nos transportar para o outro extremo e simplesmente dar as costas para a
realidade. Frisamos: a realidade ndo s6 € importante, como ¢é necessaria. E aqui abre-se
também a questdo do necessario, do util, em oposi¢cdo ao que ndo se apresenta em uma
relacdo direta com a necessidade, as produgdes artisticas, por exemplo. Como costumava
dizer um famoso artista : “ndo ha nada mais necessario do que a futilidade”. Esta visao
ndo deve simplesmente nos reportar ao rechago, pelo contrario, reconhecer, como nos
sugere Baitello Junior - citando o semioticista da cultura Ivan Bystrina, que as raizes da
cultura encontram-se nos sonhos, nos jogos e atividades lidicas, nos estados de éxtase e
euforia e nos desvios psicopatologicos (Baitello Jr. 1997, p. 20). Justamente por ndo
demonstrarem uma liga¢do direta com as necessidades imediatas ¢ que traduzem o seu
forte vinculo com o advento disso que se chama cultura. Isto remete o projeto humano

para além da sua simples relagdo com o mundo da necessidade. A propria nocao de



projeto ja nos fala do papel crucial e fundante do desejo, o qual comporta em seu seio o
desvio da ligagdo direta e decalcada com a realidade.

Como podemos ver, o que adquire primazia ¢ o modo como o sujeito significa e
se relaciona com a realidade, a qual se da pelo atravessamento de seu repertorio
simbolico. A sua relagdo com a realidade ¢ mediada e qualificada pelo seu simbdlico. A

realidade, assim como os dados, embora necessarios, em si, nao significam nada.



1.8. O erro, o estilo e a singularidade

“Estilo é uma deficiéncia que faz com que um autor SO

1

consiga escrever como pode.’
(Mario

Quintana)

Uma das relagdes que também vem a emergir em nossas discussdes € a associagdo
entre o erro e o estilo. A relagdo entre o erro e a verdade, como vimos, ja foi abordada, no
sentido muito bem explicitado de que, como nos informou Garcia-Roza (1998), a histéria
da verdade pode ser tomada como coextensa a histéria do erro. No presente tdpico,
buscaremos dar voz a possiveis modos de relagdo entre o erro e o estilo. Isso de certa
forma também acaba por conectar o estilo ao jogo com a verdade, sugerindo, segundo
nossas conjeturas, qual seria seu papel e sua funcdo na missdo de verdade que subjaz a

»14

“pulsdo epistemologica™ .

Através de uma terminologia semiodtica, o estilo pode ser definido como:

“Uma configuracdo particular de desvios que se opoe tanto ao discurso sem sentido dos
lugares comuns e dos estereotipos do senso comum quanto aos discursos dos demais
autores, assinalando a individualidade do dizer de cada discurso e de cada enunciador”

(Lopes, 1987, p.106).

Assim compreendido o estilo, enquanto “uma configuragao particular de desvios”,

podemos novamente nos remeter a questdo do erro. No entanto, Lopes ndo aproxima erro

' “Pulsion épistémologique”, termo emprestado de Lacan (1966¢, p. 234).



de estilo, conduzindo-se a um termo mais especifico: “desvio”. Para esse autor, o desvio
seria “um procedimento enunciativo que opera a violacdo das normas de construgdo ou de
funcionamento de um elemento semiotico em dado contexto”. Segundo seus
procedimentos, pode resultar em interpretacdes que venham a julgd-lo enquanto “erro”
(“desvio disfuncionalizante) ou como “licenca”, a qual origina as diferentes “figuras
retoricas” (“desvio refuncionalizante”). Contudo, se o conceito de desvio comporta
também a dimensdo do erro, embora renegado ou ndo tolerado, o erro, portanto, também
constitui o estilo.

A questdo do estilo ¢ aqui levantada na medida em que nosso trabalho se constitui
através de uma clinica da singularidade. Em relacdo a experiéncia psicanalitica - tomada
em nosso estudo enquanto referéncia clinica com vias a fundamentar muitas de nossas
reflexdes - Birman afirma que ela “se desenvolve no sentido de possibilitar ao sujeito a
producao de um estilo para a sua existéncia” (Birman, 1997, p.43). Desta forma, uma
certa estilistica ird estender sua teia para uma infinidade de praticas na clinica. O estilo
transforma-se em uma marca caracteristica do universo clinico, derivando ai toda uma
série de consideracdes que desembocam na assuncao de uma discussdao epistemoldgica a
qual subjaz a todo o nosso estudo, na medida em que ja perfizemos um certo percurso que
vem buscando tratar, por exemplo, da implica¢dao, do manejo e do jogo da verdade, ou da
subjacente missao de verdade, em um trabalho que visa explorar facetas estéticas do fazer
e pensar clinicos, predominantemente aqui tratados, como ja dissemos, segundo o viés da

experiéncia psicanalitica. Como podemos observar na fala de Lacan:



“Toda a volta a Freud que possibilite um ensinamento digno deste nome sé podera
ocorrer através do caminho pelo qual a verdade mais recondita possa manifestar-se nas
revolugdes da cultura. Esse caminho ¢ a tUnica formagdo que podemos pretender

transmitir aqueles que nos seguem. Ele tem um nome: um estilo” (Lacan, 1966a, p. 458).

A afirmacao de Lacan enfatiza a relevancia do estilo enquanto o que vai responder
a busca de verdades reconditas, manifestadas nas ‘“revolucdes da cultura”. Se
observarmos a definicio de Aurélio Buarque de Holanda para recondito enquanto
“desconhecido” (Ferreira, 1993), podemos ai empreender algumas associagcdes com 0s
procedimentos estéticos, no sentido de que a representagdo artistica, segundo seus
fundamentos ficcionais, possibilita falar, em uma linguagem ordinaria, do que nao se viu
ou ndo se viveu. Ja que se “olhou” mas ndo se “viu”, sentiu mas ndo percebeu. Podemos
sugerir que nesse ponto a arte, através de sua enfatica busca de fatalidades estilisticas,
vem a tocar, ou melhor, a re-focar, a tangenciar, entidades que estdo ainda aquém da
percepcao, entidades subjacentes ao direta e conscientemente conhecido, pertinentes ao
universo da sensagdo, do ndo-visto. Neste sentido, os fundamentos da ficgdo
desempenham importante papel na medida em que, segundo Ricoeur, a “fic¢ao esta atado

o poder dos sistemas simbolicos para re-fazer a realidade™:

“E na ficgdo que a auséncia propria ao poder de suspensdo do que chamamos realidade,
em linguagem ordinaria, concretamente coliga e se funde com o insight positivo nas
potencialidades de nosso ser no mundo no qual nossas transagdes cotidianas com objetos

manipulaveis tende a ocultar” (Ricoeur, 1978, p. 152).



Nesta linha, deparamo-nos, novamente, com a questdo da verdade como ficgao,
vindo ela a ocupar um lugar importante no jogo da verdade ao se enderecar a
“potencialidades profundamente arraigadas da realidade para o ponto de que elas estdo
ausentes das realidades com as quais lidamos no dia-dia sob o0 modo da manipulacao e do
controle empirico”, como o diz Ricoeur.

E também interessante observar que esse postulado da verdade como ficgio pode
nos levar a alterar o famoso aforismo de que a “arte imita a vida”, reescrevendo-o sob a
forma invertida de que a vida é que imita a arte.'” Pois ela na verdade seria a imitagio de
algo essencial com o qual a arte nos pde em contato, como nos diziam Oscar Wilde,
Antonin Artaud e outros.

Por outro lado, se pudermos retomar a epigrafe de Quintana, ela nos diz que o
estilo responde, na verdade, a uma limitacdo. E interessante esta consideragdo, na medida
em que a limitacdo pode tanto nos transportar para o universo rigido das adequagdes
quanto para o do desvio, da fuga, da ndo-adequag@o, do ndo adaptar-se. Isto ndo significa
que o nao adaptar-se meramente se restrinja a marginalidade das formas dai resultantes,
pois que sdo desviadas. Barthes pode nos elucidar um pouco dessa aparente contradigdo
através de suas reflexdes em torno do prazer da leitura. Pois o que ele diz nos faz pensar
no que estamos aqui chamando de poético, texto estético, e sua possivel relagdo com o

estilo:

“Sade: o prazer da leitura provém, evidentemente, de certas rupturas (ou de
certas colisdes): codigos antipaticos (o nobre e o trivial, por exemplo) entram em

contato; sdo criados neologismos pomposos e irrisorios; mensagens pornograficas vém



encaixar-se em frases tdo puras que poderiam ser tomadas por exemplos de gramaética.
Como diz a teoria do texto: a lingua ¢é redistribuida. Ora, essa redistribui¢do se faz
sempre por corte. Sdo tragadas duas margens, uma margem obediente, conforme,
plagiaria (trata-se de copiar a lingua no seu estado candnico, tal como foi fixado pela
escola, pelo uso corrente, pela literatura, pela cultura); e uma outra margem, movel,
vazia (apta a tomar quaisquer contornos), que ¢ sempre apenas o local de seu efeito: o
ponto em que se entrevé a morte da linguagem. Essas duas margens, o compromisso que

elas encenam, sdo necessarias.” (Barthes, 1983, p. 39, grifo nosso).

E muito importante deixar mesmo frisado o papel do compromisso entre dois
dominios. O estilo, segundo nossa interpretagdo da fala de Mario Quintana, esta
expressando um limite. Este ultimo, tomado como o lugar de uma transi¢do ou
compromisso entre dois dominios diversos, conecta nosso pensamento com o de Barthes.
Pois a limitacdo se d4 num movimento tanto de dentro para fora como de fora para
dentro. Melhor dizendo, a limitagcdo se expressa tanto no ndo se poder dizer o que quer,
como no nao ser capaz de traduzir uma copia perfeita da forma candnica, da norma.

A singularidade expressiva de um sujeito ndo submete-se perfeita, pura e
totalmente ao canone, e ai ¢ que se encontram os inevitaveis pontos de fuga e desvios,
sejam eles desenvolvidos ou ndo. Da mesma forma, a singularidade também nao ¢ a
panacéia sinalizadora da liberdade absoluta. O que acontece, como nos diz Barthes, €, na
verdade, uma tensdo entre as duas margens, a do cadnone e a da transgressao. Citando
Flaubert, Barthes exemplifica: “uma maneira de cortar, romper o discurso sem o tornar
insensato” (Barthes, 1983, p. 42). Seguindo na trilha de Quintana, diriamos que o estilo ¢

fruto de uma dupla limitagao, tanto de uma impoténcia de se dizer tudo o que se quer

' Ver a respeito: Wilde, O. (1992). 4 decadéncia da mentira e outros ensaios. Rio de Janeiro: Imago.



como de uma impoténcia de se dizer tudo o que a norma quer. E interessante este
pensamento de Quintana, porque ele mesmo ¢ desviante. E o seu desvio ¢ peculiar pois
estd, 14 no fundo, questionando um certo senso comum que assegura o estilo como a
expressao simples de uma liberdade desmedida.

Para finalizar, como dissemos, a singularidade ndo ¢ a sinalizadora de uma
liberdade desmedida. No entanto, devemos sublinhar, ¢ a singularidade (essa
“deficiéncia”) e seus desvios que ddo margem para o erro, para 0 movimento fundamental
pelo qual ¢ fecundado o estilo. E o erro e a inevitavel singularidade que abrem espago
para a quebra da racionalizagdo totalitaria contida no primado dos estereotipos pertinentes
ao postulado de uma razdo que se pretenda universal. Portanto, o erro, seja ele

“refuncionalizante” ou “disfuncionalizante”, ¢ o primeiro passo para o nascimento do

estilo.



CAPITULO 2
O POETICO, A DUPLA ARTICULACAO DA

LINGUAGEM E OS MODOS DE REGISTRO

“Das exploragoes dos sonhos fomos levados
primeiro a andlise das criagoes poéticas...”

(S. Freud)



Introducao

Este capitulo visa desenvolver uma reflexdo acerca do poético, através da dupla
articulag¢do da linguagem e da relacdo com os trés registros (real, simbdlico e imaginario)
propostos por Lacan. Nosso trabalho vem trilhando-se na busca de uma maior exploragao
das dimensodes estéticas proprias a praxis clinica. Essa dimensdo estética pode assumir
diferentes nomes, dependendo dos autores e das referéncias utilizadas, tais como: o
poético (Chnaiderman, 1989); o texto estético (Eco, 1980); o poema (Paz, 1956, 1976);
ou até mesmo os trés termos dos quais Roland Barthes (1977) se utiliza sem distin¢ao
para falar da mesma coisa: literatura, escritura ou texto. Em nosso percurso nos
utilizaremos, como ja nos utilizamos, basicamente de dois dos termos acima citados:
poético e texto estético. Esses mostram-se mais proximos das articulagdes e relagdes
efetuadas em nossa pesquisa.

O poético sera aqui tratado na sua relagdo com a dupla articulagdo da linguagem
(articulagdo entre metafora e metonimia), visando uma reflexdo acerca do papel da
metafora e da metonimia na producdao dos efeitos de sentido. Como muito bem nos
enuncia Jakobson, a concorréncia desses dois eixos de funcionamento da linguagem
constituem e sdo manifestos em qualquer “processo simbolico, quer seja subjetivo, quer
social” (Jakobson, 1971, p.61). Deste modo, o poético, o texto estético, também nao foge
a esta lei. Iniciaremos a discussdo tecendo algumas possiveis relagdes do operar
metaforico com o metonimico. Na sequéncia, buscaremos também uma aproximacao do

funcionamento da metafora em paralelo com o acontecimento poético na medida da



contraposicao e reflexdo sobre as analogias entre o universo do poético proposto por
Octavio Paz (1976) e o conceito de fungdo poética afirmado por Jakobson (1971).

O trabalho da metafora sugere, também, uma proximidade ao papel da imagem. O
conceito de imagem, como sabemos, adquire significacdes varias, dependendo da tradicao
teorica em que se insere. No entanto, iremos nos ater a analisar algumas posturas que
tendem a associar o poético a imagem ao tratar da arte como o que trabalha a linguagem
em uma dimensao limite, aquém ou além de simplesmente submeter-se ou servir a fungao
referencial, ao seu manejo simplesmente instrumental. Assim, a imagistica - o retorno a
condicdo de imagem ou a intensificagdo imagindria (o fluxo de imagens, como diz Paz) -
serd aqui tratada nas suas possiveis relagdes com a metadfora e a metonimia e com os
modos de registro.  Lacan, como sabemos, postula trés modos de registro enquanto o
real, o simbodlico e o imaginario. Este ultimo inevitavelmente nos chama a ateng¢do, pois
diria, de certo modo, algo a respeito da imagem. Neste sentido, buscaremos desenvolver
também uma reflexdo acerca dos trés registros na génese do poético e suas possiveis

ressonancias em termos de se poder pensar a clinica.

2.1. A metafora, a metonimia e a fun¢ao poética

Comecemos pela inser¢ao no universo do trabalho da metafora justamente no que
lhe chama pelo seu sempre atravessamento, o da metonimia, configurando-lhe contextos,
a circunstancia ou eixo necessario pelo qual as substituicdes pertinentes ao operar

metaforico possam se realizar. Como ja colocava Jakobson (1971), todo processo



simbolico se perpetra na concorréncia dos dois postulados eixos basicos de
funcionamento da linguagem, o eixo metaforico (o da lingua, lexical, dos arranjos
segundo selecdo, baseados na substituicdo) e o eixo metonimico (da fala, dos arranjos

segundo combinac¢do, baseados em contiguidade):

“A competicdo entre os dois procedimentos, metonimico e metaforico, se torna

manifesta em todo processo simbolico, quer seja subjetivo, quer social” (Jakobson, 1971,

p.61).

A afirmagdo de Jakobson marca sua relevancia na medida em que remete a nossa
atencdo para além do verbal, constituindo a formalizagdo bem definida de um modelo
abrangente de dupla articulagdo da linguagem, permitindo entdo a apreciacdo dos
processos signicos como um todo. Portanto, metafora e metonimia sempre se cruzariam
no discurso. A primeira ocorrendo basicamente através de substituicao por similaridade
(semantica ou posicional). A segunda denotando a combinagdo por contiguidade (também
semantica ou posicional).

Jakobson menciona que a metafora estaria mais para a poesia, assim como a
metonimia estaria para a prosa (idem, p.62). Podemos entdo conjecturar que a metafora
vem a abarcar a sua potencialidade de efeitos de sentido justamente na sua capacidade
explosiva de fomentar surpresas, curto-circuitos semdnticos. Tomando-se curto-circuito
por toda a distor¢do do espago-tempo na producdo expressiva dos contextos semanticos,
outrora cristalizados na sua utilizacdo cotidiana pelas comunidades lingiiisticas ou

perceptivas, inclusive até os limites de seu uso, pode-se dizer, formulaico.



Muito citado, Aristoteles j& mencionava que para se produzir metaforas era
preciso a contemplacdo, o mergulho no mundo das semelhancas, o insight de
similaridades ( citado por Ricoeur, 1978, p.145). O processo metaforico entdo figura-se
na conjun¢do de semelhantes, ou at¢ mesmo na inven¢do destes. Invengdo, pois o
metaforico trata do eixo das escolhas, embora esse va sempre enfrentar filtros censores,
pressoes ou razoes combinatorias enraizadas historica e socialmente, atravessadas pelo

Outro. Através do processo metaforico, como afirma Ricoeur:

“Coisas ou idéias que eram remotas aparecem agora como proximas. Semelhanga, por
fim, é nada mais do que essa aproximagdo que revela uma proximidade genérica entre

idéias heterogéneas” (Ricoeur, 1978, p.145).

Esta afirmagdo nos sugere uma subversdo nas dimensdes tradicionais da cadeia
falada, dos lugares comuns, dos discursos predominantes, no sentido de que a
verticalidade propria do metaforico ganha voz, configurando niveis expressivos de maior
espacialidade, marginais a linearidade mais caracteristicamente metonimica. O que reitera
a vinculagdo do termo curto-circuito semdntico através dessa afirmacao de que o distante

¢ tornado proximo pelo operar metaférico. Ricoeur também diz que:

“(...) o insight de similaridades ¢ a percep¢do do conflito entre a incompatibilidade
prévia e a nova compatibilidade (...) ver o semelhante ¢ ver o0 mesmo apesar e através do
diferente, [sendo esta] tensdo entre igualdade e diferenca o que caracteriza a estrutura

logica da semelhanga” (idem, p. 145-146).



O eixo das escolhas pode entdo ser vislumbrado enquanto um eixo de desvio do
prosaico, do ordenamento sintagmatico, porém também restrito ao universo do Iéxico.
Contudo, a construcdo de uma metafora atenta sempre para o cruzamento com a
metonimia,
no sentido de que se apresentam sempre como Pprocessos concomitantes e
interdependentes. Portanto, a escolha deve, em maior ou menor grau, condicionar-se ao
movimento posterior de combinacdo. E surge sempre a pergunta basica, aquela
proveniente da ordem metonimica: combina? Forma um todo assimilavel? Faz gestalt?
Os dois movimentos, escolha ¢ combinagao, se entrelagam. A combinacao entdo funciona
como o que condiciona e ratifica a escolha. Assim brotam as questdes do que se

privilegia, de que lugar, de que ordem, de que lei proviria esse "combina?". Para Ricoeur:

“O sentido de uma nova metafora, nos dissemos, ¢ a emergéncia de uma nova
congruéncia ou pertinéncia semantica a partir das ruinas do sentido literal destruido por

incompatibilidade ou absurdez semantica” (Ricoeur, 1978, p.151).

No entanto, algumas observa¢des marcam ai um ponto de polémica no debate em
retorica. A constru¢do do sentido metaférico seria obtida através da infraestrutura
metonimica, podendo ser depreendida como uma ordem fundamental e anterior, assim
como nos sugere Lacan, quando relaciona as “transferéncias de significado” (metéfora) a

“coordenacao significante” (metonimia):

“E na base da articulagdo metonimica que esse fenomeno pode se produzir. E preciso em

primeiro lugar que a coordenagao significante seja possivel para que as transferéncias de



significado possam se produzir. A articulagdo formal do significante ¢ dominante em

relacdo a transferéncia do significado” (Lacan, 1956/1985, p.261).

A metonimia € postulada por Lacan como mais relacionada com a diacronia, a
qual ele formula como “constituinte”, e “orientada pela estrutura” (Lacan, 1964/1988,
p-49), fazendo-nos entdo voltar a ateng¢do para o papel relevante da dimensao alteridade,
do Outro. Pois se tocamos conceitos tais como a diacronia, muito relacionada, por
exemplo, a origem da concepgao de historia e a invengdo da escrita, sendo tratada como
“constituinte”, remetida a uma anterioridade em relacdo a posi¢ao do sujeito, a estrutura,
entdo nao se faz coerente abandonar possiveis correlagdes com as dimensdes de
alteridade.

Desse modo, a conjuncao de semelhantes exigiria, para que haja combinagdo, uma
ratificacdo dessas semelhancas através da ordem sintagmatica. Haveria, assim, a
interpretagdo do que poderia ser tomado como semelhante, ou seja, o espago
interpretativo se alargaria na medida em que se desliza através do eixo das escolhas
(metafora). Esse eixo escaparia a diacronia, podendo potencializar regides de movimento
além da estrutura. Porém, Lacan, reiterando a polémica, mantém a sua posi¢ao sobre esse
movimento que mira um além, ou um impossivel, como ocorrendo no atravessamento da
estrutura, devido justamente a primazia de sua anterioridade, sendo ela voltada para o

eixo metonimico:

“A promocdo do significante como tal, a emergéncia dessa subestrutura sempre
escondida que ¢ a metonimia, ¢ a condi¢do de toda investigacao possivel dos disturbios

funcionais da linguagem na neurose e na psicose” (Lacan, 1956/1985, p.262).



Assim, o advento da metafora ¢ entdo sugerido por Lacan como posterior a
estrutura metonimica: “a metonimia esta no ponto de partida, e ¢ ela que torna possivel a
metafora. Mas a metafora ¢ de um outro grau que a metonimia” (idem, p.259).

Por detrdas de uma metafora haveria o processo dedutivel de sua legitimidade,
circunscrita pelo contexto. Haveria sempre o processo metonimico de compreensdo ou
producdo da metafora. E muito colocado, por exemplo, que uma condensa¢io (mais
relacionada com a metéafora) teria como condicdo um minimo de dois deslocamentos,
duas metonimias, o que volta a reiterar o processo da metafora através do movimento
metonimico. A compatibilidade de dois elementos conjugados seria julgada em fun¢do de
contextos atravessados pela cognicdo, o ja dado, o instituido, o conhecido, que se
estabelece através de operagdes metonimicas. A tentativa basica e original da construcao
do conhecimento: elaborar o desconhecido através do que € conhecido.

Segundo Lopes (1987), pode-se, deste modo, depreender uma suspensao do ja
dado, do estabelecido, engendrando o “espago da indecidibilidade”, onde a metafora
“firma-se como um mediador complexo” ao promover ‘“conjuncdes afirmativas de
opostos”. Como na formula da metifora em que A é B, querendo-se dizer que A ¢
concomitantemente A e ndo-A, apresentando ai o desvio como plano de expressao do
nao-decidido, pois a figura ndo se permite negar o estabelecido para simplesmente
afirmar em seu lugar o contraestabelecido. O trabalho da metafora ¢ assim visto como
pertinente ao procedimento figurativo. A suspensdo do aceito ¢ mantida e com “vistas a
poder criticar o aceito e, mais ainda, a aceitagdo, de modo a atingir, além do produto, o

processo do produto” (Lopes, 1987, p.103).



A palavra “processo” nos estimula a pensar nas possiveis relagdes entre metafora
e historia. Relembramos o pensamento de Octavio Paz que chama a aten¢do para o
poético (“poema”, como ele prefere chamar) como aquilo que se deflagra nos limites da
linguagem e da historia, querendo enfatizar a sua localizacdao limite, de fronteira, nao
estando nem dentro nem fora da historia e da linguagem. Pois “o que caracteriza o poema
¢ sua necessaria dependéncia da palavra tanto como sua luta para transcendé-la”, sendo
que as palavras, para Paz, “ndo sdo outra coisa que significados de isto e aquilo, isto €, de
objetos relativos e histoéricos” (Paz, 1976, p.51).

Nesta linha, pode-se afirmar que a metonimia estd mais proxima da diacronia, da
historia. A metonimia tem como condicdo o nivel contextual, mais a priori da
observacao e leitura, mostrando-se como mais positiva, mais indicial, mais concreta,
procedida in praesentia (Barthes, 1964, citando Saussure).

Ricoeur também sugere essa primazia da infraestrutura metonimica quando
formula que a metadfora operaria mais uma “predicacdo desviante” do que uma
“denominagdo desviante”, operando um desvio na estrutura predicativa, na sintaxe, na
estrutura légica, subordinativa. E se pudermos aproximar a predicagdo como estando
mais para a fala (eixo metonimico) do que para a lingua (eixo metaforico), também
termina-se por condicionar o0 movimento da metafora ao movimento da metonimia. Como

o proprio autor afirma:

“O condutor do sentido metaforico ndo ¢ menos a palavra do que a sentenga como um
todo. O processo de interagdo ndo consiste meramente da substitui¢do de uma palavra
por outra palavra, de um nome por outro nome - o que, estritamente falando, define

somente a metonimia - mas numa intera¢do entre um sujeito 16gico e um predicado. Se a



metafora consiste em algum desvio - essa caracteristica ndo ¢ negada, mas descrita e
explicada num novo modo - este desvio refere-se a propria estrutura predicativa”

(Ricoeur, 1978, p.143).

E se estamos falando da relagdo de similes no proceder metaforico, devemos
considerar o movimento, o intervalo imaginario de um simile para o outro, ou seja, o
percurso da imagem entre um simile e outro, o surgimento de uma virtualidade. Pois se
dizemos similes, supomos que despertam no minimo imagens semelhantes, refletem-se,
constituem-se em alguma especularidade, um a imagem do outro. Esse remeter a um
outro, a substitui¢do em fungdo da semelhanga, ¢ essa como sendo o que se forma, se
conforma, consistindo uma totalidade que funcionaria ortopedicamente, ou seja,

imaginariamente .

2.2. As identidades relativas e o processo interpretativo na constituicio da

semelhanca

A reflexdo de um simile para outro ( de x para x’) na verdade traduz uma
identidade incompleta, relativa, ou seja, o proprio sentido literal de semelhante, como o
que meramente se parece, a j& mencionada “tensdo entre igualdade e diferenga”. Uma
. . . " g~ s ., 916 . c .
identidade relativa, portanto, a uma “servidao imaginaria” °, o apelo ao imaginario para
conformar uma completude, consistindo o todo unificado da identidade baseada na
semelhanga obtida através da reflexdo imaginaria. Desse modo, tanto igualdade como

diferenca seriam produzidas via processo interpretativo. No entanto, a completude,

' Termo utilizado por Lacan em “Le stade du miroir comme formateur de la fonction du Je”, In: Ecrits 1.
Paris:Editions du Seuil, 1949/1966.



estando mais para a igualdade, teria seu caminho interpretativo predominantemente
guiado por registros imaginarios, enquanto a interpretacao da diferenga caberia mais
como uma operagdo tipica do simbolico, operando analiticamente. O que nos remete
novamente a “estrutura logica da semelhang¢a” formulada por Ricoeur, a qual se baseia na
tensdo entre igualdade e diferenca, ou seja, uma tensdo também entre imaginério e
simbdlico.

A interpretagdo da diferenga, sendo analitica, ao invés de cristalizar sentidos, mira
os intervalos, a regido “entre”, a opacidade, as quebras, o ponto em que as imagens se
esfacelam, no qual sua estrutura oscila. E ¢ para falar mesmo da regido “entre”, onde
acontece a inter-pretacdo analitica, onde o sentido sempre pode ser outro, e que a
metafora poética trataria de revitalizar pela opacidade que gera através de sua estranheza,
dessa primeira sensagdo de que ndo combina direito, ndo conforma um sentido aceitavel,
consistente, unificado, homogéneo'”.

Isto nos obriga entdo a formular dois tipos de interpretagdo: uma eminentemente
sintética, que visa a conformidade, a uma gestalt, ao esclarecimento, engessar a fratura
causada pelo movimento da estranheza; e uma interpretacdo analitica, a qual mira os
intervalos, os pontos escuros. Valendo ressaltar, que ao dizer “interpretacdo analitica”,
nao pretendemos remeter ao dominio da interpretagdo psicanalitica, o que ja se trataria de
um outro tipo, a qual teria um carater de sintese, no entanto com forte potencialidade
analitica (Celes, 1997); ou seja, o de continuar gerando associagdes, mais fragmentos.
Numa perspectiva similar, Ricoeur (1978) sugere que a imaginacdo, de determinado

modo, permite essas sinteses com potencialidade analitica na medida em que, citando



Kant, trata a imaginagdo enquanto “esquematizacdo de uma operacdo sintética” e o
“schema” como o que tem a fun¢do de “prover imagens para um conceito” (Ricoeur,
1978, p.155). Tal medida nos dd conta novamente da relevancia do “procedimento
figurativo” da metéafora (Lopes, 1987) e o quanto isso pode conectar-se as construcdes em
analise ou a interpretacdo psicanalitica.

Neste sentido, a metafora, segundo o procedimento figurativo, expressaria de
forma imediata o que ¢ caracteristicamente mediado, deflagrando o funcionamento do
“poema”,'® 0 qual mais apresenta do que representa o objeto (Paz, 1956). A conjungdo de
dois dominios semanticos distantes se realizaria segundo um caminho mais rapido e
explosivo que o convencional de uma formalizagdo discursiva mais voltada para a
logicidade e o prosaico de um carater instrumental da comunicagdo. Quando podemos

entdo, através do que sugere Jakobson, correlacionar a ativacdo do eixo metaforico a

funcao poética no sentido de que:

“A selegdo ¢ feita em base de equivaléncia, semelhanga e dessemelhanga, sinonimia e
antonimia, ao passo que a combinacdo, a construgdo da seqiiéncia, se baseia na
contigliidade. A funcdo poética projeta o principio de equivaléncia do eixo de selecdo
sobre o eixo de combinagdo’. A equivaléncia é promovida a condigdo de recurso

constitutivo da sequéncia” (Jakobson, 1971, p.130).

A mediagdo interlocutiva via cddigo vem a adquirir outra fei¢do, na medida em

que o proprio codigo esta sendo colocado em questdo. Essa operagdo, através de curto-

17 “Consistente, unificado ¢ homogéneo” sdo todas caracteristicas pertinentes ao imaginario, o que sera
tratado mais adiante no decorrer do presente trabalho.
' Sendo o “poema” para Octavio Paz (1956) tido como composto por imagens.



circuitos semanticos, desestabilizaria a funcdo pratica, instrumental da linguagem,
tocando seus limites, potencializando o aflorar dos equivocos na fungdo comunicativa. A
mensagem ¢ entdo obrigada a voltar-se para si mesma; em outras palavras: regredir para
si? Jakobson formula esse movimento como um maior direcionamento da linguagem para
a sua funcdo poética, a mensagem voltada para si propria. Mas, enfim, podemos
depreender ai uma certa narcisacdo, ensimesmamento da linguagem? O regredir da
linguagem a uma espécie de funcionamento tipicamente primario, no qual prevaleceria o
que Jakobson chama de ambigiiidade? Ja que, segundo ele, “a ambigiiidade se constitui
em caracteristica intrinseca, inaliendvel, de toda mensagem voltada para si propria”
(idem, p. 151).

O que podemos dizer ¢ que ha um investimento da linguagem na prdpria
linguagem. A mensagem volta-se para si, pois teria sofrido distor¢des ou quebras na
funcao referencial, (o que Jakobson menciona como “referéncia partida/dividida™), e nao
mais se objetaliza com clareza. Nao mais pontua, ndo mais atinge um minimo de
univocidade para que os sentidos se apresentem parafrasicamente dentro de um quadro de
comunhdo também minimo para o ideal de uma certa limpidez, lucidez comunicativa.
Jakobson coloca que essa mudanga ocorre muito em virtude dessa ambigiiidade

instaurada na referéncia, tornando-a pois dividida. Assim:

“A supremacia da fungdo poética sobre a funcdo referencial ndo oblitera a referéncia,
mas torna-a ambigua. A mensagem de duplo sentido encontra correspondéncia num
remetente cindido, num destinatario cindido e, além disso, numa referéncia cindida”

(idem, p.150).

' O que muitos traduzem simplesmente como superposi¢do do eixo da similaridade sobre o eixo da



Desse modo, ocorre uma suspensao do que ¢ objetavel, elidindo os passos de uma
sequencialidade subordinativa necessdria para uma demonstracdo logica. Ou seja,
reiterando, a superposi¢do da similaridade (metafora) sobre a contigliidade (metonimia)
operaria entdo uma suspensdo referencial, logica, instrumental do uso da linguagem, a
qual passaria entdo a servir-se a si propria, numa espécie de circuito fechado de auto-

alimentacdo e auto-regenera¢do, como muito nos sugere Lacan quando diz que:

“(...) a linguagem ¢ um sistema de coeréncia posicional. Num segundo tempo, que esse
sistema se reproduz no interior de si mesmo com uma extraordindria, e pavorosa

fecundidade” (Lacan, 1956/1985, p.258).

Portanto, na suspensdo referencial, a linguagem perde na sua intrincada forca
logica, mas adentra as possibilidades de atingir universos semanticos paralelos, adquire

3

potencial analdgico, paradigmatico. No sentido de que o paradigma constitui “um

microuniverso de elementos que, devido ao fato de serem semelhantes entre si, podem se

substituir no mesmo ponto da cadeia do discurso”, como afirma Lopes (1987, p.20).

2.3. O papel da imagem no funcionamento metaférico

Jakobson aproxima a metafora da poesia e a metonimia da prosa:

“O principio de similaridade domina a poesia. (...) Pelo contrario, a prosa gira

essencialmente em torno de relagdes de contigiiidade. Portanto, a metafora, para a

contigiiidade.



poesia, € a metonimia, para a prosa, constituem a linha de menor resisténcia, o que
explica que as pesquisas acerca dos tropos poéticos se orientem principalmente para a

metafora” (Jakobson, 1971, p.62).

Mais adiante, entretanto, o autor reitera a posicdo fundamental, sugerindo que
apesar da maioria dos estudos concentrarem-se na metafora, que a dupla articulagdo da
linguagem (metafora x metonimia) ndo deve nunca ser desprezada, pois assim se
caracterizaria a ado¢do de um “esquema unipolar amputado”, o que coincide de maneira
bem evidente com uma das formas de afasia, o distirbio da contigiiidade.

Contudo, a énfase na metafora ja estd formulada pelo proprio Jakobson quando
assume que o principio da similaridade domina a poesia. Assim também nao nos
furtamos de enfatizar ou focalizar nossa reflexdo no papel da metafora na sua relagdo com
0 poético.

Segundo Saussure, o procedimento da sele¢do (metafora) “une os termos in
absentia como membros de uma série mneménica virtual”.’ Pode-se inferir essa “série
mnemonica virtual” como de uma ordem mais abstrata, no sentido de que a auséncia, esse
parametro ndo-concreto por que se pauta essa série paralela, essa virtualidade, nos remete
a algo do nivel da imagem, ja que essa ultima tem a virtualidade como caracteristica ou
condicdo. Pois como se estabeleceria essa nova congruéncia dos termos que se
encontravam distantes, esse tornar junto o separado, o longe, a criacdo e aceitacdo da
semelhanga, a cobertura da distidncia desse intervalo entre um simile e outro? Ricoeur

sugere um caminho que passa pela imagem, através dela. Para ele, o “insight na

2 F. de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris, 1922, p. 68 ¢ 170; citado por Jakobson (1971, p.
40).



semelhanga ¢ tanto um pensar como um ver’. Um pensar na medida em que produz

reestruturacao de campos semanticos. Porém,

“(...) esse pensar ¢ um ver no sentido em que o insight consiste na captagdo instantinea
das possibilidades combinatorias oferecidas pela proporcionalidade e conseqiientemente
o estabelecimento da proporcionalidade pela proximidade entre as duas razdes”

(Ricoeur, 1978, p.146).

O termo “captacdo instantdnea” mais do que mostra a sua proximidade com a
imagem, fazendo valer novamente nosso pensamento acerca da virtualidade como propria
ao funcionamento metaférico e sua relagdo com a imagem. E assim que Ricoeur também
aproxima o processo metaforico do conceito de imaginacdo produtiva de Kant como
“esquematizagdo de uma operagao sintética”. Sendo que uma das fungdes do schema seria

a de prover imagens para um conceito. Completando, Ricoeur formula que:

“Imaginar, assim, ndo ¢ ter uma figura mental de alguma coisa, mas expor relacdes de
uma maneira figurativa. Se essa representacdo concerne a semelhangas ndo-expressas e
ndo-ouvidas ou refere-se a qualidades, estruturas, localizagdes, situagdes ou sentimentos,
cada vez que uma nova conexao pretendida ¢ captada como o que o icone descreve ou

representa” (idem, p.148).

Esta consideragdo ao icone, entretanto, ndo deve fazer crer que o elemento iconico
na metafora ¢ apresentado, mas sim descrito; € o que se apresentaria, entdo, seria uma
“formula para a apresentacdo de icones” como afirma Henle (citado por Ricoeur, 1978,

p.148).



A metafora, portanto, possibilitaria a comunicagdo entre dois campos semanticos
bem distintos. Esse movimento “transcategoérico”, como o diz Ricoeur, provocaria a
subversdao da materialidade metonimica, pois une termos in absentia numa “série
mnemonica virtual”. Entretanto, essa virtualidade deve se substancializar e se justificar na
propria materialidade metonimica, através da qual, como vimos anteriormente, ¢
originalmente produzida a metafora. Ou seja, de alguma forma, reiterando o
posicionamento de Lacan (1956/1985), a virtualidade das relagdes metaforicas teria sua
operacdo justamente fundamentada sobre a materialidade da “subestrutura” metonimica.
E ¢ por levar em conta essa virtualidade que a metaforizacao operaria segundo o regresso
a uma condi¢cdo mesma de imagem, pois a imagem, como dissemos, tem como condig¢ao a
prépria virtualidade, ou o fato de se desviar do eixo de articulacdo significante, do
discursivo. A metafora se processaria através de algo da ordem de uma intensificag¢do
imaginaria. O que também se corrobora no dizer de Ricoeur, segundo o qual haveria um
“fluxo de imagens” e sua posterior “assimilag¢do predicativa”, pois “algo aparece e a partir
dele percebemos a nova conexao”. Essas imagens seriam provocadas pela estrutura verbal
e controladas por ela. Nesta perspectiva, a questdo do sentido metaforico, o qual “nega a
bem-estabelecida distingdo entre sentido e representacdo”, nos compele entdo a “explorar
a fronteira entre o verbal e o ndo-verbal” (Ricoeur, 1978, p.148-149).

Octavio Paz, em Signos em rotagdo, ressalta o papel desenvolvido pela imagem
na producdo do efeito poético, que podemos depreender como aproximado a algumas
referéncias nossas aqui colocadas sobre o funcionamento da metafora. Primeiramente, o
autor adverte-nos sobre as diversas significacdes acerca da imagem. Menciona a imagem

no seu “valor psicologico”, a qual geralmente se trata enquanto uma “figura real ou irreal



a qual evocamos ou produzimos com a imagina¢dao”, ou seja , a imagens enquanto
produtos imaginarios. Coloca que existem outras significacdes em torno da imagem, ndo
sendo a essa que seu estudo ird se atrelar, e sim a imagem enquanto “toda formal verbal,
frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que unidas compde um poema”. No entanto,
sublinha claramente que essas “expressdes verbais”, as imagens, “foram classificadas pela
retérica e se chamam comparagdes, similes, metaforas, jogos de palavras, paranomasias,
simbolos, alegorias, mitos, fabulas, etc”. Paz, concede um valor muito genérico para o
conceito de imagem, enfatizando que ela desempenha papel central na génese do poético,
aproximando-a do funcionamento da metafora que estamos tragando no presente estudo.
Diz que todas as figuras mencionadas, quaisquer que sejam suas diferencas, possuem em
comum “a preservacao da pluralidade de significados da palavra sem quebrar a unidade
sintatica da frase ou do conjunto de frases”. A isto Ricoeur se refere, de modo similar,
como a “assimilacdo predicativa” do “fluxo de imagens” produzida pelo “sentido

metaforico”. Sendo que para Paz:

“Cada imagem - ou cada poema composto de imagens - contém muitos significados
contrarios ou dispares, aos quais abarca ou reconcilia sem suprimi-los. (...) Isto &,
submete & unidade a pluralidade do real. Conceitos e leis cientificas ndo pretendem outra
coisa. Gragas a uma mesma redugdo racional, individuos e objetos - plumas leves e
pesadas pedras - convertem-se em unidades homogéneas. Ndo sem um justificado
assombro as criangas descobrem um dia que um quilo de pedras pesa 0 mesmo que um
quilo de plumas. Custa-lhes muito reduzir pedras e plumas a abstracdo quilo” (Paz,

1976, p.38).



Dessa forma, Paz também langa luz sobre o modo de produgdo de conceitos em
ciéncia, no qual os operadores de linguagem calcados nas imagens, ou seja, nas figuras,
desempenham papel fundamental. O trabalho em ciéncia também nao se furta da
possibilidade de figuracdo do pensamento. Contudo, Paz ressalta que a imagem ndo
funciona da mesma forma em ciéncia e em poesia. Na primeira ela funciona segundo
mutilagdes do objeto, com a aspiragdo de determinada verdade, sendo que “pedras e
plumas abandonam sua propria maneira de ser e que por uma escamoteagdo, perdem
todas as suas qualidades e sua autonomia” (idem, ibidem). Em poesia, apesar da equacao
entre pedras e plumas, as mesmas nao perderiam seu “carater concreto e singular”. Nocao
aproximada da de Jakobson quando diz que “em poesia, a forma interna de uma palavra,
vale dizer, a carga semantica de seus constituintes, recobra sua pertinéncia” (Jakobson,

1971, p.160).

2.4. Dos trés registros: o real, o simboélico e o imaginario

Faz-se pertinente a introducdo ao ambito dos trés registros na medida em ja
tratamos de uma faceta do papel da imagem no funcionamento metaférico. No momento
em que chamamos aten¢do para o conceito de imagem, acaba por vir a tona a associagao
com o que poderia se especular acerca do conceito de imaginario, o qual exploraremos na
obra de Lacan, segundo mais precisamente a sua formulagdo triddica do real, simbdlico e
imagindrio - RSI. Tal triade busca dar suporte as trés formas de inscricdo dos fendmenos,

chamadas também por “registros”.



A nocdo de registro se mostra particularmente relevante no tocante as nossas
reflexdes, as quais t€ém como objetivo questionar acerca da natureza, transformagdo e
inscricdo do poético, para posteriormente procedermos, com mais detalhe, algumas
possiveis relagdes deste com a clinica. Desse modo, questdes genéricas emergem: como o
poético surge, se desenvolve? Ele apresenta conclusdo, fechamento? Pode-se dele
depreender uma identidade completa, fechada? Ele demonstra, transparece permanéncia,
consisténcia? Ou ¢ dispersivo? Como se inscreve, de maneira fixa ou em processo? Nao
se inscreve? Nao ¢ demarcavel?

Acreditamos que uma discussd@o mais detida acerca dos registros possa fornecer
alguns instrumentos propicios a produgdo de férteis reflexdes a respeito da natureza
intima do poético e sua conseqliente funcao na clinica.

Neste sentido, inserimos aqui uma anedota para iniciar, talvez como maior
sinceridade, o debate acerca da importancia da inclusdo da nocdo de registro nas
especulagdes espago-temporais (onde, quando € como) em torno do poético. Acreditamos
que a linguagem figurada possa transparecer maior esclarecimento na medida em que
talvez permita mais horizontalidade ao universo da transparéncia comunicativa desejada
em um trabalho de dissertagdo académica. Ademais, a linguagem figurada também
possibilita uma maior leveza ou abertura para o tratamento do tema, facilitando a
intervencgao critica.

Pois, vamos a estoria.



Um professor, certa vez, em sala de aula, referindo-se ao “inconsciente como um

ﬂuXO”zl

, defrontado obviamente com a questdo insolivel da dinamica, do movimento
radical préprio ao real, indaga acerca de sua intangibilidade fundamental:

“- Se o inconsciente ¢ um fluxo, como o captamos?”’

Tal questdo logo emite varias indagacdes dai derivadas em uma inevitavel cadeia
associativa. Como captar o que ndo permanece, o movimento? Como falar do que nao se
delimita? O que nos torna capazes ou nos faz assim sentir para que possamos abordar o
movimento?

Como podemos observar, a ilusdo de poder abarcar o movimento ou dele extrair
sua plenitude, sua totalidade Gltima, incorre inevitavelmente em uma impossibilidade. De
antemao, ja mergulhados na raiz do conceito de movimento, percebemos o ‘“encontro
faltoso™?, a impossibilidade de apreensdo enquanto finalidade ultima. O que
efetivamente ocorrem sdo tentativas, sempre carecendo de uma apreensdo derradeira.
Como entdo buscamos captar o movimento?

“- Damos um nome, um numero ¢ tiramos uma fotografia, efetuamos um RG
(registro geral) do movimento” - responde um dos alunos.

Apesar da afirmag¢do acima ter sido formulada de modo meio chistoso, colocamo-
nos em relativa consonancia com a mesma. Poderiamos dizer que, de uma forma ou de

outra, sempre € inevitavelmente ocorrem registros, sejam eles conscientes, subliminares,

impressos, nitidos, imagisticos, dispersivos, ou exteriores a apreensdao do sujeito, etc.

*! Estdo entre aspas por serem exatamente as palavras proferidas pelo professor. Ndo é de importancia aqui
para nossa discussdo se “o inconsciente ¢” ou deixa de ser um “fluxo”, ou se pode ser dito dessa maneira.
Nao estamos aqui tratando disso, mas somente do fenomeno fluxo, do movimento; o qual interessa para a
nossa reflexdo enquanto movimento radical, proprio ao real.

** Termo utilizado por Lacan, 1964/1988, p. 57.



Procedemos, humanamente, sempre a uma espécie de RG (registro geral) do movimento,
do real. Até procedemos a um certo registro geral, se assim podemos dizer, muito na
dire¢dao do que nos explicita Nietzsche ao referir-se a “formacao de conceitos”, onde por
uma espécie de generalizagdo o “conceito nasce por igualacdo do ndo-igual”; ou seja, as
diferencas individuais sdo abandonadas para que seja “despertada” a “representacao”.
Portanto, a representacdo, segundo Nietzsche, se realiza em funcdo de conceitos ou,

segundo nossas elucubragdes, em fungdo de registros gerais. Assim:

“A desconsideracdo do individual e do efetivo nos da o conceito, assim como nos da
também a forma, enquanto a natureza ndao conhece formas nem conceitos, portanto
também ndo conhece espécies, mas somente um X, para nds inacessivel e indefinivel”

(Nietzsche, 1873/1996, p.56).

Tal afirmagdo acerca da natureza como portadora de um “X, para nds inacessivel e
indefinivel” também remete-nos a alguma espécie de registro, pois algo se registra (esse
“X”) na propria natureza, mas nao sabemos o que € nao temos acesso direto a ele. Como
veremos, mais adiante, esse “X”’ poderiamos muito bem toma-lo como uma dimensao que
estd mais proxima do registro real, ja que sugere uma espécie de registro que parece nao
completar-se, efetivar-se ou fornecer sentido. O que vemos nesse caso nos aparenta como
algo da ordem de um eterno enigma, a busca de uma classificagdo implacavel e definidora
ou uma atribuicdo de sentido sempre fracassam. Contudo, esperemos, pois os trés
registros serdo tratados mais pormenorizadamente no desenvolvimento deste capitulo.

Seguindo nosso percurso, também podemos observar que, na articulacdo do

poético com os trés modos de registro, algumas questdes importantes emergem:



- Qual o papel desempenhado por cada uma das trés formas de registro na génese do
poético?

- Como ja foi colocado, ha uma profusdo de imagens, um aumento da virtualidade no
funcionamento metaforico. Pode-se entdo afirmar que ocorre uma intensificacao
imaginaria mesmo pautada no sentido do conceito de imaginario proposto por Lacan?
Como se da essa intensifica¢do?

- Qual o papel do simbolico, do real, levando-se em conta um suposto “imaginario”
teorico que afirma sempre a clinica psicanalitica como uma clinica do simbo6lico?

Tais questdes fundamentam sua importancia na medida em que apontam para
diregdes do trabalho, podendo prover elementos para uma reflexdo mais aprofundada
acerca do papel do poético no trabalho em clinica. No entanto, primeiramente devemos
proceder uma apreciagdo minimamente detalhada acerca das nogdes de real, simbdlico e
imaginario, para que, com uma maior explicitacdo, possam demonstrar um pouco de suas
caracteristicas fundamentais e seu papel em nossa discussao.

Na proposicio dos trés registros, Lacan (1975) recorre a topologia®e a um de seus
desenvolvimentos posteriores, a teoria dos nos, para, através do nd borromeano, dar
visualidade ao entrelagamento irredutivel dos trés registros. Sendo que tal visualidade ou
imagistica ndo deve de forma alguma ligar-se diretamente com o conceito mais amplo do
que ele propde como imaginario, mas sim no sentido da tentativa de prover imagens para
alguns conceitos, fugindo das formas culturalmente carregadas do dominio verbal. A

imagem, como o que em sua espacialidade “apresenta”, poderia dar passagem para o

2 A topologia é tida como a “geometria flexivel que trata matematicamente das questdes de vizinhanga, de
transformag@o continua, de fronteiras e de superficie, nem sempre fazendo intervir a distancia métrica”
(Chemama, 1995).



retorno de uma ordem primaria, de um caos>* anterior ao complexo das formagdes
ideoldgicas que atacam o linear-discursivo. O que, contudo, ndo deve fomentar ilusdes ou
lampejos de se mergulhar no velho mito da neutralidade, pois Bakhtin ja esclareceu, ha
muito, que todo signo ¢ inevitavelmente ideoldgico. No entanto, o potencial sugestivo dos
esquemas se valoriza na medida em que eles se mostrem como estruturas graficas a serem
problematizadas, qualificadas. O imagistico pode entdo gerar polissemia, inumeras
representagdes, facilitadas justamente por sua apresentagdo aberta. A topologia,
trabalhando as relagdes de limite (interior-exterior, por exemplo), traz a possibilidade de
uma esquematizagdo mais dindmica de alguns fendmenos e relagdes, em vista sim de sua
prépria complexidade.

De acordo com o diagrama do nd borromeano (Figura 1), os trés anéis (os trés
registros) estdo unidos de tal modo que o rompimento de um acarreta o rompimento de
todos os outros. Assim, a triade “real-simbdlico-imaginario” se apresenta em todo
fendmeno humano, ¢ um constructo totalizante, porém num espago movel e aberto para a

reflexdo, pois essas trés entidades possuem relagdes dindmicas e de concomitancia.

A

** Caos aqui ndo no sentido de “desordem” imposto pelo senso-comum, mas segundo sua raiz etimologica



Figura 1. O N6 Borromeano

E interessante mencionar que, segundo Milner, a especificidade do né borromeano
consiste em :

a. ser impossivel - sendo que este € o aspecto real do nd, pois se mostra
impossivel desfazer um dos elos, sem ao mesmo tempo liberar os outros dois;

b. os seus elementos serem distinguiveis - e ai estd o simbolico do no;

c. ¢ a sua face imagindria, a do que pode ser escrito, representado (Milner, 1982;
citado por Leite, 1994, p. 52).

Essas colocagdes relativas ao que € caracteristico a cada um dos trés registros sera

tratada com mais detalhe na sequéncia que tem inicio logo abaixo.

2.4.1. O imaginario: o fazer sentido e a consisténcia

A comegar pelo imagindrio, diriamos que se caracteriza por uma relagdo muito
forte com o que ¢ denominado de consisténcia. E “consistir ¢, em primeiro lugar, manter
junto, fazer um” (Juranville, 1987, p. 328); o que traz o sentido de unidade, ou melhor,
aproximando das nossas concepgdes, a ligagdo muito sensivel entre o consistir e o fazer
sentido, constituir um todo uno, palpavel, continuo. O sentido como dimensao operativa,

se constitui num todo delimitado, numa identidade una. E a identidade inevitavelmente se

grega na qual pode ser traduzido como “originario”.



relaciona com a alteridade, na medida em que se configura na relagdo com os pares, no
pareamento. O minimo necessdrio para que algo seja identificado, percebido, ¢ a
figurabilidade, a qual tem como condi¢do a anteposi¢do, que duas coisas se anteponham,
a figura e o fundo. Apesar do termo anteposicao ndo parecer muito adequado, ja que o
fundo, mais do que fornecer anteposicao, ele na verdade configura, da contorno, delimita,
unifica. A anteposicdo pode até mesmo ser tratada em um momento posterior a
figurabilidade, na qual ocorre um desenvolvimento da relagdo primdria de par,
construindo a ja mencionada “logica da semelhanga”, esta baseada numa tensdo entre
igualdade e diferenca (Ricoeur, 1978). Terreno onde os pareamentos irdo se desenvolver,
conforme a afirmacao de que “todo par, tudo que ha enquanto par se reduz ao imaginario”
(Lacan, 1975, p. 54).

A identidade, porém, também ¢é a qualidade do que ¢ idéntico. Sendo que o
pareamento de similes ocorre atravessado por um fundo de vazio ou diferenga. Reiterando
também que o idéntico nunca se efetiva na sua plenitude, a correspondéncia precisa das
simetrias nunca ocorre, mas sim ¢ antecipada imaginariamente. Assim, voltando, a
unidade-continuidade caracteristica do imaginario ¢ efetivada via uma certa
materializagdo, substancializagdo, presentificagdo. O que reforca a tese de Lacan segundo
a qual “n3o ha Imaginario que nao suponha uma substancia” (idem, p.09), que nao
suponha corpo. A configuracdo de uma identidade que confere substancia (consisténcia),

dada imaginariamente, ¢ vista como radicalmente ilusoria. Lacan postula que muito da



consisténcia ¢ “pura imaginagdo”, que muito dela é “inventado™, é “fabricado™ (idem,
p.30).

O imaginario trabalha com “representagdes” da “coisa” (Leite, 1994, p.66). A
representacdo, se pudermos aqui toma-la como ato de tradugdo da coisa, a producao
mesmo de imagens, temos que ndo hd como menciona-la sem nos reportarmos ao que €
reflexivo. E a coisa, dada sua impossibilidade, pode ser acessada somente indiretamente,
ou através de recortes’, da producdo de imagens, de reflexdes. Portanto, o imaginario
funciona para dar sentido as coisas € ao mundo em que vivemos (Juranville, 1987),
trabalha a correcdo, a geometrizagdo, a criacdio mesmo do que chamamos de mundo,
tendo a percep¢do entdo um carater marcadamente ativo.

Nesta medida, a antecipagdo da plenitude, a presentificacdo de um sentido, a
compulsdo a “boa forma”, nos fazem associar o trabalho do imaginario como tendo
alguma base de positividade, j4 que antecipa, certifica a unidade-continuidade; ndo ha
furo, ndo ha fratura, o todo se constitui, se amarra. Pois o uno ¢ o afirmado, o percebido.
A afirmacdo estd mais edificada no perceptivel. Como exemplifica Bergson (1907/1964),
ao afirmarmos: “essa mesa ¢ branca”, apontado-a, tendo o branco como referente
comungado na interlocucdo, estamos presentificando algo ai mesmo no proprio ato
perceptivo. Quando aponto a mesa novamente e digo “essa mesa nao ¢ preta”, a negagao
vai ligar o que se v€ a algo que estd ausente da percepcdo. Assim a negagdo acaba por
sugerir toda sua relacdo com a memoria, com a auséncia, em referéncia a um objeto

ausente, € que somente uma “inteligéncia dotada de saudade” e memoria ¢ que seria

O que nos diz que nem toda a consisténcia é de ordem imaginaria, mas que ha também uma consisténcia
que é real, a qual verificaremos com mais detalhe quando for discutido mais adiante o conceito de real.
* Ou simplesmente a tese antiga de que “a coisa em si é a ndo-coisa”.



capacitada a negagdo, a dissociagdo. Portanto, a positividade, como estamos tratando,
muito mais pertinente ao imagindrio, exige substancia, percepcdo’’.

Assim, a relacdo de pares, primdria na figurabilidade (relagdo figura-fundo,
condi¢do para a percepgdo), nos leva a algumas associagdes. E interessante observar
como tal exploragdo das condigdes perceptivas esbarram em divagagdes tocantes a uma
bidimensionalidade, ao contrario da tdo falada e evidente tridimensionalidade na
constru¢do do percebido. Lacan chega a citar que alguns matematicos escrevem, com
todas as letras, que o espago ¢ plano. Sugere que o imagindrio funciona segundo uma
certa planificagdo, que “pensamos plano” (Lacan, 1975, p.16). Certo, uma planificacao
que a relagdo de par, a alteridade, sintetiza. A propria sintese como a unificagdo ou
pareamento do que se define, da termo, do que se conclui. Assim, Lacan afirma que as
verdades provém do imaginario, ou melhor, o imaginario ¢ onde as verdades se
enunciam, de onde provém os enunciados. Entdo, o imaginario ndo somente consiste, mas
também resiste. A consisténcia também como o que instrumentaliza, possibilita a a¢do, o
manuseio. E claro, a agdo ndo como ato puro, mas sim como ag¢ao planificada, pertinente
as convengdes perceptivas, a determinadas leis de apreensdao do mundo. Sendo que ao
tratarmos de “mundo”, dentro de uma etimologia que o aproxima da no¢ao de kosmos,
remetemos ao que se mostra organizado, ordenado, anteposto a i-mundo. Assim, o ato
puro ou ato original se apresenta entdo mais como uma emergéncia do i-mundo,
afloramento do que ndo ¢ passivel de simbolizacdo, negando-se ao sentido, a uma

ordenagdo de sentido. Perceber seria entdo perceber o mundo, fazé-lo, construi-lo. O que

*"E os positivistas ndo tém como referéncia maxima os dados da percepgao?



coloca a questdo da formagdo do sentido como tentativa de ordenagdo homogeneizante
com vistas a instrumentalidade, a qual tem como raiz o manuseio.

Sim, o imagindrio substancializa, torna operativo, fornece a instrumentalidade e a
conformacao de sentido necessarios para o agir no mundo, os quais t€m como base a
referéncia ao corpo proprio (Lacan, 1975). A relagdo com essa substancia primaria,
primeira, o corpo, ¢ atravessada pela imagem que dele venha a se produzir, constituindo-

se assim enquanto base para um operar no mundo, pois, como enuncia Lacan:

“(...) o ponto de partida do ser falante ¢ a referéncia ao corpo e ao fato de que sua
representacdo, digo, tudo aquilo que por ele se representa, nada mais ser que o reflexo de

seu organismo” (Lacan, 1975, p.03).

A imagem do corpo proprio € entdo tratada enquanto matriz perceptiva, matriz
imaginaria. Sendo que essa imagem nunca ¢ pura mas possui toda ondulagdo pertinente
ao reflexivo e deve em determinado momento ser posta a prova do olhar do outro. A
alteridade vem assim a ratificar uma imagem como sendo propria. O outro media a
relacdo do sujeito com uma virtualidade constitutiva dos processos perceptivos, de sua
propria imagem. A auto-referéncia é mediada pelo outro®® e serve como base para um agir
no mundo.

E ¢ no aspecto da ilusdo homogeneizante ou do empuxo a homogeneizagao,
proprio ao imagindrio, por nds enfatizado, que Peirce nos ajuda, sugerindo algumas outras
relacdes que realizamos para com o imagindrio enquanto ancoradouro de verdades. Ele

diz que “a primeira de todas as concepgdes da filosofia ¢ a de uma matéria primeira a



partir da qual ¢ feito o mundo”. Os pré-socraticos “pretendiam chegar de imediato ao
principio mesmo, e no principio deve ter havido algo homogéneo, pois supunham que
onde ha variedade deve sempre haver uma explicacdo a ser buscada” (Peirce, 1995, p.
12). Portanto, para os pré-socraticos o que demanda questionamento e investigacdo ¢ a
variedade, a heterogeneidade. Algo se abre ao questionamento na medida em que perde
status de verdade, na medida em que sua condi¢ao incolume e cristalizada de verdadeiro,
a sua homogeneidade, se rompe em algum ponto.

Desse modo, o homogéneo, o continuo, sustentado pelo imaginario, alimenta ou
caminha junto com o que se antecipa como pleno (Juranville, 1987, p.79). O imagindrio,
como ja dissemos, se verifica na antecipacao da certeza, de uma plenitude, de um sentido.
Ai o ponto em que este ultimo autor fala do imaginario como “uma segunda espécie de
falta, suscitada pela falta fundamental do objeto absoluto” (idem, ibidem), sendo que a
primeira seria propria ao real, falta irreversivel dada pelo tempo.

O sentido enquanto conformag¢do, homogeneizacdo, em sua funcdo operativa,
instrumental, que possibilita um agir no mundo, trata da organizagdo da percepcao, do
que consiste, presentificado. Como prefere Juranville, ocorre uma antecipagao de sentido
que ¢ imagindaria. Assim, o sentido € desejavel, pois “aquilo que ¢ buscado pelo desejo € o
ser-um” (idem, p 75). Dessa forma, “o sentido ¢ a unidade, enquanto imposta pelo sujeito,
de uma diversidade sensivel” (idem, ibidem). Ainda, para Juranville, no relativo ao
significante, este, através do imaginario, “¢ tomado isoladamente”, como ‘“presenca
ilusoria do objeto absoluto” (idem, p.78), presenca reiterada da antecipagdo da plenitude e

o movimento de unificagdo. O desejavel apresenta-se, no imaginario, como um desejo de

*Sendo que esse “outro” (com minuscula) é visto como para uma alteridade imaginaria, proximal,



manuseio, de palpabilidade, substancializagdo, de certo modo, de contorno, de controle da
coisa. O imagindrio ¢ tomado entdo como 0 que opera para contornar o objeto, para
prover-lhe imagem. E na vertente do sujeito, como o que lhe fornece a ilusdo de controle

ou apreensdo da coisa.

2.4.2. O real como impossivel, a insisténcia do simbélico e 0 movimento

O real ¢ sempre aquele do “encontro faltoso”, como muito bem enuncia Lacan
(1964/1988, p.57). Porém, “ndo apenas aquilo que nos faltou no encontro, pois o que na
verdade faltou foi o objeto primordial impossivel” (Juranville, 1987, p.78). Sendo esse
objeto primordial impossivel denominado por Lacan como a coisa. Entdo o significante,
seu surgimento, tendo como condi¢@o a auséncia da coisa, aponta a sua perda. Onde ha a
morte da coisa advém o signo. Para Juranville essa “distancia entre o que seria preciso € o
que ha ¢ vivida na mais extrema angustia”, tida como o proprio ato da castragdo, pois o
objeto ndo ostenta a possibilidade de plenitude real para o sujeito; o significante ndo da
conta do objeto, ndo € capaz apreendé-lo, conté-lo, mas somente de contorna-lo. O objeto
apresenta-se sempre, portanto, como radicalmente perdido, o que radicalmente falta. A
emergéncia do significante trata entdo sempre do contorno da coisa, da cobertura de uma
perda ou tentativa de preencher uma falta radical. E assim que muito se fala do real como
uma falta fundamental no tempo. Pois a irreversibilidade do tempo sempre aponta para

uma perda constitutiva, como se a sua passagem tivesse a marca essencial de perda:

mostrada. “Outro”, o grande outro, seria o outro simbolico.



passou, passou... A assunc¢ao do presente se produz segundo um registro imaginario, que
fornece duragdo ou perenidade para o mundo, presentificando-o.

Neste sentido, o real ndo seria confundido com a realidade, pois essa estaria mais
para o perceptivel, para o palpavel, consistindo imaginariamente. A realidade tem a ver
com o mundo, com o organizado, com a boa forma, com a necessdria unidade-
continuidade, pois “aquilo que faz do mundo real um mundo exclui dai a presenga do real
como tal” (Juranville, 1987, p. 78). A realidade ¢ vista como uma depuragdo, uma
sedimentag¢do do que advém do real, da sua dispersao primordial, da inacessibilidade da
cena primeira, originaria, do i-mundo. Pois o mundo se purifica através do nominalismo,
do realismo dos nomes; mas “hd a ex-sisténcia do i-mundo, a saber, do que ndo ¢ mundo,
ai estd o Real, sem mais” (Lacan, 1975, p. 46). Assim, o real vem a se relacionar com o
que Lacan chama de “ex-sisténcia”, esta podendo ser entendida como o “jogo das
consisténcias”, “o girar em torno”. De acordo com a formulacdo do n6 borromeano, um
anel joga com o outro, e nesse percurso, por “fazer ciclo, amarra um buraco”, nesse jogo
que ele chama da “ex-sisténcia, do errar” (idem, p.56). Portanto, o real ndo se situa, estd
sempre fora, ¢ radical e irremediavelmente excluido, o inconcebivel, resiste a
simbolizacdo e a representagdo. Leite, analisando as formulagdes de Lacan, diz que
somente através do amorfismo e completo desespero da condi¢do intraduzivel do horror ¢
que seria tratada a experiéncia do real (Leite, 1994, p. 55). O real, ele ndo porta nome
nem forma.

Como ja dissemos, a realidade, portadora das formas do mundo, remete-se ao que
se conforma através da inércia imagindaria, onde repousam as consisténcias. A realidade se

inscreve, se mostra, transparece, se antecipa. O real ¢ o “estritamente impensavel” (Lacan,



1975, p.03), é o inantecipavel, “o que ndo cessa de ndo se escrever”. E, somente para uma
ilustragdo, no final de seu Semindrio (RSI, livro 22), Lacan deixa sugerida, ou melhor,
procede mesmo a relagdo do real com a angustia, do imagindrio com a inibicdo e do
simbolico com o sintoma.

O real ¢ entdo postulado como estando muito aquém, ou além, da percepgao, essa
que ja traz a marca de uma depuracdo, de uma construgdo. Para Juranville estaria mais
para a ordem da “‘sensagdo”, esse modo de apreensdao em que as “coisas ainda ndo sdo
postas como unas” (Juranville, 1987, p. 336).

Apesar de “irredutivel a lei simbolica” (Leite, 1994, p. 66), ¢ através do
imaginario e do simbolico que buscamos tratar do real. Desse modo, o real e a verdade
estariam fora do mundo, sendo pertinentes ao i-mundo (Juranville, 1987, p. 371). Real e
verdade seriam originarios, intocaveis, de natureza radicalmente dispersiva, cadtica,
entidades siderais, portadoras de movimentos inconcebiveis, inapreensiveis. O errar
irrestrito, infinito, o ndo-sentido, o impossivel, a propria plenitude. O real se relaciona a
tudo aquilo que ndo se relaciona com nada, tudo aquilo que radicalmente se exclui, nos
termos de Lacan: o que “ex-siste”. Mas ndao que cheguemos ao extremo dessa
contraposicao entre real e realidade. Pois o real ndo se contrapde a nada, ele meio que
subjaz a tudo, orbita em todos os meios, eterno movimento de queda, de perda. Por outro
lado, o real também ndo deve ser simplesmente confundido com irrealidade ou coisa do
tipo. Como ja dissemos, o real trata de plenitudes, de coisas das quais temos algum signo,
mas que nao se apreendem, ndo se configuram, infindas questdes, espirais de espirais: a

morte, o infinito, o absoluto, o acaso... Para Lacan, no tocante a verdade, essa, como



radicalmente excluida, impossivel, poderia somente entdo ser semi-dita, antecipada,
tratada pelo imaginario.

Segundo o proprio Lacan Deus ex-siste”, Deus é a ex-sisténcia por exceléncia
(Lacan, 1975, p.12). Assim, a concepcao da existéncia de uma entidade absoluta, Deus,
vai imergir na sua ex-sisténcia. A irredutibilidade a simboliza¢do e as entidades que
traduzem de maneira mais clara essa impossibilidade (deus, infinito, absoluto, etc) vao
sempre de encontro a impossibilidade do real, a impossibilidade mesma do real da coisa,
da coisa em si, da apreensdo da Plenitude. Ou o postulado pré-socratico de que “a coisa
em si € a ndo-coisa”. E ai que a tautologia assim tida remete-se ao que faz ciclo,
movimento infindo, “que amarra um buraco”, no jogo eterno “da ex-sisténcia, do errar”
(Lacan, 1975, p.56). E se pudermos fazer alguma aproximagdao ao simbolico, Lacan
menciona que ele faz um “buraco”. Traduzindo em outros termos, podemos dizer que o
“buraco” vem a se relacionar com as fraturas, as oscilagdes da imagem.

Assim, o simbolico traz a marca de uma insisténcia, na sua fungdo de produzir
rompimentos. E se o imaginério se pauta mais para uma inércia de repouso das formas
que se sedimentaram e adquiriram consisténcia, o simbolico se pauta por uma inércia de
movimento, na sua fun¢do de fazer ou mirar o intervalo, o “buraco”, fazendo vazar, onde
a consisténcia, a continuidade, a totalidade imaginaria encontra seu ponto de ruptura. A
conformidade, a “inércia imaginaria” encontra, portanto, seu limite no movimento de
mira, de ruptura do simbodlico, o qual nos entrega a um sempre furo, sempre a uma nova

possibilidade de ressignificacdo, a sempre “mais um”, ou seja, a insisténcia como sua

» Deus, neste sentido, ndo existe, ele ex-siste. A ex-sisténcia, como ja dissemos em outra nota, esta
relacionada ao “ndo-demarcavel”, ao nao-situavel, ou melhor, ao que se situa alhures, caracterizado pela
excentricidade (estar fora) e dispersdo (KAUFMANN, 1996).



marca mais caracteristica. Assim, o simbdlico pode ser tomado como aquele que nao
cessa de se escrever, pois trata sempre de algo ausente, mirando, rementendo-se ao
intervalo, as oscilacdes da imagem, através do jogo significante.

Se para a inércia de repouso do imaginario, o significante ai ¢ “tomado
isoladamente” (Juranville, 1987, p.78), no simbolico ocorre o jogo dos significantes, a
relacdo de um significante com o outro. Como propde Juranville, ¢ através do simbolico
que o significante ¢ tomado “em todo o sistema dos significantes”, no qual sdo
articulados um em relagdo ao outro, pois “a um gesto simbodlico sempre corresponde
outro gesto igualmente simbolico” (idem, ibidem).

Nas reflexdes até aqui tecidas acerca dos trés registros, foram tocados direta ou
indiretamente questdes como a “inércia imaginaria” e a relagdo dinamica de
concomitancia e limite entre o real, o simbodlico e o imaginario. Segundo Cesarotto &
Leite (1984) um denunciaria, de certo modo, o limite do outro: o imaginario faria limite
ao real, o simbolico faria limite ao imaginario e o real faria limite ao simbdlico. Nesta
perspectiva, do que pudemos depreender da nossa reflexdo, ha uma relagdao forte do
imagindrio com o repouso, sendo que o simbolico e o real estdo mais para 0 movimento.

Haveria tanto um movimento real quanto um movimento de ordem simbolica. O
primeiro, como radicalmente inapreensivel, denuncia uma perda fundamental e
irremedidvel no tempo. J& o movimento simbolico institue uma perda, inscrevendo-a
através da propria instituicao da linguagem. Da linguagem que se reporta a um mundo de
leis e objetos ausentes, dos signos a operar uma constante tensdo entre auséncia e
presenca. Assim, tanto o simbdlico quanto o real vém a nos sugerir essa relagdo com o

movimento. Sendo que o imagindrio, através da producdo da imagem, ou melhor, da



antecipag¢do de uma plenitude, completude, busca apreender o movimento real. Pois esse
ultimo seria tido como radicalmente inapreensivel, ja que a apreensdao do mesmo se daria
sempre através de recortes, fotografias, imagens, na tentativa de captar o movimento
(Deleuze, 1985, p.09). A apreensdao do movimento, ou a ilusdo de apreensdo do mesmo,
se daria imaginariamente. O imagindrio, através de sua fun¢do de sedimentacdo, de
fixagdo, vai na dire¢do de fornecer uma forma para o movimento real, o qual ¢
absolutamente dispersivo, incompreensivel.

Bergson, em suas reflexdes acerca do “pensamento € 0 movente”, enuncia que a
“inteligéncia, espontanea ou refletida, descarta o tempo real”, porque a destinagcdo de
nosso entendimento assim o exige. Pois que, reiterando de certo modo a nossa fala, em
relacdo ao movimento “a inteligéncia retém apenas uma série de posi¢des: um ponto
primeiramente atingido, depois outro, depois outro”, desviando o olhar da transi¢ao
(Bergson, 1933/1989, p.223). Assim, “nossa a¢do apenas se exerce comodamente sobre
pontos fixos”, sendo exatamente a fixidez o que a nossa inteligéncia busca. Sendo que “¢
sempre a imobilidades, reais ou possiveis”, que a nossa inteligéncia se relaciona. Segundo
Bergson, o entendimento decompde a mudanga em estados sucessivos e distintos,
supostamente invariaveis. E se considerarmos “de mais perto cada um desses estados,
perceber-se-a4 que eles variam”, pois “o entendimento os substitue por uma série de
estados menores, que se decomporao por sua vez, se necessario, e assim indefinidamente”
(idem, p.224). A concepgdo lacaniana de real ¢ proxima a de Bergson na medida em que,
para este, o real ndo sdo os estados em que o fluxo se decompde e sim o proprio fluxo, “a
continuidade de transi¢do”, “a mudanga ela mesma” (idem, ibidem). Tanto que ele toma a

mudanca como indivisivel e que:



“Se nossa inteligéncia se obstina em té-la por inconsciente, a ajuntar-lhe ndo sei que

suporte, ¢ porque a substituimos por uma série de estados justapostos; mas esta
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multiplicidade ¢ artificial, e artificial também a unidade que ai restabelecemos”

(Bergson, 1933/1989, p.224).

Tal pensamento acaba por nos colocar em face a conceitos como o simbolico e o
imaginario, pois o primeiro estaria mais relacionado a esta multiplicidade do estados
articulados ou justapostos, € o segundo como mais pertinente a essa unidade artificial que
restabelecemos. Ja que o simbolico, como ja mencionamos, relaciona-se aos significantes
tomados no seu conjunto de jogo e articulacdo e o imagindrio se registra no momento em

que o significante ¢ tomado isoladamente.

2.4.3. O registro do poético: os efeitos de sentido e a clinica

Ocorre na poesia, como vimos, o fluxo de imagens. O pareamento de

disparidades, a busca, a inven¢do de semelhangas, a construcao de uma equagao:

“Em poesia, ndo apenas a sequéncia fonoldgica, mas de igual maneira qualquer
sequéncia de unidades semanticas, tende a construir uma equacdo” (Jakobson, 1971, p.

149).

Lacan, na sua formulagdo dos trés registros, sugere a busca de equivaléncias como

pertinente ao imagindrio, que a relagdo de pares se fundaria imaginariamente, tendo como



base a relagdo com o proprio corpo. Pois a relagdo de similes, os dois termos
equacionados, vem a constituir-se em alguma especularidade, um a imagem, a
semelhanga do outro. A substitui¢do em func¢do da similaridade busca uma conformidade
de x para x’ (os pares, os similes), consistindo uma totalidade que funcionaria, segundo
uma compreensao ja simbolica, ortopedicamente, bem em razdo de que ndo ocorreria
nunca uma identidade completa, Gltima. Mas para que uma certa compatibilidade entre
similes seja admitida, para que haja o que Ricoeur (1978) chama de ‘“assimilagdo
predicativa”, deve se configurar um minimo de consisténcia, um minimo de imaginario.
Segundo Lacan, o que geralmente se assume ¢ que “o efeito de sentido se veicule por
palavras e nao sem reflexdo, sem ondula¢do imaginaria”; que “o efeito de sentido esta ai,
na juncao do simbolico com o imaginario” (Lacan, 1975, p.29).

O termo efeito de sentido adquire importancia em nosso estudo, na medida em que
o poético, segundo nossas investigacdes, veicula-se através de efeitos de sentido,
operados basicamente através do que muitos chamam de “deslocamentos de sentido”.

Pudemos observar que o sentido se configura de modos diferentes conforme o
registro predominante a sua veiculagdo. Através do imaginario, como vimos, o sentido se
conforma em unidade, trata do universo do uno, do continuo, do poder fazer um, do
apresentar-se cristalizado na inércia dos enunciados. O sentido advindo do imaginario se
reproduz historicamente, fornecendo a impressdo do que pode ser tratado como
verdadeiro e digno de substancia. Nao que o imagindrio possa ser tratado como de uma
natureza material, mas que ele simplesmente supde certa substancialidade, consisténcia.
O imagindrio, portanto, se reproduz através da historia e indica o caminho certo da boa

forma, da adequagdo e correcdo, o caminho do que pode operar no mundo, fornecendo



instrumentalidade. O imagindrio ¢ a casa do entendimento, da univocidade, da
universalidade, nomeia sentidos universais e se pauta por um todo uno e coerente. O
sentido imaginario € o que mais faz sentido, ou pelo menos o que mais circula, se difunde
e ¢ utilizado, manuseado. O sentido imaginério serve ao manuseio, ¢ mais passivel de
utilizacdo direta e aplicacdo, ¢ sedimentado na histdria e na cultura. O sentido imaginario
funciona segundo uma razao mais ligada mesmo ao necessario, a realidade com a qual
negociamos cotidianamente segundo seu status de verdade, segundo o que ¢ usual,
comum, de dominio publico. O sentido imagindrio circula, policiando a necessidade da
reproducdo do usual e das verdades, o que, de certo modo, reitera a fala de Foucault

acerca dos policiamentos discursivos de que:

“E sempre possivel dizer o verdadeiro no espago de uma exterioridade selvagem; mas
ndo nos encontramos no verdadeiro sendo obedecendo as regras de uma policia

discursiva que devemos reativar em cada um de nossos discursos” (Foucault, 1970/1998,

p- 35).

E se o sentido imaginario ¢ o usual, carimbado como conforme, adequado,
verdadeiro, o sentido simbdlico ja ndo podemos afirmd-lo como o que apresenta-se na
mesma soberania de impor-se através do consenso. Nao repousa, encontra-se ainda fora
do raio de a¢do de uma inteligibilidade que possa certifica-lo através da univocidade e do
consenso, pertence ao universo do movimento, do jogo. Enquanto o sentido imaginario
perpetua-se através de signos sedimentados e estaveis, o sentido simbdlico encontra-se
mergulhado na instabilidade do jogo entre seus signos a sugerir que o sentido sempre

pode ser outro, ou como prefere Lacan, “ndo cessa de se escrever”. O sentido simbdlico,



veiculado segundo o patrimdnio da auséncia, questiona o pilar da verdade ao se perguntar
pela natureza intima da linguagem enquanto lugar de jogo e equivoco.

A afirmag¢do de Lacan de que o efeito de sentido se encontra na jungdo do
simbolico com o imagindrio sugere uma relagdo do poético tanto com a histéria quanto

com o devir. Segundo Paz:

“O poema, ser de palavras, vai mais além das palavras e a historia ndo esgota o sentido
do poema; mas o poema nio teria sentido - € nem sequer existéncia - sem a historia, sem

a comunidade que o alimenta e a qual alimenta” (Paz, 1976, p. 52).

Essa condicdo do poético de dependente das palavras, mas que luta por
transcendé-las, luta por tentar fazé-las dizer o indizivel, nos fornece pistas de algumas
relacdes possiveis para com os trés registros. A relacdo do poético com a historia e as
palavras, essa estrutura material que o alimenta, a sua busca por transpo-la, mas através

dela, como muito bem enuncia novamente Octavio Paz:

“Um poema puro seria aquele em que as palavras abandonassem seus significados
particulares e suas referéncias a isto ou aquilo, para significar somente o ato de poetizar
- exigéncia que acarretaria o seu desaparecimento, pois as palavras ndo sdo outra coisa
que significados de isto e aquilo, isto €, de objetos relativos e histéricos. Um poema puro
ndo poderia ser composto de palavras e seria, literalmente indizivel. Ao mesmo tempo,
um poema que nao lutasse contra a natureza das palavras, obrigando-as a ir mais além de
si mesmas e de seus significados relativos, um poema que ndo tentasse fazé-las dizer o
indizivel, permaneceria uma simples manipulacido verbal. O que caracteriza o poema ¢
sua necessaria dependéncia da palavra tanto como sua luta por transcendé-la. Esta

circunstancia permite uma indagacdo sobre a sua natureza como algo tinico e irredutivel



e, simultaneamente, considera-lo como uma expressdo social inseparavel de outras

manifestagdes historicas” (idem, p.51-52).

Essas colocagdes nos dao pistas da relagdo do poético com os trés registros, se
pudermos ainda mencionar a fala de Barthes quando afirma a literatura (o poético em
nossa terminologia) como o que resiste aos “discursos tipificados”, fazendo “girar os
saberes”, resistindo a impossibilidade do real, acreditando “sensato o desejo do
impossivel” (Barthes, 1977, p.22-26). Barthes afirma pois a literatura como um discurso
teimoso, que insiste, permitindo-nos associa-la, nesse ponto, com o registro do simbolico,
aquele que se constitui através da insisténcia, do “ndo cessar de se escrever”.

Neste ponto ja podemos aqui entrever o funcionamento do poético segundo a
concepgao por nos adotada dos trés registros. O poético, como nos sugere Octavio Paz,
depende da historia e das palavras, mas deve lutar por transcendé-las, sendo seria mera
“manipulacdo verbal”. Essa dependéncia, podemos muito bem aproxima-la da nogdo de
imagindrio até aqui por nos tratada. Pois a literatura deve servir-se da linguagem, “esse
objeto em que se inscreve o poder desde toda eternidade” (Barthes, 1977, p. 12). A
literatura, o nosso “poético”, serve-se da linguagem, essa legislagdo, essa institui¢do, e da
lingua, o seu codigo, para transgredi-los na sua fungdo de poder e normatizacdo das
relagdes com o mundo. Barthes afirma que ndo hé liberdade sendo fora da linguaguem,
que a “linguagem humana ¢ sem exterior: ¢ um lugar fechado” (idem, p. 15-16).

E interessante essa questdo da liberdade, pois nos remete aquela discussdo ja
travada aqui por nds sobre a afirmagdo de Heidegger de que “a esséncia da verdade ¢ a

liberdade”, e que esta ndo ¢ uma propriedade do homem. Isso, como podemos observar,



faz ressonancia com o conceito de real proposto por Lacan, permitindo-nos assim voltar a
idéia de Barthes de que a literatura teima, se nega a aceitar a impossibilidade do real, a
impossibilidade da liberdade, denunciadas, inscritas e prescritas na e pela linguagem. O
que resta a nds mortais € portanto trapacear com a lingua, através desse “logro magnifico
que permite ouvir a lingua fora do poder, no esplendor de uma revolugdo permanente da
linguagem” (Barthes, 1977, p.16), que ¢ a literatura, o poético.

O movimento simbdlico do poético visa, através do imaginario e dos enunciados
cravados no universo historico-cultural, transcendé-los. O movimento simbolico mira o
novo, a surpresa, o estranhamento, através do velho, elaborando, dando dire¢do para o
desconhecido (o real) através do que ¢ conhecido (imagindrio). A fungdo de
desconhecimento, o ndo-saber enquanto constitutivo, esta portanto sempre presente. Este
seria o real que permeia a tudo, esse “nao cessar de ndo se escrever”, com sua infinitude e

impossibilidade de apreensao:

“O real € aqui o que retorna sempre ao mesmo lugar - a esse lugar onde o sujeito, na
medida em que ele cogita, onde a res cogitans, ndo o encontra” (Lacan, 1964/1988,

p.52).

E nesse ponto que Lacan busca precisar que ndo se trata somente de dizer que o
real estaria relacionado ao simples retorno dos signos, mas que esta além da “insisténcia
dos signos aos quais nos vemos comandados pelo principio de prazer” (idem, p. 56). As
construgdes ou interpretacdes clinicas, segundo ele, ndo devem furtar-se dessa fungado
primordial, a fung¢do de real, do completo ndo-senso, dos vazios, do encontro faltoso, o

qual remete também a um traco fundamental que ¢ a angustia de castracdo, esse “fio que



perfura todas as etapas do desenvolvimento” (idem, p.65). A angustia de castracio
cristaliza cada uma dessas etapas tendo “por centro um mau encontro”; um mau encontro
da coisa. Assim, tanto no poético como no fazer clinico essa fungdo de real surge de
maneira bem viva, na medida em que nao se furtam do encontro com a angustia, com o
nao-senso, o qual, segundo Deleuze, ndo alinha-se simplesmente com auséncia de sentido

como pode nos fazer Supor 0 s€nso comum:

“(...) o ndo-senso ndo possui nenhum sentido particular, mas se opde a auséncia de
sentido e ndo ao sentido que ele produz em excesso sem nunca manter com seu produto
a relagd@o simples de exclusdo a qual gostariamos de reduzi-lo. O ndo-senso ¢ ao mesmo
tempo o que ndo tem sentido, mas que, como tal, opde-se a auséncia de sentido,

operando a doagdo de sentido” (Deleuze, 1969, p. 74).

Tanto a experiéncia poética como a clinica atestariam para a dimensdo
constitutiva do ndo-senso como potencializador, gerador de sentido. Freud alinha-se a
esta colocacdo quando sugere ser através do nao-sentido, de um mergulho no nao-sentido
a primeira condicdo para o processo criativo, quando refere-se em especial aos
procedimentos do artista e do sujeito que elabora um chiste (Freud, 1905/1996, p. 151-

171). Tal colocagdo ¢ também confirmada por Deleuze:

“Ndo procuramos em Freud um explorador da profundidade humana e do sentido
originario, mas o prodigioso descobridor da maquinaria do inconsciente por meio do
qual o sentido ¢ produzido, sempre produzido em fun¢do do ndo-senso” (Deleuze, 1969,

p- 75).



A cria¢do, a inven¢do, e seus fundamentos ficcionais de poderem recriar a
realidade, atentas para o movimento instavel dos signos, para sua dimensao e registro
simbolicos, trilham-se por movimentos que estdo além do carater indicial dos fatos.

Em clinica, assim como em arte, 0 que menos interessa ¢ a realidade, o estado da
referéncia literal, absoluta, denotativa. Contudo, o factual - aqui depreendido como
configurado através de totalidades imagindrias, através do imaginario - ndo deve ser
negado, pois constitui a realidade, o arcabouco dos enunciados e das verdades que
circulam. Por outro lado, sabe-se muito bem que o universo da linguagem contorna a
turbuléncia do real, imprimindo-lhe versdes, dai a distin¢ao entre conteudos manifestos e
conteudos latentes, ou entre enunciados e enuncia<;€1030. Ha a relagdo do significante
tomado isoladamente (imaginario), enquanto enunciado, literal, e a questao do jogo dos
significantes (simbolico) e a sua relacdo com um sujeito que os enuncia de uma
determinada dimensao espago-temporal, a enunciagdo. O fato ndo existe sozinho, ha um
sujeito que o nomeia, numera, interpreta e enviesa. Existem registros, e registros que
permanecem para poder funcionar como verdades que tém valor operativo, pratico;
verdades que possuem consisténcia, que alguma tradicdo encarrega-se de perpetua-las (o
imagindrio). Esses registros apresentam-se, como vimos, de modos distintos e
intimamente imbricados, embora possamos conjecturar a preponderancia de um ou de
outro de acordo com suas caracteristicas proprias e especificas.

O que visamos neste topico, at€¢ o momento, ¢ tratar da relagdo do poético e seus

modos de registro. Pudemos observar que o poético produz fluxos de imagens, uma

30 w1z . . . - . -

N&o nos atrevemos, no entanto, a arriscar uma inconseqiiente associagdo entre enunciado/enunciagio e
manifesto/latente simples e respectivamente. Tal investida com certeza mereceria um estudo mais
aprofundado, o que néo pretendemos nesse trabalho.



intensificacdo imaginaria, pois existe, de acordo com seu fundamento metaforico, um
aumento de virtualidade. E ¢é ela que possibilita a comunicagdo de universos semanticos
dispares, uma aproximacdo do que ¢ distante, uma recriacdo, uma invengdo de
semelhangas, permitindo vislumbrar o poético como um emissario radical da fic¢do, a
entidade que carrega os gérmens da manobra ficcional. Contudo, se o efeito de sentido,
segundo Lacan, se perfaz na jun¢do do imagindrio com o simbolico, podemos supor que
sdo gerados fragmentos de imagens, imagens partidas, incompletas, marcadas ndo pela
continuidade tipica do imaginario e sim pela descontinuidade®’. N3o seriam produzidas
imagens acabadas, intactas, signatarias da cristalizacdo dogmatica, ndo haveria nunca a
identidade tultima entre um simile e outro. O que vem a ascender ¢ a nog¢do e a
importancia da génese ¢ do manejo do fragmento, das referéncias e dos destinatarios
cindidos, imersos na indecidibilidade. Como j& nos dizia Guilherme de Almeida:
“Somente as coisas incompletas ¢ que sdo perfeitas, porque nao satisfazem. Uma grande
obra de arte € sempre incompleta: tem a perfeicdo de nao satisfazer, isto ¢, de ndo cansar
nunca” (Almeida, 1925/1952).

Sua digressao deixa entrever a incompletude como produtora de beleza, os
espacos vazios que constituem a incompletude como fundamentais para a producio de
efeitos de sentido, e o fragmento, signo do que ¢ incompleto, do que ¢ parte, como
elemento proprio & inovagdo, a criacdo. E neste sentido que o trabalho com fragmentos
assume também sua relevancia na praxis clinica. Como nos sugere Freud (1937/1996), o
analista trabalha com os fragmentos que o paciente lhe traz, sejam eles da sua fala ou de

lembrancas. Podemos dizer que o analista faz uma espécie de trabalho de cole¢dao com os

1O que Jakobson (1971) trata como referéncia dividida, partida.



fragmentos trazidos pelo paciente, buscando traduzir suas interpretagdes e construgdes
através desses fragmentos, pois o discurso do paciente deve servir como a base formal da

qual partem as analises. Figueiredo, trabalhando com essas idéias freudianas, diz:

“E preciso lidar com fragmentos (...) Interpretar, dira Freud, ¢ lidar com os fragmentos,
¢, freqlientemente, fragmentar o material recolhido para, & moda do minerador, retirar o

ouro puro da massa de lama e pedras sem valor” (Figueiredo, 1996, p. 87).

O manejo com fragmentos pode resultar na relagdo com efeitos de sentido, os
quais devem encontrar seu lugar na prdaxis clinica. O fragmento, neste sentido, em vez de
traduzir-se meramente em incompletude, caréncia, ou alienacdo, pelo contrario, releva-
nos que possui potencial de sugestdo, tragando-nos para um mundo de possiveis, pois €
de carater aberto. O fragmento estimula um mergulho no simbdlico na medida em que
obriga-nos a derivar na direcao do que poderia ser, do que poderia reinventar-se, ali, onde
falta uma parte. O fragmento inspira a emergéncia do ficcional, da possibilidade de se
recriar a realidade. Na clinica, o fragmento deve ser aproveitado no seu potencial para a
producao de novos sentidos, pois obriga-nos, muitas vezes, a necessaria ligacdo com
outros universos semanticos, com algo que se encontra irremediavelmente perdido,
partiu-se, ndo volta jamais a ser realmente como era, mas exige que seja re-tocado,
recriado.

Foi importante abrir esses parénteses acerca do fragmento, contudo ¢ imperativo
que retornemos para o seio maior da discussdo. Estdvamos a sugerir que o imaginario, no
caso dos efeitos de sentido, funciona muito mais como ponte para um desencadear

simbolico, j4 que o efeito de sentido se situa na jun¢do, na fronteira entre esses dois



registros. Assim como Barthes diz que a literatura faz girar os saberes, podemos dizer que
o poético faz girar o imaginario, colocando-o em movimento, questionando-o,
transgredindo-o na sua inércia.

Para finalizar diriamos que a imagem poética teria uma orientagao fortemente
polissémica, geradora de uma pluralidade de sentidos, ndo se reduzindo meramente ao
imaginario. Através do imagindrio ela se remeteria ao simbolico, tendo como fung¢do
primordial a fun¢do de real. O real seria o sempre resto, pois algo sempre resta, e quem
pode nos atestar essa nogao ¢ o simbolico, que sinaliza a auséncia ou o proprio buraco
que ¢ o real, como insinua Lacan (1975, p 36). A fungado primordial dos efeitos de sentido
seria mesmo essa miragem ou imersao no real, o choque, remeter para além da linguagem
(para o real), mas por (pelo imaginario) e através dela (pelo simbdlico), como vem nos

sugerindo Octavio Paz.



CAPITULO 3
A AMBIGUIDADE: ENTRE O POETICO E A CLINICA

“Cada um sabe agora que significa um signo de elevada cultura
saber suportar a contradi¢do.”

(Nietzsche, 1881-1882/1981, p.194)



3.1. Ambigiiidade e razio

Esse capitulo se inicia exatamente visando trabalhar um conceito de especial
importancia para uma reflexdo acerca do poético, acerca de elementos que dizem respeito
a uma série de fatores que abrangem a razao e a prdxis clinica: a ambigiiidade.

Esta entidade chamada ambigiiidade, como poderemos ver, encarna-se de
diferentes formas, dependendo do universo onde insere-se. Para o poético, uma das razodes
de nosso meétier, ela desempenha papel nuclear. Empson (1930) nos informa que as
maquinacdes da ambigiiidade estdo nas raizes mesmas da poesia.

Embora a relagdo do texto estético com a ambigiiidade seja muito evidente e
singular, um outro fato relevante para o qual iremos também nos atentar ¢ a possibilidade
de intercambio entre o que estamos chamando de poético e o estatuto da razdo. Esta ¢
geralmente tomada e divinizada como Unica e exclusivamente segundo seu carater de
razao instrumental. De acordo com esse pensamento que questiona o primado de uma
razdo Unica, detentora e diretriz de todas as ambicdes de conhecimento do homem,
ajustada, € claro, aos parametros histérico-culturais de uma sociedade voltada para a
exaltacdo da técnica, Paviani nos propde a superagao do “conceito classico de razao”, ao
procurar também aproxima-la aos dominios das manifestagdes do “conhecimento

sensivel”:

“Atos de intuir, perceber, imaginar, refletir, etc. ndo se distinguem claramente ¢ nem sio
formas isoladas de conhecimento. Todo o pensar supde recordar, imaginar, e assim por
diante. Enquanto a ciéncia necessita destas distingdes ¢ os cientistas nelas trabalham
com relativo progresso, a literatura realiza - por ser isto de sua natureza e funcdo - a
integracdo e a mediagdo destes atos. Por se expressar através de conceitos-imagens, por
recorrer a percepgdo e a imaginacgdo ¢ se deixar envolver pela emocdo, ndo deixa de ser
um produto racional, elaborado, construido. Nao h4a nenhuma obra de arte ou de
literatura que tenha sido resultado do acaso, da pura inspiragdo ou da entrega total a
emocdo. Todos estes fendmenos dependem da reflexdo, de um certo ordenamento, de
normas estéticas e de procedimentos técnicos. O ambito, portanto, da racionalidade
sensivel ¢ mais largo do que o da razdo logica” (Paviani, 1991, p.11).

Neste sentido, a razdo adquire nesta discussdo outras configuracdes que ndo
somente aquela voltada para o seu potencial de acdo teleoldgica, a qual se conforma mais

aos ditames de uma sociedade calcada no produtivismo tecnicista do que a uma reflexao



acerca da arte enquanto um repertorio essencial da cultura. A razdo ndo comparece
somente através do fundamento das logicas lineares ou de uma agdo que vise sempre
ajustar meios e fins. Isto ¢ muito atestavel pelo trabalho de alguns autores como, por
exemplo, Habermas, o qual debruga-se sobre estas questdes, propondo também uma outra
razao por ele denominada como a razdo comunicativa, em oposi¢do a razao instrumental.
Paviani também nos diz que desde os gregos a filosofia vem investigando a razdo, e que
nesse percurso historico ela encontrou defini¢des e distingdes tais como: “racionalidade
cognitiva, instrumental, pratica, estética, etc” (Paviani, 1991, p.13). O estatuto de uma
razdo unica e universal, tido comumente como o primado de uma razdo logica e
instrumental, parece ndao caber em um trabalho acerca da prdxis clinica, tida aqui como
intersticial entre o estético e o cientifico.

Neste ponto uma discussdo em torno da ambigiliidade torna-se importante, pois,
como veremos, ela impde alguns obstaculos aos mandamentos de univocidade que
exigem um nivel de inteligibilidade e transparéncia proprios a uma precisdo que nao ¢

inerente ao universo da linguagem. Conforme a defini¢do do Dicionario de Semidtica:

“Ambigiiidade é a propriedade dos enunciados que apresentam simultaneamente varias
leituras ou interpretacdes possiveis - sem predominancia de uma sobre a outra” (Greimas
& Courtés, 1979, p. 19).

A ambigiiidade mostra-se, segundo uma visdo semidtica, como uma propriedade
intimamente relacionada a simultaneidade. Esta ultima, voltada para sua ligagdo com a
pluralidade de interpretagdes possiveis, “sem predominancia de uma sobre a outra”,
aproxima a sua definicdo do que podemos chamar também de ambivaléncia. Em nosso
caso, a ambivaléncia pode ser tratada como uma instancia de simbolizagdo situada entre
dois poélos, em que tanto um como o outro adquirem a mesma valéncia, ndo podendo dai
se extrair um conceito univoco, que predomine. A ambivaléncia dificulta o registro do
juizo, levando a atencdo focalizada a perder a sua eficacia, j4 que um pdlo ndo exclue o
outro, dificultando a defini¢do, nos reportando ao que Eco denomina como a “légica dos

conceitos esfumados” (Eco, 1980, p.242). Sendo que o termo esfumado nos faz lembrar



opacidade, a qual ja foi tratada em nosso estudo como uma espécie de senhora do sentido,
pois este, radicalmente, ndo ¢ transparente, situa-se sempre além, ¢ sempre outro.

Estas dimensdes de equivoco ndo denotam simplesmente falhas ou limites a ser
interpretados como se fossem doencas da linguagem, pois sdo sua raiz, parte inerente
dela. Erro e equivoco apresentam-se como o que fornece fecundidade para um mundo de
linguagem que também carrega em seu seio o potencial de recriar-se, de produzir
deslocamentos essenciais para a manutengdo de seus ciclos. Porque ¢ exatamente na via
das simultaneidades, da sincronia, que a fundagdo da histéria e da linguagem escrita
encontra os seus limites, onde a memoria mostra suas rupturas e distor¢des. O sujeito da
linguagem encontra ai seus limites de apreensdo do mundo. A historia, intimamente
relacionada com o advento do registro escrito, sendo uma criagdo humana na tentativa de
uniformizar a sua relagdo com o tempo dentro de uma concepg¢do serial e progressiva,
busca também domar e ordenar a relagdo do homem com seus projetos, com seu desejo.

Certo, ha uma impossibilidade da ambivaléncia e simultaneidade plena, assim
como da identidade e simetria perfeitas, completas. No entanto, quando, por exemplo, se
cria uma metafora, seu valor de figura que coloca a visdo de um diferente que ¢ igual,
funcionando na sua tensdo logica das semelhangas, trabalha-se segundo o mesmo desenho
da ambigiiidade. H4 na metafora, assim como na ambigiiidade, um tensionamento dos
campos légico e semantico. Portanto, trabalhar com simultaneidades e logicas esfumadas
implica num trabalho de tensionamento de inteligibilidades.

A ambigiiidade dificulta a fixa¢do da interpretacdo que facilite o funcionamento
do patrimonio légico, maquinando sempre em funcdo do equivoco, do deslize, do
movimento e do erro. A ambigiiidade, enquanto caracteristicamente constitutiva da
linguagem, remete a dimensdo do sujeito para uma posi¢ao descentrada, fronteirica entre
o sentido, o ndo-sentido e um outro sentido. A ambigiiidade marca a posi¢do do sujeito
enquanto sujeito dividido e extrai o conceito de razdo de sua concepg¢do univoca, ja que
opera o tempo todo no simbolico, como nos sugere Empson ao asseverar que “de certo
modo qualquer enunciado pode ser considerado ambiguo” (Empson, 1930, p. 01). Ou

como prefere Ferreira, ao afirmar que:



“Isto acontece porque a lingua é um sistema sintatico intrinsecamente passivel de jogo. E
dentro desse espaco de jogo as marcas significantes da lingua sdo capazes de
deslocamento, de transgressdes, de rearranjos. E isso que faz com que um determinado
segmento possa ser ele mesmo ou outro, através da metafora, da homofonia, da
homonimia, dos lapsos de lingua, dos deslizamentos sémicos, enfim, dos jogos de
palavras e da dupla interpretacdo de efeitos discursivos” (Ferreira, 1994, p.134).

Segundo Empson, a ambigiiidade ¢ muitas vezes deflagrada, percebida, apds a
analise de enunciados. Desse modo, uma andlise mais aprofundada sempre nos mostra

que outros sentidos podem sobrepor-se ao que se enuncia, pois:

“Uma palavra deve possuir varios sentidos distintos; varios sentidos conectados um com
0 outro; varios sentidos que precisam um do outro para completar seu sentido; ou varios
sentidos, os quais reunidos remetem os sentidos de uma palavra para uma relagdo ou
processo” (Empson, 1930, p. 05).

Esses autores propdem que existe a possibilidade de encontrar ambigiiidades
através de movimentos interpretativos que miram a opacidade do discurso, seus furos,
suas brechas, onde ele desliza e exibe seu potencial de jogo. As possibilidades de
exploracdo desses limites discursivos encontram-se em diversos procedimentos como,
por exemplo, nos jogos de palavras, nos chistes, nos trocadilhos, etc. Todos esses
repertorios ou usos da linguagem sdo tidos como detonadores de efeitos de sentido e
relacionam-se intimamente com o texto estético. Esse tltimo nos leva a estar atentos para
as dimensdes do universo moével da linguagem, que ela também sempre joga e nos
transporta além, que os sentidos, apesar de serem impostos como unos, segundo uma

tirania imaginaria da inércia dos enunciados perpétuos, sempre podem ser outros.

3.2. Ambigiiidade, texto estético e non-sense

Empson (1930), analisando a ambigiiidade estética, propde uma classificagao das

ambigiiidades em sete tipos: aditiva, disjuntiva, conjuntiva, integrativa, projetiva,

expressiva e decorativa.



E necessario mencionar que a ambigiiidade nio se revela sempre de uma mesma
maneira. Um enunciado pode se mostrar ambiguo trazendo possibilidades tanto de
sentidos que se completam e se incluem como de sentidos que se excluem. As
ambigiiidades aditivas, conjuntivas, integrativas e expressivas sdo as que estdo mais
especialmente relacionadas as construcdes do texto estético, pois visam, de forma geral, a
reunido de sentidos e sua pluralidade, ndo se manifestando ai como mero acidente. A
ambigiiidade aditiva, por exemplo, € a que se mostra mais presente quando a linguagem ¢
informativa. Este, de certo modo, ¢ o tipo de ambigiiidade mais comum e sempre
presente, pois diz respeito a sinonimia, na qual as palavras sempre remetem a outras com
as quais assemelham-se semanticamente. Kris fornece-nos um exemplo interessante do
uso intencional e profissional desse tipo de ambigiiidade no discurso diplomatico quando
diz que: “a promessa de ‘apoiar’ uma politica determinada presta-se a intimeras
interpretacdes, desde o envio de tropas a uma expressdo formal de simpatia”. Ainda,
prosseguindo, ele nos diz que a distingdo, por exemplo, entre ambigiiidade aditiva e

disjuntiva pode ndo ser muito precisa conforme a qual destinatario se dirige:

“A palavra ‘felino’ tanto se aplica a um gato doméstico como a um tigre; para o leigo
essas alternativas sdo disjuntivas; para o zoologista seriam antes aditivas” (Kris, 1968, p.
189).

Em seguida, Kris nos informa que a ambigiiidade conjuntiva seria aquela em que
o . . . : _— .
os “significados isolados sdo reunidos na interpretacdo”. Para tanto, menciona que a

ironia e o humor funcionam segundo esse tipo de ambigiiidade:

“A compreensdo da ironia, por exemplo, subentende o reconhecimento de dois sentidos
distintos (e opostos) que s3o, no entanto, recebidos juntamente. Esse tipo de
ambigiiidade se presta especialmente as atitudes ambivalentes. Foi nesse sentido que
atraiu a ateng@o dos psicodlogos e lingiiistas que observaram o emprego freqiiente, em
muitas linguas, de palavras como o termo latino sacer, que significa a0 mesmo tempo
sagrado ¢ maldito” (Kris, 1968, p. 189).

A respeito deste emprego de palavras com significagdes antitéticas podemos
também nos remeter ao texto de Freud intitulado “A significagdo antitética das palavras

primitivas” (1910), no qual faz uma reflex@o acerca de um artigo do fildlogo Karl Abel,



publicado em 1884. Freud comega o texto enunciando que, apesar de ter descoberto no
trabalho do sonho a auséncia da categoria de contrarios, na época ainda ndo era capaz de
compreender mais detalhadamente esse tipo de funcionamento. A representagdo pelo
oposto e a justaposi¢do de elementos dispares presentes no sonho ou nos lapsos de
linguagem podem no entanto, segundo ele, ser melhor compreendidas a luz das origens e
desenvolvimento da linguagem. Em varios trechos do seu texto, Freud fornece uma série
de exemplos como o do termo sacer, citado acima, os quais possuem um duplo emprego
para significar tanto um atributo quanto o seu oposto, o que por sua vez ¢ deflagrado
(segundo Karl Abel) com muita insisténcia em linguas primitivas ou arcaicas. Tal
consideragdo para com a semelhanga entre o funcionamento do sonho e das linguagens
primitivas, nos faz lembrar que a ambigiiidade situa-se como um poélo extremamente
atuante nas origens do simbolismo humano. A relacdo entre a ambigiiidade e o que ¢ da
ordem do origindrio se faz pertinente. Embora o desenvolvimento e especializacdo das
linguagens transparecam como um fator muito relevante ao grande processo de
racionalizagdo socio-cultural a que esta coligado o ato civilizatério, nunca serd apagada
por completo uma das condigdes primarias do simbolismo que ¢ a ambigiiidade. A
ambigiiidade, portanto, traduz a linguagem em seu funcionamento limite, tanto além
como aquém, como bem se faz juz a propria nogdo de limite e seu nivel de indefini¢ao. O
funcionamento limite ndo vai entdo se prestar somente a uma dire¢ao de sentido e sim a
dupla via, ao paradoxo, a contradi¢do, que questionam tanto o bom-senso quanto o senso
comum, remetendo ao nao-sentido (non-sense), o ninho cadtico da génese maquinica e
inconsciente da produgdo de sentidos (Deleuze, 1969, p. 77-84).

Assim, se pudermos relacionar a ambigiiidade, em um primeiro momento, ao nao-
sentido, como o que de antemao dificulta a definicdo interpretativa capaz de fornecer a
unidade necessaria a constituicdo de um sentido homogéneo e limpido, poderemos
compreender um pouco mais do como a ambigiliidade pode atuar no texto estético, no
processo de doacao de sentido e na reestruturagdo de campos semanticos. Como j& vimos
anteriormente, através de Deleuze, o ndo-sentido desempenha papel relevante na génese
de sentido. O nao-sentido ndo pode ser simplesmente descartado porque encontra-se

numa regido alheia a inteligibilidade imediata, pois ele ¢ um constituinte primario relativo



a fertilidade dos sentidos. A ambigiiidade, como vimos, encontra um ponto de
convergéncia com o nao-sentido na medida em que afasta a precisdo e o controle do eixo
dos processos de enuncia¢do. Ser ambiguo, num primeiro instante, significa situar-se em
um ponto aquém ou além da funcdo de uniformidade e inteligibilidade do sentido, em
esfera mais préxima ao universo do ndo-sentido.

Deleuze nos sugere que o sentido se cristaliza ou adquire consisténcia (a doxa),
através do senso comum e do bom senso, os dois formadores da doxa® 2(Deleuze, 1969, p.
77-84). O primeiro, podendo ser visto mais como um “6rgao” do que uma direcdo de
sentido, ¢ tudo aquilo que “relaciona uma diversidade qualquer a forma do Mesmo”
(idem, p.80). Ja o bom senso esta relacionado com a atribui¢do de uma direg¢do unica,
partindo-se do mais diferenciado para o menos diferenciado (do passado para o presente ¢
futuro), agindo em funcdo da previsdo. O bom senso opera recortes sobre o real, pois
deve fornecer uma diretriz, efetuando para isso as racionalizagdes necessarias que tratam
de isolar determinadas relacdes do objeto, visando uma organizagdo do sentido. O senso
comum trabalha segundo uma fixag¢do ainda maior, pois visa dar corpo, 6rgao, € nao
somente direcdo para o sentido. Segundo essas formula¢des de Deleuze podemos fazer
algumas extensdes ao nosso tema, no sentido de que a ambigiiidade na sua fungdo
paradoxal frente ao sentido, questiona, como nos sugere Deleuze, tanto o senso comum
como 0 bom senso.

Este questionamento do senso comum e do bom senso pela ambigiiidade pode ser
estendido para o funcionamento do texto estético, ja que, como nos diz Eco, a

ambigtiidade “funciona como vestibulo a experiéncia estética”. A ambigiiidade, entdo,

“(...) em vez de produzir mera desordem, ela atrai a atencdo do destinatario ¢ o pdoe em
situacdo de “orgasmo interpretativo”, o destinatario ¢ estimulado a interrogar as
flexibilidades ¢ as potencialidades do texto que interpreta como as do codigo a que faz
referéncia” (Eco, 1980, p.224).

Através do texto estético ocorre um trabalho particular de “manipulagao da

expressao”, a qual provoca e € provocada por um “reajustamento do conteudo”. Esta

32 Em sentido mais ordinario, a doxa é referida a opinido. Em Platdo, ela é tida como a meio caminho entre
aignorancia e a ciéncia (Mora, 1998, p. 539).



“dupla operacdo” produz “um género de funcdo signica altamente idiossincratico e
original”, detonando um “processo de mutagdo de cddigo”, sendo que “a operagdo
completa, mesmo quando visa a natureza dos codigos, produz com freqii€éncia um novo
tipo de visdo de mundo”. O texto estético mira a criagdo de novas linguagens, dando voz
a uma enormidade de repertorios, pois “representa um modelo de laboratério de todos os
aspectos da funcao signica” (idem, p.222).

O texto estético, através de fundamentos como a ambigiiidade, ira, portanto,
questionar o modo como se estruturam tanto o senso comum como o bom senso’ atraves
de um questionamento mais radical que é o do codigo a que fazem referéncia. E
interessante, pois o questionamento do senso comum ¢ do bom senso, se podemos assim
associar, remete ao questionamento de discursos tipificados e hegemonicos, pois
interroga pelas flexibilidades e potencialidades do codigo instituido a que se faz, diriamos
também, reveréncia. Ha4 uma fratura na funcao referencial, como fala Jakobson (1971), e
na funcao reverencial, pois € parte inerente as raizes do texto estético a ironia. Como nos
diz Paz, “as raizes da piada e da arte sdo as mesmas, como repetem todos desde que Freud
escreveu seu famoso ensaio sobre esse tema” (Paz, 1979, p.21). Desse modo, a lingua,
enquanto codigo, ¢ também uma institui¢do, ja que permite-nos dizer algumas coisas e
cala outras, restringindo nosso campo expressivo aos limites estruturais do cédigo que a
constitui. Como nos lembra Barthes, a lingua seria at¢é mesmo fascista, ja que também
obriga a dizer algumas coisas somente de um determinado modo (Barthes, 1977, p. 14).
Al entdo insere-se de modo bastante expressivo a funcdo desviante do texto estético
enquanto implicado num trabalho de questionamento e mudanca de codigo. Umberto
Eco, como vimos, ressalta este aspecto inventivo do texto estético, mostrando como o
mesmo esta relacionado com operagdes radicais no seio dos processos signicos.

Neste sentido, questionar o senso comum e o bom senso, como ja dissemos,
significa também questionar discursos tipificados e hegemonicos. Do lado do senso
comum podemos, de certo modo, situar mais especificamente os enunciados e solugdes

prontas, os quais por sua vez ndo se opdem simplesmente ao bom senso, o qual porta um

33 Segundo Deleuze (1969, p. 77-84), estes sdo os dois constituintes da doxa. De certo modo, aqui em
nosso estudo, poderiamos aproxima-la do imaginario, como a fonte dos discursos tipificados e das
verdades.



nivel maior de racionalizagdo. O bom senso, como o que visa dar uma dire¢do, tem a
funcao de prever, assim como o senso comum tem a de identificar e reconhecer (Deleuze,
1969, p. 80). O bom senso, se podemos assim relacionar, estd mais proximo dos discursos
técnicos e cientificos, pois trata ndo somente de fornecer razdes para os fendmenos como
também de prever. O bom senso direciona e regulamenta os recortes ou angulos em que o
objeto deve ser tomado. Entdo, tanto o bom senso como o senso comum funcionam como
restrigdes de sentido necessarias ao processo de inteligibilidade da doxa. Esta tltima, por
sua vez, também possui seu peso de institui¢do. A vertente do bom senso, tendo voz
através dos discursos técnicos e cientificos, pode fomentar o senso comum do juizo de
aqui ali se traduz um oréculo desinteressado e neutro de verdades perenes. A ciéncia e a
técnica, apesar de seu rigor logico, ndo sdo neutras, ndo estdo fora do campo da batalha
ideoldgica. O bom senso visa impor um determinado sentido através de uma tradi¢do que
funda o discurso dos letrados enquanto o verdadeiro. O “discurso competente”, como
diria Marilena Chaui, embutido no bom senso da racionalidade logica, visa unificar o
campo discursivo a sua propria vertente, excluindo de sua zona de abrangéncia toda uma
série de praticas culturais que ndo dizem respeito aos seus interesses proprios.

O questionamento do bom senso e do senso comum (doxa), através do texto
estético, visa a um alargamento do campo perceptivo e a uma desautomatizacdo da
linguagem. As matrizes desviantes do idioleto estético estdo por tras da busca reiterada de
reinventar o codigo. Esta busca ¢ tomada por Barthes como uma “responsabilidade da
forma”, pois “€ no interior da lingua que a lingua deve ser combatida, desviada: nao pela
mensagem de que ela € o instrumento, mas pelo jogo das palavras de que ela € o teatro”
(Barthes, 1977, p.17). Desse modo, esta afirmagdo somente reitera aquela do
questionamento da doxa através de um questionamento do proprio codigo.

E muito importante, no entanto, ficar aqui bem frisado que o questionamento do
primado da razao logica e cientifica ndo deve nos reportar para uma dicotomizagdo das
linguagens, situando a estética de um lado e a cientifica do outro. Pelo contrario, nosso
trabalho, desde o comeco, visa a uma reflexdo que trabalhe nos intersticios dessas duas
vertentes, procurando mostrar onde € como a dimensao estética assumida na clinica pode

propiciar mais fecundidade a sua praxis.



3.3. Ambigiiidade, 0 mundo sensivel e 0 ritmo

“Palavra:

som que voa

véo que soa
forma que pousa
pouso com forma
fruto do som

vida da cousa:
Palavra.”

(Wilson Pereira, 1988)

Ferreira nos diz que "o ndo-compromisso com a ordem logica d4 margem ao
aparecimento do absurdo, rompendo com o estabelecido e instaurando o inusitado, o
insolito, o non-sense" (Ferreira, 1994, p.145). H4, deste modo, margem para o
aparecimento do “insolito”, do “inusitado” e inclusive do “absurdo”. Assim estd aberta a
passagem para o caminho em direcdo ndo somente as inteligibilidades, mas ao que ¢
anterior, pré-reflexivo, sensivel, mais proximo ao “/ogos do mundo estético”, como nos

sinaliza Kon, através basicamente de Merleau-Ponty:

“A busca desse ser pré-reflexivo, ser selvagem, anterior a atividade reflexiva, pautada na
fé perceptiva, experiéncia espontaneamente realista, leva Merleau-Ponty a se voltar para
as origens da reflexdo, descobrindo, assim, seu solo anterior, o logos do mundo estético,
mundo sensivel, unidade indivisa do corpo e das coisas, unidade que desconhece ruptura
entre sujeito e objeto” (Kon, 1996, p. 41).

Deste modo, a relagdo entre o espago do sensivel e a ambigiiidade torna-se mais
do que evidente. Retomando alguns parametros de discussdes que efetuamos
anteriormente, podemos aproximar a questdo do nao-sentido (non-sense) a fratura da
referéncia propria ao poético, pois o nao-sentido deixa em suspenso o processo de
referéncia. E essa suspensdo da referéncia provoca um direcionamento da atengdo para o
aparecimento de elementos sensiveis, desautomatizando a percepg¢ao, abrindo espago para
o que relaciona-se ao sensivel, a sensagdo. Assim, pode-se dizer que, de certa forma,
ocorre uma quebra de dicotomias como, por exemplo, entre sujeito/objeto e signo/coisa,
somos mergulhados na “promiscuidade fundante da trama sensivel, onde o saber ainda

ndo instituiu a cisdo entre ‘objetivo’ e ‘subjetivo’ (idem, p. 49). A auséncia da referéncia



ou a emergéncia de uma referéncia relativa, movel, fraturada, ¢ atributo do sensivel, faz
jus ao universo da confusdo, do qual ja falamos, funcionando segundo uma tensao entre o
mesmo e o diferente.

Entdo, quando Valéry afirma que a poesia ¢ hesitacdo entre som e sentido,
estamos face novamente a dualidade entre o sensivel (som, ritmo) e o inteligivel
(sentido). Nessa medida, a quebra da referéncia operada no poético leva a leitura a voltar-
se para as formas do sensivel. No sentido de que as palavras, como nos diz Paz, antes de
serem entidades que conduzem significacdes também sdo elementos sensiveis, providos
de formas particulares, portadoras de matizes e tons, anteriores ao entendimento. Nessa

mesma trilha Bergson, referindo-se ao processo de leitura, nos diz que:

“Antes da inteleccao propriamente dita, ha a percepgao da estrutura e do movimento: ha,
na pagina que se 1€, a pontuacdo e o ritmo” (Bergson, 1933/1989, p. 269).

Chegamos, portanto, a um limiar em que emergem relagdes com elementos
sensiveis tais como o ritmo. E se falamos de ritmo remetemo-nos de certo modo a
musicalidade. A musica, em semidtica, ¢ tida com um “signo degenerado”, pois ai a
fungdo referencial praticamente ndo se apresenta, o signo musical ndo possui referéncia
determinada. O tridngulo semidtico composto pelo signo, objeto e interpretante nao se
completa, pois carece da relacdo de referenciacdo, a musica ndo se refere a objetos
especificos, cabendo ao interpretante construir as suas proprias referéncias em relagdo ao
que determinada musica em particular possa vir a lhe suscitar consciente ou
inconscientemente.”* Assim, a musica, este “signo degenerado”, estd entregue as tramas
do ndo-sentido do mundo sensivel, embora ndo totalmente, pois, como sabemos, sons,
ritmos e ruidos também assumem suas significacdes, sejam elas historico-culturais ou até
mesmo de cunho bioldgico. Mas o que fica aqui pendente € esta relagdo que esbogamos
acerca do ritmo, caracteristica propria ao poético, o qual abre portas para o que ¢ da
ordem do sensivel.

E parte inerente ao ritmo a periodicidade, a qual acaba por instaurar paralelismos,

movimentos ciclicos, reflexivos. Em poesia, o paralelismo surge enquanto uma funcao

*Vera respeito: Falabella (1987); Langer (1980).



que pode aparecer de diversas formas, uma delas e das mais comentadas ¢ a rima. A rima,
justamente por marcar a recorréncia e reiteragdo de tons e sons (rima toante e rima
soante), produz ritmo e pode funcionar como um recurso mnemonico, o qual, por sua vez,
remonta as tradigdes calcadas na oralidade, sejam elas na Grécia antiga ou no sertdo
nordestino. Os paralelismos sensiveis como a rima ja desempenharam e desempenham
papel fundamental em relagdo a constituicao e desenvolvimento da memoria humana. As
similaridades sonoras, transmitidas através da propriedade formal dos significantes, sdo
responsaveis por teias que se constituem inconscientemente a mercé da intencionalidade
de seus possiveis significados e sentidos. Dai fazer com que Lacan (em retorno a Freud)
formalize todo um corpo tedrico baseado na autonomia do significante em relacdo ao
significado. As similaridades sonoras erigem e formam redes associativas compostas
pelos seus elementos mais sensiveis, os significantes, emergindo através de formacodes
inconscientes tais como atos falhos, sonhos, trocadilhos, chistes, etc - ou seja, tudo aquilo
que extrai-se propriamente da esfera do sentido, pois assume contornos de equivocidade,
associando elementos dispares, do qual ndo se deduz uma logica ou sentido imediato. O
inconsciente, neste ponto, da vazao ao mundo das formas. Tonalidades, qualidades e
ritmos emergem, pois ndo podem se constituir segundo um fundamento rigido de
racionalizagdo que busque somente a distingdo ¢ isolamento para poder ordenar e
categorizar. As maquinagdes inconscientes assumem, portanto, uma relagdo muito
relevante com as dimensdes sensiveis e pertinentes a flexibilidade do material lingiiistico.
Como Freud nos diz, os sintomas possuem como caracteristica a “dupla determinagdo” e
surgem de ‘“conciliacdes entre o consciente e o inconsciente” (Freud, 1907/1996, p.78).
Assim, a ambigiiidade estd o tempo todo funcionando, ¢ uma mesma palavra pode
expressar com €xito esta “dupla inten¢do”. Em trabalhos como a “Interpretacdo dos
sonhos” (1900), “Sobre a psicopatologia da vida cotidiana” (1901) e “Os chistes e sua
relacdo com o inconsciente” (1905), Freud nos deixa o tempo todo esta impressao
marcante acerca da ambigiiidade possibilitada pela flexibilidade ou “complacéncia do
material lingiiistico”. Segundo uma nota de rodapé do editor (1901, p. 221), Freud refere-
se a ambigiildade como caracteristica inerente a linguagem. Em “A interpretagdo dos

sonhos” (1900a), ao falar da condensacdo, Freud diz que “as palavras podem ser



consideradas como predestinadas a ambigiiidade”. Este tipo de consideragdo somente
reitera o que estamos aqui discutindo acerca da dimensdo sensivel e sua relacdo com a
ambigiiidade e estética.

Voltando a questdo do ritmo, a qual cabe mais propriamente a este tdpico,
Nietzsche o define como “esta forca que reordena todos os atomos da frase, que compele
a escolher as palavras e d4 nova colocagdo ao pensamento, tornando-o mais obscuro, mais
estranho, mais distante” (Nietzsche, 1881-1882/1981, p. 98). O ritmo, se assumido
enquanto procedimento estético, facilita o afastamento das tramas do sentido l6gico, pois
compele o emissor da mensagem a voltar-se para a linguagem também em seus aspectos
mais sensiveis. Como ja vimos anteriormente, os efeitos de sentido irdo se veicular a
procedimentos que aumentam a “dificuldade e a duragdo da percepgao”, o que ¢€
conseqiiéncia do fato da expressdao ai estar mais voltada para elementos sensiveis,
provocando estranhamento. A univocidade ¢ implodida para dar espaco a emergéncia de
outros sentidos. O fim do procedimento estético, portanto, “ndo € tornar mais préxima da
nossa compreensdo a significagdo que veicula, mas criar uma percepgao particular do
objeto” (Eco, 1980, p. 224, citando Chklovski).

Esta percep¢do particular do objeto, forjada segundo a atmosfera de uma
racionalidade sensivel, ndo tem como conseqiiéncia necessaria uma elevagao do ritmo
enquanto o unico eleito da condug¢do da mensagem estética, mesmo nas mensagens de
natureza verbal. Ha também os paralelismos operados através das aproximagdes
semanticas articuladas pelo trabalho da metafora, como j& discutimos em capitulo
anterior. O texto estético, através de suas violagdes de ritmo, catalisa ligagdes entre
universos semanticos distantes, pois busca se extrair da ordenagdo usual dos conteudos,
isolados em suas especificidades proprias, recheando de imprevisibilidade as associagdes
que dele podem emergir. A metafora, segundo seu movimento transcategorico, como nos
disse Ricoeur, possibilita a comunica¢do de mundos distantes, o que, de acordo com o
fluxo de imagens que lhe € proprio, pode ndo traduzir-se numa inteligibilidade imediata,
mas opera uma religacgdo do que encontrava-se perdido nos meandros do
desenvolvimento historico e material das linguagens. Assim, a evolucdo material das

linguagens e sua especializacdo, se encarada como dispersiva, resulta numa divisdo entre



o que ¢ sensivel e o que € inteligivel no universo signico. A dimensdo do sentido e da
inteligibilidade adquire maior peso, o que ¢ reiterado pela fala de Octavio Paz de que
“nds, homens modernos, reduzimos o signo a mera significagdo intelectual e a
comunica¢do a transmissdo de informac¢do”. Ainda Paz, através de Lévi-Strauss, nos diz
que as “culturas chamadas primitivas” criaram “um verdadeiro cddigo de simbolos ao
mesmo tempo sensiveis e intelectuais”, e que a concep¢ao de um tempo ciclico (mais
ligado ao sensivel e a oralidade) propria a essas culturas, “permite a sociedade a
recuperacdo das estruturas psiquicas sepultadas ou reprimidas para reintegra-las num
presente que ¢ também passado” (Paz, 1979, p.17-18).

Apesar do ritmo nao ser o canal tnico e direto da expressao sensivel, € neste ponto
que a nossa discussdo remete-se a questdo do tempo, que podemos voltar a falar das
periodicidades, dos paralelismos, do que ¢ ciclico, enquanto fundamentos estéticos. O
tempo ciclico, como se sabe, estd voltado para uma ligagdo também muito forte com as
tradicdes orais, j4 que a ascensdo da histéria e do tempo historico-linear tem origem no
advento da escrita. Neste sentido, tudo aquilo que se insere na periodicidade dos ciclos,
engendrando paralelismos, tais como, por exemplo, a rima, expressao peculiar do ritmo,
move-se na dire¢do do que € originario, ou de recuperar aquilo foi sepultado, recalcado ou
alienado psiquicamente através da voragem das engrenagens do tempo linear.

Meneses faz analogias acerca do tempo ciclico, referindo-se a0 mesmo como um

“eterno retorno”, ou como a “serpente que morde a propria cauda”, e que a temporalidade

pertinente a rima ¢ ciclica. Segundo essa autora:

“(...) de todas as artes, a musica € a mais fulcralmente articulada ao tempo [e] 0 poema ¢
uma tentativa humana - bem sucedida - de vencer a voragem infinita do tempo, criando
esse universo em que os sons se respondem, num sistema de recorréncias, um todo em
que as reiteragdes (sonoras, ritmicas, imagéticas, semanticas, prosodicas) me defendem
do desconhecido, ddo-me guarda frente ao que € incessantemente novo” (Meneses, 1995,
p.80).

Através desta colocagdo ¢ interessante observar que as reiteracdes a que estdo
sujeitas as formas do poema ndo sdo somente de natureza ritmica, mas também, como
formulamos, de cunho semantico e outros. Esse “sistema de recorréncias” mira objetos

primordiais, perdidos, produzindo uma linguagem reflexiva. E nao ¢ de graga que autores



como, por exemplo, Umberto Eco (1980), referem-se a ambigiiidade designando-a como
s - : .
ambigiiidade reflexiva”, na qual a mensagem volta-se para si mesma e se reavalia,
reflete-se, encena-se, como naquela autofagia da serpente a morder a propria cauda (o
verso = aquilo que retorna). Complementando e finalizando este pensamento e este topico

fiquemos entdo com Barthes:

“(...) a literatura engrena o saber no rolamento da reflexividade infinita: através da
escritura, o saber reflete incessantemente sobre o saber, segundo um discurso que nao ¢
mais epistemoldgico mas dramatico” (Barthes, 1977, p.19).

3.4. Elaboracao da ambigiiidade, a criatividade e a cena

A ambigiiidade, como vimos, ndo diz respeito somente a uma a configuragdo
bipolar que encerre ou remeta a uma contradicdo. A ambigiiidade, antes de tudo, esta
ligada a multiplicidade de sentidos, estando presente tanto na prdxis cientifica como na
artistica, sendo que ““a diferenca entre elas ndo ¢ de auséncia ou presenga de ambigiiidade,
mas sim de forma e funcdo das ambigiiidades encontradas em ambas” (Kris, 1968, p.191).
Segundo a contribuicdo de Empson (1930), a emergéncia ou existéncia de multiplos
sentidos podem funcionar tanto no referente a escolhas de elementos distintos e que se
excluem (ambigiliidade disjuntiva), ou que se conjugam (ambigiiidade conjuntiva), como
na integracdo das varias tendéncias de significado, possibilitando niveis de expressao
mais complexos (ambigiiidade integrativa). SO deixamos aqui uma ilustracdo da
classificacdo que Empson nos propde para se ter uma nocao do fato de que a ambigiiidade
pode apresentar-se e expressar-se de diversos modos e sdo diversas as relacdes que se

pode estabelecer com ela, pois, como ressalta Empson:

“Ha um conflito logico entre os sentidos denotativo e conotativo das palavras;, um
ascetismo inclinado a exterminar a linguagem, despindo as palavras de todas as
associagdes possiveis ¢ um hedonismo inclinado a exterminar a linguagem pela

dissipacao do sentido através da multiplicidade de associagdes” (Empson, 1930, p.234).



Como ja dissemos, sdo diversos os modos de se relacionar com a ambigiiidade.
Segundo seus efeitos de desautomatizagdo da percepc¢ao e da linguagem e a producdo de
estranhamento, ela pode ser elaborada ou lida com base na sua extingdo ou tolerancia. A
sua extingdo possui fins praticos, instrumentais. A sua tolerancia, abre espago para uma
linguagem voltada para o seu potencial de jogo, para o deslocamento dos sentidos, para o
ndo-sentido (nom-sense), para que a linguagem também possa errar. Abertas a
multiplicidade de sentidos, as convengdes lingiiisticas sdo postas a movimentar-se, sao
expostas ao erro (no sentido mesmo de movimento) e ao equivoco. E interessante que a
exposicao ao erro e a nao-precisdo expde a linguagem aos seus elementos sensiveis,
propiciando ao coédigo a possibilidade de se auto-refletir e negar-se as grades logicas da
uniformizacgao retilinea dos discursos, facilitando o aparecimento do insoélito, do absurdo
e do inusitado. E neste sentido que a elaboragdo da ambigiiidade com base em sua
tolerancia estd intimamente relacionada a possibilidade de se poder criar, como ¢
documentado por um estudo que correlaciona como diretamente proporcionais o
potencial criativo e a tolerancia a ambigiiidade, no tocante a “tragos de personalidade” de
um sujeito tido como criativo (MacKinnon, 1965, citado por Alencar, 1993, p.19).

Tal dado empirico somente reitera o que estamos descobrindo via uma reflexao
tedrica acerca da ambigiliidade e sua abertura para o sensivel. Sendo que esta abertura para
o sensivel, como pudemos perceber, facilita o aparecimento do absurdo, do estranho, do
inusitado. Ou seja, nos defrontamos com a criagdo, com o surgimento do novo. E o novo,
em nossa reflexdao, ndo pode somente ser vislumbrado isolada e divinamente como fonte
primeira, em um nivel de apari¢do inédita que ndo comporta anterioridade, raizes. O novo
ndo simplesmente brota dos vales profundos e misteriosos do dom magico de se criar
através de uma espécie de geracdo espontanea. Tomamos uma vertente de pensamento
que busca ir além da mistificacdo do ato criativo como se fosse simplesmente um
espetaculo da espontaneidade ou da genialidade. A relagdo entre o novo e o velho em vez
de ser de mutua exclusao e disjungdo, passa por uma troca ¢ uma dindmica de
complementagdo. Como nos diz Morin: “A verdadeira novidade nasce sempre de uma
volta as origens” (Morin, 1998, p. 43). Deste modo, a novidade nasceria na verdade de

um retorno ao que ¢ mais velho que o velho presente, de uma volta ao esquecido, aquilo



que o tempo ciclico trata de atualizar, o retorno do primitivo, do arcaico, das formas
fundantes, aquém do mapeamento historico, incrustradas no corpo, no sensivel, como nos
sugere Paz (1979, p.17-18).

Este surgimento do novo, pudemos refletir bastante acerca dele, s6 que com uma
terminologia diferente. Falamos de invencdo de semelhancas, insight de similaridades,
efeitos e deslocamentos de sentido, abertura para o multiplo e outros. E nessa medida
também que o termo “originalidade”, derivado do termo origem e correlato a novidade,

emerge, e podemos entdo evocar Nietzsche:

“O que ¢é a originalidade? Ver algo que ainda ndo possui nome, ndo pode ainda ser
nomeado, ainda que se encontre diante de todos os olhos. Da maneira pela qual sdo
feitas as pessoas, ¢ apenas o nome das coisas que as tornam visiveis. Os homens
originais sdo geralmente aqueles que ddo os nomes” (Nietzsche, 1881-1882/1981, p.

175).

A originalidade, fruto da criatividade, também para Nietzsche, apresenta-se
langada aos limites da linguagem, numa dimensdo onde a referéncia ainda ndo opera,
numa dimensdo mais sensivel. E se a originalidade ¢ “ver algo que ainda ndo possui
nome”, € também estar em contato com o que ainda situa-se na esfera da sensagdo (do
mundo sensivel), aquém da percepgao, pois se olhou, mas ndo se viu. E se para dar
visibilidade a uma coisa deve-se nomea-la, conceitua-la, nos inserimos aqui, com certeza,
no pensamento contemporaneo em torno da linguagem enquanto o que mais define a
relagdo do homem com o mundo das coisas. Que o mundo sé se faz razdao e consciéncia
humana na medida em que esteja atravessado por sua linguagem. E se os homens
originais sdo geralmente aqueles que dao os nomes, os homens originais, pode-se dizer,
sdo aqueles que inventam novas linguagens e codigos. Como vimos, através das
contribui¢des de Eco (1980) e Barthes (1977), a inven¢do e a mutagdo de codigos estdo
intimamente relacionadas ao texto estético e seu trabalho voltado para manipulacdes de
expressao que provocam reajustamentos de conteudos e vice-versa. A isso que Barthes

(1977) busca atrelar mais especificamente ao que ele chama de uma “responsabilidade da



forma”, elegendo, de certa maneira, a dimensdo sensivel como o espago peculiar ao
trabalho estético. Se pudermos assim tratar a forma, como anterior ao conceito.

Desse modo, a dimensdo da forma, como anterior ao conceito, antes de ser
confundida simplesmente com o dito pré-conceito, esta relacionada na verdade com uma
fuga da concepcdo precipitada ou estereotipada. Barthes (1977) nos diz que o texto
estético (“a literatura™) ndo trabalha com a fetichizagdo de nenhum saber. A literatura,
mais do que nunca, sabe muito bem que as palavras, apesar de as representarem, nao sao
as coisas. Sabe que o signo na verdade encena o real, funciona segundo seu carater
fundamental de versdo, de ficgdo. Através do texto estético, a linguagem ¢ remetida para
a sua dimensdo dramatica, e ¢ assumida reiteradamente a fun¢do primordial do signo
enquanto cena. Quando, por exemplo, Fernando Pessoa diz que o poeta ¢ um fingidor e
que finge que ¢ dor a dor que deveras sente (Pessoa, 1988, p. 07), ¢ trazida a tona esse
aspecto da cena como fundamental e inerente a qualquer nivel expressivo. Portanto, o
universo das palavras ¢ também o da cena de um drama fundamental que percorre toda a
obra humana, inclusive a técnica, pois esta também traduz a visao/versao de um mundo e
de uma época. Na reflexividade propria ao texto estético, a linguagem (esse drama
fundamental) ¢ encenada. Além de expressao dos fendomenos através dos signos segundo
sua propria cena, ha também a encena¢do desta mesma cena, a cena do universo signico,

em reflexdo reiterada, através da literatura. Como afirma Barthes:

“A proeza ¢ manter a mimesis da linguagem (a linguagem imitando-se a si propria),
fonte de grandes prazeres, de uma maneira tdo radicalmente ambigua (ambigua até a

raiz)...” (Barthes, 1983, p.43).

A cena estética, entdo, atua como um meio reiterado de apaziguar a abertura
indivisa e angustiante da apresentacdo do sensivel, da “apresentagdo da coisa” (Freud,
1915, p. 222), caracterizada justamente por sua abertura. No entanto, a cena estética nao
caracteriza-se particularmente pelo fechamento, mas pelo seu carater entreaberto, como
nos sugere Barthes (1983, p. 44) ao refletir sobre o que torna um texto prazeroso ou nao.

Neste sentido, o fechamento, como mesmo diz Freud, € mais caracteristico da

apresentacdo da palavra (Freud, 1915, p. 222), a qual aqui se introduz necessariamente



como palavra apaziguadora, ja que trata mais do aspecto de uma cena, eu diria,
remediante™, a qual luta contra a caocidade do sensivel.

Bom, para tornar um pouco mais clara esta reflexdo em torno da cena, passamos
novamente a Freud quando formula a distingdo entre a apresentacdo da palavra e a
apresentacdo da coisa. A primeira seria mais fechada e a segunda seria aberta. A
apresentacdo da palavra, justamente por fechar-se, fixar um signo, significar, traduz
concepcdes ou versdes da coisa, busca delimita-la de algum modo, apaziguar sua
abertura, configurando o que chamo de cena remediante. Assim, a palavra teria por
fun¢do apaziguar a coisa. J& a cena estética, esta configura-se no entreaberto, a meio
caminho entre o sensivel e o inteligivel. Segundo Barthes, este ¢ o rosto da sedugdo, o
entreaberto, o qual mostra-escondendo, para poder seduzir as amarras do inteligivel
através da abertura do sensivel; ou para apaziguar a explosdo desmedida do sensivel
através da ordem inteligivel. Desta forma, a seducdo da cena estética nao se constroi
simplesmente através do aberto, hd um acordo, uma tensdo, entre o abrir e o fechar-se.
Pois, se as portas da percep¢do estivessem abertas, veriamos tudo como realmente é:
infinito; s6 para lembrar um pouco de Blake.

Voltando ao entreaberto da cena estética, ao dizer que ele chama pela tensao entre
sensivel e inteligivel, entre logico e ilogico, reitera-se como necessaria a base do ndo-
sentido e do ilégico para que ocorra a criagdo. A disposi¢do e tolerancia a esta tensdo -
prépria também, como vimos, & ambigiiidade - ¢ marcante como procedimento de base
para a producio de um texto estético. E bem nesta linha que Eco nos deixa claro o fato da
ambigiliidade servir de “vestibulo a experiéncia estética”. Ou seja, ¢ ela quem abre
caminhos para que ocorra o jogo entre o sentido e o ndo-sentido, entre o logico e o

ilogico, enfim, para que o codigo se reinvente.

3.5. A ambigiiidade e a questdo da interpretacdo em clinica
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Este termo, cena remediante, enquanto a cena propria a fundag@o da palavra, do universo signico, fala
um pouco, de certa forma, da conhecida comparacdo que Platdo faz da linguagem escrita com o
phdrmakon.



Faremos uma breve reflex@o acerca da interpretacdo com o intuito pensa-la tanto
como um fundamento tedrico quanto de intervengdo. Tocaremos em algumas questdes
referentes mais especificamente ao campo da clinica psicanalitica, pois a psicanalise,
como muito bem se sabe, possui uma historica e relevante interlocu¢do com diversos
dominios das ciéncias humanas, o que facilita o alargamento do nosso espectro de
associagoes e discussdes possiveis em torno dos temas por nds tratados.

O pano de fundo para a nossa discussdo se situara nas possiveis relacdes entre a
criacdo (os efeitos de sentido, mais especificamente) e os processos de intervencao, tais
como a interpretagdo e as construgdes psicanaliticas. Se nosso trabalho, desde o seu
comeco, trata de explorar algumas dimensdes comuns e relevantes aos campos da estética
e da clinica, supomos que agora, em sua conclusdo, seja justificavel nos voltarmos para
alguns aspectos mais concretos referentes a clinica, embora ainda através de uma
abordagem fundamentalmente tedrica. Assim, neste momento nos deteremos em alguns
pontos, todos eles de certo modo suscitados e derivados de um fenomeno maior a que
chamamos de interpretacdo. Acreditamos, pois, na interpretagdo enquanto uma raiz ou
nucleo através do qual podemos derivar a discussdo para outros fatores, tais como, por
exemplo, as constru¢des em analise. Antes, contudo, tal como Ricoeur em seu livro Da
interpreta¢do: um ensaio sobre Freud, advertimos ao leitor do risco de se escrever sobre
Freud ou sobre praticas de intervengdo em psicanalise - tal como o fez Ricoeur e faremos
aqui - sem ser analista nem analisando. Portanto, estamos cientes dos limites de nossa
contribui¢do, tornando nossas também as palavras desse autor ao dizer que “o leitor
julgard se tal risco € um vao desafio” Ricoeur, 1965, p.11).

Segundo Ricoeur, a interpretagdo em Freud, no que diz respeito a remissdao de

sentidos, adquire peso a partir de “A Interpretagdo dos Sonhos” (1900). Deste modo:

“Nao ¢ o sonho sonhado que pode ser interpretado, mas o texto do relato do sonho; ¢
esse texto que o analista quer substituir por um outro que seria como que a palavra
primitiva do desejo; assim, ¢ de um sentido a outro que se move a analise; ndo é o desejo
enquanto tal que se encontra situado no centro da analise, mas sua linguagem” (Ricoeur,

1965, p. 17).



Neste sentido, ja ndo se trata mais de uma interpretacdo de fatos ou coisas, mas
sim de uma interpretacdo voltada para o discurso, para as inerentes versdes que
acompanham fatos e ocorridos. O paciente, ao relatar um sonho (contetido manifesto), ja
esta operando suas selegdes ou interpretagdes que venham a se conformar nos sentidos
que lhe sdo mais apropriados ou possiveis de se manifestar em determinada situagdo de
interlocucdo ou transferéncia. O sentido manifestado sempre recobre outras relagdes que
lhe sdo latentes, os chamados contetdos latentes. E assim que Laplanche e Pontalis nos
informam da interpretagdo como o procedimento de “destaque pela investigacdo analitica,
do sentido latente existente nas palavras e nos comportamentos de um individuo”
(Laplanche & Pontalis, 1967/1986, p. 318). A interpretagdo adquire tal peso na sua
praxis, ao ponto de fazer com que a clinica psicanalitica venha a ser tratada como uma

clinica da interpretacao:

“A interpretacdo estd no centro da doutrina e da técnica freudianas. Poderiamos
caracterizar a psicandlise pela interpretacdo, isto €, pela evidenciacdo do sentido

latente de um material” (idem, p. 319, grifo nosso).

Estando a interpretacdo situada em um ponto nodal dos seus procedimentos,
devemos nos atentar para o como esta interpretacdo poderia vir a se figurar na clinica.
Devemos nos atentar para que tipo de interpretacdo estamos procurando enquanto um
procedimento pertinente a uma prdxis que nao se lastreie somente segundo os pardmetros
pontificantes de modelos voltados para as formas da adequagdo e da corre¢do’. Como
sabemos, faz parte do cora¢do da linguagem e da verdade o equivoco e o erro. A
interpretacao ndo se encontra fora da dimensao do multiplo, da sua possibilidade de errar.
Errar, neste sentido, ndo seria trocar o texto do paciente pelo do analista (essa violéncia
simbolica), numa precipitada tentativa de simplesmente fechar seu discurso em
categorias, fornecendo solucdes prontas, sem se levar em conta um trabalho conjunto, no

qual a parte do analisando esteja implicada. Nao, ndo ¢ isto a que se presta uma
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No capitulo 1 pudemos discutir a adequag@o e a corre¢éo e seu papel na concepgdo corrente de verdade.
A prdxis clinica, como vimos, ndo alinha-se com o primado da verdade enquanto adequagdo, esta exposta
a errancia, ao multiplo.



interpretacao clinica, pois ela deve estar, antes de tudo, voltada para as opacidades da
fala, pressupondo “que se leve em conta as associagdes do sujeito” (Chemama, 1995, p.
109). A dimensdo do sentido ndo ¢ privilegiada como exclusiva, pois existe uma
fecundidade relativa ao proprio movimento sensivel da fala, muito ligado, como vimos,
ao ritmo e as recorréncias (paralelismos em geral). Para a interpretacdo clinica ndo se
pode esquecer da tensdo entre som (sensivel) e sentido (inteligivel), propria ao poético”.
Se o texto do paciente pode ser visto em analogia com um texto estético, a escuta do
analista®® aproxima-se da que se faz frente a uma poesia, na qual a hierarquia logica e a
realidade sdo o que menos importa, mas sim o simbolico e 0 jogo com os sentidos. Nestes

termos, a escuta clinica ¢ também uma escuta poética e:

“(...) o estado mental do analista diante de seu paciente deveria ser algo proximo a
embriaguez - ndo bébado, mas também ndo sobrio (...) esperar e permitir que a sessao
evolua segundo seu movimento proprio, ser um vazio aberto a experiéncia que se

contraponha a saturag@o de representacgdes e significados” (Rosenfeld, 1995, p. 46).

Nesta perspectiva, a interpretacdo deve atuar no sentido de possibilitar que as
referéncias e automatizagdes discursivas do paciente sejam postas a se deslocar. A
interpretacdo, estando voltada para a polissemia, deve mirar o multiplo, o carater
essencial de “duplo sentido” proprio ao simbdlico (Ricoeur, 1965, p. 18). A ambigiiidade
fundamental da linguagem deve ser levada em conta e explorada, pois, como fala

Ricoeur:

“(...) a interpretacdo consiste menos em suprimir a ambigliidade do que em compreendé-
la ¢ em explicar sua riqueza (...) [pois] o que o hermeneuta chama de duplo sentido
significa, em termos logicos, ambigiiidade, isto ¢, equivocidade das palavras e

anfibologia dos enunciados” (idem, p. 50).
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E ¢ ai, como ja dissemos, que insere-se, em termos lacanianos, a questdo da autonomia e 0 movimento
do significante.



Desse modo, a interpretagdo estd relacionada ao que j4 mencionamos como
elaboracdo da ambigiiidade, baseada na sua tolerancia, a qual, como vimos, ¢ correlata ao
potencial criativo, servindo como um canal que fornece abertura para experiéncia estética.
Assim, podemos dizer que a interpretacdo clinica esta voltada para a criagdo, para a
autoria. Isso faz Orlandi (1996) dizer que ‘“a autoria constréi e ¢ construida pela
interpretacao”. Interpretacdo e autoria (ou criacdo) assumem papéis de interagdo mutua
em que uma produz a outra. Nesta medida, ¢ inegavel o carater de autoria e criacao
inerente ao processo interpretativo. A clinica deve assumir esta posi¢cao para que se possa
fazer valer enquanto uma clinica do estilo. Antes de domar a instabilidade do simbélico,

buscando lhe conferir uma uniformidade de sentido, o trabalho clinico deve aproveitar-se

da sua polissemia:

“A interpretacdo, portanto, deve fazer valer, ou pelo menos deixar abertos os efeitos de
sentido do significante (...) o analista evita que suas intervengdes sejam entendidas como
univocas. Se quiser introduzir o analisando na linguagem do inconsciente, deve fazer
valer o carater polissémico daquilo que se diz no tratamento e, em particular, das
palavras mestras que orientam a historia do paciente. Assim, a interpretacdo possui
efeitos de sentido. Porém, esse sentido, para o analisando, permanece aberto ao
questionamento; ndo se fecha na instalagdo de uma imagem de si definitiva e alienante”

(Chemama, 1995, p. 110-111).

Uma das formas da interpretagao voltada para a producao de efeitos de sentido ¢ o
enigma (idem, ibidem). Reforcando esta posi¢do, Ricoeur afirma que o enigma, em vez de
bloquear, provoca a inteligéncia (Ricoeur, 1965, p.26). E ¢ interessante como o enigma
esta intimamente relacionado a incompletude, pois ndo conforma o acabamento de estar
reduzido a um sentido unico que o resolva ou o extinga. Nao estamos aqui simplesmente
falando do tradicional enigma légico que guarda uma solugdo correta e Unica, a espera de
ser encontrada. Estamos falando de enigma em sentido pleno, do enigma que nao se fecha

a uma Unica interpretagdo, guardando seu potencial de poder continuar gerando

3% Sempre que surgir a palavra “analista” poderemos derivé-la para “clinico”, pois o que estamos buscando
sdo, na verdade, contribuicdes da primeira para a segunda posicdo. Embora distintas, ndo acreditamos que



associagdes, permanecendo o que é: enigma. E nesta perspectiva que Freud nos sugere
como ineficaz a construgio (assim como a interpretacio)’’ que ndo seja capaz de
provocar novas associacdes no paciente (Freud, 1937/1996, p. 280). Isto pode ser
evidenciado segundo a reag@o que exibem frente as nossas intervengdes. Reacgdes diretas,
de simples concordancia ou discordancia, ndo possuem muito valor, a ndo ser que sejam
acompanhadas de outras, as indiretas. Freud valoriza mais as reagdes indiretas do que as
diretas. Podemos dizer que isto faz sentido na medida em que o simbolico reside no valor
do que ¢ mesmo indireto, marcado pela auséncia e pelo jogo dos significantes. Fora o fato
de que as reagdes indiretas mais do que evidenciam que as associagdes estdo e continuam
se produzindo, estdo postas a continuar derivando.

A construgdo, assim, possui um carater de sintese, mas com forte potencialidade
analitica, para que possa continuar gerando associacdes, mais fragmentos (Celes, 1997). E
por que ndo supormos que esta sintese com potencialidade analitica funciona de modo
similar ou préximo a construgdes poéticas como o haicai. O qual, justamente através de
seu poder de sintese, traz uma infinidade de sugestdes nele contidas, exige um trabalho
maior de interpretagdo. O ato de sintetizar, a brevidade, tem implicada uma economia de
recursos. O que poderia ser extenso deve ser condensado, deve-se procurar dizer o
maximo através do minimo espago possivel. Esta economia gera, em um outro ponto do
universo semantico, um acumulo de possibilidades de sentido. H4& um aumento do
movimento na zona dos sentidos. O sentido ¢ posto a derivar, sendo despertada a
exigéncia de interpretacdo do destinatario. Uma construcdo, quando apresentada ao
paciente, deve apresentar-se em seu potencial de continuar fazendo com que a linguagem
se desloque. Através de uma fala poética, a linguagem deve ser posta a deslocar-se, a
retomar a sua dimensdo de jogo, de faz-de-conta, de cena. O discurso do paciente

geralmente mostra-se cristalizado em suas proprias referéncias, muito preso a fun¢do

devam permanecer, em nosso estudo, como inconciliaveis.

** Freud faz uma distingdo entre interpretagio e constru¢do. A primeira aplicaria-se a uma parte mais
isolada e restrita de determinado material. A segunda ja comportaria um trabalho maior e mais distante do
material da interpretag@o, no qual estd implicada a reconstitui¢do de elementos esquecidos ou recalcados
(Freud, 1937/1996, p. 279). Resolvemos aqui neste trabalho aborda-los como procedimentos correlatos,
pois a interpretagdo, como dissemos, comparece como o que constitui, de certo modo, o nucleo da
construgdo - nao haveria constru¢do sem interpretacdes que lhe fossem anteriores.



referencial®®. Um trabalho de interpretacdo voltado para a polissemia insere-se, neste
contexto, no sentido de que a fungdo poética deve ser revalorizada, pois, como enuncia

Figueiredo:

“O paciente neurdtico sofre de excesso de realidade. Falas surrealistas sdo necessarias
para abrir neste denso tecido homogéneo alguns intervalos. A eficicia analitica da
interpretagdo ndo pode ser, essencialmente, a de realizar, mas a de irrealizar,
introduzindo o espago do heterogéneo, fabricando o estranho, acolhendo o que ndo

pertence” (Figueiredo, 1996, p.86).

O que Figueiredo chama de realizacdo esta intimamente relacionado com que
temos falado acerca da dimensdo da realidade em clinica, seu manejo e sua relevancia.
Realizar estd mais ligado ao procedimento imaginario de antecipagdo de uma totalidade
ortopédica, do restringir-se aos fatos. Realizar vai muito na dire¢cdo da substituicdo o
texto do paciente por um por outro que convenha, que forne¢a maior consisténcia e
adapte-se, esquecendo-se que a linguagem também possui seu movimento de insisténcia.
De certo modo, realizar funciona como a substitui¢do de um estereotipo por outro, de
uma cena remediante por outra. O que ai estd em jogo ¢ o manejo instrumental, no qual
impera o principio de causa e efeito, o qual ignora a instabilidade signica propria ao
simbolico. Através da realizacdo, o que se busca, antes de tudo, é fornecer razdes e
apaziguar as ambivaléncias. A realizagdo tem a fun¢@o de tornar realidade, tornar solido,
facilitando o trabalho direto e, por conseqiiéncia, as reagdes diretas do paciente. Isso
também ¢ um procedimento em clinica, ndo podemos descartd-lo. A consisténcia ¢é
necessaria, ou melhor, estd na propria razdo do que € necessario. No entanto, apesar de
tudo, a necessidade ndo ¢ a diva maior quando falamos de discurso, pois este esta imerso
nas vias do movimento desejante. Retomar a dimensdo de desejo de um discurso preso na
realidade e no necessario € uma das fungdes clinicas. O império do principio de raziao ou

da razdo instrumental, neste momento, encontra suas limitagoes:

* Estamos falando mais especificamente do discurso do neurético.



“(...) a fala do analista enquanto construcdo ndo da razoes, ela faz-se escutar, dando a
ver e a sentir. (...) Com isso nao so6 a escuta ¢ a visao do que € oferecido ao paciente esta
livre do Principio de Razdo - e apenas nesta medida ¢ eficaz - mas também as escutas,
visOes e falas do analista saltariam para fora do campo regido por este principio. Nada é
sem razdo, afirma o Principio soberano do pensamento representacional. Como néo
poderia deixar de ser, qualquer teoria do psiquismo - naturalizante ou hermenéutica,
explicativa ou compreensiva - estd subordinada a este Principio. E no entanto, as artes e,
provavelmente, a clinica nao poderiam existir sendo libertando-se dele e restituindo ao
pensar, ao escutar ¢ ao ver fugazes mas poderosos momentos de liberdade” (Figueiredo,

1996, p. 89).

Estas consideracdes de Figueiredo conectam-se com o que ja exploramos em
torno do questionamento de uma razdo univoca, defendendo a aproximagdo a uma
racionalidade sensivel. Mostramos que a abertura para o sensivel redimensiona o universo
semantico, provocando deslocamentos que miram o surgimento do insolito, do inusitado,
elevando a dimensdo da criagdo enquanto um repertério proprio a prdxis clinica. A
interpretacdo, como pudemos ver, deve levar em conta os movimentos proprios ao
universo do que ¢ ambiguo, e situa-se fora do campo de uma inteligibilidade imediata. A
interpretacao clinica esta mais voltada para o que é mediato, indireto. O discurso, na sua
funcdo de jogo, assume papel fundamental. Neste sentido, a funcdo imediata da
necessidade, da utilidade, deve ser ultrapassada, para que possa surgir a dimensao do
indireto, relativo aos movimentos, aos meandros do desejo.

De certo modo, podemos dizer que encerram-se aqui as reflexdes mais especificas
que pretendiamos tecer acerca da ambigiiidade. Se estamos engajados em um trabalho
que almeja articular teoricamente alguns aspectos das dimensdes estéticas e cientificas na
clinica psi, a posi¢do dessa mesma clinica, situada na fronteira, no espago de jogo entre
essas duas dimensdes, revela-se como uma posicao caracteristicamente ambigua.

Nestes topicos acerca da ambigiiidade nos ativemos bastante acerca da sua relagdo
com o sentido. Tais reflexdes ndo se calcaram na direcdo imediata de possibilidades de
aplicacdo e nem carregam tal intento. Como fazemos questdo de sublinhar, assumimos a

pequena parte que coube a este trabalho, o qual foi muito no sentido de propiciar algumas



reflexdes tedricas acerca de fenomenos peculiares a prdaxis clinica: as relagdes com a
verdade, a metafora (em sua articulacdo com a metonimia) e a ambigiiidade. Esta, como
vimos, configura-se como propria a condi¢ao clinica. Dai a sua relevancia e das diferentes

formas de leitura e manejo da mesma.



CONSIDERACOES FINAIS

A possibilidade de trabalhos futuros que levem em conta a contribui¢ao de nossas
pesquisas também pode ser avaliada. Em nossos estudos, abordamos temas como a
verdade, a dupla articulagdo da linguagem (juntamente com os trés registros) e a
ambigiliidade. O eixo que os atravessou foi sempre o de uma reflexdo em torno do
poético, do que ele seria, como funciona, suas formas de registro, € suas possiveis
relagcdes com a prdaxis clinica. Uma explicitagdo maior dessas relagdes ¢ digna de mais
trabalho, na medida em que viesse a tocar mais diretamente a dimensao aplicativa. Nosso
estudo, desde o seu inicio, ndo se propds a tal empreitada. Restringiu-se a abordagens
eminentemente tedricas, as quais julgamos que podem ser bem aproveitadas em pesquisas
posteriores que se disponham a uma vertente de cunho mais pratico e aplicativo. Nesse
sentido, poderiam ser abertas possibilidades de investigagdo dos procedimentos de
intervencao em clinica, em que a interpretagdo e as construgdes seriam tomadas como
eixo de trabalho.

Nosso objetivo maior sempre foi o de buscar detalhar mais especificamente as
caracteristicas proprias ao poético. Em um primeiro momento deveriamos desenvolver
nossa reflexdo em torno do que estdvamos a chamar de poético para, posteriormente,
realizarmos ou deixarmos um canal aberto para a possibilidade de um trabalho que se
voltasse para insercao da posi¢do da clinica neste contexto.

Através de nossos estudos, pudemos verificar o quanto a clinica psi, além de
cientifica, também ¢ e exige uma clinica poética. O poético, como vimos, pode ser
tomado como anterior ao cientifico. O poético, ao invés de simplesmente contrapor-se,
pelo contrario, ¢ condi¢do para que o cientifico ocorra, e ocorra criando. Abre as portas
para a criacdo em ciéncia. E criar ndo significa restringir-se a criagdo de categorias. A
criacdo esta mais relacionada ao movimento transcategorico da metafora (Ricoeur, 1978).
Este movimento - buscando interligar mundos distantes, fazer unir o que se mostra
separado, procurando semelhangas entre coisas aparentemente diferentes - somente repde
em debate a exigéncia tdo reclamada e pouco exercida da interdisciplinaridade. Nesta

medida, o purismo perde espaco. Todo o movimento preciosista, enaltecedor da pureza da



linguagem, da ndo interpenetragdo de areas diferentes, ndo diz muito respeito ao que

podemos chamar de proximo ao poético. Como nos sugere Barthes:

“(...) a literatura faz girar os saberes, ndo fixa, ndo fetichiza nenhum deles (...) porque
ela encena a linguagem, em vez de, simplesmente utiliza-la, a literatura engrena o saber
no rolamento de uma reflexividade infinita: através da escritura, o saber reflete
incessantemente sobre o saber (...) a escritura faz do saber uma festa” (Barthes, 1977, p.

18-19, grifo nosso).

O poético, ndo podemos esquecer, possui a sua margem transgressiva, sempre
distorce os sentidos usuais ou canonicos, pondo a linguagem a se deslocar. Nao se trata
simplesmente de negar o canonico, mas sim de ndo deixar que ele repouse conformado a
um sistema perpetuante ¢ cristalizado da sua reproducdo purista e estercotipada. O

estereotipo, defendendo a forma e o retorno do Mesmo:

“(...) é a palavra repetida, fora de qualquer magia, de qualquer entusiasmo, como se
fosse natural, como se essa palavra que retorna fosse milagrosamente adequada por
razdes diferentes, como se o imitar pudesse deixar de ser sentido com uma imitagao:
palavra sem cerimonia, que pretende a consisténcia e ignora a sua propria insisténcia”

(Barthes, 1983, p.85).

Ignorar a insisténcia ¢ ignorar o universo movel do sentido, do diferente, das
multiplas interpretacdes. O poético ndo tem como funcdo negar o estabelecido para
simplesmente afirmar em seu lugar o contraestabelecido. O poético faz valer a suspensao
do aceito e ndo a sua simples extingdo. Busca um tensionamento do campo conceitual,
instalando no lugar do resolvido e pronto, o espaco de um problema, o lugar de uma crise
ideologica. Desse modo, a suspensdo do aceito deve ser mantida, com vistas a criticar a
aceitagdo, ou seja, atingir, além do produto, o proprio processo do produto.

O poético, como pudemos ver, estd voltado para a suspensdo da funcdo
referencial. A linguagem instrumental, utilizada como uma arma, passa a encenar-se,

histeriza-se, volta-se para si mesma. O discurso deve descer de sua posi¢do de saber para



o retorno a sua dimensdo cénica. O discurso epistemologico passa a ser dramatizado,
transforma-se em um discurso dramatico (Barthes, 1977, p.19). A dimensao do drama,
inerente a qualquer processo simboélico, ndo pode ser negada. A suspensdo referencial,
marca um ponto que ¢ o da indecidibilidade, a negociagdo constante entre dois polos
contraditorios, o que chamamos de tolerdncia a ambigiliidade. A clinica psi estd
intimamente envolvida com questdes ambivalentes, que ndo apresentam uma
inteligibilidade imediata, abertas. Ouvir um paciente como se ouve a uma poesia ¢ nao
pretender restringir a sua fala na armadura de uma interpretacdo univoca. Entidades
psiquicas tais como a imaginacao adquirem relevancia. As intervengdes em clinica devem
levar o paciente a poder restituir também a sua capacidade de imaginar, de dispor relagdes
de um modo figurativo. E a imaginagdo, assim vista, “¢ essa habilidade para produzir
novas formas por assimilacdo e para produzi-las ndo sobre as diferengas, como no
conceito, mas apesar e através das diferengas” (Ricoeur, 1978, p. 146).

Nesta perspectiva, a posicdo de verdade e de saber adquire outras feicdes. A

vontade verdade, neste momento, em sentido pratico e estrito, deve ser deixada de lado,

posta em suspensao. Reiterando a fala de Guilherme de Almeida:

“Nao adianta nada dizer verdades: quem ouve fica apenas sabendo. Nao é preciso que
alguém “fique sabendo”; € preciso que todos “fiquem imaginando”. (...) A verdade ¢ o

tédio da imaginacdo” (Almeida, 1925/1952).

E nada melhor para despertar a imaginacao do que as formas da fic¢do, esse poder
de recriar a realidade, transfigura-la. Deve-se assumir a encenag¢do, o ludico, o “faz-de-
conta” como formas de descoberta, como formas de saber (Chnaiderman, 1989, p. 144).
O saber deve religar-se a sua raiz etimolégica associada ao sabor.* A verdade,
retomando a sua dimensdo de ficcdo, nos sugere que conhecer ¢ tanto produzir verdade

quanto beleza, ¢ imergir tanto no mundo que informa quanto no mundo das formas.

*Ver a respeito: Cunha (1982); Picoche (1989).
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