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    INTRODUÇÃO




    Esta pesquisa é fruto de um trabalho que foi iniciado há alguns anos rumo ao lugar nomeado por Freud como continente obscuro, aquilo que é o irrepresentável para a psicanálise, o gozo feminino. Nosso primeiro passo foi em direção ao desbravamento dos fenômenos devastadores que acontecem na relação mãe e filha. Estes são a manifestação de um elo inconsciente entre duas mulheres, cujo efeitos surgem nesses dois corpos que se misturam e se confundem. Desta forma, a clínica foi a grande responsável por escancarar esta porta que é a fonte motivadora da minha pesquisa. Neste contexto, o segundo passo foi dado, incentivado por encontros clínicos que surgiram e foram abrindo novos caminhos acerca deste assunto.




    Esta caminhada desembocou numa dissertação de mestrado, onde foi defendida a hipótese de que a arte poderia ser uma possível travessia desse fenômeno clínico devastador. Ao enveredar neste mundo da arte, o terceiro passo foi em direção ao mistério da produção artística, diante do questionamento sobre a origem desta habilidade de criar. Freud, em seus estudos iniciais sobre a sublimação, já nos deixa claro que nem todos os sujeitos são capazes desta virtuosa aptidão. Mais adiante, afirma que os artistas precedem os psicanalistas, neste caso, diante do irrepresentável e da obscuridade, a arte por excelência, abre caminhos nunca antes explorados.




    Desta forma, o primeiro capítulo da tese que originou este livro se desenvolve em direção ao trilhamento freudiano sobre o conceito da sublimação. Ao longo de sua escrita, o inventor da psicanálise se remete a esta nobre habilidade de diversas maneiras. Em princípio, defende que a sublimação funciona como um mecanismo de defesa e que, inclusive, funciona de forma independente da sexualidade pulsional. Sobretudo, ressalta que se trata da única forma da pulsão se realizar contando com a aprovação cultural. No entanto, diante da capacidade pulsional sublimatória, que desvia a satisfação para outros rumos que não reduzem a sua intensidade, nos ajuda a compreender as outras oportunidades que a satisfação pulsional pode encontrar




    Além disso, Freud (1910), em suas pesquisas sobre Leonardo da Vinci, traça uma relação entre as vivências infantis e as obras de arte. Sobre isso, descreve que a compulsão de da Vinci de deixar trabalhos inacabados, tem como base características do seu vínculo com o pai. Esse escrito freudiano nos ajuda a entender como a obra de uma artista pode trazer pontos importantes da sua vivência pessoal. Sobretudo, como uma possibilidade de canalizar seus sofrimentos individuais de forma original e peculiar. A partir disso, podemos entender que a capacidade sublimatória é uma importante ferramenta para que o sujeito possa lidar de forma autoral sobre o seu próprio sintoma ou delírio.




    Já em 1914, Freud faz uma diferenciação entre sublimação e idealização, em que a primeira tem como função o afastamento da pulsão sexual e a segunda refere-se ao objeto. Isto é, na primeira, ocorre um desvio da satisfação de cunho prioritariamente sexual e na segunda faz-se uma escolha criativa em relação ao objeto, que originalmente está perdido, por estar interditado pela relação edípica. Porém, em 1923, o analista reitera a participação do Eu neste processo e aproxima novamente os dois conceitos, desta vez, afirmando que, a partir do sepultamento do complexo edípico, nasce uma nova identificação com o objeto sexual. Deste modo, Freud limita a sublimação ao âmbito da neurose. Fica notório que, em Freud, ainda há uma dificuldade em atrelar a questão da sublimação com a noção de criação, desenvolvida posteriormente por Jacques Lacan.




    A sublimação, então, estaria funcionando em favor de reduzir o sofrimento de conviver em sociedade. Entretanto, a leitura lacaniana traz um novo olhar que distancia o recurso sublimatório de uma normatização cultural e o aproxima à ética do desejo. Freud (1927), no texto O humor já traz uma nova elucubração sobre a sublimação, em que apresenta uma face amável do Supereu. Lacan (1959-1960) confirma o que Freud já havia dito que os benefícios secundários que um artista pode ter de sua obra não justificam a aptidão sublimatória, e sim, uma estrutura que pode ser contemplada na função poética que remete a um consenso social. Diante disso, a pesquisa se desdobra em outro questionamento que é “o que há de sublime no amor?”. Fazemos essa pergunta ao longo da pesquisa, pois, durante um tempo o amor foi pensado como algo regido por leis morais e sociais, repleto de regras de como deveria de ser vivenciado. No entanto, Lacan, ao falar sobre o amor, traz a sua dimensão de Real, que supera todas as convenções sociais, fazendo suplência à falta, tese que desenvolvemos neste livro, de que, a partir da falta é possível criar algo novo.




    Lacan (1969) fala sobre o mistério em relação à sensibilidade das bordas da vagina e tal enigma se harmoniza com o que o autor defende sobre Das Ding. Não é à toa que damos ares de mulher para a Coisa freudiana e, sobretudo, o autor ressalta que “A coisa, ela mesma, decerto não é sexuada. Provavelmente, é isso que permite que façamos amor com ela, sem ter a menor ideia do que é a mulher como Coisa sexuada” (Lacan, 1969, p. 224). O autor, ao se referir ao amor cortês, tem a pretensão de revelar o que resta dele: homenagear a presteza dos poetas. Já que o amor cortês é uma forma de tentar ir além do que Freud apresenta como única possibilidade, o amor narcísico.




    O amor cortês é uma tentativa de sugestionar a relação, impossível, entre homens e mulheres. Para Lacan (1956), o que é amado é o que está para-além, mas que, de alguma forma, se presentifica simbolicamente. Além disso, se faz necessário ressaltar a diferença entre o amor das santas e das mulheres comuns, já que as primeiras creem em um amor absoluto, capaz salvar almas. Lacan (1972-1973), em seu título, aponta para a impossibilidade de se dizer tudo sobre o amor e a diferença sexual. Freud (1912) ressalta que o mesmo ocorre com a satisfação pulsional, que tende à não satisfação total, assim como no amor, já que a barreira do incesto direciona o sujeito para um objeto substituto e as imposições culturais que determinam algumas características sexuais.




    Diante disso, podemos afirmar que a sublimação, o amor e a criação buscam o tamponamento do que é insuportável para o sujeito. Aquilo que é desconhecido e inominável para o homem desperta defesas, assim como nas crianças. O primeiro momento da fobia de Hans nos exemplifica a posição da criança diante do irrepresentável materno. Quando o sujeito realiza a sua passagem edípica ou quando constrói o delírio psicótico, o que ele está originalmente fazendo é lidar, da sua forma, com o Real que se impõe a qualquer estrutura, e é por isso que a brincadeira na clínica com crianças se faz primordial, principalmente, a brincadeira livre, em que a criança pode ter espaço para fazer da sua sessão uma tela em branco.




    Freud (1907) também estabelece uma relação entre o brincar e a escrita criativa, pois as duas criam um mundo particular, fantasístico. Porém, no primeiro caso, há um abandono entre os adultos para que possam atuar no mundo real. Por isso, na hipótese freudiana, a única maneira de acessar este material criativo seria em análise, ao passo que, para Lacan (1954), o que deve ser privilegiado é a falta de um objeto Real que satisfaça completamente. Neste caso, a brincadeira se refere ao jogo de presença e ausência que permite a simbolização do objeto perdido. Em outras palavras, para o autor, a criação está voltada à noção de vazio. Das Ding é o lugar que demarca este vazio onde se origina a criação.




    Winnicott (1975) traz a importância do fenômeno transicional, pois constrói uma região de neutralidade entre mãe e bebê que não pode ser contrariada. Entretanto, enfatiza que, nas relações humanas, sempre haverá uma tensão, exceto na área intermediária (filosofia, religião, arte). Essa área, segundo o autor, está diretamente relacionada ao brincar, que é suplementar à criação. Em suma, para o pensamento winnicottiano, tanto a brincadeira quanto a atividade cultural, para serem estudadas, devem partir desse espaço entre mãe e bebê. Esse pensamento de Winnicott corrobora com a tese desenvolvida neste livro, de que, para haver criação, para que o sujeito possa ser capaz de lidar com aquilo que é irrepresentável, é preciso espaço. Espaço, principalmente, para criar




    Lacan (1959-1960) se esmera em entender a relação entre sublimação e a Coisa. Para isso, o autor se baseia em três formas de sublimação: arte, religião e ciência. Diante disso, propõe a cada uma sua maneira particular de se relacionar com a Coisa. A arte como aquilo que é criado em volta de um vão, a religião como a evitação desse vazio e, por fim, a ciência, apoiada em um discurso absoluto, onde o vazio é rejeitado, da ordem da Verwerfung1. Nesse ponto, Lacan aponta que a anamorfose, técnica de pintura, desvela uma realidade que se encontra escondida, o que se aproxima da noção de criação como algo que circunda a Coisa.




    Nossa pesquisa, então, caminha em direção à relação entre o gozo feminino, que aponta ao para-além” e para a criação. Diante disso, nosso primeiro passo trata sobre o irrepresentável na psicanálise. Lacan (1959-1960) descreve a experiência inicial do humano, que é através do berro e, sobretudo, da impossibilidade de se dizer tudo. Para isso, utiliza a palavra ‘Mot’ em francês que designa “nenhuma resposta”. No jogo do fort-da, descrito por Freud (1920) em Além do Princípio do Prazer, a criança não deseja somente retorno da mãe, pois isso poderia ser facilmente demandado pelo grito: o que o bebê visa é o que não está lá representado como tal. Freud (1919), para falar sobre o irrepresentável, se refere ao estranho-familiar, que em sua composição traz uma contradição, pois, ao mesmo tempo em que é íntimo, também é oculto e se mantém fora da vista.




    Além disso, Freud se refere ao estranho para descrever o material que retorna do recalque justamente por se tratar de algo que deveria estar oculto e veio à luz. Lacan (1964) afirma que a repetição neurótica, em sua base, se encontra no desejo do bebê em reaver o objeto perdido, de retornar à cena originária. Não à toa, o autor se refere ao objeto α com a primeira letra do alfabeto. Em suma, o sujeito, ao desejar, degrada o Outro como objeto e, consequentemente, promove a sua queda. Com isso, reconhece o furo no Outro (Ⱥ). Entretanto, Lacan, evidencia que, durante o Estádio do Espelho, a criança se aliena na imagem gestáltica à sua frente que lhe traz júbilo, pois a afasta de suas tensões internas. Esse é o caráter conflitivo dessa relação dual, imaginária. O objeto ideal jamais será atingido, porém, pode ser concebido como um ponto de mira.




    Sabemos que a relação imaginária que se estabelece entre mãe-criança-falo demarca o início da situação edípica, que se estrutura a partir da introdução da função paterna, pois, nesse momento, a criança vivencia sua primeira decepção ao perceber que não é o único objeto de desejo da mãe. O desejo da mãe está voltado para o falo. Lacan (1959-1960) descreve a fobia transitória como uma relação limítrofe do Édipo, onde ocorre uma dupla decepção imaginária: a falta do falo e a falta fálica da mãe. Neste caso, a fobia é um apelo da criança por algo que sustente o que é insustentável e, por isso, o objeto fóbico é aquele que morde e castra.




    Lacan (1956) associa a castração primitiva ao momento em que a criança se aliena ao engodo da imagem na tentativa de satisfazer o que não pode ser satisfeito, isto é, o desejo materno. A dialética simbólica do falo organiza a diferença sexual. Nas meninas, há uma ausência simbólica do falo, porém, sua função se mantém e, por isso, pode se apresentar de maneira nostálgica. Segundo Freud (1923), é a castração que inaugura o Édipo feminino enquanto leva o do menino ao naufrágio. Lacan (1959-1960) afirma que o desejo essencial é o desejo incestuoso que situa a relação inconsciente com Das Ding. Desta forma, como o desejo não pode ser realizado, o sujeito se mantém nesta relação de repetição que aponta para o desejo de um reencontro. Em outras palavras, a análise leva o sujeito a visitar esses caminhos nunca antes explorados, por isso, a impossibilidade do trabalho analítico, pois algumas experiências são inalcançáveis.




    A aproximação entre o gozo feminino e a criação se instaura nesse ponto de vácuo em que também se localiza a sublimação, já que emana de algo barrado que é da ordem de uma simbolização primitiva, de um vacúolo que se situa entre os significantes. Assim como o objeto α, que é o objeto perdido por definição, que neste livro, iremos sustentar a tese de que esse objeto é aquilo da mãe que não é alcançável, pois existe nela um ponto de enigma que se volta para o ser mulher.




    Por isso que, em relação ao objeto perdido, ainda estamos na esfera objetal, pois o que é verdadeiramente inacessível é da ordem de Das Ding, por isso, o objeto sexual pode ser um objeto de poesia. Neste ponto, vale uma breve explicação sobre este objeto que é da ordem da produção artística, onde o artista se apropria dos vacúolos de sua própria estória e que, ao contá-la de forma artística, evidencia a sua própria interpretação, seja neurótica ou psicótica, de estar no mundo. O objeto da poesia corresponde àquilo que temos de sem sentido nesta jornada que é viver e que deve ser autoral para não sucumbir.




    Já o objeto da pulsão tem como principal característica sua variabilidade, o que demarca a impossibilidade de um objeto satisfazer completamente a pulsão. Diante disso, Lacan (1964) no circuito pulsional localiza o objeto α como o objeto que aponta para uma ausência e que engendra o funcionamento repetitivo do circuito pulsional.




    Doravante, o pensamento lacaniano confere a esse objeto o significante “placenta”, que é uma parte de si abandonada pelo sujeito ao nascer, tratando-se da perda que o sujeito sexual sofre. Segundo Freud, o recalque não permite o retorno à cena primordial onde, supostamente, se localizaria uma plena satisfação, mesmo que alucinada. Desta forma, só resta ao organismo caminhar para frente, mesmo que esse objetivo nunca seja alcançado. Tal objetivo nunca é alcançável, pois existe algo da pulsão que será sempre renegado, pois ela está submetida às normas culturais. Então, mesmo que a pulsão tenha, em seu funcionamento, algo de criativo e inovador, ainda assim, um Real da castração irá se impor. Por isso, o inconsciente nunca será completamente ressignificado, pois há algo estrutural, referente ao recalque primário que irá se impor.




    Na obra freudiana, desde o Projeto (1895) o espírito de Das Ding paira sob o ar, inclusive, no texto Além do Princípio do Prazer (1920), onde o conceito de inércia coaduna com a tendência do aparelho psíquico em retornar ao estágio inicial de esvaziamento. Porém, nesse trilhamento, o sujeito pode percorrer caminhos que lhe suscitam dor e sensações desprazerosas, o que indica que, o neurônio perdido não poderá ser encontrado por esse caminho.




    Inclusive, Freud (1895) afirma que o objeto pode ser outro ser humano que carregue traços – como, por exemplo, uma característica, um gesto, a voz etc. – desse objeto hostil, o que podemos chamar de processos de identificação do sujeito com seus pares e cuidadores. Para Lacan (1959-1960), a patologia das pacientes de Freud foi o que provocou seu estudo sobre o mal-estar, que extrapola a lógica do Princípio do Prazer. A ação específica tratada por Freud corresponde à incessante busca deste reencontro com o objeto perdido. Ademais, é na relação com esse Das Ding que o sujeito irá construir sua fantasia, seja ela histérica ou obsessiva. Desta forma, a Coisa pode ser considerada o ponto silencioso, o Real que se impõe ao sujeito, que orquestra toda sua criação fantasística que gira de significante em significante. Freud (1985) se refere a Das Ding como tudo aquilo que escapa à simbolização, ao qual o humano, de maneira patética, tenta se manter distante. Por isso, não podemos reduzir o Édipo ao seu aspecto simbólico.




    O trajeto percorrido em nosso terceiro capítulo se inicia ao falar sobre o ato de criação. Freud (1908) equivale a brincadeira da criança ao ato de escrever do artista, pois, assim como no brincar, a escrita também revela o mundo fantasístico do sujeito artista. Além disso, a arte pode evocar elementos que no mundo real provocariam extremo mal-estar e angústia, mas que, quando revelados em um ato criativo, causam admiração. Ainda nesse texto, o autor chega a se questionar sobre a possibilidade de equivaler a invenção com os sonhos e devaneios do sonhador. Não raro, no enredo das histórias fictícias, há um herói que é o centro do interesse, onde existe um esforço em atrair a simpatia dos leitores e, sobretudo, o protagonista costuma ser guiado por uma providência superior. Esta análise freudiana o leva a correlacionar este personagem com a Majestade o Eu, que é o grande herói de todas as fantasias.




    Desta forma, as produções artísticas costumam trazer em sua base elementos de cunho infantil do artista e, por isso, se faz necessário o estudo sobre a vida pessoal de quem é o autor da obra, para não haver uma interpretação selvagem. Entende-se nesse ponto como selvagem, pois, se a psicanálise trabalha sob a perspectiva da associação livre e das infinitas formas de interpretar um mesmo evento, não poderíamos refutar esses pontos que são balizares no momento de analisar uma obra. Sabemos que o criador é muito maior que a sua obra e que aquilo que o analista observa na obra não necessariamente será o que o artista interpretaria. Se assim o fizéssemos, estaríamos abdicando do lugar se suposto saber e, perigosamente, nos sentando no lugar de uma saber absoluto, que não cederia espaço para a regra fundamental da psicanálise, que é o livre associar.




    Além disso, a produção artística pode ser a realização de um desejo, assim com as brincadeiras. Entretanto, é preciso estabelecer uma diferença entre as construções imaginativas da obra de arte, pois, a primeira se trata de uma remodelação de algo que preexiste, enquanto a segunda remete à criação original. A criação artística nos causa grande prazer, uma vez que nos permite, através da obra, nos deleitarmos com nossos próprios devaneios, porém, isentos de autorrecriminação.




    Para Lacan (1954), a própria ressignificação de uma palavra em análise é da ordem de uma criação, já que, através dela, o sujeito recria a sua realidade psíquica. Ademais, o autor traça a mesma relação entre tempo e desejo, que estão entremeados na produção artística como a experiência analítica. É a partir disso que podemos conceber o mesmo valor a palavra do analista à palavra antiga. Freud (1906) afirma que os artistas são sujeitos comuns que se nutrem de matérias da própria mente, às quais não temos acesso devido à censura moral. Por isso, a importância do deciframento dos elementos que se encontram de maneira distorcida nos sonhos e na arte.




    Lacan (1972-1973) faz uma analogia entre a teia que sai do ventre da aranha e o texto que surge a partir de um ponto opaco e estranho. Isto é, a escrita revela, através de seus traços, do desenho da letra, mesmo diante de seus limites e impasses que aludem, o recalque que se presentifica no Simbólico. Desta forma, não existe verdade plena, e sim, um semi-dizer com ares de confissão. Em seguida, o autor afirma que a mulher é a verdade e, por isso, também só podemos semi-dizê-la. O mesmo ocorre com o objeto α, que evidencia um desejo que não pode ser totalmente satisfeito, apontando para a impossibilidade da relação sexual, já que o sujeito se apresenta α-sexuado. A mulher se apresenta ao homem como objeto α, isto é, o homem cria a mulher.




    O desejo do humano não pode ser comparado ao animal, que é totalmente capturado pelo imaginário do sexo. Para o homem, algo resta que não é da ordem da significantização. Um bom exemplo disso, é o travesti, que revela a insuficiência das máscaras sexuais, pois evidencia o mais-além que existe no olhar. Lacan (1964) postula que o olhar está do lado de fora, isto é, o sujeito é olhado, é quadro. Neste caso, o quadro diferentemente da percepção, aponta para uma ausência, e seu efeito está para-além do campo da representação. Ademais, a pintura pode ter efeito de cortina, pois denota um mais-além do querer ser visto, que abre para quem olha qualquer possibilidade de sentido.




    Lacan (1972-1973) afirma que a Ⱥ Mulher, por ter acesso ao Outro gozo, estaria mais próxima ao impossível de dizer e, diante disso, o autor estabelece uma relação entre a posição feminina com o Real. Por isso, é possível aproximar tal posição com a criação, ao passo que os meninos estão completamente capturados pelo gozo fálico, pela representação. O conceito de lalangue, criado por Lacan, evidencia o furo da linguística, ou seja, aponta para o mais-além, ao que resta da simbolização. Não é à toa que as mulheres são tagarelas, pois, ao falarem demasiadamente, colocam em jogo a impossibilidade de se dizer tudo, evidenciando sua aposta na associação livre, regra fundamental da psicanálise. Por isso, podemos considerar a obra psicanalítica como a grande feminina.




    O poeta brinca com o jogo de palavras, pois a metáfora acontece quando o significado aflora diante de um não-entendimento. Já a metonímia, revela o desejo de escapar da censura. Desde a Interpretação dos Sonhos (1900), Freud evidencia a importância da letra, principalmente, como matéria que produz efeitos. Desta forma, o sonho só pode ser considerado a via régia do inconsciente quando interpretado ao pé da letra. Com isso, estabelece uma diferença entre decodificação e deciframento, em que a primeira remete à ideia de revelar um código, enquanto a segunda denota o trabalho de ciframento realizado pelo recalque, que são a condensação (metáfora) e o deslocamento (metonímia). Lacan (1956-1966) aproxima o trabalho do sonho a uma placa de argamassa que tende a modificar a aparência do material.




    Ao longo do percurso da análise, onde ocorre o desvelamento do sintoma algo se revela que é da estrutura da neurótica, mesmo que por um breve lampejo, como uma chuva de fogos. Isto acontece porque o Eu se utiliza de todo os recursos da censura a fim de maquiar e criar uma imagem que possa ser suportada. Porém, a proposta analítica não é da ordem de somente um recriar, mas da possibilidade de lidar com a verdade. Os artistas se arriscam e se utilizam de uma liberdade linguageira que foi conquistada ao longo do tempo, principalmente a partir do século XX. Isto posto, neste trabalho será utilizada a obra de Manoel de Barros e de Marina Abramovic, com o objetivo de ilustrar essa subversão simbólica que encontramos na arte.




    A principal obra estudada do poeta é o livro Retrato do artista quando coisa, que é conhecido pela aparente falta se lógica nos poemas, além de uma linguagem infantil. A escrita de Manoel de Barros é conhecida por sua irreverência, pois traz palavras recriadas e criadas em que seus significados são modificados. O poeta escreve:




    Agora só espero a despalavra: a palavra nascida




    para o canto – desde os pássaros.




    A palavra sem pronúncia, ágrafa.




    Quero o som que ainda não deu liga.




    Quero o som gotejante das violas de cocho.




    A palavra que tenha um aroma ainda cego.




    Até antes do murmúrio.




    Que fosse nem um risco de voz.




    Que só mostrasse a cintilância dos escuros.




    A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma imagem.




    O antesmente verbal: a despalavra mesmo (BARROS, 1998, p. 53).




    Segundo Lacan (1998), a estrutura da linguagem precede ao sujeito, diante disso, cabe ao sujeito escolher se será servo da linguagem, deste mundo que já lhe é dado - inclusive, através do nome próprio - ou se subverte a partir da criação da significação. Em outras palavras, o autor evidencia que o discurso inconsciente jamais reduzirá uma enunciação ao enunciado. O mesmo ocorre na obra de arte, em que o criador não pode ser reduzido à criatura. Por isso, o objetivo deste trabalho não é o de discutir a estrutura clínica destes artistas, e sim, o que sua arte evoca desse Real indizível que nos põe a caminhar, trabalhar.




    Lacan (1967-1968) traça uma relação entre a poesia e o ato psicanalítico, pois reconhece que ambos fazem a mesma coisa, já que o ato analítico cria uma criação da ordem da linguagem. Ademais, tanto a poesia quanto o discurso analítico estão para-além do discurso ordinário, pois se tratam de um saber fazer com a língua. A próxima artista que foi citada no percurso deste trabalho é a performista, Marina Abramovic, cujo arte acontece no seu próprio corpo, utilizado como uma tela em branco. A propósito, uma de suas exposições se intitula The artist is present, pois Marina, em suas performances, mantém uma relação direta com os espectadores, inclusive, gostando de ouvir o que sua arte evoca, reunindo-se ao final com eles para discuti-la.




    O conceito freudiano sobre a Coisa repousa sobre a noção de uma perda, a qual os significantes tentam recobrir. Neste caso, se transformam em cartas, poesias, performances e qualquer outro ato criativo. O sujeito, ao ir de encontro com o Real, que marca um desencontro, também possibilita que o sujeito crie sua arte. Marina, ao falar de uma de suas performances, diz que:




    Já Times Point of View está associada de modo inevitável à lembrança do meu pai me ensinando a nadar. Não importa que na vida real fosse ele que estivesse remando pelo Adriático afora, ameaçando desaparecer enquanto eu me debatia na água lutando para alcançá-lo. Na obra, eu corrigi o passado, transformando a mim mesma na pessoa poderosa e independente da situação (ABRAMOVIC, 2017, p. 138)




    Isso nos remete à proposição freudiana de localizar o lugar do analista com o lugar de exílio, de objeto α, ao passo que Lacan (1967-1968) adiciona a importância do ato revolucionário do analista que implica em um novo desejo, já que a interpretação deste, leva o sujeito a mudar a rota da repetição para que seja possível percorrer por outros caminhos, o que ocorre devido à nova articulação entre os significantes. Marina Abramovic (2017, p. 65) em sua autobiografia revela que:




    Eu não parava de pensar em me libertar – da minha mãe, de Belgrado, da arte bidimensional. Um caminho para a liberdade era o dinheiro. Nunca tive dinheiro que fosse meu. Apesar de nunca me faltar nada, eu vivia sob o jugo de uma tirania do sustento. Desde a infância, livros didáticos eram comprados para mim. Roupas eram compradas para mim. Sapatos para o verão, sapatos para o inverno. Casacos. Tudo o que Danica escolhia era prático e durável, e eu detestava tudo aquilo.




    A posição do analista é determinada por um ato, um ato “suposto saber”. Para alguns, este termo pode se aproximar da ideia de fingimento, entretanto, este se refere ao lugar de semblante. Desse lugar, o analista consegue demonstrar ao analisando que o horror sentido pelo seu desejo que estrutura a neurose corresponde a uma construção digna de pena. Nessa posição fundamental, é importante que o analista saiba que, ainda assim, não se pode saber tudo sobre esta verdade fundamental, ela só pode ser meio-dita. Marina Abramovic (2017, p. 83), em uma descrição de sua performance, diz: “eu sou o objeto”. Em outras palavras, a arte, nesse lugar que circunda Das Ding, que tece uma relação com o gozo feminino, que aponta para o além, assim como a psicanálise – a grande feminina –, revela a sua função de evocar no sujeito aquilo que é da ordem de um não-dito, que desvela a sua íntima criação, isto é, sua construção autoral, seja ela por meio da fantasia, do delírio ou do fetiche.




    




    

      

        1 Em francês, a palavra forclusion [foraclusão] foi escolhida por Lacan para traduzir a palavra Verwerfung que, segundo Freud, remeteria a um processo de defesa. Tal escolha não se trata apenas de uma tradução, mas também da criação de um conceito inexistente na obra do psicanalista austríaco, já que a palavra “Verwerfung” era usada com o objetivo a ação de definir uma barreira, de uma rejeição ou uma abolição. E é, então, com Lacan que essa palavra ganha um estatuto de pilar fundamental no estudo das psicoses.
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