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Em outubro de 1966, apds ter passado boa parte do mesmo ano relendo e reescre-
vendo os textos que comporiam a sua grande coletanea, o psicanalista francés Jacques Lacan
escreve a “Abertura” de seus Escritos. Esse pequeno e denso texto da o pontapé inicial para a
leitura de sua ndo menos densa obra, 0 que confere a essas paginas iniciais um lugar bastante
especifico: elas sao a porta de entrada ou até mesmo o primeiro encontro do leitor com os
Escritos de Lacan. E interessante, portanto, notarmos que o fio que conduz as trés paginas
desse prefacio € um tema que, curiosamente, havia caido em desuso na década de 1960: o
estilo. Uma pergunta é levantada de imediato, tendo em vista os movimentos nos campos da
Filosofia e da Literatura na época: por que Lacan teria escolhido abrir sua coletanea com uma
referéncia ao estilo, que, como aponta Antoine Compagnon (1999, p. 176), havia se tornado
uma das ovelhas negras da teoria literaria?

Se nos permitimos, por um momento, jogar com a hipdtese de que Lacan nao teria
escolhido a esmo abordar o tema do estilo em sua “Abertura”, seremos também obrigados a
interrogar de que estilo ele estaria falando. Veremos como, ao longo do pequeno texto, Lacan
(1966/1998) nos conduz por alguns desdobramentos da nocdo de estilo, partindo de sua acep-
cdo classica, cristalizada na formulacdo buffoniana, “o estilo €é o homem” (p. 9), depois passando
pela ideia do estilo como enderecamento e, finalmente, chegando a formulagdao um tanto enig-
matica, segundo a qual “o estilo é o objeto” (Lacan, 1958/1998, p. 751; 1966/1998, p. 11).

Veremos que toda a problematica do estilo, desde sua acepc¢do cldssica, se fundamen-
tou na dualidade entre fundo e forma. Essa ideia trazia o estilo como uma espécie de orna-
mento ou vestimenta escolhida e utilizada para melhor expressar um contetdo. O fundo equi-
valeria a ideia ou pensamento que o autor pretendia expressar (inventio), e a forma seria a
maneira pela qual o autor escolheria veicular sua ideia (elocutio). Tributéria da ideia de que
0 pensamento e a linguagem sao duas operagdes distintas, a conceitua¢ao classica de estilo,
pautada na dualidade das figuras de fundo e forma, seria colocada em questdo pelos propo-
nentes do estruturalismo, movimento que ganha forca na década de 1960. Visto que a esta-
bilidade do campo que abordava a problematica do estilo a partir da dualidade entre fundo
e forma sofria abalos profundos, e que os autores que participavam do debate acerca desse
tema eram lidos por Lacan, ndo nos parece que, no momento da redacao do prefacio dos Escri-
tos, o psicanalista francés fosse alheio as questdes que tocavam ao estilo, na época.

Isso nos leva a uma pergunta fundamental: serd que o estilo abordado por Lacan em
seu prefacio, assim como em outros momentos pontuais de seu ensino, é o estilo pensado
a imagem da contestada dualidade entre fundo e forma? Ou é possivel que tenhamos que
ampliar o escopo de nossas investigacdes, munidos dos desenvolvimentos da época acerca do
tema, para buscar compreender, de forma mais especifica, aquilo que parece ser veiculado por
meio de sua referéncia ao estilo?

Buscaremos, neste artigo, percorrer os passos dados por Lacan em referéncia ao estilo,
na tentativa de melhor compreender os desdobramentos pelos quais nos guia o psicanalista
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francés. Para tanto, sera fundamental analisarmos alguns dos principais desenvolvimentos da
complexa nocdo de estilo nos campos da Literatura e da Filosofia, desde sua acepcao classica
até a nocao de estilo tal como vigorava na década de 1960, momento em que Lacan publica
seus Escritos. Acreditamos ser para esse desenvolvimento histdrico que Lacan aponta em seu
texto de “Abertura”, ao final do qual o psicanalista da um passo além, fazendo o estilo ressoar
no campo do objeto por ele inventado: o objeto a. Nao pretendemos, no escopo deste artigo,
esgotar a discussdo acera da relacdo entre o objeto a e estilo, e sim percorrer o caminho que
leva Lacan a postular que o estilo ndo se resume ao homem nem ao enderecamento, mas que
sua chave se encontra no objeto.

Com esse percurso, visamos a fundamentar a nocao de estilo, levando em considera-
¢ao tanto a sua pluralidade quanto os seus desenvolvimentos. Essa investigacao tem como
objetivo fornecer uma base tedrica a partir da qual se possa pensar, futuramente, o lugar do
estilo na clinica psicanalitica.

Estilo: nogdo histdrica e polissémica

Para abordar o estilo, um retorno a etimologia da palavra nos fornece algumas pistas
importantes. Segundo o Diciondrio etimoldgico de Bloch e Wartung (1975, p. 610), é em torno
de 1540 que a palavra style, nalingua francesa, ganha sua acepcao como “maneira de expressar
os pensamentos” (Bloch & Wartung, 1975, p. 610), da qual partem seus sentidos mais recen-
tes, especialmente no campo das belas artes em torno do século XVII. Originalmente, a palavra
é derivada do latim “stilus, também escrita stylus, de onde vem a ortografia francesa” (Bloch
& Wartung, 1975, p. 610). O estilo teria também uma raiz na lingua grega, vindo de stylos, que,
por falsa aproximacao, significa “coluna”. Os autores ressaltam que a palavra grega stylos
significa, propriamente, poin¢oin: uma espécie de haste pontiaguda que serve para escrever
(Bloch & Wartung, 1975, p. 610, traducdo nossa).

Araiz grega de estilo indica que a palavra era associada a um instrumento de corte que,
ao talhar uma superficie, promovia uma inscri¢ao. A partir de sua origem, vemos que o estilo,
desde suas raizes etimoldgicas, estava intrinsecamente ligado a uma espécie de escrita pela
via da puncdo. A esse respeito, Haroldo de Campos faz um jogo espirituoso com a palavra ao
substitui-la por stylo em francés:

No meu Witz [...], stylo (“lapiseira”, caneta tinteiro ou esferografica, em fran-
cés) se substitui a “estilo”, ambos style e stylographe (ou stylo, abreviada-
mente) provenientes da mesma palavra latina stilus, com o sentido de ins-
trumento pontiagudo, de metal ou 0sso, com o qual se escrevia nas tabuas
enceradas; alids, esta € também uma das acepc¢des, ainda que pouco usada,
de “estilo” em portugués; lembre-se, na mesma drea etimoldgica, o diminu-
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tivo “estilete”, lexicalizado como “espécie de punhal”, que nos chegou atra-
vés do italiano stiletto; foi por um passe metonimico — por um transpasse de
significantes — que o instrumento manual da escritura passou a designar a
marca escritural mesma: o estilo. (Campos, 2009, p. 2)

Vemos, a partir das contribui¢bes de Bloch e Wartung, assim como as de Haroldo de
Campos, que o estilo, com suas diversas raizes etimoldgicas, também se presta ao desloca-
mento metonimico que vai da inscricdo a propria marca escritural. Uma investigacao acerca do
estilo parece pedir, portanto, uma abordagem que o aproxime da escrita. E por esse motivo
que elegemos, como ponto de partida, estudar a maneira pela qual essa nogao se situou no
campo da Literatura.

Antoine Compagnon, em seu livro O deménio da teoria: Literatura e senso comum
(1999), concede um capitulo a temética do estilo, no qual se dedica a destacar os meandros
histdricos desta complexa no¢do que, embora ocupasse “um lugar de destaque desde o fimda
retdrica”, havia se tornado persona non grata na teoria literaria (Compagnon, 1999, p. 165). O
autor adverte, entretanto, contra o engano de decretarmos, de uma vez por todas, a morte do
estilo, e aponta para a tendéncia “aparentemente inevitavel de restauracao do estilo, cada vez
que ele ameaca desaparecer da paisagem literdria” (Compagnon, 1999, p. 166). E possivel que
tanto a resiliéncia quanto o inforttinio do termo possam ser atribuidos, ao menos em parte, a
multiplicidade de suas significa¢des.

No campo da Literatura, o autor descreve o estilo como uma no¢ao situada na “relacao
entre o texto e alingua” (Compagnon, 1999, p. 165), mas ressalta que o estilo, evidentemente,
nao se restringe aos campos da arte e da critica literaria. O fato de a nogao de estilo abarcar
diversas significacdes em campos distintos de atividades (a arte, a critica, a moda, o esporte,
a Sociologia e a Antropologia sdo alguns dos exemplos citados pelo autor) se torna uma “des-
vantagem séria, talvez fatal, para um conceito tedrico” (Compagnon, 1999, p. 166). Eis o pri-
meiro impasse ao se abordar o estilo: a dificuldade que se tem de defini-lo de forma precisa,
uma vez que seus aspectos sao numerosos e ele pode ser utilizado em referéncia a campos
diversos. Em razdo de sua multiplicidade e dificuldade de definicao, o estilo é, em geral, abor-
dado como nocdo - “conhecimento sintético intuitivo e impreciso” (Perrone-Moisés, 2012, p.
75) —, € Ndo como conceito tedrico.

Para Compagnon (1999, p. 173),

O estilo, pois, estd longe de ser um conceito puro; ¢ uma nog¢ao complexa,
rica, ambigua, mdltipla. Em vez de ser despojada de suas acep¢des anteriores
a medida que adquiria outras, a palavra acumulou-as e hoje pode comporta-las

4Em contrapartida, Leyla Perrone-Moisés (2012, p. 75) define conceito como uma “representacdo mental geral e
abstrata de um objeto”.
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todas: norma, ornamento, desvio, tipo, sintoma, cultura, é tudo isso que quere-
mos dizer, separadamente, quando falamos de um estilo.

O percurso feito por Compagnon em seu capitulo sobre o estilo demonstra, com
grande riqueza de detalhes, o quanto a no¢ao é polissémica. A origem da acepg¢do do estilo
como norma, ornamento e desvio pode ser tracada até a retorica classica, que pressupde uma
distincdo entre res (a coisa) e verba (a palavra). Em ultima instancia, pode-se fazer uma ligacao
direta entre essa distincdo e a ideia tradicional da dualidade entre o pensamento e a lingua-
gem. (Compagnon, 1999, p. 169).

Para Compagnon (1999, p. 168), “o estilo, pelo menos desde Aristételes, se entende
como um ornamento formal, definido pelo desvio em rela¢do ao uso neutro ou normal da lin-
guagem”. E nesse sentido que o estilo foi, com frequéncia, associado a uma roupagem ou um
adorno que recobre o corpo da ideia. Ou seja, a nocao cldssica de estilo se resumiria a “uma
variacdo contra um fundo comum” (Compagnon, 1999, p. 168). Ainda segundo o autor (1999,
p. 179), “o dualismo do contetido e da forma, lugar-comum do pensamento ocidental, estava
presente em Aristoteles no par muthos e lexis, a histdria ou assunto de um lado, e a expressao
de outro”. A lexis, geralmente traduzida como “elocuc¢ao” ou “expressao verbal”, por vezes
também aparece como “estilo” em algumas tradu¢des da obra de Aristdteles.

No sexto capitulo de Poética, Aristételes define a elocu¢do como “a comunicagao do
pensamento por meio de palavras” (Poética, VI, 1450b: 13-14). Mais adiante, na mesma obra, ele
defende que o principal objetivo da elocucdo é ser clara, “mas ndo banal” (Poética, XXIl, 1458a:
15-20). Se a elocucdo for composta apenas por palavras corriqueiras, ela se tornard vulgar; por
outro lado, se ela contar exclusivamente com “palavras estranhas” ou raras, que Aristételes
entende como todas aquelas expressodes linguisticas que desviam de seu sentido corrente, tais
como a metdfora ou a palavra alongada, a elocucdo ficard comprometida em sua clareza (Poé-
tica, XXIl, 1458a: 20-25). Aristdteles propde que a elocu¢do busque uma composicdo entre o uso
corrente das palavras e expressdes — que tornam o discurso claro, mas correm o risco de banali-
za-lo — e 0 uso de palavras estranhas e raras, que elevam a elocu¢do, mas podem comprometer
sua clareza. A medida dada a mistura de palavras correntes e expressdes raras parece, portanto,
estar relacionada a dimensao de norma e desvio, destacada como um dos aspectos do estilo.

No terceiro livro da Retdrica, Aristoteles se refere também ao ornamento quando
aborda a elocu¢ao. Um discurso mais ou menos ornamentado serd mais ou menos apropriado
em rela¢ao ao conteddo abordado, assim como ao publico a quem se endereca. Nesse sentido,
Compagnon ressalta que, na retdrica cldssica, o estilo também era usado no sentido da classi-
ficacdo do género ou tipo de discurso em trés niveis: simples (stilus humilis), moderado (stilus
mediocris) e elevado ou sublime (stilus gravis). Trata-se, portanto, de um aspecto associado a
conveniéncia, que visava a adequacao do discurso ao publico para o qual o autor se endere-

cava (Compagnon, 1999, p. 169).
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Mais tarde, tomado como dimensao subjetiva, o estilo aparece como traco, que diz res-
peito a “marca do sujeito no discurso” (Compagnon, 1999, p. 170). Essa ideia é tributadria de um
movimento surgido no campo das artes plasticas durante o século XVIIl, no qual a preocupa-
cao emrelacao ao estilo girava em torno do problema da atribui¢do de autoria e autenticacao
de obras que circulavam no mercado de arte. Compagnon (1999, p. 170) sublinha que, nesse
movimento, ele se torna ‘“um valor de mercado; a identificacdo de um estilo estd doravante
ligada a uma avaliagao mensuravel, um preco”.

Nessa perspectiva, sao os detalhes de uma obra que denunciam a sua autoria e “o conhe-
cedor de arte é compardvel ao detetive que descobre o autor do crime (do quadro) baseado
em indicios imperceptiveis para a maioria” (Ginzburg, 1989, p. 145). Carlo Ginzburg, em seu
livro Mitos, emblemas e sinais: Morfologia e Histdria, comenta, a partir do método morelliano,
as raizes do paradigma indicidrio — uma espécie de método interpretativo centrado sobre indi-
cios infinitesimais, como rastros e residuos, que sao, por sua vez, tomados como pista ou signo
de algo a ser desvendado. Na década de 1870, comecavam a circular artigos, assinados pelo
conhecedor de arte russo Ivan Lermolieff, sobre um novo método para a atribuicao de autoria
de quadros italianos, baseado na catalogacdao dos mais negligencidveis detalhes das obras,
por exemplo, as formas das orelhas, unhas e dedos representados nas telas. A ideia era que
a autenticagao das obras s¢ seria possivel a partir de detalhes pormenorizados no quadro; ali
onde o artista ndo deteria sua aten¢ao. Esses tragos marginais, que escapam ao controle do
pintor, seriam equipardveis a uma “assinatura” e permitiriam a sua identificacdo. Mais tarde,
descobriu-se que o autor dos artigos, na realidade, era o médico italiano Giovanni Morelli, que
escrevia sob o pseudonimo Lermolieff (Ginzburg, 1989).

Sigmund Freud, em seu texto “Moisés de Michelangelo” (1914), chega a comentar esse
trabalho de Morelli, com o qual entrou em contato mesmo antes da invencao da Psicanalise,
ainda em meados da década de 1870. Freud nota que o trabalho de Ivan Lermolieff, mais tarde
identificado como Giovanni Morelli, provocou, na época, uma verdadeira revolucao no mundo
da arte na Europa. Ele destaca que a atencdo de Morelli aos antes negligenciaveis detalhes e
tracos, deixados pelo pintor sobre a tela, permitiu diferenciar quadros originais e cdpias, assim
como a revisdo da autoria de vdrias obras consagradas. Segundo Freud (1914/2017, p. 197),

[Lermolieff] realizou isso, na medida em que abstraiu a impressao geral dos
grandes tracos de um quadro e destacou o significado caracteristico de deta-
Ihes subestimados, de pequenos aspectos tais como a formacao das unhas,
dos Iébulos das orelhas, das auréolas dos santos e outras coisas nao levadas
em consideracdo, que o copista imitou com descuido e que, de fato, cada
artista executou de uma maneira especial. Mas considerei muito interessante
quando soube que por tras do pseudénimo russo se escondia um médico ita-
liano de nome Morelli. [...] Acredito que seu procedimento estd muito pré-
ximo da técnica da Psicanalise praticada por médicos. Também a Psicandlise
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estd acostumada a partir de tragos subestimados ou ndo observados, do
refugo - o refuse — para intuir o misterioso e o escondido.

E interessante notar o paralelo que Freud faz entre o método de Morelli e a prépria téc-
nica da Psicandlise, ndo no sentido de oferecer um manual para a prética analitica, mas de res-
saltar, na Psicandlise, o lugar distinto concedido aquilo que, em outros campos, € subestimado:
o resto, ou refugado, como diz o préprio Freud. Com frequéncia, o resto — aquilo que € conside-
rado desimportante ou mesmo repugnante — é também o que ha de mais intimo e singular no
ser falante. Podemos considerar que esses elementos subestimados e refugados encarnam algo
muito préprio ao sujeito e tocam a maneira singular como o sujeito esta no discurso.

Ao mesmo tempo em que designa um traco singular, o estilo também pode se referir a
um elemento, ou “trago familiar”, que da unidade a um grupo ou uma cultura. Surge entao a
questdo de como uma no¢ao pode, simultaneamente, abarcar aspectos individuais (idioleto) e
aspectos coletivos (socioleto). Essa tensao fragil entre o singular e o coletivo torna ainda mais
dificil, ouimpossivel, a constru¢ao de uma definicao abrangente e ao mesmo tempo precisa do
estilo (Compagnon, 1999, pp. 172-173).

A partir das acep¢bes destacadas, vemos que o estilo permaneceu, por muito tempo,
atrelado a ideia classica da retdrica, na qual equivalia a forma de expressao aplicada sobre um
fundo ou ideia. Mais tarde, sob a influéncia de estudos vindos do campo das belas artes, o
estilo passou a ser associado a um traco singular do artista; algo mais relacionado a assinatura
do que a uma intencionalidade do autor. Numa outra vertente, o estilo comeca a ser relacio-
nado a individualidade do autor, ao génio e a imortalidade. A aproximacao entre o estilo e a
individualidade, representada pela figura do grande homem/autor, é expressada de maneira
iconica no discurso de Georges-Louis de Buffon na Academia Francesa e retomada por Lacan
no inicio do texto de abertura de seus Escritos.

O estilo é o homem?

Em 25 de agosto de 1753, diante dos ilustres da Academia Francesa, Conde de Buffon,
filésofo naturalista e autor da obra Histoire Naturalle (1749), profere seu famoso Discurso sobre
o estilo, no qual ele se debruca sobre as qualidades do bom escrito e associa o estilo a uma
espécie de “ordem e movimento” que se instaura sobre os pensamentos (Buffon, 1753/2011,
p. 6). Ademais, o estilo e 0 bom escrito parecem estar, para Buffon, relacionados ao “génio”,
que mais se aproximaria ao dom de ordenar e organizar os pensamentos de maneira que eles
possam melhor expressar a verdade sobre o objeto em questao.

Destacamos duas principais ideias que surgem no discurso de Buffon: primeiro, ha

o tema da forma, abordado de maneira muito semelhante a ideia sustentada pelos classi-
cos (como Aristételes e, depois, Cicero e Quintiliano), a partir da qual o bom estilo resul-
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taria de uma harmonia entre o contetdo e a forma de expressao; segundo, ha o estabele-
cimento de uma estreita relacao entre o estilo e o individuo, que, embora ndo fosse uma
ideia nova, foi imortalizada na canénica frase buffoniana “o estilo é o préprio homem”
(Buffon, 1753/2011, p. 11). Ambas as ideias seriam interrogadas, posteriormente, por con-
temporaneos de Lacan.

Emrela¢do ao primeiro tema destacado, Buffon frisa que as ideias sdo a base fundamen-
tal do estilo. Dito de outro modo, a forma é secunddria ao conteldo. Para o autor, “o estilo
deve gravar pensamentos” (Buffon, 1753/2011, p. 10). E possivel perceber, na légica seguida
por Buffon, a presenca de uma distin¢do entre o pensamento e a expressao, como se a ideia
fosse anterior e separada da prdpria palavra que da forma ao pensamento. A forma aparece,
novamente, como adorno: “as ideias, sé por si, formam o fundo do estilo, a harmonia das
palavras é tdo sé acessorio e depende apenas da sensibilidade dos érgdos” (Buffon, 1753/2011,
pp. 10-11). Se o estilo tem a ver com a forma, como aponta Buffon, a forma estd a servico da
transmissao de uma ideia. A obra bem escrita € aquela que conta com boas ideias e que tem
uma clara organiza¢ao dos pensamentos que o autor visa a expressar. O foco parece recair
sobre aintencdo do autor e prevalece, sobre qualquer outra possibilidade de leitura, o sentido
original que o autor buscava dar ao texto.

Na vertente da aproximacao entre o estilo e o individuo, temos a referéncia a poste-
ridade: “as obras bem escritas serdo as Unicas que passarao a posteridade: a quantidade dos
conhecimentos, a singularidade dos factos [sic], a prépria novidade das descobertas ndo sao
garantias seguras da imortalidade” (Buffon, 1753/2011, p. 11). Com isso, Buffon aponta que os
fatos e as descobertas podem facilmente ser arrebatados, transpostos ou mesmo cair por
terra, uma vez que “tais coisas sdo exteriores ao homem” (Buffon, 1753/2011, p. 11). O estilo,
por sua vez, ndo é exterior ao homem, ele é o homem. Nas palavras desse autor, “o estilo é o
proprio homem. O estilo ndao pode, pois, nem arrebatar-se, nem transportar-se, nem alterar-
-se: se for elevado, nobre, sublime, o autor serd igualmente admirado em todos os tempos”
(Buffon, 1753/2011, pp. 11-12). Assim, ele aponta que é o estilo, e ndo o conteldo, que deter-
minard se um autor passara para a posteridade. O estilo é, nesse ponto, relacionado a algo
inerente ao autor; algo associado a esséncia do homem, e que pode, inclusive, sobrevivé-lo. Eis
o estilo transportado para a esfera da individualidade e tomado como signo do homem. Essa
ideia de Buffon se torna notdria e é, em parte, responsavel pela celebridade de seu discurso
sobre o estilo. Ao associar o estilo ao homem, Buffon parece apontar para o préprio homem
como desvio em rela¢do a norma. Podemos reconhecer, na famosa afirmacao de Buffon, um
passo relevante no ambito das discussdes sobre o estilo.

Mais tarde, os desenvolvimentos tedricos surgidos a partir do pensamento estrutura-
lista, que ganha forca aproximadamente dois séculos depois do discurso de Buffon, viriam
lancar algumas interrogacdes, entre outros temas, sobre o lugar ocupado pelo autor em rela-
¢ao a obra, e também sobre a consagrada dualidade entre fundo e forma. Veremos, a seguir,
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algumas contribuicdes de autores cujas teorias foram influenciadas pelo movimento estrutu-
ralista, como Emile Benveniste, Roland Barthes e Michel Foucault.

Destacamos que a cldssica a dualidade fundo/forma, que prevalecia nas discussdes
acerca do estilo, era, de certa maneira, tributdria da ideia de uma separacao entre pensamento
e linguagem. Nessa perspectiva, 0 pensamento precederia a linguagem e sua esséncia seria
diferente da esséncia da fala.

Em 1958, com um artigo no qual explora a relacdo entre pensamento e linguagem, Emile
Benveniste fornece uma das bases para a desconstrucdo dessa dualidade. Ele argumenta que
nao haveria uma anterioridade do primeiro termo em relagao ao segundo e que o pensamento
seria, em si, inapreensivel sem o recurso da linguagem. O autor contestaria, assim, a ideia difun-
dida de que pensar e falar seriam atividades distintas que se encontrariam apenas pela necessi-
dade de expressdo. Ao contrdrio, o pensamento so receberia sua forma “da linguagem e dentro
da linguagem” e essa seria a condi¢do mesma para a realizacdo do pensamento (Benveniste,
1958, p. 64). A linguagem € por ele entendida como uma grande estrutura, pela qual o pensa-
mento precisaria passar para se formar. Segundo Benveniste (1958, p. 64, tradu¢do nossa),

[...] esse contetdo deve passar pela linguagem e tomar emprestado seus
enquadres. De outra maneira, o pensamento se reduz, se ndo a exatamente a
nada, em todo caso, a algo tdo vago e tdo indiferenciado que nds ndo temos
nenhuma forma de apreendé-lo como conteuddo distinto da forma que a lin-
guagem lhe confere. A forma linguistica é, portanto, ndo somente a condicao
da transmissibilidade, mas, antes de mais nada, a condicdo da realizacao do
pensamento. Ndo alcangamos o pensamento sendao quando ja apropriado aos
enquadres da lingua. Fora disso, nao ha nada além do anseio obscuro, impulso
que se descarrega em gestos, mimica.

O autor aponta que pensamento e linguagem nao sao apenas mutuamente solidarios,
mas dependentes e essencialmente insepardveis um do outro. Assim, “o pensamento ndo é
uma matéria a qual a lingua emprestaria uma forma” (Benveniste, 1958, p. 73), isso porque essa
forma ndo poderia existir independente de seu contetido e nem esse contetdo (que podemos
entender como o fundo) poderia ser apreendido sem sua forma. Portanto, para Benveniste,
seria uma ilusdo a ideia de que hd uma separac¢ao entre o pensamento e a linguagem, e equivo-
cada a nocdo de que haveria uma Idgica inerente ao espirito, entendida como o pensamento
puro, anterior e externo a linguagem.

Nesse mesmo sentido, alguns anos depois, Roland Barthes também contesta a tradicio-
nal separacao entre as figuras de fundo e forma. Mais especificamente, ele fala dessas figuras
em “O estilo e sua imagem”, texto no qual aborda as imagens tradicionais do estilo, precisa-
mente baseadas nessa dicotomia (Barthes, 1969/2012). Ao final desse texto, depois de haver
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discorrido sobre aimagem do estilo que Ihe incomodava — baseada na ideia de que haveria um
“‘caroco” de sentido equivalente ao fundo, ou a verdade do texto, e uma polpa que equivaleria
a forma dada ao conteudo -, Barthes (1969/2012, p. 159) aponta para a imagem do estilo que
ele deseja:

O problema do estilo sé pode ser tratado com relacao ao que eu chamaria
ainda de “folheado” do discurso, e, para continuar com as metaforas alimen-
tares, resumirei essas poucas propostas dizendo que, se até agora se viu o
texto sob as espécies de um fruto com caro¢o (um damasco, por exemplo),
a polpa sendo a forma e a améndoa, o fundo, convém de preferéncia vé-lo
agora sob as espécies de uma cebola, combinag¢do superposta de peliculas
(de niveis, de sistemas) cujo volume ndo comporta finalmente nenhum miolo,
nenhum caro¢o, nenhum segredo, nenhum principio irredutivel, sendo o proé-
prio infinito de seus invélucros — que nada envolvem a ndo ser o préprio con-
junto de suas superficies.

As metdaforas alimentares de Barthes acerca do estilo nos servem de guia para acom-
panharmos o desenvolvimento dessa nocao, desde sua acepc¢ao classica, como uma forma
(polpa) dada a um fundo (caro¢o), que equivaleria ao segredo ou sentido a ser desvelado no
texto, até a acepcao moderna, que encontraria na imagem da cebola a sua representacao.
O que Barthes postula é que o texto ndo mais poderia ser entendido como uma construcao
sobre um sentido univoco e pretendido pelo autor, mas como um trancado polissémico, no
qual ndo ha fundo, e sim um folheado de camadas que permitem multiplas leituras possiveis.

Essa ideia converge com a no¢do, também trabalhada por Barthes, da morte do autor.
Nesse ponto, retomamos o segundo tema abordado no discurso de Buffon, no qual ele faz
equivaler o autor a figura do grande homem, de quem o estilo € signo por exceléncia, uma vez
que o estilo seria o préprio homem. Barthes, por sua vez, parece nos oferecer um contraponto
a essa ideia ao destronar o autor de seu lugar de primazia em relacao a significacao do texto,
em seu famoso artigo de 1968 intitulado “A morte do autor”.

Segundo Barthes (1968/2004, p. 58), a elucidacdo da obra “é sempre buscada do lado
de quem a produziu, como se, através da alegoria mais ou menos transparente da ficcdo, fosse
sempre afinal a voz de uma sé e mesma pessoa, o autor, a revelar sua ‘confidéncia’’. E essa
l6gica, a do autor como unidade ultima do texto, que Barthes contesta em 1968. Ele rebate a
ideia de que o autor seria anterior ao escrito, como se existisse antes dele e guardasse, em sua
histdria pessoal, o segredo para que se possa decifrar a obra.

Se, por muito tempo, o autor, entendido como individuo, era visto como uma espécie
de antecessor de sua obra, Barthes (1968/2004, p. 61) aponta que, em esséncia, 0 escritor
“moderno nasce ao mesmo tempo que seu texto”. Podemos compreender essa virada a partir
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da diferenca entre o autor como individuo que diz “eu” e o sujeito da linguagem, que nao é
uma pessoa, mas “esse sujeito vazio” (Barthes, 1968/2004, p. 60). N3o se trata, portanto, do
homem que escreve, mas do sujeito da enunciacao; sujeito esse que nao existe de antemao,
mas que é efeito do discurso, e ndo sua causa. Podemos tragar, aqui, uma relacdo entre o
sujeito vazio do qual fala Barthes e o sujeito lacaniano, pontual e evanescente, que aparece no
discurso como furo ou corte na cadeia significante.> Trata-se de um sujeito que ndo encontra
uma ancoragem fixa em sua histdria, nem uma unidade estdvel em seu corpo fisico, mas que
esta sempre em deslocamento no discurso do qual é produto.

Numa perspectiva afim, ao retomar a tese de Barthes sobre a morte do autor, Michel
Foucault (1969/2015, p. 271) aponta que a ideia do autor da obra como “primeira unidade,
sélida e fundamental” ndo mais se sustenta. Foucault (1969/2015, p. 272) ressalta que, na
escrita, “ndo se trata da manifestacao ou da exaltacao do gesto de escrever, ndo se trata da
amarragao de um sujeito em uma linguagem,; trata-se da abertura de um espaco onde o sujeito
que escreve ndo para de desaparecer”. Assim, a marca do sujeito que escreve nado se escora
nos signos de sua individualidade como autor. Ao contrdrio, “a marca do escritor ndo € mais do
que a singularidade de sua auséncia” (Foucault, 1969/2015, p. 273); e o filésofo destaca que é
preciso que, nesse jogo de escrita, o escritor faca o papel de morto. Talvez seja apenas ao fazer
papel de morto que o sujeito que escreve pode se deixar ultrapassar por sua escrita, ndo ape-
nas no sentido de se fazer leitor de seu préprio texto, mas também de permitir o surgimento
de novas e multiplas leituras.

Esse argumento converge com a ideia de Barthes, ao final de seu texto sobre a morte
do autor, no qual ele diz que, “uma vez afastado o Autor, a pretensdo de ‘decifrar’ um texto se
torna indtil. Dar ao texto um Autor é impor-lhe um travao, é prové-lo de um significado ultimo,
é fechar uma escritura” (Barthes, 1968/2004, p. 63). Ou seja, a prevaléncia do autor é o que
afasta a possibilidade de dar ao texto novas significacdes. Se o autor, na ideia classica, encap-
sulava a verdade e o sentido ultimo do texto, o escritor moderno ndo é sendo uma auséncia de
um fundo; ele ndo é sentido, mas, quicd, a causa de um sentido que sempre escapa. Se nao ha
fundo, ndo hd o que ser desvendado como unidade final do texto. O texto é algo a ser percor-
rido e desfiado, mas ndo decifrado. E isso que Barthes (1968/2004, p. 63) chama de “escritura
multipla”, pautada tanto na recusa de um sentido ultimo, ou de um fundo a ser desvelado no
texto, quanto na ideia de uma escritura que é, em si, produto dos diversos outros textos, cita-
¢Oes e discursos que a precedem.

Se a morte do autor significa a morte da suposta unidade ultima do texto, abrindo
espago para as escrituras multiplas, ha, entretanto, um lugar onde essa multiplicidade se
reune: o leitor. Nas palavras de Barthes (1968/2004, p. 64), “[...] o leitor é o espaco mesmo

> Uma referéncia semelhante pode ser encontrada no texto A subversdo do sujeito e a dialética do desejo no
inconsciente freudiano, no qual Lacan (1960/1998, p. 815) aponta que “esse corte da cadeia significante é tnico
para verificar a estrutura do sujeito como descontinuidade no real”.
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onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as cita¢ées de que é feita uma escritura;
a unidade do texto ndo esta em sua origem, mas no seu destino, mas esse destino ndao pode
ser pessoal”.

Barthes responde a morte do autor com a ideia do nascimento do leitor. O preco que
se paga pelo nascimento do leitor como fun¢do aglutinadora é, necessariamente, a morte do
autor como grande homem, signo do bom estilo e unidade primordial no fundo de sua obra. A
multiplicidade de sentidos, em que podem se desfiar os textos modernos, dissolve a oposicao
entre fundo e forma. O destino do texto ndo pode ser tracado a partir de sua origem; ele é o
ponto para onde convergem as diversas tramas de uma escrita. Esse destino € o leitor. Entre-
tanto, como ressalta Barthes, esse leitor ndo pode ser entendido como pessoal.

Se o interlocutor ndo é pessoal, ou seja, se nao é, necessariamente, um interlocutor de
carne e 0sso, como podemos entendé-lo? Aqui, o conceito lacaniano do Outro pode nos ser Util.

O estilo é aquele a quem nos enderecamos: o sujeito e o Outro

Lacan (1966/1998, p. 9) abre seus Escritos com uma mencdo ao famoso aforismo de
Conde de Buffon, “o estilo é o préprio homem”, ressaltando que essa formulacao costuma
ser repetida sem muita critica e sem que se perceba que o homem ndo é mais “uma referéncia
tao segura” (Lacan, 1966/1998, p. 9). A descoberta freudiana do inconsciente contribuiu sig-
nificativamente para esse abalo do homem como referéncia incontestavel. A Psicandlise veio
deslocar o homem de seu lugar de protagonismo, apontando para aquilo que se desenrolava
numa outra cena. Para Lacan, esse Outro lugar — que podemos chamar de inconsciente — é o
lugar do discurso. E no campo do Outro que o sujeito se constitui como efeito de linguagem.
A descoberta do inconsciente p6e em cena um outro discurso que nao se origina no eu, mas
que tem o sujeito como sua consequéncia. Nesse sentido, Lacan (1966/1998, p. 9) aponta para
a “fantasia do grande homem” que nos levaria, erroneamente, a fundir o estilo ao homem.

A férmula inicial de Buffon, Lacan (1966/1998, p. 9) acrescenta um adendo, na forma de
pergunta retdrica: “o homem a quem nos enderecamos?”. Eis um passo no caminho para uma
abordagem distinta acerca do estilo: é preciso que se inclua, nessa problematica, o interlocu-
tor. Ao introduzir a ideia de enderecamento, aponta-se para o laco que funda o discurso. Nao
ha como abordar o estilo sem levar em conta a interlocu¢do. A quem se endereca o sujeito a
ndo ser ao Outro, que ndo é o semelhante, mas o lugar da alteridade por exceléncia? E nesse
Outro, entendido como a prépria ordem da linguagem, que o sujeito do inconsciente se cons-
titui. Nesse ponto, é interessante destacarmos que uma das defini¢des lacanianas do incons-
ciente é, precisamente, o discurso do Outro, do qual o sujeito recebe sua prépria mensagem
de maneira invertida (Lacan, 1957/1998). Ou seja, é a partir do que retorna desse discurso (que
parece vir de “outro lugar”), que se da a surpresa com a qual o sujeito se defronta quando
se depara com algo que destoa, e que provoca efeitos de deslocamento, em relacdo a seu
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proprio enunciado. Um dos exemplos disso € o ato falho, pois o sujeito se reconhece, mas, ao
mesmo tempo, se estranha no que diz.

Com esse passo, Lacan introduz, entre o estilo e 0 homem, a dimensao do inconsciente
como lugar do Outro. Isso indica que o estilo, em vez de encarnado na figura ilustre do grande
homem, estaria relacionado a um ponto de alteridade na obra — esse ponto de onde o sujeito
emerge em sua cisdo, deslocado em relacdo a seu proprio enunciado. No lugar antes ocupado
pelo homem, surge o sujeito do inconsciente, dividido pela condicao de ser puro efeito de lin-
guagem, e descentrado do lugar que lhe fora atribuido na Iégica cartesiana. Alionde o homem
pensava ser, ele mesmo, a joia da coroa do estilo, advém, justamente, isso que o destitui de
seu trono e que age nele, sem pensar.

A denominacao do Outro, com letra maidscula, indica que ha uma distin¢ao entre o
Outro simbdlico e o outro como semelhante — 0 outro de carne e 0sso que figura nas relacdes
imaginarias do eu. Segundo Jacques-Alain Miller (1988, p. 27), “[o Outro] estd presente a partir
do momento em que se escuta alguém, suposto também a partir do momento em que se fala
a alguém. E o Outro da palavra que é o alocutdrio fundamental, a dire¢do do discurso mais
além daquele a quem se dirige”.

Miller (1988, p. 27) aponta que o Outro estd presente como terceiro, “em relacdo a
todos os didlogos” e em relagao a todos os lacos. Ele é uma alteridade intima ao ser falante,
uma vez que é um “Outro que no seio de mim mesmo me agita” (Miller, 1988, p. 27). Podemos
entender, nesse sentido, a formula¢ao de que o inconsciente € o lugar do Outro, de onde o
sujeito recebe a sua prdépria mensagem de forma invertida. A mensagem que o sujeito recebe
sera sempre balizada por esse terceiro. Desse modo, o que é dito ou escutado, vivido e experi-
mentado, passard sempre pelas marcas que determinam o sujeito na cadeia significante.

Nesse ponto, salientamos que o sujeito ndo é o produtor da cadeia significante, mas
seu produto. O Outro pode ser entendido como uma estrutura essencialmente simbdlica,
lugar da cadeia significante. A linguagem antecede o sujeito e o constitui no discurso como
puro efeito do jogo significante. Embora o Outro seja uma alteridade intima, ele é, também,
uma “exterioridade determinante” (Miller, 1988, p. 28), a qual o sujeito se aliena para se
constituir.

Destacamos, aqui, a aparente semelhanca entre o estilo como enderecamento, ideia
proposta por Lacan, e a tese barthesiana da morte do autor. Vimos que o sujeito lacaniano,
que é o sujeito do inconsciente e produto da linguagem, ndao pode ser confundido com o
homem. O homem equivaleria ao individuo que escreve e escolhe, com toda a sua agéncia e
clareza racional, adequar a forma ao conteddo que visa a expressar, tal como parece postu-
lar Buffon. O sujeito lacaniano, por sua vez, parece estar sempre descentrado em relacdo ao
discurso e, portanto, deslocado em relacao ao sentido daquilo que é escrito ou falado. Em
geral, o falante diz “sempre mais do que quer dizer, sempre mais do que sabe dizer” (Lacan,

1953-1954/2009, p. 346).
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O sujeito ndo € causa do discurso, mas é seu efeito. Do mesmo modo, podemos dizer
que o escritor é também uma consequéncia a ser verificada pelos desdobramentos que se
dao, sempre a posteriori, em relacao ao gesto da escrita. Dito de outra forma, verifica-se se
ha sujeito no texto a partir de suas repercussdes, mas esse sujeito ndo é garantido de ante-
mao.

Quando um texto chega ao leitor, as vezes separado do autor por uma série de trans-
formacdes histdricas, sociais e discursivas, ele ja é outro. Sendo outro, é pouco potente em
relacdo ao que queria seu autor; é lancado a sorte das leituras que sobrevivem mesmo as
inten¢des mais nobres do escritor. Essa ideia nos transporta, novamente, a postulacao de Bar-
thes sobre a morte do autor, que nao deve ser entendida como a morte da enunciagao, e sim
como a morte da intencdo origindria do homem que escreve, que pensa.

A tese da morte do autor nos conduz a ideia de que nao ha sentido verdadeiro a ser
desvelado no texto e, mais especificamente, que a pessoa do autor ndo é a unidade Ultima da
obra. Essa ideia abre o caminho para uma nova abordagem do estilo, uma abordagem estru-
turalista, ndo mais pautada na oposicao entre fundo e forma, visto que ndo haveria, no texto,
um fundo propriamente dito (Barthes, 1969/2012). E importante notarmos, contudo, que essa
concepcao de estilo € um recorte que traduz um momento especifico da obra de Barthes, no
fim dos anos 1960. Barthes havia abordado o estilo anteriormente de outras maneiras, especi-
ficamente em 1953, e também o retomaria posteriormente, ao final de sua vida.

No inicio de seu primeiro livro, O grau zero da escrita (1953), por exemplo, o estilo
é associado ao automatismo, o que significa que ndo é o produto de uma escolha. Isso
parece indicar que o sujeito que escreve, em algum ponto, ndo € o sujeito autdbnomo da
consciéncia. Barthes (1953/2016, pp. 11-12) diz, ainda, que o estilo “é a ‘coisa’ do escritor,
seu esplendor e sua prisdo, € a sua solidao”, e o relaciona a “uma lembranca encerrada no
corpo do escritor”.

Nesse ponto, uma articulacao com Lacan pode nos interessar. O psicanalista diz que o
préprio corpo € o lugar do Outro; lugar das “cicatrizes tegumentares” (Lacan, 1967/2001, p.
327) deixadas pelos primeiros encontros com a linguagem. O ser falante é aquele que carrega,
tatuadas em sua carne e enganchadas a sua fala, as marcas de uma escrita que ele préprio nao
sabe ler.® Essas insignias primordiais, resultado dos sulcos cavados pela experiéncia da palavra
no corpo do ser que nasce imerso na linguagem, formam as coordenadas do texto do sujeito
(Marques Porto, 2018, p. 29). Nesse sentido, Lacan (1957/1998, p. 447) aponta que, no encon-
tro entre a carne e a lingua, o sujeito se faz “alfabeto vivo”. H3, portanto, uma lembranca que
se encerra no corpo, como também aponta Barthes, e que reverbera no sujeito — nas enuncia-

®Em Subversdo do sujeito e dialética do desejo no inconsciente freudiano, Lacan (1960/1998, p. 818) faz referéncia
ao texto desconhecido, tatuado na carne do sujeito: “o sujeito que traz sob sua cabeleira o codicilo que o condena
a morte ndo sabe nem o sentido nem o texto, nem em que lingua ele esta escrito, nem tampouco que foi tatuado
em sua cabeca raspada enquanto ele dormia”.
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¢Oes, na escrita, na prépria maneira de viver a vida. Isso que vibra de uma certa maneira (sem-
pre mais ou menos da mesma maneira), em geral, o faz a despeito de qualquer intencdo que
se possa atribuir ao ser falante.

Em uma entrevista concedida a Jean-Louis Ezine, em 1975, e intitulada “O jogo do calei-
doscépio”, Barthes retoma a articulacdo entre o corpo e o estilo, explorada mais de 20 anos
antes, no livro O grau zero da escrita (1953). Ali, ele dird que o estilo € uma aventura complexa:
o estilo “ndo pode ser reduzido a uma intencdo de boniteza pequenamente estética” (Bar-
thes, 1975/2004, p. 284). Ele diz respeito a algo que pulsa “nas profundezas do corpo” do
escritor, e que confere a viagem da escrita um tipo de prazer especifico (Barthes, 1975/2004,
pp- 284-285).

Do mesmo modo, para Lacan, o estilo ndo parece estar atrelado a intencdo da boa
forma. Pelo contrario, o psicanalista indica que ele estad associado a algo que ultrapassa o
“homem” e que implica um enderecamento perpassado pelo Outro.

Um passo a mais

Podemos tracar um paralelo entre os primeiros dois passos dados por Lacan quando se
refere ao estilo na abertura de sua coletanea dos Escritos - (i) o estilo é o préprio homem; (ii) o
estilo € o homem a quem se endereca - e os desdobramentos histdricos da nocao de estilo no
campo da teoria literaria, passando primeiro pela acepc¢ao classica do termo e, depois, pelos
desenvolvimentos trazidos por autores modernos, contemporaneos de Lacan. Finalmente,
Lacan da um passo além das discussdes da época acerca do estilo, ao inclui-lo no campo do
objeto préprio a Psicanalise (iii).” Resumiremos, a seguir, o encaminhamento légico desses
passos. Buscamos retomar os primeiros dois passos de Lacan, ja percorridos ao longo deste
artigo, para, finalmente, introduzir o terceiro passo.

1° passo: em um primeiro momento, Lacan se refere a imagem de estilo ligada a do
grande homem que, em sua genialidade, encontra a forma propicia para veicular um conte-
udo que a precede. Assim, o bom estilo ndo somente se torna uma espécie de passaporte
do autor para a posteridade, mas também se alinha a ideia de um adorno ou forma aplicada
sobre um fundo. Ademais, na acepcdo classica, a énfase recai sobre a ideia que o autor bus-
cava transmitir e ndo sobre as novas significacées que, por ventura, pudessem ser extraidas
do texto pelo leitor.

7 Em seu livro Estilo e verdade em Jacques Lacan (2013), Gilson lannini esquematiza a formulacdo de Lacan sobre o
estilo de maneira diferente, em cinco etapas: “(i") o estilo ndo € o homem; (ii’) o que define o estilo € a queda do
objeto; (iii") a queda do objeto € causa do desejo; (iv’) o sujeito se eclipsa em seu desejo; (v’) o objeto funciona
como suporte do sujeito entre verdade e saber” (lannini, 2013, p. 304). Optamos, aqui, por uma subdivisdo mais
ampla, que nos permitisse abordar a formula¢do de Lacan segundo as trés temdticas gerais de nossa discussdo:
0 homem, o Outro e o objeto.
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2° passo: em seguida, a partir da abordagem classica do estilo atribuido a figura do grande
homem, Lacan (1960/1998, p. 9) d4 um segundo passo: “o estilo € 0 homem; vamos aderir a essa
férmula, somente para estendé-la: o homem a quem nos enderecamos?” Essa passagem parece
refletir os movimentos do campo literario, que ocorriam na época em que Lacan escrevia sua
“Abertura”. Assim, podemos vislumbrar um ponto de consonancia entre a inclusdao do endere-
camento na tematica do estilo e, por exemplo, a ideia da morte do autor em Barthes. Uma nova
concepcao do texto como sendo plural leva, necessariamente, a consequéncia de que se tenha
que incluir, na escrita, aquele a quem o autor se endereca: o interlocutor.

Como aponta Lacan (1966/1998, p. 11), é preciso que, nesse enderecamento que seu
estiloimp0e, o leitor possa “colocar algo de si”’; que ele escreva algo de seu préprio texto. Isso
diz respeito também ao enderecamento, uma vez que inclui o leitor, que, a partir dos restos de
uma escrita, produz um texto préprio. O leitor ndao é apenas o ponto de retorno do discurso,
mas um interlocutor que, a partir do texto, produz novas escritas.

Em relacdo ao enderecamento, Lacan (1966/1988, p. 9) faz uma interrogacdo impor-
tante: “mas se o homem se reduzisse a nada ser além do lugar de retorno de nosso discurso,
ndo nos voltaria a questdo de para que [Ihe] enderecar?” A pergunta de Lacan indica que ndo
podemos entender o homem a quem o autor se endereca como o individuo-leitor. Como res-
saltamos, o psicanalista aponta que esse interlocutor eminente é precisamente o Outro, lugar
do discurso, de onde o sujeito recebe sua prépria mensagem de maneira invertida. E nesse
sentido que o leitor encontra no escrito aquilo que lhe toca: “da cena do texto partem tracos
de linguagem [...], dos quais nenhum se dirige a nés, mas cada um vem interpretar alguém”
(Barthes, 1973/1982, p. 56). Dito de outra forma, é o leitor que € interpretado pelo texto, mais
do que o contrario.

3° passo: o terceiro passo dado por Lacan ndo parece invalidar o segundo, e sim se
somar a ele. Para sair da dualidade entre o sujeito e o Outro, o psicanalista introduz um novo
elemento na discussao - o objeto. Trata-se, a nosso ver, de um passo além - além das discus-
sOes travadas por seus contemporaneos acerca da escrita, do lugar do autor e do estatuto do
estilo. Esse passo inclui o estilo em um campo inédito: o campo do objeto da Psicanalise, sem,
no entanto, refutar a ideia de que ele implica também um enderecamento.

Para Lacan, nesse lugar que Buffon atribuia ao homem, o que encontramos é a queda
do objeto, revelada em sua dupla funcdo: ao mesmo tempo em que o objeto se isola como
causa de desejo (Lacan, 1966/1998, p. 11), ele é também aquilo que cai como resto da operacao
por meio da qual o falante se constitui como sujeito na linguagem.

Em entrevista concedida a Paolo Caruso depois do langamento dos Escritos, Lacan
retoma a tematica do estilo abordada no pequeno texto de abertura e ressalta a centralidade
do objeto a no que diz respeito a essa discussdo. O psicanalista destaca a frase de abertura de
sua coletanea, que trata da afirmacgdo de Buffon sobre o estilo, e reafirma ser evidente que ele



Ancilytice

Wil g d o Bupmlan

nao poderia se contentar com a férmula de que o estilo é o homem. Ele segue, entdo, para
dizer que o estilo “precisa da relacao de toda a estruturacao do sujeito em torno de determi-
nado objeto, que depois é o que se perde subjetivamente na operacdo, pelo fato mesmo da
apari¢ao do significante” (Caruso, 1969, p. 97, traducdo nossa). Nessa passagem, Lacan esta-
belece a relagdo entre a operagdo de estruturagdo do sujeito e a queda desse objeto que ele
denominara a.

A estruturacao do sujeito diz respeito aos dois tempos légicos de sua constituicao: a
alienacdo e a separagao. O primeiro movimento, a alienacdo, implica uma espécie de escolha
forcada, na qual, para que possa aceder a linguagem, a crianga precisa primeiro se alienar aos
significantes do Outro - e isso ao preco de uma perda de parte de seu ser (Lacan, 1964/2008,
p. 207). Trata-se de um momento da constituicdo subjetiva no qual a crianca incorpora as pala-
vras do Outro para poder se estruturar como sujeito na linguagem. O segundo movimento, a
separacao, é uma resposta ao primeiro, e podemos entendé-lo como uma espécie de encontro
com os limites da palavra do Outro. Nesse sentido, a separacdao pode ser pensada como uma
justaposicdo de duas faltas (Fink, 1998, p. 76): ao mesmo tempo em que o campo do Outro é
marcado pela falta de um significante que possa dizer tudo sobre o sujeito, do lado do sujeito,
ha também uma impossibilidade estrutural de obturar essa falta no Outro. A dupla-falta recai,
portanto, sobre ambos. Essa operagao gera um resto, um produto, que, seguindo a prdpria
l6gica do movimento de separacado, escapa a possibilidade de ser inteiramente representado
pelaimagem ou pela palavra.

No Semindrio A angustia (1962-1963), Lacan introduz o objeto como o que sobra da
operacdo subjetiva. E 3 medida que algo sobra nessa operacdo, pela qual o sujeito se constitui
na linguagem, que podemos reconhecer, nesse resto, o objeto perdido. Nas palavras de Lacan
(1962-1963/2005, p. 179), “0 a é o resto irredutivel na operacdo total do advento do sujeito
no lugar do Outro”. Por ser irredutivel, o objeto é “externo a qualquer definicao possivel”
(Lacan, 1962-1963/2005, p. 99). Trata-se, essencialmente, de um objeto que ndo tem imagem
nem significacao, razao pela qual Lacan o denomina, simplesmente, a. O objeto, “em sua fun-
cdo essencial, é algo que se furta ao nivel da captacdo” (Lacan, 1962-1963/2005, p. 115), mas
isso ndo significa que o objeto ndo insista, a todo momento, em subir ao palco.

O objeto insiste, em parte, por ser causa de desejo e ndo seu alvo. Lacan (1962-
1963/2005, p. 115) elucidard esse ponto ao dizer que o objeto ndo esta na frente, mas “atrds do
desejo”. Ele faz essa distin¢ao apoiado na diferenca, ja marcada por Sigmund Freud, entre o
alvo (ziel) e o objeto (objekt). Em 1915, Freud ressaltara que, enquanto o alvo da pulsdo é sem-
pre a satisfacdo, o objeto da pulsdo é aquilo que hd de mais variavel (Freud, 1915/2006, p. 128).
Desse modo, o objeto e o alvo ndo podem ser situados no mesmo lugar. Seria somente ao
confundir o alvo e o objeto que poderiamos, erroneamente, situar o objeto a frente da pulsao
e do desejo, tal como a cenoura para o burro. Entretanto, para Lacan (1962-1963/2005), essa
distin¢do indica que o objeto nao se confunde com o alvo da satisfagao, mas se localiza como
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causa de um movimento; ele esta atrds do desejo. O a parece cair para dentro do circuito que
traca a relagdo muito singular entre o sujeito e o objeto. Trata-se, portanto, de um objeto que
é “invaginado” nesse circuito, que “desliza para dentro” (Lacan, 1962-1963/2005, p. 115), cOmo
ressalta Lacan.

Ao mesmo tempo em que o objeto se situa atras do desejo como aquilo que o causa,
ele também se caracteriza como objeto resto, lixo ou rebotalho. Para Lacan (1962-1963/2005,
p. 120), o lixo ou resto é uma faceta do objeto g, “mas sob a aparéncia do deslustrado, do ati-
rado aos caes, a imundicie, a lata de lixo, ao rebotalho do objeto comum, na impossibilidade
de colocd-lo em outro lugar”. Esse lixo é o préprio objeto de uma andlise. Ao mesmo tempo,
ele denota aquilo “que nos é mais intimo”” e o que nos é mais “estranho e vergonhoso” (Vieira,
2008, p. 117).

No Seminario 11, Os quatro conceitos fundamentais da Psicandlise (1964/2008), ao
abordar a relacdo entre o objeto e a pulsdo, Lacan propde a seguinte formulac¢do: a pulsao
contorna o objeto. Delineia-se, assim, o percurso da pulsao em seu carater circular, cujo
movimento fundamental é precisamente o de vaivém, o de “retorno em circuito” (Lacan,
1964/2008, p. 176). Tal percurso se origina na fonte, que podemos entender como uma zona
erégena do préprio corpo, definida por Lacan como uma superficie que se constitui como
borda. O circuito da pulsao é esquematizado como uma flecha que parte dessa estrutura de
borda, contorna o objeto e retorna a zona erégena. Nesse momento, Lacan (1964/2008, p.
177) conceitua o objeto como sendo apenas um cavo, em torno do qual o trajeto da pulsdo
se traca.

Tal circuito, que sai da borda, contorna o objeto e depois retorna sobre si mesmo, redu-
plicando “sua estrutura fechada”, é o préprio movimento desse sujeito que Lacan (1964/2008,
p. 178) chamou de o “sujeito acéfalo” da pulsdo. A pulsdo ndo pensa; ela se relanca conti-
nuamente em seu circuito, a contornar o objeto. E justamente por ndo poder capturar esse
objeto que a satisfaca de uma vez por todas que a pulsao se relan¢a em seu o circuito. A pul-
sao nao atinge seu objeto final porque esse objeto, essencialmente, € aquilo que estd sempre
em queda; é 0 que escapa, continuamente, a captura. Nesse circuito que se reitera, podemos
entrever a presenca de um outro conceito que Lacan ressaltou em seu Seminario de 1964: a
repeticao.

Para Lacan (1964/2008, p. 128), “a funcdo do ratear estd no centro da repeticdo ana-
litica. O encontro é sempre faltoso - é isto que constitui [...] a verdade da repeticdo”. Pode-
mos dizer, assim, que o encontro sempre faltoso com o objeto esta no cerne da repeticao.
Seguindo a légica de Lacan, Bruce Fink (1997, p. 240) aponta que “a repeticdo, na sua acep¢ao
lacaniana, é o retorno daquilo que permanece auto-idéntico, e que sé pode ser o objeto a”.
Dessa maneira, a repeticao envolve aquilo que retorna sempre ao mesmo lugar; sempre ao
lugar onde o sujeito ndo o encontra. E nesse circuito que se repete que o objeto pode ser
entendido como o cavo em torno do qual gira a pulsao.
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Nesse ponto, destacamos que a fantasia funciona como uma espécie de enquadre, ou
moldura, que fornece as coordenadas para a rela¢ao de conjuncdo e disjuncdo entre o sujeito
e 0 objeto. A fantasia € escrita como $0a, e podemos Ié-la como “sujeito barrado puncao de
a”. Ela se apresenta como uma espécie de tela que recobre, sempre parcialmente, essa parte
da experiéncia humana que escapa a qualquer simbolizacdo e a que Lacan chamou de real. A
escrita da fantasia situa o sujeito ($) em uma certa oposicdo em relacdo ao objeto (a). Tal rela-
¢do, que Lacan chama de “polivaléncia”, é explicitada pelo losango da punc¢ao (¢), composto
por dois termos: a disjuncdo (v) e a conjuncao (") (Lacan, 1962-1963/2005, p. 193). Podemos
entender a pun¢ao como a escrita de uma alternancia, na qual prevalece o sujeito ou o objeto,
mas nunca os dois ao mesmo tempo. A fantasia fundamental serve, assim, como uma matriz
para a posicao do sujeito em oposicao ao objeto, e também como uma espécie de resposta do
falante acerca do enigma do desejo do Outro (Lacan, 1960/1998, p. 829). E importante ressal-
tarmos, contudo, que as coordenadas dessa matriz nao sao apenas mapeadas em uma analise,
mas, efetivamente, construidas ao longo de seu percurso.

Com isso, ndo podemos deixar de nos interrogar se aquilo que se repete como traco no
estilo estaria relacionado a essa dimensao na qual a pulsao reitera seu movimento ao contor-
nar o objeto. Seria o estilo uma maneira especifica de incluir — nos trajetos desenhados pela
pulsdo e nos arranjos determinados pelo enquadre da fantasia — esse objeto que, em ultima
instancia, é puro cavo?®

Consideracées finais

Buscamos localizar a nogao de estilo, primeiro nos campos da retdrica, da teoria litera-
ria e das artes e, depois, no campo da Psicanalise, com um olhar especifico para a forma pela
qual o estilo é abordado em 1966, no ensino de Jacques Lacan. Em um primeiro momento,
situamos o estilo como uma no¢ao ampla, cuja investigacao precisard levar em consideragao
a pluralidade de suas acep¢des, assim como os seus desdobramentos histdricos. Em seguida,
acompanhamos a sequéncia de passos percorridos por Lacan acerca do estilo em seu texto de
abertura da coletanea dos Escritos. Vimos que Lacan (1966/1998, p. 9) parte da afirmacdo de
Buffon, “o estilo é o préprio homem”, apenas para seguir para a formulacdo segundo a qual
““0 estilo € o homem a quem nos enderecamos”. Com esse passo, o psicanalista inclui, na pro-
blematica do estilo, a no¢ao do Outro como interlocutor eminente do discurso. Detivemo-nos
nesses dois passos, com o intuito de os relacionarmos aos desenvolvimentos histdricos acerca
do estatuto do estilo nos campos da Literatura e da Filosofia. A partir dessa articulagao, foi

8 Uma ideia semelhante, encontrada no texto Do objeto ¢ letra (Vieira, 2018, p. 157), pode dar sustentacdo a essa
pergunta: “o estilo ndo é a reiteracdo de um dizer, mas sim de um impossivel de dizer, e sem que seja o signo de
um fracasso, pois ele é a presenca reiterada, em nosso modo de ser, daquilo que este modo ndo poderd nunca
ser ou dizer”.
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possivel estabelecer que a nogao de estilo, tal como abordada por Lacan, ndo parece se con-
fundir com a acepcdo classica do termo, pautada na oposicao entre fundo e forma.

Feito esse percurso, buscamos introduzir um terceiro passo, em relacao ao qual lanca-
mos a hipdtese de que se trataria de um passo a mais, dado por Lacan, ao tracar uma relacao
intima entre o estilo e o objeto da Psicandlise — denominado objeto a. Vimos que, para abordar
o objeto em sua articulagao com o estilo, seria preciso, primeiro, percorrer a rela¢ao entre o
objeto e a constituicao do sujeito. Em seguida, foi necessario localizarmos alguns dos pontos
de aproximacdo entre o objeto e outros dois conceitos fundamentais: a pulsao e a repeticao.
Finalmente, abordamos a fantasia como enquadre, no qual os termos detalhados anterior-
mente se articulariam. Mais especificamente, vimos que a fantasia estabelece as coordenadas
para os arranjos da relacao muito singular que se constitui entre o sujeito e objeto — objeto
esse que se configura, ao mesmo tempo, como causa de desejo e como resto, lixo ou rebota-
Iho. Assim, foi preparado o terreno para uma questao que nao tivemos a intencdo esgotar no
escopo deste artigo: como situar o objeto em relacao ao estilo, visto que o objeto se articula,
ao mesmo tempo, com a pulsao, a repeticao e a fantasia?

Para concluir, abrimos o escopo de nosso tema para uma interrogacao que se relaciona
diretamente com a clinica psicanalitica. Fomos conduzidos, ao final dessa investigacao sobre o
estilo, ao tema da fantasia. No final de seu Semindrio de 1964, Lacan se interroga sobre o esta-
tuto da fantasia (e também da puls&do), na saida de uma andlise.? Enquanto o percurso de uma
andlise pode ser concebido, em algum ponto, como um trabalho de construcdo da fantasia,
o fim de andlise, tal como postulado por Lacan (1964, p. 264) diz respeito ao atravessamento
da fantasia. Seguindo essa ldgica, se é a fantasia que fornece as coordenadas para a maneira
pela qual o sujeito se situa em relacdo ao objeto causa de desejo, que tipo de relacao podemos
vislumbrar entre o sujeito e o objeto com o atravessamento da fantasia - travessia essa que
Lacan estabelece como um dos paradigmas do final de andlise? Uma vez que Lacan relaciona o
estilo ao objeto, perguntamos, ainda: que efeitos essa travessia podera ter sobre o estilo? Em
que lugar podemos situar o objeto, chave para desvendar o mistério do estilo, ao final de uma
analise? Conservaremos essas interrogagdes finais com o intuito de que possam servir como
norte para o prosseguimento da nossa pesquisa.

Referéncias

Aristételes (2008). Poética (3a ed.). Lisboa: Edicdo da Fundacdo Calouste Gulbenkian.

Aristdteles. (2005). Retdrica (2a ed.). Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa. Lisboa:
Imprensa Nacional - Casa da Moeda.

9 “Como, um sujeito que atravessou a fantasia fundamental, pode viver a pulsdo?” (Lacan, 1964/2008, p. 264).



Ancilytice

vl a din P

Barthes, R. (2016). O grau zero da escrita (3a ed.). Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes.
(Obra original pulicada em 1953).

Barthes, R. (2004). A morte do autor. In R. Barthes. O rumor da lingua (pp. 66-70). Sdo Paulo:
Martins Fontes. (Obra original publicada em 1968).

Barthes, R. (2012). O estilo e sua imagem. In R. Barthes. O rumor da lingua (pp. 147-159). Sao
Paulo: Martins Fontes. (Obra original publicada em 1969).

Barthes, R. (2004). O jogo do caleidoscépio. In R. Barthes. O grdo da voz: entrevistas, 1962-1980.
(pp. 281-290). Sdo Paulo: Martins Fontes. (Obra original publicada em 1975).

Barthes, R. (1982). Sollers Escritor (Biblioteca Tempo Universitdrio, n. 64). Rio de Janeiro: Edi-
cbes Tempo Brasileiro; Fortaleza: Editora Universidade Federal do Ceara. (Obra original
publicada em 1973).

Benveniste, E. (1958). Catégories de pensée et catégories de langue. In E. Benveniste. Pro-
blémes de linguistique générale. Recuperado em 19 agosto, 2018, de http://lecompte.
al.free.fr/ressources/PARIS8 LSL/benveniste.pdf.

Buffon, G-L. L. (2011). Discurso sobre o estilo. Covilha: Lusosofia Press. Recuperado em 20
agosto, 2018, de http://www.lusosofia.net/textos/bufon_george louis discurso
sobre_o_estilo.pdf. (Obra original publicada em 1753).

Bloch, O., & Wartburg, W. V. (1975). Dictionnaire étymologique de la langue francaise (6€me
ed.). Paris: Presses Universitaires de France.

Campos, H. O. (2009). Afreudisiaco Lacan na Galadxia de Lalingua. Afreudite — Revista Luséfona
de Psicandlise Pura e Aplicada, [S.l.], 1(1). Recuperado em 15dezembro, 2017, de http://
revistas.ulusofona.pt/index.php/afreudite/article/view/824.

Compagnon, A. (1999). O demdnio da teoria: literatura e senso comum. Belo Horizonte: Editora
UFMCG.

Caruso, P. (1969). Conversaciones con Lévi-Strauss, Foucault y Lacan. Barcelona: Ed. Anagrana.

Fink, B. (1997). A causa real da repeticdo. In R. Feldstein, B. Fink & M. Jaanus (Orgs.). Para ler o
Semindrio 11 de Lacan (pp. 239-245). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.

Fink, B. (1998). O sujeito lacaniano: entre a linguagem e o gozo. Rio de Janeiro: Zahar.

Foucault, M. (2015). O que é um autor?. In B. M. Manoel (Org.). Cole¢do Ditos e Escritos Ill - Esté-
tica: literatura e pintura, musica e cinema (4a ed., pp. 268-302). Rio de Janeiro: Forense
Universitdria. (Obra original publicada em 1969).

Freud, S. (2017). O Moisés, de Michelangelo. In Obras incompletas de Sigmund Freud: Arte, lite-
ratura e os artistas (pp. 183-219). Belo Horizonte: Auténtica Editora. (Obra original publi-
cada em 1914).

Freud, S. (2006). Os instintos e suas vicissitudes. In Edicdo Standard Brasileira das Obras Psico-
I6gicas Completas de Sigmund Freud (Vol. 14, pp. 117-144). Rio de Janeiro: Imago. (Obra
original publicada em 1915).



Ancilytice

vl a din P

Ginzburg, C. (1989). Mitos, emblemas, sinais: morfologia e histéria (2a ed.). Sdo Paulo: Compa-
nhia das Letras.

lannini, G. (2013). Estilo e verdade em Jacques Lacan. Belo Horizonte: Auténtica Editora.

Lacan, J. (2009). O Semindrio, livro 1: os escritos técnicos de Freud (1953-1954). Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor. (Seminario realizado entre 1953-1954).

Lacan, J. (1998). A Psicandlise e seu ensino. In J. Lacan. Escritos (pp. 438-460). Rio de Janeiro:
Jorge Zahar. (Obra original publicada em 1957).

Lacan, J. (1998). Juventude de Gide ou a letra e o desejo. In J. Lacan. Escritos (pp.749-775)- Rio
de Janeiro: Jorge Zahar. (Obra original publicada em 1958).

Lacan, J. (1998). Subversdo do sujeito e a dialética do desejo. In J. Lacan Escritos (pp. 807-842).
Rio de Janeiro: Jorge Zahar. (Obra original publicada em 1960).

Lacan, J. (2005). O Semindrio, livro 10: A angustia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. (Semindrio
realizado entre 1962-1963)

Lacan, J. (2008). O Semindrio, livro 11: Os quatro conceitos fundamentais da Psicandlise (1964).
Rio de Janeiro: Zahar. (Semindrio realizado em 1964).

Lacan, J. (1998). Abertura desta coletanea. In J. Lacan. Escritos (pp. 9-11). Rio de Janeiro: Jorge
Zahar. (Obra original publicada em 1966).

Lacan, J. (2003). Aldgica do fantasma. In J. Lacan. Outros Escritos (pp. 323-328). Rio de Janeiro:
Zahar. (Obra original publicada em 1967).

Marques Porto, M. (2018). Do significante a letra-lixo. In M. A. Vieira & T. De Felice (Orgs.). A
arte da escrita cega: Jacques Lacan e a letra (pp. 27-39). Rio de Janeiro: Subversos.

Miller, J. A. (1998). O percurso de Lacan: uma introdugdo. Rio de Janeiro: Zahar.
Perrone-Moisés, L. (2012). Com Roland Barthes. Sdo Paulo: Martins Fontes.

Vieira, M. A. (2008). Restos: uma introducdo lacaniana ao objeto da Psicandlise. Rio de Janeiro:
Contra Capa.

Vieira, M. A. (2018). Do objeto a letra. In M. A. Vieira & T. De Felice (Orgs.). A arte da escrita
cega: Jacques Lacan e a letra (pp. 145-159). Rio de Janeiro: Subversos.



Ancilytice

vl a din P

Resumo

Este artigo tem o objetivo de analisar a no¢ao de estilo, tal como abordada por Jacques Lacan
em 1966, no texto de abertura da coletanea dos seus Escritos. Nesse pequeno texto, Lacan con-
duz o leitor por uma série de proposi¢des acerca do estilo, partindo de sua acep¢do classica,
cristalizada pelo pensamento de Buffon, em que o estilo é o préprio homem, depois passando
pela ideia do estilo como enderecamento e, finalmente, chegando a formulagao segundo a
qual o estilo é o objeto. Buscaremos percorrer esses passos com Lacan, no intuito de melhor
compreender os desdobramentos pelos quais nos guia o psicanalista francés. Para tanto, sera
fundamental analisarmos os principais desenvolvimentos dessa complexa no¢ao em outros
campos, tais como a Filosofia e a Literatura, desde seu sentido cldssico até a acepcao moderna
de estilo, que vigorava na década de 1960, quando Lacan publica os Escritos. Tal investiga-
cao nos fornecerd uma base tedrica para abordarmos a especificidade do estilo no ensino de
Lacan. Sua especificidade parece se tornar evidente quando, ao final de seu texto de Abertura,
o psicanalista faz o estilo ressoar no campo do objeto prdprio a Psicandlise: o objeto a.

Palavras-chave: Estilo. Psicanalise. Literatura. Sujeito. Objeto a.

From author to object: a trajectory of the notion of style in Jacques Lacan

Abstract

This paper seeks to analyze the notion of style, specifically in the manner through which it is
approached by Jacques Lacan in 1966, in the foreword to his collected works, the Ecrits. In this small
text, Lacan guides the reader through a series of propositions concerning the notion of style. He
begins with a reference to the thinking of Buffon, according to whom style is equivalent to the man
himself, and then points to the idea of style as a form of addressment, which would include the
notion of the Other. Finally, he arrives at a formulation according to which style is the object. In this
paper, we intend to follow these steps, with the aim of better understanding the developments
through which the French psychoanalyst guides his reader. To reach this objective, it is crucial that
we first analyze the main historical developments of the complex notion of style in other fields,
such as literature and philosophy, beginning with its classical sense and working toward its modern
conception, which gained force in the decade of 1960, when Lacan publishes his Ecrits. This investi-
gation will offer us a theoretical basis upon which to approach the specificity of the notion of style in
Lacan’s teachings. This specificity seems to become evident when, at the end of his foreword, Lacan
relates the idea of style to the object pertaining to the field of psychoanalysis: the object a.

Keywords: Style. Psychoanalysis. Literature. Subject. Object a.
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De ’lhomme a I’objet : un parcours par la notion de style dans I’enseignement de
Jacques Lacan

Résumé

Cet article a pour objectif d’analyser la notion de style telle que Lacan I’a abordé en 1966,
dans le texte d’ouverture de ses Ecrits. Dans ce petit texte, Lacan conduit son lecteur par
une série de propositions sur le style, partant de son acception classique, canonisée par la
pensée de Buffon, ou le style est identifié a ’lhomme lui-méme. Ensuite, il passe par I'idée
du style comme quelque chose que I’on adresse, et, finalement, il arrive a la formulation
selon laquelle le style est I’objet. Nous chercherons suivre ce chemin avec Lacan, ayant
pour objectif de mieux comprendre les développements par lesquelles nous conduit le
psychanalyste francais. Pour atteindre ce but, il sera fondamental que nous analysions les
principaux développements de cette complexe notion dans d’autres champs, telles que la
littérature et la philosophie, allant de son sens classique jusqu’a I’acception moderne du
style, régnante pendant les années 1960, quand Lacan publie ses Ecrits. Cette recherche
nous fournira une base théorique sur laquelle nous pourrons aborder la spécificité du style
dans I’enseignement de Lacan. Sa spécificité semble devenir évidente quand, a la fin de
son texte d’ouverture, le psychanalyste fait le style résonner dans le champ de ’objet
propre a la psychanalyse : I’objet a.

Mots-clés: Style. Psychanalyse. Littérature. Sujet. Objet a.

Del hombre al objeto: un camino por la nocién de estilo en Jacques Lacan

Resumen

Este artigo tiene el objetivo de analizar la nocién de estilo, asi como abordada por Jacques
Lacan en 1966, en el texto de abertura de sus Escritos. En ese breve texto, Lacan conduce
su lector por una serie de proposiciones sobre el estilo, partiendo de su acepcidn clasica,
canonizada en el pensamiento de Buffon, donde el estilo es identificado al propio hombre,
pasando luego por la idea del estilo como enderezamiento. Finalmente, él llega a la formu-
lacion segun la cual el estilo es el objeto. Buscaremos recorrer esos pasos de Lacan, con
el objetivo de mejor comprender los desarrollos por los cuales nos conduce el psicoana-
lista francés. Para tanto, serd fundamental analizar los principales desdoblamientos de esa
compleja nocién en otros campos, como en la filosofia y la literatura, desde su sentido cl3-
sico hasta la acepcién moderna del estilo, que reinaba en la década de 1960, cuando Lacan
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publica sus Escritos. Esta investigacidon nos proporcionard una base tedrica para abordar la
especificidad del estilo en la ensefianza de Lacan. Su especificidad parece tornarse evidente
cuando, al fin de su texto de Abertura, el psicoanalista hace el estilo resonar en el campo del
objeto proprio al psicoanalisis: el objeto a.
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