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RESUMO

Situado no paradigma psicanalitico e em acordo com uma ética que valoriza as
producdes artisticas e culturais enquanto provedoras de um rico material aos analistas, o
presente trabalho propde um diélogo entre a psicanalise e o cinema. O ponto de partida se
constitui no desdobramento do conceito de estadio do espelho, de Lacan, o qual cria cancha
para que a autora faca alusdo a tela do cinema como um espelho, no sentido que Ihe conferiu
Lacan. Dentre os muitos aspectos ligados a dialética especular, esta dissertacdo se ocupa do
espaco em que a imagem especular — de carater identificatorio - deixa entrever sua
constituicdo ficcional. Assim, o objetivo é trabalhar na tensdo entre ficcdo e realidade, situada
na légica especular - no espelho e no cinema. Para tanto, a escrita se entrelaga a recortes
cinematograficos, literarios e teatrais. O filme “Abragos Partidos” de Pedro Almododvar, a
obra “Cem anos de solidao” de Gabriel Garcia Marquez ¢ a pega “O Balcao” de Jean Genet
dividem a cena com 0s conceitos tedricos. A aposta é de que produtos de diferentes artes
podem contribuir na elaboracio argumentativa da pesquisa. E diante do espelho, do outro, que
0 eu advém, enquanto identidade imaginaria. Mas somente na presenca de um terceiro o
sujeito pode se situar no coletivo social. Desviado do poder de captura que a imagem
comporta, a palavra vem a ser a ferramenta com a qual ele pode construir algo. Imagem e
palavra estdo ligadas. Devido a fragilidade das instancias imaginaria e simbdlica que o
sustenta — por se tratarem de engendramentos, ndo estruturas fixas — o sujeito ndo cessa de
reconstrui-las. O desenvolvimento do texto culmina na compreensdo de que a ficcdo e a
realidade coincidem lado a lado na estruturacdo psiquica. O processo de desidentificacdo —
este que se desencadeia quando a identificacdo se torna consciente, visado na analise, pode
também ser produzido por certas construcdes imagéticas. Mas ndo sao todas as imagens que
tém poténcia para fazer mostrar isso que as sustentam.

Palavras-chave; Psicanalise. Cinema. Estadio do espelho. Fic¢do. Realidade.



RESUME

Situé dans le paradigme psychanalytique et en conformité avec une éthique qui valorise les
produits culturels et artistiques en tant que fournisseur de matiéres riches pour les analystes,
ce document propose un dialogue entre la psychanalyse et le cinéma. Le point de départ est
constitue dans le déroulement de la notion de stade du miroir, de Lacan, ce qui crée space par
lequel l'auteur fait allusion a I'écran du cinéma comme un miroir, en ce sens que Lacan lui a
donné. Parmi les nombreux aspects de la dialectique spéculaire, cet travail s’occupe de
I'espace dans lequel I'image spéculaire - de caractere identifiant — laisse qu’on voie sa
constitution fictionnelle. Ainsi, I'objectif est de travailler dans la tension entre fiction et
réalité, située dans la logique spéculaire — au miroir et a 1’écran. Pour cela, I'écriture se fait
entre des coupures cinématographiques, littéraires et théatrales. Le film «Abracos partidos »
de Pedro Almodovar, le livre «Cem anos de solidao » de Gabriel Garcia Marquez et la piece
« O Balcéo » de Jean Genet partagent la scéne avec les concepts théoriques. Le pari est que
les produits de différents arts peuvent aider dans 1’¢laboration argumentative de la recherche.
Il est devant le miroir, de l'autre, que le moi devient, autant qu’identité fictive. Mais seulement
en présence d'un tiers le sujet peut se situer dans le collectif social. Dévié de la puissance de
capture que 1I’image apporte, la parole devient I'outil avec lequel il peut construire quelque
chose. Image et parole sont lies. En raison de la fragilité des instances imaginaire et
symbolique qui le soutient — il s’agit de constructions, pas de structures fixes — le sujet ne
cesse pas de les reconstruire. Le développement du texte aboutit a la compréhension de que la
fiction et la réalité coincident a la fois dans la structure psychique. Le processus de
désidentification - ce qui est déclenchée lorsque I'identification devient conscient, visé par
I’analyse, peut également étre produit par de certaines constructions imagétiques. Mais ne
sont pas toutes les images qui ont le pouvoir de montrer ce qui les soutient.

Mots-clés ; Psychanalyse. Cinéma. Le stade du miroir. Fiction. Réalite.



SUMARIO

1. INTRODUGAO . ..ottt en s 10
2. O ESPELHO E O CINEMA........oioieeeeeeeees e eestessiessess s sssssssns s 13
2.1. O ESTADIO DO ESPELHO........ovviveeeeeeeeeeeeisess e sssss s esessesnsess s snnsnsenes 14
2.2. O EU E O ESPELHO DO CINEMA: FICCAO E REALIDADE............coccovvvvenrenrrneene. 27
B.ATELA ESPECULAR.......ovieeeeeeeeeeeseee et sees s assnss s sess s nsssnsennass 33
3.1. CINEMA: PRODUTO SOCIAL E ARTISTICO.....c..ovvieeereieieeeeeeseeseeeeeesessiesseen e 34
3.2. APSICANALISE E O CINEMA......coooeveeeireeeeseeeseereessesseesssssesssssessenesesseens s 39
3.3. O CINEMA DE PEDRO ALMODOVAR.......cc.ovviiieriiseisissiinssssssessesssssissesssessinsees 43
3.4. ABRACOS E ESPELHOS PARTIDOS.......ooovvreieeeeeeeieseesiseeeseessessssseessessssssnsesnaens 48
4. A IMAGEM NO CAMPO POLITICO.......oooiiieieeeeieeseieeeesseseesessessissessess e 61
4.1. GABRIEL GARCIA MARQUEZ E “CEM ANOS DE SOLIDAO”.........cccoccvvirueennnn. 61
4.2. IMAGEM: UMA INFLUENCIA SOCIAL......coovveeiereeeeieeesreoseseeeseeseseeessssiesseeneesnao 65
4.3. REPETICAO: A INSISTENCIA DO REAL.......oviveeeeeeseeeeeeeeesesesessesseseeeseessessennenns 72
5. %O BALCAO” E O JOGO DE ESPELHOS...........ooooviviivieiseieseoseesseesssseenesseneeeneons 84
5.1. PSICANALISE E TEATRO......cooiieieeeeeeeeeesseieeseesesssesessessssssssessessssssssssesss s 85
5.2. O ESTADIO DO ESPELHO E A MIMESIS......oooviieeesiseeeseseisseesessssneeseesse s 88
5.3.“O BALCAO” DE GENET: A CASA DOS ESPELHOS.........coovverereeireereeeesierenneane, 91
6. CONSIDERACOES FINAIS.......ooooiieeeeeeeeeeeeeteeeeee e ses s en s sasses s 98
REFERENCIAS. .......oceeieeeee et teeee e tesae sttt aa st ssnsn s 101



10

1. INTRODUCAO

Na concepcdo de Freud, a arte autoriza a ciéncia e ndo o contrario. A justificativa se
encontra na compreensdo de que a arte traz a tona os verdadeiros anseios humanos, quando,
com relacdo a ciéncia, tratar-se-ia de outra coisa (FREUD, 1996 [1906-07], [1907-08]). A arte
estd mais proxima do inconsciente, enquanto a ciéncia é uma aposta consciente do homem, na
maior parte do tempo. O pai da psicanalise esteve atento a isso e produziu uma teoria que
procurou se sustentar, ao mesmo tempo, em material oriundo das ciéncias, da observacao

clinica e das artes.

No tocante ao cruzamento entre arte e psicanalise, vale marcarmos que temos
objetivos claros: ndo buscamos interpretar obra ou artista, mas procuramos conhecimento
sobre o psiquismo humano nas obras. Dizemos por “arte” também a relagdo que se estabelece
entre o pablico e a producdo artistica, isso que suscita nos homens a partir do encontro com a

obra.

A psicandlise e 0 cinema sdo invencbes contemporaneas, ambas surgem no final do
século XIX. Freud, que esteve muito referenciado as artes classicas, ndo se deteve na arte
cinematogréafica. Outros psicanalistas, porém, interessaram-se pela nova arte desde o inicio do
século XX, e sobre ela trabalharam. Citamos Lou Andréas-Salomé que considerou que 0s
filmes apresentavam algo que diria da dindmica de nosso sistema psiquico de representacdo
(RIVERA, 2008). Cada vez mais o produto filmico esta relacionado aos estudos

psicanaliticos, juncdo que contribui ao desenvolvimento de ambos 0s campos.

NOs nos colocamos nesta esteira. Temos 0 cinema, bem como as outras artes, como
manancial que pode prover ao analista um conteddo muito precioso e indispensavel. No
tocante a producdo cinematogréfica, especialmente, analisamos que esta reuna muitos
aspectos interessantes ao estudo psicanalitico da constituicdo psiquica. A producéo filmica se
presta a muitas analogias: a pelicula pode ser compreendida como um sonho “aberto”, a
camera como um olho ambivalente (que olha para dentro da tela e para fora, em direcdo ao
espectador), e finalmente, a tela ser como um espelho. Esta serd a nossa abordagem do

cinema. Mais especificamente, trabalharemos a légica lacaniana do estadio do espelho para
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desde ai sustentar alguns pontos que ligam o cinema ao espelho, como este é percebido na
psicanalise de Lacan. Sendo ainda mais diretos, interessa-nos abordar alguns pontos em que
no jogo entre palavras e imagens, algo se deixa ver da construcdo especular. Para tanto

escolhemos trabalhar com a questdo da imagem do cinema.

Elegemos trés obras como fontes de argumentacdo para o desenvolvimento de nosso
texto. Uma cinematogréafica, outra literaria e uma obra teatral. Ainda que nosso objeto de
estudos seja a constituicdo do eu em imagem a partir do que a imagem do cinema nos
provoca, julgamos ser interessante ndo tomar como material de analise recortes exclusivos da
producdo cinematografica. Primeiro, porque pressupostos oriundos da literatura e do teatro
influenciaram sobremaneira a invencdo da técnica do cinema — bem como a fotografia — e
continuam a fazé-lo. Desde ai poderiamos compreender os fundamentos disso que no cinema
nos € oferecido. Segundo, porque apostamos que neste afastamento pode surgir uma poténcia
de analise que estaria impossibilitada se estivéssemos detidos exclusivamente dentro do

mundo do cinema.

O propésito é de tomar o cinema ndo como uma ilha, mas em conexdo com outras
formas de arte. Percorremos diferentes terrenos também no intuito de ndo seguirmos um
caminho linear. Uma escolha que poderia ser perigosa, pois poderiamos nos perder do nosso

foco. Mas aceitamos o risco e apresentamos ao leitor nossa linha de pensamento.

No primeiro capitulo trabalharemos acerca do conceito lacaniano de Estadio do
Espelho para dar conta de como se engendra o eu diante de sua imagem, na concepgédo de
Lacan. No final deste, chegamos ao ponto que nos € mais caro e que se constitui como o norte
da pesquisa: as fronteiras da ficcdo e da realidade ndo séo tdo fixas na construcdo do eu, bem
como a imaginagéo e a realidade se enlacam em certa dialética nas obras artisticas. A partir de

entdo, nos proximos capitulos trabalharemos alguns aspectos ligados a esta compreenséo.

No segundo capitulo, o jogo de espelhos que nos proporciona a produgédo
cinematogréfica de Almoddvar nos parece um campo fértil por onde questionar a producao
ficcional e a realidade. Trataremos de uma cena de “Abragos Partidos” (2009) que aponta
questdes sobre (1) as relacdes entre as personagens do filme — entre cameras, auséncias e
presencas — cerceados por imagens e palavras; (2) o campo que se estabelece entre o

espectador e a imagem em uma cena como a abordada, em que a imagem € duplicada de
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forma a colocar em evidencia a posi¢do do espectador em relacdo ao filme. Uma questéo de
metaficgéo.

No préximo capitulo, escolhemos trabalhar com a obra literaria “Cem anos de solidao”
(1957) de Gabriel Garcia Marquez, porque neste texto o autor relata o advento do cinema na
cidade de Macondo de modo muito peculiar. O escritor colombiano nos apresenta um espanto
por parte dos moradores da cidade ao se verem diante de uma historia mentirosa em imagens.
Espanto que desencadeia uma revolta agressiva dirigida aos responsaveis pela sala. Ficamos
sensibilizados por esta forma de abordagem do cinema, que nos fez pensar a respeito de que
espaco inédito se abre na relacdo entre as pessoas quando se concebe a possibilidade da
criacdo de uma histéria com tamanho grau de veracidade. Garcia Marquez nos apresenta de
modo fantastico um espanto que ndo € habitual das pessoas no encontro com as imagens
cinematogréficas. Também a repeticdo ganha espaco na obra do literato. A partir de tais
alusdes, ensaiaremos algumas argumentacdes acerca da funcdo da imagem no campo politico
dos homens. Julgamos que o artista busca colocar em evidéncia, a partir da ficcdo fantastica,

justamente a realidade vivida pelos povos latino-americanos.

E, para finalizar, mencionamos a peca de teatro “O Balcao” (1956), de Jean Genet.
Justificamos a visita ao campo do teatro com a exposi¢do da grande contribuicdo deste ao
campo da psicandlise. A peca torna-se interessante, sobretudo, por trazer de forma instigante
uma apresentacdo do aspecto mimético ligado ao desejo das personagens. Este ponto sera
retomado do conceito de estadio do espelho e sera tratado desde isso que nos aponta a obra de

Genet: € diante do outro e do Outro que o sujeito reconhece a si e ao seu desejo.

E importante ressaltar que nosso interesse esta voltado ao desenvolvimento de uma
teoria relacionada a clinica. Desta forma, mesclamos isso que a arte nos apresenta (no cinema,
na literatura e no teatro) com o material que provém da experiéncia da clinica e ainda com
exemplos ndo clinicos. O intuito é aprendermos mais sobre o funcionamento psiquico no
tocante a construcdo do eu — sua identidade imaginaria — e das voltas que o sujeito deve dar
para, vez ou outra, refazer sua base de sustento identitario — estando colocado que esta ndo é

fixa, 0 sujeito deve se reengendrar a todo 0 momento.
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2. O ESPELHO E O CINEMA

A presente dissertacdo propde uma discussdo sobre Psicandlise e Cinema. A
psicanalise é o campo do qual partimos e logo elegemos como norte do nosso trabalho o
conceito lacaniano do Estadio do Espelho. Assim, dentre outras possiveis vias de discussao
que ligam os dois campos, ensaiaremos estabelecer um didlogo baseado no aspecto especular
presente no referido conceito, considerando que no cinema podemos vislumbrar

caracteristicas que nos permitem avaliar um aspecto analogo ao mesmo.

Esse primeiro capitulo serve para desenvolvermos nossa compreensdo, sobretudo,
acerca do conceito do espelho. A tomada do cinema enquanto um espelho, no sentido
psicanalitico dessa palavra, serd desdobrada ao longo da dissertacdo, tendo como base alguns
apontamentos do presente capitulo. Podemos citar alguns pontos do cinema em aluséo a essa
concepcao de espelho desenvolvida por Lacan: a tela do cinema que proporciona ao sujeito
uma imensiddo de imagens, as quais reproduzidas em tamanho grande causariam uma
sensacéo de realidade; a luz da tela que hipnotiza; o escuro da sala que leva o espectador a um
ambiente andlogo ao do sonho; a narrativa ficcional que lembra uma histéria de vida e que

produz identificacdo em quem assiste.

Objetivaremos colocar luz sobre a possibilidade de que o sujeito se veja no cinema,
mas a essa compreensdo agregamos as condi¢fes que o espelho, no sentido lacaniano, nos
impde. Assim, ndo trataremos da obviedade, acreditamos que seja mais condizente com isso
gue produzira o psicanalista francés apontar os detalhes que deixam escapar a propria
constituicdo que o sujeito engendrou a partir do espelho — a ficcdo de si e do mundo que 0

rodeia. Podemos enunciar assim a nossa questao de pesquisa.

Na ultima parte deste primeiro capitulo lancamos as questbes que sustentardo as
elaboracdes dos proximos. Nosso trabalho sera conduzido pela exposi¢édo de trés recortes: um
do cinema, outro da literatura e um ultimo do teatro. Ainda que busquemos estreitar a
compreensdo acerca da relacdo entre o sujeito e a imagem, pelo viés da imagem do cinema,
parece-nos muito importante ndo tomar como material de analise recortes exclusivos da

producdo cinematogréafica, pois a literatura e o teatro a influenciam fortemente. Além de
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podermos estar recuando dois ou trés passos — como faz o pintor diante de sua tela, afim de

que possamos, pela poténcia do leve distanciamento, analisa-la melhor.

2.1. O ESTADIO DO ESPELHO

Vem ver esta sanga funda

com remansos de agua clara:
la embaixo o céu se aprofunda,
a nuvem passa e ndo para.

Numa cisma vagabunda,
olhando-me cara a cara,
guantas vezes me abismara:
&gua clara... alma profunda.

E que estranho era o meu rosto
no momento em que o sol-posto
punha uns longes na paisagem!

Aprendi a ser bem cedo
segredo de algum segredo,
imagem, sombra de imagem.
Sanga Funda — Augusto Meyer
(apud SCHULER, 1994, p. 145)

Ensaiaremos compreender o percurso do pensamento de Lacan que culminou na
construcdo do conceito que veio a ocupar um lugar central na teoria do imaginario. Lacan, no
ano de 1949, produziu um denso texto intitulado “O estadio do espelho como formador da
fungdo do eu como nos ¢ revelada na experiéncia psicanalitica”. Neste escrito estdo reunidas e
desenvolvidas as principais concepgdes que envolvem o referido conceito. Esta é a obra
central de tal concepcdo, o que ndo significa que o autor tenha teorizado acerca dela
exclusivamente neste documento. Pelo contrario: o pensamento lacaniano tem um
desenvolvimento muito marcante, suas idéias foram ampliando com o passar dos anos e suas
concepcdes se aprofundando no decorrer dos seus escritos. Foram justamente as elaboracdes

que o psicanalista havia desenvolvido antes do texto de 1949 — e as questfes decorrentes das



15

mesmas — que o influiram a conceber o conceito de estddio do espelho. E, como veremos,
apos 1949, Lacan ndo cessa de buscar justificativas e explicacfes a respeito do processo

especular.

Segundo Roudinesco (1998), o psicanalista francés proferiu duas conferéncias em
1936 nas quais exp0s sua tese sobre o espelho. Desta segunda exposic¢ao resultou um texto, o
qual se perdeu. Alguns trechos foram anotados por Frangoise Dolto, 0s quais comporiam um
texto produzido por Lacan acerca dos complexos familiares, uma encomenda de Henri
Wallon. Este escrito integra a Encyclopédie Francaise em 1938. Nele Lacan considera a
trama familiar como fator primeiro na constituicdo do psiquismo. O conceito de complexo
estava muito enraizado a organizacdo do complexo de intrusdo — a concepcdo de que a
presenca do irmdo era um primeiro organizador do eu coloca a dialética especular em um

segundo plano.

Contudo, em 1932, duas eram as preocupacfes de Lacan: a primeira a respeito da
determinacdo da dimensdo social sobre a experiéncia psiquica e a segunda versava sobre a
operacdo do complexo e da imago no psiquismo (SALES, 2005). No referido texto do estadio
do espelho Lacan se detém especialmente em questdes decorrentes do segundo grande tema —

da funcdo da imago na constituicdo do eu.

O argumento inicial da discussdo a respeito da construcdo especular € construido a
partir da consideracao da insuficiéncia corporal do bebé humano nos primeiros meses de vida.
Lacan refere uma “prematuragdo especifica do nascimento no homem”, exemplificada pelo
fendmeno conhecido como “fetalizacdo”, que designaria a “prevaléncia dos chamados
aparelhos superiores do neuroeixo” (1998 [1949], p. 100). Tal fato proporcionaria ao lactante
um desconforto devido principalmente a falta de coordenacdo motora que ele experimenta.
Tal caracteristica do bebé humano serve de apoio a Lacan para sustentar a proposta de que a
construcdo de uma imagem de si serve para cobrir a lacuna produzida pela falta, apaziguando

as ansiedades decorrentes de tal caréncia do corpo.

Sales (2005) refere que Lacan teria anunciado que seu esfor¢co com o estadio do
espelho seria no sentido de elucidar o conceito de narcisismo. O empenho na elaboracéo desta
compreensdo entdo seria de desenvolver o conceito do narcisismo a partir da referéncia a
imagem do proprio corpo. A identificagdo a uma imago é, para Lacan, a “relagdo psiquica par

excellence” (LACAN, 1951, p. 3, traducdo nossa). A identificagdo é “a transformagdo
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produzida no sujeito quando ele assume uma imagem” (LACAN, 1998 [1949], p. 97). O autor
constrdi sua teoria do espelho como sendo um narcisismo originario, ponto que funda o eu

quando este esta identificado a sua imagem especular.

O termo narcisismo remonta & historia de Narciso da tradigdo grega antiga e nomeia o

amor que o sujeito tem por si mesmo:

O mito refaz a histéria das origens, historia sagrada. Se das origens, universal.
Quanto mais primitivo, mais de todos. Todos vimos nossa imagem refletida em
alguma superficie lisa algum dia e ficamos perturbados. Os contornos refletidos séo
0S N0ss0s? Vemos outro ou vemos a nds mesmos? Por isso Narciso nos interessa,
por isso é que ele é historico. (SCHULER, 1994, p. 13)

Freud — o autor com quem Lacan dialoga constantemente — havia elaborado o conceito
de narcisismo enquanto fendmeno libidinal em seu texto “Sobre o narcisismo: uma
introdugdo” (1996 [1914]). O psicanalista cunhou dois tempos para 0 harcisismo: um primario
e um secundario. O primario referiria a onipoténcia que se observa presente nas criancgas, que
representa um amor a Si em um momento em que ndo tem plena capacidade de
reconhecimento dos objetos externos. Esta primeira etapa pode ser compreendida como
contemporanea ao momento de constituicdo do eu, segundo Roudinesco (1998, p. 531) — o
tempo do estadio do espelho. Lacan considera que “o narcisismo origindrio constitui-se¢ no
momento em que a crianga capta a sua imagem no espelho”, cita-nos Roudinesco (1998, p.
532). Para Freud (1996 [1914]), o narcisismo secundario designaria a retirada da libido dos
objetos investidos pelo sujeito e a dedicacdo desta libido para o eu — fato que marca o retorno

do investimento em si.

Schuler, por sua vez, questiona a equivaléncia da experiéncia do espelho ao momento
do narcisismo primario. Este, para o autor, seria anterior a visada do bebé no espelho. Pois
guando vé o outro no espelho — 0 eu — ja ndo se trataria de primario, o outro esta ali em
imagem, propenso a identificagdo. Para o autor a ferida narcisica é causada no momento em
que se rompe sua unidade primitiva, quando lhe surge o espelho do lago, quando o eu
indiferenciado se fende. Desde ai “o contemplador se torna objeto de si mesmo” (SCHULER,
1994, p. 29). Menciona ainda que Narciso néo tenha visto a si mesmo, mas a imagem ideal de
si — esta lhe captura irremediavelmente. Schuler refere que a alteridade ampara o sujeito, no

mesmo lance que o funda. Pelo encontro com a alteridade o sujeito se vé como parte do todo.

Lacan menciona no texto sobre o estagio do espelho que o bebé, por volta dos dezoito
meses, apresenta um comportamento peculiar quando colocado diante do espelho. Reconhece
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a imagem refletida e experimenta animar tal imagem no espaco virtual em que ela se
encontra. Tal situacdo causa uma alegria marcante no infante, o que surpreende Lacan,
levando-o0 a comparar tal fato ao comportamento que o bebé macaco apresenta na mesma fase
do desenvolvimento. Constata Lacan, referindo-se a experimentos realizados por Wallon, que
0 bebé macaco supera nesse momento a maturidade intelectual da crianga humana: o animal
ndo presta atencdo na imagem especular por reconhecer que a mesma ndo passa de uma

imagem virtual.

Tal fato faz com que Lacan se questione sobre o motivo da crian¢a ndo se dar conta do
aspecto vazio da imagem quando o0 macaco o faz — importante frisar que o bebé humano néo
tinha sido ultrapassado em termos de desenvolvimento intelectual pelo bebé macaco até este
momento. Na leitura de Lacan, ndo s6 0 aspecto vazio da imagem ndo se torna relevante a
crianga a ponto de o reflexo ser abandonado pelo infante, como h& um importante processo
ocorrendo em conseqliéncia desse encontro com a imagem do espelho. Certamente, a forma
como esta organizada a constituicdo fisica e psiquica do bebé possibilita que este encontro
com a imagem especular seja desencadeador de um processo especifico. E a insuficiéncia
corporal do bebé, mencionada acima, que abre a brecha. A constru¢do do eu em imagem vem

tamponar uma lacuna causada por sua imaturidade corporal.

Lacan consulta pesquisas realizadas por estudioso da psicologia comparada a respeito
da incidéncia da imagem refletida em diferentes espécies de animais. O psicanalista francés
encontra estudos que referem a maturacao corpérea em relagcdo de dependéncia a visdo de um
animal da mesma espécie. Cita dois casos: “a maturacdo da gébnada” em um tipo de pombas e
a “transicdo da forma solitaria para a forma gregéria” nos gafanhotos migratorios (1998
[1949], p. 99). Estas fases do desenvolvimento destes diferentes animais estariam
condicionadas a visdo de um membro de sua classe, ou de sua imagem especular — que
cumpriria a funcdo delegada a visdo do animal real. A ocorréncia leva Lacan a inferir que a
visdo da imagem especular poderia ser ainda mais determinante em um grupo de animais no

qual os qual bebés nascem menos desenvolvidos corporalmente: os humanos.

O bebé demonstra satisfagdo ao ver a imagem virtual de si, alude-nos Lacan. Ele
acredita que é porque neste momento de reflexdo o infante pode experimentar a sensacdo de
constituir um corpo-unidade. O corpo produz sensacOes desagradaveis gracas a sua
insuficiéncia motora. Assim, o que prevalece é uma experiéncia de despedacamento e

impoténcia que causa angustia ao bebé. “E imaginério o registro do corpo unificado, sede
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representacional do eu (moi). N&o por acaso, a experiéncia aterrorizante do corpo
fragmentado indica a crise psicotica.” (KEHL, 2009, P. 236).

A este respeito, aludimos ao filme Cisne Negro (ARONOFSKY, 2010), que apresenta
a personagem principal, encenada esplendidamente pela atriz Natalie Portman, em meio a
uma crise psicética. Seus delirios sdo representados pela visdo de uma imagem que ndo
corresponde a sua refletida no espelho. Mais tarde, percebemos que o delirio consistia na
transformacéo de seu corpo em Cisne Negro, a personagem na peca de balé — encenada pela
jovem — que deveria expressar agressividade e sensualidade no palco. A jovem ndo conseguia
voluntariamente os expressar, quem fazia era o seu “duplo”, o que acarretou em uma
“divisdao” do eu. A morte parece ser inevitavel quando ela atua esse lado mais agressivo, pois
ela ndo encontrou outro meio de representa-lo em si que ndo fosse em seus derradeiros atos —
no balé e na vida. Edson de Sousa em explana¢do a respeito do “duplo” do sujeito,

representado em producdes artisticas, alude:

E importante sublinhar aqui o método de [Otto] Rank na abordagem deste tema,
pois, apesar das multiplicidades de citacGes e referéncias diversas, ele se preocupa
em acentuar os tragos comuns entre todas as obras literdrias — em que encontra a
incidéncia do duplo. [...] Assim, Rank chega a algumas conclusdes, reunindo o0s
pontos comuns de todas as histdrias, como, por exemplo, o fato do duplo se
assemelhar traco por trago ao herdi da estdria (mesmo nome, mesma voz), este
duplo se opde sempre as acdes do seu par (o heroi). Frequentemente, as narrativas
terminam em um suicidio quando da tentativa de assassinar seu duplo®. (2001, p.
131).

O entendimento do estadio do espelho introduz outra caracteristica da obra lacaniana:
0 estudo da estruturagdo do eu, em detrimento de uma psicologizacdo do individuo. A
estrutura psiquica do eu determina a forma como 0 mesmo pode se organizar na relagdo com
0 Outro e os outros. Nao como um estagio do desenvolvimento “normal” humano, o estadio
do espelho diz respeito a matriz estrutural do sujeito. N&o se trata de uma fase que o sujeito
ultrapassaria, mas antes, um suporte estrutural permanentemente ativo na vida do sujeito, quer
dizer, fazendo-se valer nas diferentes ocasifes em que 0 eu entra em questdo. Mais do que um
ponto de partida para as construgcfes do texto, a insuficiéncia na qual o bebé se encontra no
momento de seu nascimento é a condi¢do que torna possivel que, em um plano de estudos
maior de Lacan que tem a referencia ao social como um carater primordial, considere-se algo

antes desta dimensdo social. Que o0 bebé esteja na situacdo que estd e que isso Ihe cause

! Mais adiante no texto trataremos mais detidamente sobre a questio do “duplo”.
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tamanho desconforto, eis a configuragdo necessaria ao engendramento que faz com o espelho.
A nogéo de imago enquanto fundamento na constituigdo do eu determina uma énfase central e
nova na teoria do imaginario. Nesta, o olhar e a voz que se dirigem ao bebé produzem para ele
uma imagem ficticia a qual se identificar. Como se estes fossem os operadores da

“perspectiva” pela qual a crianga se enxerga e se concebe.

Em seu texto sobre os chistes, Freud (1996 [1905a]) havia feito uma analogia entre a
pulsdo de ver e a de tocar, referindo que a vontade de ver os 6rgdos sexuais tem a ver com
uma vontade antiga de toca-los, constituindo essa nova possibilidade como um dos
componentes da libido. Freud referira-se a pulsdo de ver ja em seus “Trés ensaios” como uma
fixacdo, segundo Assoun (1999). Quando Freud (1996 [1905b]) alude ao ato de dirigir a
atencdo visual como uma prova de amor dos pais para o filho, na mesma esteira que os atos de
beijar, abracar, cheirar, pegar no colo, dar carinho, ele toca nisso que é o narcisismo do
sujeito. Quando se refere a uma pulsdo de ver o outro e seu corpo, surge 0 amor entre eles e a

dimensao da identificacéo.

Que o bebé perceba que esta sendo visto por seus pais, este € um gesto compreendido
como enaltecedor do narcisismo — do amor que tem de si — do bebé. Freud vale-se de
ferramentas conceituais como a “pulsdo”, o “objeto pulsional”, a “castracdo”, entre outros —
para se referir a logica do ver em ligacdo ao narcisismo. Nos diferentes momentos de sua
elaboragéo, Lacan cunhou outros termos e conceitos, Contudo, utilizou-os para dialogar com
isso que Freud produzira e para expandir a compreensdo da légica inaugurada por ele. Lacan
estabeleceu, por exemplo, o “objeto a” para designar o objeto ao qual o sujeito estara dirigido
quando fala de relagdo de objeto. Um Unico objeto — o objeto a — representante do objeto
primordial perdido quando do momento de entrada do campo do Outro (0 equivalente a

socializagdo que acarreta a subordinagédo do sujeito a castracéo).

O objeto a ndo se distribui como os objetos parciais de Freud, mas significa uma
precipitacdo da funcdo central da falta (da separacdo da mé&e), como uma retdrica da
castracdo. Lacan (1998 [1964]) ira promover o olhar? e a voz a representantes pulsionais do
objeto a, 0 que permite coloca-los na dimensdo de desejo do Outro, diferente do lugar de

demanda ao Outro, como estariam situados os objetos orais e anais de Freud. “Olhar e voz

2 Ainda que ndo nos dediquemos & tal diferenciacéo, vale apontar que existe a distingdo entre as compreensdes
do ver e do olhar em psicanalise.
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constituem estes objetos com o0 que 0 sujeito se suplementa, com respeito a castragdo”

(ASSOUN, 1999, p. 92). O olhar opera no eu como marca do desejo do Outro.

Freud estabelece em “Pulsdes e seus destinos™ a logica escopica ternaria: (1) olhar o
objeto estranho; (2) abandonar o objeto; (3) olhar o préprio corpo e ser olhado. A concluséo
da sucessao incide na producdo de um novo sujeito, para o qual algo se mostra para ser olhado
por ele. Isso que da a ver busca pelo olhar — desejo — do sujeito. Também o sujeito se mostra
ao olhar —desejo — do outro. “O mais revelador ¢ que, nesta alquimia completa da Schautrieb?,
cada componente pulsional — ativo/passivo — longe de ser dissolvido no outro, permanece
‘contemporaneo’ de seu vizinho” (ASSOUN, 1999, p. 51). Ativamente ele procura o objeto;
passivamente, sendo objeto, seu narcisismo é conservado. Segundo Assoun, estaria colocada
uma questdo metafisica aqui, pois ndo ha, distintamente, objetos para serem olhados e seres

que os véem. Existem objetos e sujeito para serem olhados e verem.

A imagem que o bebé enxerga no espelho ndo corresponde exatamente a realidade da
sua situacéo de desenvolvimento — trata-se aqui de uma imagem “melhor” do que realmente ¢
0 bebé neste momento, em termos de desenvolvimento corporal. Lacan refere que a partir do
espelho o bebé pode se identificar a uma imagem que se constitui e se fixa: a imagem do eu
ideal. Esta imagem ideal esta vivenciando uma poténcia que o bebé ndo conhece a partir de
sua sensibilidade motora — mas da experiéncia de seu corpo no virtual do espelho. E em um
momento anterior a diferenciacdo entre eu e mundo que a imagem do espelho instiga o bebé e
Ihe promove a uma dimensao ficticia. A imago cumprira a fungéo de servir a identificacdo do
eu. Assim, o eu é primeiramente este outro ficticio. Esta producdo € inconsciente e
acompanharé o sujeito em toda sua vida. Futuramente, também as identificagdes secundarias
que o0 sujeito vira a estabelecer estardo relacionadas ao eu ideal. O eu reflete a partir dos

outros que rodeiam o sujeito — seus semelhantes Ihe servem como espelho.

Antes de poder elaborar simbolicamente, o lactente se orienta através de operagdes
mimeticas. Safatle refere que “para orientar seu desejo, o bebé mimetiza um outro na posi¢ao
de tipo ideal” (SAFATLE, 2005, p. 21). O processo de constitui¢ao do eu enquanto “centro
funcional e instancia de auto-referéncia” (SAFATLE, 2005, p. 21) inclui também a
organizacao da dialética que guia o desejo do infante. Quando introjeta a imagem refletida do

outro que lhe serve de espelho, a crianca estd no estdgio derradeiro do processo de

® Pulsao de ver, referido por Freud em seus “Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade” (1996 [1905b]).
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diferenciacdo da simbiose com a mée e 0s objetos parciais. Desde uma ruptura que ele realiza
com estes objetos parciais (seios, fezes, olhar, voz), relagdo que se estabelecia a partir da
simbiose com a mée, o0 bebé podera constituir seu corpo em uma unidade. A imagem do corpo
préprio possibilita a organizacdo do esquema corporal do bebé. Ndo mais numa relacdo aos

objetos parciais, agora nos referimos a um esquema corporal apoiado na concepgéo do seu eu.

A logica do espelho nos remete a um “duplo”, conforme Sousa (2001). Freud no texto
“O estranho” (1996 [1919]) aponta para o carater das coisas que sdo ao sujeito estranhas e
familiares a0 mesmo tempo. O psicanalista faz um apanhado linguistico e chega aos termos
alemées heimlich (familiar) e unheimlich (estranho), cujos significados ndo sdo anténimos,
podendo até mesmo coincidir em determinadas circunstancias. “A qualidade de estranheza s6
pode advir do fato de o ‘duplo’ ser uma criacdo que data de um estddio mental muito
primitivo, ha muito superado — incidentalmente, um estadio em que o ‘duplo’ tinha um
aspecto mais amistoso” (FREUD, 1996 [1919], p. 254). O estranho seria um material
conhecido do sujeito, mas que fora recalcado — por isso, quando retorna ao consciente se

apresenta sob um aspecto estranhamente familiar.

Sousa (2001) aponta para o fato do “duplo” se apresentar, em diversas passagens
literarias, ¢ mesmo cinematograficas, realizando coisas que o sujeito ndo quis, “ndo pdde”
fazer. Desta forma, o “duplo” diria algo do desejo do sujeito, que a este estaria
impossibilitado realizar pela ocorréncia do recalcamento — por esta “ordem” que segue o
neurodtico. Mas o “duplo”, ainda assim, estd ai para ndo deixar o sujeito se esquecer do seu
desejo. A ocorréncia do duplo seria como uma permanéncia de algo que rejeita a castragdo,
pois ele reenvia o sujeito, em um momento posterior a este estadio, a algo que compde a fonte
do seu desejo — isso que captou do desejo do Outro — e que teve de ser recalcada no momento
de entrada na lei.

O duplo aponta para a biparticdo inerente a constituicdo do sujeito. Lacan com sua
elaboracdo do estadio do espelho liga imagem e ficcdo, pois a concepcdo do eu (do proprio
corpo) se da no que se imagina ser ao olhar do outro, logo, em uma ficcdo — que impde para
sempre 0 eu em dependéncia ao outro. O eu € 0 que o outro me devolve disso que enxergou

de mim.

Os objetos do sujeito também passam pelo crivo do outro e do Outro. O experimento

do bebé diante do espelho serve a fazer orientar o seu desejo. Conforme Sales (2005), temos



22

em Lacan o entendimento de que a irremedidvel dependéncia do outro a que o eu esté lancado
confere uma caracteristica parandica a relagdo do eu com o Outro e 0s outros. Trata-se de um

desajuste na percepcao do eu que esta condicionado por este enlace com o outro.

[...] o momento em que o eu ideal confere ao eu a adjetivagdo de ficgdo irredutivel
ocorre antes de qualquer determinacéo social e [...] o fenbmeno da captagdo espacial
expresso pelo estdgio do espelho é anterior a dialética social que confere ao

conhecimento humano sua caracteristica paranoica. (SALES, 2005).

A caracteristica parandica estaria situada do lado do sujeito, que sente como se 0
outro o perseguisse. O sujeito acusa o0 outro de ser o causador dos males que o atingem, outro
a quem o eu se identifica fortemente. Lacan também compreendeu que a agressividade do
sujeito é uma reacdo a condicdo de dependéncia ao outro, ao Outro e ainda a ordem do
recalcado — disso que ndo quer se revelar: a consisténcia do eu enquanto construcao ficcional.
Como se 0 sujeito direcionasse agressdo ao outro por ndo suportar que este possa estar
influindo diretamente na sua propria concepcao de si e das coisas. O Outro impde ao sujeito
leis as quais condicionam o reconhecimento do sujeito. Estas formas de reacdo do sujeito
demonstram o qudo complexa € a ligacdo dele aos semelhantes e a sociedade — bem como,
apresenta o dificil aspecto a que esta colocado o eu: uma ficcdo o sustenta, colocando-o em
presenca de um duplo, e ndo ha como se desembaracar de tal dialética.

Gagnebin (apud BERLINCK, 1998) expde um ponto de vista interessante no tocante a
relacdo do eu ao outro quando de sua constituicdo. A poténcia que confere o outro ao eu no
momento de concepcdo de si é ressaltado pela autora. Ela afirma que o confronto com o outro
no jogo especular possibilita ao eu uma construgcdo coerente e plena de si. Segundo Gagnebin,
tal producéo ndo possuiria tais qualidades se tivesse condicionada a uma mera reproducéo de
tracos. Estando colocado que a constituicdo do outro no espelho equivale a construcdo da
imagem do corpo proprio, refere Gagnebin que “somente a mediacdo pelo outro permite esta

auto-apreensao segura de si mesmo”. (GAGNEBIN apud BERLINCK, 1998, p. 50).

Dois pontos serdo remarcados por Lacan no texto de 1949. Primeiro: € em uma
miragem que a forma total do corpo se funda, assim, a estrutura do eu é constituida em um
processo de identificacdo a um outro, uma alienagdo. Segundo: 0 eu se projeta em uma estatua
de si e a esta elaboracao se ligardo todas as fantasias do eu e que irdo nortear a relacdo do

mesmo com a realidade.
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No seu Seminério proferido entre os anos 1953 e 1954, Lacan retoma o tdpico do
imaginario. Neste momento, menciona um experimento fisico para tratar da questdo dptica
situada no estadio do espelho: o do buqué invertido*. A mencdo é sobre a producdo de uma
imagem real pelo espelho esférico: colocando um vaso sobre uma caixa oca diante de um
espelho esférico, percebemos que por um fenémeno fisico, forma-se uma imagem do buqué

na parte inferior da caixa. A explicagéo:

A cada ponto de um raio luminoso que emana de um ponto qualquer de um objeto
colocado a certa distancia, de preferéncia no plano do centro da esfera, corresponde
no mesmo plano, por convergéncia dos raios refletidos sobre a superficie da esfera,
um outro ponto luminoso — o que da do objeto uma imagem real (LACAN, 1983
[1953-54], p. 94).

O autor afirma que isso ocorre quando o sujeito vé uma imagem no espelho, pois ele
veria algo 1a onde ela ndo existe. Uma condigdo para que o sujeito veja a imagem do seu lado
é de que o seu olho esteja dentro do cone. Se estiver fora, ndo hé construcdo imaginéria. O
esquema “permite ilustrar de uma forma particularmente simples o que resulta da intrincagao
estreita do mundo imaginario e do mundo real na economia psiquica” (LACAN, 1983 [1953-
54], p. 95). A visdo das coisas depende, em aluséo ao que disse a respeito do olho dentro do
cone, da posicdo do sujeito. E esta fala da situacdo do sujeito no mundo simbdlico. Essa
posicdo dira se ele estd ou ndo dentro do cone, ou seja, se estd em relacdo ao simboélico na
posicdo adequada para produzir a imagem ideal que sustentard seu eu. Em referéncia ao
posicionamento do sujeito diante de um espelho plano, Lacan alude que a inclinacdo do
mesmo seria comandada pela voz do Outro. Essa € a relacdo simbdlica, como nos diz Lacan.
A regulacdo do imaginario, entdo, depende de algo que se situa de modo transcendente — a

ligagdo simbdlica entre os seres humanos.

Ainda nesse seminario, Lacan com a ajuda de Leclaire elabora a respeito da diferenca
e relacéo entre o eu ideal e o ideal do eu, que estivera presente no texto “Uma introdug@o ao
narcisismo” de Freud. O eu ideal teria a ver com o prazer infantil que o sujeito ndo quer
recusar, buscando retoméa-lo “sob a forma nova do seu ideal do eu” (FREUD apud LACAN,
1983 [1953-54], p. 156).

Freud afirmou, pois, a existéncia do eu ideal, a que chama em seguida o ideal do eu,
ou forma do ideal do eu. Diz que, dai a procurar as relacdes da formacédo do ideal a
sublimagdo, ndo ha mais que um passo. A sublimacdo é um processo da libido
objetal. A idealizacdo, ao contrario, concerne ao objeto que é aumentado, elevado, e

* A figura do esquema 6ptico encontra-se em anexo, pagina 105.
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isso sem modificacOes da sua natureza. A idealizagdo € possivel tanto no dominio da
libido do eu quanto no da libido objetal. (LECLAIRE apud LACAN, 1983 [1953-
54], p. 157).

A idealizacdo estd no campo do imaginério, enquanto que a sublimagdo se situa no
simbdlico. Cita Lacan que “o eu ideal ¢ um organismo de defesa perpetuado pelo eu para
prolongar a satisfagdo do sujeito”. O autor aponta, contudo, que essa instancia ideal marca a
“fungdo mais deprimente, no sentido psiquiatrico do termo” (1983 [1953-54], p. 11). Ja o
ideal do eu participaria do conjunto das leis, e a partir dele se constitui. Esta instancia

engendraria uma possibilidade de satisfacdo ao sujeito, de forma a se desviar do recalque”.

A imagem especular ¢ para Lacan “o limiar do mundo visivel” (1998 [1949], p. 98).
No estadio do espelho vemos se fundar a instancia do eu na dimensdo imaginaria, da mesma
forma que o sujeito € iniciado no mundo simbdlico. O que se fala do bebé compde a imagem
que ele produz a si. Poli (2008) afirma que as imagens sdo formadas por palavras. O sujeito
ndo se relaciona com a imagem, de outra forma que néo seja pela via simbolica. A palavra ndo
tem imagem colada em si e é justamente onde falta, por ndo poder completar o que busca

representar, € por isso mesmo que a cadeia significante se movimenta.

Explanando sobre a experiéncia da castracdo e a entrada na lei, Jerusalinsky (2002)
vale-se da metéafora lacaniana do Nome do Pai para demonstrar como ndo sdo equivalentes

estes termos:

Que o humano constitua sua condigdo pela via do significante ndo determina de um
modo automatico que essa via 0 conduza a uma configuracdo edipiana. [...] Que a
matriz simbdlica se articule sob a forma da matriz edipica, vai depender — segundo
Lacan — de uma ponte fundamental. Essa ponte se chama “Nome-do-Pai”. Ele
constitui a chave que permite ou nfo essa passagem. E ali que se constitui a posigio
social da subjetivacdo. Ou seja, segundo Lacan, é da consisténcia e posicdo que esse
“Nome” tenha no inconsciente que depende o tipo de lago social que venha se
estabelecer. H&4 uma hierarquia; a imagem do bebé narcisico entrara neste esquema
hierdrquico pela via da linguagem, esta é a fungdo do nome do pai.
(JERUSALINSKY, 2002, p. 53).

A mencdo a este outro que ndo é igual ou equivalente ao sujeito instala este na
dialética de seu meio social. A partir do espelhamento estamos referenciados pelo imaginario,
logo, nessa relacdo que coloca o outro — e o Outro — presente em toda e qualquer constituicéo:
da realidade, das coisas, das relacdes, de tudo. A imagem do eu ideal figura ja a imagem do eu

inserido em um contexto simbdlico. E pela simbolizagdo, em outra dimens3o, que o sujeito

® A questdo do eu ideal e do ideal do eu sera retomada no capitulo sobre “O Balcdo” de Jean Genet, onde
abordaremos o aspecto do mimetismo presente na légica do espelho.
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pode construir algo para além do engendramento imaginario. Pela linguagem o sujeito edifica
novos significados. Mas as palavras, malgrado seu esforco, ndo representam fixamente as
coisas, ou seja, a palavra ndo é a coisa. Assim, ha vacilo na representacdo da coisa pela
palavra — este serd um ponto que servird de pressuposto ao nosso desenvolvimento ulterior

sobre o vacilo da imagem — ou da palavra que constrdi a imagem.

Compreende-se que a concepcdo do préprio corpo se da nos niveis imaginario e
simbolico: a imagem do préprio corpo é uma mediacdo na constituicdo do eu, mas por tras
dessa cena imaginaria do espelho — e sustentado-a — esta se iniciando a cadeia simbdlica do
sujeito. O espelho, ou o olhar do outro, entdo, serve a fazer constituir um corpo ao sujeito,
nessa Vvisao que se pensa ser para o outro. Dai a concepcdo de que é o amor da mée que faz do
bebé algo mais que um pedaco de carne — advém ai um sujeito — pelas palavras que lhe dirige

ajuda-o a constituir uma imagem (ficcional) de si.

Ana Costa (2001) diz que no limite mais radical da compreensdo do estadio do
espelho, conceber-se-ia “que o corpo s6 funciona pelo complemento da imagem especular, a
tal ponto que real e imagem se equivalem, ndo se diferenciando” (2001, p. 36). Assim, as
fronteiras entre “interioridade e exterioridade, individuo e outro, real ¢ simbolo” (2001, p. 36)
se desfaleceriam, ao ponto de tais termos se confundirem. Essa nocao favorece a compreensao

de muitos processos somaticos que encontramos na clinica.

Continua Costa na sua compreensdo do que sustenta o corpo do sujeito. Refere que a
representacdo da auséncia do corpo da mde sO é possivel pela marca que fez enquanto
presenca — a partir do amor que a mée transmitiu ao filho este pode representa-la quando ndo
presente. Esta l0gica da presenga/auséncia permite ao bebé que situe os orificios de seu corpo.
Sao estes que sustentam as bordas do corpo da crianga, “sdo essas bordas corporais que
insistentemente precisamos refazer, elas nédo estdo feitas, constituidas, de uma vez por todas”
(COSTA, 2001, p. 40).

Schuler aponta que Lacan, na mesma esteira de Freud, destronou o eu do lugar que o
haviam colocado no classicismo setecenticista: para os psicanalistas “o eu ja ndo lhe ¢ o rei
que anuncia a verdade” (1993, p. 53). O inconsciente € a instancia que reafirma a inoperancia
do sujeito consciente no comando disso que é a sua vida. A verdade sO estaria acessivel a
partir do conjunto dos fendmenos culturais e 0 sujeito € apenas uma apari¢do da linguagem —

“em vez de falarmos, somos falados” (1993, p. 53). Os reflexos que recolhemos disso que os
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outros nos devolvem constituem o sujeito, que deve se refazer a todo momento. Compreende-
se que no estaddio do espelho a palavra condiciona a visdo da imagem refletida. Aqui o
imaginario cumpre uma funcgéo estruturante essencial, mas a partir dai, afirma-nos Lacan, é a
lei que rege os significantes que ddo consisténcia aos processos psiquicos do sujeito, onde 0s

“fatores imaginarios [...] neles ndo figuram sendo como sombras e reflexos” (LACAN, 1998
[1956], p.13).

O sujeito, na concepcdo psicanalitica, estd possibilitado de emergir na linguagem
porque passou pela estruturacdo alienante do eu. Esta construcdo primordial permite que a
crianga se ancore em algo ante o vazio que o real comporta. Lacan (1983 [1953-54]) afirma
que reenviaria 0 imaginario a relacdo do sujeito ao real. Real que esta fortemente presente na
experiéncia da separacdo. Mas, € no momento que 0 eu se separa que ele forja as
possibilidades de vir a ser sujeito. No tocante ao real, produzimos elaboragdes no instante
mesmo em que este nos escapa, ou, produzimos no momento em que esta apagando o traco
que ainda nédo foi feito. Ndo ha possibilidade de captura do real. Imagem e real, trauma e
sentido se confundem na percepcdo dos sujeitos pela simultaneidade do acontecimento e da
imagem, diz-nos Maria Rita Kehl (2008).

E por conta do dificil suporte do sujeito frente ao real que se engendra o sustento
imaginario, como uma protecdo ao traumatico. O real de um corpo fragil que ndo se sustenta —
como mencionamos como 0 argumento principal de Lacan na teorizacdo do estadio do
espelho. O real nos atinge de forma traumatica, ao que podemos ‘“nos defender” pelo
imaginario, funcionamento que abranda a sua invasdo (Kehl, 2008). Segundo a autora, 0
imaginario fornece uma matriz de “compreensdo” (¢ essencial apontar para o aspecto manco
dessa compreensao) que se faz antes do pensamento. As imagens familiares teriam como uma
aurea, pois sao imagens que nos dispensam do trabalho de pensar, no encontro com elas nos
sentiriamos confortaveis. Tratar-se-ia de um encontro com o real traduzido em imagem de si
mesmo, que contempla a sua prépria plenitude, sem 0 peso traumatico e seu carater de
enigma. O imaginario, assim, dispensar-nos-ia da falta de verdade, sendo o campo das

certezas e ilusoes totalizantes.
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2.2. 0 EU E O ESPELHO (DO CINEMA): FICCAO E REALIDADE

Nada sou, nada posso, nada sigo.
Trago, por ilusdo, meu ser comigo
Fernando Pessoa, 1960, p. 675

E no inconsciente que se registra a inscri¢do do corpo no campo do imaginario, sob a
forma da imagem do eu. Ela se apresenta especularmente, mas protege uma falta real, inerente
ao corpo do sujeito. A fragil imbricacdo entre imagem e palavra confere ao eu uma unidade.
Em alguns momentos a biparticdo estrutural do sujeito — sua composi¢do baseada em ficcéo e
realidade — se deixa ver. O. Mannoni a este respeito questiona “como opor o real e a fantasia,
uma vez que a realidade nao exclui aqui o irreal e permite a fantasia?” (O. MANNONI, 1992,

prefacio).

Para aludir a construcdo de um representante do real, Costa cita a producdo do cinema.
“Ela ¢ essa pelicula que mantém aberta essa janela, que permite passar de um lado a outro da
ficcdo/real, fazendo-nos outros nesse transito” (2001, p. 45). Uma importante citacdo, que faz
referéncia a0 momento de a ficcdo se dobrar sobre si mesma e fazer aparecer algo do real. E
nesse processo, 0 sujeito esta colocado em questdo, ele ndo passa ileso. A condicdo de
realizacdo de tal funcdo é a possibilidade de que exista uma “janela” e uma perspectiva —

como néo problematizar a imagem do cinema a partir do jogo especular?

A nitida diferenca entre realidade e ficcdo ja ndo se sustenta, ndo € mais tdo clara.
Enquanto uma certeza, essa distingdo asseguraria aos sujeitos a imagem de si, as suas
verdades e até mesmo a sua sanidade. Sobre a harmonia e o equilibrio tdo ansiados pelos
homens, Sousa (2001) opde a criacdo freudiana. Ele aponta para o carater repugnante disso

que seria tal apaziguamento e enaltece isso que desmonta o principio inercial:

A vida inscrita no pequeno detalhe revela um filme visto pelo seu avesso, pois
somos agora capturados pela vida que sonhavamos ter. Tanto mais intenso e
luminoso este sonho, mais cegos ficamos as pegadas que vamos deixando na areia.
A esperanga que Freud tentou transmitir a humanidade foi de que dirigir o olhar a
essas pegadas vacilantes, restituindo a partir delas uma histdria, permitiria que cada
um pudesse eventualmente estar mais proximo da ficgdo de sua origem. (SOUSA,
2001, p. 125)



28

Sousa (2001) aponta na expectativa de Freud do despertar do sujeito isso que na arte
seria uma de suas fungdes: a de apontar o contexto de alienagcdo em que vivem 0s homens.
Um ato de (re)invencdo da vida. Marcando a quantidade infinita de possibilidades de criacéo
ao sujeito, Sousa (2001) sinaliza aqui 0 encontro entre arte e psicanalise, no que tange ao

comprometimento do sujeito com a postura critica frente ao contexto de sua historia de vida.

O. Mannoni (1992) alude a realidade psiquica como um palco, estabelecendo a ligacao
disso que acontece no palco do teatro ou na cena do filme ao que se passa no psiquismo do
sujeito. As producdes cinematograficas e teatrais poderiam ser compreendidas como uma
extensdo do eu, situadas ali possibilidades anadlogas as engendradas pelo imaginario do

sujeito.

O autor apresenta argumentos a defender a idéia de que ha um acordo tacito a respeito
da ilusdo — o sujeito sabe que ndo se trata de verdade isto que o filme ou o teatro lhe
apresenta, mas deve agir como se nao soubesse. O minimo detalhe revelador da fantasia tem o
poder de findar a graca propria a essas producbes. Contudo, o autor apresenta uma
compreensdo peculiar quando faz mencdo a alguém a quem o sujeito tivesse propenso a
enganar quando colocado como espectador de uma peca de teatro, ou de um filme. Como se
no jogo que se estabelece entre o espectador e os atores houvesse uma cumplicidade entre
ambos que atuaria com o proposito de iludir um terceiro, e que a ocorréncia da ilusédo
produziria prazer aos comparsas — espectador e ator. Este que seria enganado ndo participa do
acordo estabelecido relacionado a ilusdo consentida. Entdo, O. Mannoni cogita que possa ser

uma parte do proprio eu que se objetivaria iludir.

Sentimos mais obscuramente a pressdo do inconsciente sob a forma de uma
inquietacdo particular, na origem do nosso interesse, e também esse sentimento de
estranha novidade, que fazem parte do efeito teatral e que acompanham, como se
sabe, o retorno ndo-reconhecido do recalcado. (O. MANNONI, 1992, p. 21)

A dimensdo do duplo, que tem origem no esquema especular, seria abordada nas
producdes teatrais e cinematograficas. O material psiquico ligado a imagem que se constroi ao
eu quando do momento do estadio do espelho é inconsciente. Assim, O. Mannoni pode
conceber que este alguém que se procura iludir esteja separado do sujeito, por ndo estar
presente na sua consciéncia — sendo tomado por algo diferente do eu quando se trata de algo
que o compde, mas que fora recalcado. Por isso, conforme o autor, malgrado as resisténcias

do eu, tanto no cinema quanto no teatro (e possivelmente na literatura) vemos incidir algo do
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material inconsciente de maneira ladica. Tal ocorréncia confere prazer ao sujeito, pois sua

fantasia pode vir a tona de forma segura.

Tudo isso é dosado e desfaz-se aos poucos. Sabemos que tudo se explicara. Como
diz 0 mordomo de comédia citado por Freud: tudo se esclarecera na sequiéncia dos
acontecimentos. [...] a inquietacdo e a tensdo provocadas pela solicitacdo do
inconsciente serdo, no fim das contas, reduzidas a zero. (O. MANNONI, 1992, p.
21)

Ao mesmo tempo em que o contetdo inconsciente pode vir a tona, a forma como é
instigado permite que se o faga de modo a tranquiliza-lo em certa medida a respeito de suas
bases sustentadoras. Ou seja, que 0 espectador possa visitar algo de seu desejo, que tem a ver
com suas fantasias inconscientes e recalcadas, sem com isso ter de abrir méo de sua seguranca
quanto a sua estrutura psiquica® — o que viria a ser avassalador para o sujeito (como referimos

quanto a crise psicotica, acima).

O. Mannoni, quanto ao prazer que é proporcionado ao sujeito quando diante de
producdes em gue ndo ha satira nem herodi — porque onde ha a presenca de um ou de outro o
mecanismo de prazer estaria associado a outro esquema — fala do prazer ndo-tendencioso. “O
prazer resultaria entdo da simples facilidade com a qual as diferentes poténcias do eu se
colocam em movimento, em lugar de permanecer como que petrificadas”, alude-nos O.
Mannoni (1992, p. 22). Aqui, a economia psiquica esta situada na dispensa dos esforcos de

inibic&o.

Esta seria uma entre as formas de prazer que o teatro ou o0 cinema nos proporcionaria.
Outra forma seria o0 acontecimento de um engendramento satisfatorio quanto a narrativa que
se apresenta ao espectador. E 0 autor nos cita ainda outra, que tem a ver com a reestruturacao
de identificagbes produzida pela dialética identificatoria-desidentificatoria que estaria
presente na interacdo espectador-personagem/ator. Quanto a essa dialética, nos deteremos um

pouco mais.

N&o haveria, segundo O. Mannoni, outra forma de interpretacdo da identificacdo que
ndo passasse pela via da desidentificacdo. O processo identificatorio € inconsciente, portanto,
quando se torna consciente um aspecto relacionado a identificacdo, a mesma ja esta situada

em outro processo: o de desidentificacdo. Consideramos este como algo anadlogo a

® Mais para o final do capitulo retomamos tal ponto, com a exposicio de uma cena que aponta para algo da
construcdo lddica e os processos de identificacdo/ desidentificagdo.
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desconfianga pelo sujeito quanto a iSSo que constitui 0 eu — bem como isso que o rodeia,

através de uma dindmica que seria como um estranhamento diante do espelho.

No cinema, como no teatro, tudo se encena como se fosse realidade, ainda que os
sujeitos estejam cientes da fantasia. Esta € uma das bases destas produc@es artisticas: o acordo
entre todos sobre a ilusdo. Desta forma a narrativa diverte e distrai o publico. As
identificacOes estdo presentes e ndo ha problemas com isso, pelo contrario, elas produzem
satisfacdo ao espectador, como vimos anteriormente. Contudo, se o sujeito percebe a si
mesmo identificado a0 que se passa na peca ou no filme, desencadeia-se 0 processo
desidentificatério. Este distancia o sujeito de sua construcdo singular — quando ele estranha

algo, possibilitando o vislumbre pelo sujeito de algo que participa disso que o sustenta.

“Freud foi levado a conceber o eu como um cebola, composto de sucessivas camadas
de identificagdo. Mas, sendo assim, também ¢é o efeito de desidentificagdes sucessivas”,
afirma-nos O. Mannoni (1992, p.98-99). Como o analisante em analise, o espectador se
distancia de si para se aproximar disso que serve de apoio ao eu. “Haveria ainda muito
trabalho a fazer para saber como se produzem — e de que natureza sdo — os efeitos do
tratamento analitico, o qual ndo é feito de um ensino, nem de uma aquisi¢do de habitos, mas
provavelmente dos efeitos da desidentificacao” (O. MANNONI, 1992, p. 99). Também Poli
nos direciona nesta via quando garante que ‘“se a psicandlise tem alguma serventia ¢ a de
liberar o sujeito dessas amarras, promovendo desidentificagdes”. (2007, p. 18). Nossa

ocupacdo com a questdo se justifica com os argumentos destes psicanalistas sobre a poténcia

analitica situada neste processo.

A desidentificacdo ndo bane a ligagdo do sujeito com isso que servia de identificagéo,
pois certamente o sujeito permanece referido aos aspectos identificatérios. Porém, ha algo de

novo. O que seria? O. Mannoni propde como analogia uma imagem:

A dos Peles-Vermelhas. Identificavam-se o bastante com os seus inimigos para
combaté-los, mas guardavam-lhes os escalpos, com 0s quais se cobriam. Todos 0s
humanos estdo cobertos de escalpos que resultam do jogo da identificacdo e
desidentificagdo. (1992, p. 100).

Lembramos de um exemplo que nos foi relatado. N&o se trata de um caso clinico.
Contudo, ele suscita questdes que ligam o processo de identificacdo/desidentificacédo e o
espelho — por isso resolvemos trazé-lo a discussdo. Trata-se de uma menina que tem por volta

de dois anos e meio. Quem nos conta o ocorrido é a mae, que presenciou a cena. A menina
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estava diante do espelho contando a sua imagem uma histéria. A mée refere que a crianca,
sem perceber que estava sendo observada, agia como se estivesse falando com outra pessoa,
pois havia um tom de dialogo, como se ela conversasse com essa outra menina. Quando a mée
preparou uma camera para filmar a cena, a menina se volta para ela e num sorriso desmancha
sua construcdo imaginéria. A mae ainda relata que era como se ela falasse com o sorriso: “ah,

nao vai me pegar...”.

Existe o aspecto ludico muito forte neste exemplo. O ponto que liga a histéria a
questdo da identificacdo/ desidentificacdo ndo se apresenta pelo susto da menina ao perceber
que estivera identificada — sustentando seu eu - em um aspecto da cena. Ela tinha total
discernimento disso que € a sua imagem no espelho, e parece-nos que em momento nenhum

da brincadeira — e mesmo no fim desta — este ponto ndo esteve claro.

Também essas identificagbes ludicas — assim como as outras — desempenham um
papel na formagdo da personalidade. Tanto mais que a desidentificacdo estd
assegurada e mesmo, por assim dizer, desde o comeco. Eis um efeito precioso da
cultura literdria. Jogos e mascaradas podem ter efeitos analogos sobre o
desenvolvimento da personalidade. (O. MANNONI, 1992, p. 108).

O prazer é assegurado pelo acordo de que nas brincadeiras, na literatura, no teatro e no
cinema, estamos fazendo de conta, mas sabemos o que é a realidade. Contudo, diante do fato
de que a menina demonstrou vergonha diante da camera, inferimos que existia algo que nao
deveria ser revelado. Isso deveria ser escondido, recalcado. Ela ndo quis se deixar registrar
nisso que seria uma ilusdo de conversa. Ndo sabemos se é o material que ela construia na sua
histéria — ou o deixar-se levar pelo espelho — que a constrangeu. A marca do embarago
representa alguma coisa, ndo sabemos o qué. Mas apontamos aqui que ndo houve ilusdo
completa por parte dela, nem houve uma considera¢do de brincadeira em seu aspecto mais
corriqueiro. Nessa relacdo que estabelecia com a sua imagem no espelho havia algo pelo que

se envergonhar/embaragcar.

A menina estava identificada a um outro que a identificava. O. Mannoni acredita que
“para ser reconhecido por um outro, seja preciso invocar o reconhecimento de um terceiro”
(1992, p.109). Esté ai a regra geral. No exemplo que trouxemos, o terceiro imaginario ndo
poderia ser representado pela méae — a fantasia dela ia muito adiante do que a mae considerou
da cena. Ousamos dizer que ao desmanchar a fantasia diante da presenca da mée, a menina

conserva a si um espaco intimo de criacdo — 0 que vem a demonstrar independéncia de sua
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producdo fantasiosa em relacdo a mae — a mée ndo vai saber de tudo — no mesmo lance que

vemos fulgurar a imaginacéo dela no campo do Outro.

O aparelho psiquico, assim como Freud o concebera na “interpretagdo dos sonhos”
ndo comportava a fantasia ou a imaginacdo, segundo Maud Mannoni (1982). Elas se
desenvolvem em “outra cena” que ndo a realidade, enquanto a alucinacdo e o aparelho
psiquico em sua totalidade participam do real — assim compreendera M. Mannoni a partir do
que escrevera Freud. A autora coloca a énfase, no entanto, para que se preste atencdo as
fantasias, pois elas comporiam isso que é o discurso do neurdtico. Frisa fortemente que o que
importa ao analista ndo é o que se passa na cabeca de seu paciente, mas 0 que surge entre ele
e o0 paciente. Freud afirmara sobre isso, ainda que ndo concebesse no tempo da
“Interpretagdo” a fantasia em relagdo a realidade psiquica. “E 0 ordenamento de um espago
(para a fantasia) que autoriza a passagem da palavra de um lugar para o outro” (M.

MANNONI, 1982, p. 16).

A fantasia é um campo potencial de analise, € 0 que se constitui entre 0 sujeito e 0
objeto de separacdo. O campo imaginario se estabelece como uma reserva que se fundou na
dura passagem do principio do prazer ao de realidade, segundo M. Mannoni (1982). Ele é um
substituto que pode produzir ao sujeito satisfacdo quando seu material deve ser rejeitado na
vida real. Sua producdo, assim como o0s sonhos, refere a desejos inconscientes do sujeito.

Figura também como uma forma de resolver impasses subjetivos sem o peso da realidade.

Nos préximos capitulos buscaremos desenvolver algumas considera¢cdes que
envolvem alguns pontos ressaltados do conceito do estadio do espelho e da relacdo que
estabelecemos com a producdo cinematografica. Desde j& apontamos para a inexisténcia de
um desenvolvimento linear que chegaria a um ponto final. Pelo contrério, os pontos
abordados foram surgindo no decorrer do trabalho. Buscamos coeréncia com a teoria que vem
sido desenvolvida a respeito no campo psicanalitico, estabelecendo dialogo com diferentes

autores, ainda que nosso norte seja proporcionado pelas elaboracdes de Freud e Lacan.
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3. ATELA ESPECULAR

A JUnica arte original do século XX ndo poderia deixar de carregar consigo as
caracteristicas de seu tempo — o individualismo e o peso do mercado sdo marcantes no campo
cinematografico desde seus primordios. Espetaculos envolvendo celebridades servem a
enaltecer o sentimento de grandeza do eu. Toda a tecnologia € investida para que a inddstria
do cinema continue a dominar grande parte do terreno do entretenimento mundial. Esta é a
grande industria cinematografica — sua influéncia € muito grande no mundo todo. Ainda que
julguemos ser de extrema importancia o estudo acerca dos fenbmenos que acompanham o
desenvolvimento da grande inddstria do cinema, ndo nos deteremos no nosso trabalho sobre

este ponto.

Nem tudo que circunda a producdo de filmes se passa nessa l6gica. H4 um enorme
campo de producéo, teoria e critica do cinema que é muito interessante e cresce em um espaco
outro que ndo este da grande industria. Estudiosos e cineastas pelo mundo todo trabalham
duro para fazer do cinema uma producdo cada vez mais apaixonante. Diferentes dominios se
debrugam sobre o produto cinematografico. As disciplinas humanas se preocupam com 0s
efeitos do ato de ver um filme, a influéncia do estrelato, as narrativas e isso que elas
fomentam, entre outras questdes. As disciplinas mais técnicas desenvolvem 0s meios mais
tecnoldgicos para que a combinacdo de imagem e som se aperfeicoe. Os criticos do cinema
analisam o desenvolvimento do mesmo no passar dos anos, percebem as tendéncias e o

aspecto artistico da obra.

Neste capitulo buscaremos produzir uma volta pelo mundo do cinema. Iniciamos por
um breve recorte sobre a histdria de sua criacdo. As diferentes abordagens do mesmo serao
referidas — a social que toma o cinema como produto, a estética que o toma como arte.
Adiante, aludimos a analise psicanalitica de um produto cinematografico pelos diferentes
vieses. Muitos artificios presentes no cinema levam os psicanalistas — acostumados a escutar —
a poder ver isso que € uma construcdo ficcional/fantasiosa. O ato de ver condiciona um dos
prazeres que 0 cinema proporciona aos espectadores — dentre eles o psicanalista, por que ndo?
Mas ndo é pela busca de prazer que este adentra a sala escura. Ele ali entra para tentar
compreender algo da dialética que Ihe é apresentada.
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Aqui, destacamos a diferenca entre fazer uma leitura da producdo cinematografica
baseada na psicanalise e o que seria uma “psicandlise aplicada ao cinema”. Compreendemos
que a primeira abordagem tem a ver com procurar nos detalhes da obra algo que possa
dialogar com a teoria psicanalitica no sentido de fomenta-la. E a segunda seja como uma
aproximagéo desta como um saber a priori, no sentido de explicar o que se passa no filme.
Nosso trabalho procura se desviar desta forma de abordagem, pois acreditamos que o
interessante seja analisar o produto cultural sem ter o peso do saber absoluto consigo. Pelo
desenvolvimento da psicanalise, é preciso se lancar ao encontro do desconhecido,
considerando a teoria psicanalitica como a caixa de ferramentas com a qual novos
pensamentos e conceitos possam ser criados. Ndo para dizer o que ja se sabe, como uma
confirmacdo de seu saber, mas para pensar sobre algo para o qual ainda ndo haja respostas
prontas. E a producdo filmica constitui, no nosso entendimento, um material valioso de

analise nesse sentido.

Na segunda parte do capitulo, visitaremos o cinema de Pedro Almoddvar, eleito por
apresentar uma producdo cinematogréafica caracteristica. Adentramos seu mundo no intuito de
conhecer sua concepcao singular disso que é o seu fazer-cinema. E por fim, realizaremos a
analise de recortes do seu ultimo filme, “Abragos Partidos™ (original “Los Abrazos Rotos”),
de 2008.

3.1. CINEMA: PRODUTO SOCIAL E ARTISTICO

A primeira projecdo disso que viria a ser um filme data de 1896, realizagdo dos
famosos “irmaos Lumiére” — 0s franceses Auguste e Luis Lumiére. Nos primoérdios da
técnica, acreditavam seus produtores que as imagens projetadas por esta tecnologia que surgia
serviriam aos estudos cientificos, e ndo ao entretenimento, segundo Turner (1997). Teria sido

uma triste surpresa a Thomas Edison — um americano também pioneiro do cinema — 0 rumo
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que o desenvolvimento do mesmo tomara quando enveredou para a pratica do entretenimento

e da diversao.

O cinema esteve em constante comparagdo a literatura por muito tempo, conforme
Turner (1997). Esta evidente que muitos dos termos que sdo utilizados neste meio tém sua
origem no meio literario, como ‘“narrativa”, “personagem”, “leitura” do “texto” do filme.
Décadas se passaram até que os criticos e estudiosos do campo cinematografico valorizassem
mais 0s aspectos préprios a ele — e que o diferenciam de outros meios de arte ou culturais,
conforme Turner (1997). A atracdo propria refere ao ato de ir ao cinema, de entrar na sala
escura e ali vivenciar a experiéncia de visualizagdo da narrativa contada em imagem e som.
N&o mais como comparacdo aos pressupostos da literatura, a obra cinematografica vem a se

emancipar como produto com suas proprias caracteristicas.

Hé& duas formas de discussdo que cercam essa producdo, conforme Turner (1997). A
primeira e mais tradicional alude a estética do cinema, reunindo argumentos contra e a favor
do mesmo tomado enquanto arte. A segunda o trata como atividade social, destacando um
prazer relativo ao ato de assistir um filme na sala escura diferente do que é proporcionado
pela literatura e as belas artes. Esta abordagem destaca os aspectos envolvidos na relacdo que

se estabelece entre o publico e o produto cinematografico.

As discussdes que o tomam como produto social partem do principio de que 0 mesmo
desempenha um papel muito importante junto ao publico. Elementos como a ocorréncia do
estrelato e a relagdo dos astros e estrelas com o publico podem ser abordados. Outros muitos
elementos, dentro 0s quais destacamos: a industria cinematografica; o dominio norte-
americano nesta; as politicas publicas que envolvem este meio; a producdo nos diferentes
paises, linguagens, culturas e valores dos diferentes géneros; as narrativas, 0os codigos e as
convencdes; as produces alternativas. Até mesmo o evento em si de ir ao cinema € objeto de

estudos. Enfim, este campo na perspectiva social € muito amplo.

A oposicdo entre as duas correntes de abordagem da obra cinematografica — a visada
estética e a social — em certos pontos poderd se esfacelar. A elaboracdo que cada uma
engendra pode vir a tocar o que seria 0 campo da outra. Como acontece com a propria arte em
relacdo a politica, por exemplo. A arte ndo tem uma funcdo definida por convencdo. Para
alguns ela ndo serve a um objetivo determinado, enquanto para outros ela pode sim servir a

muitos propositos, entre eles o questionamento politico, ou a problematizacdo a respeito da
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situacdo social de determinado povo. Aspectos relativos a estética estariam ligados, desta

maneira, a construgdo social e histérica.

Certamente alguns diretores cinematograficos tém sua preocupacao voltada ao arranjo
estético de seus filmes. E ocupam seu tempo e trabalho exclusivamente a conceber um filme
satisfatorio ao nivel técnico. Porém, cremos que muitos diretores estdo propensos a colocar
em suas peliculas algo que diga mais do que a producdo técnica. Ndo s6 o arranjo, mas 0
conteddo é problematizado. Nao véem seus filmes fora do mundo, mas inseridos na ldgica
que rege 0 mesmo. Muitos diretores estdo abertamente utilizando seus filmes para expor suas
criticas ou posicBes politicas. Acreditamos que o campo cinematografico seja um potente

espaco para se mesclar estética e politica.

Na esteira de discussdo da estética propria a producdo cinematografica, encontramos
varias correntes de producdo teorica e pratica acerca do mesmo. O expressionismo alemao e a
montagem soviética sdo dois exemplos importantes que atuavam no cerne da reivindicacdo do

titulo de sétima arte a técnica cinematogréafica.

Serge Eisenstein foi talvez a figura mais influente da sua época na tarefa de explorar o
significado e a poténcia do cinema. O tedrico e cineasta russo, que o tomava como arte
expressiva, debrugou-se a entender sua linguagem propria e via na edicdo a principal
ferramenta para transformar um filme em um enunciado, conforme Turner (1997). Na viséo
de Eisenstein, “dois pedacos de filme, de qualquer tipo, ao se juntarem inevitavelmente
combinam-se num novo conceito, numa nova qualidade, que surge da justaposicdo; essa nova

qualidade é construida pelo espectador” (Turner, 1997).

Quando as “formas de representagdo de um filme — a manipulacdo especifica da
imagem e do som — sdo mais importantes na producao do significado do que seu ‘contetdo’
ou tema” (TURNER, 1997), estamos referidos a concepgao do cinema chamada “formalista”.
Nesta, a distingdo entre forma e contetdo se dissolve na afirmacdo de que a forma € o
conteddo. Na compreensdo de Eisenstein e de seus colegas formalistas, o cinema nao
representaria imagens da realidade, mas, em lugar disso, viam-no como uma forma de
comunicacdo que poderia funcionar a transformar a realidade, a partir da particularidade
mesma da técnica. Ao inves de captar o mundo real, os formalistas acreditam poder

transforma-lo.
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Outra corrente de discussao do valor estético ¢ a “realista”. Dentre outros fatores, o
advento do som foi determinante para a impressdo de realidade nos filmes. Producdes de
cunho social e documentarios também valorizavam este aspecto na construcdo de suas obras.
Citamos, da mesma forma, a ocorréncia do cinema neo-realista, que pregava a dispensa de
atores — e a participacdo de pessoas comuns, a preferéncia por filmagens exteriores — em
detrimento de filmagens de estidio, para captar isso que seria os fatos veridicos da vida
cotidiana (TURNER, 1997).

André Bazin — expoente cineasta francés, fundador do periddico “Cahiers du cinéma”
— € considerado como o representante central do realismo, conforme Turner (1997).
Inversamente a Eisenstein que valorizava o encadeamento das tomadas, Bazin ird marcar a
composicdo da tomada em si — a mise-em-scéne, termo utilizado para designar a composi¢do
dos elementos no quadro ou na tomada. O movimento e o arranjo em uma sé tomada sera
cuidadosamente armado nesta perspectiva. A busca de Bazin condiz com a representagdo da

realidade, pois acredita que o real e o estético ndo se separam.

O cinema de autor e de géneros passa a ser reconhecido a partir da metade do século
XXI1, alude-nos Turner (1997). Antes disso ndo era o diretor quem assinava pela pelicula, mas
sua equipe. Esta nova visdo do cinema de autor permite aos criticos que classifiquem os
filmes em segmentos diferenciados. O diretor passa a ser considerado como o autor da obra. E
as peliculas estariam divididas em géneros especificos, como o faroeste, comédia, policial,
terror. Cada segmento possuiria uma linguagem especifica, na qual estariam colocados 0s
valores proprios ao grupo. A partir de Turner (1997), o movimento que pensa a producao
cinematogréfica nestes moldes de classificacdo é fortemente influenciado pelo estruturalismo
no tocante a fazer evidéncia no que € comum aos filmes de determinado autor ou género, e
deixando um pouco a parte os aspectos que os diferenciam. De fato, as proprias caracteristicas
de um autor ou género vdo se modificando — a estrutura do género ndo é fixa — e este

movimento sera abordado pelos estudiosos do cinema.

Vem a ser curioso que o advento da cor na producao filmica ndo se caracterizou como
um grande acontecimento, como fora com o som. Conforme Turner (1997), desde o inicio do
século XX ja era possivel colorir as imagens — muitos filmes mudos eram coloridos. Duas
razbes para a resisténcia dos produtores no uso das cores. Primeiro, uma sé empresa
dominava o segmento, a Technicolor, constituindo um monopdlio que aparentemente irritava

os produtores (TURNER, 1997). Mas, a razdo que destacamos € a segunda. Contrastando com
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a suposicdo de que o objetivo do cinema consistia em produzir sensacdo de realidade ao
méaximo, Ed Buscombe (apud TURNER, 1997, p. 30) alude que “de fato, a questdo nunca foi
0 que é real, e sim o que é aceito como real; e quando pela primeira vez tornou-se

tecnicamente viavel, a cor, ao que parece, nao sugeria realidade, mas o oposto”.

No principio, o colorido esteve presente em criagdes nas quais o espetdculo e a
fantasia eram os elementos constituintes, como nos musicais, comédias, filmes de faroeste e
cartuns, como nos refere Turner (1997). A cor funcionava a ornamentar, a ser artificio, e ndo
para provocar iluséo de realidade. Aqui, o filme poderia ser compreendido como um produto
a contar historias. A cor serd banalizada quando, com o advento da televisdo, proliferarem os

comerciais e programas em cores. Entdo, o colorido perde sua conotacédo de fantasia.

Pelo filme se transmite uma narrativa. Mas, diferente da linguagem que tem sua
gramatica bem estabelecida, no cinema os meios sdo outros (TURNER, 1997). N&o havendo a
norma de construcdo da mensagem, como seria a regra gramatical em relacdo a organizacao
de uma frase, cabe ao cineasta criar seus artificios. Talvez a Unica regra seja de que as
tomadas estejam em seqliéncia a proporcionar uma logica a narrativa. Desde ai muitas
combinacdes sdo possiveis: posi¢des da cAmera, movimentos da mesma, as luzes, as sombras,
0 som, o ritmo, os dialogos, a producéo visual, entre muitos outros elementos que podem vir a

compor uma cena.

“Podem diferir de outros tipos de narrativa — ficgdo literaria, por exemplo — quanto ao
meio de comunicacdo empregado e as convencdes representacionais; por outro lado,
compartilha com estas a estrutura bésica e as fun¢des da narrativa”, cita Turner (1997) a
respeito dos filmes. As narrativas, segundo o autor, estdo presentes em todas as culturas
humanas, seja na forma de contos, de mitos ou lendas, conferindo a historia um papel que

supOe ser fundamental ao psiquismo.

O mundo “vem até nds” na forma de histérias [...]. 1sso ndo significa dizer que todas
as nossas historias explicam o mundo. Em vez disso, a histéria na qualidade
narrativa nos fornece um meio agradavel, inconsciente e envolvente de construir
nosso mundo. (TURNER, 1997, p. 73).

Torna-se um consenso que a contacdo de historias desempenhe funcbes sociais
diversas, dentre elas a de reunir os sujeitos identificados em torno de uma histéria de
fundacdo. Muito do que ndo pode ser aceito pelo psiquismo, como a morte, podera ser

explicado aos sujeitos pelas narrativas miticas, que ndo tém um fundamento na realidade. O
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que ndo pode ser resolvido na realidade podera ter sua resolugdo simbolica a partir de uma
historia.

3.2. APSICANALISE E O CINEMA

No inicio do subcapitulo anterior referimo-nos a decepcao dos primeiros produtores do
cinema quanto ao uso deste como entretenimento, quando suas aspiragdes eram de que a nova
criacdo servisse a estudos cientificos. O que ocorreu de fato foi o estabelecimento da obra
cinematografica como uma producdo cultural popular — atualmente o acesso as salas de
cinema esta mais restrito se comparado ao periodo do inicio do século passado — que se presta
ao entretenimento de seu publico. Também situamos alguns aspectos que estdo colados a
concepcdo dos filmes, dentre eles o comercial, o cultural e o artistico. A respeito de cada um
destes e de outros aspectos ha muita discussdo, e pouca convencao, sobre o que seja afinal o

cinema.

No tocante ao cinema engquanto manifestacdo artistica, ndo podemos deixar de destacar
aqui a ligacdo que a teoria psicanalitica estabelece entre a ciéncia e a arte. Freud no texto
“Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen” concebera que o artista estd avangado em relagdo ao

analista;

Os escritores criativos sdo aliados muito valiosos cujo testemunho deve ser levado
em alta conta, pois costumam conhecer toda uma vasta gama de coisas entre o céu e
a terra com as quais a nossa filosofia ainda ndo nos deixou sonhar. Estdo bem
adiante de nos, gente comum, no conhecimento da mente, jA que se nutrem em
fontes que ainda ndo tornamos acessiveis a ciéncia. (1996 [1906-07], p. 20).

O artista abordaria elementos do psiquismo humano de maneira rica, abrindo caminho
para que o analista pudesse se aproximar dos processos psiquicos dos sujeitos. No texto
“Escritores criativos e devaneio” (1996 [1907-08]), Freud equipara a atividade do artista a
esta da crianca que brinca, sob o argumento de que ambos criam para si um mundo

imaginativo proprio, forjando uma nova organizacdo dos elementos de sua vida, a fim de que
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se configurem de maneira satisfatoria. Estaria situada no aspecto imaginativo a condigdo de
possibilidade de que o sujeito possa extrair prazer, via jogo fantasioso, de uma configuracéo
que a principio ndo lhe seria agradavel. Desta forma, fazendo alusdo ao desapontamento dos
criadores do cinema sobre o que seria um “mau uso” da sua técnica, viemos a discordar dos
mesmos. Pois, para além do prazer que o filme pode proporcionar ao seu publico, 0s
psicanalistas, bem como estudiosos de diversas areas distintas, ttm no campo cinematogréfico

um terreno precioso de andlise social, cultural e psiquica.

A experiéncia de estar em uma sala de cinema comporta algo que poderiamos citar
como uma sensacao de liberdade e de distanciamento do mundo. S&o em média duas horas em
gue o sujeito esta imerso em um contexto diverso do seu, proporcionado pela tecnologia que
mescla imagem, som e luz. E como se estivesse separado da realidade durante este tempo — e
algo que pode parecer muito simples, mas, a nosso ver, do mesmo modo interessante, é de que
ha seguranca de que voltara a sua vida normal. Talvez ai resida uma parcela do que é a
promocdo de prazer do cinema. Octave Mannoni (1992) confirma: o retorno garantido a vida
normal € um fator de prazer inerente a este tipo de producdo. E quando sai do escuro da sala,
esta sensacdo de retorno de viagem ainda é realcada. Acontece algo como a dissolucdo das

fronteiras entre realidade e imaginacdo, onde a representacdo pode ser tida como percepcao.

As caracteristicas referidas acima possibilitam a analogia do cinema aos sonhos. Estes,
que tém diante de Freud o status de via régia do inconsciente, podem contribuir muito a
andlise das peliculas enquanto acontecimento. Muitas caracteristicas de ambos 0s produtos
coincidem. O contetdo do sonho, bem como do filme, ndo é real, porém deixa no sujeito a
marca de uma experiéncia. Trata-se de duas constru¢fes em que pensamentos sdo expressos
por imagens, e sob a forma narrativa. Ainda, estudiosos de ambos os campos, do cinema e da
psicanalise, consideram os produtos filme e sonho como regressivos. Ou seja, que 0 processo
inconsciente do sujeito esta presente em ambas as experiéncias. Elas favoreceriam o
incremento do principio do prazer, que é o principio de busca por prazer e recusa de
desprazer, anterior a ordem do principio de realidade o qual insere o fator realidade na
dialética. O principio do prazer atua justamente na fantasia, e desde ai compreenderiamos que
0s espectadores retiram prazer em vivencia-la na sala escura. Assim, apesar da alta tecnologia
aplicada a producdo cinematografica, a mesma proporcionaria ao seu publico um prazer

primitivo.
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Citamos a tese de doutoramento da psicanalista Liliane Froemming, intitulada “A
montagem no cinema ¢ a associac¢do livre na psicanalise”, de 2002, como um rico trabalho
que liga os dois campos tendo o estudo dos sonhos de Freud como fundamento. O sonho,
compreendido seu valor para além do de imagem pictorica, porta seu significado nos
caracteres que possuem significado somente na seqiiéncia com que se apresentam, segundo a
psicanalista. A autora busca bases comuns situadas tanto no trabalho do analista na
interpretacdo das falas de seu paciente quanto no do montador do filme que, a partir dos
recortes de tomadas, compde a narrativa cinematogréafica. A autora afirma sobre a importancia
do trabalho do imaginario em ambas 0s processos — este da analise € o da montagem. “Um
analista ndo busca o sentido quando interpreta. E seu trabalho incidindo sobre a cadeia
significante que tende a provocar efeitos de sentido para o analisante, articulando inusitadas

vias de associagdes até entdo sequer cogitadas”, cita Froemming (2002, p.48).

O cinema foi criado muito depois do teatro, quando os valores do individualismo
estavam arraigados na sociedade. O contexto historico é propicio para a invencdo da camera
fotografica e, em seguida, da cAmera filmadora. A visao a partir destes aparelhos se assemelha
aquela de um olho. Também a invencdo da psicanalise vem nessa esteira da ideologia do
individuo. Configuramos aqui 0 segundo ponto de aproximacédo entre as duas disciplinas. A
compreensdo da camera enquanto um olho proporciona a psicanalise um gancho onde se
prender para produzir sua analise do cinema. Este campo de estudo da grande importancia ao
olhar. No cinema, a camera representa o que seria o olhar do narrador, na maioria das vezes,

porém pode também se situar como o olhar das personagens.

Outra abordagem da psicanalise ao cinema se faz via nocdo especular. O cinema
enquanto espelho do mundo — ou espelho promovedor de identificacdo ao sujeito — aproxima-
se ao conceito de estadio do espelho de Lacan (1998 [1949]).

Nossa fascinagdo pelos filmes agora é considerada ndo tanto uma fascinagdo com
determinadas personagens e enredos quanto uma fascinacdo pela imagem em si
mesma, baseada numa primitiva “fase do espelho” de nossa evolugdo psiquica.
Assim como fomos confrontados com a gloriosa visdo de nés mesmos no espelho,
quando criangas, agora nos identificamos com a apresentacdo gloriosa de um
espetaculo na tela. (ANDREW apud TURNER, 1997, p.115)

Tais analogias — da cadmera ao olho/olhar, da tela ao espelho — fazem com que
compreendamos que os espectadores podem produzir identificagdes com um personagem, ou
com varios personagens, em diferentes momentos. A propria vida pode estar sendo refletida

na tela, o que, a nosso ver, proporciona ao espectador descargas de prazer ao mesmo tempo
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em que aspectos de sua vida sdo tensionados. A pluralidade de identificagfes colabora no
reconhecimento de um eu que muitas vezes ndo condiz com o da identidade que se imagina a
si. O que equivale dizer que em alguns momentos da vida do sujeito sua identidade é coloca a
prova e ele ndo se reconhece. S&0 momentos de mudanca, os significantes que serviam de
suporte a certa posicdo ja ndo mais a sustentam. Existe uma ambiguidade presente no
sentimento de identidade: ao mesmo tempo em que ele € ilusério — pois o sujeito constroi
imaginariamente uma concepcao de si a partir do outro, uma imagem do eu ficticia —, ele
também é organizador da noc¢do de realidade, um suporte ao sujeito. Estar distanciado disso
que servia de identidade a si mesmo é muito angustiante. Cremos que a possibilidade de
identificacGes que cumpram a fungéo de estabilizar minimamente esta identidade € de grande

valia, e tal recurso pode ser proporcionado pelo cinema.

No capitulo anterior mencionamos sobre a nocdo de desidentificacdo. Ela estd
associada ao processo analitico — como fazendo parte disso que é produzir tensdo sobre as
bases que sustentam a configuracdo de vida do sujeito. O. Mannoni (1992) apontou para a
ocorréncia de tal processo na experiéncia do cinema. Produzir-se-ia um estranhamento
qguando da tomada de consciéncia da constituicdo de uma identificacdo do espectador. Acima,
referimos algo que ndo é contréario disso, quando falamos que no filme o sujeito pode
encontrar algo com o qual produz identificacdo quando sua no¢do sobre si ja esta abalada.
Trata-se, pois, nos dois casos, da relacdo do sujeito com sua producdo ficcional. Sdo vias

diferentes deste processo, as quais situamos na interacdo do sujeito com o material filmico.

Turner (1997) refere que uma das criticas a aproximagao da psicanalise ao cinema diz
que a mesma dissolve a diferenciacdo dos filmes, tratando o cinema como um todo. Na
pretensa semelhanca ao sonho, o cinema perderia valor por estar sendo tomado somente em
seu aspecto de fantasia. Da mesma forma, os criticos da psicanalise aludem a um
reducionismo o fato de tomar o contato do publico com seu filme somente pela via do
inconsciente. Justificariam afirmando que muitos outros sistemas de significacdo estéo
atuando simultaneamente na experiéncia do cinema. Aos psicanalistas é recomendado que

leiam os filmes.

Ana Costa aposta ser pelo jogo de linguagem que a producéo artistica proporciona o
fator que possibilita a aproximagao e o didlogo da psicanalise no tocante a arte. Seria “pelos
jogos de linguagem e posigdes enunciativas [...] que poderemos tecer nossos dialogos”

(COSTA, 2008, p.26). No recorte que traremos a discussdo, procuraremos evidenciar o
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aspecto enunciativo que se constitui a partir da composi¢do de cena proposta por Almodovar,

em um jogo entre imagem e palavra.

Quanto as criticas que a psicanalise recebe quando de sua aproximacao as artes, ou
mais especificamente, ao campo cinematogréfico, no nosso ponto de vista, & importante dar
ouvidos as criticas e elaborar a respeito. Alias, este ndo € o forte do psicanalista, dar ouvidos e
devolver algo que possa contribuir a elaboracdo de uma coisa nova? Pois, se existe 0
julgamento — muitas vezes negativo — deste enlace que os psicanalistas buscam fazer, talvez
seja porque coisas foram ditas como interpretacbes (como um saber sobre) e que néo
condiziam com os propdsitos dos criadores, ou de quem aprecia a arte, talvez coisas que até

tenham diminuido valor da mesma.

Que os psicanalistas devam “ler” os filmes, estamos de acordo. Que ndo cheguem
como superiores, pois detentores “do” saber, também concordamos. Contudo, que ndo deixem
de se aproximar das obras artisticas, inclusive do cinema, para delas colher material que
problematize o seu campo de saber, e a partir de entdo, que se produza mais conhecimento
sobre o psiquismo humano. O campo das artes € um terreno valioso para a psicanalise. No
meio cultural e artistico estdo expostas as verdades do nosso tempo. O psicanalista, alguém
que trabalha com as pessoas no seu aspecto mais intimo — seu psiquismo, nao deve abrir méo
de estar em contato com a producdo cultural e artistica, sob o risco de que sua pratica caia em

um vazio de sentido.

3.3. O CINEMA DE PEDRO ALMODOVAR

Elegemos o espanhol Pedro Almodoévar para nos acompanhar nessa incursdo ao
mundo cinematografico. Procuraremos conhecer algumas caracteristicas do percurso de
Almoddvar como cineasta, bem como alguns dos pressupostos que baseiam sua concepcao de

cinema. Para tanto, utilizamos o livro de Frédéric Strauss “Conversas com Almododvar”



44

(2008). O escritor e critico de cinema acompanhou o trabalho de Almodoévar por mais de dez
anos, realizando entrevistas em diferentes lugares, quando o cineasta esteve envolvido com
diferentes trabalhos. Esta explanacdo se constitui como nossa porta de entrada no universo de
producdo do diretor espanhol. Mais adiante, no proximo item, analisaremos uma cena do

filme do mesmo, “Abracos Partidos”.

Almoddvar, que nasceu na década de 50 na regido da Mancha, almejou se tornar
cineasta na década de 70. Chegou a Madrid em 1968, mas sO depois de trés anos trabalhando
em uma telefonica — e economizando dinheiro — pode comprar sua primeira cdmera. Nunca
estudou cinema, aprendeu autonomamente, na pratica. A partir de 1972, fez muitos curtas-
metragens cuja Unica tecnologia disponivel era sua camera “super-oito”. Seus amigos eram 0s
atores e a improvisacao era a palavra de ordem. Muitos jovens em Madrid também produziam
filmes desta maneira, mas Almoddvar sentiu certa diferenciacdo por parte deste grupo que
filmava com o mesmo tipo de camera e condi¢bes. O motivo era que os filmes de Almodovar
contavam historias, quando os outros ndo. Sentiu-se marginalizado, como relatou a Strauss
(2008), mas acrescenta que seu desejo sempre estivera ligado a vontade de contar histérias. O
que produzia era apresentado em casa de amigos, bares, discotecas e escolas de cinema que
estavam sendo criadas em Madrid. Tinhamos Almodovar ao lado da tela fazendo as vozes de
todas as personagens — era muito dificil gravar som em “super-oito” — cantando, fazendo
comentarios e criticas. Havia também um pequeno gravador que permitia agregar musica a

pelicula. Almoddvar refere a estes momentos como uma festa, segundo Strauss (2008).

O irmdo mais novo de Pedro Almoddvar, Augustin Almodovar, o acompanha desde
1972, época em que chega a Madrid, vindo da provincia onde morava a familia, como nos
refere Strauss (2008). Participava dos meios que o irmao freqlientava, sentindo-se um
privilegiado por poder se aventurar nos lugares mais interessantes da cidade. Segundo Strauss
(2008), Augustin pensava que o envolvimento de Pedro com o cinema ndo passaria de
passatempo, pois imaginava que sua produgdo permaneceria como “marginal” — no bom
sentido, explica, pois carregava consigo a liberdade de ndo ser integrado ao sistema. Pois o

sistema reconheceu o cinema de Pedro Almodoévar.

Os irmaos fundaram a produtora “El deseo”, a qual ocupa um espago paradoxal, na
visdo de Augustin Almodovar: participa do mercado mantendo sua singularidade. Menciona

Augustin:
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A “El deseo” nasceu da insatisfagdo de Pedro ao trabalhar com produtores, o que
muitas vezes resulta num enorme desperdicio de energia criadora, por existirem dois
projetos competindo pelo mesmo filme: o projeto do diretor e o do produtor. Esse
desperdicio ndo existe em nosso trabalho na “El deseo”. Toda energia criadora é
posta no filme. (ALMODOVAR apud STRAUSS, 2008, p. 100).

A empresa criou regras proprias, como a nao venda antecipada de um filme, pois ndo
acreditam poder dizer do que se tratara exatamente a pelicula antes de terminada, segundo
Augustin (apud STRAUSS, 2008). Também possui uma boa equipe e aparelhagem, mantém
uma producao regular e com peso or¢camentario importante (citam a cifra de até cinco milhdes
de dolares) sem, contudo, entrar na logica na qual € o dinheiro que manda. O segredo: cada
filme que fazem é como se fosse 0 primeiro e se véem como uma equipe em torno de um
artista, ndo como uma produtora “tradicional”. Mesmo as atividades sociais que envolvem os
filmes produzidos remetem Augustin a lembranca das reunibes na casa dos amigos e
discotecas dos anos 70, conforme Strauss (2008). A diferenca: atualmente, encontram outras

pessoas, em lugares mais sofisticados e eles estdo vestindo smoking.

O fato de Almodovar ser espanhol, trabalhar privilegiando atores e caracteristicas de
sua terra — o colorido muito presente em seus filmes, os cenarios de Madrid e da Espanha, as
masicas espanholas, somados a fuga dos padrfes habituais de producédo, remetem o cinema de
Almoddvar a classificacdo de cinema alternativo. Este segmento cinematografico abrange
filmes que trabalham com uma linguagem — portanto um cédigo de valores — diferente da
utilizada pelos filmes das grandes produtoras norte-americanas. Contudo, seus filmes estdo
acessiveis a um grande publico e podem competir com grandes titulos das superprodutoras do
cinema, fato que o desqualifica como um cinema alternativo tradicional — pois este segmento
é reconhecidamente desprovido de grande abrangéncia de publico. Esta é uma das
peculiaridades de seu trabalho — participa do mundo do cinema, no qual os alternativos
participam a muito custo, mantendo sua producdo livre para representar suas concepgoes

singulares.

As concepgdes que regem o cinema de Almodovar o aproximam de uma criagdo
auténtica no mesmo lance que o afastam da ldgica mercadoldgica tdo presente no universo

cinematografico.

Pedro Almoddévar [...] manifestou um desejo de independéncia e liberdade radical
com filmes cujo éxito passava pela criacdo de uma nova ligacdo com o espectador.
Filmes que se ligam a nossa emogdo, fazendo-nos rir ou chorar, e que nos ligam a
liberdade, liberdade de espirito e de todos os desejos. Uma forma de amar o cinema
— e de fazer com que ele seja amado — que tem uma dimensao fantastica e vai direto
ao coracdo. (STRAUSS, 2008, p. 12)
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Strauss (2008) menciona que ha uma alusdo constante presente na critica do diretor de
que todos seus filmes poderiam ter o mesmo titulo: “Labirinto de paixdes”. De fato, este € o
nome de uma pelicula sua. A justificativa se faz pela constatacdo de um mote comum em seus
filmes, que diz respeito ao desejo — sua poténcia, aspectos de sua incidéncia. Nos primeiros
filmes esté privilegiado o desejo sexual, mas com o tempo outros espacos se abrem: o desejo
de ser mée, de dar a vida a um ser, ou de devolver a possibilidade de viver — a doacdo de
orgdos. O desejo se encontra no cerne da criagdo disso que Strauss chamou de um “cinema

obsessivo” ' (2008, p. 10).

E a marca de seu desejo que Almoddvar procura estampar em seus filmes. E o proprio
cineasta quem afirma que se almejamos falar de desejo, s6 podemos fazé-lo a partir de nds
mesmos, e referindo-nos ao nosso desejo (STRAUSS, 2008). O reconhecimento que demanda
— e possui — como cineasta se faz pela via mesma que é sua tematica fixa: o desejo. Como
motor de seu trabalho, o (seu) desejo é colocado como prerrogativa para a sua producdo. Esta

é a condicdo de possibilidade de gue ele seja visto por isso que € sua marca singular.

Apesar de se achar disciplinado, o diretor diz gostar da indisciplina. Mistura géneros
do cinema — comédia, drama. “Para Almododvar, o controle deve abrir caminho a outros
excessos”, nos cita Strauss (2008, p. 85). Completa dizendo que o cineasta espanhol acredita
gue no cinema tudo é possivel. Reformula os géneros do cinema, bem como 0s géneros
sexuais. Almodovar atualiza em seus filmes a discussdo a respeito da sensibilidade gay,
sempre trazendo um aspecto diferente e interessante deste mundo o qual busca afastar da

obscuridade e indiferenca.

Quanto a isto que lhe tocou tecnicamente, o diretor cita que as comédias norte-
americanas dos anos 40 o “agradavam mais que tudo” (ALMODOVAR apud STRAUSS,
2008, p. 23). Mas também o expressionismo alemédo e o neo-realismo italiano o fascinavam.
As obras formalistas e as realistas o influenciaram do mesmo modo, segundo Strauss (2008).
Vemos Almodovar valorizar a montagem como um dos elementos que mais lhe interessam,
da mesma forma que o temos totalmente preocupado com a composi¢do da cena — a mise-en-
scéne. A miscelanea de influéncias resulta em um dos cinemas mais significativos e

particulares de nossa época. Almodévar afirma a Strauss (2008) que é a histéria do filme, o

" Torna-se curiosa esta expressao quando a colocamos ao lado de uma pelicula de Almodévar. Pois em termos de
conteldo, a tematica dos filmes de Almodoévar é muito “histérica” — sobretudo em seus primeiros filmes.
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contetdo dos didlogos, a personalidade das personagens, somado ao trabalho da equipe que
dardo o ritmo ao filme. Outra concepcao de técnica de trabalho é a continuidade da escrita
durante todo o processo. Tem escrito seu argumento, mas até comecar a rodar diz ja té-lo
modificado e aprofundado muito desde o texto inicial, e mesmo durante as gravacdes ndo
cessa essa atividade de escrita (STRAUSS, 2008).

Almodadvar diz privilegiar o gesto de criacdo passional, instintivo e visceral ao ato de
falar, de racionalizar a respeito de seus filmes (STRAUSS, 2008). Refere que tem uma crenca
muito grande no poder da imaginagdo, argumentando que esse poder liberta e leva o sujeito a
lugares muito distantes — e seriam estes mesmos lugares que o aproximam de sua propria
vida. “Pode-se assim estabelecer uma ligacdo entre a inventividade mais desenfreada e a
realidade”, conclui Strauss (2008, p. 19). Bernardo quando se refere ao “espelho da fic¢dao”
explica que este “ndo nos devolve a realidade refletida tal e qual: antes a inverte e depois nos
leva para outro lugar; este lugar se situa além da realidade de que partimos e além do espelho
— além da fic¢ao” (2010, p. 09). O autor se vale do termo “metaficcdo” para dizer disso que
esta para além da ficcdo. A ficcdo dentro da ficgdo — esta duplicacdo que é cara a Almodovar,
como veremos adiante — permite que a mesma se dobre e desdobre, de dentro para fora,
levando o sujeito a visitar um lugar outro — estranho e familiar ao mesmo tempo. Freud no seu
texto “O estranho” menciona que “um estranho efeito se apresenta quando se extingue a
distingdo entre imaginagdo e realidade” (1996 [1919], p. 261) quando, por exemplo, o sujeito

toma algo como imaginario e isso se apresenta a ele na realidade.

Almodédvar, (apud STRAUSS, 2008, p. 33-34) alude que no cinema o que lhe
interessa ¢ “algo que fala da realidade, que ¢ verdadeiro, mas que, para ser perceptivel, deve
se tornar uma representacdo da realidade”. Uma pessoa para representar a si mesma no video
deveria imitar a si mesma, pois ser natural ndo seria muito convincente — essa € a idéia,
segundo Almodovar (apud STRAUSS, 2008). “Aquilo que gosto mesmo ¢ essa parte de
artificio que entra no trabalho do diretor. E nesse artificio que se podem projetar todas as
intengdes do cineasta” (STRAUSS, 2008, p. 34). A alegoria vem a ser o meio pelo qual seria
possivel atuar a realidade. O diretor de cinema diz considerar o cinema como, talvez, a arte
que mais se aproxima da realidade. “A arte desperta no homem o que ha de mais agudo e
essencial, trazendo a tona, por uma brecha fulgurante, o que faz dele um sujeito” (RIVERA,
2008, p.9).
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Almodovar gosta de considerar as salas de cinema como “espelho do futuro”
(STRAUSS, 2008, p.275). O diretor produz em seus filmes cenas em que, logo ap6s cometer
um assassinato, o matador vai ao cinema e ali se depara com a cena de um homicidio
(Matador, 1986; Ma Educacdo, 2004), assistindo a algo que pode ser tomado como
comparavel a sua vivéncia. No filme “Ma Educagdo”, o assassino Berenguer chega a se

expressar: “E como se todos esses filmes falassem de nos”.

3.4. ABRACOS E ESPELHOS PARTIDOS

Jamais me olhas onde te vejo.
Lacan (1998 [1964], p. 90)

A pelicula que propomos analisar, “Abracos Partidos” estreou no Brasil no final do
ano de 2009. Como é caracteristico de Almodévar, a obra tem o tom de melodrama que se
mistura a uma iconografia pop num contexto multicolorido que mescla humor e simbolismos.
Contudo, encontramos caracteristicas de uma nova fase. Dentre elas, o culto a cinefilia — o
filme esta pleno de auto-referéncias e alusdes a outras producgdes cinematogréaficas. Este viés
também € retratado no abuso de referéncia a isso que da a ver — a produc¢do de um filme, uma
espionagem incansavel, as placas de raios-X do corpo da personagem. O apice da referéncia
ao mundo visivel serd a mudanga radical na vida do diretor que fica cego. Mais adiante no
texto, elaboramos um resumo para que o leitor que ndo viu o filme possa se familiarizar com

0 conteddo do mesmo.

Almododvar forja como artificio a imbricacdo de uma ficcdo dentro de outra, um
esquema que ja estivera presente em outros filmes seus — “Ma educagao” (2002) ¢ “Fale com
ela” (2004). O diretor demonstra eximia eloqliéncia no trabalho com as imagens. Como
haviamos citado acima, ja dissera Turner (1997) que o cinema possui uma linguagem propria.

A linguagem que tem na palavra seu ponto de ancoragem, orientada pela gramatica, €
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diferente da “linguagem” do cinema. Esta deve ser criada: a partir de alusdes, significados sao
tecidos. Uma norma propria surge, como uma lingua ou idioma de um dado lugar — €
especifico deste territorio. A arte do cineasta estd na producdo mesma dessa linguagem que
mescla imagem e palavra — isso que se torna inteligivel ao seu publico a partir da sua criacao

singular.

Em “Abracos Partidos™” a histéria se divide em dois momentos: 1992 e 2008. No
primeiro momento, Magdalena (ou Lena, como serd chamada), ex-secretdria do rico
empresario Ernesto Martel e agora sua esposa, tem o desejo de ser atriz. Soube que um novo
filme seré produzido e realiza testes no intuito de conseguir um papel na pelicula. Ja de inicio
ha um encantamento entre ela e o diretor, Mateo Blanco. O obcecado marido de Lena,
Ernesto, se propde a ser o produtor do filme. Possuido por ciimes ordena a seu filho que faca
um documentério a partir das gravacdes do filme. Para isso, 0 jovem Ernesto Filho vive
seguindo Lena empunhando a sua camera. Os amantes — Lena e Mateo — séo flagrados por
Ernesto Filho e a partir dai a trama se complica. Finalizam as filmagens, mas a situacdo se
torna insustentavel e resolvem ir para longe. Quase um més depois descobrem que Ernesto se
apoderou das filmagens das tomadas e vai lancar o filme. Mateo, neste momento esta
utilizando o pseudénimo Harry. Ele decide voltar a Madrid ao saber que a estréia do filme
havia sido um fracasso. Mas, antes dele sair da ilha onde estava, acontece um acidente: o
carro em que se encontra com Lena colide com outro carro. O acidente é grave, pois mata
Lena e deixa Harry cego. A partir de entdo, este € o nome pelo qual responde o ex-diretor que
agora, em 2008, trabalha s6 com producao literaria.

No segundo momento, acompanhamos a vida de Harry, sua colega e amiga Judith e
seu filho adolescente Diego. Um dia, ap0s a anunciacdo da morte de Ernesto Martel no jornal,
seu filho Ernesto Filho procura Harry. Ele quer escrever uma histéria que iria manchar a
memoria de seu pai — Ernesto Filho é homossexual e sempre fora rejeitado por Ernesto
Martel. Harry se nega a fazer o texto, Judith assustada adverte a Ernesto Filho que fique longe
de Harry. Judith esta viajando a trabalho e Diego sofre um acidente envolvendo drogas. E
Harry quem toma conta do menino, e nestes dias 0s dois conversam sobre isso que sempre
esteve silenciado. Diego pergunta o motivo de a mae ter medo de Ernesto Filho, e Harry para
explicar-lhe deve remontar a 1992. E assim, com Harry contando a Diego que sabemos dos

fatos de 1992. Conta sobre a producdo do seu ultimo filme e sobre a histéria de amor que
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acabou em tragédia. Fala sobre seu nome Mateo Blanco. Quando Judith volta, Diego se refere
a Harry como Mateo.

Judith parecia ter medo de falar sobre alguns assuntos, os quais Diego a questionava.
Esses assuntos foram tratados por Harry/Mateo quando ela esteve fora. E agora era ela que
estava angustiada com o siléncio do filho. Quando se relnem os trés ela menciona isso
acrescentando que tem algumas revelacdes a fazer. E o tempo de contar que colaborou com
Ernesto Martel quando este destruiu o filme de Mateo. Fizera- o por ciumes e raiva. Mas
Mateo/Harry também descobre que as filmagens das tomadas foram guardadas por Judith e
ele pode, finalmente, finalizar seu trabalho. Estas sdo as ultimas frases do filme: “O

importante é termina-la. As peliculas devem ser terminadas mesmo que seja as cegas”.

Primeiramente, marcaremos algumas auto-referéncias presentes em ““Abragos
Partidos”. Almoddvar nesta obra atualiza algumas de suas crengas a respeito da producao de
um filme. Primeiro, temos presente a influéncia negativa que um produtor pode ter sobre um
filme. Ernesto, o marido traido é o produtor do filme do diretor Mateo Blanco. Além de
influenciar diretamente nas gravacfes — restricbes a agenda da atriz principal, sua esposa, e
impor a presenca de seu filho fazendo a gravacdo do making-off — Ernesto arruina o filme que
Mateo fizera. Almodoévar é um dos Unicos cineastas que participa de todo o processo — é
roteirista, diretor, produtor, além de contribuir nas outras etapas que compdem a producdo.
Como mencionou Strauss (2008) a respeito do que A. Almoddvar referira, realmente existe
este problema de disputa de poder entre o diretor e o produtor do filme. Os interesses destes
divergem e isso causa problemas a produgdo. Strauss aponta a criacdo pelos irmaos

Almodovar da produtora EI Deseo como uma forma de fugir deste embaraco.

Segundo, também em entrevista a Strauss (2008), Almodovar refere que gosta muito
da preparacdo da atriz no camarim. Também a cena em que o diretor trabalha intensamente as
expressdes que a atriz pode produzir, conforme o que o diretor pede, estd documentada. Neste
momento a atriz reproduzira as expressoes de atrizes celebridades do cinema, o que tomamos
como um elogio a este campo artistico. Estas duas alus6es produzidas pelo cineasta se referem
ao cinema visceral que menciona como sendo o seu. Da mesma forma, falam da ligacdo
intensa que estabelece com seus colegas de trabalho quando estd fazendo um filme e da

liberdade que o diretor precisa ter para poder trabalhar nisso que é a sua arte.
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H& uma cena que nos marcou especialmente. Apontaremo-la e discorreremos uma
andlise na qual ela serve como argumento. Trata-se da tomada em que Magdalena fala junto
com a sua imagem ao marido traido. Ernesto Martel, o marido, estd assistindo as imagens
gravadas pelo seu filho, Ernesto Filho. Na imagem Lena estava sendo perseguida pelo seu
enteado — a pedido de Ernesto pai, que a filmava e ja havia descoberto a relagdo amorosa que
Lena mantinha com o diretor do filme, Mateo Blanco. Ernesto Filho flagra Lena saindo do
quarto do amante. Ainda no video, a atriz tenta fazer com que o jovem Ernesto desligue a
camera, e ndo tendo sucesso, dirige-se a filmadora para dar um recado a seu marido. O recado
é dado duplamente, pois neste momento Magdalena ja est4 na sala em que Ernesto assiste ao

video e repete junto a ela mesma em imagem:

Enfoque-me. Ernesto, ouca-me bem. Sim, estou falando com vocé. Acabo de estar
com o homem que amo... e nunca fui tdo feliz na minha vida... Porque esse homem
também me ama... e muito. Nao se preocupe, em breve vou deixar vocé em paz. Ndo
precisa mais nos espionar. Nao ha nada que esconder. (Fala de Lena em “Abragos
Partidos”, 2009)

Havia uma intérprete que lia os labios das pessoas no video para Ernesto Martel. Mas
como Lena chegou no momento mesmo em que ela em imagem falaria a camera, é a sua voz
que interpreta a sua imagem. Esta serve como consisténcia a sua voz. Nesse cruzamento entre
a imagem da tela e a sua voz ela péde falar a Ernesto sobre algo que até agora estivera
impossibilitado de ser enunciado. N&o bastou a mensagem reproduzida, o recado foi
transmitido pessoalmente por ela. Mas de uma forma muito peculiar: sua imagem da
filmagem serviu a ela mesma como espelho. Ela se vale da imagem dela — essa imagem que
havia sido feita a seu contragosto — como uma metéafora visual de uma nova condicao,

fazendo com que a imagem jogasse a seu favor.

A posicdo a qual Magdalena ocupava enquanto s6 imagem — vigiada pelo enteado —
fazia parte de um mundo de imaginagdo, de parandia, onde imperava a obsessdo de seu
marido. A traicdo estava muito explicita com a constante presenca de Ernesto Filho e sua
camera filmadora. A atitude de Lena de estar ciente disso e ainda assim manter esta situacao
ndo fazia outra coisa sendo reiterar um esquema onde a imaginagdo dominava. Este esquema
imaginario para se conservar deveria ter 0s elementos em seus lugares fixos: as personagens
amantes, o camera-enteado e o marido traido. Posi¢cdes que apesar de causarem sofrimento,
tinham enredo proprio, bem como suas cadeiras cativas as personagens. Promoviam certo
gozo pela prépria estabilidade que o imaginario proporciona. Quando se dirige a camera ela

fala algo que desestabilizaria a relacdo perpetuada até entdo. Com sua presenca e voz, a sua
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fala é significante, produz um ato. Ele coloca todos em uma situacdo ndo mais to segura, na
qual os elementos deverdo se reorganizar. Faz-se o rompimento pela constituicdo de sua
responsabilizacdo pelo que diz. Cai fora do campo da imagem pura, seu enunciado abre outro

espaco. E marca o fim do tridngulo amoroso da maneira como estava sendo feito.

E perturbadora a cena que destacamos. Talvez por se tratar desse excesso de ver que
preenche o filme, o qual tem neste momento um &pice. No nosso entendimento, este € um
momento de virada do filme — que coexiste ao lado de outros giros que podem ser citados
dentro da narrativa. Percebemos que a partir desse momento, do corte que fora operado, as
posicOes das personagens se reorganizam. Especialmente em relagdo aos amantes, os grandes
interessados da quebra que ocorrera. As posicdes de cada um deles vdo desde entdo, no jogo
entre imagem e palavra, reinventando-se no transcorrer das cenas. O “saber” de sua condigdo,
a partir da recolocacdo do desejo, vai sendo apoderado por estas personagens e por ai se
podem delinear as dialéticas relacionais. S0 as palavras ditas de um ao outro que véo
desacomodando as posicdes subjetivas, forjando novos modos dos sujeitos se situarem em

relacdo ao Outro, com o compromisso de apropriacdo de seu desejo.

Esta é uma leitura psicanalitica de uma cena ficticia, sdo suposicdes acerca disso que 0
diretor criou, ndo passam de hipoteses sobre a construcdo psiquica das personagens. Podemos
nos sentir tentados a realizar edificacdes tedricas sobre o material explicitado por um autor
acerca das figuras dramaticas que sustentam uma narrativa. Freud mesmo baseou muito de
sua teoria sobre personagens e histdrias ficticias. O perigo é tomar o saber da psicanalise

como uma verdade Unica e Gbvia, rejeitando os detalhes que enriqueceriam a analise.

H& uma construgdo metaficcional em Almoddvar: imagem de Lena na tela — uma
representacdo ficticia — confunde-se com a presenca e voz de Lena, dentro de outra ficcdo que
é o proprio filme. O cineasta produz a cena alternando as imagens de Ernesto Martel na sua
sala assistindo as imagens e a disputa “ao vivo” de Lena e Ernesto Filho. Os cortes nas
tomadas véo intensificando o tom que beira o suspense. At¢é o momento em que ela
finalmente se vira para a cdmera. Neste momento, ela entra na sala em que esta Martel e
desde ai a cena se passa somente na sala — a imagem de Lena e Mateo Filho ndo é mais

colocada como “ao vivo”, mas como imagem sendo reproduzido pelo projetor.

Questionados sobre 0 motivo de Martel nédo ter se virado para Lena quando ela chegou

ao recinto, supomos que ele estava preso a imagem especularizada de Lena, uma imagem
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ideal. No tocante a isso, remetemo-nos a Platdo e o mito da caverna. A cena € esta: Martel
estd olhando para a imagem ficticia, e Lena esta atras dele, reproduzindo o que ele vé. Ele ndo
vira para ela, mantém-se ligado a imagem dela, isso que no mito é a sombra que produz a

ilusdo visual.

Se tomarmos a tela do cinema como um espelho, esta cena nos faz imaginar a saida da
imagem do mesmo. O cineasta duplica a ficcdo e coloca ndo s Ernesto no espaco existente
entre a ficcdo e a realidade, como também remete o publico do filme a este terreno. Néo
estaria Almodovar provocando seus espectadores a repensarem se esta configuracdo na qual
ele se enxerga ndo ¢ ela mesma uma construgdo especularizada? Como encontrar “o fio da

meada” nessa situacao?

O que se produz no espectador a partir da visdo de uma imagem tem como sua
estrutura uma fic¢do. Para Berger (1999, p. 10) “a maneira como vemos as coisas ¢ afetada
pelo que sabemos ou pelo que acreditamos”. O autor cita a experiéncia de ver uma chama de
fogo como exemplo. O fogo esteve em outras épocas associado a crenca de existéncia do
inferno, logo, carregava outro significado. Neste exemplo, temos a significacdo social
colocada em questdo. Contudo, ainda as significagcdes singulares incidem sobre isso que 0s
sujeitos véem. Continua o autor referindo que “nunca olhamos para uma coisa apenas;

estamos sempre olhando para a relag@o entre as coisas € nés mesmos” (1999, p.11).

Para pensarmos nessa questdo remetemo-nos ao lugar que ocupa a fantasia no
psiquismo e como ela é manejada em anélise. E sobre ela que o neurético sustenta suas
identificagOes e seus sintomas — suas verdades. Lacan (1998 [1953]) recomenda aos jovens
analistas que possam se desvencilhar disso que o paciente traz que se aparenta a uma “novela”
familiar. O desvio que o analista opera deve se dar, segundo Lacan, como um questionamento
ao paciente acerca de suas certezas de modo que o analista possa colocar em evidéncia a
inconsisténcia das mesmas. “Mas ¢ importante afirmar que o trabalho contra os espelhismos
imaginarios, com énfase na cadeia significante e nas estruturas simbdlicas que ela determina,
ndo é um trabalho contra o imaginario”, adverte-nos Maria Rita Kehl (2009, p. 231). A autora
se empenha nisso que é um esforco de elucidacdo do valor positivo relacionado ao imaginério
no intuito de fazer contraste junto a constatagdo de uma recorrente desvalorizagéo da instancia
imaginaria por parte de muitos analistas. A desmedida exaltacdo do simbolico, como se fosse
um dominio independente do imaginario e do real, seria 0 viés tomado por essa inadvertida

concepgao.
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O imaginario é fundamental a constituicdo psiquica, sendo um dos trés pilares
constitutivos do sujeito, assim como o simbdlico e o real. A propria instancia do eu enquanto
imagem encontra seu apoio no imaginario. A elaboracdo imaginaria e a capacidade de o
sujeito constituir identificacdes permitem ao sujeito que se afaste do vazio de sentido que
permeia o real, afirma-nos Kehl (2009). “Nao se concebe um sujeito sem fantasia. Além de
dar consisténcia as defesas neuroticas e tentar tornar o sintoma egossintonico, a fantasia tem a
funcdo vital de representar, no campo dos possiveis, o objeto causa do desejo” (KEHL, 2009,
p. 234). A elaboracéo fantasiosa — bem como o sonho — cria enredos que contém noticias do

desejo do sujeito.

Contudo, pode ocorrer de, atraves das construcfes imaginarias, a culpa herdada do
complexo de castracdo langar o sujeito frente ao Outro como se este fosse um “ser de amor”
(KEHL, 2009, p. 231). A posicdo do neurético equivale aqui a de alguém que perdeu o amor
do Outro, estando esta posicdo do sujeito frente ao Outro imaginario o sustentando no
fantasma. A demanda imaginaria do Outro — sempre impossivel de ser atendida, e por isso

uma grande fonte de angustia — comanda, aqui, as escolhas do sujeito.

A visada lacaniana se daria no sentido de desinflar as construcbes fantasiosas do
paciente, ndo de suprimi-las. Objetiva destituir a onipoténcia da fantasia, que o sujeito se
conceba como esse que a produz — e que compreenda que a mesma o produz no mesmo lance.
E importante que ele possa se enxergar enquanto ativo na situacdo. Tal operacdo coloca o
sujeito diante de um vazio de sentido inerente ao reconhecimento de sua castragdo simbdlica.
Desta forma, o analista trabalha na valorizacdo do conteudo fantasioso enquanto producédo
singular. Almoddvar produz sua cena retratando o encadeamento ficcional de forma a
constituir um ponto de duvida quanto a verdade das imagens que vemos. A respeito da
metafic¢do, Bernardo (2010, p. 13) questiona: “por que a fic¢do precisa falar tanto da propria
ficgao?”. Tratar-se-ia, na concepgdo do autor, de uma busca por resposta que se funda sobre a
incerteza da propria origem e constituicdo do homem. Como se a pergunta verdadeira a se
fazer fosse “quem sou eu?”. A ambigiidade presente na relacdo entre sujeito e fantasia —
aquele produz esta que produz aquele — é a fonte do equivoco. Para Lacan (1998[1964])
guando olhamos algo, forjamos quadros nos quais nos colocamos. A visdo de algo contaria
com o olhar fora de nos, pois nos veriamos inseridos na configuracdo da cena. Dar-se conta

do equivoco provocado pelo olhar quanto a isso que é realidade e 0 que € a montagem
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subjetiva do quadro é o mesmo que reconhecer a diferenca entre metafora e verdade. O que o

sujeito constrai a si € sua verdade, mas funciona como uma metéfora.

Aquilo que chamamos de ‘“verdade” ¢ ja uma espécie de catacrese, isto ¢, de
metafora que ndo se reconhece mais como tal. O problema ndo reside em tomarmos
metaforas por verdades — ndo ha como pensar ou falar de outra forma -, mas sim em
esquecer o que fazemos. Reconhecer ficcdo na verdade ndo a torna menos verdade,
ao contrario — torna-a a nossa verdade, aquela que foi feita por nds. (BERNARDO,
2010, p. 16)

A metafora € um artificio da linguagem que Almoddvar sabe utilizar muito bem em
sua obra. Na sua cena metaficcional, Almodovar faz o espectador assistir enquanto tal a
reacdo de outro espectador — Ernesto Martel — diante de um jogo entre imagem e palavra. Um
voyeur® — o espectador do cinema — assiste a0 momento em que outro voyeur — Ernesto
Martel — é pego em flagrante. Sim, porque ndo s6 Lena estd sendo desmascarada neste
momento, mas a propria espionagem tem ai son échec. Os limites estabelecidos quanto a
invasdo do outro sdo colocados em questdo: pode um marido — ou qualquer pessoa — ter o
direito de espionar outrem? A obsesséo de Martel por Lena, esse sentimento que o autoriza a
usar todo e qualquer artificio a controla-la, ndo seria da ordem de um aniquilamento do outro
— da Lena? Isto que move sua ansia de saber dela, de vé-la, de controla-la, tem a ver com a

vontade de uma apreensdo disso que é completamente escorregadio: o0 desejo que a move.

Remetemo-nos aos espectadores do cinema, estes outros “voyeurs” 0s quais citamos.
O que podemos alegar quanto a relacdo que se estabelece entre eles e uma cena como esta que
viemos trabalhando? Primeiro, existe um prazer no ato de olhar. Tal emocdo povoa o mundo
do cinema, é a busca dos espectadores e 0 caminho que se oferece a eles. A vida dos outros:
sua intimidade, seus segredos, enfim, suas historias, tudo interessa a esse que assiste. O
cinema traz a tela narrativas ficcionais — ainda que baseadas em fatos reais, ainda que
documentarios, serdo sempre verdades construidas, um lado da histéria. Por se tratarem de
uma criagéo, isentam os espectadores do papel de intromissdo do que é o campo do outro. O

cinema tentaria, assim, sanar a nossa sede de olhar’. Uma vontade de ver que remete a um

® Referimo-nos a um “voyeur” aqui — e mais adiante no texto — mais pela forca da palavra do que pelo que ela
realmente significa em psicanalise. Sabemos que ndo se equiparam o espectador do cinema e o voyeur. Ja em
relagdo ao segundo emprego de “voyeur” — relacionado a Martel — ndo dizemos o mesmo, pois poderiamos aqui
levantar a hipotese de voyeurismo.

% Esta conotagéo do prazer que o cinema proporciona — um prazer voyeurista — remete-nos ao funcionamento do
programa Big Brother. Aqui, ao espectador no seu mais alto grau de voyeurismo é possibilitado ver tudo que se
passa no cotidiano de pessoas em situagdo de confinamento. Elas sdo elevadas ao patamar de celebridades. Ha
uma compreensao de que no tocante ao fenomeno “celebridade”, a propria “estrela” é tomada pelo publico como
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querer participar, estar dentro da trama. Pelo menos, esta é uma conotagdo presente no olhar
de Ernesto sobre as imagens de Lena. Ele gostaria de ser o0 alvo da paixao de sua mulher. Nao

podendo ser seu objeto de amor, participa como voyeur.

A cémera enquanto espelho de uma histdria serviria ao espectador como suporte no
qual ele pode projetar sua vida. Enéas de Souza, a respeito do objetivo do cineasta, diz ser
este uma fundicdo do espectador a personagem, dando-se através do que chama as “peripécias
dramaticas” (2006, p.33), que objetivaria levar o espectador a um principio de distanciamento.
Quanto a isso, aludimos ao abandono temporario disso que é o eu, numa espécie de visitacao
a outra configuracdo de vida que ndo a minha. Este ponto de distanciamento justificaria o
prazer de ver um filme. Apoio sobre 0 que se sustentar, a imagem das personagens podem

s 10

possibilitar ao espectador um lugar “seguro” =, pois acabada a sesséo, volta-se a vida normal.

Um filme que questiona as verdades do sujeito pode servir a produzir nele um corte
cuja conseqiéncia seria irreversivel — desde ai impossivel continuar a ter as mesmas verdades.
Ou pode servir somente a transporta-lo temporariamente a alhures — e s6. O cinema se
revelaria como essa dupla possibilidade em relacdo a sua incidéncia sobre o sujeito. Por vezes
0 acomoda e o tranguiliza, mas também pode desacomodar o sujeito de seu lugar enquanto tal.
A consisténcia do sujeito € uma edificacdo imaginaria, por isso as imagens podem colar nisso
gue é essa construcdo imaginaria ou podem ocasionar certa fissura nas verdades forjadas por

ela.

Tania Rivera (2008), acerca da produgdo cinematogréfica, diferencia a imagem-muro

da imagem-furo. A primeira nos remete as imagens que dizem por si, que sdo totais, que

personagem. Este argumento justificaria a grande curiosidade que produz nas pessoas. Compreendemos que sao
diferentes os processos psiquicos envolvidos no ato de acompanhar um sujeito que exp8e sua vida como
espetaculo — Big brother, e no ato de ir ao cinema e assistir a uma narrativa filmica. Existem os casos das séries
de filmes, mas isso também é outra coisa.

19 Aludimos ao relato de uma colega a respeito de uma ida ao cinema com grupo de psicéticos. Nesta situacdo,
para estes sujeitos, isso que acontece no filme possui um poder de realidade muito importante. Eles nédo
concebem a narrativa como uma mentira, mas como um fato da realidade. O recorte possibilita pensarmos que a
incidéncia da fantasia no neurdtico ndo ocorre no psicético da mesma forma. Quanto a isso, Kehl (2009, p.231)
afirma: “Lacan, ao comentar o ‘Caso Schreber’, sugere que o resultado do trabalho com psicoticos implica uma
restauracao da estrutura imaginaria a partir de determinagdes simbélicas. Guardadas as devidas diferencas
entre a neurose e a psicose, assim como a especificidade das estruturas imaginarias de uma e de outra, toda
diregdo da cura em analise implica em alguma restauragédo do imaginario”.
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mostram um mundo homogéneo e organizado. A autora menciona que estas imagens seriam
antianaliticas, pois vdo contra a concepcao freudiana de que o eu ndo é senhor em sua prépria
casa, ou seja, ndo deixa entrevermos que o inconsciente concebe o sujeito e seu mundo a
partir de uma ficcdo. As imagens-furos, contrariamente, seriam produ¢fes que ddo margem a
que vislumbremos, mesmo que de relance, algo de irreconhecivel que compde o sujeito e seu

mundo.

Séo as imagens-furos de Tania Rivera que reenviam 0s sujeitos a posi¢des outras, e
que possibilitam a constituicdo de algo que escapa da ordem linear. Assim como o trabalho do
psicanalista, no que tange ao manejo da transferéncia, que trabalha com o que escapa, com 0
tropicdo do paciente. A analogia da imagem-furo se justifica como a brecha por onde se
embrenhar, colocar mais em evidéncia isso que constitui a fantasia do sujeito. 1sso que por

estar demasiadamente presente, faz-se quase imperceptivel.

Lucia Serrano Pereira alude ao “efeito de vertigem” relacionado a isto que suscita no
sujeito a partir do encontro com o estranho familiar. Uma “zona de contato, de passagem, de
jogo com o avesso, trato ficcional dos enigmas da condicao humana” (2008, p. 16). A autora
cunha tal concepcéo a partir de seu estudo sobre os contos machadianos, situando neles tal
operador. A obra de Machado de Assis, sobretudo seus contos, conteria uma “desestabilizagido
inquietante” ligada a propria estrutura narrativa. O efeito se produz como uma analogia ao
fato de que o sujeito esta sempre as voltas com o real, tendo que criar novos engendramentos
quando a vida Ihe impGe os cortes. Em alusdo a elaboracdo de Pereira, Sousa menciona a
vertigem como “condi¢do de possibilidade de um sujeito que ainda possa imaginar, pensar,

transpor, criticar, e assim arriscar-se” (2008, p.42).

Acreditamos que Almodovar na cena problematizada menciona a respeito da
incidéncia das imagens como a montagem de uma dialética. Tendemos a compreensdo de que,
de alguma maneira, o diretor objetiva causar estranhamento aos sujeitos que se encontram
com essas imagens. As questdes que se desdobram, no tocante a disposicdo especial das
imagens, dizem respeito as posi¢cdes em que circula Lena enquanto sujeito falante e a relacéo,

indissociavel entre a imagem e a palavra.

Se é evidente que a alienacdo a imagem que nos € atribuida desde a mais tenra idade
tem efeitos constitutivos nada despreziveis ao longo de toda a vida, cumpre também
indicar o espago de ruptura e de separacdo que permite ao sujeito a apropriacdo de
uma experiéncia que Ihe é de inicio estrangeira. (POLI, 2008).
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Foi uma escolha de Almodoévar que Lena venha a falar sobre o relacionamento que
estava tendo — disso em que estavam todos da trama envolvidos, de uma forma ou de outra —
para a camera. O diretor, nisso que € sua construcdo de linguagem de cinema, evidencia com a
cena a poténcia que tem a imagem — sem deixar de lado isso que é um artificio: a repeticao da
palavra em imagens sucessivas. O encadeamento das imagens com a mesma fala da o
significado reforgado que a mensagem porta. Como a transposi¢do de dois negativos de filme,
as duas cenas se justapdem sob 0 mesmo dizer. A composicao — a arte do autor — constitui-se

como o sustento de uma enunciacgdo que altera o rumo da trama.

Lena estava sob o olhar de seu marido a todo tempo, para além da extensiva exposi¢do
as cameras da filmagem. Ela é o proprio objeto dado a ver, fisgado pelo olhar do outro. Ha
uma diferenca drastica entre a importancia que confere ao olhar do amado e a esta que
outorga ao olhar do marido. Diante das cameras daquele, todo o esfor¢co e entrega sdo
dispensados, enquanto s6 se mostra farta quanto as filmagens que o enteado produz dela ao
pai. O olhar do amante vem a ser isso que Lacan (1998[1964]) equipara ao objeto a. Este
surge a partir da separacdo primitiva, pois a propria esquize do sujeito esta ligada ao objeto a.
Lacan menciona que “o olhar enquanto objeto a pode vir a simbolizar a falta central expressa
no fendmeno da castracdo [...] deixa o sujeito na ignorancia do que ha para além da
aparéncia” (1998 [1964], p. 77). Acrescenta ainda que neste contexto ndo haveria queda do
sujeito. Isso equivale dizer que na reciprocidade entre o olhar e ser olhado — o olhar de
apaixonamento dos amantes — esta dado o alibi ao sujeito. O olhar do amante completaria
imaginariamente o eu, tapando o espac¢o da falta que é prdpria a constituicdo do sujeito. Por se
constituir como um remendo no qual muito facilmente sua condigdo se deixa ver, 0 sujeito
ndo cessa de buscar o olhar — como isso que pode completa-lo, mas que ndo o faz de maneira
absoluta. O motor do desejo do sujeito é a procura pelo objeto a. Seria na queda do olhar que
0 desejo opera — quando o olhar ndo pode tamponar a falta, ai surge o sujeito do desejo na sua

procura.

Faz-se interessante notarmos que na cena da confissdo os olhares ndo se encontram
entre as personagens Lena e Ernesto. Ela esta olhando para a tela e para ele de costas, ele, por
sua vez, olha a tela onde ela olha a cdmera. Somente ai eles se olham — tendo a tela como
intermediério. Eles, significativamente, ndo trocam olhares. N&o hé busca no outro disso que €é
seu olhar — e seu desejo. N&o ha reconhecimento mutuo entre essas personagens a partir dos

seus desejos, isso que qualifica o ser humano como sujeito. Ao mesmo tempo, sobra o olhar
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dominador do marido a Lena. O dela a ele expressa um vazio, ali ndo ha o signo do desejo.
Por isso a palavra — essa que é capaz de operar uma mudanca na perspectiva, uma recolocagdo

do desejo — foi tdo marcante entre os dois.

Antes de finalizarmos, marcamos ainda alguns pontos interessantes da trama de
Almodovar. Um deles diz da mudanca de nomes do diretor no filme. E simbdlica esta troca —
de Mateo Blanco a Harry Caine. O primeiro, seu nome legitimo, assinava as obras
cinematogréficas. E havia a broma, uma autopermissao de ser outro em alguns momentos: era
Harry Caine quem assinava os textos literarios e roteiros. Quando viaja com sua amada a ilha
de Lanzarote, com o proposito de ficar longe de Madrid e de Ernesto Martel, ele vive como
Harry Caine — no hotel se apresenta desta forma e o que produz sdo textos. Aqui, seu
pseuddnimo o protege da perseguicdo de seu opositor, e serve como simbolo de uma vida
nova. Mas, acontece o acidente no qual perde Lena e fica cego. A partir dai, Harry diz que
Mateo havia morrido. Aceitamos a hipdtese de Judith de que ele ndo poderia aceitar estar sem
a visdo, por isso Mateo morrera para dar lugar a Harry. Este deve se acostumar com o vazio
de imagens, com o mundo literario, com a impossibilidade de voltar a enxergar. Ndo € a

Mateo que é imposta esta nova condicao.

Quando os segredos comecam a ser revelados entre Harry, Diego e Judith, o nome —
significante — Mateo volta a circular. E também a vontade de retomar seu ultimo trabalho
cinematografico — aquele que fora destruido por Ernesto Martel. Reeditar o filme, contar
novamente esta histdria, agora de uma maneira que o satisfazia, vem a se configurar como
uma possibilidade de que possa conviver com esta parcela de sua historia. Algo de traumatico
vem a ser simbolizado e € como se ele pudesse voltar a se identificar com Mateo, com esta
parcela de sua vida que teve fim com o acidente. E como se o nome Harry o tivesse
sustentado enquanto ele ndo pudera simbolizar a mudanca que ocorria na vida de Mateo. Para
fazé-lo ndo foi preciso que voltasse a ver as imagens, mas que simbolizasse aquelas que se
mantinha em sua memdria — que pudesse agrega-las a sua historia de vida, na criacdo de uma

nova narrativa.

Esta analogia da reedi¢do do filme com a possibilidade de recontar sua historia de vida
nos permite pensarmos no processo de andlise. O paciente em anélise ndo faz outra coisa que
ndo seja reeditar sua histdria. Contando-a repetidamente, pode encontrar novos significantes a
sustenta-lo, sucessivamente, até que sua historia se torne algo com a qual ele se sinta melhor.

Voltar ao passado rememorando situagdes significativas ndo se constitui como uma
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experiéncia simples. E como aprender a relacionar sentimentos a situacdes e a posicoes. Kehl
(2009) nos lembra que o registro da memdria também € imaginario. Poder se lembrar e
compartilhar fatos de sua vida diz da simbolizacdo dos mesmos, o contrario de um vazio de
sentido. Referir-se aos diferentes momentos de sua historia — felizes, tristes e de lutos —
significa poder ver o conjunto como sua vida, faz com que o sujeito possa se conceber como o
mesmo durante todo o percurso. Os tracos de identificacdo que o sustentaram, bem como a
medida das transformacdes ao longo do tempo séo significados quando rememora o passado.
Ainda, contar suas historias ao grupo social no qual participa permite que o sujeito crie lacos

de pertencimento & comunidade na qual vive.
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4. AIMAGEM NO CAMPO POLITICO

O presente capitulo abordara dois diferentes prismas do tema “imagem”, os quais
analisamos como sendo importantes a discussao psicanalitica a respeito do espelho. S&o eles:
a imagem no campo politico — na relagdo entre os homens, e a repeticdo. Como argumento
que servira a fazer movimentar nossas questBes, recortamos alguns trechos do exitoso e
prestigiado livro “Cem anos de soliddo”, do escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez,

publicado em 1967.

4.1. GABRIEL GARCIA MARQUEZ E “CEM ANOS DE SOLIDAO”

Obra que rendeu a Garcia Marquez o Prémio Nobel de Literatura em 1982, “Cem anos
de soliddo” permanece até hoje como um texto-referéncia da literatura da Ameérica Latina e da
lingua espanhola. Trata-se na narrativa da vida e morte da familia Buendia na remota cidade
de Macondo. Os Buendias fundaram o povoado, que mais tarde vem a se municipalizar e até
mesmo a atingir certo nivel de desenvolvimento. Apos o &pice, Macondo sofre a inevitavel
decadéncia, que parece ser determinada pelo declinio dos Buendias. Valendo-se de uma
escrita de tom fantastico, o escritor colombiano tece a narrativa muito fluidamente e a todo o
momento expressa sensibilidade ao abordar as sutilezas da alma e sentimentos humanos que

estdo intrincados nas historias que compdem a saga que une familia e cidade.

Strathern (2009) refere que o objetivo de Marquez era tornar crivel a histdria de seu
pais e continente. As questdes sociais, politicas e existenciais dos povos latino-americanos
seriam expostos aos olhos do mundo. Seus leitores compatriotas poderiam ver suas vidas nas

paginas de “Cem anos de soliddo” e os outros povos saberiam um pouco mais acerca das
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condicBes de vida das pessoas nas Américas. O escritor relata 0os mitos do continente de forma
a fazer aparecer ao mundo a vida e a historia da América Latina. Almejou deixar as claras
uma realidade que poderia parecer fantasiosa para marcar que aqui aconteciam coisas
absurdas que eram tidas como normais. O autor apontou no titulo esta mencao, pois, segundo
Strathern (2009), a soliddo de que se trata é a que, na compreensao do escritor, é propria aos
latino-americanos que, em sua maioria, vivem suas vidas absurdas/fantasticas sem que

ninguém tome conhecimento do que verdadeiramente se passa nessa regiao.

Gabriel Garcia Méarquez nasceu em 1928 em uma pequena cidade no norte da
Colémbia chamada Aracataca, onde fazia muito calor e seguidamente ocorriam tempestades
violentas, conforme Strathern (2009). A pesquisa deste sobre a biografia do escritor relata os
fatos da cidade natal do mesmo — observamos a semelhanca existente na descricdo desta e de
Macondo, a cidade ficticia do romance “Cem anos de soliddo”. Em Aracataca também se
instalou uma companhia americana que plantava bananas em grandes areas da regido, o que
trouxe certo progresso ao povoado. Naquela época, viam-se mulheres nuas dancando aos
magnatas da banana em festas dignas de aristocratas. Os ricos acendiam seus charutos em
notas de dinheiro. O desenvolvimento atraiu uma leva de prostitutas, trabalhadores de lugares
muito distantes e cacadores de fortunas. A esta imigracdo a avo de Marquez se referia como
“a revoada”. No inicio do século XX uma praga de gafanhotos invadiu a cidade, fato que foi
concebido como um castigo aos pecados gque estavam ocorrendo em Aracataca. Apos o fim da

peste, os saldes e bordéis voltavam a festejar como se nada tivesse ocorrido.

O literato ndo viveu o auge da cidade, como nos cita Strathern (2009). Quando nasceu,
Aracataca ja havia decaido, ainda que persistisse a companhia de bananas, conservando entre
as plantacGes uma que se chamava Macondo. Todos os fatos da cidade referidos acima foram
contados ao escritor, ele ndo os vivenciou, segundo Strathern (2009). O autor menciona que,
contudo, estas histdrias fisgaram Marquez em sua juventude, ecoando na vida dele de forma
cada vez mais marcante. Irdo compor a fantastica historia de “Cem anos de soliddo” estas
narrativas e outras — fatos em que ele proprio esteve presente, algumas historias influenciadas

pelas obras do escritor americano Faulkner e outros casos criado, conforme Strathern (2009).

Em relagdo ao contetido de seus textos, o escritor gostava de anunciar que “cada linha,
em cada livro meu, tem seu ponto de partida na realidade” (MARQUEZ apud STRATHERN,
2009, p.12). Advem da realidade e é temperada pelo toque fantastico do autor. Esta € a

genialidade de Garcia Méarquez: forjar um jogo de escrita onde a ficcdo € ferramenta de
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denuncia da realidade latino-americana. Ele escreve de forma a produzir a impresséo de que
se trata de fatos extraordinarios. No entanto, quando é revelado que sdo narrativas criadas a

partir de acontecimentos ocorridos, a ficgdo assume outro estatuto.

Strathern (2009) conta que o escritor colombiano estudou direito e foi jornalista em
diversos jornais de diferentes cidades. Tornou-se o0 responséavel pela secdo internacional de
um destes jornais, 0 que o ajudou a assimilar melhor a inscricdo da América Latina em um
contexto mundial. Foi correspondente no exterior, onde conheceu muitos exilados politicos.
Ele proprio ficou como exilado no velho continente, quando a ditadura na Colémbia estava
muito rigida e seu nome representava uma ameaca ao governo. Voltaria ao seu pais somente

guando o comando militar tivesse sido destituido.

Durante este tempo escreveu alguns romances. De volta a Aracataca depois de muitos
anos, Garcia Marquez se depara com uma cidade totalmente diferente, conforme Strathern
(2009). Escutou muitas histdrias do que havia se passado ali e teve a impressao de que estava
em uma cidade fantasma. Refere Marquez (apud STRATHERN, 2009) que as narrativas que
Ihe contaram se encontravam em um circulo vicioso e que, a despeito do exagero com que
eram referidas, possuiam uma realidade prépria a elas. O escritor ficou sensivel a estas
histérias e as comparou aos seus escritos. Julgou sua producdo como mera construcao
intelectual quando colocada diante das histdrias das vidas dessas pessoas, segundo Strathern
(2009). A partir de entéo, o literato prestaria uma atengéo diferenciada a tudo que escutasse.

Comecgava a crescer em sua mente a histéria de “Cem anos de solidao”.

Marquez construiu narrativas nas quais a historia de uma pessoa comum era retratada
como um microcosmo — a vida singular do sujeito — referida ao macrocosmo — a situagao do
pais e do continente em meio as dificuldades sociais e politicas. Em certas passagens de suas
obras, o autor faz com que a fala de um homem reflita a realidade de vida de uma populagéo

inteira.

Garcia Marquez teve como influéncia literaria as ficgbes fantésticas do escritor
argentino Jorge Luis Borges, conforme Strathern (2009). Com ele percebeu que poderia
escrever casos fantasticos para falar disso que era a realidade. Acreditamos que a referéncia
aos espelhos de Macondo também pode ser uma influéncia do escritor argentino que se valia

de espelhos e labirintos em suas ficcdes. Mas, diferente deste, o literato colombiano se
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engajou desde sempre em ser um escritor latino-americano com posicionamento politico

critico, fazendo com que seus escritos viessem a denunciar a realidade do continente.

Em relacdo ao posicionamento politico, Marquez se aproxima do escritor chileno
Pablo Neruda. Este possuia um estilo por vezes vago e surrealista, ou enigmético e sensual.
Contudo, sabia como falar de questdes politicas com lirismo e produzir poesia acessivel aos
leitores menos assiduos, sempre com um grande toque de vitalidade. Segundo Strathern
(2009) a questdo da acessibilidade se tornaria uma licdo ao escritor da Colémbia, que

aprendeu como unir poesia e politica em suas ficcGes.

No discurso proferido pela entrega do prémio Nobel em 1982, vimos um divertido
Garcia Marquez contar histérias extraordinarias que sempre estiveram ligadas ao imaginario
relacionado a América Latina (STRATHERN, 2009). Da busca por Eldorado aos governos
mais despreziveis, 0 escritor ressalta as historias bizarras que estdo ligadas até hoje as terras
latino-americanas. O tom vai se alterando e quando chega a histéria atual do continente nédo
temos mais um literato alegre. Neste momento, Marquez se vale do espaco que lhe outorgam
para fazer isso que vem buscando em cada um dos seus escritos. Denuncia atos contra o
desenvolvimento politico da América Latina: “Por que recebemos um reconhecimento sincero
de nossa originalidade na literatura quando nossas tentativas, face as maiores dificuldades, de
realizar mudangas sociais nos sdo negadas por toda sorte de desconfianca?” (MARQUEZ
apud STRATHERN, 2009, P. 85-86). Referéncias as tomadas dos governos pelos militares
nos paises da América Latina no momento em que, democraticamente, haviam sido eleitos
governos de esquerda nestas nagdes. A escolha do povo ndo havia sido respeitada. E a

interferéncia internacional mais potente ocorreu como apoio aos militares.

Sua critica é contundente com relacdo a interferéncia na politica da América e ao
imperialismo que lhe é inerente. Seu pedido era de que a realidade da América Latina ndo
fosse avaliada pelos padrGes alheios da Europa e América do Norte. O escritor apresenta
destreza ao ligar arte e politica, situando sua producao literaria na discussdo dos interesses dos
seus conterraneos. Passada a premiagdo — enquanto um escritor reconhecido mundialmente —

ele continua a defender a cultura artistica e politica da América Latina.

As lendas de Macondo estéo colocadas entre a ficgdo e a realidade. Esta relacdo nos é
interessante, na medida em que viemos trabalhando este ponto pelo viés da imagem. As

historias do escritor chamam atencdo para a realidade historica e existencial da América
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Latina pela trilha do fantastico, e também por esta via surpreendeu-nos quando tocou em
questdes relativas ao cinema, a repeticdo e ao olhar. A abordagem de tais temas se destacou
em nossa leitura, e a partir desta primeira impressdo, ensaiamos uma leitura psicanalitica a

respeito de questdes que perpassam 0s pontos referidos.

4.2. IMAGEM: UMA INFLUENCIA SOCIAL

Proporemos neste subcapitulo uma discussdo a respeito da imagem e a dimensao
politica. Buscaremos tocar em alguns aspectos que sao intrinsecos ao ato de ver uma imagem
e a partir dela se relacionar com os semelhantes. Partiremos de uma passagem de “Cem anos
de solidao” que narra o primeiro encontro dos cidadios de Macondo com as imagens

projetadas do cinema.

O narrador menciona o cinema como as “imagens vivas” (MARQUEZ, s/d [1967], p.
201) e relata como ocorreu a estréia da sala de cinema na cidade. A multiddo de espectadores
se enfureceu quando se deparou, ao assistir o segundo filme que rodava na sala, com o
personagem por quem haviam derramado lagrimas pela morte no filme anterior. Os cidad&os
tomaram por atitude enganadora a do comerciante Bruno Crespi — esse promovia a produgéo
cinematografica — e quebraram as poltronas da sala de projecdo por indignacdo. Tamanho
odio suscitado nos cidadaos, houve a necessidade de intervencdo do alcaide no tumulto. Era
preciso acalmar os espectadores do cinema, entdo o religioso “explicou num decreto que o
cinema era uma maquina de ilusdo que ndo merecia os arroubos passionais do publico”
(MARQUEZ, s/d [1967], p. 202). Muitos ndo voltariam ao cinema por julgarem muito
dispendioso chorar por “infelicidades fingidas de seres imaginarios” (MARQUEZ, s/d [1967],
p.202).

A invencdo do cinema gerou em um primeiro momento a repulsa em boa parte da

populacdo de Macondo. Essa passagem sobre o cinema no livro se aparenta a uma espécie de
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auto-ironia de Garcia Marquez, uma referéncia metaficcional, como diria Bernardo (2010),
pois questiona os limites entre ficgdo e realidade — tal como a propria novela “Cem anos de
soliddo” se apresenta. Este seria um caminho possivel de questionamento a respeito do
sentido da mencdo do escritor: a que exatamente se referiam os habitantes de Macondo
quando se irritaram com o fato de que uma historia contada em imagens pudesse engana-los?
Quando tentavam destruir a sala de projecdo, o que visavam aniquilar? Poderiamos considerar
que Macondo possuisse particularidades que imprimiam nos cidad&os caracteristicas psiquicas

distintas e tais atributos teriam tornado inevitavel a reacdo agressiva das pessoas ao cinema?

A cidade de Macondo era geograficamente quase inacessivel. Tanto que a maioria dos
habitantes, conforme a narrativa, viveu sua vida inteira entre os limites do povoado. Poucos
foram os que atravessaram estas fronteiras e foram conhecer com seus proprios olhos o que
havia no resto do mundo. Os que saiam, circulavam em outros lugares e voltavam a Macondo,
eram os Unicos a fazer chegar algumas novidades na cidade. Esses é que expunham ao povo
de Macondo o que nos outros lugares havia de inovagdes tecnoldgicas, bem como as histérias
contadas de mundos diferentes. Histdrias estas que se tornavam fantasticas, pois eram
diferentes de tudo o que os cidaddos de Macondo poderiam supor existir. Era a demasia na
distancia entre as realidades de alhures e a realidade de Macondo que conferiam o teor de
esplendor aos contos. Melquiades, o sabio cigano que vinha a cidade com sua familia todos 0s
anos para trazer novidades e noticias de outros lugares, tornou-se uma referéncia no quesito
“novidades de algures”. Desde cedo ele ocupou esta funcao e a sua chegada era uma festa.
Todos vinham conhecer o que os ciganos traziam de “magico” e incrivel das mais diferentes

partes do mundo.

Vale apontar para a clara alusdo a identidade do povo de Macondo: contemporaneos
latino-americanos de Garcia Marquez. A partir de seu livro, o escritor objetivou surpreender
seus leitores estrangeiros com as fantasias quase reais da realidade de vida de seu povo. O
elemento que causa a admiragéo é justamente a distancia entre as realidades. Também na sua
narrativa o literato coloca tal elemento como promovedor da surpresa — porque uma realidade

é muito diferente da minha a promovo ao status de maravilha que beira o irreal.

A cidade apresentava a caracteristica de ser retirada da civilizacdo, fechada em si
mesma. Com o passar do tempo, o povoado cresceu e progrediu. Com o desenvolvimento,
ocorreu a vinda de trés tecnologias importantes quase ao mesmo tempo: o cinema, o telégrafo

e o trem. Trés importantes meios de ligagdo com o mundo exterior poderiam incitar um
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movimento de maior troca entre 0s habitantes de Macondo e os de outras localidades. Quanto
ao advento da projecdo filmica, focalizemos nossa atencdo na primeira reagdo das pessoas de
constrangimento ao se darem conta de que os filmes ndo contavam histdrias reais. Da posicao
de espectadores das apresentacbes de Melquiades, os cidaddos vdo ocupar uma posi¢do
critica. E percebemos que ha uma agressividade dirigida a essa nova tecnologia chamada
cinema. O mesmo foi entendido como uma producéo de historias ficticias e é justamente este

0 ponto que desagradou 0 povo.

Talvez seja interessante elaborarmos um entendimento acerca da diferenga entre ficcdo
e ilusdo. O povo se sentiu iludido pela ficcdo que o cinema lhe apresentou. E interessante
frisar para um acontecimento que ndo ocorre, pois 0s espectadores costumam aceitar o jogo da
ficcdo. Paradoxalmente, essa rebeldia do povo de Macondo com a fic¢do revela seu proprio
caréter ficcional. Octave Mannoni (1992), sobre sua percepcdo da reacdo dos espectadores no
teatro, nos diz que ali temos como um acordo téacito a respeito da atuacdo da ilusdo. O autor
faz analogia com os jogos infantis, dizendo que também as criancas concordam com o aspecto
“mentiroso” da brincadeira, sendo este um pressuposto que possibilita a agdo da fantasia, e
desde ai decorreria o prazer na brincadeira. Freud havia apontado a proximidade entre a
atividade do artista e a da crianga que brinca no texto “Escritores criativos e devaneios” (1996
[1907-08]), semelhanca situada no uso da fantasia como operador de transformacdo de

conteddos ndo agradaveis em prazer.

Aceitamos o0 argumento de O. Mannoni que aponta que “a natureza da ilusdo teatral” —
aqui em analogia ao cinema — “ndo pode ser compreendida, em absoluto, em referéncia a um
problema de crenga” (1992, p. 4). O sujeito ndo acredita nas mascaras ou nas narrativas
cinematogréaficas ou teatrais como sendo reais, contudo, elas Ihe causam emogdes. Estes
artificios ndo o tocam pelo que seriam verdadeiramente, mas pela poténcia que tém de evocar

as imagens das fantasias do sujeito, segundo O. Mannoni (1992).

Mas ndo podemos nos distanciar do fato de que estamos trabalhando com uma obra
ficcional de Garcia Marquez. Portanto, o que temos como material € uma estratégia narrativa.
Essa passagem da historia — a chegada do cinema a Macondo — faz parte desse esfor¢o do

autor.

Compreendemos que ele aponta para a existéncia de algo que se assemelharia a uma

inocéncia nas pessoas, uma pureza dos cidadaos justamente por eles se conservarem distantes
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do que se passava no mundo. A tecnologia “ordindria” em outros lugares, ali teria o aspecto
de maravilha. Uma histdria que eles vissem acontecer ndo poderia ser uma historia de
mentira, esse era 0 estatuto que regia a compreensao deles. A imagem ndo enganaria. Quando
Garcia Marquez usa o termo “imagens vivas” aponta justamente esse aspecto que o cinema
teria captado do que se passava na vida real': os filmes fariam “viver” as cenas expostas aos
espectadores. Os habitantes de Macondo estariam acostumados com as historias fantasticas —
mas, supostamente reais — contadas de mundos longinquos. A evidéncia da imagem teria feito

reforcar o aspecto de veracidade das cenas.

A primeira emocédo dos habitantes da cidade poderia ter sido mencionada por Garcia
Marquez como uma surpresa: 0 homem ja sabia inventar historia de mentira em imagem, que
interessante! Mas, ndo, 0 escritor nos conta a respeito da ocorréncia de um sentimento de
raiva por parte das pessoas. Reagiram com agressividade porque eles haviam investido suas
emocdes naquele primeiro filme. Se concebermos que somos puros até que algo nos
corrompa, podemos considerar que os cidaddos de Macondo eram puros até 0 momento de
saberem que ja se podia contar uma mentira em imagens. Mas de que pureza se trata? Uma
constitui¢do “pura” em relagdo a verdade, livre do que ndo é verdadeiro. Mas, a possibilidade

de invencdo de uma histéria ndo-real carrega em si 0 aspecto pejorativo, indubitavelmente?

Primeira ligacdo que fazemos a partir das questdes acima remontard a concepc¢édo de
constituicdo do eu. Como vimos no capitulo inicial, o0 momento de constituicdo do eu — a
identidade imaginaria — da-se no jogo especular com o outro. A entrada do outro na percep¢édo
psiquica do bebé proporciona ao mesmo uma producdo em imagem de algo que compde o
narcisismo. O eu enquanto imagem que o bebé pode fazer de si é modulado pelo que se
percebe ser ao olhar do semelhante. Assim, a entrada do outro na compreensao psiquica é
como um marco inaugural da instancia do eu, que sera a base a formagc&o do sujeito. E com o
bebé refletido no espelho que o eu se identifica, estabelecendo a ligagédo a este outro ficticio

por toda sua existéncia, visto ser essa imagem parte da propria estrutura do sujeito.

A imagem inconsciente que se engendra nesse momento primordial ndo corresponde a
exata imagem refletida do bebé, e sim, € uma construcdo. Como sujeito ndo €, nem sera

nunca, possuidor de uma identidade fixa, pois 0 que produz simbolicamente o promove a

10 “real” de que se trata aqui é o que poderiamos chamar de “realidade”. Aludimos a isto para diferencia-lo do
“real” enquanto conceito de Jacques Lacan. A este “real” nos referiremos no préximo subcapitulo, ao tratarmos
da repeticdo.



69

diferentes posicoes diante do Outro. A identidade imaginéria, o eu que se estabelece diante do
espelho, proporciona um sentimento de existéncia ao sujeito. Por ser imaginaria ela ndo
sustenta psiquicamente a crianca frente as questfes que Ihe chegardo daqui em diante, as quais

0 sujeito tera de responder pela linguagem.

Existe um momento em que 0 sujeito percebe esse engendramento que o constitui?
N&o é de prevermos que se trataria justamente de uma infeliz percepcao de que o que rege a
concepcao que se tem de si ndo passa de um jogo de espelhos? Nesse jogo os elementos se
organizam conforme algumas posigdes e ndo conforme a realidade pura. A partir do conceito
de estadio do espelho, podemaos inferir que na cena citada a agressividade das pessoas aludia a
dolorosa desconfianca quanto as imagens que constituem os préprios sujeitos e as coisas que
os cercam. Dito de outra maneira, as imagens que nos constituem o fazem de maneira
silenciosa. Contudo, h4& momentos em que os elementos se arrumam de modo a por em

questdo a prépria constituicdo.

As imagens que vemos nos servem de base identificatéria. Os cidaddos de Macondo
podem ter se visto nas imagens dos filmes. E, ao perceberem que as imagens eram falsas, néo
aceitaram de bom grado que tivessem se afetado emocionalmente por historias irreais. “Os
papéis com que nos identificamos revelam entdo até que ponto as imagens sdo suscetiveis de
ser mentirosas e como certezas adquiridas e demonstracGes de autoridade se alimentam de

nosso desconhecimento”, cita O. Mannoni (1992, Prefécio).

A agressividade foi como uma resposta automatica que tentou abolir a origem da
inseguranca que a suspensdo de identificacdo imagética acarretou. Como uma tentativa de
tentar se desvencilhar disso que ndo é verdade e que serve de apoio. A questdo, no entanto, é
mais complicada, pois 0 que serve de apoio — a imagem refletida, apesar de se sustentar na
realidade, serd sempre uma construcdo singular. Portanto, uma ficcdo. Por outro lado, os
sujeitos respondem a dependéncia em que estdo em relacdo as imagens que lhe cercam com
agressividade. N&o é satisfatorio se ver irreversivelmente preso a um jogo de espelhos e ter de

admitir isso.

Para pensarmos o segundo ponto, ensaiamos uma abordagem da relagédo politica entre
0s homens. Vinhamos discutindo acerca do que é para o sujeito lidar com o aspecto
imaginario do eu. Quando essa construcdo imagetica ndo der mais conta das questdes que

surgem a crianca, ela ensaia construir suas respostas conforme as leis da linguagem as quais
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seus pais a vém inserindo desde a época do Utero. E na ocorréncia de um terceiro, o Outro,
que o sujeito advém. O Outro representa a cultura, a linguagem, como lei que é anterior a
existéncia do sujeito, e que o atravessa. Este deve se conformar a norma que rege a linguagem
para que possa se fazer entender — forjar sua posi¢do de sujeito. A linguagem coordena a
relagdo intersubjetiva, assim todos devem se submeter e agir referenciados a ela. O sujeito
pode se situar, de uma forma ou de outra, diante do Outro. Pela linguagem somos
reconhecidos como fazendo parte do coletivo, assim como podemos demandar algo que diz

do desejo singular.

Entdo, como se d&, em relacdo ao Outro essa construcao ficcional? Lacan afirmou que
a ficcdo serve a pensar isso que seria a estrutura da verdade (LACAN, 1998 [1964]). Isso
equivale dizer que a constituicdo dos sujeitos e das coisas acaba se dando em uma
organizagdo que ndo conta com a verdade pura. A relagdo entre os homens é sustentada por
leis feitas pelos homens, as quais séo produzidas e mantidas por um sistema de consenso. O
narrador de “Cem anos de soliddo” alude que na época da funda¢do de Macondo, “0 mundo
era tdo recente que muitas coisas careciam de nome e para menciona-las se precisava apontar
com o dedo” (MARQUEZ, s/d [1967], p. 7). Vale dizer que as concep¢des ndo sio leis
naturais, ndo estavam prontas antes que os homens as forjassem. Assim sendo, as relagdes

politicas sdo constituidas de verdades estruturadas pelos homens, e ndo verdades a priori.

A populacdo de Macondo percebe, ndo sem indignacdo, que se pode contar uma
historia ndo real em imagens. Essa forma de contar a ficcdo tem um grande potencial de se
passar por fato veridico. A ficgdo surpreende por ter sido elevada a um status de verdade?
Pode se inaugurar uma nova relagdo politica desde ai? Ha algo de novo admitido no campo
intersubjetivo? Cremos que a percepcao quanto a possibilidade de fazer um fato ficticio passar

por verdade abre um espaco novo nas relacdes entre os cidadaos.

Desdobraremos a discussdo em dois motes a partir daqui. O primeiro diz da insergéo
do sujeito na esfera coletiva. Buscamos ressaltar o aspecto ético e politico que perpassa essa
passagem. Ao tomar conhecimento da dependéncia do jogo de imagens e palavras na
concepcao das coisas, vislumbramos que o0 sujeito possa experimentar reconhecer sua posi¢ao
diante do Outro. E muito dificil que admita que a propria historia pessoal, que
inevitavelmente ird conceber como sendo a mais pura das verdades, de fato estd imbuida de
percepcOes singulares. Talvez esta lucidez seja possivel somente através da analise pessoal.

Porque o préprio psiquismo se defende disso que o coloca como uma instancia incerta. Mas,
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se puder ter isto claro, acreditamos que a relagéo entre os homens vem a se favorecer. Pois,
estando possibilitada uma via de conhecimento disso que é sua construcdo de fantasia, de
desejo, de medo, entre outras construcGes psiquicas, 0 sujeito se responsabiliza por sua
posicdo diante dos outros e do Outro. Conceberia a coexisténcia de historias reais, e outras
nem tao reais, na propria biografia e “estariamos longe de uma ilusio que seria a apresentagcdo
de um falso real” (O. MANNONI, 1992, p.5). Além do mais, da mesma forma que se
esclarece sobre suas construcdes, 0 sujeito pode vir a enxergar um pouco mais do que € a
alteridade. E ser mais compreensivo estando um pouco mais “fora de si” para ver o seu lado e

0 do outro. Abre 0 espago para se compreender a si mesmo inserido no conjunto de sujeitos.

O segundo mote — que se cruza com o primeiro — refere sobre o poder de
convencimento da imagem. A imagem € como uma cola social, diz Juremir Machado (2007).
Serve a integrar e a fazer existir. No campo politico, a caracteristica de persuasao da imagem
comporta o risco de que a imagem por si sO se justifique como verdade. O perigo é a demasia
da imagem e a auséncia de critica quanto a isso que a instituiu. A cultura em que estamos
inseridos é composta pelos ideais construidos pelos conjuntos de sujeitos no decorrer do
tempo e dos acontecimentos. Ocorre que olvidamos o aspecto de imbricagé@o entre imagens e
palavras significantes que conferem o estatuto de verdade para determinados valores. As
posicBes que cada um ocupa em conformidade ou ndo com estes valores serdo também
mensuradas a partir destes. A elucidacao deste aspecto faz ver que hd uma possibilidade muito
grande de re-arranjos. A construcdo singular de algo confere ao sujeito a retomada disso que
toca no seu desejo. Além de livra-lo da busca macante por um lugar diante de um conjunto de

valores que lhe sdo estrangeiros.

O cinema em Macondo apenas faz evidenciar este ponto: as imagens séo construcoes,
ndo verdades. A raiva dos cidadaos esta dirigida a sala de projecéo e ao seu responsavel, mas,
de fato, é um sentimento que pode estar representando o pesar quanto a outro desvelamento.
O que pode estar em xeque, de fato, é a confianca das pessoas nas proprias imagens que
estiveram consolidando suas atitudes e sentimentos até aquele momento. Evidenciamos, com
0 pasmo dos espectadores de Macondo, que nem todas as imagens tém poténcia para provocar
tenséo entre realidade e ficcdo. No cinema que Garcia Marquez nos apresenta em “Cem anos
de solidao”, excepcionalmente, a seqiiéncia de imagens de filmes fez revirar a estrutura da

verdade, produzindo um corte nas certezas baseadas em imagens.



72

Imagens que tém forca para produzir tensdo no seu proprio estatuto devem, para tanto,
no jogo de espelhos que mescla imagem e palavra, deixar escapar como é feita a sua injuncao.
Essa mostra de sua producdo desnaturaliza o que é visto, corroborando a caracteristica da
imagem de ser produzida. Afirmamos que nem todas as imagens carregam em si uma brecha
para que se vislumbre tal constituicdo. Em relacdo as imagens cinematogréficas, da mesma
forma, nem todas proporcionam ao espectador essa possibilidade de entrever algo para além
da imagem em si. E, certamente, elementos proprios ao sujeito contribuirdo ou ndo para esta

percepcao.

Em nosso trabalho invocamos o cinema produzido pelo diretor espanhol Pedro
Almoddvar, sob a justificativa de que este diretor busca em seus filmes produzir o
“tensionamento” entre ficcdo e realidade. A nosso ver, Almoddvar € exitoso em sua
proposicdo. Em se tratando do cinema de forma genérica, acreditamos que grande parte das
montagens dos filmes proporcione, no minimo, uma desconexdo das l6gicas de tempo e
espaco as quais 0s sujeitos estdo habituados. Tais logicas garantem, enquanto percepcdes
psiquicas fixas, certa seguranca ao sujeito ao forjar a este uma identidade. Isso € uma
armadilha imaginaria, pois o sujeito ndo tem, a priori, uma identidade. Pensamos que o
contato com os filmes e seu non-sense podem fazer aparecer alguns furos dessa producdo
forjada de si e das coisas. A partir do contato com o que ndo € nossa vida, ndo € nosso tempo,

nem nosso espaco, viemos a questionar o proprio lugar que ocupamos frente ao Outro.

4.3. REPETICAO: A INSISTENCIA DO REAL

Existir [...] é viver o desamparo na profunda
revisdo em palavras e imagens do seu viver.
Enéas de Souza (2006)
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No final da historia de Gabriel Garcia Marquez, confrontamo-nos com uma cena no
minimo instigante. Em toda a historia, o autor valorizou o carater fantastico, mas se supera na
finalizacdo com o desfecho que confere a obra. Avaliamos que neste recorte estdo sendo
abordados aspectos referentes a repeticdo, 0s quais sdo caros a psicanalise, como veremos

adiante.

Como nos conta Marquez, o ancido Melquiades escrevera um grande livro de
pressagios a respeito da histéria completa dos Buendias. Os pergaminhos ndo puderam ser
lidos durante muitos anos porque o velho cigano os escrevera em uma lingua desconhecida.
Este foi o primeiro a morrer nesta cidade que ndo conhecia a morte. No entanto, Melquiades
ndo gostou do mundo dos mortos e retornou a casa da familia Buendia onde encontrou um
quarto em que pdde permanecer. Ali passaria trancado por muitos anos. Nesta época escreveu
0 manuscrito em uma lingua jamais vista. O texto ficou guardado neste quarto que se

conservava apesar do tempo.

Aureliano, neto de José Arcadio e Ursula Iguaran, havia estudado muitas linguas e
gostava de permanecer no quarto em que Melquiades havia morado ap6s a morte. Foi em um
acesso de lucidez que pode ler o manuscrito do velho cigano. Tais escritos relatavam a
historia da vida da familia Buendia, com todos os momentos descritos com muita exatidao.
Desde as aventuras do jovem José Arcddio Buendia em seus esforcos na fundagdo de
Macondo, os nascimentos, as mortes, os episodios felizes e as desventuras. Até a breve
existéncia do filho de Aureliano (este que lia) estava ali referida. O bebé tinha o temido rabo
de porco o qual a Ursula houvera dedicado uma vida inteira a evitar que pudesse realmente
advir em uma crianca da familia. A anormalidade ocorreria no bebé fruto de um amor

incestuoso. E foi precisamente o que aconteceu.

O narrador diz que era como se Aureliano “estivesse vendo a si mesmo em um espelho
falado”. Méarquez se refere @ Macondo como “a cidade dos espelhos (ou das miragens)” (s/d
[1967], p. 364) explicitando a peculiaridade da cidade de proporcionar aos habitantes, aqui
destacados os Buendias, uma sorte de repeticdo de imagens e palavras. Essa repeticdo toma as
proporcdes de fator decisivo no final da narrativa, quando vemos um circulo vicioso do tempo
se fechar. Fora da casa, um vento “repleto de vozes do passado, de murmurios de geranios”
estd a soprar. Na medida em que a personagem Vvai se aproximando do fim das predicdes
certeiras de Melquiades, um “furac@o biblico” vai arrasando a cidade, e acaba por liquida-la

da meméria dos homens (MARQUEZ, s/d [1967], p. 364).
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Em outras passagens, o escritor colombiano ja havia se referido a infalivel repeticéo
que se passava na historia daquela familia. Narra, por exemplo, um encontro entre Aureliano
— aquele que leria mais tarde as premonicGes de Melquiades — e a antiga amiga da familia,
Pilar Ternera. Neste momento ela declara ao jovem que “a historia da familia era uma
engrenagem de repeticdes irreparaveis, uma roda giratoria que continuaria dando voltas até a
eternidade, se ndo fosse pelo desgaste progressivo e irremediavel do eixo” (MARQUEZ, s/d
[1967], p. 347).

Sobre o que fala o autor nessas passagens onde vemos fulgurar o enlace entre o
espelho, o futuro e o passado, a memdria, a morte e a repeticdo? Esta questdo que toca cada
um destes aspectos subjaz a referida cena. No intuito de desdobrarmos a relacdo que liga tais
no¢oes, valemo-nos do conceito de repeticdo em psicanalise. Tal conceito esteve no amago
das elaboracGes freudianas, estabelecendo-se como um conceito chave a compreensdo de
outras construcdes de Freud acerca da psyché humana. Na obra de Garcia Marquez esse
elemento da repeticdo ganha consisténcia na ficcionalizacdo da realidade que a repeticao

apresenta. Assim também acontece no campo da fantasia neurdtica.

Neste momento, antes de iniciarmos as elaboragdes tedricas, julgamos ser de extrema
importancia explicitar a ligacdo que ensaiamos realizar entre a passagem literaria de Garcia
Marquez e as elaboracGes psicanaliticas acerca da repeticdo e do jogo especular. O caréater
clinico esté arraigado as teorias que trazemos a presente discussdo. Ainda que reconhe¢camos
muitos pontos de aproximacédo entre menc6es do autor e a teoria do psiquismo, ndo podemos
afirmar que o autor se baseie em compreensGes deste campo para construir suas histérias.
Entendemos que Marquez ndo faca teoria sobre o psiquismo. Contudo, sua producdo nos
parece interessante por se apresentar sem tais pretensdes. Freud (1996 [1906-07]) ja apontara
sobre a riqueza do material dos artistas, sob o ponto de vista de este ser uma fonte de
conhecimentos na qual o psicanalista deve se nutrir. Primeiro ponto: a aposta é de que nessa
liberdade de escrita sobre a vida de uma familia e seus membros vivendo em uma dada cidade
possa haver algo de interesse aos psicanalistas que buscam compreender as dinamicas
psiquicas dos sujeitos. Em resumo, confiamos que a via da construcao artistica da dicas para

conhecermos um pouco mais da psyché humana.

Segundo ponto: ndo queremos fazer explicacdo com a teoria sobre o que se passou
com os personagens. Nao queremos encontrar 0s motivos, muito antes, nossa proposta é de

tentar abrir mais questdes sobre os aspectos que estdo convergindo no contexto exposto por
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Garcia Méarquez. O que chamou a nossa atencdo foi a imbricacdo de elementos como a
repeticdo, o espelho, a morte, o futuro e o passado, a memoria. Esta composi¢éo nos remeteu
aos conceitos conhecidos e que trazemos a tona. Julgamos ser uma boa oportunidade de
atrelarmos conceitos como o estaddio do espelho — que nos serve de norte nesta volta

percorrida da dissertacdo — e o de repetigéo.

[lustraremos como se deu a composicdo da teoria da repeticdo. Freud desde o0s
primordios de sua producdo ja questionava sobre isso que consistia a repeticdo, ou a
compulsdo a repeticdo. Procurava maneiras de explicar como algo que, ainda que tenha sido
em sua origem fonte de sofrimento, volta sempre na vida do sujeito. Dois textos de Freud
reinem grande parte das elaboracdes do psicanalista acerca da repeticdo: “Recordar, repetir,
elaborar”, de 1914, e “Além do Principio do Prazer”, de 1920.

No primeiro, o psicanalista alude a transformacdo que havia acontecido em sua
clinica: Freud abandonara a técnica hipndtica e estabelecia a clinica propriamente analitica,
primando pela associacdo livre em detrimento daquela. A compreensdo da repeticdo serviu
como um dos pilares tedricos a esta mudanca, a partir do momento em que Freud concebeu
que ela cumpria uma funcdo essencial na transferéncia. A recordagdo possibilitada pela
hipnose estava livre das resisténcias que o psiquismo engendraria normalmente. N&o estando
hipnotizado, o sujeito recordava o que era possivel de ser rememorado. O que se repete, por
outro lado, é da ordem do inconsciente e encontra resisténcia do prdprio psiquismo para vir a
tona, por se tratar de algo que foi recalcado. Esse material psiquico que retorna é composto de
imagens e palavras. Freud apontara desde cedo o carater for¢coso da repeticéo e associou a este
termo o de “compuls@o”. O processo repetitivo € inconsciente e, por isso mesmo, nao pode ser
controlado pelo sujeito. A repeticéo, tendo sido compreendida desta maneira, situa-se como
uma das dimensdes constitutivas da nogdo de inconsciente. A forma pela qual o material
psiquico se apresenta é em atuacdo — acting out, que em andlise podera ser trabalhado no

manejo da transferéncia realizado pelo analista.

A repeticdo €, conforme Freud, "uma transferéncia do passado esquecido, ndo apenas
para o médico, mas também para todos os outros aspectos da situacao atual” (Freud, 1996
[1914], p. 166). A andlise engendrada por Freud se propGe a apontar ao analisando isso que
ndo esta sendo rememorado, mas que € marcado no seu lapso, na sua atuacdo. A transferéncia
€ 0 campo em que a repeticdo encontra espago para ser posta em questdo. A orientacdo de

Freud é de que o analista faca com que o sujeito, a despeito de sua resisténcia, possa se
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familiarizar com isso que é da ordem inconsciente e lhe concerne como sujeito. E que este
caminho de apropriacdo do lugar de sujeito de sua acdo seja elaborado via palavra — que o

significante entre no lugar da atuacao.

Na vida do sujeito a repeticdo age a partir de forgas que atualizam elementos do
psiquismo que ndo podem ser rememorados. Marcamos, a partir deste aspecto da teoria da
repeticdo, uma aproximacao com isso que Garcia Marquez escrevera a respeito da histéria dos
Buendias. O escritor se refere a algo que ndo poderia ser lido — os escritos de Melquiades —
mas que esteve sempre presente na vida familiar. Eles ndo estavam acessiveis a leitura, bem
como o material inconsciente dos sujeitos. O inconsciente do sujeito foi citado por Freud
como o “estranho familiar” (1996 [1919]). Os produtos inconscientes possuem uma
ambiglidade quanto a sua relacdo com o consciente, sdo a0 mesmo tempo muito presentes e

muito alheios a esta instancia.

Descreve-se 0 inconsciente como sendo ético e possuidor de um saber, ndo obstante,
agiriamos como se ndo soubéssemos do que se trata. Ressalva: agiriamos conscientemente
como se ndo soubéssemos. Freud esteve atento a isto e perspicazmente nos apresenta 0S
lapsos, as repeticdes, as atuacOes, os chistes, 0s sintomas e 0s sonhos como construcdes
oriundas do inconsciente, as quais encontraram uma forma de se mostrar, driblando os
processos de recalcamento e resisténcia. Estas construcdes deixam entrever isso que rege 0

inconsciente, a sua ética.

O que foi lido nos pergaminhos era uma previsdao do que viria a acontecer. Como
conceber que estaria antevisto estes acontecimentos da familia? A vida repete o que esta
escrito nos livros. E no momento de exposicdo desta antecipagdo que sempre esteve presente
na familia como uma determinacgéo, neste momento, um furacdo arrasa nao so a familia como
toda a cidade, esta que era tida como a “cidade dos espelhos”. O que liga o espelho, a
repeticdo e a morte ai? O que repete no espelho? Por que a repeticdo enquanto revelada em

seu aspecto determinado vem a ser fatal?

Freud, em 1920, concebe que ha algo que funciona “Além do principio do prazer”.
Este texto inaugura a segunda topica freudiana em um giro no pensamento do psicanalista de
Viena. Anteriormente, Freud havia concebido que o psiquismo humano refutava o que lhe
causava desprazer, ao mesmo tempo em que buscava pelo que Ihe proporcionasse prazer. Este

é o principio do prazer.
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A teorizacgdo de Freud decorre de uma analise de seu neto brincando com um carretel e
repetindo fonemas que o analista julgou serem expressdes das palavras “fort” (saiu) ¢ “da”
(voltou). Estas palavras estariam relacionadas com a experiéncia de afastamento da mée, a
qual vivenciava o menino. Este momento deveria estar acompanhando de um sofrimento
grande, no julgamento de Freud. Pela compreensdo que desenvolvera a respeito do principio
de prazer, ndo havia justificativa para que o menino repetisse algo que lhe causasse dor e
angustia. A partir deste fato, acrescido da constatacdo de que 0s ex-combatentes de guerra
rememoravam situacfes traumaticas a despeito do mal que lhes ocasionavam tal recordacao,
Freud questionou suas préprias elaboragdes a respeito do principio de prazer. Tais indagagdes
resultaram na publicacdo de “Além do principio do prazer”, escrito no qual o autor refere a
compulsdo como uma forca pulsional que repete, em um movimento de regressdo, um
conteddo desprazeroso que acaba por proporcionar também certo aspecto de prazer ao sujeito,
0 gozo. Constata-se uma nova fungdo na repeticdo, a de re-elaboracédo: ela agiria em favor do

sujeito, compreensdo que marcard também a nocédo de pulsdo.

No texto de 1920 encontramos uma nova organizacao do campo pulsional em Freud.
O principio do prazer ndo poderia explicar como na compulsdo a repeticdo um impulso do
inconsciente faz com que o sujeito reviva um momento penoso do passado. Freud frisa para o
aspecto “demoniaco” presente na repeticdo, onde forcas internas coagem o proprio psiquismo
a um retorno ao estado anterior a vida. Como um retorno a origem, a psyché buscaria pelo
estado de ndo vida: eis a pulsdo de morte. A referida pulsdo age de forma contraria ao que
seria um impulso de procura por vida. Freud considerou que em todos 0s seres vivos vamos

encontrar a pulsdo de morte atuante, agindo contrariamente a isso que seria a pulsao de vida.

Desta forma, temos a repeticdo apresentando seu aspecto contrario a vida: algo que
pede o retorno ao estado de calmaria completa, a morte. A repeticdo na histéria da familia
Buendia esta relacionada aos nomes dos homens, que ndo sdo outros sendo Aureliano e José
Arcadio, as caracteristicas relativas a personalidade e as historias de cada um dos membros da
familia Buendia. Um incessante voltar a origem dos primeiros Buendias, € isso que representa
tais repeticdes? E, para além disso, pode estar aludido algo além do retorno a origem? O fato
de n&o proporcionarem outros nomes as criangas da familia denota uma falta de outros lugares
possiveis a estas? Ou, 0 que se busca com a repeticdo de nomes? E a repeticdo dos nomes e da

historia da familia que produz a sua propria morte?
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Consideraremos a histdria de Garcia Marquez como sendo alegorica, pois o autor joga
com os elementos que destacou na historia e forja um percurso miraculoso com tais nogdes.
Uma delas € a repeticdo e ela em um primeiro momento vai sinalizar a aproximagdo com a
morte. Recorremos a Lacan e sua elaboracdo tedrica acerca da repeticdo e destacamos o que 0
autor considerou como sendo sua fungdo. Lacan tomou o conceito freudiano de repeticdo
como um dos “quatro conceitos fundamentais da psicanalise” — este foi o titulo do livro “O
Seminario”, referente as classes que ministrou no ano de 1964. Sensivel ao enlace entre
repeticdo e inconsciente operado por Freud, Lacan afirma que na repeticdo ndo se trata de
uma reproducédo idéntica. Ela estaria a servi¢o do sujeito em sua busca por significagdo. O
psicanalista tem a repeticdo como um movimento, um impulso por um objeto que esta sempre

inacessivel.

A marcagdo de Marquez é sobre as posi¢cGes demasiadamente refletidas, sobre as
histérias de vida tdo tramadas umas as outras, com as significacbes que suportam a
constituicdo dos sujeitos estando bastante enrijecidas. Lacan alude que nada se constitui ao
acaso, sempre ha uma estrutura de significantes que suporta a circunstancia. Acrescenta: ao
nivel do inconsciente, “o mapa ja esta feito, os pontos de referéncia significantes do problema
estdo inscritos nele, € a solugdo nao ira além deles” (LACAN, 1998 [1964], p. 42).

As significacdes que voltam continuamente na repeticdo da familia compbem, no
inconsciente, a problematica de vida e o desenrolar dos acontecimentos. O livro de
Melquiades vem a delatar essa determinacao que as palavras conferem as historias de vida dos
Buendias. As palavras estavam ali descrevendo os fatos antes mesmo que eles ocorressem,
mas ndo eram acessiveis a leitura. No momento em que se tornam acessiveis, acabam com a
vida da familia e da cidade. Emblematicamente, marca-se assim a impossibilidade do

desvelamento completo disso que constitui o inconsciente.

A repeticdo, na concepcdo de Freud, segundo Lacan, ndo demanda algo do passado,
ndo é da ordem da necessidade. Mas pede pelo novo e, através do ludico, faz do novo sua
dimensdo. Para se elaborar algo da ordem do novo, é necessario que se faca terreno, que se
produza significacdo. Algo que se repete variavelmente afasta sentido para outros espagos. A
novidade é demandada por todos, criancas e adultos. Lacan refere que o deslizamento que
comporta a novidade, na verdade vela o que chama de “o verdadeiro segredo do ludico”
(LACAN, 1998 [1964], p.62). A diversidade mais profunda presente na repeticdo, esse € 0

segredo.
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Em toda construcdo, sempre se trata de reconstrugéo, jamais reproducdo. A linguagem
comporta este aspecto de ndo garantir a colagem da significancia a coisa, proporcionando uma
gama de possibilidades de simbolizacdo. A falta de significacdo produz angustia ao sujeito,
assim como a construcdo simbolica comporta um aspecto de prazer ao sujeito. Relembra
Lacan da insisténcia por parte das criangas para que se conte e reconte as historias, exigindo-
se que haja consisténcia na historia. Tal fato demonstraria que a significancia ndo comporta
capacidade de memorizagdo suficiente a colar significancia no lugar exato da coisa — ha
sempre uma brecha na significacdo. Esta variacdo permite ao sujeito se desprender da visada
da significancia, transformando o ato em brinquedo e conferindo valor de prazer a0 momento,

que esta sendo coordenado pelo principio do prazer.

O prazer estd situado no processo de significancia, onde estdo colocadas as
possibilidades e néo a fixidez — significante e significado ndo estdo amarrados. A poténcia da
construcdo acarreta prazer ao sujeito, onde podemos vislumbrar um encontro entre o principio
de prazer e a producao ficcional. O que se cria na brincadeira da criancga, apesar de se saber
“de mentira”, ¢ levado muito a sério pela mesma. Freud, a respeito disso, afirma que “a
antitese de brincar ndo é o que ¢ sério, mas o que ¢é real” (1996 [1907-08], p. 135). O jogo
comporta um valor de significacdo que incide sobre o sujeito como angustia ou prazer. E
ainda possui a leveza de poder vacilar na construcdo. Pois, malgrado o fracasso da construcéo
e a angustia que o acompanha, ao nivel da economia psiquica, observa-se que a crianca

constata com prazer que o que se perde no vacilo ndo é de verdade.

A brecha na significacdo ¢ o que motiva o processo. Esta fresta de possibilidade
motiva a cadeia de significantes na busca por expressdo. Em alusédo ao jogo do carretel do
neto de Freud, o que marca a falha ndo ocorre em relacdo ao reflexo do eu no outro. A falta
estd situada nisso que funciona a ligar o eu aos outros objetos, mesmo que tenha sido ja
separado do eu: o proprio carretel do jogo do fort-da. A auséncia da mde movimenta a crianga
a criar para si um objeto que a ajuda a transpor o fosso que se criara entre o eu e o fora. O
carretel ainda faz parte do que constitui o sujeito, mesmo que dele tenha se separado, e € com

ele que a crianga salta para fora do seu dominio, e dai se inicia seu processo simbolico.

Sendo verdade que o significante é a primeira marca do sujeito, quando este participa
ativamente da linguagem podemos, seguindo Lacan, tomar o objeto que funcionou como
oposicao ao eu como algo do eu. E ali que designamos o sujeito, nesse objeto que denomina

Lacan “objeto a”. Essa atividade que procuramos compreender acima, Lacan a denomina
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como repeticéo, remarcando que n&o se trata de maneira nenhuma de um pedido de retorno da
mde. A repeticdo do momento em que a mée se ausentaria vai situar uma visada aquilo que,

em esséncia, ndo esta ai em representacao.

Para o psicanalista francés, “toda a descoberta por Freud da repeticdo como funcéo s
se define com mostrar a relagdo do pensamento com o real” (LACAN, 1998 [1964], p. 52).
Lacan concebe o real enquanto o resto que nao pode ser simbolizado e que se configura como
0 nucleo do inconsciente. Refere o autor que na repeticdo haveria um encontro marcado com
um real que sempre escapa, como um ponto inapreensivel. O real ndo encontra representacdo
possivel, mas ndo deixa de demanda-la. Em torno do nao-simbolizavel orbita a cadeia
significante que ndo cessa de tentar constituir significacdo onde esta a falta. Por isso a

repeticdo como um ensaio de representar o que é da ordem da falta.

Lacan alude a isso que 0 sujeito ndo consegue expressar, por mais que se esforce. A
tentativa é a repeticdo, ou seja, a procura por simbolizacdo. Esta tentativa € incessante e a
partir da configuracdo desse nao-encontro intangivel poderiamos compreender a respeito do
estatuto da relagdo de objeto, entendendo como “Unico” o objeto a. Este, para Lacan, € o
objeto inalcancavel. O desejo esta no movimento de busca por ele, que marca a falta estrutural
do sujeito. A falta faz o sujeito se mover, demarcando onde esté seu desejo. O desejo ndo se
apresenta no movimento consciente, mas quando o inconsciente determina o processo. O

desejo do sujeito tem a ver com a busca que faz desse objeto inapreensivel que é o objeto a.

O sujeito repete por contingéncia psiquica, e esse processo demonstra a poténcia do
simbdlico de produzir significantes na busca pelo objeto. O desejo, para Lacan, “néo faz mais
que veicular para um futuro sempre curto e limitado o que ele sustenta de uma imagem do
passado” (LACAN, [1964] 1998, p. 35). Menciona ainda que Freud teria afirmado que tal

imagem primordial seria indestrutivel.

Visitaremos as concepcdes lacanianas de autdmaton e tiqué, termos cuja origem se
situa na teoria das causas de Aristoteles. No desenvolvimento da teoria da repeticdo ligada aos
termos referidos, dois aspectos ambiguos sdo destacados por Lacan como estando ligados a
compreensdo da repeticdo: o retorno dos signos (autdmaton) e o encontro com o real (tiqué).
O autdmaton, segundo Lacan (1964), esta referido a funcdo da pulsdo de morte, como um
retorno ao passado — uma volta como insisténcia dos signos — movimento orientado pelo

principio do prazer. A repeticdo simbdlica aqui ndo se trata de uma reprodugdo do mesmo,
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mas 0 empuxo a origem (LACAN, 1998 [1964]). Este aspecto se aproxima da compulsdo a
repeticdo, como o designara Freud, que vira a determinar a funcdo da pulsdo de morte. O
ambito do autdbmaton é o da teoria lacaniana do significante, referindo-se a repeticédo
primordial que constitui o sujeito e determina os aspectos mais enrijecidos da determinacéo

das posicOes que o sujeito ocupard na vida.

Ja o termo tiqué, Lacan o utiliza para designar o encontro com o real. O real esta para
além do autdbmaton, que designaria a volta a origem. O espaco do real, como Lacan o assume,
se da por trds do autbmaton. O aspecto da tiqué na repeticdo se apresenta como 0 acaso.
Sendo o encontro com o real, 0 acesso possivel é via linguagem e a repeticdo do mesmo

conota a tentativa mesma de simbolizacao.

A insistente repeticdo que é relatada a respeito dos Buendias podera ser compreendida
por estas duas vias. Pelo termo autdmaton concordamos que se trataria de uma compulsédo que
retorna ao principio da constituicdo familiar onde algo falta a simbolizar, algo que diz da
origem, do nascimento. Esse retorno parece se efetivar no momento em que Aureliano acaba
de ler os manuscritos e a vida se extingue na cidade. Os significantes que determinaram a vida
dos seus antepassados retornam nos escritos e no vento que traz as vozes do passado. Ali onde
o fim esta se concretizando podemos vislumbrar isso que € a pulsdo de morte, 0 quanto de
energia se canaliza na repeticdo dos signos e que este movimento se esgota em si mesmo.
Como em um movimento de n&o sair de si mesmo, a repeticdo que se aproxima da origem age

contra um movimento do novo.

Contudo, Lacan ressalta a fungdo de busca pelo novo no movimento de aproximacao
do nucleo do real. Tiqué € como a repeticdo ao acaso na tentativa de nova significagéo.
Supondo que na repeticdo que vislumbramos na familia poderia haver algo de busca por nova
configuracdo, ai estaria o papel de criagdo relativo ao encontro com o real. Porém, a
impressdo que temos é de que Garcia Marquez usa um tom peculiar quando se refere a
repeticdo. Conscientes do desejo de Garcia Marquez de que o0s aspectos da vida dos sujeitos
estivessem atrelados a realidade denunciada da América Latina, consideramos que a repeticao

de que se trata comporta uma critica complexa.

O autor parece estar se referindo a reproducdo do mesmo como o fator que produz
sofrimento aos sujeitos. Isso que era a configuracdo politica da época, que vinha se

perpetuando ha séculos, e que se valia dos mesmos jargbes significantes para se manter. A
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cidade distante de tudo, cuja lei é criada e mantida por si s6. Também a sobrevivéncia desse
povo depende somente deles. A chegada da companhia estrangeira de frutas e todo o alvorogo
que causou a cidade, da mesma forma, servem de exemplo ao estado de deriva que se

encontravam os cidadaos de Macondo.

A repeticdo, por esta via de compreensdo, denunciaria uma multiplicidade de
Macondos existentes nas Américas. A custa das vidas das pessoas que ai moram, a repeticdo
serviria a manter a mesma politica que se instalou no continente quando de seu processo de
colonizagdo, a partir do século XVI. Desde aquela época, muito pouco teria mudado em
relacdo ao desenvolvimento politico, considerando o tempo que ja se passou. Uma repeticéo
que age silenciosa e incessantemente como retorno a origem. Os sujeitos que eram
beneficiados naquela época seriam o0s antepassados dos que ocupam estas posicdes
atualmente. Pois, como referiu Marquez, mencionando os Buendias, “estirpes condenadas a
cem anos de soliddo ndo tém uma segunda chance na Terra” (1967/ sem data, p. 364). Os
Buendias representariam a grande massa das Américas que depende da prépria sorte para

sobreviver.

Contudo, ndo podemos deixar de apontar para isso que Marquez parece se esforgar
por colocar em evidéncia em seu texto — a capacidade inventiva desse povo, a acessibilidade
afetiva dos sujeitos, a paixao e fé que os movem. Esses aspectos estdo arraigados as linhas de
“Cem anos de soliddo”, ¢ ndo admitimos que se trate de uma pura busca pela origem. Pois,
ainda que seja verdade que a repeticdo como retorno acabou por liquidar a cidade inteira, ndo
podemos apagar a ocorréncia de vida na cidade. As voltas que cada um realizou, em
repeticéo, levaram-nos a ocupar posi¢oes diversas, a construir diferentes arranjos. O fim se
deu como conseqiéncia disso que, acreditamos, seja fundamental a Marquez — certo modo de
configuracdo politica inerente ao nosso continente, que ndo possibilita muitos espacos aos
seus cidaddos. O discurso de Marquez na vida “real” falava disso quando questionou do
porqué de os outros paises ndo darem credito ao movimento de criagdo dos povos da América
Latina. Isso é como uma aposta do escritor no poder de invencdo — da propria vida, da sua
realidade social — e o devido descontentamento com a falta de confianga por parte dos outros

que nos “assistem”.

Como nosso campo é a psicandlise, e o fazer deste se consagra especialmente ao trato
com o0s sujeitos na clinica, aproveitamos para finalizar fazendo um enlace do mesmo nesta

questdo da dificil realidade na qual o sujeito possa estar inserido. Marquez cumpriu seu papel
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de denuncia disso que seria uma vida injusta de seus conterraneos. E o fez através de seu
métier, a saber, a literatura. Na nossa compreensao, cabe também ao analista fazé-lo nesse que

€ 0 seu espaco de trabalho.

A este respeito, Maud Mannoni afirma:

O analista [...] serve-se da expressdo de uma “dificuldade de viver” para incitar o
sujeito a se situar em relacdo ao que ele quer, através de uma exigéncia de verdade.
Ocorre que o analista tenha por vezes de estimular no paciente a tomada de
consciéncia do absurdo que sdo as estruturas sociais em que se acha envolvido. (M.
MANNONI, 1982, p. 73)

A autora afirma que o psicanalista tem o dever de trabalhar com o paciente no sentido
de que ele possa “enfrentar o que o questiona, perturba ou destr6i” (1982, p. 73). Essa virada é
realizada com a singularidade que ele possa engendrar em analise. Esta € uma questdo cara a
autora, que afirma ainda que ao analista ndo cabe um esforco de adaptagéo do paciente a isso
gue o entorna. Estamos de acordo com o que a autora refere. Ao profissional que busca pela
salde do seu paciente, torna-se necessario 0 envolvimento com isso que sdo as questdes
sociais de seu tempo e sociedade, visto que tais condi¢des provocam grande parte dos males
dos sujeitos que nos chegam a clinica.
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5.0 BALCAO E O JOGO DE ESPELHOS

Propomos uma elaboracéo acerca do aspecto mimético presente na dialética do estadio
do espelho. Compreendemos que Lacan tenha se esfor¢cado em evidenciar que o eu mimetiza
uma imagem que, na dimensdo da imaginacdo, esta diante do olhar do outro e do Outro. O
aspecto a ser mimetizado ndo € a imagem em si, e sim, a imagem que se supde ser vista pelo
Outro. Nao se imita o outro pelo que ele simplesmente é, mas pelo que é diante de um
terceiro. O estadio do espelho é 0 momento em que percebemos a ldgica 1:3:2 se efetuar. O
que era um no principio (indiferenciado), vem a ser dois (eu separado do mundo), porque um

terceiro esta presente, formando a dialética ternéria.

Haveria, conforme Safatle no texto “Espelhos sem imagens: mimesis e
reconhecimento em Lacan e Adorno”, um uso em Lacan da racionalidade mimética como
“elemento fundamental para uma teoria do reconhecimento” (SAFATLE, 2005, p. 21). Para
elucidar o que pode ser compreendido como reconhecimento em psicanalise, remontaremos a
1949, ao texto “O estadio do espelho como formador da funcdo do eu como nos é revelada na
experiéncia psicanalitica”, no intuito de trazer os elementos desta concep¢do lacaniana acerca

da constituicdo do eu na relagdo com o outro.

Para animar nossa discussao, valemo-nos da peca de teatro “O Balcdo” Do escritor e
teatrélogo francés Jean Genet, de 1956. Esta obra nos apresenta de forma impressionante a
captura do sujeito nisso que o outro pode representar de si — do sujeito. Genet, um escritor de
muito talento, toca nisso que é muito caro a psicanalise: o desejo do sujeito. E por essa via
que a dialética de reconhecimento se engendra. Vamos ensaiar compreender como se colocam
0s elementos na cena, tentando captar nisso que o artista organizou como producéo teatral

algo que aponte na direcéo do estatuto do reconhecimento do sujeito.

Neste momento, procuraremos justificar a inclusdo de um capitulo que trate do teatro

em um trabalho maior sobre psicanalise e cinema.
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5.1. PSICANALISE E TEATRO

Explicitaremos nossas justificativas quanto a “escapada” do cinema e a aproximagao
de uma peca de teatro. Expusemos no decorrer do trabalho a importancia que Freud conferira
as artes. Em seu texto “O estranho”, o psicanalista (1996 [1919]) se refere a ficcdo como um
terreno mais fértil que a vida real pelo fato mesmo de que aquele ndo deve se submeter ao
teste de realidade. Os ficcionistas poderiam trabalhar na representacdo tanto do que é
realidade, como seria possivel que se afastassem desta 0 quanto quisessem, nos remetendo a
lugares outros. O autor (1996 ([1907-1908]) se interessou pelo efeito que poderia a tragédia
acarretar nos sujeitos, e chegou a conceber que o artista dispde de muito mais sabedoria a
respeito do inconsciente do que o psicanalista. Freud objetivou estabelecer para estas artes as
quais se interessava (como a literatura, a pintura e o teatro - os classicos, enfim) um “respeito
maior”’, como este conferido a ciéncia, por acreditar mesmo que as artes estavam embebidas

de conhecimento referentes ao homem.

A psicanélise e o cinema sdo contemporaneos, ambos sao invencdes do fim do século
XX. Contudo, o pai da psicanalise, mesmo sendo um amante das artes, nunca chegou a se
debrucar sobre a arte cinematografica, embora tenha elaborado analogias entre o aparelho
psiquico e o aparelho optico (LACAN, 1983 [1953-1954]; RIVERA, 2008). O psicanalista
nunca escreveu nada a respeito. Rivera (2008) acredita que tal fato tenha se dado pelo efeito
de “narcose” que as imagens dos filmes poderiam provocar nos espectadores. Outros
psicanalistas se interessaram por esta que seria a “cinderela das artes” (RIVERA, 2008, p. 10).
Mesmo contemporaneos de Freud, como Lou Andréas-Salomé que em 1913 escreveu em
defesa do cinema argumentando que “a rapidez da sucessdo de imagens permitida pela técnica
cinematogréafica corresponderia mais ou menos as nossas faculdades de representacdo e
imitaria também, em certa medida, sua versatilidade”, segundo Rivera (2008, p. 10). A
psicanalista afirma ainda que como dominio cultural, as peliculas possibilitam que pensemos
na constitui¢do psiquica dos sujeitos, pois concebe esta como a construgdo de “sujeitos

cinematograficos” (RIVERA, 2008, p. 10).
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Freud, um homem de gosto cléassico, ndo se convenceu com a tecnologia dos filmes
(RIVERA, 2008). Ele analisava aquilo que compreendia, e encontrou em pecas de teatro um
espaco propicio ao desenvolvimento de sua teoria. O analista valorizava muito o contetdo
contido nas pecas de teatro, delegando a ele o sustento de parte importante de sua teoria.
Pegas como “Edipo Rei” de Sofocles e “Hamlet” de Shakespeare o conduziram a criagdo de
conceitos primordiais a sua doutrina. Rivera (2007) afirma que “Freud concede a arte [...] um
papel de peso na propria fundagio da psicanalise”. Aponta que a importancia de Edipo Rei na
teoria psicanalitica se justificou pelo fato de Freud ter considerado o fator de universalidade
presente no enredo da peca. Como se todas as pessoas pudessem se ver na trama edipica. O
psicanalista, a partir desta constatacdo, inaugura sua clinica apoiada no que a arte lhe tocou.
Estabelece a nocdo de complexo — isto que estaria no amago da estrutura do sujeito e que se

configurara como base da compreenséo psicanalitica do psiquismo.

O analista de Viena percebeu também que Charcot produzia uma cena teatral na
apresentacdo das histéricas. Freud capta a dimensdo do dar-a-ver e provoca uma reviravolta
em sua técnica. Abandona a hipnose e passa a explorar o trabalho de simbolizacéo disso que
estava ali colocado em ato. “Freud converteu o ‘visivel” em audivel [...] desconstruindo suas
evidéncias e os gozos do espetdculo para introduzir esta dimensdo de auséncia da palavra”
(ASSOUN, 1999, p. 194). Assim, o papel do teatro na obra de Freud se situa desde a fundacéo
— quando concebe a nocdo de universalidade do complexo, isso que esteve representado no
teatro de Sofocles e ele leva a sua clinica — e perpassa a sua idéia de técnica — considerando o
“teatro neurotico”, da a palavra um valor diferenciado, criando a clinica propriamente

analitica.

Freud produziu muito sobre teoria psicopatoldgica estando baseado em personagens
do teatro. E também escreveu sobre o efeito do teatro nos espectadores. Essa sua produgéo
ndo é tdo extensa quanto aquela que orientou a psicopatologia, mas ainda assim, vale visita-la.
O principal texto do analista neste tema ¢ “Personagens psicopaticos no palco”. Nele, Freud
(1996 [1905-06]) menciona que o objetivo do drama ¢ “abrir fontes de prazer ou de gozo” na
vida afetiva do espectador. O psicanalista refere que a condicdo de participante do jogo
dramatico confere ao sujeito o que seria o brincar para a crianga. Seria o “autor-ator”
(FREUD, 1996 [1905-06], p. 292) do drama quem possibilitaria ao sujeito que ele se
identificasse ao personagem. Possibilidade impar, por livrar o mesmo dos percal¢cos que

deveria provavelmente enfrentar para alcancar tal status na vida real.
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S8o tema do drama [...] todos os tipos de sofrimento, e deles o espectador tem que
extrair algum prazer; dai resulta a primeira condicdo dessa forma de criacdo
artistica: ela ndo deve causar sofrimento ao espectador, mas saber compensar a
comiseracdo que desperta mediante as satisfacBes que dai possam ser extraidas.
(FREUD, 1996 [1905-06], p. 293).

Para que o sofrimento que vemos no drama possa Vir a ser fonte de prazer ao sujeito, é
preciso que estejam presentes na peca as condigdes que levaram a narrativa ao ponto da
afli¢do: “o drama precisa de uma acdo que engendre o sofrimento” (FREUD, 1996 [1905-06],
p. 294). Dentre muitos tipos diferentes de dramas, Freud destaca o psicopatoldgico. Nesta

classe de drama,

a fonte de sofrimento de que deveriamos participar e extrair prazer ja ndo é o
conflito entre duas mog¢des dotadas de consciéncia quase igual, mas entre um
impulso consciente e uma mogdo recalcada. Aqui, a condicdo do gozo é que o
espectador também seja neurético. (FREUD, 1996 [1905-06], p. 295)

O psicanalista aponta que seria possivel somente ao neuroético que se produza prazer e
ndo s6 repudio pelo reconhecimento em si — mais ou menos consciente — de instancias
psiquicas recalcadas. Haveria uma verdadeira luta psiquica no neurético frente a este drama
que lhe causa tanto prazer quanto resisténcia. Pois no mesmo golpe em que reconhece algo de
seu material recalcado — o que lhe outorga prazer, o préprio recalcamento produz a resisténcia
contra o afrouxamento de seu material, constituindo a resisténcia. A instabilidade da condicdo

do recalque se mostra por esta reacao psiquica do espectador neurético.

Mas parece precondicdo desse modelo artistico que a mogédo que luta por chegar a
consciéncia, por mais notoria que se revele, ndo seja chamada por seu préprio nome;
assim, o processo consuma-se de novo no espectador, com sua atencdo distraida, e
ele se torna presa de sentimentos, em vez de se aperceber do que estd acontecendo.
Poupa-se desse modo, sem ddvida, uma certa dose de resisténcia. (FREUD, 1996
[1905-06], p. 296)

Estando cientes desta funcdo primordial do teatro no campo psicanalitico, sentimo-nos
autorizados a discorrer sobre ele em nosso trabalho. Ponderamos que esta pode ser uma via de
aproximacdo da psicanalise ao cinema. Este carrega consigo uma influéncia muito forte de
outras artes que se instituiram antes e lhe serviram de suporte — como a literatura, a fotografia,
0 teatro. Sob esta premissa, julgamos ser interessante podermos trabalhar sobre os aspectos da
imagem do cinema visitando outros campos — como viemos fazendo durante o trabalho, com

relacdo & literatura no capitulo anterior e agora propomos fazé-lo com o teatro.

A producéo teatral, como citamos, forneceu (acreditamos que continue fornecendo)

muito material ao desenvolvimento da teoria e técnica psicanaliticas. Muitas sdo as
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possibilidades de abordagem deste tema no nosso campo. Ensaiaremos agora destacar o
aspecto mimético situado no cerne da constituicdo do eu. Vamos apontar 0 que, N0 NOSSO

entendimento, Lacan quis indicar sobre este tema no seu conceito de estadio do espelho.

5.2. O ESTADIO DO ESPELHO E A MIMESIS

O conceito do estadio do espelho de Lacan (1998 [1949]) se desenvolve a partir da
constatacdo a respeito da insuficiéncia corporal em que o bebé se encontra no momento do
seu nascimento. E na falta — de coordenacéo, de suporte muscular — que a imagem do eu se
constitui. E o faz de maneira a superar imageticamente — ou imaginariamente — a incapacidade
do bebé.

Lacan toma a imagem especular como matriz que servira de apoio a constituicdo do
eu. Imagem do espelho — ou a imagem do bebé gue ele enxerga nos olhos da mae - com a qual
ele se identifica, e, assumindo o lugar da imagem na dimensé&o virtual, experimenta mover seu
corpo e interagir com 0 meio desde este outro lugar. O estadio do espelho é concebido como
identificagdo, colocando luz sobre a relacdo entre 0 eu e a estatua'? em que o mesmo se
projeta e aos fantasmas que constituem a realidade psiquica do sujeito. Esta evidenciada a
ambiglidade entre a permanéncia mental do eu — compreensdo do eu enquanto eu — e a

relagdo com a imagem alienante: o eu é a partir de uma imagem alheia.

O estadio do espelho tem como uma de suas fungdes estabelecer uma relagdo entre o
organismo e a sua realidade, na qual a formacédo do individuo esta configurada de forma a
antecipar uma maturacdo corporal que ndo coincide com a realidade. Ou seja, a imagem que 0

eu fixa ndo condiz com sua situacdo de dependéncia e caréncia que o corpo do bebé apresenta

120 termo é citado pelo préprio Lacan no referido texto do estadio do espelho.
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nessa fase do desenvolvimento. A imagem a qual o eu se projeta vem a ser uma imagem ideal

— 0 eu ideal — que acompanharé o sujeito em todo o seu desenvolvimento.

Esta dada a situacdo problematica: quem é o eu, se 0 eu € um outro? O aspecto de
alienacdo do eu € intrinseco a prdpria constituicdo do mesmo. Vejo-me onde esta o outro —

por isso a dimenséo de dependéncia do eu ao outro, sobretudo no tocante a sua existéncia.

Lacan citou em 1949 os estudos de Roger Callois quanto o papel do mimetismo na
psicastenia legendaria. Com base nos estudos do mimetismo em insetos, Callois havia
refutado a idéia de que o mimetismo se explicasse como uma estratégia defensiva. Callois
concebia a nocdo de que na psicastenia legendaria se trataria de uma manifestacdo de um
instinto de abandono, como uma tendéncia a despersonalizacao, acarretando uma confusdo do
sujeito com 0 meio — isso que seria a perda da nocdo do que é 0 eu e 0 que € 0 outro. Lacan
refere a teoria de Callois como isso que fornece “lampejos™ sobre o que se trataria o aspecto

mimético.

O psicanalista retoma quinze anos depois a mencdo a teoria de Callois. Em seu
Seminario Livro XI, Lacan (1998 [1964]) cita Callois como alguém que perspicazmente
rejeitou a idéia de adaptacdo como elucidacdo do fenémeno do mimetismo, mas afirma que
também ndo se trataria — como quisera Callois — de um fato de despersonalizacdo. Lacan

provoca um deslocamento na questdo, da mimesis ele parte ao olhar.

Para o psicanalista francés, ndo se imita o outro por adaptacdo ou pela simples perda
da nocdo de si, mas pela pretensdo de ocupar o lugar que o outro ocupa diante de um terceiro.
Que seja visto pelo Outro como o outro é visto, este é 0 que se almeja no processo mimeético.
Na concepcdo de Lacan da logica do espelho, o reconhecimento de um eu s6 € possivel
quando da existéncia do outro. Ocupar imaginariamente a posi¢do de um outro vem a ser a
unica forma de que o sujeito considere uma identidade ao eu. Por isso, compreende-se que 0

desejo do sujeito é o desejo do Outro — 0s objetos carregam em si a marca do Outro.

Na dialética especular, em um primeiro momento, ocorre a identificacdo & imagem
especular, e na conclusdo do estadio do espelho, engendra-se a identificacdo a imago do
semelhante e a institui¢ao do “drama do ciime primordial” que ligard, a partir de entdo, o “eu
a situagdes socialmente elaboradas” (LACAN, 1998 [1949], p. 101). Com esta elaboragao,

chega-se ao entendimento de porque os objetos do sujeito serdo definidos pelo Outro, ou
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pelos outros. O sujeito ndo é um ser autbnomo, auto-suficiente, e sim, depende do Outro e dos

seus semelhantes para sustentar sua posicao subjetiva.

Em relacdo a dindmica clinica psicanalitica, Safatle (2005) refere que para Lacan
importa “sustentar o principio de subjetividade, embora 0 desprovendo de um pensamento da
identidade” (SAFATLE, 2005, p. 24). Trata-se da consideracdo da subjetividade humana

enquanto carente de identidade fixa: o sujeito deve engendrar-se a si mesmo constantemente.

O verdadeiro desafio da psicandlise lacaniana ndo € postular a desintegracdo do
sujeito, mas encontrar a forca de cura propria a estas experiéncias de ndo identidade
e de descentramento que quebram tanto o circulo de certezas narcisicas do eu quanto
0 quadro controlado de trocas intersubjetivas previamente estruturado (SAFATLE,
2005, p. 28)

Compreendemos com Safatle que é papel do analista trabalhar ciente da inexisténcia
de identidade fixa do sujeito, mas, sem com isso, almejar a desestabilidade do sujeito. Que as
coisas ndo devam permanecer como estdo, certamente. Para tocar 0 sujeito nisso que € o
amago da sua questdo, Sousa em seu Seminério sobre a Utopia®3, no ano de 2010, utiliza uma
metafora. Ele refere a um alfinete que penetra num corpo denso. Assim, o psicanalista aponta
para a delicadeza no trato com os analisandos. Refuta isso que seria uma intervencdo
“bomba”. Tal ensinamento se torna muito rico, pois sabemos o qudo fragilizados ja se
encontram 0s sujeitos no questionamento de sua vida em andlise. A instabilidade da
identidade é sentida pelo paciente como angustia. Mas ai existe uma poténcia também — a ser
problematizada na clinica. Trata-se da poténcia utdpica, que encontramos na esséncia dos

processos criativos — eis 0 caminho para a producdo de singularidade.

" Proferido na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Programa de Pés-Graduagdo em Psicologia Social e
Institucional.
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5.3.“O BALCAO” DE GENET: A CASA DOS ESPELHOS

A rica imaginagdo de Jean Genet em seu texto “O Balcdo”, mostra-nos de maneira
interessantissima como o jogo de espelhos pode funcionar a conferir lugar aos sujeitos na
sociedade. A peca de teatro retrata o cotidiano de um bordel peculiar: ali estdo disponiveis as
fantasias de diferentes personagens da cidade encenando diferentes situa¢fes. Os sujeitos que
freqientam o estabelecimento se satisfazem em encenar o papel escolhido por eles. As
pessoas que ali trabalham cumprem a funcdo de representar juntamente ao cliente. E
justamente esta co-encenacdo que confere possibilidade de a fantasia ser incorporada pelo

fregués.

Em um ponto da peca, Irma, a cafetina, cita 0s personagens que estdo sendo

representados:

Ha dois reis de Franga, com cerimbnias de sagracdo e rituais diferentes; um
almirante desaparecendo na popa de seu torpedeiro; um rei de Argel, capitulando;
um bombeiro, apagando um incéndio; uma cabra amarrada a uma estaca; uma dona-
de-casa voltando da feira; um saqueador; um assaltado amarrado e espancado; um
S8o Sebastido; um fazendeiro em sua granja... nada de chefe de policia... nem de
administrador das coldnias, mas um missionario morrendo na cruz, e Cristo em
pessoa. (GENET, 1956, p. 31)

Notamos a variedade de casos disponiveis a serem incorporados. Dos mais altos
postos aos mais triviais, de Cristo a uma dona de casa que volta da feira, ou uma cabra
amarrada. Pois nos parece que o importante nao é somente o status no meio social, mas como

cada fantasia vem colar na historia de vida de cada um, sua narrativa singular.

Genet escreve o enredo da pegca com um argumento muito peculiar: as fantasias
reproduzidas no bordel ndo retratam isso que esperariamos de tal ambiente, ou seja, ndo sao
simplesmente fantasias erdticas. O que poderia ser esperado, pois se trata de uma casa de
prostituicdo. Podemos levantar uma hipdtese a este respeito. O autor € um poeta maldito:
considera-se assim 0s artistas que mantém um estilo de vida controverso a norma social, a

sociedade € para eles uma organizacdo hipocrita, contraria a liberdade dos sujeitos. Ele
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pOVOOU suas pegas e romances com personagens do submundo, como bandidos e prostitutas,
além de ter vivido ele proprio entre o submundo e a alta classe dos artistas. Assim, podemos
inferir que ele vem fazer uma critica a sociedade, na qual os individuos-prostitutos
encenariam os papéis sociais — e este seria o proprio sustento da sociedade. E interessante
pensar nesta dendncia que o escritor faz. Ela aponta para a coletividade como portadora da
responsabilidade quanto & sua organizacdo. O aspecto da prostituicdo ai estd explicado, pois
manteriamos as coisas tal como sdo em troca do reconhecimento que é devolvido pela

sociedade — este seria 0 pagamento.

A nés psicanalistas torna-se ainda mais interessante este aspecto ligado a sexualidade.
No campo sexual as fantasias se mantém mais vivas, aludiu-nos Freud (1996 [1905b]),
guando nas outras esferas da vida do sujeito, as fantasias estdo recalcadas de modo mais
rigido. O principio de realidade teria sido mais brando no campo sexual, segundo Freud. Quer

dizer, no ambito do sexual, aos sujeitos esta mais acessivel o “fantasiar”.

O escritor uniu a gquestdo social — a idéia de pacto social — a mencao do desejo dos

sujeitos. Poli nos lembra que

Freud estabelece as origens da sexualidade como registro de uma satisfacdo perdida
que buscamos reencontrar. Trata-se de uma “experiéncia alucinatéria” que inaugura
a producdo das fantasias de desejo. O desejo é, pois, relativo a representagdo de uma
perda, isto é [...] relativo ao desejo do Outro. (2007, p. 14)

A autora demonstra como, desde Freud, a psicanalise ndo toma a sexualidade e o
desejo humano como dependentes da nocdo de identidade — masculina ou feminina. A
construcdo das bases que virdo a sustentar o sujeito do desejo é construida na dialética com o
outro e o Outro. A entrada do sujeito no campo do Outro — na linguagem — marca a ruptura
com este que seria 0 objeto primordial, que Lacan designou como o objeto a. A busca por este
objeto perdido movimenta o sujeito do desejo. Importante ressaltar que o desejo do sujeito
estd intrinsecamente ligado ao desejo do Outro, desde o principio. Quando Genet (1956)
aponta para a ligacdo do desejo do sujeito e sua posicdo social, parece dialogar com a
psicandlise, pois também ele marca que o sujeito ndo sustenta seu desejo sem a presenca do

Outro — e do outro.

E na circunstancia, estilo e modalizacio l6gica nas quais o sujeito é enunciado pelo
outro, que ele encontra os tragcos primarios de seu eu. A partir dali ele ira se
reconhecer nessa peculiaridade (unaria, porque Unica) do olhar do Outro, que vira
maidsculo, em primeiro lugar, porque adquire o poder de reconhecer ou desconhecer
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esse sujeito e, em segundo lugar, porque passa a nomea-lo — nesses tragos
enunciativos — de um modo proprio. (JERUSALINSKY, 2001, p. 57)

Genet ndo expde a problematica sexual em sua concepcdo de masculino/feminino. Nao
é esta diferenciac@o que estd em jogo, e sim o desejo do sujeito como estando ligado ao papel
que ocupa na sociedade. O dramaturgo parece ter bebido de fontes psicanaliticas quando
aponta para a fantasia dos desejos realizados antes de uma determinac¢do na posicao sexuada.
E interessante marcar que ele faz isso ainda em aluso a sexualidade, pois situa como cenario
o prostibulo. Lacan afirmou que “a possibilidade de deslocamento, a dimensdo imaginéria,

ilusdria, € essencial a tudo que é da ordem dos comportamentos sexuais” (1983 [1953-54], p.

162).

O texto evidencia o fato de que ser representado por outra pessoa confere ao dono da
posicdo na sociedade um reconhecimento especial. Cito um breve recorte de dialogo do texto:
o chefe de policia pergunta se ja foi representado, ao que Irma responde que “ainda ¢ cedo,
[...] seu cargo ndo tem a nobreza suficiente para sugerir aos sonhadores uma imagem que
sirva de consolo” (p. 31). Compreendemos que ndo se trataria de nobreza, mas sim de
reconhecimento de tal posicdo como uma posi¢do privilegiada — com valor félico.
Reconhecimento do Outro quanto ao posto que eu ocupo. O chefe de policia demonstra querer
que alguém vista sua fantasia/posicao justamente porque tal fato revela que o Outro confere

valor félico a sua posicao subjetiva.

Freud mencionou raras vezes o termo “falo”. Em contrapartida, o adjetivo “falico” lhe
serviu de ferramenta para que desenvolvesse muitas de suas teorias, segundo Roudinesco
(1998). Ele ocupa um lugar primordial na teoria da libido Unica (essencialmente masculina),
na doutrina que orienta a sexualidade feminina e que rege a diferenciagdo sexual, bem como
na concepcao dos diferentes estagios: oral, anal, falico e genital (ROUDINESCO, 1998).
Freud, no que tange sua compreensdo da dimensdo falica, é acusado de desenvolver uma

construcao “falocéntrica” da teoria da sexualidade.

Em Lacan, temos outra nog¢do de falo. Esta remete ao falo como o “proprio
significante do desejo”, conforme Roudinesco (1998). Segundo a autora esta concepgao esta
situada na dimensdo imaginaria — o falo imaginario, o falo da mée; e na simbdlica. Em um
estagio primitivo, o bebé seria o falo da mée — esse objeto que a completa. Quando a mée nédo
o0 toma como seu falo, neste estagio, isso representaria uma falta de amor. Ndo poder

engrandecer a mae pelo fato de ser seu filho, reduz o “valor” do bebé. Posteriormente, no
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desenvolvimento da crianca, é necessario que deixe de ser o falo da mée e possa conceber a si
mesma como “possuidora” de um falo. Aqui, referimo-nos ao falo simbdlico. Nesse sentido,
ele representaria a poténcia daquele que o possui: ter o falo é ser investido de poder diante do

Outro, ndo ter representa ndo possuir tal atributo™.

A peca apresenta como, na légica mimética, ndo basta possuir os predicados, ou seja,
ser o proprio comissario de policia. Torna-se uma condicdo para que tal posto seja
interessante que o Outro confira o valor falico a posicdo. A partir da peca, inferimos que a
dialética mimética ¢ como “contraria”. Explicamos nossa compreensdo: o comissario de
policia tem como propdsito poder se identificar com isso que é seu papel na sociedade, mas
que este seja atribuido de valor falico. O engedramento se faz como uma ida e uma volta — se
¢ que podemos falar em “ida” e “volta” em referéncia ao psiquismo. Outros termos sdo
competentes para isso que queremos designar: um efeito de bumerangue, ou de ricochete. O
que importa é que vai e volta: ele quer que o outro se fantasie de comissario de policia — a
partir de seu desejo de sé-lo — para que esteja mais confortavel em sua identificacdo ao papel.
Talvez o termo “confortavel” ndo seja o ideal também. O certo seria: para que torne viavel
que ele se identifique a fungdo. Compreendemos que ele quase duvida da legitimidade do seu
papel enquanto ninguém o representa. O interessante da questdo € esta volta, que caracteriza o
aspecto contrario do mimetismo. O desejo do comissario é de que alguém desejasse sé-lo,
encenando este papel: quem deve mimetizar é o outro, para que 0 eu — nesta posicao — esteja

reconhecido.

Poderiamos citar que a personagem apresenta um caso que teria a ver com projecao.
Quer dizer, que ele quer ver no outro isso que € de si. Quanto ao conceito de projecéo, O.
Mannoni (1992) adverte que Freud ndo falou em lugar algum sobre projecdo. E, no
desenvolvimento que viemos fazendo sobre a dialética do espelho, o proprio mimetismo
compreendido nesta explica o efeito de ricochete da 16gica do “Balcao” — este € 0 nome do

bordel e da peca.

O chefe de policia ainda ird comentar que “a maioria dos truques desse bordel sdao
truques de espelho” (p. 31). De que espelho se refere ele sendo o espelho a que Lacan alude?
Pois estes espelhos ndo ddo como retorno a imagem exata. O ser humano capta no espelho, ou

melhor, no outro que serve a identificacdo, o que o Outro concebe do eu.

¥ A nogio de “falo” é muito mais abrangente e complexa. Julgamos importante menciona-la, porém nao

desenvolveremos extensivamente a respeito.
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Quanto a este ponto de identidade n&o fixa, como dependente do Outro, convocamos
Lacan:

Apenas a mentalidade antidialética que, por ser dominada por fins objetivantes,
tende a reduzir ao ser do eu toda atividade subjetiva, pode justificar a surpresa
produzida em um Van den Steiner pelo Bororé que diz “Eu sou uma arara”. [...]
nada tem de mais surpreendente para a reflexdo do que afirmar: “Eu sou médico”, ou
“eu sou cidaddo da republica francesa”, e com certeza apresenta menos dificuldades
l6gicas do que promulgar “Eu sou um homem”, o que, em seu pleno valor, sé pode
significar: “Eu sou semelhante aquele em quem, ao reconhecé-lo como homem,
baseio-me para me reconhecer como tal.” (LACAN, 1966, p. 117)

A l6gica mimética empregada na concepcdo do estadio do espelho, acrescenta-se o
entendimento de que “a referéncia a si s6 se constitui através da mediagdo pelo que € posto
como marca de alteridade” (SAFATLE, 2005, p. 35). E o outro, enquanto diferenciado do eu,
que da sentido ao eu. Este se coloca sempre a demandar o reconhecimento do Outro e desde a
posicdo que é a que foi concebido o seu eu ideal. Este reconhecimento que o Outro lhe
confere atribui um lugar na qual o sujeito pode se situar. Ndo ha possibilidade de

reconhecimento do eu por si s6, sem a mediacdo do outro e do Outro.

Lacan (1983 [1953-54]) menciona que a experiéncia analitica se desenvolve na juncao
do imaginario com o simbolico, e que seria este 0 ponto da estruturacdo do sujeito. Ele esta
trabalhando com a ocorréncia dos termos “eu ideal” e “ideal do eu” no texto de Freud
“Introducdo ao narcisismo”, em abordagem a topica do imaginario. Compreende-se que 0 eu
ideal esta constituido na dimensdo imaginaria, assim como o ideal do eu esta do lado da
simbdlica. Freud fala de um afastamento do narcisismo primario pelo “deslocamento da
libido para um ideal do eu imposto pelo exterior e a satisfacdo resulta da realizacdo desse
ideal” (FREUD apud LACAN, 1983 [1953-54], p. 159). O que € imposto pelo exterior é 0

desejo do Outro, em termos lacanianos. O ideal do eu, desde ai, atuaria na sublimac&o.

E a palavra, a funcéo simbélica que define o maior ou menor grau de perfeicéo, de
completude, de aproximacdo, do imaginario. A distincdo é feita nessa representacéo
entre o Ideal-Ich e o Ich-Ideal, entre o eu-ideal e o ideal do eu. O ideal do eu
comanda o jogo de relacBes de que depende toda a relagdo a outrem. E dessa relacéo
a outrem depende o cardter mais ou menos satisfatério da relagdo imaginaria.
(LACAN, 1983 [1953-54], p. 165

O ideal do eu é tomado por Lacan como 0 outro que troca com 0 Ssujeito, 0 outro
falante, que tem para além da dimens&o imaginaria uma relacdo com o sujeito. Lacan marca a
imbricacdo das dimensGes imaginaria e simbdlica na psyché humana e na relagdo entre os

sujeitos.
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Segundo O. Mannoni (1992), o ator tornaria acessivel ao espectador uma gama de
possibilidades de personagens com o0s quais esse possa se identificar. A prdpria permissdo de
que ocupe imaginariamente outro lugar estd contribuindo na producdo de prazer pelo
psiquismo do sujeito. Na peca em questdo, o bordel designado pelo nome de “balcdo” pode se
justificar pela forma de funcionamento do estabelecimento. Ali, o individuo chega ao balcéo e
escolhe a personagem a encenar. Também aqui a possibilidade de experimentar outras vidas

esta ligada a nocéo de prazer.

O ator quando encena um personagem como um papel da a dica, segundo O. Mannoni
(1992), aos espectadores, possibilitando que estes percebam que talvez eles também
representem papeis nas suas vidas. Na obra de Genet, a personagem que poderia fazer esta
alusdo ndo é o chefe de policia — que quer ter seu valor falico reconhecido na fantasia. Quem
tem mais ou menos claro da dialética que constitui o desejo dos clientes é a cafetina. Ela é
quem coordena a casa e sua ordenacdo. E é ela, em suas falas quem fornece as dicas ao
espectador. H4& como uma revelacdo disfarcada ao sujeito espectador disso que seja a
montagem psiquica relativa ao desejo da personagem do comissario de policia — e dos seus

outros clientes — e do papel que a fantasia exerce na mesma.

Recordamos a afirmacdo de O. Mannoni (1992) acerca da existéncia de alguém que
esta se iludindo na cena teatral. Em alguns casos seria supostamente um espectador. O acordo
sobre a fic¢do existiria entre espectadores e atores, exceto este “alguém” que fica de fora da
combinagdo. O. Mannoni (1992) aponta para uma parte do eu que seria enganada no jogo
teatral — e que tal efeito ocasionaria prazer. Considerando a referéncia de O. Mannoni,
mencionamos que no teatro de Genet, o papel do iludido estaria representado do lado dos
atores. Mais precisamente pelo comissario, que fica na dependéncia da fantasia para sustentar

0 status de seu papel na sociedade.

Outro aspecto interessante na peca: nas representacdes dos papéis pelas “prostitutas” e
os clientes, sempre havia um detalhe que assegurava a realidade. Poderia ser um objeto
pequeno, algo que nédo estivesse marcando muito a sua presencga. Mas deveria estar ali, situado
na cena. Ele garantia o prazer da encenagdo fantasiosa ao manter uma porta de ligagdo com
isso que é a realidade. Por mais que adentrassem no ambiente da imaginagdo, ndo estariam
presos neste. Lembramo-nos do filme “A Origem” (NOLAN, 2010) que apresentava uma

narrativa na qual sonho e realidade se misturavam e que também faz alusdo a um detalhe de
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realidade — um pequeno objeto ou algo assim — que servia a orientar as personagens quanto a

ficcdo e a realidade.

O real se deixa ver somente no detalhe. O detalhe das cenas montadas assegura a
realidade. A construgdo é ficcional, ou melhor, metaficcional — pois comporta a fic¢éo dentro
da ficcdo — e novamente nos deparamos com a constituicdo da fronteira entre ficcdo e
realidade problematizada. No teatro, ou no cinema, qual é o detalhe que assegura a realidade?
Seriam 0s outros espectadores que, colocados diante da tela, ao lado do proprio sujeito,
demonstrar-lhe-iam que ali se trata de criacdo ficcional? Ou, a propria plaquinha de saida, que
ndo se apaga como todas as luzes? E na vida do sujeito, existem estes detalhes? Pois, parece
que sim. O real é como o inconsciente, ele esté tAo presente quanto ausente. E um detalhe que
passa quase despercebido. Quase. Freud foi genial em percebé-lo incidindo sobre os sonhos,

0s sintomas, os chistes e os atos falhos.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Findadas as elaboragBes que nos suscitaram a abordagem da dialética do espelho em
ligacdo com alguns produtos artisticos, em referéncia maior a arte do cinema, restam algumas
consideracBes a fazer. Iniciamos por uma confissdo. Quando haviamos decidido escrever
sobre a arte do cinema, preocupadvamo-nos com a idéia de que a imagem por si ndo diz muito,
que é muito vazia quanto ao conteldo — como um baldo: ostentador no tamanho, mas oco, e

que pode até ser perigosa pelo seu carater ilusorio.

Acreditamos que tal apreensédo tenha se dado por muitas vezes escutarmos se referirem
a respeito da elaboracdo imaginaria com certa ressalva, a partir do argumento de que o
imaginario é enganador por ser o campo das representacfes fixas. A psicanalise tem na
palavra sua mais importante ferramenta de trabalho. Tal constatacdo nos fizera duvidar a
respeito do valor que tem o trabalho com as imagens, pois este estaria muito ligado a
construgdo imaginaria, quando o que “importa” ao trabalho psicanalitico se encontra situado

na producdo linguageira do sujeito.

Sobre a idéia de que a imagem comporta uma fixidez da qual s6 a palavra a “salvaria”,
acreditamos que se trate de uma concepcao que se alimenta de preconceitos com relacdo ao
imaginario, em proveito de uma superestimacao da palavra. Desenvolvido o trabalho, estamos
convencidos disto que antes suspeitavamos: a palavra sé se sustenta — ainda que fugazmente —
pelo suporte que o imaginario pode engendrar com ela. A estruturacdo do sujeito se da na
imbricacdo entre o imaginario e o simbolico, como advertiu-nos Lacan em seu estudo sobre a
topica do imaginario (1983 [1953-54]). Tomar o simbolico como uma instancia que atua por
si s0, sem considerar a intima ligacdo ao imaginario, acaba por se constituir como uma
idealizagdo da linguagem — processo eminentemente imaginario — enquanto um dominio

onipotente.

E, justamente, para “falar” da imagem, ja estamos simbolizando. J4 vemos a imagem —
a mencao a esta aponta para a construcdo imaginaria — engendrada a palavra, eis a edificagdo
simbolica. Desviado do poder de captura que a imagem comporta, a ferramenta que o sujeito
dispde para, a partir dela, construir algo é a palavra. Essa é a propria compreensdo de Lacan
(1983 [1953-54]) quando aponta para o desenvolvimento que o sujeito engendra na sua
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constituicdo, desde o narcisismo: o eu se edifica na dialética do espelho, onde o outro confere
ao eu seu reconhecimento, mas é em relagdo a um terceiro, ao Outro, que o sujeito pode se
situar no coletivo social. Ele simboliza a partir do que constroi imaginariamente, ali onde falta
significacdo. E assim que se da a estruturagio do sujeito. Analogamente, assim ensaiamos

estas palavras ao leitor.

O que movimentou nossa busca foi a falta: a falta na imagem. O espaco que ela deixa
ver sua imbricacdo, no detalhe que ndo a deixa ser completa, perfeita. Assim, nossa
preocupacdo inicial ja esbocava isso sobre o qual nos deteriamos na escrita. Somente
podemos nos referir ao aspecto ilusério da imagem porque por trds dela algo se da, para
falarmos em termos cinematograficos, isso seria 0 making-off. O incébmodo da imagem
alavancou nossa pesquisa. As criticas ao imaginario, que primeiramente entendemos como

inadvertidas, acabaram por contribuir no direcionamento do nosso estudo.

Tendo arquitetado as elaboraces a respeito do jogo de espelhos enquanto dialética de
constituicdo do eu, desde diversos aspectos que pudemos ressaltar das elaboragdes lacanianas
acerca do conceito de estddio do espelho, em discussdo com o0s recortes artisticos
acrescentados ao trabalho, chegamos a outra concepcdo. Lacan, em seu desenvolvimento
teorico, exalta o aspecto da ndo-identidade do sujeito e o incessante processo de subjetivacdo

a que estamos todos destinados seguir.

A nogéo da constituicdo do eu diante do espelho, bem como a nogéo de cinema, vém
se desenvolvendo. Uma baseia a teoria do psiquismo, outra se configura como uma técnica
artistica. Ligamos as duas, ndo como analogia, mas pela consideragdo de uma linha ténue que
separa a ficcdo da realidade, que enxergamos situada em ambos 0os campos referidos. A nossa
busca foi no sentido de “tensionar” essa fronteira ¢ o que resulta desse trabalho nédo se

constitui como uma concluséo fechada, e sim como alguns apontamentos.

A nosso ver, torna-se indispensavel aos psicanalistas conferir as devidas caracteristicas
a dimensdo imaginaria: suas poténcias e impoténcias para precisamente termos ferramentas
com as quais trabalhar. O engendramento do eu é ficcional e se faz passar como verdade. Mas
esta verdade € abalada a cada vez que a propria constituicdo imaginaria deixa aparecer sua
imbricacdo. Ai o sujeito se v& com isso que € seu sustento. Desde ai, 0 processo de
desidentificacdo estd se dando, mas novas identificacdes se edificam para dar conta disso que

€ 0 eu.
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A psicandlise se orienta sobre esse pressuposto. E se esforca, ndo para elucidar ao
sujeito do real que o cerca — impossivel empenhar-se nesta tarefa, nem aos psicanalistas o real
é tdo acessivel. Mas estes buscam fazer com que o sujeito se dé conta minimamente do que é
a construcdo da sua posicdo subjetiva — essa que é o resultado de suas construgdes imaginarias

e simbolicas, para que, a partir dai, o sujeito possa se ver como o responsavel pela mesma.

A producdo artistica, no caso do nosso estudo, mais especificamente o cinema, se
mostrou muito proficuo quanto ao provimento de prazer aos sujeitos, na sua poténcia de
engendramento de ficcdo e realidade. E, para além da producdo de prazer, interessa-nos
apontar para a possibilidade de construcdo de singularidade que julgamos ser inerente a

experiéncia do prazer ocasionado pela vivéncia da fantasia.

No sentido de uma avaliagdo da pesquisa, agora que chegamos ao final dela,
mencionamos um ponto: ainda que nossa dissertacdo conecte cinema e psicandlise, a
contribuicdo do nosso trabalho parece ser mais proveitosa para esta ultima. Esse € nosso
campo de trabalho e de partida, era de se esperar que isso ocorresse. A este respeito, podemos
apontar para o fato de termos visitado um ndmero muito menor de autores do campo do
cinema — quando comparado ao de autores da psicanalise — como um dos motivos disso que
constatamos. Proporcionar o cruzamento teérico de diferentes autores do campo do cinema
proporcionaria ao nosso estudo outras ferramentas com as quais trabalhar. De qualquer forma,
ficamos com esta licdo para um estudo futuro. Ainda assim, aos leitores do cinema, também
se torne interessante conhecer isso que a teoria analitica tem a dizer sobre a metafora do

cinema como um espelho, este em seu sentido peculiar, o da psicanalise.

Consideramos este trabalho tambem como um elogio ao cinema. Pois, pudemos a
partir da sua problematizacdo lincar muitas idéias que dizem respeito ao psiquismo humano.
A técnica cinematografica tem todas as justificativas para requerer o titulo de Sétima Arte, em
nossa opinido. Da ficgdo cinematografica e sua relacdo com o sujeito, muitos caminhos de
guestionamentos se mostram. Percorremos alguns, poderiamos ter optado por outros
percursos nos quais outras questdes relacionadas as imagens se colocariam. Este € um campo

imenso de possibilidades. Muitas outras perguntas se fazem nesse momento.
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