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RESUMO

O presente trabalho propos uma discussdo sobre os efeitos transformadores do cinema a partir da
teoria psicanalitica lacaniana, através da articulagdo dos registros Imaginario, Simbdlico e Real.
Com base em uma pesquisa teorica, partiu-se da hipotese de que o cinema, assim como a analise,
promove um movimento de elaboragdo subjetiva no espectador, numa tentativa de dar conta do
impossivel. A partir do estudo da constitui¢do do sujeito pelo Imaginério, abordou-se o processo
identificatorio e a funcdo alienante da imagem, relacionando-o a experiéncia cinematografica do
espectador. Em seguida, explorou-se o Simbolico, enfatizando a fungao estruturante da linguagem e
do desejo, e como o filme, enquanto trama significante, pode suscitar processos de simbolizacdo e
elaboracdo psiquica. Por fim, discutiu-se a presenca do Real na experiéncia cinematografica,
destacando a sublima¢do como uma possibilidade de o sujeito operar transformagdes psiquicas
frente ao vazio de das Ding. A partir dessas articulagdes, sustenta-se que o cinema, mais do que
entretenimento, pode ocupar uma fungao clinica e transformadora, na medida em que provoca
deslocamentos e promove novas elaboragdes simbolicas acerca da auséncia de sentido do Real.

Palavras chave: Cinema. Psicanalise. Clinica psicanalitica. Sublimag¢ao. Transformagao psiquica.
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1 INTRODUCAO

1.1 Cinema e psicanalise

A relagdo entre cinema e psicanalise ¢ estabelecida desde seus nascimentos, na ultima
década do século XIX. Ali, em 1895, Sigmund Freud publicava sua primeira obra, Estudos sobre a
Histeria, enquanto os irmaos Lumicre estreavam as exibigdes publicas iniciais de seu cinematdgrafo
(Riviera, 2008). Assim, comega a histéria de dois dominios que se entrelagam em alguns momentos,
ainda que nunca se sobreponham: “dois campos ou areas de estudo e pesquisa, dois métodos de
ocupar a cena social, duas estratégias de transmissdo, diferentes objetos e objetivos” (Debieux,

2018, p. 6). O que, entdo, mantém cinema e psicanalise tdo ligados um ao outro?

Em primeiro lugar, ainda que com principios tedricos e técnicos distintos, ambos 0s campos
compartilham, historicamente, de um interesse mutuo. O cinema, por um lado, toma a psicanalise
como mote para suas historias, seja a partir de personagens analistas e analisandos, cinebiografias
de grandes psicanalistas, como Freud — Aléem da Alma e Um Método Perigoso, ou, ainda,
utilizando-se de conceitos psicanaliticos para a criagdo do roteiro. A psicanalise, por sua vez, nasce
amalgamada 2 arte, servindo-se da tragédia grega Edipo Rei em suas principais conceituagdes, e se
interessa pelo cinema tendo em vista que ele permite compreensdes acerca da constituicdo subjetiva

(Pereira, 2015).

Jean-Claude Carriere, em 4 linguagem secreta do cinema (2006), discute a possibilidade de,
assim como outras linguagens, o cinema ter como fungao tornar visivel o invisivel. Essa énfase no
“dito nas entrelinhas” ¢, também, interesse da Psicanalise, visto que o processo de anélise tem como
objetivo desvelar contetidos recalcados, desconhecidos a consciéncia. Desse modo, pode-se pensar
um paralelo das duas instancias, na medida que ambas aproximam o sujeito de sua propria

incompreensao (Fernandes, 2005).

Outros autores tecem um vinculo entre o cinema e a experiéncia onirica. Para Fernandes
(2005) e Pereira (2015), a propria experiéncia de assistir a um filme na sala de cinema se aproxima
a um “sonhar acordado”: em um ambiente escuro, onde os estimulos externos cessam, oS
espectadores atentam exclusivamente a uma sequéncia de sons, imagens ¢ ideias, a ponto de

tomarem emprestadas as vidas dos protagonistas, em um forte envolvimento emocional. Além



disso, assim como o sonho, o filme ¢ composto de metaforas e metonimias, conceitos que aludem as
figuras de linguagem e cunhados por Lacan para definir o que Freud chamaria de condensagdo e
deslocamento. Dessa maneira, ha na sequéncia de imagens do filme uma rede de ideias associadas

simbolicamente.

Nesse mesmo sentido, quanto a ligacdo com os sonhos, Pereira (2015) reitera que a propria
criacdo do cinema diz respeito a vontade humana de compartilhar o onirico, numa tentativa de
sonhar coletivamente. Essa forma partilhada de sonhar, segundo o autor, permite uma vasta
compreensdo sobre o sujeito da contemporaneidade, um aprendizado sobre a subjetividade humana
atual. Por outro lado, o cinema, assim como as outras artes, ¢ formado a partir da experiéncia
humana, canalizada por meio de produgdes artisticas. Assim, pode-se pensar na relagdo da sétima
arte com o mundo como dialética, de maneira que ela afeta os sujeitos ao seu redor e, a0 mesmo

tempo, ¢ afetada por eles.

Tendo em vista o exposto, pode-se perceber que cinema e psicanalise sdo instancias
articulaveis, que se aproximam e parecem se complementar de varias formas. Mais que isso, o
cinema parece possibilitar ao espectador um espago de maior compreensao de si, papel que também

ocupa a psicanalise.

Nao a toa, o cinema ¢ utilizado em diferentes praticas clinicas, e exemplos disso sao
servigos publicos como o CAPS ou o CREAS, onde, segundo Penha (2018), as intervengdes com o
uso de filmes sdo bastante comuns. No documento Sauide Mental no SUS: Os Centros de Atenc¢do
Psicossocial (Ministério da Saude, 2004), o cinema ¢ elencado como uma das atividades que o
CAPS pode realizar, e que utiliza de recursos coletivos, envolvendo pessoas e espacos presentes na
comunidade. Desse modo, infere-se que as atividades que envolvem cinema parecem produzir

algum tipo de beneficio aos usudrios desse servigo de saude.

Penha (2018) também afirma que alguns psicanalistas concordam com o uso do cinema no
setting psicanalitico tradicional, compreendendo os filmes como um instrumento analogo aos
utilizados por Jacob Levy Moreno (1889-1974), que cria o Psicodrama como uma teoria
psicoterapéutica embasada no teatro. Para ele, na pratica da clinica com o cinema, “h4 uma grande
aposta de que o cinema e os filmes sdo catalisadores de transformacdes subjetivas” (p. 12). As
praticas utilizando o cinema na clinica psicanalitica demonstram, assim, que a sétima arte parece ser

uma fonte interessante de elaboragdo psiquica ao sujeito.



1.2 O filme e o0 no: os registros Imaginario, Simbolico e Real

Jacques Lacan (1901-1981) prop0s um resgate as teorizagdes de Sigmund Freud, pai da
psicandlise. Incorporando elementos da linguistica estrutural e da logica matematica, Lacan
desenvolveu uma teoria que concebe o inconsciente como estruturado como uma linguagem,
embasado na leitura da obra freudiana. Uma de suas teorizacdes mais importantes € a dos registros
Imaginario, Simbolico e Real como estruturantes do sujeito e da realidade. Para alguns autores, essa

triade “¢ provavelmente um paradigma tao importante para a psicanalise lacaniana quanto as topicas

freudianas” (Clavurier, 2013, p. 125).

Lacan menciona os registros pela primeira vez em 1953, na conferéncia que abre as
atividades da Sociedade Francesa de Psicanalise (Clavurier, 2013), propondo que Imaginario,
Simbolico e Real “sdo, efetivamente, os registros essenciais da realidade humana” (Lacan,
1953/2005, p. 12). Os trés lacanianos estdo presentes durante todo o percurso de seu ensino, sendo

utilizados como um sistema de referéncias que se articulam entre si (Roman Faria, 2019).

O maior desafio para o psicanalista, contudo, era o de abordar os trés registros ao mesmo
tempo, numa tentativa de reuni-los. Essas tentativas se iniciam em 1953 e perduram até o Seminario
20, onde, na penultima li¢ao, Lacan introduz o né borromeano como uma solugao para o problema

de articulagdo entre os registros (Roman Faria, 2019).

O no borromeano aparece, num primeiro momento, durante o Seminario 19, como sugestao
para representar os conceitos de necessidade, demanda e desejo. Mais além, no Seminario 20, Lacan
utiliza de tal imagem, advinda do brasdo da familia aristocrata italiana Borromeu, como forma de
enlagar os trés registros. O uso do nod se configura devido a uma propriedade de tal estrutura, onde
as trés argolas estdo diretamente ligadas umas as outras, presas juntamente por um enlagamento.

Com isso, se uma das argolas se soltar, as outras duas também se soltam (Roman Faria, 2019).

A figura do né ¢ utilizada por Lacan para demonstrar a relacdo de equivaléncia entre os
registros; assim, ndo ha hierarquia entre Imaginario, Simbdlico e Real, pois € o enodamento dos trés

que rege a experiéncia humana:

Nao ha um Lacan do imaginario sem uma articulagdo com o simbolico e o real; nem um
Lacan do simbdlico sem um esfor¢o de pensa-lo a partir do imaginario e do real; ¢ muito
menos um Lacan do real que ndo considerasse suas relagdes com o simbolico ¢ o
imaginario (ROMAN FARIA, 2019, p. 36).
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No ensino de Lacan, portanto, a realidade, e tudo o que se insere dentro dela, ¢
resultado dessa triade. O cinema, por sua vez, surge como tentativa de representagdo da realidade —
essa era a ideia dos irmaos Lumiére, que, ao registrarem cenas como a chegada de um trem a uma
estacdo ou a saida de operarios das usinas, propunham uma espécie de janela para o mundo (Martta,
2008).

Dessa forma, pode-se pensar que os registros lacanianos estdo presentes na arte
cinematografica de alguma maneira: para Coutinho Jorge (2008, p. 157), a arte se trata de “uma
construcdo simbolico-imaginaria que visa apontar para o real”. Essa articulag@o dos trés registros se
assemelha ao objetivo da psicandlise, onde a clinica se propde a “tratar o real através do simbo6lico”
(Dunker, 2015, p. 17). Ambos os dominios visam dar conta daquilo que ndo se inscreve, o Real, a

partir daquilo que se inscreve na linguagem, o Imaginario € o Simbdlico.

A psicandlise ¢ um tratamento pela via da linguagem, a partir e sobre a fala (Roman Faria,
2019), e é a simbolizacdo através da palavra que permite que o sujeito estabeleca uma nova relagao
com a realidade. Assim, a propria tentativa de inscri¢ao do impossivel tem efeitos transformadores
no psiquismo do analisando. A partir da conceituacao da arte como uma tentativa de tocar o Real
por meio de uma formagao Simbodlico-Imagindria, questiona-se se a sétima arte, o cinema, também
possuiria a potencialidade de promover transformacdes psiquicas em seus espectadores, tal como
ocorre com o sujeito em analise. O presente trabalho, portanto, propde discutir os efeitos psiquicos
da arte cinematografica sobre o sujeito espectador, com base nos registros Imaginario, Simbolico e

Real da teoria lacaniana.
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2 METODO

A psicanalise ¢, antes de mais nada, um método, que consiste em investigar ¢ evidenciar o
significado inconsciente das producdes imagindrias, tanto individuais quanto coletivas (Laplanche e
Pontalis, 2001). Ainda que indissocidvel da pratica clinica, tal método pode ser aplicado para além
das condi¢des do setting tradicional, abrangendo as produ¢des humanas como a arte, a filosofia, a

politica e a religiao (Aguiar, 2006).

O uso do método que avanga o contexto analitico sempre foi caracteristica da psicanalise,
que surge do interesse de Freud por diversas areas do conhecimento. Assim, um aspecto fundador
da teoria ¢ o carater interacionista que ela estabelece com outros dominios, permitindo um
importante contraste entre saberes (Aguiar, 2006). Neste sentido, justifica-se a atividade de
investigacdo em psicandlise a partir da aproximacao de outros campos do saber, como ¢ o caso do

cinema.

O método de pesquisa utilizado no ambito deste trabalho é, portanto, aquilo que Campos
(2021, p. 502) propde enquanto pesquisa sobre psicandlise, na medida em que configura uma
reflexdo tedrica que relaciona categorias psicanaliticas com seu horizonte sociocultural externo. Na
escolha de tal método, ha uma aposta na articulacdo da teoria psicanalitica lacaniana com a arte
cinematografica, na tentativa de responder: o filme seria capaz de gerar transformagdes psiquicas ao

sujeito que o assiste?

Com o intuito de abordar esse questionamento, a pesquisa utilizou os registros lacanianos
Imaginario, Simbolico e Real, discutidos em trés capitulos que exploram alguns dos conceitos mais
relevantes de cada registro em sua relagdo com o cinema. A escolha dos trés lacanianos como
diretrizes do trabalho se deu pela proximidade conceitual entre arte e psicandlise, j4 que ambos 0s
campos propdem um contorno ao Real por meio do Imaginério e do Simbdlico (Coutinho Jorge,
2008; Dunker, 2015). Além disso, considerou-se que os trés registros compdem tudo aquilo do que
se entende por realidade, suscitando o interesse em investigar as formas como eles se manifestam

nos filmes.

Para a compreensdo detalhada do contexto historico e das defini¢des atribuidas por Lacan
aos trés registros, foi utilizado o livro Real, simbolico e imagindrio no ensino de Jacques Lacan
(2019), de Michele Roman Faria, Lacan (2007), de Vladimir Safatle, bem como os dois primeiros

volumes da cole¢do Fundamentos da Psicandlise — de Freud a Lacan, de Marco Antdnio Coutinho
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Jorge, As bases conceituais (2008) e A clinica da fantasia (2010). A escolha dos autores se deu,
sobretudo, pela amplitude e profundidade com que abordam a teoria lacaniana, articulando-a com

os principais momentos da obra freudiana e com o percurso histérico do ensino de Lacan.

No primeiro capitulo, Cinema e Imaginadrio: o espelho e a cdmera, sdo exploradas as
caracteristicas do registro Imaginario dentro da arte cinematografica. Para tanto, faz-se uso da teoria
lacaniana do Estddio do Espelho a partir das obras Constituicdo do sujeito e estrutura familiar
(Roman Faria, 2003) e O sujeito lacaniano: entre a linguagem e o gozo (Fink, 2013). Na articulagao
com o cinema, os autores Diego Penha, Todd McGowan e Jean-Louis Baudry sdo utilizados, a
partir, respectivamente, das obras Cinema e Psicandlise: Filmes curam? (2018), The Real Gaze:
Film Theory after Lacan (2007) e Cinema: efeitos ideologicos produzidos pelo aparelho de base
(1970).

No segundo capitulo, Cinema e Simbolico: a Outra Cena, apresenta-se o Simbolico no
cinema, contextualizando a aproximacdo lacaniana ao estruturalismo e explicitando a constitui¢do
subjetiva através do Edipo Estrutural. Nele, além das obras de Roman Faria, Coutinho Jorge, Fink,
Safatle e McGowan, adicionam-se também passagens do livro A sublimagdo no ensino de Jacques
Lacan: um tratamento possivel do gozo (2017), de Clarissa Metzger, sobretudo para caracterizar os
conceitos lacanianos de necessidade, demanda e desejo. Ainda, a tese de mestrado de Jodo Vitor
Santana Pereira, Psicandlise e Cinema: sexualidade, desejo e pulsdo de morte em Almodovar foi

usada para relacionar o desejo do sujeito e os filmes.

No terceiro capitulo, foi pensado o registro do Real e suas articulagdes com a arte e o
cinema, mais especificamente. Para isto, o livro de Metzger (2017) foi amplamente utilizado, na
medida em que discute o conceito de sublimagdo em psicanalise, operagao que tem como potencial

produto a obra de arte, enquanto alusdo ao Real.

Além dos comentadores contemporaneos, a pesquisa recorre também as fontes originais de
Lacan, buscando aprofundar o entendimento dos conceitos centrais em seus seminarios. Dessa
forma, foram estudadas passagens dos seguintes seminarios: O Semindrio, livro 1: Os escritos
técnicos de Freud (1986), O Seminario, livro 2: O eu na teoria de Freud e na técnica da psicanalise
(1985), O Seminario, livro 3: As psicoses (1985), O Seminario, livro 5: As formagoes do
Inconsciente (1999) e O Seminario, livro 7: A ética da psicanalise (1997). Tais passagens foram
importantes para melhor compreender as explicagdes conceituais dos comentadores lacanianos. A
obra de Laplanche e Pontalis, Vocabuldrio da psicandlise (2001), que nomeia e descreve as palavras

e conceitos proprios do saber psicanalitico, foi também empregada durante a extensao do trabalho.
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Por fim, alguns filmes e diretores de cinema foram citados ao decorrer do texto. Essas
referéncias ndo visam aplicar o método psicanalitico as obras, analisando personagens ou narrativas
de forma clinica, mas, inversamente, demonstrar como o meio cinematografico pode contribuir para
o estudo da psicanalise. Isso porque, como salienta Coutinho Jorge (2010, p. 39), “o psicanalista
aprende com o artista sobre o inconsciente, € ndo o contrario; ¢ a obra literaria — a obra de arte em
geral — que ensina ao psicanalista”. Dessa forma, a inclusdo das obras ao trabalho serve para situar o

leitor e ilustrar os efeitos que a linguagem filmica pode oferecer ao sujeito.
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3 DISCUSSAO

Capitulo I — Cinema e Imaginario: o espelho e a cAmera

O registro Imaginario comeca a ser pautado por Lacan em seu chamado Retorno a obra de
Freud, que teve seus primeiros desdobramentos na década de 50. Isso se deu, sobretudo, pois
grande parte dos analistas a época aplicavam um reducionismo da teoria psicanalitica, além de
julgarem o estudo da obra freudiana como secundario, dando prioridade as visdes da teoria
propostas por autores contemporaneos. Assim, o autor francés passa a se ocupar de uma leitura
minuciosa da obra de Sigmund Freud, dando inicio a um movimento de resgate das bases
psicanaliticas produzidas pelo seu criador (Roman Faria, 2019).

Em seus primeiros semindrios, Lacan critica a leitura da obra exercida pelos analistas
pos-freudianos, que, em oposicao a linha de pensamento inicial da Psicanalise, passaram a conduzir
0 processo analitico visando um fortalecimento do eu (Roman Faria, 2019). Esses analistas,
afastados do sentido da teoria psicanalitica proposta por Freud, buscavam com seus analisandos
“arredondar este eu, dar-lhe a forma esférica na qual ele terd definitivamente integrado todos os
seus estados disjuntos, fragmentarios” (Lacan, 1985, p. 304).

A praética exercida por tais analistas, em um movimento tedrico conhecido como Psicologia
do Ego, vao em contradicdo aos conceitos base da Psicandlise: a propria ideia de inconsciente
demonstra algum tipo de ambivaléncia prépria do psiquismo, uma fragmentagdo, atestando que o
“polimento” ou a integragao sugeridos por essa técnica ndo sao possiveis. A célebre frase freudiana
de que “o eu ndo ¢ senhor nem mesmo em sua propria casa” (Freud, 1996, p. 285) ¢ um bom
exemplo de como os principios tedricos da Psicanalise privilegiam a existéncia de forgas psiquicas
esparsas, divididas e conflitantes, impassiveis de normatizagao.

Lacan critica a visdo do eu dos poés-freudianos a partir do conceito de Imaginario,
resgatando a teoria do narcisismo de Freud e afirmando que a fungdo egoica do psiquismo, na
verdade, tem fun¢do ilusoria (Roman Faria, 2019, p. 12). Por outro lado, o autor também pontua a
importancia do eu, na medida em que confere ao sujeito uma unidade que, ainda que imaginaria,
permite uma organizacao psiquica fundamental.

O processo pelo qual Lacan explica a instauracdo do eu e do registro Imaginario na vida

psiquica ¢ denominado Estddio do Espelho. Nele, o bebé, que até entdo ndo era capaz de se
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diferenciar do ambiente ou de seus cuidadores, antecipa a sua imagem no espelho, ou seja, percebe
que aquilo que enxerga ¢ ele mesmo. Esse processo sé ¢ possivel através da sua relagdo com um
Outro, o Outro materno. E a mée que, a partir de um grande investimento de cuidado, “fornece a
crianca uma determinada imagem de si mesma” (Roman Faria, 2003, p. 48). Por isso, para Lacan, o
Estadio do Espelho marca uma aliena¢dao do sujeito no Outro materno (Roman Faria, 2003), visto
que a crianca identifica a si mesma através da imagem da mae.

A identificacdo com a figura no espelho proposta por Lacan demonstra o momento em que a
crianca passa a compreender a si a partir dessa imagem, internalizando um corpo totalizante e
unificado visto através do espelho e adicionando outras imagens com o passar do tempo, atribuidas
a ela por um Outro. Essa auto-imagem, porém, ¢ distorcida, afinal, o espelho mostra na reflexao
uma imagem simulada (Fink, 2013). Segundo Lacan (1999, p. 233), “o estddio do espelho ¢ o
encontro do sujeito com aquilo que ¢ propriamente uma realidade e, a0 mesmo tempo, nao o ¢, ou
seja, com uma imagem virtual”.

Essa metafora lacaniana tem seu embasamento no principio dptico que permite que, a partir
de determinado angulo que se assume frente ao espelho, se possa observar uma reflexao especifica.
Assim, a imagem refletida difere a depender do lugar que o sujeito que a enxerga ocupa.
Analogamente, um exemplo disso sdo os pais que, a partir das proprias perspectivas de mundo,
produzem saberes sobre a crianga, como “Vocé ¢ inteligente” ou “Vocé ¢ uma menina ma”. Tais
ideais, vigentes desde antes do nascimento, ddo ao individuo um contorno cristalizado de si mesmo,
que, em Lacan, ¢ chamado de moi, ou eu. Fink (2013) afirma que em frases como “Eu sou uma
pessoa que...” ou “Eu acho que...” (p. 58), tdo comumente ditas na clinica e no dia a dia, o eu se
trata desse individuo identificado em imagens ideais, refletido a partir de um olhar especifico, mas
que difere significativamente do sujeito psicanalitico, do qual trataremos mais adiante.

O Estadio do Espelho lacaniano demonstra a importancia que o outro exerce na estruturagao
psiquica do eu. Assim como no narcisismo proposto por Freud, o processo de assimilagdo da
imagem no espelho tem valor identificatorio: “O sujeito vé o seu ser numa reflexdo em relagdo ao
outro” (Lacan, 1986, p. 148). E a partir da figura da mie que a crianca compreende a sua imagem
no espelho e, a partir dai, introjeta tal imagem como aquilo que considera ser o seu eu.

Ainda que o Estadio do Espelho configure um momento breve na vida do bebé, seus efeitos
na psique estardo presentes durante toda a vida do sujeito. Isso porque o eu ¢ a instincia que
possibilita o contato com os outros € o mundo a nossa volta: ele permite que tenhamos um senso de

unidade corporal e psiquica, ainda que imaginariamente, isto ¢, sob uma alienacdo de completude.
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Assim como na vida real, a no¢do de identificac¢do estd presente na arte cinematografica. Os
filmes permitem ao espectador um tipo de antecipacdo, uma especula¢do virtual, assim como a

crianga experimenta no Estadio do Espelho:
Trata-se de uma identificacdo com o olhar do Outro, isto é, com o olhar que constitui
sentido onde ndo ha. Esta identificacdo ¢ sustentada por uma “identific¢ao” primitiva. [...]
O dispositivo cinematografico inclui um sujeito transcendental antecipado em seu aparelho
de base, com objetivo da produgdo da “impressdo de realidade”. Tal impressdo é a
verdadeira magica do cinema, sua ilusdo de sentido, movimento e continuidade. (PENHA,
2018, p. 119)

Dessa forma, Penha propde que a alienag¢do contida na experiéncia cinematografica (uma
identific¢do, em suas palavras) ¢ a fonte do encantamento produzido pelos filmes. E a partir da
ilusdo que o cinema cria sentido e realidade, que, apesar de ficticios, tém efeito no telespectador.
Pode-se relacionar a experiéncia magica de que Penha fala com o jubilo sentido pela crianga ao
antecipar a imagem de seu corpo no espelho; a “impressdo de realidade” proporciona uma nova
forma de olhar os objetos e os outros a sua volta, além de uma nova atuagdo sobre si € 0 mundo,
agora com a conquista do corpo unificado.

Nos filmes, algo parecido acontece, onde, nas narrativas das personagens ali retratadas, o
telespectador encontra uma relagdo com a sua propria experiéncia. Bom exemplo é o género de
filmes Coming of age, que remete as historias sobre amadurecimento na saida da adolescéncia,
como em A hora da estrela (1985) ou Lady Bird (2017). Ambos os filmes acompanham jovens
mulheres que descobrem as belezas e os desafios da adultez, em uma jornada sensivel de

autoconhecimento. Em uma entrevista sobre a criagdo da personagem principal de Lady Bird, a

diretora e roteirista do filme aponta:
Acho que para mim foi sobre querer fazer um filme que seja sobre o lar, e como o lar é algo
que vocé realmente s6 entende quando o deixa, e ter esse nlicleo de um relacionamento
mae-filha no centro disso. Mas também, o que significa para uma jovem mulher crescer em
sua propria personalidade, e ndo apenas como um objeto de uma historia romantica, mas
realmente se tornar ela mesma e se tornar quem ela ja é. [...] Para mim, pareceu que
construimos essa pessoa juntas. (GERWIG, 2017, tradugdo nossa')

A cineasta Greta Gerwig discorre, justamente, sobre a criagdo de uma personagem que,
ainda que ficticia, tem efeitos reais sobre os telespectadores. As discussdes que o filme propde
abrem espaco para identificacdes do publico com esse outro presente na narrativa: o relacionamento
de Lady Bird com o seu lar, sua mae e seus primeiros namorados tem um componente nao ficticio,
na medida em que se assemelham a experiéncias reais de vida. Com isso, uma espécie de Estadio do

Espelho Cinematogrdfico se forma, um olhar sobre a figura do outro que permite um novo olhar

sobre mim mesmo.

! Tradugdo da autora.
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Apesar dos efeitos sobre a subjetividade do ser humano, Lacan adverte, desde as primeiras
formulagdes acerca do Imaginario, sobre seu potencial alienante, na medida em que a conquista do
corpo unificado se d4 apenas a partir do olhar de um outro. Para alguns autores, esse efeito alienante
do Estadio do Espelho estd presente, também, na experiéncia cinematografica. Jean-Louis Baudry,
em seu texto Cinema: efeitos ideologicos produzidos pelo aparelho de base (1970), discute sobre a
“realidade”, ficticia e virtual, supostamente recriada no cinema.

No texto, Baudry compara os conceitos de espago vigentes na Grécia Antiga € no
Renascimento. Ele pauta que os gregos concebiam o espago como “descontinuo e heterogéneo”
(Baudry, 1983, p. 387), devido aos multiplos pontos de vista que o formam. Mais a frente, porém, o
Renascimento passou a conceituar o espago como uno e centrado; nas pinturas desse movimento, o
ponto principal deveria estar sempre na altura dos olhos do observador. Baudry afirma que o cinema
herdou essa visdo perspectivista dos renascentistas, de maneira que a camera, principal aparato
cinematografico, captura as imagens através de um olhar monocular.

Nesse sentido, a focalizagdo das cenas capturadas em um ponto especifico da tela de cinema
cria uma imagem virtual, que, assim como nas obras da Renascenga, vai de encontro com uma
“visao plena que responde a concepg¢ao idealista da plenitude e da homogeneidade do ser” (Baudry,
1983, p. 388). A construgcdo do espagco do cinema também favorece a perspectiva unificada da
realidade: a sala escura, as cadeiras enfileiradas apontando para a tela, o siléncio e a imobilidade
capturam a atencao do espectador para um ponto especifico da sala e das cenas projetadas no ecra.
Assim, o dispositivo cinematografico criaria uma falsa realidade.

Partindo de tais caracteristicas, Jean-Louis Baudry aproxima a realidade virtual produzida
pelo cinema ao Estaddio do Espelho de Lacan. A “tela-espelho” (p. 395) do cinema e o espelho
lacaniano tém a capacidade de provocar a ilusdo de unidade ao sujeito, que passa a conceber a
realidade como ortopédica, ocultando a descontinuidade do Real. Essa formacao imaginaria infantil
de completude acontece também no cinema, onde as lacunas da realidade sao tamponadas, gracas
aos mecanismos da cdmera, da projecdo e ao processo de montagem do filme.

Dessa maneira, as imagens que a camera captura ¢ que formam o filme seriam artificiais na
medida que mostram pequenas fatias da “realidade”, realidade esta muito bem “trabalhada,
elaborada, escolhida” (Baudry, 1983, p. 389) por um Outro (ou Outros, a equipe: diretor, roteirista,
produtor, assistentes, atores, etc.). Essa ideia também se faz presente no Estadio do Espelho, onde a
mae antecipa a imagem da crianga a partir da sua. Em ambos os casos, pode-se dizer que a nogao de
realidade estd submetida a visdo alheia, isto €, alienada no Outro. Segundo Penha, o aparelho de

base do cinema, proposto por Baudry:
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¢ constituido e organizado de maneira que ¢ demandado antecipadamente do espectador que
ele substitua seus proprios Orgdos perceptivos por 6rgdos secundarios enxertados. Que
componha lado a lado a um arsenal técnico a continuidade, o movimento e o sentido que
sd0 necessariamente ausentes a propria materialidade dos componentes em si. Para, além
disso, esperar que o espectador corrobore para o esquecimento dessa composicao, fazendo a
sutura final da producdo do efeito de realidade e a manutengdo do idealismo. (PENHA,
2018, p. 51)

Assim, a percep¢ao de realidade do espectador ¢ substituida por uma visdo “transplantada”,
imperceptivel a ele como alheia. Tal impressao de realidade criada pelo aparelho de base, onde se
esquece que aquilo que se passa na tela ndo € real, ou melhor, ndo faz parte de sua realidade,
configura o que Baudry chama de efeito ideoldgico do cinema (Baudry, 1983). Tal efeito seria,
portanto, inerente ao cinema, visto que a propria presenca da camera precisa ser necessariamente
esquecida para que se mantenha a ilusdo de realidade. Com isso, para Baudry, o cinema serd sempre
alienante.

De fato, o registro Imaginario ¢ marcado pela sua funcdo alienante, sobretudo quando
tomado como eixo central da andlise, como na pratica da Psicologia do Ego. Por outro lado, o eu,
instancia psiquica ortopédica e totalizante, também tem um papel fundamental na vida humana:
permite uma organizagdo do corpo. Dessa maneira, o produto do Estadio do Espelho ¢ a visdo
global de si, que, ainda que cristalizada, da a crianga um dominio motor para que possa operar no
mundo (Roman Faria, 2019). O Imagindrio, assim, tem fun¢do essencial na existéncia humana, pois
viabiliza o contato do sujeito com o outro e o ambiente, mediando as exigéncias reais e pulsionais
(Coutinho Jorge, 2010).

O modo como o Imaginario proporciona esse tipo de mediagdo organizadora ¢ a fantasia.
Esse mecanismo, fundamental na teoria psicanalitica, diz respeito a uma cria¢cdo imaginaria do
sujeito e que representa a realizacdo do desejo inconsciente (Laplanche e Pontalis, 2001). Visto que
o desejo ndo pode ser satisfeito, “a fantasia ¢, acima de tudo, a criagdo de possibilidades a partir da
impossibilidade” (McGowan, 2007, p. 24, traducdo nossa?), ela ¢ aquilo que o sujeito constroi para
obter prazer na relagdo com a causa do desejo (Fink, 2013).

No cinema, o termo fantasia denota um significado parecido com o da Psicandlise. Em
filmes do género, como ¢ o caso de Senhor dos Anéis (2001-2003) ou Harry Potter (2001-2011), ha
a criagao de “um mundo magico onde as limitagdes do nosso universo nao se aplicam” (McGowan,
2007, p. 23, tradugdo nossa). Para Lacan (2005), por sua vez, a fantasia permite ao sujeito um
encobrimento daquilo que lhe causa angustia, o impossivel do Real. A partir da fantasia, o sujeito ¢
capaz de completar as lacunas do Real, o que possibilita uma satisfacdo que, de outras formas,

permaneceria inacessivel (McGowan, 2007, tradugdo nossa).

2 Traducgdo da autora
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Assim, pode-se pensar que, em algum grau, todo filme ¢ de fantasia: at¢ mesmo os filmes
realistas tém uma dimensdo fantasmatica que media o contato com o mundo (McGowan, 2007,
traducdo nossa). As barreiras de tempo e espaco, da mesma forma que na fantasia, ndo se aplicam
ao cinema. Um bom exemplo € o proprio roteiro, que por vezes volta ou avanca na narrativa e
utiliza de flashbacks para que a trama se desenrole da maneira desejada. Ha, também, o mecanismo
de corte, que “teletransporta” os personagens de um cenario ao outro, sem que iSso ocasione uma
sensacao de quebra de continuidade para o espectador.

Tais caracteristicas da linguagem cinematografica sugerem que as leis que regem o cinema
ndo sao as mesmas que as da realidade — mas as da fantasia inconsciente. Ao assistir ao filme, “nao
vemos a nossa realidade em si, mas as estruturas de fantasia que moldam essa realidade”
(McGowan, 2007, p. 32, tradugdo nossa). E verdade que, em algum sentido, tais estruturas
caracterizam uma alienagdo, mas o registro Imaginario também permite uma satisfacao que, sem a
fantasia, ndo seria possivel.

Isso porque o mecanismo da fantasia permite um conhecimento sobre o inconsciente: ¢ a
fantasia que nos ensina a desejar, fornecendo uma resposta a esse enigma (Zizek, 2006/2010). Nessa
medida, a critica de Baudry acerca da arte cinematografica pode ser contrariada, pois, apesar dos
filmes exporem um olhar especifico de um Outro, o olhar dos espectadores também esta em jogo.
Nao se trata de uma experiéncia propriamente passiva; ao assistir a um filme, as fantasias tecidas a
partir da narrativa também apontam para o desejo do espectador. Ainda que ilusorias ou virtuais,
elas permitem algum contato com o desejo do inconsciente. Dentro ou fora da sala de cinema, o
Imaginario nos faz capazes de criar interpretagdes sobre a realidade, interpretacdes estas que, de
alguma forma, apontam as coordenadas daquilo que de fato se busca na Psicanalise: o desejo do

sujeito.
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Capitulo II — Cinema e Simbolico: a Qutra Cena

O registro Simbolico toma a centralidade nas teorizagdes lacanianas entre o quarto € o
oitavo semindrios, até o inicio da década de 60 (Roman Faria, 2019). Neles, Lacan argumenta pelo
protagonismo da linguagem na Psicandlise proposta por Freud, presente desde os textos iniciais de
sua obra, servindo como base para que elabore o importante aforismo segundo o qual o inconsciente
é estruturado como uma linguagem.

Em A interpretagdo dos sonhos (1900), A psicopatologia da vida cotidiana (1901) e Os
chistes e sua relagdo com o inconsciente (1905), Freud se debruga sobre os fendmenos linguisticos
que demonstram a existéncia do inconsciente (Coutinho Jorge, 2008). Ele elenca, por exemplo, os
atos falhos, onde o sujeito comete um lapso durante a fala, que, na verdade, representa um desejo
inconsciente, ndo se tratando exclusivamente de desatencdo ou acaso (Laplanche e Pontalis, 2001).
E por fenémenos como este que Freud propde como a regra fundamental da andlise a livre
associagdo, em que o analisando deve dizer ao analista tudo que vier a mente, sem rechagamentos
(Freud, 1913/1996).

Manifestagdes como estas demonstram que a teoria freudiana j& se ocupava da relacdo entre
linguagem e inconsciente, e serviram a Lacan como demonstragdes para sustentar as aproximagoes
entre psicanalise e linguistica estrutural em seu ensino. O estruturalismo foi um movimento
intelectual francés das décadas de 50 e 60, articulando antropologia, filosofia, linguistica e
psicandlise, que consistia em “mostrar como o verdadeiro objeto das ciéncias humanas ndo ¢ o
homem enquanto centro intencional da acdo e produtor do sentido, mas as estruturas sociais que o
determinam” (Safatle, 2007, p. 42). Assim, o movimento demonstra que todo e qualquer fendmeno
humano ¢ determinado por uma estrutura, que organiza as ideias e relagdes presentes na sociedade.
Esta estrutura € a linguagem, e o que Lacan chamara em seu ensino de Simbolico.

O Simbodlico, portanto, ¢ um “sistema de regras, normas e leis que determinam a forma geral
do pensavel” (Safatle, 2007, p. 44). Mais que isso, ele ¢ um sistema inconsciente: os sujeitos dentro
da linguagem nao se dao conta da mediacdo que tal estrutura performa em todas as trocas e
condi¢des sociais, mas agem, sentem e pensam a partir de uma relacdo que mantém com ela. Lacan
destaca a importancia que o Simbolico tem na constituicdo humana, sobretudo no que diz respeito
as leis que regem o psiquismo e o inconsciente, € demarca os efeitos da entrada da crianga na

linguagem através de uma teorizagdo essencial a teoria psicanalitica — o Complexo de Edipo.
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IL. 1 O sujeito do desejo

O Complexo de Edipo é um processo teorizado por Sigmund Freud e central para todas as
escolas de psicanalise que vieram em seguida. Freud utiliza do mito Edipo rei como metéfora para
um momento da vida da crianca onde ela sai de um lugar narcisico e de autossuficiéncia, sustentado
pelas imagens ideais de si vigentes até entdo, para o lugar de compreensao da propria falta, de um
furo constitutivo, mas que ¢ aquilo que permite a emergéncia do desejo e, sobretudo, do sujeito
(Fink, 2013).

Esse processo, que na teoria lacaniana é chamado Edipo Estrutural, se d4, inicialmente, pela
relagcdo entre o bebé e a mae. Nesse primeiro tempo, assim como no Estaddio do Espelho, a crianca
se insere em uma relagdo de completa alienagdo no Outro materno, advinda, como mencionado
anteriormente, de um investimento de cuidado e dependéncia da figura materna. Afinal, toda a
satisfacdo que a crianga conhece ¢ mediada pela mae; é ela quem interpreta os choros e vontades
que o bebé demonstra, se ocupando de resolvé-los. Assim, a posi¢do que a mae ocupa ¢ de
totalidade — tudo o que a crianga conhece no mundo ¢ ela (Roman Faria, 2003).

Dessa forma, o bebé se identifica com o objeto de desejo da mae. Ha um estado de alienagdo
onde ele acredita que ¢ tudo aquilo que a mae deseja e, portanto, ndo ha sujeito, mas assujeito, pois
seu desejo “€¢ o desejo do desejo da mae” (Lacan, 1999, p. 188). A partir do sentimento de
onipoténcia infantil, projetado neste caso na figura da mae, o bebé passa a interpretar os momentos
de auséncia materna como uma recusa, ou seja, quando ela ndo esta para suprir as suas vontades, ele
interpreta sob outra perspectiva: ela ndo me da porque ndo quer. A essa fantasia infantil, onde a
mae escolhe dar ou recusar aquilo que a crianga demanda, Lacan da o nome de dom materno.

A onipoténcia suposta pela crianga, porém, ¢ falsa, mitica, e colocada em xeque quando
outro elemento ¢ adicionado a essa relacdo. O terceiro elemento aparece, a principio, quando o bebé
se da conta que a mae falta, que se ausenta e ndo ¢ capaz de antecipar tudo aquilo que ele precisa.
Assim, o segundo tempo do Edipo é marcado pela dialetizagio da posi¢do da crianga; a completude
do primeiro tempo passa a ser uma duvida sobre seu lugar de completude junto a mae (Roman
Faria, 2003). Existe algo que a mae deseja e vai além da relagdo delas.

Sobretudo, a crianca se da conta que ele ndo ¢ o unico objeto de desejo da mae, pois ha,
também, o desejo por “Outra coisa” (Lacan, 1999, p. 188). Nesse momento, se rompe a amarragao
da crianca ao desejo materno, e o desejo da mae ¢ substituido por um enigma, uma pergunta: o que

quer essa mulher ai? (Roman Faria, 2003, p. 65).
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Nesse sentido, ainda que algo presente no primeiro tempo se perca (a sensacdo de
onipoténcia da mae), ¢ a partir da auséncia materna experienciada no segundo tempo que a crianca
passa a ser capaz de simbolizar: “A simbolizagdo implica lidar com a presenca na auséncia, com
uma representacdo, quando o objeto falta” (Roman Faria, 2003, p. 65). A insercao da crianca no
campo simbolico se da através da interdicao da mae, a realizagdo de que existe algo que capta o seu
desejo além da crianga — o pai.

A fung¢do paterna ¢, justamente, aquela que instaura no psiquismo do bebé que a mae deseja
algo que ele ndo tem. As auséncias maternas sdo fantasiosamente atribuidas a figura do pai,
substituindo o enigma que tomara conta do desejo materno. Fundamentada nessa falta da mae, a
crianga passa a construir fantasias sobre o pai, representante de uma interdi¢ao, de uma proibi¢do. A
essa substitui¢do do enigma do desejo materno pela fun¢do do pai, Lacan dd o nome de metdfora
paterna (Roman Faria, 2003).

O impedimento exercido pela funcao paterna tem dois sentidos. Por um lado, marca a lei
primordial de proibi¢do do incesto, o que explica a metafora adotada por Freud aludindo esse
processo ao mito de Edipo. A crianca interpreta a falta da mie como advinda de uma interdicio
praticada pelo pai, uma lei que ordena: ndo te deitards com tua mde (Lacan, 1999, p. 191). Por
outro, o pai simbolico € aquele que instaura a mae uma separagao do bebé, atuando como obstaculo
entre o0 que era, até entdo, uma unidade. Nesse sentido, a lei demarcada pela fungdo paterna também
diz, agora a mae: ndo reintegraras teu produto (Lacan, 1999, p. 191).

O pai do segundo tempo do Complexo de Edipo é, portanto, um pai que pune e priva, mas
que muda de estatuto na passagem para o terceiro tempo. Isso porque a mae que se ausenta,
auséncia esta interpretada pela crianca como uma interdi¢do paterna, volta. Assim, o bebé

compreende que a suposta completude que o pai proporciona ndo a completa:
Podemos assim supor que o movimento de idas e vindas da mée oferece a crianga a
possibilidade de situar um objeto ligado ao enigma do desejo materno — por isso ela se
ausenta — ao mesmo tempo em que o situa como algo que ndo preenche esse desejo
completamente — por isso ela volta para a crianga que, afinal, percebe-se dando também a
mae alguma satisfagdo. (ROMAN FARIA, 2003, p. 79)

E nessa medida que o bebé compreende que aquilo que o pai, agora interpretado como
potente e doador, oferece a mae, também pode ser buscado por ela mesma. H4, portanto, um
processo de identificagdo com o pai, isto é, com aquele que fem. Dessa forma, se institui o objeto
simbolico para a crianga, um objeto que satisfaz a falta, mas ndo por completo, assim como aquele
detido pelo pai e dado a mae (Roman Faria, 2003).

Assim, a crianga sai do Complexo de Edipo através da instauragdo de uma lei por parte do

pai que a desaliena do desejo materno, separando o que era até entdo uma relagdo de unidade entre
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mae e bebé. Essa lei ¢ o que cria uma nova organizacdo no campo simbolico da crianga,
organizacdo esta que lhe d4 a possibilidade de desejar também o objeto que o pai oferece a mae,
mas agora por si s0, como sujeito da linguagem (Roman Faria, 2003), introduzido na estrutura e nas
leis que a imperam.

O sujeito lacaniano ¢, portanto, “uma relacdo com a ordem simbolica” (Fink, 2013, p. 10).
Diferentemente do eu formado no Estddio do Espelho, o sujeito ndo se conserva enquanto instancia

cristalizada, mas como um “fogo de palha”, que, por mais que rapidamente vislumbrado, se esvai:

O sujeito do inconsciente manifesta-se no cotidiano como uma irrup¢ao transitdria de algo
estranho ou extrinseco. Em termos temporais, o sujeito aparece apenas como uma pulsacdo,
um impulso ou interrupg@o ocasional que imediatamente se desvanece ou se apaga. (FINK,
2013, p. 63)

Nesse sentido, o sujeito “¢ sempre dividido, conflitivo, impossivel de se identificar de modo
absoluto” (Coutinho Jorge, 2008, p. 44). Ao contrario do eu imaginario, ele ¢ “partido entre os
significantes do simbolico” (Coutinho Jorge, 2008, p. 44), emergindo sempre na articulacdo dos
elementos da cadeia associativa.

Os filmes também s3o compostos por uma articulacio de significantes: a obra
cinematografica se desdobra através de imagens, sons, falas, cortes, siléncios, elementos que
ganham sentido a partir de seu encadeamento. Essa composi¢do se faz clara, por exemplo, nos
filmes do cineasta norte-americano David Lynch, como Cidade dos Sonhos (2001), onde a narrativa
¢ construida de forma nao linear, mas expondo elementos que criam efeitos de sentido conforme
articulados. Como na psicandlise, entdo, o que importa no filme € a significagdo que emerge dos
significantes na cadeia (Roman Faria, 2019), pois, sem essa articulagdo, ndo hé sentido.

Os elementos que aparecem durante o filme, porém, ndo sao ligados da mesma maneira na
cadeia de significantes do sujeito espectador, afinal, o inconsciente se trata de um “texto proprio a
cada sujeito, portanto com determinacdes particulares a cada um” (Erlich e Alberti, 2008, p. 56).
Contudo, os significantes presentes na trama podem tocar em significantes que remetem a sua
propria cadeia, mobilizando um movimento que da lugar a irrup¢ao do sujeito do inconsciente,
formado no Complexo de Edipo.

Tal direcdo ja era tomada por Freud ao tratar da analise onirica, onde “o0 mesmo elemento
onirico ndo tem para o rico, o casado ou o orador o mesmo significado que para o pobre, o solteiro
ou, por exemplo, o comerciante” (1900/2013, p. 120). Assim, ainda que os espectadores observem
na tela os mesmos elementos, as simbolizacdes decorrentes serdo unicas para cada sujeito, dizendo
respeito aos seus conteudos inconscientes. Nesse sentido, o filme seria capaz de evocar esse “fogo

de palha” que ¢ o sujeito, na medida em que possibilita que a cadeia deslize. Pode-se dizer que ao
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assistir a um filme, o sujeito do inconsciente estd implicado, e, consequentemente, o seu desejo

também esta.

IL. 2 O desejo do sujeito

O desejo ¢, para além da emergéncia do sujeito, um importante herdeiro do Complexo de
Edipo (Roman Faria, 2003); Lacan afirma que o Edipo Estrutural marca a passagem da necessidade
ao desejo. A principio, a crianca manifesta através do choro suas necessidades a mae, isto ¢, fome,
sono e outras tensdes fisiologicas. Assim, a necessidade se caracteriza pela satisfacdo organica
através de um objeto: “para cessar a sede ingere-se alguma bebida, para cessar o sono se dorme, e
dai por diante” (Pereira, 2015, p. 48). Porém, a crianga ndo compreende tal condigdo. E necessario
que um Outro, a mae, signifique esse choro (Metzger, 2017).

A mae, entdo, busca traduzir esse desconforto do filho, tentando compreender qual a sua
necessidade; a essa espécie de tradugdo, Lacan d4 o nome de demanda. Nesse momento, vigente no
Estadio do Espelho e no primeiro tempo do Edipo, a crianga se vé assujeitada, visto que tudo aquilo
que ela necessita depende do Outro materno (Roman Faria, 2003). Ela também ndo tem desejo, e a
mée interpreta, através das proprias vontades, as demandas infantis enderecadas a ela. E por isso
que, para Lacan, a mae é denominada o Outro primordial, pois ¢ através de suas investidas sobre o
corpo do bebé que ele ¢ introduzido na linguagem (Metzger, 2017). Logo, as necessidades infantis
sdo satisfeitas a partir de uma interpretagdo materna, uma suposi¢ao sobre aquilo que a crianga
precisaria.

As primeiras satisfagdes da necessidade criam marcas relevantes no aparelho psiquico da
crianca, os tracos mnémicos. Tais marcas, deixadas pelas primeiras experiéncias de satisfacdo,
criam memorias, evocadas em momentos de novas necessidades. Neles, a crianga, numa percepgao
similar a alucinagdo, revive a satisfagdo antes experienciada a partir do objeto. Sdo esses o0s
primeiros momentos daquilo que a Psicandlise chama de desejo no psiquismo do bebé: “a partir das
primeiras satisfacdes, a crianga busca metonimicamente objetos na realidade que possam satisfazer
seu desejo, sempre na tentativa de recuperar o suposto objeto primeiro de satisfagdo” (Metzger,
2017, p. 71). Dessa forma, o desejo ¢ pautado por Lacan enquanto movimento em dire¢do a

satisfacdo.

Todavia, essa satisfacdo obtida através do desejo ¢ sempre parcial, visto que o primeiro
objeto procurado pelo sujeito ¢ mitico, nunca existiu, no sentido de que se caracteriza por varios

tracos mnémicos da satisfacdo primordial (Metzger, 2017). Dessa maneira, o prazer parcial
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alcangado seria referente ao contorno do objeto realizado pela pulsdo, for¢a primordial do
psiquismo, que exige a satisfagio e movimenta o desejo, mas que nunca o cessa por completo. E
essa parcialidade, contudo, que manterd o desejo em cinesia, visto que o sujeito sempre buscara
maior satisfacdo na aproximagao do objeto, ao qual Lacan dard o nome de objefo a e que € o objeto

causa do desejo (Coutinho Jorge, 2008).

No cinema, o desejo aparece enquanto peca central: “sem o desejo dentro da narrativa, a
narrativa ndo consegue avangar; sem o desejo do espectador, ele simplesmente para de assistir”
(McGowan, 2007, p. 72, tradugdo nossa). Assim, os filmes envolvem o espectador pois estimulam o
desejo por saber o que vem adiante. Pode-se pensar em dois processos simultdneos que acontecem
ao desejo no cinema, que se retroalimentam, na medida que o desejo na narrativa faz emergir o

desejo do espectador, que continua o ciclo por sustentar o desenrolar da historia.

Além disso, o cinema também tem a capacidade de produzir desejo no espectador através da
introdu¢do de um objeto que resiste a significacdo. A introdugdo desse objeto irredutivel ao
significado no filme, o objeto a, serve como motor ao desejo de compreensao, visto que, justamente
por ndo existir, ¢ impossivel de ser explicado pela linguagem ou satisfeito completamente. Dessa
forma, o cinema mantém o desejo do espectador apresentando uma auséncia a ele, que,
analogamente ao processo psiquico relatado acima, causa o movimento desejante. O cinema do

desejo permite ao espectador experienciar aquilo que nao se tem (McGowan, 2007, tradugao nossa).

E nesse sentido que Lacan afirma que o desejo surge pela diferenga entre a necessidade e a
demanda; com a entrada do sujeito na linguagem, ha um substrato impassivel de simbolizacao, que
nao se pode satisfazer (Metzger, 2017). Por isso, o desejo do sujeito serd, sempre, o desejo do
Outro, apontando para uma articulagdo com a ordem simbolica (Pereira, 2015). Essa espécie de /ei

desejante se aplica a todo sujeito na linguagem:

Ha leis que se pode burlar, ha outras que ndo. Por exemplo, qualquer um pode se atirar pela
janela com o licito desejo de voar. Ai, intervém a lei da gravidade e por mais que se tente
ignora-la, numa questdo de segundos o voador acabara chocando-se contra o solo. A lei do
desejo é como a gravidade. Ainda que alguém a recuse, tem de lhe render tributo. E um
tributo muito alto”. (ALMODOVAR apud PEREIRA, 2015, p. 60).
O cineasta Pedro Almodévar aponta, aqui, para um elemento chave na teoria psicanalitica: o
desejo enquanto instancia intransponivel. A estrutura que rege a experiéncia humana ¢ furada, e,

assim, marca uma falta no psiquismo dos sujeitos, que ¢ aquilo que permite o movimento desejante.

Ainda que se tente buscar formas de esconder ou tamponar essa falta, papel das criagdes
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fantasmaticas do Imaginario, o desejo permanece aparecendo como um caro tributo, como ¢ o caso

do sintoma.

O sintoma ¢ um dos conceitos essenciais da Psicanalise, pois foi através dele que Freud
comecou seus estudos sobre o inconsciente. O chamado retorno do recalcado ¢ uma espécie de
formagdo substitutiva, que expressa um desejo inconsciente recalcado pelo sujeito. Para Lacan, o
sintoma configura uma metdfora, pois representa varias cadeias associativas, criando um
significado (Laplanche e Pontalis, 2001). E através do sintoma que o sujeito tem contato com o
desejo inconsciente, e, sendo da ordem da linguagem, ele simboliza algo para o sujeito, permitindo,

também, que seja tratado pela via da palavra.

E por tais razdes que a Psicanalise foi batizada como a cura pela fala, porque permite uma
outra relacdo com o desejo, diferente do sintoma, através do Simbolico: “se o sintoma, por exemplo,
¢ da ordem do inconsciente, entdo ele se estrutura como uma linguagem, podendo desfazer-se por
meio dela” (Erlich e Alberti, 2008, p. 56). A simbolizagdo, portanto, € a via que permite uma nova

posi¢do em relagao ao desejo inconsciente.

Através da arte, assim como em analise, faz-se possivel uma relagcdo com o desejo diferente
do sintoma. Isso porque o desejo, para Lacan, ¢ metonimico, isto ¢, se desloca na cadeia associativa,
sempre situando-se entre os significantes, sem um objeto que o satisfaca. Assim, assistir a um filme
possibilita que, nas imagens e nos simbolos presentes na obra, a cadeia associativa do sujeito
deslize, movimentando consigo o desejo inconsciente. Uma cena, uma musica, uma palavra:
qualquer elemento simbolico dentro do filme pode permitir ao sujeito novas associagdes €
elaboragdes. Pode-se pensar que a obra cinematografica passa a ocupar, para o sujeito, um lugar

metaforico. Os elementos da obra representam algo.

Da mesma forma que o sintoma, o exposto pelo filme cria uma espécie de formacao de
compromisso, onde uma representacdo modificada do desejo se faz consciente (Laplanche e
Pontalis, 2001). Diferentemente do sintoma, porém, o cinema propde um movimento, o que
privilegia que o desejo emerja: “O filme mobiliza algo que fala” (Homem, 2015, p. 57). Dessa
maneira, o cinema possibilitaria alguma satisfacdo a partir da simboliza¢do, permitindo que o
sujeito nomeie aquilo que, até entdo, ndo havia acessado a via da palavra, e comprometendo-se, em

alguma medida, ao desejo inconsciente.
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Capitulo III — Cinema e Real: o impossivel na tela

A partir do nono semindrio, no comego da década de 1960, Lacan passa a discutir sobre a
instancia psiquica do Real, percebendo que alguns fendmenos ndo se podiam explicar apenas

através da linguistica estrutural, que tinham um componente que nao se inscrevia na linguagem:

(...) a experiéncia humana ndo é um campo de condutas guiadas apenas por imagens
ordenadoras (Imaginario) e por estruturas sociossimbolicas (Simboélico) que visam garantir
e assegurar identidades, mas também por uma for¢a de ruptura cujo nome correto é Real.
(SAFATLE, 2007, p. 74)

O Real, portanto, se trata de “um campo de experiéncias subjetivas que nao podem ser
adequadamente simbolizadas ou colonizadas por imagens fantasmaticas™ (Safatle, 2007, p. 74). Ele
¢ o impossivel de se representar, “uma parte onde se encontra um ndo saber, algo que ndo se
preenche simbolicamente” (Coutinho Jorge, 2010, p. 64). Fazendo face a esse ndo-senso, os
registros Imaginario e Simbdlico se instituem como defesas, mediando o encontro do sujeito com o

Real através da representacao (Coutinho Jorge, 2008).

Ainda que o Real seja impassivel de simbolizagdo, esse registro esta presente no
inconsciente. Pode-se pensar que o inconsciente ¢ “ndo-todo estruturado como uma linguagem”
(Coutinho Jorge, 2010, p. 64), na medida em que seu nucleo € das Ding, “um vazio que nao pode
ser preenchido por nenhum objeto e em torno do qual o proprio simbodlico se organiza” (Metzger,
2017, p. 61). O inconsciente seria, portanto, fruto desse furo Real, das Ding, que ndo se preenche,

mas ¢ envolto pelas constru¢des simbolicas da linguagem.

Das Ding, ou A Coisa, ¢ um conceito freudiano resgatado por Lacan em sua teoria. Em
“Projeto para uma Psicologia Cientifica” (1895), Freud aborda o complexo de Nebenmensch
enquanto processo de compreensdo do outro pelo infans, onde a crianca identifica em seu cuidador
um primeiro objeto externo a ela, objeto este que desempenha papéis de hostilidade e satisfacao,
simultaneamente. Para Lacan, a percepcdo desse objeto “fundador” da alteridade ¢ tnica, inefavel e
impossivel de se corresponder, e ¢ quem ira guiar todo o desejo do sujeito. Tal percepcao seria
correspondente ao conceito de das Ding, isto €, esse objeto “que representa o Outro absoluto para o
sujeito, que se trata no fundo de reencontrar” (Coutinho Jorge, 2008, p. 141), mas que, como vimos,

nunca existiu, sempre foi mitico, um vazio.
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Para melhor compreender esse conceito, ¢ necessario retomar a ideia de objeto a, o objeto
causa do desejo. A renuncia da completude na saida do Complexo de Edipo, quando o sujeito
internaliza a lei e, portanto, assume uma falta constitutiva, é aquilo que cria uma busca incessante, o
desejo, por um objeto mitico e supostamente restaurador de tal completude. O sujeito nutre uma
fantasia de que se um dia foi completo, poderia ser novamente se encontrasse tal objeto que lhe
completava, mantendo um desejo que ¢ o que cria 0 movimento e a vida psiquica. A esse objeto

perdido, o motor da estrutura desejante (Coutinho Jorge, 2008), se d4 o nome de objeto a.

O objeto a se encontra numa intersec¢ao dos trés registros, Real, Simbolico e Imaginario, e ¢
ele quem amarra as trés dimensdes. Dessa forma, por mais que seja a presenga de uma falta, um
des-objeto (Coutinho Jorge, 2010), ele se materializa através de simbolizagdes imaginarias, isto €, o
sujeito € capaz de atribuir imagens e construir significagdes sobre esse objeto, ainda que
fantasiosamente. H4, porém, uma parte do objeto a que escapa da significagdo. Essa ex-sisténcia
(Coutinho Jorge, 2008, p. 140), aquela que esta fora do campo simbolico, ¢ chamada por Lacan de

das Ding.

Diferentemente do objeto a, das Ding escapa a representagdo, situado no registro do Real.
Para distinguir ambos os conceitos, Lacan se ampara as ideias da biologia de ontogénese e
filogénese; enquanto o objeto a situa-se no primeiro, isto €, na historia do sujeito, a Coisa seria um
objeto perdido decorrente da evolucao da espécie, por toda a humanidade. Assim, o sujeito ¢ capaz
de reencontrar fantasiosamente o objeto a através de substituicdes simbolicas e imagindrias tecidas
durante a sua vida, mas haverd algum tipo de furo, das Ding, que, perdido devido a alienacdo
humana na linguagem, mantém-se impossivel a atribuicdo de sentido, um vazio (Coutinho Jorge,

2008).

No cinema, o registro Real também se faz presente, ainda que se caracterize por uma nao
inscri¢do na linguagem. Mais que isso, pode-se pensar que a arte tem o intuito de dar conta, de

alguma forma, desse impossivel, se assemelhando em certo grau ao proprio fazer psicanalitico:

Tanto a psicanalise quanto a arte empreendem, por caminhos diferentes, a ardua tarefa de
fazer o real passar para o simbodlico, de inscrever o impossivel. Dar imagens, palavras e
representacdes aquilo que em principio esta ausente, silenciado, rejeitado, a espera de ser
reconhecido, para que deixe de ser uma mortificagdo feita ferida aberta, instalada como va
repeticio. (LASO e MICHEL FARINA, 2020, p. 87, tradugdo nossa®)

A arte ¢é, nesse sentido, construida ao redor de um furo: “a pagina em branco do escritor, a

tela do pintor, o espago do arquiteto” (Laso e Michel Farifia, 2020, p. 89, traducao nossa). No filme

3 Tradugdo da autora.
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também hd um vazio; os personagens sdao construidos, bem como o cendrio e a trama que se
desenrola. Essa ideia, de uma criagdo que se produz no entorno do Real, ¢ o que Jacques Lacan

chamara em sua teoria de sublimacao.

A sublimagdo em Psicandlise ¢ considerada complexa e multifacetada: ainda que configure
um conceito imprescindivel na teoria psicanalitica, foram poucas as passagens destinadas por Freud
a esse fendmeno em sua obra. A introdugdo do termo Sublimierung foi, num primeiro momento,
utilizada para pautar um processo onde héd o “desvio do sexual para o nao-sexual” (Coutinho Jorge,
2008). Esse “destino desejavel para a pulsdo” (Metzger, 2017, p. 30) seria uma explicacdo para o
interesse humano em atividades como a arte, a ciéncia e o esporte, que, ainda que descolados da

sexualidade, tém seu motor na pulsao.

Embora pouco conclusivas, as passagens freudianas sobre a sublimagdo permitem algumas
discussdes acerca do termo. Acima de tudo, o conceito se faz relevante pois diz respeito a um
destino a pulsdo que prescinde do recalque (Metzger, 2017), mecanismo de defesa e base dos
sintomas neuro6ticos, onde o sujeito nega a satisfacdo pulsional, mantendo inconscientes as
representacdes ligadas a pulsdo (Laplanche e Pontalis, 2001). Dessa forma, enquanto a saida para a
pulsdo via recalque ¢ uma forma de dizer ndo a pulsdo, resposta capaz de gerar consequéncias
adversas a vida psiquica tomando a satisfagdo como proibida, a sublimagao seria uma maneira de
dizer sim a ela, possibilitando a satisfagdo através do contato com o impossivel (Coutinho Jorge,

2008).

O conceito de sublimacdo em psicandlise €, portanto, uma manifestacdo da sexualidade.
Porém, tal visdo do processo sublimatério enquanto sexual foi amplamente rejeitada por alguns
psicanalistas pos-freudianos, que tomavam-no como maneira de adequacdo do ego a realidade.
Nessa perspectiva, a sublimacao funcionaria como um mecanismo moralizador, levando o sujeito a
atender as regras sociais e destinando a pulsdo, antes sexual e perversa, a fins socialmente
celebrados. Outra interpretacdo advinda dessa mesma abordagem coloca como objetivo da
sublimacdo o alcance da beleza e do sublime, sugerindo, também, que a relevancia do processo

sublimatorio se resumiria a popularidade ou a funcionalidade de seu produto (Metzger, 2017).

Jacques Lacan, no seminario dos anos 1959-1960, tece uma critica a esse entendimento de
autores pos-freudianos a respeito da sublimagdo; para ele, remover o carater sexual da sublimagdo
seria negar as bases teoricas psicanaliticas, o que se opde ao “retorno a Freud” proposto pelo
psicanalista francé€s. Junto a isso, Lacan argumenta que, diferentemente do proposto por alguns

pos-freudianos, o produto da operagdo sublimatéria ndo reside no belo, mas em outras
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transformagdes psiquicas. Assim, a valorizacdo social da produgdo sublimatoria viria como
consequéncia dessas transformagdes, consequéncia esta que Lacan chamara de “elevagdo do objeto

a dignidade de Coisa”, um tangenciamento do objeto ausente de das Ding (Metzger, 2017).

Posto isso, a sublimag¢do na psicanalise lacaniana seria um processo que faz alusdo ao objeto
perdido das Ding. Metzger (2017, p. 119) afirma que, na sublimag¢do, o sujeito constrdi, através do
simbolico, algo em torno do vazio de das Ding, como por exemplo um artesdo que molda um vaso
em torno do nada. Assim, o produto da sublimagao se difere de outras saidas para a pulsdo, pois nao

ha o tamponamento do vazio, mas o tangenciamento dele, colocando-o como central.

No seminario VII, 4 Efica da Psicandlise, Jacques Lacan discute o conceito de sublimagao
enquanto tangenciamento do vazio a partir do movimento literario medieval do Amor Cortés,
sobretudo no que diz respeito a forma de representa¢do feminina em tais obras. Nesse movimento,
0s poetas costumavam ser servos que, apaixonados pelas filhas dos seus senhores, eram
impossibilitados de realizar seus desejos. Dessa forma, os eu-liricos colocam a figura da Dama em
uma posi¢ao inacessivel, impossivel de se alcangar (Metzger, 2017). O amor cortés, entdo, se
configura na idealiza¢do do objeto feminino, narrando um interesse platonico que nao se concretiza

fisicamente.

A poesia escrita pelos trovadores era formada por suplicas de amor a uma figura interpretada
como bela, pura, e, consequentemente, inatingivel. Mais que isso, as mulheres eram representadas
como perfeitas, afinal, os limites sociais impediam que o poeta pudesse sequer conhecé-la mais
profundamente. Dessa forma, a representacdo da Dama no Amor Cortés priva o objeto feminino de

qualquer subjetividade ou atribui¢do humana:

Jamais a Dama ¢ qualificada por tais de suas virtudes reais e concretas, por sua sabedoria,
sua prudéncia, ou até mesmo sua pertinéncia. Se ¢ qualificada de sabia, ndo € por participar
de uma sabedoria imaterial, a qual ela representa mais do que exerce fungdes. No entanto,
ela é tdo arbitraria quanto possivel nas exigéncias da prova que impde a seu servidor.
(LACAN, 2008, p. 183)

Essa relagdo de “vassalagem amorosa”, isto €, de submissdo dos eu-liricos As Damas
representadas, se assemelha a relacdo do sujeito com das Ding, que, assim como o objeto feminino
do Amor Cortés, ¢ da ordem do real. Lacan chama esse objeto enlouquecedor, for¢a motriz do fazer
artistico, de parceiro desumano. Assim, a poesia se dd como maneira de se aproximar mais dele,

ainda que o seu alcance seja impossivel (Metzger, 2017).

O exemplo do Amor Cortés ¢ uma forma que Lacan encontra de demonstrar o0 mecanismo

de sublimacdo como tangenciamento de das Ding, de maneira que ambos os objetos, a Coisa ¢ A
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Dama, sdo da ordem do impossivel, do real. Mais que isso, o exemplo permite compreender que a
relevancia do processo sublimatorio ndo estd no objeto em si, como a mulher assujeitada que se

representa nos poemas, mas naquilo que se cria a partir dele enquanto vazio (Metzger, 2017).

E nesse sentido que a critica de Lacan & leitura pos-freudiana da sublimagio se dé; para o
psicanalista franc€s, a operagdo sublimatéria ndo tem seu centro na criacdo do belo, popular ou
sublime, mas em algo que, ao aproximar-se do vazio inerente ao real, cria valor. A proposta
lacaniana de elevagdo do objeto a dignidade de Coisa diz sobre a potencialidade de transformar
objetos triviais ou cotidianos a partir de um novo olhar, olhar este que faz alusdo ao impossivel, ao

furo da existéncia humana (Metzger, 2017).

Dessa forma, a sublimagdo nada teria a ver com a produgdao de algo socialmente ou
financeiramente celebrado, como se assume em algumas leituras. Tampouco diz respeito a
adequagdo a moral vigente, como um mecanismo de adequagdo das pulsdes sexuais ao mundo, um
“ideal a ser atingido” (Metzger, 2015, p. 133). Essa interpretacdo iria, inclusive, na dire¢do oposta
ao pensamento psicanalitico, que encara a sexualidade humana como invariavelmente anormal.
Dessa forma, a criagdo de um conceito que sugere a aproximacao da suposta normalidade sexual

seria 0 mesmo que tentar dessexualizar o sexual (Metzger, 2015, p. 138), ou seja, invidvel.

Para Lacan, portanto, “o objeto da sublimacdo ¢ o menos importante; o que realmente
importa € o tratamento que ¢ dispensado a ele” (Metzger, 2017, p. 198). Pode-se dizer, entdo, que,
ainda que a arte possa ser um produto sublimatorio, como costuma ser discutido nas articulagdes de
ambos os conceitos em Psicandlise, isto nem sempre se configura. A arte sé € sublimatoria quando

consegue, de algum modo, tocar o real.

No cinema, a sustentacdo do vazio do real nem sempre acontece, sobretudo nos filmes
hollywoodianos, onde se experiencia o oposto, uma presenga avassaladora (McGowan, 2007, p. 70,
tradug¢ao nossa). Munidos de grandes cenarios e efeitos especiais, deixam pouco espaco para que o
espectador interprete, vd além daquilo que ¢ exposto em tela. Essa hiperpresenca vai no sentido
contrario daquilo que ¢ entendido em Psicanalise como sublimagdo, pois configura um ndo a pulsao

numa tentativa de tamponamento do vazio.

Contudo, algumas cria¢des t€ém a capacidade de manter a presenga dessa auséncia, aludindo
a esse nucleo real do inconsciente, das Ding. O filme Ainda estou aqui (2024), vencedor do Oscar
de melhor filme internacional pelo Brasil, ¢ um bom exemplo disso. O filme retrata uma familia
antes ¢ depois do desaparecimento e assassinato do pai, Rubens Paiva, durante a Ditadura Militar

brasileira. O enredo acompanha Eunice, mae de cinco filhos, que se vé forcada a reconstruir sua
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vida apos a morte do marido, em uma longa jornada em busca de justi¢a, enfrentando a censura e o
siléncio impostos pela ditadura. Em uma entrevista sobre o filme, a atriz Fernanda Torres, que

interpreta Eunice, conta sobre o processo de direcao de Walter Salles:

Walter ¢ um diretor impressionista. Poderia filmar o caso da Eunice com codigos de
atuacdo que a gente conhece, que funcionam e sdo bons. Mas ela ndo nos permitiu isso.
Eunice ¢ tao especial que ndo cabia cena do choro, de revolta. O filme nio te empurra com
musica. Com planos de camera. Walter desapareceu no filme. [...] Isso trouxe a atuacdo
uma espécie de contencdo que eu nunca tinha trabalhado. Quando se contém a emocao, ela
explode de uma maneira honesta. Isso fez emergir sutilezas que eu nunca tinha
experimentado na atuacdao. (FORTUNA, 2024)

A atriz pontua o cardter comedido do trabalho de dire¢do de Walter, que recusa os excessos
melodramadticos aos quais outros diretores por vezes recorrem em obras que retratam o sofrimento,
seja através da atuacdo, da trilha sonora ou do roteiro. O movimento de Walter Salles ¢ contrario:
ele retira os excessos, deixando o espectador se confrontar com os vazios que o desaparecimento e

a morte de Rubens provocam a familia Paiva.

Essa contengdo apontada por Torres diz sobre uma caracteristica da arte que vai além da
pura metaforizagao, isto ¢, do registro Simbolico; ha algo na arte que ndo cessa de nao se inscrever.
Em obras como a de Salles, o valor contemplativo da arte ndo € protagonista, mas “esta em questao
também, assim como no campo da psicandlise, o furo, a falta constitutiva que causa angustia, mas
promove o desejo" (Borges, 2015, p. 182). E isso que a atriz demonstra quando diz que algo
explode na contencdo proposta pelo diretor, na medida em que nao se trata de uma tentativa de

esconder o impossivel, como nas produgdes hollywoodianas, mas de realgé-lo.

Os efeitos da sublimacao no que diz respeito a arte se fazem claros, por exemplo, na maneira
como o filme foi recebido pelo publico brasileiro. Marcelo Rubens Paiva, filho de Rubens Paiva e
escritor do livro em que se baseia o longa-metragem, fala sobre o sucesso nas bilheterias do pais,
afirmando que as “pessoas estdo cansadas da Marvelizagdo do cinema”, aludindo aos filmes
norte-americanos de super-herois, e que “estdo com saudade de ver um filme humano e que as
toque” (Zuliani, 2024). Tal comparagao sugere que obras como Ainda estou aqui permitem algum
encontro com o Real, enquanto os filmes Marvelizados t€m efeito contrario, num esfor¢o de

tamponar o vazio que tem consequéncias sintomaticas, como o “cansa¢o” apontado pelo escritor.

E nesse sentido que, para Lacan, a operacdo sublimatéria diz respeito a um tratamento
especifico do objeto, um tratamento que considera, e ndo tampona, o furo do Real. Nessa medida,
pode-se pensar que, para sublimar, ndo se faz obrigatorio ser artista, na medida que o que importa

na sublimac¢do ¢ um olhar especifico sobre um objeto, elevando-o ao patamar de das Ding. Seria
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possivel, entdo, que, um sujeito que consome arte, que a experiencia enquanto espectador, também

possa sublimar?

Silva Jr. (2000) discute essa possibilidade, o papel do fruidor da arte, a partir da poesia de
Fernando Pessoa, renomado escritor portugués do século XX. Para ele, a arte de Pessoa teria a
caracteristica de privilegiar a auséncia, mantendo-na como peca central de seus versos. Em
Autopsicografia, poema de 1931, Pessoa define autor e leitor a partir do lugar que cada um ocupa

no processo artistico, sobretudo nas sensagdes experienciadas na relagdo com o poema:

O poeta € um fingidor
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que € dor
A dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve,

Na dor lida sentem bem,

Nao as duas que ele teve,

Mas s6 a que eles ndo t€ém. (PESSOA, [1931] 2025)

Nas estrofes, o poeta discorre sobre a dor que sente e tenta traduzir para as palavras contidas
nos versos. Essa dor, contudo, ¢ da ordem do Real, e ndo se inscreve na linguagem. Assim, a dor
sobre a qual o poeta escreve ndo ¢ aquela que ele sente. Ele finge que ¢ dor, isto ¢, simboliza,

através de objetos imaginarios, uma dor real (Metzger, 2017).

Mais além, na segunda estrofe, Pessoa diz sobre a experiéncia do leitor, que ndo sente nem a
dor vivida pelo poeta, e nem aquela escrita por ele, mas uma outra. Essa outra dor também ¢
fingida, afinal, ele 1€ sobre a dor real, mas que, ao ser escrita, ndo ¢ dor. Metzger (2017) situa essa

terceira dor enquanto uma dor ausente, algo além, assim como das Ding.

Nesse processo, autor e leitor estdo implicados; o autor cria o poema que retrata a dor, € ao
consumir a poesia, o proprio leitor também cria algo, uma outra dor. Ao sentir essa dor fingida,
porém, o leitor se projeta para fora de si, “sentindo” aquilo que o outro sente. Nessa saida de si
mesmo, o leitor faz 0 mesmo que o autor: finge para atingir o outro. Assim, ele mesmo se

transforma, também, em poeta (Silva Jr., 2000).

Essa criagdo implicada na leitura da poesia pode, assim como no processo artistico,
transformar o olhar do sujeito que a 1€. A dor descrita no poema, uma dor ausente, toca o vazio do
Real, elevando o poema a dignidade de Coisa. A poesia enquanto objeto deixa de ter um estatuto
meramente cotidiano; as palavras usadas no poema sdao comuns, mas adquirem outro aspecto, algo

além. Esse além, pontuado por Silva Jr. (2000) e Metzger (2017), € aquilo que configura a operagao
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sublimatoria. Assim, poeta e leitor conseguem, através da arte, estabelecer uma relacdo diferente
com o Real, uma relacdo que prescinde do recalque, permitindo consequéncias psiquicas menos

prejudiciais do que o sintoma.

Nos filmes, essa espécie de criagdo também se d4 nos dois lados da tela, isto €, por quem
produz e por quem assiste a obra. O fingir dor proposto por Pessoa esta presente em algumas
medidas: a dor que o roteirista escreve ndo se trata daquela dirigida pelo diretor, nem a performada
pelo ator. O espectador, por sua vez, também nao sente as dores do roteirista, diretor ou ator, mas
uma outra. S3o dores ausentes, mas que, na criagdo através da simbolizagdo, aludem a uma dor
Real, possibilitando um tangenciamento do impossivel. Assim, “a sublimagdo da noticias de um
avanco, uma passagem de um ponto a outro” (Metzger, 2017, p. 201), se diferindo do sintoma ao

suscitar o novo, o além.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As consideragdes finais deste trabalho buscam retomar os achados a luz da articulagdo entre
a teoria psicanalitica lacaniana e a arte cinematografica. A presente pesquisa teve como objetivo
investigar os possiveis efeitos psiquicos dos filmes sobre o espectador, tomando como base os
registros Imaginario, Simbdlico e Real da teoria lacaniana. Partiu-se da hipdtese de que o cinema

teria a capacidade de mobilizar transformagdes no psiquismo do sujeito que o assiste.

Comecamos por abordar a articulacdo do cinema com o registro Imaginario, resgatando os
acontecimentos que contextualizam tal teorizacdo lacaniana. A articulagdo com a arte
cinematografica demonstrou que, na experiéncia do espectador de cinema, o Imaginario estd
presente e opera em sua fung¢do ilusoria. Alguns autores propdem que a camera que capta o filme,
bem como o estado imdvel em que o espectador se mantém ao assisti-lo, recriam a experiéncia do
Estadio do Espelho devido ao seu carater monocular. Nesse sentido, a realidade do cinema seria

uma constru¢do imaginaria, ocultando a fragmentagao do Real e produzindo uma ficgdo alienante.

Por outro lado, como aponta Lacan, a alienagao criada pelo Imaginario também proporciona
ao sujeito alguma organizagdo corporal e psiquica. Através da identificagdo com a figura do outro, o
sujeito ¢ capaz de se identificar com a propria imagem que, ainda que iluséria, permite o contato
com o mundo e o senso de realidade. Na experiéncia de assistir a um filme, o espectador também se
identifica com a imagem dos personagens da trama, numa espécie de Estddio do Espelho
Cinematografico, proporcionando um novo olhar sobre si mesmo, como no processo de construgao

do eu teorizado por Lacan.

Mais que isso, o Imaginario proporciona ao sujeito um contato com o seu desejo
inconsciente, através do mecanismo da fantasia. E a fantasia que, ainda que alienante, na medida em
que tampona a falta de sentido do Real, dd ao sujeito as coordenadas de seu proprio desejo. No
cinema, portanto, o registro Imaginario parece ter efeitos transformadores no espectador,
possibilitando que, através das formagdes fantasmaticas construidas ao assistir ao filme, ele possa

aproximar-se daquilo que deseja.

Mais a frente, no segundo capitulo, explorou-se a prevaléncia do registro Simbdlico no
cinema. Ao retomar os escritos freudianos, Lacan descreve o inconsciente enquanto estruturado

como uma linguagem, o que insere o sujeito numa logica faltante, fazendo emergir o desejo. No
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cinema, o desejo aparece tanto na narrativa quanto na experiéncia do espectador, num movimento
mutuo que possibilita que a trama se desenrole. Isso porque o filme introduz algo impassivel de
simbolizacdo, o objeto a, que movimenta o desejo do espectador; assim, a estrutura do filme espelha
a cadeia significante, oferecendo ao espectador a possibilidade de ressignificar elementos através da

articulacao simbolica.

O movimento desejante que os filmes causam parece gerar transformagdes psiquicas ao
sujeito espectador. Dessa forma, o cinema pode funcionar como um espago para o sujeito elaborar
simbolicamente seus conteudos inconscientes, proporcionando uma formacao metaforica analoga ao
sintoma no que diz respeito a criacdo de novos sentidos. Ao assistir a um filme, portanto, o
espectador tem a oportunidade de ressignificar elementos proprios da sua cadeia associativa na
relacdo com os elementos presentes na trama, potencialmente acessando dimensdes inconscientes

do desejo ainda nao simbolizadas.

Por fim, no ultimo capitulo, discutiu-se a relagdo dos filmes com o registro do Real, que
escapa a linguagem e a representacdo, configurando um furo impossivel de ser preenchido
simbolicamente. Para isso, foi pensado o conceito de sublimagdo, um movimento de
tangenciamento desse vazio, um esforco de circundar o Real sem tampona-lo, permitindo que o

sujeito se relacione com o impossivel.

A arte, nesse sentido, pode ser um campo privilegiado de sublimacdo, uma vez que
possibilita a criacdo em torno do vazio, transformando o furo em motor criativo. Isso, porém, nem
sempre acontece: a arte sO pode ser considerada sublimatdria se fizer alusdo ao impossivel, num
movimento oposto a diversas obras da atualidade que tamponam o vazio de das Ding com excessos.
Os filmes podem ser sublimatérios pois constituem uma construcdo simbolica que remete a esse
vazio, mas que nunca o preenche por completo, mantendo o furo presente e operante na estrutura da

narrativa e fazendo emergir o desejo inconsciente.

Sendo a sublimacao definida pela criagdo ao redor do vazio, tanto o artista quanto o
espectador podem fazer parte de tal operacdo, elevando objetos de estatuto cotidiano a dignidade de
Coisa. Esse processo permite o acesso a um além, promovendo, assim, um encontro com o Real que

ndo se da pela via do recalque, gerando efeitos psiquicos menos prejudiciais ao sujeito.

Na pesquisa, os trés registros lacanianos foram utilizados como diretrizes analiticas para
explorar o impacto do cinema enquanto forma de expressdo que opera simultanecamente no campo

do Imaginario, Simbodlico e Real. A pesquisa evidenciou, entdo, que o cinema pode atuar como um
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espaco de construcdo de fantasias, emergéncia do sujeito e do desejo do inconsciente, além de
proporcionar o encontro com o Real a partir da sublimagao. Os achados permitem inferir que a obra
cinematografica pode funcionar como um espaco potencial para a elaboracio simbdlica, uma forma
de lidar com o Real sem tamponar o vazio, de maneira similar ao processo que se desenrola na
clinica psicanalitica. Os efeitos transformadores que o cinema oferece ao espectador diriam
respeito, portanto, as constru¢des imaginarias e simbolicas proporcionadas pelo filme e que o

sujeito tece para, de algum modo, dar conta do impossivel que se apresenta pelo Real.

Ainda que o presente trabalho proponha os filmes como formas de arte mobilizadoras de
transformagdes psiquicas positivas ao espectador, ¢ necessario considerar que o cinema, enquanto
producdo inserida na logica capitalista, opera também como um mecanismo de massificacdo de
narrativas e subjetividades. Nesse sentido, investigacdes futuras poderiam explorar como o capital
cultural modula as produ¢des cinematograficas transformando-as em um produto consumivel,
regulado pelas demandas do mercado, e ndo pelas demandas subjetivas daqueles que o produzem ou
assistem. Tendo em vista tais dimensdes, seria pertinente investigar, através da perspectiva
lacaniana, os efeitos dessa hegemonia cultural no psiquismo dos espectadores, e se ela impediria as

transformagdes encontradas até aqui.

Ademais, ¢ importante ressaltar que este trabalho se concentrou majoritariamente nos efeitos
do cinema sobre o0 sujeito neurdtico, tal como concebido pela psicandlise lacaniana. A escolha desse
recorte se deve tanto a predominancia dessa estrutura na literatura sobre cinema abordada quanto a
necessidade de delimitagdo tedrica e analitica. No entanto, reconhece-se que uma investigacao
futura que contemple os efeitos do cinema sobre a estrutura psicotica poderia ampliar as reflexdes
propostas, dadas as suas especificidades no que diz respeito a constitui¢do subjetiva, a relagdo com

a linguagem e a posi¢ao frente ao Outro.
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