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Resumo: O grande interesse da psicandlise pelos filmes que desenham uma realidade
subjetiva pode, efetivamente, colocar em perspectiva os conceitos psicanaliticos. Nao se
trata, porém, de uma interpretagio dos filmes pela psicanélise. Pelo contrério, trata-se de,
mediante uma anélise formal da linguagem cinematogréfica, esclarecer certos conceitos
freudianos e 1acanig/nos através dos filmes, utilizados como ilustragao. Tendo como norte a
proposta de Slavoj ZiZek, este artigo busca evidenciar os procedimentos do cinema e como
af aparecem os conceitos lacanianos de Grande Outro, objeto a, sujeito barrado e fantasia.

A fascinante aventura do cinema
nasce das imagens que insistem em
permanecer indeléveis em nossa lem-
branca. Quem esquece a imagem
torturada de Kane (1941) com o objeto
mégico que o prende a infincia per-
dida, o olhar molhado de Ilsa despe-
dindo-se de Rick no aeroporto de
Casablanca (1942), a trajetéria, que
condensa em segundos milhares de
anos, de um osso-espagco-nave em
2001: Uma Odisséia no Espaco (1968),
ou a sombra misteriosa no rosto de
James Stuart que se transforma na
beleza estonteante de Lisa, em Janela
Indiscreta (1954), o grito mudo da mae
na escadaria no Encouracado Potemkim
(1925), ou o lento movimento da

camera de Pabst nas interminaveis
costas de Louise Brooks em A Caixa de
Pandora (1925), ou ainda a voz acusma-
tica em Rebecca (1940) e Psicose
(1960) de Hitchcock?

Além dos sentimentos e emogdes
que essas imagens tocam, cada uma
delas envolve a magia da luz, do
movimento e do som. A fascinagdo que
de sdbito nos atinge é correlata a
impossibilidade de esquecermos das
imagens dos filmes que vimos.

Como se torna possivel essa fasci-
na¢ido por uma realidade imaginéria?
Por que sentimos esta realidade como
real? De que realidade se trata?

Talvez porque nos filmes habita a
imaginagdo de todos. Talvez nesse
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mundo se encontrem e se percam as
imagens que nos marcaram. Temos
muitas dessas imagens em nossa lem-
branca: sdo ficgdes quase reais. Este
encadeamento de imagens é criado,
talvez, para nos lembrar que sonhamos.
Talvez algo da inquietante estranheza
com que somos tocados por uma
imagem possa ser atribuido a estarmos
diante de um espelho que reflete a
nossa propria subjetividade. Por que um
simples fluxo de luz, sombra e movi-
mento nos seduz, alegra, apaixona, faz
sofrer, pensar? Por que tantas emogdes
condensadas numa Gnica imagem?
Ser4, talvez, o cinema esta forma
essencial de encadear em imagens um
sentido, as vezes mais “real” que nosso
préprio cotidiano?

Mas, afinal, o que tem o cinema a
ver com a psicanélise? A énfase do néo-
dito? O dito nas entrelinhas? O espago
morto entre duas imagens? A psicana-
lise interessa o nao-dito. O entredito,
o dito nas entrelinhas e, talvez, o que
0 cinema nos mostra é o que nio
queremos exibir, 0 que nos escapa.

Segundo Peter Brooks, o cinema é
a arte de tornar visivel o invisivel.! Ndo
sdo assim, também, feitos os sonhos?
Também para “exibir" o Inconsciente
nio criamos uma trama de imagens e
palavras quase inefaveis?

Talvez ndo fosse equivocado dizer
que o cinema nos aproxima de nosso
proprio desconhecimento, de nossa
propria divisdo. Como os sonhos, o
cinema vive de associagdes, de conden-
sacOes, de metaforas e metonimias. Nao
seria, talvez, o cinema, como o sonho,

um encadeamento de imagens e emo-
¢oes que tem como efeito um sujeito?
Naio sdo dos estrangeiros sentimentos
e imagens de nossos sonhos que extrai-
mos enigmas repletos de nuances?
Onde os sonhos poderiam se justapor
a passividade que nos é imposta, a ndo
ser neste tempo e espaco impensavel
entre os sonhos e as imagens de um
filme?? A associagio e o encadeamento
de imagens possuem, por si sés, um
poder de encantamento enigmético,
deformado, cuja realidade é, as vezes,
mais realista do que a que vivemos. As
nossas mais ocultas e veladas marcas,
nossos desejos mais inconfessdveis
fervilham nas telas do cinema. Muito
bem, o cinema pode ser a tradugio de
nosso desejo mais secretamente incons-
ciente. Podemos, no cinema, como nos
sonhos, ser “sonhados". E verdade que
nos emocionamos, que acreditamos na
realidade de uma fic¢do, que refletimos
de forma especular nossos desejos nas
imagens que nos sio impostas.

Mas a pergunta crucial que nos é
imposta é: Como apreender os con-
ceitos da psicandlise no encadeamento
de imagens, luz e movimento?! Como
sair do senso comum da pura intuicio
e desdobrar imagens, sentimentos, som,
luz, movimento e a linguagem prépria
do cinema em conceitos tedricos!

Slavoj Zizek é um dos mais ousa-
dos tedricos que informa sua anélise do
cinema pelos conceitos lacanianos; ele
possui uma forma muito particular de
se apropriar da teoria lacaniana para
analisar filmes e a linguagem do cine-
ma. A teoria psicanalitica que o

1 CARRIERE, Jean-Claude. A linguagem secreta do cinema, p. 32.

2 Segundo Luis Bufiuel, “O cinema é o mais admirdvel instrumento conhecido para expressar o mundo dos
sonhos, da emogio e do instinto. O mecanismo cria a imagem cinematogréfica. E a forma de expressio
humana que mais se assemelha ao trabalho da mente durante o sono. Um filme pode ser uma imitagio
involuntaria do sonho. Como num sonho, as imagens aparecem e desaparecem em dissolugdes e o tempo e
0 espaco se tornam flexiveis. E 0 momento em que a incursio noturna do inconsciente comega nas telas e
nas profundezas do ser humano”. Citado por Jean-Claude Carriére. p. 91.
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informa, permite-lhe, ao contrario de
outros tedricos, escapar da pura intui-
¢ao e da classificagdo, e fazer uma
andlise estrutural e a0 mesmo tempo
dialética entre a forma e o contetdo,
passando pelos conceitos psicanaliticos.
Buscarei, em poucas palavras, expor a
busca de um rigor tedrico proposto por
Zizek, que foge da classificagdo e da
andlise intuitiva, pois estas sdo sempre
subjetivas. ’

Zizek se propde analisar os filmes
como Lévi-Strauss* se propoe a analisar
os mitos. Recordemos rapidamente o
que é essencial nesta proposta de Lévi-
Strauss e qual sua relagdo com a
proposta de Zizek. Primeiramente,
gostarfamos de evocar a afirmagéo de
Lévi-Strauss de que os mitos sdo um
meio de articular uma impossibilidade.
[sto é, duas relagdes contraditérias
entre si sdo paradoxalmente idénticas,
pois cada uma porta sua prépria contra-
di¢do interna.’ Segundo, que sua
arbitrariedade é somente aparente e que
seu sentido é retirado das correlagdes
significativas que permitem “[...]
submeter seu conjunto a operacoes logicas
até chegar a lei estrutural do mito”.° Na
visdao de Lévi-Strauss, todo mito é obra
de uma estrutura que apresenta uma
variedade de formas de apresentagio
que nio sdo imediatamente acessiveis
através da interpretacio: sua signifi-
cacio se origina de uma combinagio
dos elementos da prépria estrutura.
Assim, ele joga com a materialidade da
estrutura lingiifstica para sugerir que os
mitos tém duas faces: ndo ha versio

verdadeira de um mito e que este é um
operador de sentido.

Bem, o que esta analise do mito tem
a ver com a teoria sobre o cinema? Se
o mito é um ser verbal, como enfatiza
Lévi-Strauss, os filmes sdo seres de
imagem. Se h4 uma linguagem verbal
que permite dar contetdo e forma ao
mito, também h4 toda uma linguagem
do cinema: a montagem, os planos, os
contra-planos, os zooms, sio a sua
forma, s30 uma escrita em imagens que
tomam seu sentido, da mesma forma
que o mito, pela articulagio das imagens
entre si. Esta combinacéo é que fornece
o sentido que da a ilusdo da realidade e
do préprio apagamento dessa combi-
nagdo. Da mesma forma que o mito é
uma espécie de discurso, os filmes
também sdo uma modalidade de discur-
so em imagens. Como os mitos, os
filmes também independem de qual-
quer tradugdo: ndo hd uma versio
original nem do mito nem de deter-
minado filmes, sdo percebidos, ambos,
de uma forma universal. Como os mitos,
os filmes tém uma forma vazia. E
justamente a linguagem cinematogra-
fica a articulacdo entre as imagens que
tém uma fungio significativa, lingua-
gem que faz o sentido “rolar”. O que
sustenta a ilusdo do mito e do cinema,
podemos ja sugerir, é a Ordem Simbo-
lica. E a essa estrutura vazia que, através
dos filmes, pode-se chegar; ou seja, ao
que ha de mais formal na teoria lacania-
na: o grande Outro A, a cadeia signifi-
cante S, S,, o sujeito dividido, e a
fantasia Soa. ’

3 Um filme ¢é, por exemplo, classificado de noir, simplesmente porque se “sente” que é. Forma de anlise que Zizek
acredita ser limitada a intuigio e a pura classificagao. ZIZEK , S. The Fright of Real Tears. BFL, London: 1995.

4 LEVI-STRAUSS, J.C. Antropologia estrutural. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1967.

5 Segundo Lévi-Strauss, 0 mito permite exprimir uma impossibilidade, porque é justamente através da linguagem
que é possivel reunir dois pélos contraditérios, daf sua eficacia permanente. Em suas proprias palavras: “o mito
¢ linguagem [...] onde o sentido chega a decolar do funcionamento lingiifstico sobre o qual comegou rolando”.

LEVI STRAUSS, idem, p. 242.

6LEVI-STRAUSS, J.C. (idem), p. 252. Grifo do autor.

7 Vale ressaltar que ¢ a operagdo de separagio de uma prévia alienagio significante que podemos ter um S, e seu
miltiplo S, a cadeia significante, o sujeito e 0 excesso: 0 objeto a.

Estudos de Psicandlise ¢ Rio de Janeiro  n. 28 ¢ p. 27 - 40 ¢ Setembro. 2005

29



Tudo Que Vocé Gostaria de Saber Sobre Lacan e Ousou Perguntar a Slavoj Zizek: Psicanalise e Cinema

30

4
De Zitek a Lacan...

Lacan elaborou sua teoria afirman-
do que o Inconsciente é estruturado
como uma linguagem. Comecemos pelo
grande Outro que Lacan escreve A.
Esta nogéo se funda na alienacgio do
sujeito a uma ordem simbdlica prévia,
constituida de uma cadeia significante.
Desta forma, todo sujeito falante é
fungao do significante, que se apresenta
sempre como uma escolha for¢gada. Seu
aparecimento é um efeito da cadeia
significante. Em outras palavras, a
Ordem simbdlica é o Outro do sujeito
onde o universal e o particular se
encontram numa estrutura moebiana.
E justamente este outro da linguagem
que ordena nossa realidade, e como
efeito dessa estrutura o sujeito é a
excegao, a falha da estrutura, o que é o
mesmo que dizer que o sujeito nao é
senfo o efeito de uma articulacio da
lei simbélica ($). Essa articulacio com
e na ordem simbdlica gera um resto, que
denuncia que falta um significante para
que a cadeia se complete: seu produto
é o objeto a. O objeto a é justamente o
ponto de resisténcia, o ponto onde todo
o sentido resiste, ponto que Lacan
denomina Real. Se o Real denuncia o
excesso, o impossivel de significar tudo,
os efeitos de significacio provém da
articulacio entre significante e signifi-
cado. E a articulacio puramente formal,
significante, que produz efeitos de
significac@o. O significante puro, segun-
do Lacan, sem a oposi¢do com outro
significante, nio significa nada. Desta
forma, a significacio é um encadea-
mento interno ao préprio universo
simbdlico e sujeito e objeto sdo ordena-
dos pelo universo do discurso. Chega-
mos finalmente a fantasia. Os efeitos

de significa¢do ndo sdo senfo articula-
¢oes entre S, e S, que produzem
ficcoes que sustentam a realidade, cuja
causa é tanto a Ordem simbdlica como
0 seu resto: o objeto a. Assim, nossa
realidade s6 pode ser concebida como
ficcional, como uma articulacio, da
ordem do significante.® E o Imaginario
que dé consisténcia a realidade, justa-
mente porque oculta tanto a divisdo do
sujeito como o objeto a.

A realidade fantasmética porta a
marca indelével dos efeitos de uma
sutura entre o significante e seu ntcleo
real, o ndo-sentido. Segundo Lacan, a
fantasia tem uma légica puramente
significante, sem um sentido prévio, que
s6 se mostra depois de articulado (S¢a)
construindo um cendrio, uma realidade
tecida com significantes. Segundo a
perspectiva lacaniana, a l6gica da
fantasia nfdo porta uma significacio
prévia: seu valor de verdade esta nos
efeitos que ela produz.

E de Volta...

Slavoj Zizek é conhecido por
todos aqueles que se interessam pela
aplicagio da teoria lacaniana na anélise
das ideologias e, sobretudo, na rigorosa
andlise que se propde a fazer do cinema.
O nicleo de sua anélise sio os conceitos
e os matemas lacanianos e como podem
ser entendidos como organizando o
universo do cinema através da forma
que os cineastas, para retomar Peter
Brooks, tornam visivel o invisivel. Ou,
em termos psicanaliticos, como o
simbdlico deixa sulcos no Real. Ou
como o Simbdlico, estrutura prévia que
permite o encadeamento de imagens,
pode dar uma consisténcia de realidade
a uma fic¢ao, ou como o Real compa-

8 LACAN, J. Ciéncia e verdade, p. 24, in Escritos, 1989.
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rece como o inesperado, no lugar onde
a lei simbdlica falha.

Segundo Jean-Claude Carriére, “o
cinema pode literalmente nos possuir:
ele se apodera de nés, nos domina e
manipula; e ainda nos absorve e nos
ilude”.” Aquele retangulo feito de fotos
sucessivas nos faz ver um lugar dentro
de nés mesmos. Mantemos um vinculo
tacito com a sucessio de imagens no
retAngulo branco. Desconhecemos as
conexdes da montagem no encadea-
mento da sucessdo das imagens. Neste
apagamento da causa ausente, ou do
Real, podemos acreditar na realidade de
qualquer fic¢io. Essa ficcio é, a0 mesmo
tempo, nosso espelho e um Outro
radical que reflete a estrutura que nos
constitui: a ordem simbdlica. Mesmo
que saibamos que as imagens sao falsas,
elas nos levam para uma realidade
definitivamente mais real que a prépria
realidade. Como acontece isso?

O mundo das imagens e das ficgoes
é, também, o mundo das contingén-
cias. A realidade e a fantasia (S¢a), com
as quais nos iludimos e deixamos o
cinema nos iludir, sdo importantissimas.
Mas nio as esgotam. A realidade e a
fantasia sdo, como ja dissemos, fic¢oes,
efeitos de uma Ordem Simbdlica que
nos ultrapassa e do obje\t/o a que a
descompleta. Com Lacan, Zizek deslo-
ca a questio do contetdo, da significa-
¢Ao, para mostrar a légica da divisao
entre o universal e o particular, para
elucidar as no¢oes fundamentais laca-
nianas, através de como a falha estru-
tural e estruturante da Ordem Simbo-
lica é tratada nos filmes. Tomaremos

alguns exemplos da vasta obra de Zizek
para tornar o mais evidente possivel o
formalismo que ele pretende introdu-
zir na teoria do cinema. Na pro-
prias palavras do autor: “Lacan com
Hitchcock e ndo o inverso. Nio se trata
absolutamente de uma interpretacio
psicanalitica de Hitchcock. Antes, a
vontade de esclarecer certos conceitos
lacanianos pelos filmes, utilizados como
ilustragao”.!°

Nio é preciso ressaltar que o
cinema tem uma linguagem prépria que
tem que ser levada em conta. O filme é
COMO uma escrita que se escreve com a
camera. O préprio movimento da
cAmera ja produz um efeito de sentido.
Seria talvez suficiente relembrar o
procedimento de Hitchcock quando
combina exemplarmente a forma e o
contetido no travelling pelo patio que
introduz a narrativa de Janela Indiscreta.
Esse travelling se mostra completamente
3dequado a narrativa que, segundo
Zizek, terd o olhar como personagem
principal. Em Frenesi, o travelling que
acompanha criminoso e vitima ja
produz um efeito de sentido. A cAmera
sobe as escadas acompanhando o casal,
desce e para na fachada do prédio, passa
pela gravata e pelo alfinete do assassino.
Nio estd nesse movimento formal da
cAmera todo o contetido da narrativa?!!
Os planos e contraplanos, travelling,
zooms sio também uma linguagem;
assim como a montagem, produzem
efeitos de sentido. Assim, é preciso estar
alerta de que ha um formalismo aquém
da prépria imagem, que ja é uma
potencialidade de significagdes.

9 CAE{RIERE, J.C. A linguagem secreta do cinema, p. 76.
10 ZIZEK, S. (org.). Tout ce que vous avez toujours voulu savoir sur Lacan sans jamais oser le demander A

Hitchcock. p. 9, 1988.

11 Outro modo cinematogréfico de significar aparece de modo exemplar nos planos e contraplanos, o que em
linguagem lacaniana poderfamos traduzir como S,-S,. Se hd um plano S, sem o contra-plano S, ha um efeito
de sujeito, um efeito de abertura a todos os sentidos. O espectador preenche este ndo-sentido com seu
préprio S, ou seja, subjetiva a cena ausente. Ou em termos freudianos: preenche as lacunas da memdria.
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Sendo o principal objetivo deste
texto dar uma visdo geral da teoria
lacaniana aplicada ao cinema por
Zizek, esta, entretanto, nio pretende
ser exaustiva. Nesta perspectiva,
selecionamos alguns textos a guisa de
introdug@o e procuramos realizar uma
anilise do filme A Moga do Brinco de
Pérola da forma preconizada por Zizek.
Segundo ele nao basta dizer que a
histéria do cinema desdobra sua essén-
cia, nem que é um bric-a-brac de
solucoes sobredeterminadas. E preciso,
segundo ele, que haja uma analise
conceitual. Ressoando as palavras de
Lévi-Strauss em relagao a andlise dos
mitos, Zizek enfatiza que uma teoria do
cinema deve dar o passo da mul-
tiplicidade empirica a articulacdo “da
totalidade concreta dentro da qual cada
solu%ﬁo particular funciona”.!?

Zizek toma emprestado o conceito
de sutura, um termo que Lacan usou e
que Jacques-Alain Miller®” conceituou,
do qual se utiliza para mostrar os efeitos
de significagdo do sujeito, do objeto e
da fantasia na prépria estrutura da
linguagem cinematogréfica.

J4 dissemos anteriormente que o
Simbélico é um circuito que nao se
fecha (A), o que quer dizer que faltara
sempre um significante que definiti-
vamente completaria a cadeia signifi-
cante. Quanto ao Real, é este impos-
sivel de significar. Entretanto, posso
nomed-lo. O Real d4 forma ao indizivel,
mas escapa a sujeicio radical e plena
do significante. Nomear o Real signifi-
ca, justamente, metaforiza-lo, o que s6
é possivel de dentro da prépria Ordem
Simbdlica. Se ndo temos acesso ao Real,
a0 menos podemos toca-lo pelo signifi-
cante, contorna-lo. Podemos fazer uma

sutura, ou seja, uma relagio entre a es-
trutura significante e o sujeito. Entre-
tanto, o préprio conceito de sutura
assinala a falha, a abertura da estrutura,
a0 mesmo tempo em que possibilita que
se (mal) perceba a totalidade da repre-
sentacdo. Neste sentido, a sutura
designa o ponto de intersecgdo que se
insere como sua propria auséncia
dentro da Ordem Simbdlica.

Qual é, entdo, a implicacio desse
conceito na teoria do cinema e em que
consiste, no cinema, a légica elementar
da sutura?

o Num primeiro momento, diz
Zizek, o espectador é confrontado com
um plano, e o absorve de forma ime-
diata e imaginaria. Ndo sabe ainda o
que significa, encontra-se na posigao
passiva diante do grande Outro que
estd oculto atrds da imagem. Podemos
identificar aqui o S, ainda sem oposi-
¢do, a espera de um S,. O segundo
plano, S,, complementar, em vez de
significar Sv representa o sujeito, que €
transferido do nivel da enunciagdo ao
nivel da ficgao. E, portanto, a sutura, a
presenga-auséncia da imagem que cria
o efeito de realidade fantasmatica, que
emoldura o Real, articulando minima-
mente significado e significante. Nessa
sutura entre o visivel e o invisivel, a
fantasia ganha seu valor de verdade. E
aqui suficiente lembrar que esse valor
de verdade advém de uma ficgéo
discursiva construida pelo préprio
sujeito e que lhe fornece uma fic¢éo, a
fantasia, como suporte. A realidade
fantasmatica, ou o efeito de realidade
do cinema, ndo vem sendo desse
emolduramento do Real pelo Simbo-
lico. O intervalo entre o Real e o
Simbélico é mediado por uma relagao

12 ZIZEK, S. The Fright of Real Tears -Krzysztof Kieslowski-Between Theory and Post-Theory, p.25. London:

BFL, 1995. .
13 Citado por Zi%ek, idem.
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imagindaria que ordena a cadeia signifi-
cante e fornece uma posi¢ao de onde o
sujeito pode se representar.!* Assim, a
causa ausente, em termos lacanianos,
a radical impossibilidade de completar
o sentido, o objeto a, do processo pode
ser suturada, apagada. O truque reside
no fato de que a realidade funciona
moebianamente como se fosse uma
superficie continua, apagando, na sua
tor¢ao, a marca desta operagao.

Um exemplo de como o que deve-
ria estar ausente do processo aparece
em cena é, segundo Zizek, a forma
como Hitchcock denuncia a continui-
dade da “sutura”, faz aparecer o objeto
a, num alerta de que a sutura é impos-
sivel, que ela é sempre ficcional,
fazendo o espectador perceber que a
dimensdo fantasmatica é uma “produ-
¢ao”. Este procedimento aparece nos
filmes de Hitchcock no olhar e na voz
como uma intrusio do Real. Seja na voz
acusmatica de Psicose ou no olhar como
ponto cego em Janela Indiscreta: o
objeto fascinante é o préprio olhar, e
nao a interpretagélf) do que se passa no
patio. Segundo Zizek, ai aparece a
func¢io do objeto a que nunca se torna
visivel. O procedimento de Hichtcock
ecoa a teoria de Lacan, justamente
porque o que efetivamente falta é olhar
como uma impossibilidade de subjetiva-
¢do. Outrg exemplo paradigmitico,
dado por ZiZek, da voz enquanto
objeto a, o impossivel de ser represen-
tado, o resto inassimildvel da cadeia
significante, é o grito mudo da mie, no
tilme O Encouracado Potemkim. Seu
grito silencioso carrega o horror de um
encontro com o Real. O que estd em

jogo nesses filmes é a exposi¢do do
objeto enquanto extimidade impossivel
de significar. Se h4 algum sentido, se
ha uma significagdo, ndo sdo mais que
puros efeitos da “sutura”. E esta dimen-
sdo fantasmadtica, suturada, que é
denunciada pelo objeto olhar e voz que
dao corpo ao objeto a como o impos-
sivel de apreender. O efeito de signifi-
cacdo é dado pela sutura que produz um
efeito de continuidade do sentido e
segue a l6gica da representacio signifi-
cante, S, significado por S,. O sujeito
se encontra assim representado. A
sutura é concebida, tanto na psicanalise
como no cinema, para apagar os tragos
da produgio, suas falhas, seus mecanis-
mos, para que a realidade apareca
naturalizada, como um todo conti-
nuo. O Real, que estid presente em
Hitchcock e Eisentein, deveria ser
excluido se S, tivesse um S, um
suplemento artificial que gera um efeito
de realidade. A consisténcia da reali-
dade fantasmética e o apagamento do
sujeito sao obtidos pela exclusao do
objeto a. E esta exclusdo que nos d4,
como a psicanélise nos ensina na vida
e nos filmes, a ilusdo de realidade.

Quando S, Chama S, ou...
A Mocga do Brinco de Pérola...

No filme A Moca do Brinco de
Pérola (2003), o procedimento de Peter
Weber é completamente diferente. Ao
contrario de Hitchcock, Peter Weber
faz questio de ocultar qualquer marca
da sutura. Pelo contrario, a forma que
tem sua narrativa evidencia a tentativa,
bem-sucedida, diga-se de passagem, de
apagar qualquer marca da sutura entre
um S, um S,. Em outras palavras,

14 “Na sutura, a diferenca entre imagem e sua auséncia é mapeada dentro da diferenca intra-pictorial entre
dois planos. ZIZEK op.cit. p.32. Exemplo dado por Zizek ¢ a absoluta certeza que os espectadores tém do
rosto do Bebé de Rosemary, que jamais foi representado, mas que se tornou uma imagem justamente por sua
auséncia. No segundo plano que esté ausente, quando os personagens se debrugam sobre o bergo o sujeito
pode representar o bebé numa imagem que esteve sempre ausente. Vale lembrar a frase de Casablanca “Play
it again, Sam”, que Rick nunca pronunciou, mas que todo mundo “ouviu”.
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Weber busca apagar qualquer trago que
resista a subjetivag@o. Sua cAmera é um
olhar que tudo pode subjetivar. O
cendrio é impecével, a estrutura formal
do filme é de uma pintura do século 17.
A luz, 0 som, os planos e contra-planos
buscam incessantemente um efeito de
significagdo, de sutura. Este proce-
dimento tem como efeito uma signifi-
cacio que busca apagar a impossibili-
dade de fechamento da cadeia signifi-
cante numa totalizagdo. Esta sutura,
este fechamento pode ser lido, em
termos lacanianos, como produzindo o
efeito de continuidade desta histéria
sobre 0 amor e a sublimagio. Contraria-
mente ao procedimento hitchcokiano,
o olhar e a voz aparecem aqui subjeti-
vados.

No Semindrio 11, quando Lacan
fala da pintura e do olhar, ele evidencia
como o sujeito ja é preso e manobrado
no campo da visao: ele é, sobretudo,
olhado.?

O filme é formalmente estruturado
para “pegar aquele que olha”, como
diria Lacan. Os fotogramas, os planos
e amontagem estio ali para nos mostrar
que se trata da l6gica formal da estru-
tura significante, da representacio, da
sutura: um S, uma cena ¢é sempre
significada por um S,. A forma ¢,
também, o olhar: a captagdo do olhar
fascinado do espectador pela pintura do
século 17 que desenrola diante de seu
olhar. E um filme para descansar o
olhar, como colocaria Lacan. O olhar
estd também presente entre os dois
personagens que estdo restritos a
contemplagdo. Aqui toda divisdo do
sujeito é apagada. Nao ha objeto
excluido da cadeia significante, que
evidenciaria a incompletude da cadeia
significante. A auséncia do objeto esté
sempre representada por uma multi-

plicidade de objetos substitutos. O
procedimento do cineasta aqui é prover
na cena uma infinidade de objetos
substitutos, ou, dito de outro modo,
objetos significantes, substitutos do
objeto a. Objetos “mégicos”, porque
dio uma continuidade a narrativa,
como o brinco de pérola da continui-
dade ao quadro.

Muito ao contrario do objeto do
quadro “Os Embaixadores” do qual
Lacan analisa a estrutura anamérfica no
Semindrio 11. Se o objeto anamorfico
divide o sujeito quando ele o olha do
angulo correto no quadro de Hans
Holbein, os objetos de A Moca do
Brinco de Pérola refletem o efeito de
sutura, produzem um efeito fantasméa-
tico, ddo as coordenadas do desejo.

Como o desejo se fixa no quadro?
Ou, em outras palavras, como o objeto
a nao aparece no filme? Ele aparece
velado numa série de objetos substitu-
tos. Desde a forma precisa com que as
verduras sdo arrumadas no prato, no
inicio do filme, nos pratos de porcelana
Delft do banquete, nos talheres de
vermeil corretamente enfileirados, e
acima de tudo nos quadros, muitos
quadros, que aparecerem por todo
canto da casa. Peter Weber mostra, em
cada fotograma, a moldura, a forma e a
estrutura da pintura com absoluto
controle do espago e da luz. Nada parece
for¢cado, mas tudo é produzido. Vale a
pena lembrar que, para Lacan, quando
se trata do olhar, é a luz que nos dé o
fio, é ela que demarca a imagem e a
imagem ¢é sempre iluséria. Como diz
Lacan no Semindrio 11, “nesta matéria
de visivel, tudo é armadilha...”

Podemos tomar como um dos eixos
do filme, como objeto central do filme,
como a metafora apropriada para o
procedimento do cineasta a cdmera

15 LACAN, ]. O semindrio, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicandlise, p.91, 1998.
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obscura. E este o artificio que, no filme,
aparece como o artefato que transforma
o invisivel em visivel, o que ela produz
¢ uma imagem. Talvez todo o efeito de
sutura esteja condensado em torno
deste objeto: cdmera obscura. O efeito
de sutura, de apagamento das marcas
que aparece nesse artificio de se fazer
um contorno na pintura e de produzir
um efeito imagindrio no cinema, tem
numa cAmera obscura uma fungéio
central. Ela é a metédfora exemplar de
como o Real pode se tornar realidade,
como se pode projetar uma imagem de
um objeto externo numa tela de uma
sala escura.'¢ E paradigmatico que esse
artificio sirva tanto para Vermeer
quanto para Weber. Talvez nfo seja sem
razao que tanto para Vermeer quanto
para Weber a cAmara obscura seja tao
central. Uma camera obscura serve para
eliminar as dificuldades com a perspec-
tiva e projetar cenas permitindo ao
artista tragar o contorno correto antes
mesmo de comegar a pintura, esbogan-
do os objetos em cena, sua forma e seu
tamanho. Seria suficiente aqui relem-
brar que para Lévi-Strauss o mito tem
duas faces: ndo ha versio verdadeira e
ele é um produtor de sentido.

A metafora da cdmera obscura serve
para Weber como uma garantia da
significagio, uma exclusio do objeto a.
Tanto para Vermeer quanto para Weber,
a cdmera obscura permite apreender e
contornar numa moldura o que parece
escapar como objeto a. A cAmera
obscura pode ser a metafora apropriada
para o grande Outro que da garantia a
significa¢do. Podemos ver af, também,
um modo de apagar a sutura entre um
plano e outro, uma forma de impedir o
fading do sujeito. Ele estara af sempre

representado. A repeti¢io é a repeti¢ao
do significante. A repeti¢io é um
retorno da representacio da represen-
tacio, um enquadramento do quadro
num filme sobre um quadro.

Nos filmes de Kieslowski, Lynch e
Hitchcock, a repeticdo é compativel
com um retorno do real, uma apari¢io
do objeto a excluido. Este efeito é
obtido por um plano S, sem o contra-
plano S, ou seja, ndo hd um segundo
plano para ressignificar o primeiro. Em
outras palavras, é a estrutura, a forma
do filme que permite que o percebamos
como realidade, de onde o Real parece
ter sido excluido.

Para retornar ao filme A Moca do
Brinco de Perola e no que consideramos
a metafora central, podemos considerar
que a cdmera obscura desvela, de certo
modo, a maneira formal como o filme
se estrutura. Tanto a cAmera escura no
contorno das pinturas quanto as suturas
invisiveis do filme tornam a estrutura,
as suturas invisiveis. E por isso que a
cena parece como uma unidade aparen-
te, que os tracos da sutura sdo apagados
pelo entrelacamento dos significantes.
Significantes e cAmera obscura produ-
zem um suplemento fantasmético com
o entrecruzamento dos significantes,
das imagens que se ressignificam.

O olhar como objeto a, entretanto,
nao se encontra totalmente ausente da
estrutura do filme. Este pode ser lido
como a produgdo de uma fic¢do entre
a repeti¢do de um retorno do real na
forma do olhar como um puro objeto
a. Como poderia ser lido este procedi-
mento? E como se a narrativa se passasse
entre duas cenas repetidas, duas encru-
zilhadas onde o objeto a se apresenta
como um olhar. Trata-se da repeti¢io

16 A camera obscura é um artificio 6ptico simples para ajudar os pintores. Ela projeta a imagem de um objeto
na tela. Consiste essencialmente de uma cAmara escura tendo uma pequena abertura em um dos lados com
uma lente, através da qual um objeto externo é formado na face oposta da cAmera. Enclypaedia Britannica.

Estudos de Psicandlise ¢ Rio de Janeiro  n. 28 ¢ p. 27 - 40 ¢ Setembro. 2005

35



Tudo Que Vocé Gostaria de Saber Sobre Lacan e Ousou Perguntar a Slavoj Zizek: Psicanalise e Cinema

36

da mesma cena no comego e no final
quando Griet é filmada do alto, no
centro de uma rosa-dos-ventos. A cena
¢ filmada do alto por um olhar que
olha, sem sentido. Essas duas cenas
mostram que hd uma falta que nao seré
nunca preenchida. O efeito desse
plano é de um puro S, que se repete sem
sentido. Podemos ver af o sujeito sem
um significante para representa-lo?
Estas duas escansdes evidenciam a
afirmacao lacaniana de que o olhar faz
parte da estrutura do quadro.!” Ou
melhor, o olhar é que estrutura a cena.
Assim, é esse olhar formal de Peter
Weber que estrutura o filme entre esses
dois momentos.

Esta leitura permite elucidar que o
objeto a estd ausente como uma extimi-
dade, mas que estrutura a construgao
da cena fantasmatica. Entre esses dois
momentos, o objeto a aparece velado
no encontro de objetos do desejo.

A pintura, segundo Lacan, é um
anteparo para o olhar como objeto a, o
filme pode ser lido, de forma comple-
mentar, como um anteparo ao Real, a
construcio de uma estrutura fantasma-
tica entre duas faltas. O filme mostra
como a falta pode ser suturada por uma
ficcao bem acabada. Dito de outra
forma, o filme pode ser lido como Weber
produz uma realidade fantasmaética para
dar conta de que ha algo que falta. O
que Zizek ressalta, justamente, é a
nocdo lacaniana de sutura que é
concebida, assim como a fantasia, para
apagar as marcas de sua propria produ-
¢ao. Esse apagamento prové, justamen-
te, a invisibilidade da prépria estrutura
formal que sustenta a realidade. Desta
forma a realidade pode parecer natura-
lizada, como um todo continuo, onde
o real esta apagado pelo significante.

J4 mencionamos antes, mas vale relem-
brar que esse efeito é obtido pela estru-
tura moebiana que, na sua tor¢ao, apaga
as marcas da sutura.

O contraponto de A Mocga do
Brinco de Pérola de Weber poderia ser
A Estrada Perdida (1995) de David
Lynch, onde o real ndo cessa de nfo se
inscrever, mostrando a todo momento,
a contingéncia e a precariedade da
realidade. O procedimento de Weber
é diferente, o real deve estar velado,
todo S, deve ter seu S,, um suplemento
artificial, um objeto, uma cdmara
obscura que gera um efeito de sentido
deve ser colocado em cena. E, por
exemplo, o brinco de pérola o objeto
que fornece consisténcia a fantasia,
objeto do desejo, objeto substituto
obtido pela exclusdo do objeto a.
Podemos localizar no brinco de pérola
o outro objeto central do filme que
produz um efeito de uma possivel
existéncia de uma relagio sexual. Um
suplemento que falta a pintura.

Se a fundagido da realidade tem
como efeito o esvanecimento do sujei-
to, como nos ensina Lacan, a divisao
do sujeito como espectador esta formal-
mente excluida do filme. O espectador
estd incluido na cena. Lacan diz
melhor: “... é no fundo do meu olho
que o quadro se pinta. O quadro esté
certamente no meu olho. Mas eu, eu
estou no quadro”.!® Assim o filme torna
possivel a confrontacio de duas 16gicas
impossiveis, como propunha Lévi-
Strauss: Weber toma a posi¢ao do
principio do prazer e busca entre duas
impossibilidades, encenadas nas duas
cenas da rosa-dos-ventos, do sujeito se
representar totalmente, buscando
excluir tudo que poderia perturbar os
cruzamentos do significante e o além

17 LACAN, J. O Semindrio, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicandlise. p. 94, 1998.

18 LACAN, J. Idem, p. 94.
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do principio do prazer, ou o encontro
com o objeto.

O filme de Weber serve, fundamen-
talmente, para ilustrar a fung¢io do
quadro que, segundo Lacan, se “oferece
como pastagem para o olho”. Poderia-
mos ver nesse filme o convite do pintor-
cineasta, explicitado por Lacan, a
condensagio de tudo em que se possa
repousar o olhar para “alcancar os
efeitos pacificadores, apolineos, da
pintura. Algo é dado néo tanto ao olhar
quanto ao olho, algo que comporta
abandono, deposi¢do, do olhar”. YA
escolha formal por um certo modo de
olhar eleito por Weber tem como
intencio central apagar a insatisfagao
da pulsao escépica. Sua obra se destina
a satisfazer a pulsio. O olhar de Weber
€ uma posi¢do que permite ao sujeito,
cineasta ou espectador, de certa forma,
tentar se inscrever sem a barra através
de um pacto com a Ordem Simbdlica
numa forma de ficcdo. O espectador
“estda no quadro”, ele realmente “acre-
dita” na relacio sublimada entre Griet
e Vermeer. Esta ilusdo de realidade
naturalizada ndo é senio o efeito da
diade S -S,, que possibilita um signifi-
cante representar o sujeito para outro
significante. A tese fundamental de
Lacan é que a férmula da fantasia, em
sua vertente imaginaria, sustenta o
sujeito numa representagao (S ), vela
0 objeto a, que representa o sujeito para
um Sz’ para um outro significante. E
esta a trama significante que da consis-
téncia a “realidade”.

Mas hé ainda uma outra leitura,
nao menos exemplar, para o filme de
Weber. Trata-se da sublimacéo.

Segundo Freud, a sublimacio é um
dos destinos da pulsdo. Nio se trata de

uma rela¢do imagindria com um objeto
idealizado, como no narcisismo. Na
sublimacfo trata-se de uma relagao com
das Ding, relagio marcada por uma
impossibilidade: o objeto da sublimagéo
¢ produzido diretamente do Real para
o Simbdlico, nos termos lacanianos. A
dimensido da sublimagido no filme
merece, também, ser tocada. A subli-
macio é, nas palavras de Lacan, onde
“a Coisa aparece nos campos domes-
ticados pelo significante”.?® O que est4
em jogo na sublimagio é que das Ding
¢ a falta radical do objeto cujo cerne
principal é a nocio de vazio, pensado
como efeito do significante sobre a
Coisa ou, a impossibilidade de uma
completude totalizante com o encontro
do objeto de satisfagdo. A obra de arte
apareceria, entdo, como esta “outra
coisa” no lugar de das Ding. O objeto
de arte, no caso particular que estamos
tratando: das duas representacdes da
moga do brinco de pérola, a de Vemeer
e a de Weber, pintura e filme, sdo objetos
inaugurais substitutos, sdo as coordena-
das de seu estatuto como obra de arte.
Este objeto ndo é um objeto qualquer,
ele produz um sentido, ja possui as
coordenadas do desejo. Nio é preciso
lembrar que ha coordenadas mercantis
para um objeto de arte, um objeto que
“é elevado a dignidade da Coisa”?!.
Haveria ddvida de que se trata af
também das coordenadas do desejo?
Diante de uma obra de arte, o
sujeito se interroga sobre o enigma do
desejo. H4 algo enigmatico na obra de
arte que interroga o sujeito de uma outra
cena de seu proprio ser. Nio fica
evidente que isto acontece com Griet?
E com o espectador de um filme? A obra
de Vermeer exige dela uma interpre-

19 LACAN, J. Idem, p. 99.

20 LACAN, ]. O semindrio 7: a ética da psicandlise, p. 141.

21 LACAN, J. Idem. p. 141.
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tacdo de seu proprio desejo. O que ela
pode saber, no encontro com a obra do
seu patrido, das coordenadas de seu
desejo: coordenadas ja inscritas nos
ladrilhos pintados por seu pai? Vemos
que no final do filme, o enigma por trés
da construgio fantasmética permanece
intacto. A entrega final dos brincos de
pérola ndo demonstra, suficientemente,
a permanéncia do enigma do desejo do
outro!

E quanto a sublimagao?

Michel Silvestre? ressalta que a
sublimagdo é um processo circular,
como o circuito da pulsido: sempre
retorna. Nao devemos esquecer que o
trago proprio da sublimacio é a falta
do objeto. Daf a sublimacio ser um
circuito que se apdia no gozo. Quanto
ao objeto, trata-se da constru¢do de um
objeto por uma via particular que
produz um objeto sublime, uma obra de
arte. Essa producdo tem um nexo
estreito com a impossibilidade de
satisfag@o da pulsio, o que implica que
o objeto do desejo se apresenta numa
série infinita de objetos substitutos.
Griet constréi com Vemeer a via
particular de um objeto sublime,
substituto do objeto pintado por seu
pai: o quadro da moga do brinco de
pérola, vindo direto do Real para o
Simbélico.

Segundo a psicanilise, a sobreesti-
macio do objeto produz uma ilusio
denominada amor, justamente porque
o obstaculo a satisfacio é sempre sexual.
Mas, segundo Lacan, nem roda subli-
macio é possivel. Ha algo na coisa que
resiste a sublimag@o, pois hd uma certa
dose de satisfag@o direta que € exigida
pela pulsdo: esta satisfagdo impossivel
de ser sublimada aparece no corporal
da relagio sexual com o namorado, ai

onde o corporal se d4 a ver no lugar
do significante. O obstaculo sexual que
aparece entre os personagens mostra
que a sublimagéo é a suspensio sempre
adiada da satisfacio sexual, em nome
do amor a arte e da ilusdo fantasmatica
de completude. Nao ¢ dificil aceitar
que, como bem demonstra o filme em
relagio ao sexual, embora o corpo esteja
implicado, mesmo como um signifi-
cante emoldurado num quadro, ele
continua sempre enigmético. O corpo
nao tem no filme o peso do real, o corpo
estd la para ser representado, a falta de
objeto néo é para ser substituida por um
corpo: a falta de objeto é para ser
contornada pela pintura. A nio-
relacio sexual é emoldurada em cores,
pérola e luz: o objeto sexual é impos-
sivel, mas nfo sua representacio. Weber
procede de forma a evidenciar a falta
radical do objeto e a impossibilidade da
relacio sexual com a intocabilidade e
a inacessibilidade do corpo: o close-up
das mAos na mesa misturando tintas é
dificil de esquecer. Mios tao proximas
e tdo intocaveis, inacessiveis. As tintas
se misturam, as maos ndo. O que torna
a sublimagdo complexa é que nio se
trata de recalcar a pulsio sexual, mas
relancgar a pulsdo. O paradoxo da
sublimagio se encontra justamente no
fato de que, a0 mesmo tempo em que a
pulsio é relangada, ela busca escapar
do registro pulsional. A cena paradig-
matica que desvela esse paradoxo € a
exibi¢do da boca erotizada, mas aban-
donada em proveito do significante; a
pintura dos ldbios idmidos é no quadro
que ficariam registradas suas coorde-
nadas.

Assim, na sublimacio, o que estd
em jogo é a produgdo de um signifi-
cante adequado ao sentido. Nio fica

22 SILVESTRE, MICHEL. In Manana el psicandlisis. Buenos Aires: Manantial, 1987.
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claro que Griet e Vermeer estio em
busca do sentido da arte e na busca por
um objeto que possa ser colocado de
forma sublimada no lugar vazio de das
Ding?
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Abstract

Psychoanalysis is mostly interested in
moving pictures that put in perspective the
fundamental psychoanalytical concepts.
Cinematographic language provides a rich
illustration of the fundamental concepts of
the lacanian theory, rather than an object
for interpretation. Having the analytical
proposal of Slavoj Zisek to analyze the
lacanian concepts in moving pictures in
the background, the kernel of this essay is
to highlight the movie makers proceeding
where the lacanians concepts comes to light
such as the Big Other, Object a, Barred
Subject and Fantasy.
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