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RESUMO

Este trabalho trata-se de um estudo a partir do filme “Sonata de Outono” pela
perspectiva psicanalitica trazendo a devastacdo como fendmeno psicolégico a ser
analisado. Refere-se, portanto, a uma pesquisa em psicanalise aplicada no campo
tedrico-conceitual e documental, que teve como objetivo investigar o modo de
subjetivacdo do feminino fundamentado nos desdobramentos da relacdo mae e filha,
buscando compreender a devastacdo na teoria lacaniana. Também analisamos a
relacdo entre cinema e psicandlise para ajudar a pensar a subjetividade feminina.
Desde a descoberta de Freud de que o Complexo de Edipo se observa de outra forma
na menina, ficou evidente que o campo do feminino precisava de uma atencao maior.
Freud nomeia a relacdo probleméatica entre uma méae e sua filha como catastroéfica.
Lacan, ao reler a teoria freudiana, postulou a devastacdo em conformidade com a
catastrofe ja escrita por Freud. Sendo assim, partindo de alguns autores que
contribuiram para as teoriza¢gdes sobre a devastacdo e baseado em algumas vinhetas
do filme supracitado, este trabalho apresenta-se como uma andlise filmica de base

psicanalitica.

Palavras-chave: Devastagdo. Feminino. Psicandalise. Cinema. Subjetividade.



ABSTRACT

This work is a study based on the movie "Autumn Sonata” from the psychoanalytic
perspective, bringing devastation as a psychological phenomenon to be analyzed. It
refers, therefore, to research in applied psychoanalysis in the theoretical-conceptual
and documental field, which aimed to investigate the mode of subjectivation of the
feminine based on the unfolding of the mother-daughter relationship, seeking to
understand the devastation in Lacanian theory. We also analyze the relationship
between cinema and psychoanalysis to help think about female subjectivity. Since
Freud's discovery that the Oedipus Complex is observed in a different way in girls, it
has become evident that the feminine field needed greater attention. Freud names the
problematic relationship between a mother and her daughter as catastrophic. Lacan,
when rereading the Freudian theory, postulated the devastation in accordance with the
catastrophe already written by Freud. Therefore, based on some authors who
contributed to theorizations about the devastation and based on some vignettes of the
aforementioned film, this work presents itself as a filmic analysis with a

psychoanalytical basis.

Keywords: Devastation. Feminine. Psychoanalysis. Movie theater. Subjectivity.



“‘Jamais escrevi, acreditando escrever,
jamais amei, acreditando amar, jamais fiz
coisa alguma que néo fosse esperar diante
da porta fechada”

(DURAS, 1986, p. 30)
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1 INTRODUCAO

Este trabalho teve como objetivo compreender o modo de subjetivacdo do
feminino, a luz da perspectiva psicanalitica, utilizando como instrumento de reflexdo o
filme “Sonata de Outono”, de Ingmar Bergman (1978). Propde-se responder ao
seguinte problema de pesquisa: quais os desdobramentos da relacdo mae e filha para
a mulher devastada? Busca-se compreender, através da Otica cinematografica, o
tema da devastacdo feminina, visando estabelecer uma analise filmica a partir das
teorizagOes de Sigmund Freud e Jacques Lacan.

Definir o que se concebe como a devastacao no campo da psicanalise colocou-
se como uma tarefa necesséria. Ferreira (2015) salienta que, em francés, o termo
devastacgao (ravage) traz a tona duas conotacgdes, podendo estar associada tanto “a
ideia de ruina, de destrui¢do, ou a ideia de um corpo arrebatado (ravi) que € lancado
fora do tempo e do espacgo, na vertente de um éxtase, de uma felicidade suprema” (p.
10). Ja no dicionario do portugués, devastacdo se refere a uma “destruicdo sem
limites, a algo avassalador". Devastar é arruinar, tornar deserto; mas também pode
indicar arrebatamento, deslumbramento, encantamento, significados para os quais 0
termo mais usado é “ravissement” (FERREIRA, 2015, p. 10).

Para a psicanalista de orientacao lacaniana Malvine Zalcberg (2012), estudiosa
do tema da feminilidade, a devastacédo diz respeito ao retorno da demanda de amor
para uma mulher e fala da relacdo mae-filha. A autora afirma que Lacan empregou o
termo devastacdo em dois momentos de seu ensino. A primeira mencao a palavra
devastacao foi para se referir a relacdo mae e filha que, para Lacan, acontece de
forma devastadora em razao “da filha esperar como mulher mais subsisténcia de sua
mae que de seu pai, ele vindo em segundo nessa devastagdo” (LACAN, 1972/2001,
p. 465 apud ZALCBERG, 2012, p. 471). Ha ainda uma segunda mencao que diz
respeito a relacdo de uma mulher com um homem — “este que é para ela uma aflicao
pior que um sintoma, a saber, uma devastagdo” (LACAN, 1975-1976/2007, apud
ZALCBERG, 2012).

O filme “Sonata de Outono”, por sua vez, aborda a relagao conflituosa entre
uma filha e sua méae, a qual produz uma série de questdes na personagem principal,
a qual entende-se que se relacionam com o aspecto da devastacdo e a subjetividade

feminina, que nao se vincula com o sexo como fendmeno natural, mas vem como



resultado de um processo de constituicdo de uma subjetivacao, tendo como nucleo a
relacdo da menina com sua mae (FERREIRA, 2015).

A historia central do filme acontece a partir de um encontro entre a méae,
Charlotte (Ingrid Bergman) e as filhas Eva e Helena. Esse encontro é marcado por
muitos desencontros, na medida em que este gera muitos afetos que antes estavam
reprimidos entre esta mae e as filhas. Tal encontro acontece a partir da carta que Eva
escreve para sua mae, Charlotte, a quem néo via ha sete anos. Na carta, Eva solicita
a mae uma visita. Desse encontro, os conflitos existentes e nédo resolvidos na relacéo
mae e filha ficam evidentes.

Selecionamos o0 cinema como expressdo artistica de nossa leitura. Pois
compreendemos que a apresentacdo de uma estrutura filmica € composta por
significantes que, ora costuram-se entre sons e imagens de um ponto fundamental
gue demanda significado, ora abandonam seu compromisso com o sentido e, pela
representacdo, apontam para o irrepresentavel (PUCCINELLI, 2013).

Escolhemos um material estético que carregasse em seu cerne elementos que
nos permitissem dialogar com aquilo que de dentro da representacdo, apontasse para
algo da sensibilidade na relacdo entre uma méae e sua filha. Recorremos, pois, ao
cinema de Ingmar Bergman, por entendermos que ele propunha um cinema muito
voltado a uma certa investigacéo das relacdes humanas e da psiqué. Além do mais,
poucos autores do cinema tiveram tanta dedicacdo a apresentar personagens
femininas tao fortes. (R1ZZO, 2008).

Nessa perspectiva, abrimos um paréntese para falar, ainda que brevemente,
sobre a relacao entre a psicanalise e o cinema. E essa relagdo tem sua raiz na arte.
Afinal, a arte e a psicanalise sao produtos da cultura que compartilham um mesmo
“‘espirito da época”. Ainda que suas ligacbes nem sempre sejam visiveis, elas
permanecem frequentemente latentes, a espera de que se venha atualiza-las
(RIVERA, 2005). “Nesse sentido, o cinema € compreendido como uma alteridade
possivel a psicanalise; alteridade essa que incita a invengao conceitual” (WEINMANN,
2017, p. 9) e, portanto estimula o (re)pensar conceitos e a propria pesquisa no campo
psicanalitico.

A partir da compreensao de que o cinema é uma das varias formas de arte,
antes de adentrarmos especificamente no tema do cinema e sua relagdo com a
psicandlise, vamos evidenciar, primeiramente, a arte e a literatura como precursoras

do cinema. Segundo Figueiredo, Feitoza e Carvalho (2012), € interessante observar
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a presenca constante das obras de arte, mais especificamente a literaria, dentro da
propria fundagdo da Psicanalise. A psicanalise nasce entrelacada a arte, com a
tragédia Edipo rei, de Sofocles, seguida de Hamlet, de Shakespeare. Ja na
Interpretacéo dos Sonhos, Freud se interessa pela questdo do efeito da tragédia sobre
nés (grifos da autora) (RIVERA, 2008).

A arte ensina a Psicanalise. A obra de arte ndo vem como mera ilustracéo da
teoria psicanalitica, mas, ao contrario, € a psicanalise que se beneficia da arte, seja
ela qual for. A arte se entrelaca a clinica psicanalitica, permitindo sua expanséao, além
de favorecer o alcance da compreenséo da constituigdo do sujeito (FIGUEIREDO,
FEITOZA; CARVALHO, 2012).

Segundo Rivera:

(...) o préprio Freud notava que o artista (nés diriamos, a obra) detém mais
saber sobre o inconsciente do que o psicanalista. Logo, ndo se trata de aplicar
a psicanalise as obras para apontar nelas alguma verdade que apenas esta
disciplina poderia revelar. Ao contrério, trata-se de buscar conhecimento
sobre 0 homem nessas obras e, mais especificamente, com elas aprender
sobre o sujeito e sua relacdo com a imagem. (RIVERA, 2008, p. 9).

Para lancar um olhar sobre o sujeito da psicanalise a partir da arte é preciso
perpassar pela nocdo de inconsciente, pois desde a descoberta freudiana deste
conceito, o Eu nunca mais foi senhor em sua propria casa (FREUD, 1917/1996). De
acordo com Freud, o Eu é dividido. O espelho que a psicandlise e a arte lhe oferecem
“‘esta em pedacos, e nele o Eu se vé irremediavelmente fragmentado” (RIVERA,
2005).

O cinema €, conforme Rivera (2008), mais que uma invencao técnica que pde
em movimento as imagens de forma auto-evidente, mas sim uma linguagem que foi
se constituindo ao longo das décadas. Ele nos faz ver que a imagem nunca é uma
realidade simples. Dessa forma, o dialogo entre cinema e psicanalise se da sob a
forma de incontaveis possibilidades. No livro “Cinema, Imagem e Psicanalise”, Tania
Rivera (2008) cita o fil6sofo francés Jacques Ranciere a partir de sua afirmagéo que
“trata-se, no cinema, de um conjunto de operagdes, de relacdes entre o dizivel e o
visivel, maneiras de jogar com o antes e o0 apés, a causa e o efeito” (p. 13).

Na mesma direcdo, Droguett (2004) afirma que a analise filmica, uma vez
caracterizando-se por representacbes de imagens que se manifestam a partir de
signos, significantes e significagbes, pode ser discutida analogamente com as
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teorizagbes de Freud, particularmente em relagdo ao funcionamento do aparelho

psiquico. Nas palavras do autor:

O cinema como linguagem organiza uma narrativa e cria sentimentos, assim
as imagens falam através do olhar, da camera e do espectador. Olhar a
imagem é ser a imagem: nisto consiste a subversao cientifica da psicanalise,
gue marca a pratica interdisciplinar da ciéncia do inconsciente e da ciéncia da
imagem. (DROGUETT, 2004, p. 256).

Isto posto, esta monografia se propde a debrucar-se sobre os efeitos da relagcéo
mae e filha na subjetividade feminina, utilizando como instrumento o cinema e o filme
de Ingmar Bergman. Trata-se, portanto, de uma andlise filmica a partir da teoria
psicanalitica de Freud, Lacan e comentadores importantes na tematica que envolve o
modo de subjetivacdo do feminino.

Trazer a tona o debate sobre os desdobramentos que a relacdo méae e filha
podem acarretar na devastagao feminina € relevante, visto que as mulheres sdo muito
afetadas. A devastacao diz respeito ndo sé as experiéncias infantis da relacdo de uma
menina com sua mée, mas sao atualizadas na vida adulta, e também diz sobre os
modos de gozo do feminino, sobre o despertar da sexualidade feminina, sobre os
encontros e as parcerias amorosas; e tudo isso culmina com a conflituosa pergunta “o
que é ser uma mulher?”, como restos do que permanece irresoluto na equagao da
feminilidade. (NOBREGA; QUEIROZ, 2021).

Dessa forma, buscar compreender a relacdo da mulher com sua feminilidade
enquanto resultado de uma devastagao nos ajuda a pensar e desmistificar o lugar em
que, muitas vezes, o saber “psi” € demandado: a erradicar o sintoma. Este trabalho,
sustentado a partir da psicanalise, chama atencao para o fato de que a clinica € um
espaco onde o sofrimento humano € convidado a falar, em suas variadas formas de
mal-estar. Portanto, esta monografia vai na direcdo mesma que a psicanalise propde,
no sentido de retomar “a experiéncia clinica mais sensivel a natureza narrativa do
sofrimento” (SAFATLE, 2015, p. 11).
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2 PROBLEMA DE PESQUISA

Como compreender os desdobramentos da relacdo mée e filha para a mulher

devastada a partir do filme “Sonata de outono™?
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3 OBJETIVOS

3.1 Geral

Compreender os desdobramentos da relagdo mée e filha para a mulher

devastada a partir do filme “Sonata de outono”.

3.2 Especificos

1) Analisar a relagéo entre o cinema, a arte e a psicanalise.

2) Discutir como o cinema, pela via da analise filmica, pode contribuir para
pensar a subjetividade feminina a partir da psicanalise.

3) Identificar os desdobramentos da relacdo mae e filha para a devastacao

feminina.
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4 JUSTIFICATIVA

O estudo sobre a devastacao feminina € importante pois envolve aspectos do
modo de subjetivacdo da mulher, tratando-se de algo que aparece nao so6 na clinica
mas também nas obras de arte, na literatura e no cinema. Além do mais, o tema do
amor esta presente, desde a infancia, na vida de todos os sujeitos, seja em suas
fantasias infantis sobre o romance familiar, elegendo os pais como objeto da primeira
escolha amorosa, seja como uma demanda que se estende pela vida adulta, demanda
essa jamais atendida plenamente.

Segundo Faria e Starling (2019), Freud nomeia a relacéo problematica de uma
mae e filha como catastrofica, e Lacan, ao retomar os postulados freudianos, diz que
se trata mesmo de uma devastacao que, para além da relacéo entre mae e filha, pode
se atualizar no campo do amor. A devastacédo remete a algo arrasado, a fazer um
estrago que se estende a tudo, uma dor sem limites.

Segundo Silva (2008), “o sintoma pode ser compreendido como uma metafora
da falta do Outro; enquanto na devastacéo, o sujeito ndo metaforizou essa falta” (p.
28). Silva ainda nos traz mais uma diferenciacdo entre a devastacdo e o sintoma,
revelando que isso tem a ver com os modos de gozar proprios dos sexos (a
devastacao, para as mulheres; e o sintoma neurotico, para os homens). A autora diz
gue o sintoma € um sofrimento sempre localizado e limitado, enquanto a devastacgao
estd no campo do sem limite e das manifestacdes nado localizadas. Sendo assim, ndo
se pode classificar a devastagédo assim como se faz com os sintomas.

Nessa perspectiva, trazemos o filme “Sonata de Outono” vendo nele uma
producdo fundamental e uma via privilegiada para analise. Pois, mesmo a fic¢éo, é
capaz de revelar uma verdade. O cinema mesmo, mantendo-se no terreno da iluséo,
pode tentar “furar a tela” e tocar o espectador, afinal a fantasia também possui
determinada realidade. Ademais, as produc¢des audiovisuais estdo cada vez mais
acessiveis e podem implicar uma vivéncia que tem potencial para transmitir uma

captacgao visual da “vida”.
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5 METODOLOGIA

Este estudo fundamentou-se em uma pesquisa em psicanalise no campo
tedrico-conceitual e documental. Trata-se da psicanalise aplicada que é diferente do
método psicanalitico propriamente dito. Este Gltimo diz respeito a sua aplicabilidade
na prética clinica. Segundo Mezan (1995, apud ROSA; DOMINGUES, 2010, p. 181)
“‘desvendando os processos inconscientes, (a psicanalise) nao teria porque se privar
de demonstrar o funcionamento de tais processos em outros dominios da atividade

humana”.

Se em Freud a “linha de demarcagao” separava a psicanalise cientifica
(teoria) de suas possiveis aplicagdes (incluindo a pratica clinica), depois de

Freud a “linha de demarcagao” passou a separar o que seria uma aplicagao
da psicanalise aos campos nao clinicos como: os fenbmenos sociais, a
cultura e a arte (esses assumem o sentido praticamente exclusivo do termo
psicanalise aplicada) de um lado, e, do outro, 0 que seria a teoria psicanalitica
e sua aplicacdo a prética clinica (esse se tornou o sentido em que se passou
a falar de uma psicanalise “pura”, sem adjetivos, propriamente dita). (ROSA;
DOMINGUES, 2010, p. 181).

Segundo Giacomo (2020), a investigacdo em psicanalise ndo se restringe
unicamente a relacdo analitica e ndo esta voltada somente a uma compreensao de
casos clinicos. E necessario também realizar uma investigacdo extramuros do
consultério — o que chamamos de psicanalise aplicada. Desta maneira, torna-se
essencial que a pesquisa em psicanalise se entremeie na relagao teoria e pratica, de
modo que a pesquisa tedrica percorra tanto a propria teoria, quanto a clinica
psicanalitica e seus respectivos avancos. (GIACOMO, 2020, p. 179).

Como instrumento, utilizou-se o filme como um documento de investigacao que
auxiliou nas articulacdes e discussdo dos conceitos no territorio da psicanalise.
Segundo Gil (1946/2002, p. 45), a pesquisa documental tem muitas semelhancgas com
a pesquisa bibliogréfica. A distingdo entre as duas se da a partir da natureza das
fontes. O autor salienta que a pesquisa documental, apesar de seguir 0S mesmos
passos da pesquisa bibliografica, vai além das contribuicbes autorais sobre
determinado assunto, considerando como materiais de pesquisa documentos que néo

sdo tradicionais, como filmes, documentarios, blogs e reportagens, por exemplo.

O desenvolvimento da pesquisa documental segue 0s mesmos passos da
pesquisa bibliografica. Apenas cabe considerar que, enquanto na pesquisa
bibliografica as fontes sdo constituidas sobretudo por material impresso
localizado nas bibliotecas, na pesquisa documental, as fontes sdo muito mais
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diversificadas e dispersas. Ha, de um lado, os documentos "de primeira maao",
que ndo receberam nenhum tratamento analitico. (GIL, 1946/2002, p. 46).

Trata-se, portanto, de uma pesquisa aplicada que foge aos moldes
tradicionais da clinica psicanalitica (MEZAN, 1985).

Por fim, tomar a semiética do cinema e a analise filmica como interlocutores
privilegiados ndo acarreta que a analise filmica psicanalitica pertenca ao
campo dos estudos do cinema. Embora aberta a alteridade, ela lanca suas
raizes no fértil solo da pesquisa psicanalitica. Nesse sentido, é em
transferéncia que se conduz essa modalidade de investigacéo. Transferéncia
com a experiéncia clinica instaurada por Freud — fonte dos problemas que
movem a andlise filmica psicanalitica —, mas também suposi¢éo de saber em
relacdo ao cinema/...] Se “o inconsciente é o discurso do Outro”, como propde
Lacan (1957/1998c, p. 18), escutar a proliferacdo desse discurso nas tramas
da linguagem cinematogréafica € o objetivo da analise filmica psicanalitica
(WEINMANN, 2017, p. 8).

O filme “Sonata de outono” foi um instrumento no ambito da pesquisa
documental. Acredita-se que a arte em si ja porta um saber a priori e que pode muito
contribuir ao campo da psicanalise, particularmente ao que concerne a pesquisa em
torno da psicandlise aplicada. A partir de fragmentos do filme, objetivou-se responder
ao problema de pesquisa supracitado, objetivando discutir sobre os possiveis
desdobramentos da relacdo mée e filha no desencadeamento da devastacao
feminina.

Os resultados e a discussédo deste estudo foram estruturados da seguinte
maneira: no primeiro capitulo, exploramos 0s seguintes elementos: a filmografia, o
contexto de producao, a direcdo e aspectos da vida do diretor, e apresentamos as
atrizes que emprestaram seu corpo para dar vida as personagens. Levamos em conta
que o cinema nao é apenas 0 que esta exposto na tela, mas também algo de uma
combinagao entre historia e imagem; e todos os elementos citados anteriormente, ou
seja, 0 que esta por tras das cameras integra o enredo e a tessitura que constitui
também, de forma indireta, o produto final: o filme.

Ja no segundo capitulo, discutimos a relacdo entre a arte, o cinema e a
psicanalise, a considerar a importancia do uso do cinema para o entendimento da
teoria psicanalitica, visando uma reflexdo sobre como pode a psicanalise aprender
com o cinema. No terceiro e ultimo capitulo, apresentamos a analise filmica em torno

da tematica que envolve a devastacao feminina e a relacdo méae e filha.
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CAPITULO |

6 A ARTE E O ARTISTA

Em alguns textos de sua vasta obra, Freud tratou de analisar o artista e suas
producdes, em outros, ocupou-se sobre o tema do processo criativo do artista. H&
ainda alguns escritos onde obtém da arte alguns indicativos preciosos para a
compreensao dos processos psiquicos. Freud tinha o entendimento da obra de arte
pelo autor, ou seja, ele acreditava que a arte, a obra do artista, poderia ser uma via
de acesso ao psiquismo, especialmente pelo comparecimento, em sua criagcéo, de
acontecimentos da vida do artista. (AUTUORI; RINALDI, 2014).

Podemos citar como exemplo o estudo “Leonardo da Vinci e uma lembranca
da sua infancia” (FREUD, 1910/2014), na medida em que Freud apresenta os
aspectos da vida pessoal de um artista e como ela esté vinculada as suas criacdes.
Neste texto, Freud afirma ser necessario conhecer a historia de vida de Leonardo para
melhor compreender sua obra, propondo que, em Leonardo, os afetos eram
transformados em objeto de interesse intelectual (p. 303) (FREUD, 1910 apud
AUTUORI; RINALDI, 2014).

Além de Leonardo da Vinci, Freud também se interessou por outras obras e
outros artistas. Autuori e Rinaldi (2014) destacam que, mesmo quando Freud se
dedicou a “colocar a obra de arte no divd” (p. 396), colocando-se no lugar de
psicanalista do artista, ele também reconhece que esta € uma tarefa impossivel: “pois
diante dos problemas que a arte e o artista apresentam, a psicanalise tem mais a
aprender do que a ensinar” (ibid, p. 306).

Diante do que foi exposto acima surge uma curiosidade a respeito de Ingmar
Bergman, afinal: em que momento de sua vida ele escreveu o roteiro do filme “Sonata
de Outono”? Qual era seu estado emocional a época da direcéo do filme? Como foi
sua infancia? Existem fatos relevantes de sua vida pessoal que o fizeram adotar esse
ou aguele estilo? Neste capitulo, nos propomos a responder essas perguntas
ressaltando que nosso interesse pela vida do artista ndo se refere a descobrir algo da
neurose do cineasta, mas sim levar em consideracdo que 0 processo de criacao
artistica segue o modelo de constituicdo da neurose (CHAVES, 2015). Segundo
Chaves, tal como no processo analitico, ndo se pode negligenciar nenhum detalhe.
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Entdo convidamos o leitor a conhecer o filme por outra perspectiva: por de tras das
cameras.

O filme Sonata de Outono (Hostsonaten) € um drama de 1978 dirigido e
roteirizado por Ernst Ingmar Bergman, sendo este um sueco, nascido em Uppsala no
ano de 1918. E considerado como um dos maiores diretores de cinema do pds 22
guerra mundial (CASA DO SABER, 2017). Segundo Sérgio Rizzo, pode-se dizer que
nao existiu um unico Bergman, pois os interesses do diretor foram se transformando
ao longo do tempo. Por exemplo, nos anos 50, Bergman fez filmes leves, como
comédias romanticas. Bergman foi considerado como um diretor interessado na
investigacdo da psique, da alma e das relacdes humanas, a ponto de seu nome ter
virado um adjetivo quando se trata de filmes desse tipo. No entanto, as obras que se
conhecem na atualidade como “bergmanianas” s6 se consolidam a partir do final dos
anos 50, com o langamento dos filmes “Morangos Silvestres” (1957) e “O Sétimo Selo”
(1957). Esses dois filmes estdo muito associados ao pensamento e a maneira de
realizacdo do Bergman.

Na época do lancamento de Sonata de Outono, em 1978, o cinema foi marcado
por filmes que tiveram grande sucesso de bilheteria e arrastaram multiddes as salas
de cinema. Os géneros que estavam em alta eram: musicais, filmes de super herdéis,
terror, comédia e acdo. Podemos citar por exemplo “Grease: nos Tempos da
Brilhantina”, musical estrelado por John Travolta, “Superman: o filme” estrelado por
Christopher Reeve; e “Halloween: a noite do Terror” com dire¢cao de John Carpenter.
Woody Allen, que prefaciou o livro autobiografico de Ingmar Bergman intitulado
“Lanterna magica”, faz uma digressao a respeito do estilo do cineasta e nos diz que a
principal zona de conflito em filmes é geralmente o mundo fisico. Este fato perdurou
por muitos anos. Segundo ele, é necessario apenas observar o “grande numero de
comédias pasteldo e faroestes, filmes de guerra, de perseguicdo, gangsters e
musicais” (ALLEN, 1987/2013, p. 3). Porém, para Allen, o cinema de Bergman é
diferente. Classifica-se como algo mais relacionado ao interior, ao mundo
inconsciente.

Bergman estava com 60 anos, em 1978, quando escreveu e dirigiu o filme
“Sonata de Outono”, o antepenultimo de sua carreira. Neste ano, foi surpreendido por
um fato que o marcou muito e serviu como gatilho para uma crise de nervos gque
resultou em uma internagédo psiquiatrica e, por fim, decidiu por se colocar em autoexilio

deixando assim o seu pais. Este fato pode ser melhor compreendido a partir de seu
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livro, em que ele relata que estava ensaiando “Danga Macabra” e foi surpreendido
quando a secretéaria chegou dizendo que ele precisava ir imediatamente para sua sala,
pois haviam dois policiais aguardando para uma conversa.

Bergman estava com um problema com o imposto de renda e precisava
acompanhar esses policiais em um interrogatério. Ele exigiu que seu advogado
estivesse presente, porém o policial Ihe informou que isso ndo poderia ser possivel,
pois o proprio advogado estava envolvido, sendo ele também levado para ser
interrogado. Em seguida, por conta das manchetes, noticias e toda exposicao
midiatica, muitos se convenceram que 0O cineasta era criminoso e merecia aquilo
(inclusive alguns de seus filhos). Bergman teve um colapso. O autor nos diz que,
algumas vezes em sua vida, brincou com pensamentos suicidas e, uma vez, na
juventude, até encenou uma tentativa. Mas que nunca imaginou levar a sério essas

brincadeiras:

Levanto-me da cadeira para sair através da janela. O que eu nao sabia era
gue Ingrid tinha chegado em casa. De repente estavam la meu melhor amigo
e o médico Sture Helander. Uma hora depois encontro-me na clinica
psiquiatrica do Hospital Karolinska. (...) As trés semanas na clinica foram
amenas. Somos um grupo de hospitalizados dopados que, sem protestar,
seguem obedientemente uma rotina funcional e maleavel. (BERGMAN,
1987/2013, p. 113).

Apés a internacdo, Bergman relata que se mudou para Faro, onde viveu por
um tempo e teve alguns episédios de panico em que imaginou estar sendo seguido
pela policia e que, mesmo estando “livre”, sentia-se acuado. Ele conta que a dor, a
angustia e o sentimento irreparavel de humilhagao o fizeram perder a “forga propulsora
de sua criatividade” (ibid, p. 117). Mais adiante ele escreve que uma voz calma que
surge de alguma parte de si mesmo o diz que sua reacdo ao que aconteceu €

exagerada e neurdtica, que ele reagiu com submissédo em vez de raiva:

(...) que apesar de tudo eu me declaro culpado sem o ser, que estou
desejando o castigo para o mais depressa possivel conseguir o perdédo e a
liberag&o. (...) O que manifesto exteriormente é lastimavel, sou choréo e
irritdvel, aceito todo carinho e cuidado como uma obrigacdo das pessoas
comigo, e me queixo feito uma crianca mimada. (BERGMAN, 1987/2013, p.
117).

Em “Lanterna Magica", Bergman revela que numa quarta feira, 24 de marco, o
telefone tocou, sua esposa atendeu e foi correndo contar que seu processo havia sido

finalmente arquivado. No momento da noticia, ele relata que néo sentiu nada, depois
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se sentiu cansado e dormiu por horas seguidas. A noite foi de insdnia, uma exploséo
de projetos e planos o mantiveram acordado Entéo ele se levantou, sentou-se & mesa
de trabalho e escreveu rapidamente o enredo de um filme que chamou inicialmente
de “Méae e Filha e mae” e anotou uma observacao: “Ingrid Bergman e Liv Ullman véo
desempenhar os papéis principais” (BERGMAN, 1987/2013, p. 119). Posteriormente,
descobrimos que o filme acima citado é o nosso material de estudo, “Sonata de
Outono”. (ibid, p. 119).

Apoés fazer uma apresentacdo acerca do momento em que Bergman vivia,
precisamos fazer um retorno a sua infancia, a fim de entender melhor a relacdo dele
com seus filmes, e isso é possivel a partir da leitura de seu livro autobiogréafico
intitulado “Lanterna Magica” (1987). Seu pai (Erik Bergman) era um pastor luterano
extremamente rigido na educacédo e pouco tolerante com o jovem Bergman, que
passou boa parte de sua infancia doente e apanhando do pai. Sua mae (Karin
Akerblom) trabalhava fora como enfermeira e também era dona de casa, com quem
Bergman tinha uma relacédo muito dificil. Sabemos que sua educacéo foi regida pelos
principios luteranos de culpa: pecado, confissdo, perdao e redencédo. Sua filmografia
€ um evidente depoimento das imagens e dos valores do seu lar que o marcaram para
sempre. Em diversos filmes o cineasta demonstra que, mesmo inconscientemente, ha
algo propriamente seu ali, ou seja, algo que quando assistido pode tocar o espectador
e causar uma sensacao de fascinio.

Em “Lanterna Magica”, Bergman revela que deu esse nome ao livro, pois aos
10 anos ganhou uma lanterna magica que projetava sombras na parede. Isso
estimulou um caso de amor com o cinema profundamente tocante. Nas suas palavras:
“Inclino-me sobre fotografias de minha infancia e estudo o rosto de minha mée através
da lupa; tento penetrar sentimentos que se deterioraram” (ibid, p. 15). Essa frase
poderia facilmente ser proferida por Eva em “Sonata de Outono”, mas na verdade foi

escrita pelo cineasta Ingmar Bergman em sua referida autobiografia. Ele continua:

Aos quatro anos meu coragdo era consumido por um amor canino. A relagéo,
no entanto, era complicada: minha devocgéo a perturbava e irritava, minhas
manifesta¢gfes de ternura e o impeto de minhas explosfes a preocupavam.
Ela me afastava com seu tom irénico e frio. Eu chorava de raiva e decepc¢éo
(BERGMAN, 1987/2013, p. 15).

Pode-se perceber que, assim como as personagens Charlotte e Eva, Bergman

também teve um relacionamento complicado com sua propria mée. ISso nos suscita
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duas perguntas: a vida pessoal do diretor foi inspiragdo, ou até mesmo uma certa
sublimacgéo para que o filme fosse produzido e se langcasse as vistas? De que forma
isso interfere no seu estilo de “fazer cinema”? Nao se sabe, mas é impossivel nao
intuir que a obra possui um carater muito intimo e sensivel. De acordo com Dunker e
Rodrigues, o ponto de vista do sujeito é algo que pode ser administrado pelo diretor:
“A unidade da obra pode ser reconduzida a partir da personalidade de seu autor ou
de seu estilo” E fato que “Sonata de Outono” tem algo que Tania Rivera (2007)
chamou de “poténcia de convocagao do sujeito" (p. 15). Essa convocacéao objetivaria
justamente o que € mais proprio ao sujeito, sua dor. E 0 gozo que a acompanha:

“misterioso e terrivel, belo, as vezes, sublime” (p. 15):

Tal efeito de sujeito ndo diz respeito a presenca do autor, do artista, em uma
obra. O artista designa-se por sua obra e ndo antes dela, ele ndo preexiste
como artista a seu trabalho. Por mais que uma obra apresente-se como
francamente autobiografica, ela distancia-se do eu que a enuncia em prol de
uma universalidade. Freud afirma que a verdadeira arte poética residiria na
conjuragéo do que é estritamente pessoal em prol de um lago com o outro, 0
espectador ou leitor (Freud, [1908] 1976). No entanto, ndo deixam de ser as
fantasias do sujeito seu ponto de partida. As fantasias sao préprias ao sujeito,
ou melhor, ele com elas se forma, constituindo-se ao tornar suas as fantasias
do Outro, que a ele preexistem. Mas tais fantasias devem, para enlacar o
outro, tornar-se, diriamos, improprias: convite & apropriagao, ou seja, capazes
de (re)convocar o sujeito a fantasiar, (re)constituindo-se como a elas
assujeitado (RIVERA, 2007, p. 16, grifo da autora).

A relacao conflituosa entre mae e filha é esmiucada de forma angustiante e
inesquivavel. A camera foca no rosto das atrizes até ser possivel ver as sardas no
rosto de Liv Ullmann (intérprete de Eva). Essa orientacdo fechada da filmagem é
mantida por um longo periodo, na qual se pode observar as sutis mudancas de
sentimentos das personagens. Em relacdo ao foco da camera, Santos (2015) nos diz
que este ndo € um recurso apenas estéetico, mas é um artificio imprescindivel do ponto
de vista dramatico. Segundo o autor, € como pontuar um texto, escolher onde esta a
énfase de determinada situacdo. Ou seja, a posicdo e 0s movimentos das cameras
séo elementos narrativos. (SANTOS, 2015, p. 99):

Apesar de todos os elementos utilizados pela linguagem cinematografica
como recursos dramaticos, o rosto do autor talvez seja ainda o mais eficiente
meio de transmitir emocdo. Isto porque existe uma identificacdo entre o
universo emocional exposto pelo personagem e o do espectador, mesmo
levando-se em consideracdo as diferencas culturais que podem afastar o
realizador do publico. (SANTOS, 2015, p. 102).
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Woody Allen, ainda no Prefacio de “Lanterna magica”, toca nesse aspecto da

camara que se fixava no rosto dos atores e nos diz que nao é por acaso:

Com impunidade ele volta sua camera para rostos por periodos de tempo
impenséaveis enquanto atores e atrizes lutam com suas angustias. Veem-se
grandes intérpretes em extremo close-up, mais longo do que o recomendado
em qualquer manual cinematografico. Rostos eram tudo para ele. Close-ups.
Mais closes. Closes extremos. Ele criou sonhos e fantasias, e os misturou &
realidade de forma tdo habilidosa que aos poucos um sentido do interior
humano emergiu. Ele usou imensos siléncios com tremenda eficacia. O
terreno dos filmes de Bergman é diferente do de seus contemporaneos.
Combina com as praias desoladas da ilha rochosa onde viveu. Ele encontrou
um jeito de mostrar a paisagem da alma. (Certa vez disse que via a alma
como uma membrana, uma membrana vermelha, e a mostrou assim em
Gritos e Sussurros.) Ao rejeitar a exigéncia de acdo convencional, padrdo do
cinema, ele permitiu que se travassem, dentro de personagens, guerras tao
agudamente visuais quanto o movimento de exércitos. (ALLEN, 1987/2013,

p. 9).

Além disso, Woody Allen (1987/2013) salienta que o estilo proprio de Bergman
retrata o conflito no sentido mais freudiano do termo, uma vez que transferia para as
personagens algo relacionado a psique, a qual ndo é materialmente visivel,
desenvolvendo, portanto, “um estilo para lidar com o interior humano, e ele é Unico
entre os diretores a explorar plenamente o campo de batalha da alma”. (p. 10).

A mae ficcional de “Sonata de Outono” é interpretada por Ingrid Bergman, que,
apesar de ter o mesmo sobrenome, ndo possui nenhum parentesco com o diretor.
Diferente de Liv Ullman, que a época era casada com Ingmar Bergman. Em sua
autobiografia, o diretor revela que o dia que se encontrou com os atores para fazer a
leitura do roteiro foi um verdadeiro fiasco. Ingrid Bergman com ar de princesa
hollywoodiana parecia-se muito com Charlotte: altiva e dificil de agradar. Eles tiveram

varios problemas no set de filmagens.

Ingrid Bergman leu seu papel com voz de trovéo, gestos e caretas. Tudo ja
estava treinado diante do espelho. Foi um choque. Fiquei com dor de cabeca,
a continuista saiu e ficou chorando junto a escada, de horror: tantos tons
falsos ndo se tinham escutado desde os anos 1930. A estrela fizera seus
préprios cortes e se negava a ler palavrées. (BERGMAN, 1987/2013, p.139).

Segundo o relato do cineasta, Ingrid o chamou de chato e apds ouvir o preltdio
de Chopin, que é o ponto alto da primeira parte do filme, ela Ihe disse: “Deus do céu,
essa musica chata tem de ser tocada duas vezes! Mas, Ingmar, isso ndo € sensato, o
publico vai dormir (...) isso € melancdlico demais, vou bocejar até morrer” (BERGMAN,

1987/2013, p. 148). Além disso, Bergman queria que Ingrid se deitasse no chao, pois
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todos os pianistas sofrem de dor nas costas. Mas ela riu e falou: “Vocé esta
completamente louco. Por favor, Ingmar. Esta € uma cena séria. Nao posso
representar uma cena seéria deitada no ch&o. Vai ficar ridicula. O publico vai rir. Nao
ha muitas coisas de que se rir nessa historia lamentavel.” (BERGMAN, 1987/2013, p.
148).

Apesar de todos os conflitos, os dois encontraram uma forma de caminhar
juntos e realizar um excelente trabalho. O diretor admirava muito a atriz, pois ela tinha
disciplina e comprometimento. Ingrid estava lutando contra um cancer que,
posteriormente, a mataria, mas néo desistiu das filmagens. “Sonata de Outono” foi seu

altimo filme para o cinema.
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CAPITULO I

7 CINEMA E PSICANALISE

Tratando-se da correlacdo entre Cinema e Psicanalise, temos uma bibliografia
muito interessante a esse respeito, que se certifica através da qualidade e niumero de
publicacdes acerca do tema. Porém, detivemo-nos em selecionar duas obras que
podem ser abordadas de forma mais detalhada e aprofundada, contribuindo melhor
para o que foi proposto neste capitulo. Dentro dessa perspectiva, discorremos
principalmente as proposi¢cdes levantadas por Christian Dunker e Ana Lucilia
Rodrigues na coleg¢ao “Cinema e Psicanalise” (2013 e 2014), e também as assercdes
de Tania Rivera em “Cinema, Imagem e Psicanalise” (2008), a fim de trazer
compreensdes diferentes e alargar o debate.

Dunker e Rodrigues (2013) despertam-nos curiosidade ao levantarem as
questdes: Como se faz cinema? Como se faz psicanalise? Os autores propdem
analogias € homologias em relagao as duas areas. “Se ha uma analogia entre o que
acontece navida e o que acontece nos filmes, ha uma homologia entre o que acontece
na construcao dos filmes e o que acontece na sessao psicanalitica”. (p. 16) Mas, o
gue seriam analogias e homologias?

Para explicar melhor como isso funciona, os autores recorrem a biologia. Dois
orgaos sdo ditos analogos quando desempenham a mesma funcdo em certas
espécies. Ou seja, a analogia pressupfe origens embrionarias diferentes, todavia
semelhancas morfoldgicas entre as estruturas. Por exemplo: as asas de aves e de
insetos séo diferentes em relacdo a sua origem, porém sdo analogas visto que as
duas tém a funcdo de fazer voar. Dois 6rgdos sdo homologos quando dispéem da
mesma origem embrionaria e desenvolvimento similar em espécies diferentes. Orgéos
homologos séo capazes de desempenhar fungdes diferentes em espécies distintas.
Podemos utilizar como exemplo a homologia que existe entre os bragcos do ser
humano e as asas de um morcego, ou ainda, entre a nadadeira de uma baleia e a
pata dianteira de um cavalo (ibid, 2013).

Ha uma frase muito famosa de Félix Guattari, em que ele enuncia que o cinema
€ o diva do pobre. Segundo Dunker e Rodrigues (2013), ao fazer essa afirmacéo ele
esta produzindo uma relacdo de analogia, pois, de acordo com os autores, cinema e

psicanalise apresentariam funcdes semelhantes: amenizar o sofrimento, realizar
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alguma satisfacdo com a vida de fantasia, produzir reformulacdes identificatorias,
proporcionar experiéncias de reflexdo sobre si e sobre conflitos humanos. Em
seguida, os autores sugerem uma relacdo de homologia, pois ambas nascem na
mesma época, porventura atendendo determinacdes sociais e culturais semelhantes
entre si. Contudo, suas fung¢des sdo seguramente diferentes, pois “0 cinema nao
pretende tratar sintomas e a psicanalise ndo pretende estabelecer uma experiéncia
estética, muito menos de massa. (p. 17)”.

A fim de ampliar o debate, Dunker e Rodrigues (2013) nos apresentam 3
analogias e discorrem sobre elas. A primeira diz respeito ao sonho, a segunda esta
relacionada a fase do espelho, e a terceira refere-se ao método estrutural. Os autores
as indicam apresentando mais ou menos o0 momento em que elas foram teorizadas, o
responsavel por essas elaboracfes e também no que elas se baseiam. De acordo
com eles, a primeira analogia foi apresentada por Hugo Mauerhofer em 1966, que a
chamou de situacdo cinema (grifo dos autores). Esta corresponde a uma consideracéo
de que a experiéncia do cinema é como a experiéncia de um sonho. Essa “situagao
cinema” relaciona-se a uma perturbacao da relacdo com a realidade, provida de certa
“passividade, acriticidade e anonimato” (ibid, p. 18), assim como acontece nos sonhos

e nas fantasias.

A ilusdo causada pelo alinhamento das imagens faria do cinema um processo
de construgdo de uma “neurose artificial”. Como no sonho haveria uma
regressao necessaria para o processo de formagao de imagens “alucinadas”,
mas ndo sem a interveniéncia da censura. (ibid, p. 18).

Paralelo a analogia de Mauerhofer, € valido expandir a discusséao trazendo a
contribuicdo de Tania Rivera. A autora enuncia que A interpretacdo dos sonhos é a
obra que marca a manifestacdo da psicanalise como teoria do homem, e ndo esta
apenas limitada ao entendimento das patologias. Segundo ela, o sonho pode ser
pensado como um “material compadsito de figuras e palavras, ele é pictograma, escrita
pictérica, diz Freud, ele é rébus, charada que mescla elementos visuais e
significantes.” (RIVERA, 2008, p. 21). No entanto, ndo se trata somente de imagens
puras, além disso, “sao relagdes, operagdes entre o visivel e o dizivel” (ibid, p. 21).

O sonho pode, entdo, consistir em uma certa sucessdo de imagens
organizada por um fio narrativo, de forma mais ou menos analoga a de um

filme. Mas é uma operacdo secundaria que permite tal organizacédo de seu
material original, que conta com um regime imagético muito distinto, o de
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imagens-umbigo, imagens mutantes, amalgamas de imagens, e ndo imagens
em sucessao linear e homogénea. (RIVERA, 2008, p. 33).

Rivera afirma ainda que o sonho apresenta uma montagem singular de
imagens em movimento, de cenas com carater alucinatério e, em geral,
acompanhadas de uma forte sensacéo de realidade. Mas, para a Psicanalise, o sonho
€, além de tudo, o seu relato, pois € apenas através da narracdo do sonho que se

pode ter acesso a ele, € o relato que interessa a andalise. Segundo Rivera:

Trata-se, no sonho como no cinema, de apresentar figurativamente
pensamentos ou idéias abstratas — ou melhor, de acordo com Jean-Francois
Lyotard, parece que a linguagem do sonho n&o seria outra sendo a da arte,
“combinacgao indissociavel entre o discurso e o sensivel, falando a golpes de
coisas, fazendo figura com as palavras. (RIVERA, 2008, p. 13).

Nessa perspectiva, € importante pontuar que, em suas elucubracfes a esse
respeito, a autora comunica que o sentido sintético do sonho sé pode ser construido
a posteriori no que se refere a vivéncia do sonho, assim como uma frase sé apresenta
um sentido apos o seu término, algo que ela chama de “precipitacéo retroativa do
sentido”. (ibid, p. 33).

Rivera (2008) nos assegura que a posi¢do que o cinema oferece ao sujeito é
uma posicdo de descentramento em relacdo a imagem. A autora recorre a filosofia
para fazer uma articulagdo entre o sonho e o sonhador. Segundo ela, ao se atentar
para a teoria de Jean-Paul Sartre, € possivel perceber que o sonhador seria “ao
mesmo tempo o ponto de vista superior que organiza a situacdo total do sonho e
aquele que o encarna em um objeto qualquer” (p. 30). Ainda de acordo com a

psicanalista, o filosofo deduz que:

O ponto de vista é sempre do sonhador em sua posi¢ao de criador do sonho.
Apesar do enfoque ser dado pelo sonhador-sonhado, objeto do sonho. Lacan,
porém, mostra-nos que o fundamental no campo do olhar € justamente o fato
de sermos olhados, de fora, por uma espécie de Olhar Outro. (RIVERA, 2008,
p. 30).

Sendo assim, n6s ndo sonhamos, ao invés disso, somos sonhados. Rivera
(2008) pontua que “ndo somos, em geral, espectadores de nossos sonhos como filmes
projetados em uma tela bidimensional. Ha algo 6bvio, e, no entanto, frequentemente
esquecido a respeito do sonho: seja ou n&o nitido, o sonho é vivido” (p.32). Dunker e
Rodrigues (2013) arrematam esta segunda analogia, afirmando que “o modelo do
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cinema-sonho aborda o tema do real que estd em jogo na experiéncia filmica,
contrapondo-o as formas de ilusdo como o sonho e a fantasia.” (p. 20).

Jean Baudry foi quem propés a segunda analogia, nos anos 70. Em sua teoria,
o dispositivo cinematografico faz uma espécie de reproducéo do aparelho psiquico na
fase do espelho. Lacan foi quem formulou e apresentou a fase do espelho, que esta
atrelada ao periodo de formacdo do eu com base nas relagbes que a crianca
estabelece com seus semelhantes, sendo assumido ao modo de um espelho. De
acordo com Rivera (2008), o bebé reconhece a propria imagem entre 6 e 18 meses
de vida: “Essa imagem € o nucleo da constituicdo do eu, marcando uma alienacao
deste na totalidade iluséria do proprio corpo” (p. 56). Dunker e Rodrigues (2013)
destacam que nossa concepcao de que para haver cinema € necessario “projetor,

sala escura, tela e imobilidade do espectador” (p. 18), autorizando-nos a inferir que

Cada filme, no fundo, corresponde a uma espécie de experimento para
produzir um “eu” dotado de unidade, capacidade de antecipagdo e
reconhecimento. Este modelo pretendia pensar o cinema como um
dispositivo de criagdo ideolégica de individualiza¢des, ou seja, fixacdo de
modalidades, de ler e interpretar o mundo, que “escondem” como ele foi
produzido. (DUNKER; RODRIGUES, 2015, p. 18).

Para Baudry, a tela repetiria essa situacao originaria (da fase do espelho), como
uma espécie de “cena formadora”, fazendo um convite ao sujeito a uma identificagao,
ou melhor, “constituindo um sujeito (um sujeito-cinema) ao oferecer-lhe um ilusério
lugar central” (RIVERA, 2008, p. 56). A autora afirma ainda que “a imagem nunca €&
espelho perfeito, onde nos, Narcisos apaixonados, miramos nosso reflexo
apaziguador e sem falhas. A propria imagem de Narciso convida, como sabemos, a
vertigem que o faz cair e afogar-se no rio” (ibid, p. 55).

Todavia, o dominio do olhar € “assombrado pelo estranho familiar que Freud,
em seu famoso texto de 1919, opde ao Belo como categoria estética” (ibid, p. 56).

Rivera (2008) sinaliza que:

O estranho (Unheimliche) marca essa vacilagdo em que o familiar (Heimliche)
mostra-se outro, e o campo da fantasia deixa de ser espelho emoldurando
uma realidade homogénea para permitir entrever seu avesso inquietante. (...)
O Unheimliche assinala no visual uma implicacdo do sujeito, uma vivéncia
gue pde em questdo o lugar do eu. Viver um acontecimento “em imagem”,
como diz Maurice Blanchot, é colocar-se “fora de si”. (RIVERA, 2008, p. 56).
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Ainda assim, a tela de cinema nao nos faz ter um reencontro consigo mesmo.
O espectador esta ausente e ndo consegue se identificar, ele pode apenas identificar-
se a objetos (RIVERA, 2008). A autora postula:

O espelho nos oferece, ao mesmo tempo, uma imagem alienante e limitada,
e também um sumidouro, uma brecha por onde fugimos a captacdo da
imagem e nos constituimos, como sujeitos, para além dela. Somos e ndo
somos, paradoxalmente, tal imagem. O jogo do olhar se da nessa oscilagédo
um tanto vertiginosa e no jubilo ligado ndo apenas ao reconhecimento de si
na imagem, mas também ao fato de fazer-se desaparecer no espelho (ibid,
p. 57).

Segundo Dunker e Rodrigues (2013), esse modelo de analogia permite
examinar a producdo de um sistema de ilusdes como uma circunstancia especifica
das “disposicdes alienantes do eu e a sua aptiddo em renunciar as pretensdes de
verdade” (p. 20). Prosseguindo, ha ainda uma terceira analogia entre cinema e
psicanalise que se baseou no método estrutural. Neste ambito, um filme pode ser
percebido como um “sistema de significantes nos quais se reencontram suas
articulagdes elementares de tipo metaforico e metonimico” (DUNKER; RODRIGUES,
2013, p. 19). Segundo os autores, os estruturalistas levavam em consideracao a

autonomia de uma linguagem que fosse propria do cinema:

Esta abordagem permitia ainda que a psicanalise deixasse de ser empregada
como uma espécie de narrativa mestre, que podia decifrar os efeitos
psicolégicos promovidos pelo enredo e pelo sistema de identificagdes
mobilizados no publico. Aqui podemos dizer que havia uma analogia e uma
homologia entre psicanalise e cinema, contudo o terceiro campo comum ou
“embrionario”, que servia para comparagao entre as operagdes envolvidas
era a linguagem, em sentido amplo e semiolégico (DUNKER; RODRIGUES,
2013, p. 19).

Conforme os autores, cinema e psicanalise podem ser apreciados como
‘modos de uso e construgdo de linguagem”, onde “as decisdes, as solugdes de
continuidade, as escolhas e cortes s&o estruturalmente os mesmos” (ibid, p. 17). Além
disso, a linguagem do cinema € a que mais se aproxima da semiologia exigida pela
clinica psicanalitica, ao passo que “o cinema € a arte do real e que a psicanalise é o
tratamento do real pelo simbdlico” (DUNKER; RODRIGUES, 2013, p. 17).

O método estrutural adquire, assim, um diferencial entre os outros métodos,
pois estabelece uma homologia entre a analise significante como forma de producéo
formal da “verdade” (grifo do autor) tanto para o sujeito filmico quanto para o sujeito

da psicanalise. No entanto, “a articulagao entre a verdade formal do filme (o sonho) e
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o real que o tornou possivel (a industria do cinema) permanece um problema.”
(DUNKER; RODRIGUES, 2013, p. 21).

Dunker e Rodrigues (2013) nos sugerem tentar uma aproximacao entre cinema
e psicanalise que seja mais simples. Levando em conta que a Psicanalise € uma
pratica que se da tanto do lado do analista quanto do lado do analisante, existem
alguns problemas também de ordem prética, que precisam ser manejados da melhor
forma para que se produza uma “sessdo de analise”, e partindo dai forma-se o
conjunto a qual chamamos de tratamento. Melhor dizendo, ndo é porque o paciente
frequenta o consultério que a sessao “naturalmente” acontece. De acordo com os
autores, no entanto, as trés abordagens de articulagéo entre cinema e psicanalise dao
por certo e evidente que “o filme € uma experiéncia concluida, como o sonho, como o

sistema de consumo de filmes, como os cdédigos cinematograficos”. (ibid, p. 21 ).

Partir do filme concluido € uma presunc¢do de sucesso que muitas vezes
esconde o trabalho real e pratico envolvido em sua producdo. Também o
psicanalista olhara para uma sess@o como uma tarefa por ser feita, ademais
improvavel e ndo garantida (ibid, p. 21).

Do mesmo modo, ndo é porque se liga a camera e se faz tomadas que se tem
um filme. Nenhum filme é feito e efeito de um unico diretor. Isso seria dizer que o
diretor € mestre supremo de sua obra. Segundo o0s autores, outros aspectos também
sdo importantes no produto final do filme: as tentativas e os erros. (DUNKER;
RODRIGUES, 2015).

Nenhum filme é a expresséo inteirica das cenas filmadas. Geralmente estas
sdo as Vvérias tentativas e reformula¢gdes que se concatenam com outras e
com inevitaveis erros de continuidade, erros de montagem, erros de camera
e assim por diante. A direcdo de um filme corresponde ao produto possivel,
no espago de tempo e condigBes dadas, de um didlogo tenso, muitas vezes
levado ao paroxismo e determinado pelas contingéncias. Didlogo entre
diretores e a equipe de producdo, entre as exigéncias de fotografia,
iluminacdo ou cendrio e a direcdo de arte, entre atores e enredos, entre
diretores e sonoplasta (ibid, p. 23).

Por conseguinte, para uma analise acontecer existe uma sucessao de
elementos que compdem essa experiéncia. O psicanalista pode ser considerado,
antes de tudo, um leitor. Mas a sua leitura € incomum, € algo que sai do habitual, pois,
a leitura do analista “serve ao psicanalisante como incitagéo a transformar sua propria
escrita do inconsciente, da pulsdo e da fantasia” (ibid, p. 22). Para Dunker e Rodrigues
(2015), o psicanalista ndo é tal como um critico de arte que tem como premissa pegar
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a arte pronta e examina-la, reestruturar sua historia ou contestar o seu valor. Na
realidade, o sujeito que encarna a funcao de analista estara comprometido com outra

coisa:

O psicanalista interfere, edita, acrescenta ou enfatiza elementos produzidos
em associacao livre. (...) O analista dirige a cura mas néo dirige o paciente. E
0 paciente que tem diante de si, no tempo relativamente restrito da sesséo, a
dificil tarefa de ‘encontrar palavras’, trazer seu sofrimento, desatar o novelo
de queixas, lembrancas, expectativas e decepcdes de modo que ele mesmo
produza alguma ordem, orientacéo ou efeito sobre si e sobre quem ele supde
gue o escuta. (ibid, p. 22).

Outro aspecto presente na relacdo entre o cinema e a psicanalise tem a ver
com a cena. Sendo a psicanalise um método que interdita o olhar, a partir do momento
gue coloca o analista fora de vista (RIVERA, 2008), como podemos dizer que ela tem
relacdo com o cinema? Conforme a autora, utiliza-se o divd como um dispositivo de
interdicdo do olhar com a finalidade de posicionar no centro da analise a fala do sujeito
- a associacdo livre. Ao discutir sobre o cinema em sua aproximagdo com a
psicanalise, € importante dedicar-nos também a compreender como se da essa
relacdo a partir da cena (a Outra Cena, ou a cena traumatica).

Freud buscava as cenas vividas “que teriam em si valor traumatico e que
deveriam, para que o tratamento se realizasse, ser relembradas em seus detalhes”
(RIVERA, 2008, p. 15).

(...) tais cenas talvez ndo fossem realmente lembrangas, talvez né&o
consistissem necessariamente fatos da vida de alguém, mas teriam sido
fantasiadas. E a fantasia, cena imaginada, porém central para a constituicio
daquele sujeito, que o abalaria, mais do que a situacéo vivida. Ndo importa,
a rigor, se a fala do analisando trata de uma recordacdo ou de uma fantasia:
ela trata, tal € a aposta do psicanalista, do que o marca e perturba, do que o
atrai ou repulsa, do que o p6e em questao e faz sofrer (RIVERA, 2008, p. 17).

Freud percebeu que, a partir de uma narrativa romanceada, o visual e a cena,
tinham um importante lugar em uma analise. Em seus textos, a fantasia aparece como
algo fundamental na elaboragdo de enredo sobre um “romance familiar’ e € ela que
constitui 0 ndcleo que organiza a subjetividade. Algumas décadas depois, Lacan
teoriza que o sujeito se estrutura em uma linha de ficgado. “Mas a fantasia ndo deixa
de ser cena, e 0 sonho, um drama imagético cujo relato verbal sera sempre para Freud
a via régia para o inconsciente.” (RIVERA, 2008, p. 17).

Freud notou, a partir de seu tratamento com Elizabeth Von R., que as dores

histéricas surgiam durante o relato de suas lembrancgas. Ou seja, a dor “participava da
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conversa’ (ibid, p. 16). Com Charcot, no hospital La Salpétriére, Freud aprendeu a ver
a histeria como cena. Algo bem teatral mesmo, pois no palco do anfiteatro do hospital,
as histéricas exibiam para uma platéia de médicos (e as vezes a platéia era aberta ao
publico) seus ataques e sintomas. Ao considerar o inconsciente como Outra Cena,

Freud retira do palco o sujeito.

A Outra Cena s se constroi em analise, ela é feita do estofo das palavras
gue estranham o préprio falante. Essa cena ndo se basta como espetéaculo,
ela ndo se da propriamente a ver, as lembrancas a traem e ndo a trazem
como tal. S6 a linguagem constréi a Outra Cena, numa sucessao associativa
de palavras e imagens capaz de constituir, mais do que um espetéculo, uma
zona de sombra onde o sujeito ndo reencontra sua imagem. (RIVERA, 2008,
p. 18-19).

Trazendo para contexto dessa pesquisa e do que foi apresentado até agora,
faz-se necessario ressaltar que, para além da imagem posta em movimento, sO se
constroi a Outra Cena a partir da linguagem e do relato que se faz a partir dela. Isto
posto, o que o filme nos mostra e 0 que a psicanélise pode aprender com ele no que

diz respeito a devastacédo e a subjetivacdo do feminino?
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CAPITULO 1l

8 LUZ, CAMERA, ACAQ!

O filme Sonata de Outono (HOstsonaten), de acordo com Samico e Caldas
(2015), é uma obra-prima que traz consigo uma atemporalidade paradigmatica. As
autoras pontuam, com relacdo ao enredo, que este acontece em uma casa paroquial
no interior da Noruega. La vive o casal Viktor (Halvar Bjork) e Eva (Liv Ullman), onde
dividem a casa com Helena, interpretada pela atriz Lena Nyman, irma de Eva, que
sofre de uma doenca degenerativa.

Ja no inicio, Viktor nos apresenta a personagem Eva contando como eles se
conheceram e dizendo que ela havia escrito dois livros. Na tela ele aparece em
primeiro plano e é possivel observa-la ao fundo, sentada, e muito concentrada
escrevendo uma carta. Logo em seguida, ela vai até ele e revela o contetdo da carta:
€ um convite para que sua méae Charlotte, uma pianista renomada, a visite. Na carta,
Eva da vérias descri¢cdes sobre sua casa para evitar que sua mae recuse de imediato
o convite: a paréquia é espacosa, tem um quarto privado, com todas as mordomias, e
h& um piano para que ela possa praticar.

A primeira parte do filme se desenrola a partir desse (des)encontro entre mée
e filha. Assim que Charlotte chega a casa de Eva ha uma recepc¢ao calorosa e cheia
de entusiasmo. Ela se acomoda no quarto de visitas e as duas conversam
rapidamente sobre a morte de Leonard, o marido de Charlotte, que troca de assunto
e pergunta para Eva se sua aparéncia mudou muito. A mae fala que tingiu o cabelo,
se vira e observa-se no espelho enquanto comenta sobre a roupa que esta usando,
gue foi comprada em um dos paises pelo qual ela passou. Eva esta ao fundo, retraida,
segurando as proprias méaos, enquanto assiste a mae se admirar no espelho.
Podemos notar que ela esta com roupas simples, cabelo preso em trancas laterais. A
mae passa mais um tempo falando de si prépria e a filha interrompe para dizer que
Helena esta morando com ela. Charlotte fica atordoada com a noticia, por alguns
instantes, e Eva declara que ndo avisou antes, pois, se ela soubesse, néo teria
aceitado o convite. Acontece que Helena havia sido internada por Charlotte em uma
casa de repouso. Eva buscou sua irma e a levou para morar com ela na paréquia.
Nesta primeira parte do filme, Eva possui uma conduta absolutamente subordinada e

prestativa em relacdo a hospedagem da mée, de fato, esforcando-se para agrada-la.
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Depois de estar com Helena, nota-se que a visita da mée vai mudando de clima.
As duas tém muitas dificuldades em se comunicar pois, devido a doenca, a outra filha
se expressa com uma espécie de grunhido, algo bem primitivo. Quem faz ponte no
didlogo entre elas é Eva, que consegue compreender o que a irma esta tentando dizer
e faz como que uma “tradugado”. Charlotte demonstra alegria por ver a outra filha,
presenteia-a com um relogio de pulso, mas ao se dirigir para seu quarto e ficar
sozinha, manifesta sua enorme aflicdo, vontade de chorar e verbaliza que estd com a
consciéncia pesada, enquanto anda de um lado para o outro com um cigarro entre 0s
dedos.

Posteriormente, acontece uma das cenas que marca o inicio da segunda parte
do filme: Charlotte pede que a filha toque piano para ela. Eva fica meio relutante, mas
acaba tocando. Sua mae tem uma reacao que a incomoda: ndo se entusiasma e nem
consegue esconder que néo se agradou de sua interpretacéo. Essa cena demarca a
fronteira entre o deslumbramento e o ressentimento, até entdo oculto, que a filha tem
pela mae. Na cena do piano, € possivel captar o olhar demolidor que Eva lanca sob
Charlotte. O que marca o final da segunda parte do filme é o momento em que a mée
tem um pesadelo durante a madrugada, se levanta e vai até a sala. Eva vai atras da
mae e elas conversam. Finalmente, chegamos ao ponto alto do filme: 0 momento em
gue as duas realmente resolvem manifestar os sentimentos que estavam velados
durante tantos anos, uma pela outra.

A terceira e Ultima parte € quando o apice do filme vai se dissolvendo em uma
partida apressada e silenciosa de Charlotte. Assim que o dia amanhece, e apos a
longa discussao que as duas enfrentam durante a madrugada, a mae vai embora. No
trem de volta para casa, Charlotte se queixa que Helena esta mais doente do que
nunca e se pergunta o porqué a filha ndo morre. Eva sai para caminhar e pensa na
conversa que teve com a mée. Viktor conta para Helena que sua méae foi embora e
ela fica profundamente desesperada, grita, chora e emite grunhidos
descontroladamente. Por fim, a dltima cena: Viktor comenta como Eva se sentiu apés
a partida da mae. Ao fundo, pode-se observar que ela estd novamente sentada
escrevendo outra carta para a mae.

O filme né&o possui trilha sonora além da Sonata No. 2 Opus 35 de Chopin, que
€ tocada ao piano primeiro por Eva e depois por Charlotte. A respeito da falta de trilha
sonora, ou melhor, do siléncio no filme, o cineasta Kim Ki-duk disse em entrevista ao

“Jornal El Tiempo”:
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De um modo geral, acho que um filme é a combinacao de historia e imagem.
Siléncio sem linhas também é didlogo. No siléncio, as pessoas podem ficar
atentas as expressdes do rosto e da cena. O siléncio permite que os
espectadores oucam o dialogo do coracdo. As vezes, faz mais sentido porque
ajuda o publico a entender e amar o personagem mau. As vezes, atuar em
filmes se torna melhor com dialogos e, outras vezes, com os olhos e a
expresséo facial. Para mim, o dialogo e os personagens sdo os mesmos. (Kl-
DUK, 2008).

Abordar o tema da musica no filme é importante pois o proprio nome do filme

nos remete a musicalidade. Samico & Caldas (2015), nos indicam que:

Musicalmente falando, sonata € um termo que designa uma composicdo de
musica instrumental em trés ou quatro movimentos que obedece a um plano
determinado. A sonata classica tem trés sec¢des principais, chamadas
exposicao, desenvolvimento e recapitulacdo. A exposicdo é a se¢do onde o
compositor expde sua ideia musical, o tema da composi¢do, que pode
comecar vigoroso e seguir para uma tonalidade mais melodiosa e menos
incisiva. No desenvolvimento, o compositor explora as possibilidades de sua
ideia musical apresentada na primeira se¢do. Pode ser construido um forte
sentimento de tensdo e de conflito dramatico, atingindo o climax quando,
propositalmente, a musica retorna ao seu ambiente “familiar’. Tem inicio,
entdo, a recapitulacdo e o compositor reexpbe ou repete, de forma
ligeiramente modificada, a parte expositiva (GRIPP, 2011 -apud SAMICO;
CALDAS, 2015, p. 13).

Dessa forma, percebemos que o filme se apresenta no ritmo de uma sonata.
Observamos a repeticao, na ultima parte, do que se passa nho inicio do filme. Dois
episédios extremamente semelhantes marcam o inicio e o final do filme: Viktor
contemplando a esposa escrevendo uma carta para sua mée. Baseando-se nisso, nos
tdpicos seguintes iremos abordar os temas fundamentais deste trabalho (a relacéo

mae e filha; e a devastacao) relacionando-os a alguns fragmentos do filme.

8.1 Arelagdo mae e filha

No filme, a relacdo mae e filha apresenta-se de forma bastante evidente,
especialmente em como a figura da mée se coloca para Eva. O tema que envolve a
relacdo mée e filha é caro a psicanalise. Freud, e depois Lacan, se debrugcaram nessa
relacdo para apontar ndo s6 a constituicdo do sujeito, mas, particularmente, os seus
efeitos na subjetividade feminina.

Euldlio (2020) afirma que, em francés, mer quer dizer mar, no entanto, esta é
uma palavra homofona a palavra mére, que significa mae. “A mae relaciona-se com o

mar, com 0 oceano: nada pode conté-lo, ainda que se levante contra ele uma
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barragem” (p. 26). Esta mae representada pela autora € uma outra versao da mée que
Lacan ilustrou como sendo o crocodilo com a boca aberta, sempre pronto para
devorar. Zalcberg (2003) aponta para o vinculo da menina com a mae como sendo o
verdadeiro nucleo das neuroses da filha. Em Freud (apud Euldlio, 2020), a mae é
indicada como um Outro onipotente, ao qual a menina esta inexoravelmente ligada
em seu laco pré-edipico. Sendo assim, precisamos revisitar a obra de Freud para
entender melhor como se d& essa relacéo desde a infancia.

Sabe-se que a psicanalise é tributaria de um discurso proprio da sua época,
discurso esse que possibilitou o encontro de Freud com mulheres que se
apresentaram como personagens marcantes na histéria do movimento psicanalitico
representadas, naquele tempo, pelas mulheres histéricas, tal como: Anna O, Emmy,
Katharina, Lucy, Dora, a jovem homossexual (MIRANDA, 2011). O encontro de Freud
com essas mulheres demarcam um momento crucial na elaboragcdo da teoria
freudiana, especialmente no que tange ao feminino. Miranda (2011) salienta que,
apesar da teoria freudiana ser focada no pai, no falo, o feminino aparece em toda a

obra de Freud:

A relacédo de Freud com a mulher é histérica, mas, como cientista, o que ele
insere na genealogia feminina é sua relagdo com o enigma feminino. Todo
homem é filho de uma mulher, a Mae, que encarna o né primordial e fundador
para todo sujeito. A mulher que é mae é, no sentido mais radical, a primeira
mulher de todo ser humano (MIRANDA, 2011, p. 17).

Ao introduzir o complexo de Edipo na teoria psicanalitica, embora tenha
colocado o falo como representante do pénis, isto €, o que falta ou nao falta no menino
e na menina, Freud afirma que a feminilidade é resultado de uma rentncia da menina
do seu primeiro objeto de amor: a menina troca de objeto de amor, da mée para o pai.
Ao longo da teoria freudiana, percebe-se uma evolugcéo no que diz respeito ao tema,
pois, primeiramente ele atribuiu a relacdo com o pai como sendo a principal fonte do
desenvolvimento da sexualidade feminina, todavia, ao avancar em seu percurso de
estudos sobre a tematica, terminou por atestar que esta dependia especialmente do
desdobramento da sua relacdo com a mée. Por fim, Freud constatou, efetivamente,
gue a feminilidade de uma filha estabelece-se pré-edipica e edipicamente “entre pai e
méae”. (ZALCBERG, 2003)

Freud (1931/2018), no texto “Sobre a Sexualidade Feminina”, abriu um terreno

fértil para se pensar a constituicdo subjetiva da mulher, retomando especialmente o
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Complexo de Edipo, pois, segundo ele, ndo se pode compreender a mulher, a ndo ser
considerando-se a fase de sua ligagdo pré-edipica com a mae. Essa fase influencia
significativamente a relacdo da mulher nas suas parcerias amorosas. Na relacao pré-
edipica, a menina experimenta uma fase de ligacdo exclusiva com a mae, um
apaixonamento intenso. O autor nos adverte de que, nas meninas, o complexo de
Edipo se faz possivel e s6 é introduzido através do complexo de castragio
(diferentemente do que acontece com 0S meninos).

Em “Sobre a Sexualidade Feminina”, Freud (1931/2018) nos diz que ha, nessa
dependéncia pela mée, a semente da futura paranéia da menina: o medo de ser morta
(devorada) pela mée. Podemos supor que isso corresponda a hostilidade que se
desenvolve na crianca contra a mae. Mas nao € so a partir disso que a menina comeca
a se separar da mae. “Seja como for, ao final dessa primeira fase de ligagdo com a
mae, emerge, como 0 motivo mais forte para se afastar dela, a recriminacéo por nao
té-la concebido com um genital correto, isto é, por té-la parido como mulher”. (FREUD,
1931/2018, p. 228).

A partir da descoberta da diferenca anatdmica dos corpos, a menina percebe a
si e a sua mae enquanto castradas: foi ela que lhe fez assim, faltosa. Entao, a filha
rivaliza com a mée e vai em dire¢cao ao pai, o detentor do pénis (como representante
do falo), na fantasia de que um dia ele possa presentea-la com o falo, e também com
a angustia de um dia perder o seu amor. Em “O declinio do Complexo de Edipo” Freud
(1924/2018) demarca que:

A renuncia ao pénis néo é tolerada sem uma tentativa de compensacéao. Ela
desliza — poderiamos dizer: ao longo de uma equagédo simbdlica — do pénis
para o bebé; seu complexo de Edipo culmina no desejo, mantido por muito
tempo, de receber um filho do pai como presente, de lhe dar um filho. Temos
a impresséo de que o complexo de Edipo € entdo lentamente abandonado,
porque esse desejo nunca se realiza. (FREUD, 1924/2018, p. 195).

Freud (apud MORAIS, 2010) nos ensina que a mulher aceita a castracao so
que de “mal grado”. Segundo Morais (2010), esta questao nos aponta para o modo de

subjetivagcéao do feminino:

Pois a menina, uma vez identificada com este lado (o da falta), sempre estara
buscando uma forma de se sentir falica, ou melhor, de ter esse falo, que um
dia esperou conseguir através da mée. Freud afirma que o complexo de
castracdo na menina gera trés sentimentos por ela vivenciados: o sentimento
de inferioridade, o sentimento de ciime e o afrouxamento de sua relacéo
afetuosa com a mae. (MORAIS, 2010, p. 92).
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Zalcberg (2003) propde que quando 0 menino recebe a identificagdo masculina
do pai faz-se uma marca de sua separagdo com a mae e isso €, a principio, algo
resolutivo de seu Edipo. J& para a menina, receber uma identificacdo masculina,
embora seja necessaria estruturalmente falando, néo soluciona sua questao
identificatoria. Ela ainda tera de continuar a procurar uma identificacao feminina; esta
procura sua identificacéo junto & mae que é mulher como ela. Dessa forma, na menina
o Edipo deixa um resto na condi¢&o de separagdo com a mae.

A menina precisa se separar da mae para se lancar em busca de outros objetos.
Quando essa separacdo nao acontece, ou ndo é possivel, Freud a chama de

Catastrofe:

Freud nomeou de catastrofe — termo que conserva sentido analogo ao termo
devastacgéo, utilizado por Lacan — a possibilidade de a filha ndo conseguir se
separar da mae e se dirigir ao pai. Ambos os termos relacionam-se com aquilo
gue a psicanalise estabeleceu como fazendo parte da subjetividade feminina,
ou seja, aquilo que se origina no que a filha espera de sua identificacéo
feminina e que se revela impossivel. (FERREIRA, 2015, p. 13).

Freud (1933/2018) afirma que, quando acontece a troca de objeto de amor da
mae para o pai, iISso ndo acontece sem efeitos, visto que a menina acaba nutrindo um
sentimento de édio pela mae, pelo fato da mesma néo ter o falo que possa dar a ela.

O afastamento em relacéo a mae ocorre sob o signo da hostilidade; a ligacédo
com a mée acaba em édio. Um édio dessa espécie pode tornar-se extremo e
durar a vida toda; ele pode, mais tarde, ser cuidadosamente

supercompensado; uma parte dele, via de regra, é superada, e outra parte
persiste. (FREUD, 1933/2018, p. 251).

Na vida adulta, Freud aponta que a mulher vai procurar ter o atributo falico pela
via da maternidade, através do filho. Esse seria um dos destinos da feminilidade.
(FREUD, 1933/2018).

Elia, ao prefaciar o livro “A relagdo Mae e Filha” de Malvine Zalcberg (2003),

nos diz que relagdo mée e filha ndo é uma relagéo
entre uma pessoa que € mae e outra pessoa que é filha. Mas entre duas
posicBes do sujeito mulher, tanto no lugar de filha, em face de sua mae,

qguanto no lugar da mée que podera vir a ser, isso inclui sua experiéncia de
filha. O fio condutor dessa relacéo é, portanto, a mulher (grifo do autor).

O filme “Sonata de Outono” (BERGMAN, 1978) apresenta-nos duas mulheres

adultas, uma na posicao de méae e outra na posicao de filha. Porém, é preciso retornar
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a infancia de Eva para compreender como era essa relagdo e como ela se desdobrou
até a vida adulta.

E possivel perceber que Charlotte viajava muito a trabalho. Eva nos conta que
na infancia ndo sabia se tinha mais raiva quando a mae passava meses longe ou
quando a mée estava em casa. Para ela, sua vida e a de seu pai eram um inferno por
causa da mae. Devido a infidelidade da mé&e, que ocasionou sua partida, a filha,
mesmo sendo crianca, assumiu o papel de consolar o pai, dizendo que Charlotte o
amava e com certeza iria voltar. Mesmo com tudo isso, Eva crianca achava a méae a
pessoa mais maravilhosa do mundo. Podemos analisar esse fragmento seguindo trés
linhas: primeiro, a auséncia da mée; segundo, a parceria que a filha faz com o pai; e
o terceiro, o deslumbramento que ela tinha por sua méae (continuava achando que a
mae era a pessoa mais maravilhosa do mundo, tal como um deslumbramento
(ravissement) tem a ver com a devastacéo).

A auséncia da mée € sentida por Eva como um abandono. De todo modo, ndo
podemos nos esquecer que se tem auséncia € porque ja teve presenca (mesmo que
essa presenca tenha sido desastrosa e/ou exagerada). Na infancia, Eva esperava ser
olhada pela mée, esperava ser seu objeto de amor e desejo. Mas a mae, além de
parecer, para Eva, nédo elegé-la como desejavel, ainda foi embora com outro homem
que ndo é o pai. Isso gera um sentimento de odio nela. Tal sentimento se conecta com
a propria vivéncia do Edipo, que se atualiza o tempo todo na relacdo das duas.

A partir de Freud, vemos que a entrada no complexo de Edipo na menina sé se
faz possivel pelo afastamento dela em relacdo & mée, mas isso acontece ndo sem a
mesma nutrir um sentimento de 6dio e hostilidade. Trata-se de um lagco também
fundamentado no édio e no ressentimento, justamente pela impossibilidade de tomar
a sua mae como objeto de sua satisfacdo. A mulher, nessa dire¢cdo, sempre estara
reivindicando mais amor e reconhecimento, especialmente porque a sua mae foi
incapaz de |he dar o falo, porque n&o o tinha ou tem ou, mesmo, por nao ter se sentido
amada o suficiente (FREUD, 1931/2018).

Eva continua narrando como foi sua infancia: sua mae se fechava para
trabalhar e ninguém poderia incomoda-la, ela ficava do lado de fora, ouvindo. Apenas
guando Charlotte dava uma pausa para tomar café € que Eva entrava na sala “para
ver se a mae realmente existia”. Observa-se que Charlotte ndo via na maternidade um
destino para sua satisfagdo psiquica, ao contrario do que nos diz Freud (1931/2018)

ao afirmar que a maternidade seria uma forma da mulher obter o falo que Ihe fora
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privado na infancia. Charlotte buscou ter o falo no trabalho e na carreira: era uma
mulher falica, sendo artista e musicista reconhecida. Charlotte escolheu profissdo que
causa grande fascinio entre as pessoas, ja que o artista é aquele que sobe no palco
e esta sempre em evidéncia. Entre a mée e a mulher de sucesso, parece que Charlotte
escolheu ocupar o lugar da mulher falica. Que Eva em algum momento pode ter
ocupado um lugar no desejo materno para Charlotte, é como se a filha ndo localizasse
psiquicamente esse registro.

A filha relata que quando a mée partia em suas viagens doia tanto que ela
achava que nunca mais iria ser feliz. “Como vou aguentar tanta dor por dois meses?”,
dizia Eva. E ficava chorando no colo do pai, que tentava distrai-la dizendo que iria
leva-la no cinema ou que iria comprar sorvete para o jantar. “Mas eu s6 queria morrer”,
falava a filha de Charlotte. Eva conta que quando estava se aproximando o dia em
gue Charlotte voltaria para casa ela ficava com febre de tanta empolgacéo, mas se
preocupava em nao ficar realmente doente, porque a mae tinha medo de pessoas
doentes. Percebe-se o quanto Eva, sempre que tinha a sua mée por perto, tentava se
encaixar no que achava que Charlotte desejava que ela fosse, ou quando temia
desagrada-la, mesmo no caso de estar doente.

Diante do piano, que é considerado por Samico e Caldas como instrumento de
amor e rivalidade, acontece uma das cenas mais significativas do filme. Todo o quesito
visual (figurino, cabelo, postura) ajudam a compor as personagens. A histéria ganha
intensidade a partir dessa cena. Charlotte estd de cabelos soltos, armados e usando
um vestido vermelho que a coloca em destaque e evidencia sua beleza, vaidade e
poder. Eva é totalmente o oposto: cabelos presos, 6culos arredondados, com roupas
em tons neutros que escondem seu corpo, se mostra uma mulher sem sensualidade,
timida e impotente. Eva é a primeira a tocar depois que a mae insiste para ouvi-la. Ela
toca e espera que a mae diga algo sobre a sua apresentacédo, mas Charlotte apenas
diz “Eva, minha linda”. Ao que a filha ndo se contenta com a resposta e pergunta “Isso
é tudo?”. Ela quer realmente uma opinido sobre sua técnica em relagdo ao preludio
gue acabou de tocar, e pergunta se errou em algo. Como a mée se esquiva mais uma
vez da pergunta, ela deduz que a mée nao gostou de sua interpretacao.

Segundo Kuss, o choro do bebé é ouvido como uma demanda e adquire funcao
de comunicacdo em um primeiro momento. Dessa forma, a mée exerce o papel de
Outro, pois é ela a responsavel por inserir o sujeito na linguagem, emprestando a ele

0S seus proprios significantes. A autora postula que para que falemos é preciso que
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algo nos falte. Ou seja, num primeiro momento a crianga tem suas necessidades
atendidas sem precisar formular um pedido e num segundo momento a crianga deve
“enderecar & mae sua necessidade, em forma de demanda”. (KUSS, 2015, p. 29) E a
partir desta segunda experiéncia que a crianca é convocada a significar aquilo que
deseja. Kuss afirma que essa nomeacao “funda uma hiancia entre aquilo que se
deseja e aquilo que € ouvido do desejo, quando o desejo é passado para a demanda”.
(KUSS, 2015, p. 29) A partir dai ndo falamos mais de necessidades, mas sim de
demandas que vém na forma de apelos e pedidos. Além do mais, visto que so é
possivel falar a partir de uma perda, abre-se um buraco no discurso que move ao
impossivel de dizer exatamente o que se quer dizer. (KUSS, 2015).

Nessa cena do piano identifica-se que Eva endereca uma demanda a mae.
Segundo Lacan (1957/1999), toda demanda é demanda de amor. Eva pede que a
Charlotte fale sobre sua interpretacdo, pois, de alguma forma espera receber
reconhecimento. E quando a mae lhe responde: “Eva, minha linda, minha filhinha...”
além de nao responder a sua demanda por reconhecimento, é como se dissesse que
ela é sua filhinha querida e nunca sera uma pianista a sua altura. Mas, para além
disso, faz-se necessario apontar que essa passagem de filha para mulher € uma
funcdo que deve ser feita pela propria filha. E Eva quem parece n&o conseguir fazer
essa passagem.

Para Kuss (2015), essa reivindicacdo da fala de amor estd condenada a
infinitude pois trata-se da posicdo feminina diante do amor. “Assim como o gozo
feminino € ilimitado, a demanda de amor da mulher também o é” (KUSS, 2015, p. 90).
As mulheres demandam algo suplementar, algo que as facam sujeito la onde elas ndo
0 sao.

Retomando o que nos apontou Ferreira (2015) sobre a catastrofe ou a
devastacéao surgir pelo fato da filha ndo conseguir se separar da mée, € possivel dizer
que Eva ficava, a todo momento, esperando e procurando um traco de sua mée que
a identificasse como uma mulher. Eva parece ter ficado presa nessa impossibilidade.
A sequir, nos dedicamos a discutir essa questao que envolve a devastacao e os efeitos

dela na parceria amorosa de Eva.
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8.2 A devastacao

Segundo Euldlio (2020), o termo devastacdo (grifo da autora) aparece em
momentos diferentes no ensino de Lacan. Em “O Seminario, livro 17: o avesso da
psicanalise”, quando Lacan (apud Eulalio, 2020) esta ocupando-se em elaborar o mais
além do complexo de Edipo e a devastacdo aparece associada ao desejo da méae
sobre os filhos em geral. Em “O Aturdito” (apud Eulalio, 2020), Lacan reavé o tema ao
enunciar que a mae, na maior parte das vezes, € uma devastacdo para a filha.
Finalmente, a autora refere-se ao “O Seminario, livro 23: o sinthoma” afirmando que a
devastacao esta ligada a sexualidade feminina, sendo esta, por sua vez, relacionada
ao campo amoroso. (EULALIO, 2020). Tem ainda mais uma mencédo a Devastacao,
no texto que Lacan escreve em homenagem a Marguerite Duras, em que o autor fala
sobre o arrebatamento de Lol V. Stein.

Freud (apud Eulalio, 2003) contestou 0 sexo como um fenédmeno natural. Ao
invés disso, estabeleceu que ele é o resultado de um processo de subjetivacdo. Dessa
forma, a sexualidade torna-se sujeita a uma lei simbdlica. O autor apresenta o falo
como uma referéncia que é capaz de gerar duas significacdes no que se refere a
castracdo: ter o falo e ndo ter o falo. Na obra freudiana, o falo é resultado subjetivo do
gue se constata ao ver no corpo do semelhante a presenca ou auséncia do pénis. O
falo é o que introduz “no campo subjetivo a possibilidade de cada um se identificar ao
tipo ideal de seu sexo” (p. 43). Dessa forma, pode-se dizer que a sexualidade feminina
constitui-se a partir da falta falica. (EULALIO, 2020).

A menina espera da mée algo que néo se situe completamente sob o signo da
castragdo ou do significante falico. De acordo com Zalcberg (2003), a devastacdo
acontece justamente pela expectativa da filha de receber uma identificacdo feminina
da mae. A autora sustenta que € exatamente nesse ponto que se coloca uma
impossibilidade: é irrealizavel a transmissao de uma feminilidade. Cabe a cada mulher
construir uma identificacdo feminina fazendo um percurso de inventividade e de
criacao.

Zalcberg (2012) postula que:

se uma mulher buscar identificar-se ao significante mulher (que n&o existe),
em vez de se encontrar, se unificar, ela ird, pelo contrario, se desdobrar em
duas partes: numa em que ela é sujeito do inconsciente e noutra em que ela

sé encontra auséncia em vez de uma existéncia (ZALCBERG, 2012, p. 470).
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De acordo com Silva (2008), Lacan posiciona a sexualidade feminina como algo
que esta mais além da funcao falica, e percebe o sujeito feminino tendo acesso a um
outro tipo de gozo. Mas, o0 que é gozo? Segundo Ana Suy (2015), podemos pensar o
conceito de Gozo na teoria lacaniana a partir do Direito, referindo-nos a ideia de
usufruto. Logo, quando possuimos o usufruto de uma heranca, por exemplo, significa
dizer que “podemos gozar dela, com a condigdo de ndo gasta-la demais” (LACAN,
1972/2008 apud KUSS, 2015, p. 67). A autora afirma que o0 gozo para todo sujeito
sera sempre parcial, dessa forma, sera apenas uma parcela da pulsdo que alcancara
a satisfacdo. “Ao gozo limitado, mediado pela cultura e inserido no registro simbdalico,
Lacan chamou de gozo falico” (KUSS, 2015, p. 74), este esta associado a linguagem
e a perda. Entretanto, h4 um gozo absoluto do qual o sujeito renuncia ao fazer entrada
na linguagem, visto que para falar é preciso que algo lhe falte. Sendo assim, o gozo
dos primeiros tempos de vida fica interditado, isso é a castracao: proibe o gozo sem
limites.

Na teoria lacaniana, ha ainda uma mudanca de compreensdo em relacdo ao
gozo que é guiado pela sexualidade feminina. Lacan tira a mulher da condicdo de ser
aquela “que tem um 6rgdo a menos, para passa-la ao lugar daquela que tem um gozo
a mais” (KUSS, 2015, p. 71). A esse gozo chamou de gozo suplementar, ou gozo
Outro, ou gozo feminino; € algo que esta relacionado ao infinito, se localiza do lado do
Real. De acordo com a autora, precisamente no seminario “Mais, ainda” Lacan nos
indica que o amor corresponde ao infinito do gozo feminino. Por esse motivo, o préprio
Freud colocou a perda de amor para a mulher como equivalente a castracdo no
homem, pois para ela 0 amor tem um pre¢o muito alto.

Silva (2008) teoriza que o fato do desejo da mée nao poder ser inteiramente
simbolizado implica hum gozo que também escapa ao simbdlico. Para a autora, a
devastacao feminina esta intimamente ligada a esse enigma: o gozo feminino da méae.
Este gozo direciona para trés caminhos: o sem limite da experiéncia feminina, a
erotomania nas relagcdes amorosas e a devastacéo.

Quando se fala em modos de gozo, a devastacgao se localiza no modo de gozo
propriamente feminino, em um gozo nao todamente falico, mas um gozo suplementar.
Trata-se de um gozo que nao passa pelo registro simbalico, falico e, por conta disso,
permanece no registro do real, do irrepresentavel (SILVA, 2008).

E como se Eva, no ambito da sua subjetividade, ficasse presa em uma relagéo

com a mée procurando nela um atributo da feminilidade. Ao querer receber da mée
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uma espécie de um “dom tipicamente feminino”, Eva fica fixada nesse vinculo com a
mae, esperando dela reconhecimento, um atributo falico que diga quem € ela no sexo.
Isso nado lhe é dado, o que causa um profundo ressentimento em Eva, a ponto disso
atrapalhar sua parceria amorosa.

Parece que Eva ndo conseguia ocupar o lugar de uma mulher para um homem,
0 que fazia com que aparentasse um tanto infantilizada em relagcdo ao seu marido,
Viktor. No inicio do filme, é possivel perceber mais um elemento que demonstra como
a devastacdo materna afeta Eva em sua parceria amorosa: Viktor pega um dos livros

que ela escreveu e |é um trecho:

E preciso aprender a viver. Eu pratico todo dia. Meu maior obstaculo é ndo
saber quem sou. Eu tateio cegamente. Se alguém me ama como sou, posso
finalmente ter a coragem de olhar para mim mesma. Essa possibilidade é
pouco viavel. (BERGMAN, 1978).

Eva, além de ndo conseguir se colocar como uma mulher para um homem,
também ndo consegue se sentir amada. Ao invés disso, procurava na mae um traco
que a definisse como “A mulher”. A mulher, diferentemente do homem, ndo tem um
significante que a diga quem é ela no sexo, tal como o homem em relacédo ao falo. A
mulher ndo tem um signo que a coloque em uma situa¢cédo de um conjunto, motivo pelo
qual Lacan afirma que a mulher s6 existe no uma a uma. H4, portanto, um enigma em
relacdo a sexualidade feminina, ao gozo tipicamente feminino, em relacdo ao gozo da
mae. Trata-se de um gozo sem limite e que é impossivel de ser simbolizado (ANDRE,
1998). A menina se pergunta como goza a mae, para que possa gozar assim também.

Durante o filme, sé@o exibidas algumas cenas em que méae e filha aparecem em
frente ao espelho. Eva relata que na infancia se preocupava muito com sua aparéncia.
E possivel notar também que Eva possui o que Kosovski e Souza (2018) chamaram
de “falha na afirmagao da imagem devolvida pelo Outro” (p. 166). Segundo as autoras,
essa falha pode nos atentar a um ponto que ndo € meramente recoberto por
identificacbes. As autoras afirmam que as mulheres possuem uma relagéo singular
com a imagem corporal, da qual elas esperam receber certa afirmacao.

Em conversa com Charlotte, Eva diz que na infancia achava sua mae muito

atraente e que ela mesma queria ser também. Nas palavras da personagem:

Ficava preocupada que vocé néo iria gostar da minha aparéncia. Eu era tdo
feia, magra com olhos grandes, labios largos e sem sobrancelha. Meus
bracos eram magros demais e meus pés grandes demais. Pensei que minha
aparéncia fosse repugnante. Uma vez vocé me disse que eu deveria ser um
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menino, e deu risada para que eu ndo ficasse chateada. Mas eu fiquei.
(BERGMAN, 1978).

De acordo com Kosovski e Souza (2018), hd uma nocao sobre corpo que é
essencial para a psicandlise: corresponde a concepc¢do de que o corpo nédo diz
respeito ao organismo, ou seja, ele ndo nos é dado naturalmente. O seu contorno so
se constitui na relacdo com o semelhante, mediadas pela linguagem, em nossas
experiéncias infantis de prazer e desprazer. A linguagem “funciona como um tecido
significante que vai recobrindo o organismo, humanizando a carne e livrando o sujeito
em constituicdo do desamparo e do despedacamento, que sao experiéncias originais,
erguendo-o da existéncia real a dimensao simbdlica”. (KOSOVSKI; SOUZA, 2018, p.
167).

No filme que estamos tomando como referéncia, ha um ressentimento e
sentimento de impoténcia que aparece voltada a beleza da mée, evidenciando assim
a questdo intrinseca ao acidentado percurso de uma mulher na constru¢do da
identidade feminina. “A mae é o primeiro polo de identificacfes e, depois, da frustracdo
incontestavel e necessaria” (KOSOVSKI; SOUZA, 2018, p. 167). Para as autoras,
diante do enigma da feminilidade a mulher experimenta um “sentimento de si” no qual
a beleza pode vir a contorna-lo, mas, em contrapartida também pode causar “efeitos
de sofrimento e desamparo em que a auséncia deste suporte imaginario a deixa”.
(KOSOVSKI; SOUZA, 2018, p. 167).

Da Rocha Miranda (2011) certifica que € necessario que a mae vista o corpo
da filha de modo que ela possa suportar a falta falica. A méde é apontada como
responsavel pela falta da filha e ainda capaz de gozar dela, na medida em que a fez
castrada. A autora certifica que a visado do corpo da mae, enquanto mulher, pode
representar para a menina tanto a decepcdo como também “um gozo de pura
estranheza, ou ainda deslumbramento, como diz Lessana: Na relacdo entre méae e
filha existe a imagem de um corpo deslumbrante, desejavel e que porta um brilho que
promete um gozo desconhecido” (LESSANA apud MIRANDA, 2011, p. 144).

Kosovski e Souza (2018) afirmam que, para a mulher, o recurso mais usado
como forma de reafirmar sua poténcia é a seducao, sempre falicizante, por via da qual
a beleza tem um lugar central. No filme, podemos constatar que Charlotte tratava Eva
como sua bonequinha. No periodo em que cancelou suas turnés para ficar em casa,
ela fez varias mudancas nos aspectos fisicos da filha: colocou-a para fazer ginastica,

cortou seus cabelos, levou-a ao dentista para colocar aparelho, fez-a parar de usar
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calgas e substituiu por vestidos. Eva relata que sua mée fez tudo isso sem consulta-
la, e que achava que sua aparéncia era grotesca, mas nao se opos a nada, pois nao
queria contraria-la. Ela conclui dizendo que uma coisa ela entendeu: “nada da minha
verdadeira personalidade poderia ser aceita ou amada”. E isso se reflete em seu
casamento.

A devastacdo se encontra ai, nessa busca de Eva por reconhecimento e
procura incessante de um tracgo tipicamente feminino na mée para se encaixar como
mulher. Eva fica parada no tempo e ndo consegue ter uma parceria amorosa com
Viiktor. De acordo com o Freud (1932-1933/2018), quanto mais intensa é a ligacdo
pré-edipica de uma menina com sua mae, mais complexa é a reedicdo na vida
amorosa. Percebemos que Eva atualiza com o marido a relacdo que teve com a mée
e, a0 mesmo tempo, ndo consegue se ligar a ele. Ela se queixa que quando era
crianca a mae quase nao a respondia e notamos que ha uma repeticdo nisso na
relacdo com Viktor. O marido pergunta de seu desejo, quando a pede em casamento,
e ela ndo responde a pergunta, ao invés disso, diz que gostou da casa e quer ficar la.
A relacdo amorosa, para Eva, é devastadora, na medida em que, como diz Lacan, o
homem é para a mulher uma verdadeira devastagéo (SILVA, 2008).

Outro aspecto que pode ser abordado é a relacao de Eva com o luto pela morte
de seu filho. Em determinada cena, ao subir para o andar de cima da casa, Charlotte
percebe que Eva esta em um quarto de crianga, e pergunta porque ele ainda esta
daquele jeito. Sua filha Ihe conta que ja tentou muda-lo mas que as vezes precisa se
sentar la e deixar seus pensamentos vagarem e, num tom melancélico explica que
aquele é o quarto de Erik, seu filho, que morreu afogado faltando apenas um dia para
0 seu aniversério de 4 anos. Ela faz um relato emocionante sobre como ainda se
lembra de seu filho e, as vezes, sO precisa se concentrar que o sente perto dela.
Quando esta quase dormindo, consegue sentir ele respirando perto dela e tocando
seu rosto com as maos. Ela diz que: “Ele estd numa outra vida, mas nés podemos nos
alcangar. Nao existe uma linha divis6ria, nem um muro insuperavel”. De acordo com
Dunker (2019), o que podemos apreender da modalidade de gozo femino é um infinito
incontavel. Para o autor, se existem formas diferentes de gozar, de operar trocas e de

se identificar, também podem existir outra maneira de se fazer o luto:

Aqueles pacientes que estdo tomados por um luto infinito, um luto que nao
acaba e que ndo é um luto melancélico nem depressivo, talvez estejam as
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voltas com o luto feminino. E essa é a hip6tese que eu queria apresentar a
vocés. (DUNKER, 2019, p. 42).

Ao final do filme, Eva esta novamente a mesa escrevendo uma carta para sua
mae, nela, a filha pede desculpas e quer se reconciliar com a mae. Aqui percebemos
um ciclo repetitivo em um verdadeiro ensaio de separacdo e retorno. H4 uma
necessidade de se distanciar da mde ao mesmo tempo em que se demonstra uma

vontade de continuar perto dela, demonstracao explicita da pulsédo de morte.
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9 CONSIDERACOES FINAIS

A partir desta pesquisa em psicanalise, aplicada no campo teorico-conceitual e
documental, foi possivel compreender que a devastacéo se manifesta como algo sem
limites e que pode se desdobrar tanto na relacdo com a mae quanto nas parcerias
amorosas. Nesse sentido, a devastacao localiza-se no campo do irrepresentavel, pois
€ algo que escapa ao sujeito e esta onde o simbdlico ndo alcanga, sendo posta pelos
autores como algo infinito. A devastacdo ndo se configura como algo estrutural, mas
sim como um fendbmeno subjetivo e, como fenbmeno, pode se localizar em qualquer
uma das estruturas. Neste trabalho, ndo nos comprometemos em realizar algum tipo
de diagndstico sobre as personagens.

Através de uma trajetoria pelos textos de Freud e comentadores de Lacan,
pode-se concluir que a devastacao comeca na infancia a partir da relacao pré-edipica
com a mae e, depois, na vida adulta manifesta-se em forma de uma demanda
incessante de amor, por meio de um ressentimento direcionado a mae. A devastacao
nao se configura como o simples ressentimento em relacdo a incompletude da mae,
mas uma posicao de gozo fixada excessivamente na demanda ao outro pelo falo. Por
este motivo, Lacan nos diz que o campo do feminino marca a mulher subjetivamente
pelo fato de ser ndo-toda inscrita na l6gica do falo. O que néo significa que a mulher
esteja fora do registro simbdlico, mas sim que ela se encontra entre 0 gozo falico e o
gozo do Outro, entre o desejo e a devastacao (LANDI, CARVALHO; CHATELARD,
2016).

A reivindicacdo falica retorna para uma mulher como devastacdo. Freud
apontou trés destinos para a sexualidade feminina: a inibicdo, o complexo de
masculinidade (que abarca tanto a histeria como a homossexualidade) e a
maternidade; este ultimo Freud relacionou a feminilidade. Entretanto, pela falta de um
significante que defina A Mulher o falo n&o corresponde a uma solugéo ou uma saida
fixa para a devastacdo. (FERREIRA, 2015).

Dessa forma, no sentido de encontrar saidas para a devastacdo faz-se
necessario que se localize qual é o ponto crucial da devastacéo presente na relacao
de cada mulher com sua mée. O ponto onde se manifesta 0 modo pelo qual a méae
(n&o) pode responder sobre o real de sua feminilidade. Considerando uma analise que
fosse levada até o final, 0 que se poderia esperar como saldo seria a forma como cada

mulher (uma a uma) pode alcancar uma versdo do feminino que seja tecida



48

diferentemente do enredo materno, para isso implica-se a producao particular e
criativa “de um nome tecido com as sobras do real que faga supléncia ao indizivel do
ser de mulher” (FERREIRA, 2015, p. 78) Freud (apud Ferreira, 2015) designou as
mulheres como artesas de sua propria feminilidade. Isso nos leva a ponderar que é
algo de um fazer que responde como solugéo para algo que é da ordem do real.

Uma das saidas para a devastacdo apontada por varios autores seria
fundamentada num encontro amoroso, na perspectiva de um parceiro-sintoma.
Todavia ndo ha encontro possivel entre 0s sexos o0 que poderia desenrolar-se seria 0
amor como sintoma. Outra saida seria a maternidade, vista por Freud como a menos
problematica numa equacao pénis = bebé, o filho comparece aqui como uma metafora
para o falo.

No caso de Eva compreende-se que ela ainda esta tentando encontrar saidas
para sua devastacdo. Uma alternativa para isso seria ela se ligar com algo da ordem
do desejo. Seja 0 desejo pela maternidade, seja pelo desejo em seguir uma carreira,
ou o desejo em ficar tocando na igreja. Logo, a saida seria ela se enlacar a algo de
um desejo decidido que a colocasse em uma determinada posicdo diante do Outro,
de modo que a retirasse dessa deriva que ela segue diante do gozo do Outro.

O desejo feminino por estrutura é insaciavel, sendo assim, o filho também né&o
viria como sutura para esse desejo. E ela perde esse filho, o que se estende num luto
sem limites. Por fim, a partir da discussao apresentada, as solucdes para 0s impasses
do feminino mostram-se sempre provisérias, pois nenhum desses recursos pode

tamponar por completo o furo da inexisténcia da relagao sexual.
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