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Resumo Expandido
A presente tese € uma pesquisa paradigmatica em psicanalise, derivada de cenas filmicas
e que buscou analisar a subversao da I6gica impossibilitante do advento do sujeito em
direcdo a uma outra, que valoriza esse acontecimento. O referencial empirico consiste em
parte do opus filmico documental da cineasta Agnés Varda. Em sua obra, esse estilo
cinematogréafico interessa a nossa questdo de pesquisa, haja vista a sua linguagem se
afastar dos recursos classicos da narrativa filmica, dirigidos a um espectador
contemplativo. A dindmica provoca algumas questdes: Como a cineasta se faz enderecar?
O que a levou a construir um espaco invocante? O saber-fazer vardadiano nos ajuda a
pensar a clinica? A artista afasta-se do lugar do sujeito suposto saber e constréi uma obra
sustentadora da suposic¢édo do sujeito falante. O seu estilo em construir lagcos nos convida
a pensar acerca do lugar ocupado pela cineasta em sua obra. A nossa hipotese € a de que
ela ocupe a posi¢do do santo (enquanto construto psicanalitico), deslocando a posi¢do do
espectador de uma contemplativa “O que eu verei?” para uma afirmativa: “O que eu
escuto!”. Iniciamos o trabalho pelo capitulo metodolégico “O Opus Artistico”, no qual
apresentamos os seis documentarios trabalhados. Deste opus, elegemos trinta e seis cenas
e trinta e trés fotografias como material empirico, dividido em duas se¢Ges. A primeira
orientara a discussao da montagem pulsional da cineasta, tendo como principal interesse
a reflexdo sobre o0 modo como a cineasta apreende o objeto artistico, uma das duas
singularidades implicadas na posi¢do do santo. A segunda secdo é usada como suporte
para a andlise da subjetividade daquele que se implica no seu ato. Elegemos, para essa
discussao, elementos tragicos de sua obra. Entendemos que analisar o atravessamento das
relacdes especulares nos aproxima daquilo que € cobrado ao espectador no jogo proposto
pela cineasta, o de deslocamento do lugar contemplativo para o lugar afirmativo do
desejo. O segundo capitulo, “Inspiragdo, Criagdo, Compartilhamento”, consiste na
sustentacdo tedrica. Possui como principais temas o se fazer enderecar em sua obra,
destacando, no terceiro tempo da invocac¢do, o0 movimento do entre ouvir-responder.
Também destacamos 0 modo como Varda ocupa uma posicao de esperanga no sujeito a
advir, trabalhando artisticamente o siléncio e tomando a voz como objeto de desejo. Neste
trabalho, percebemos o fazer siléncio como uma posicdo desejante proxima a estética
psicanalitica. No terceiro capitulo, “O Santo que Banca o Dejeto e o Hero6i que Banca o
Desejo”, analisamos, a partir do material da primeira se¢do, a montagem pulsional
vardadiana. A leitura do trdgico, contida no material da segunda secéo, é realizada a partir

de dois personagens: Mona, figura heroica do filme Sans toit, ni loi (1985) e Francois, 0
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homem das botas de Os catadores e eu (2000) e Dois anos ap6s (2002), personagem que
ndo realiza a ultrapassagem do entre-duas-mortes. Na andlise desses personagens
situamos onde se encontra o bem dizer do santo com o bem fazer do herdi. E pelo herdi
que banca o desejo que Varda se consolida como santo que banca o dejeto. Finalmente,
colocamos em causa se Varda, na posi¢do do santo, usando do espaco do siléncio para o
enodamento entre as duas singularidades em jogo nessa posicdo, também nao produz
efeitos dissolventes dessa amarracéo, levando-nos a refletir sobre a posicdo do santo como
uma saida para o analista trabalhar a dissolucéo do sujeito suposto saber.

Palavras-chave: psicanalise, santo, ouvinte, Agnes Varda.

Resumo Condensado
A presente tese € uma pesquisa paradigmatica em psicanalise, derivada de cenas filmicas
para a anélise da subversao da l6gica impossibilitante do advento do sujeito em dire¢éo a
uma outra, que valoriza esse acontecimento. O referencial empirico é parte do opus
filmico documental da cineasta Agnes Varda, cuja linguagem se afasta dos recursos
classicos da narrativa filmica dirigidos a um espectador contemplativo. A dinamica
provoca algumas questdes: Como a cineasta se faz enderecar? O que a levou a construir
um espaco invocante? O saber-fazer vardadiano nos ajuda a pensar a clinica? Ela ocupa
a posicdo do santo, construto psicanalitico, ao construir um espaco de siléncio e nos ajuda
a pensar a escuta na clinica, ao deslocar a posi¢cdo do espectador de uma posicao
contemplativa “O que eu verei?” para uma afirmativa “O que eu escuto!” Finalmente,
refletimos ser a posi¢do do santo uma saida criativa para o analista trabalhar a dissolugao

do sujeito suposto saber.



Résumé du Theése
La présente thése est une recherche paradigmatique en psychanalyse, dérivée de scenes
filmiques et ayant pour but d’analyser la subversion de la logique qui rend impossible
I'avénement du sujet pour aller vers une autre logique, I’une qui valorise cet événement.
Le référentiel empirique comprend une partie de 1’opus documentaire de la cinéaste
Agneés Varda. Le style cinématographique de Varda intéresse a notre question de
recherche di au fait que son langage s’écarte des caractéristiques classiques du récit
filmique, qui s’adressent plutdt & un spectateur contemplatif. Cette dynamique suscite des
questions : Comment la cineaste se fait-elle adresser ? Qu’est-ce 1’a poussé a construire
un espace invoncant ? Le savoir-faire vardadien nous aide-t-il a penser la cure ? L’artiste
s’éloigne de la place du sujet-supposé-savoir et élabore une ceuvre qui soutien le supposé
du sujet parlant. Son mode de construction des liens nous invite a penser la place occupée
par la cinéaste elle-méme dans son oeuvre. Notre hypothese est qu’elle occupe la position
du saint (en tant que construction psychanalytique), en déplacant la position du spectateur
d’une contemplative « Que verrai-je ? » a une affirmative « Ce que j’écoute! » . Ce travail
commence par le chapitre méthodologique « L’Opus Artistique », dans lequel nous
présentons les six documentaires qui seront analysés. Nous avons élu trente-six scénes et
trente-trois photographies de cet opus comme matériel empirique, qui sera divise en deux
sections. La premiére guidera la discussion sur le montage pulsionnel de la cinéaste, ayant
pour intérét majeur la réflexion a propos de la maniére dont elle saisit I'objet artistique,
I’une des deux singularités impliquées dans la position du saint. La seconde section est
utilisee comme support pour 1’analyse de la subjectivité de celui qui s‘implique dans son
acte. Pour cette discussion, nous avons choisi des éléments tragiques de 1’ccuvre de Varda.
Nous estimons que 1’analyse de la traversée des rélations spéculaires nous rapproche de
ce qui est demandé au spectateur dans le jeu proposé par la cinéaste : celui du déplacement
du lieu contemplatif vers la place affirmative du désir. Le deuxiéme chapitre,
« Inspiration, Creation, Partage », consiste a la base théorique. Son theme principal est le
se faire adresser dans I’ceuvre de Varda, en soulignant, dans le troisieme temps de
I’invocation, le mouvement de I’entre écoute-réponse. Nous soulignons également la
fagon dont Varda occupe une position d’espoir par rapport le sujet a venir, en travaillant
artistiquement le silence et en prenant la voix comme objet de désir. Dans cette theése,
nous comprenons le silence comme une position désirante proche de [’esthéthique

psychanalytique.
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Au troisiéme chapitre, « Le Saint qui Soutient le Déchet et le Héros qui Soutient
le Désir », nous analyserons, a partir du matériel choisi dans la premiére section, le
montage pulsionnel vardadien. La lecture du tragique proposée dans la deuxieme section
sera faite a partir de deux personnages: Mona, figure héroique du film Sans toit, ni loi
(1985), et Frangois, I’homme aux bottes de Les glaneurs et la glaneuse (2000) et de Deux
ans apres (2002), personnage qui ne parvient pas a faire le dépassement de [ ’entre-deux-
morts. Dans 1’analyse de ces personnages, nous essayons de situer le point ou confluent
le bien dire du saint et le bien faire du héros. C’est par le héros qui soutient le désir que
Varda se consolide comme saint qui soutient le déchet. Finalement, nous posons la
question si Varda, dans la position du saint et en utilisant le lieu du silence pour faire le
lien entre les deux singularités en jeu dans cette position, ne produit-elle non plus des
effets dissolvants de cet arrimage, nous conduisant a réfléchir a propos de la position du
saint comme une issue pour que I’analyste travaille la dissolution du sujet-supposé-savoir.

Mots-clés: psychanalyse , saint , auditeur, Agnés Varda.

Résumé Condensé

La présente thése est une recherche paradigmatique en psychanalyse, dérivée de
scenes filmiques et ayant pour but d’analyser la subversion de la logique qui rend
impossible I'avénement du sujet pour aller vers une autre logique, 1’une qui valorise cet
événetment. Le référentiel empirique comprend une partie de 1’opus documentaire de la
cinéaste Agnes Varda, dont le langage cinématographique s’écarte des caractéristiques
classiques du récit filmique, qui s’adressent plutét a un spectateur contemplatif. Cette
dynamique suscite des gquestions : Comment la cinéaste se fait-elle adresser ? Qu’est-ce
I’a poussé a construire un espace invoncant ? Le savoir-faire vardadien nous aide-t-il a

penser la cure ?
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Abstract
The thesis in question is a paradigmatic research in psychoanalysis, derived from film
scenes which sought to analyze the subversion of the logic which precludes the self
advent, towards another, which values this event. The empirical reference consists in part
of the opus documentary film of the filmmaker Agnés Varda. In her work, this
cinematographic style is of interest to our research question, given that her language
moves away from the classic resources of film narrative, aimed at a contemplative
spectator. The dynamic raises some questions: How does the filmmaker make to self
address? What led you to build an summoner space? Does know-how-to Vardadian help
us think about the clinic? The artist moves away from the place of the subject supposed
to know and constructs a work supportive of the assumption of the speaking subject. Her
style of building bonds invites us to think about the place occupied by the filmmaker in
her work. Our hypothesis is that she occupies the position of the saint (as a psychoanalytic
construct), shifting the spectator's position from a contemplative “What will I see?” to an
affirmative: “What I hear!”. We begin the work with the methodological chapter “The
Artistic Opus”, in which we present the six documentaries worked on. From this opus,
we chose thirty-six scenes and thirty-three photographs as empirical material, divided into
two sections. The first will guide the discussion of the filmmaker's montage drive, with
its main interest being the reflection on the way in which the filmmaker apprehends the
artistic object, one of the two singularities implied in the saint's position. The second
section is used as support for the analysis of the subjectivity of whom are involved in the
act. For this discussion, we chose tragic elements from her work. We understand that
analyzing the crossing of specular relations brings us closer to what is demanded of the
spectator in the game proposed by the filmmaker, that of displacement from the
contemplative place to the affirmative place of desire. The second chapter, “Inspiration,
Creation, Sharing”, consists of theoretical support. The main themes are making self
addressing in her work, highlighting, in the third part of the invocation, the movement
between listening and responding. We also highlight the way in which Varda occupies a
position of hope in the subject yet to come, working artistically the silence and taking the
voice as an object of desire. In this work, we perceive the making silence as a desirous
position close to psychoanalytic aesthetics. In the third chapter, “The Saint Who Banks
Rejects and the Hero Who Banks Desire”, we analyze, based on the material from the
first section, the Vardadian drive montage. The reading of the tragic, contained in the

material of the second section, is carried out from two characters: Mona, a heroic figure
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in the film Sans toit, ni loi (1985) and Frangois, the man with the boots in The Collector
and | (2000) and Two years later (2002), a character who does not overcome the between-
two-deaths. In the analysis of these characters we find where the good said of the saint
meets with the good feats of the hero. It is through the hero who supports desire that
Varda consolidates herself as a saint who supports rejects. Finally, we question whether
Varda, in the position of the saint, using the space of silence for the knotting between two
singularities at play in this position, also, does not produce dissolving effects of this knot,
leading us to reflect on the position of the saint as an alternative for the analyst to work
on the dissolution of the subject supposed to know.
Key-words: psychoanalysis, saint, listener, Agnes Varda.

Condensed Abstract

The thesis in question is a paradigmatic research in psychoanalysis, derived from
film scenes which sought to analyze the subversion of the logic which precludes the self
advent, towards another, which values this event. The empirical reference is part of the
opus documentary film of filmmaker Agnes Varda, whose language moves away from
the classic resources of film narrative aimed at a contemplative spectator. The dynamic
raises some questions: How does the filmmaker make to self address? What led you to
build an summoner space? Does know-how-to Vardadian help us think about the clinic?
She occupies the position of the saint, a psychoanalytic construct, by constructing a space
of silence and helps us think about listening in the clinic, by shifting the position of the
spectator from a contemplative position “What will I see?” to an affirmative “What |
listen!” Finally, we reflect that the saint's position is a creative outlet for the analyst to

work on the dissolution of the subject supposed to know.
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O Santo na Obra Documental de Agnés Varda: Da Inspiragdo ao Siléncio do
Analista

Durante algum tempo, eu ndo compreendi os motivos de ndo levar adiante os
estudos sobre o humor trilhados no mestrado. Esse € um objeto que sempre me desperta
interesse, especialmente nas linhas de Freud (1927/2014), ao tratd-lo como um dom
precioso e raro, ndo resignado e rebelde. Pois bem, nos idos de 2020, enguanto
atravessdvamos e eramos atravessados por uma crise sanitaria mundial, vivenciei, em
uma disciplina cursada no doutorado, um episddio determinante para os rumos desta
pesquisa. A disciplina tivera que ser adiada por um semestre; ocorreu em modo online,
quando ainda lutdvamos para ajeitarmo-nos nas janelas virtuais (nos ajeitamos?) e
ministrada em uma lingua estrangeira. Naquele tempo, sentia muito préximo aquela coisa
que estéa fora da ordem, como dito na can¢édo (Veloso, 1991).

Em uma das aulas, sempre sobre a cineasta Agnés Varda, escutei de maneira clara,
como se ouvisse na lingua materna, a explicacdo sobre os efeitos da voz-over (voz
narrativa), comum nos filmes documentais. Entendi serem efeitos semelhantes aos da voz
superegoica, e me causou espanto ser esse um estilo filmico frequentemente trabalhado
pela cineasta conhecida por revelar subjetividades (Yakhni, 2014). Intrigada diante dessa
contradicdo, segui a minha pesquisa e, neste percurso, entendi a questdo sobre o humor.
Este saiu de cena, dando lugar a outra criacdo sublimatdria, a obra filmica. Assim,
mudaram-se 0s objetos, mas permaneceu o desejo de descobrir saidas para 0s contextos
inibidores do surgimento do sujeito. Se, antes, eu havia buscado o surgimento do sujeito
pela via do humor, fagco hoje 0 mesmo pela obra artistica. Pela laborac¢éo sublimatoria,
reencontro, em ambos, a importancia da escuta, criando o espaco do ouvinte.

A presente tese € uma pesquisa paradigmatica em psicanalise. Deriva de cenas
filmicas para a andlise subversiva da ldgica impossibilitante do advento do sujeito,
buscando na obra documental uma outra direcéo, aquela que valoriza esse acontecimento.
O referencial empirico consiste em um recorte do opus filmico documental da cineasta
Agneés Varda. Seu modo de trabalhar este estilo cinematografico interessa a nossa questao
de pesquisa, haja vista que sua linguagem se afasta dos recursos classicos da narrativa
filmica, comumente dirigidos a um espectador contemplativo.

Esse estilo filmico, classicamente engendrador de efeitos de apagamento e
alienacdo do sujeito, é subvertido em sua obra e provoca algumas questdes: Como a
cineasta se faz enderecgar? O que a levou a construir um espaco invocante? O saber-fazer

vardadiano nos ajuda a pensar a clinica?
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E incomum falar de invocagdo quando nos referimos a tal estilo, mas tratamos
aqui de uma cineasta reconhecida em estudos da area de artes visuais, literarias e outros,
com forte apelo a subjetividade do pablico. Ela se recusa a ocupar o lugar do saber,
comum ao papel do narrador filmico e, ao se afastar do uso cléssico da fala documental
recheada de sentidos, renuncia ao gozo falico, trabalhando a voz como objeto de desejo.
Em As praias de Agneés, Varda constrdi artisticamente esse caminho, se fazendo
enderecar, possivelmente orientada pela construcdo de lacos a partir do seu interesse
manifesto: “os outros que me interessam realmente ¢ que gosto de filmar, os outros que
me intrigam, que me motivam, me interpelam, me desconcertam, me apaixonam” (Varda,
2008).

Ao se distanciar do lugar do sujeito suposto saber, a artista constréi uma obra que
sustenta a suposicédo do sujeito falante. Esse modo de inaugurar um lago nos convida a
pensar acerca do lugar ocupado pela cineasta em sua obra. A nossa hipotese € a de que
ela ocupa a posic¢do do santo, enquanto construto psicanalitico. Ser santo; trata-se de um
jogo posicional com o proposito de enodar 0 gozo advindo do modo como o objeto a é
apreendido (por quem ocupa esse lugar) a subjetividade do outro a se implicar na acéo.

Assim, nos encaminhamos para a terceira questdo de pesquisa. A obra invocativa
vardadiana, que modifica a posi¢do do espectador de uma contemplativa “O que eu
verei?” para uma afirmativa “O que eu escuto!”, nos ajuda a pensar a escuta na clinica?
Pergunta inflexionada em nossa hipdtese, segundo a qual a invocagdo vardadiana se
sustenta ao ocupar a posi¢do do santo.

Iniciamos o nosso trabalho pelo capitulo metodologico “O Opus Artistico”,
discutindo as principais modificacdes implementadas pela cineasta nos elementos da
linguagem cinematografica e destacando os recursos técnicos que ganham maior vulto no
material empirico utilizado. Os recursos cinematogréaficos como voz-off, voz-over,
mausica, siléncio, intervalo, montagem e noc¢éo de instante, ganham novos efeitos na obra
da cineasta, extrapolando delimitacdes tecnicistas. Sabemos da importancia desses
recursos para o labor criativo, assim como sabemos ndo se encerrar neles o valor
subversivo do ato sublimatério. Este ato exige que o artesdo construa de posse do que
possui e despossuido do que encontra. Abreviadamente, através de dois trechos filmicos,
situamos a importancia do outro na construcdo da sua obra, bem como o prazer provocado
pelo inesperado, provocando modos de trabalho. Esses dois elementos, 0 outro e 0 gozo
frente ao processo de criagdo, sdo elementos que dizem da posicao vardadiana.
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Apresentamos, ainda, os seis documentarios (um ficcional/documental) que nos
servem de paradigma para a discussdo analitica sobre a importancia da escuta para o advir
do sujeito. Deste opus, elegemos trinta e seis cenas e trinta e trés fotografias como
material empirico, descritas no primeiro capitulo e funcionando como suporte de anélise
do contetdo psicanalitico no capitulo trés.

Analisamos esse material em duas se¢fes. A primeira, composta por vinte e nove
cenas e vinte e oito fotografias, orienta a discussdo da montagem pulsional da cineasta,
prefigurando, em cada momento de escanséo, 0 jogo estabelecido entre a cineasta e 0
espectador. Nessa primeira analise, o principal interesse é refletir sobre 0 modo como a
cineasta apreende o objeto artistico, uma das duas singularidades implicadas na posicéo
do santo.

A segunda secdo € constituida por sete cenas e cinco fotografias, usadas como
suporte para a analise do segundo tipo de subjetividade enodado no jogo posicional do
santo — a singularidade subjetiva daquele que se implica no ato do santo, em nosso caso,
o espectador implicado pela obra artistica vardadiana. Elegemos para essa discussdo
elementos tragicos de sua obra, que levam a catarse (em Lacan). Analisar o
atravessamento das relagdes especulares nos coloca mais proximos daquilo cobrado ao
espectador no jogo proposto pela cineasta: o seu deslocamento do lugar contemplativo
para o lugar afirmativo do desejo.

O segundo capitulo, “Inspiracao, Criagdo, Compartilhamento” é o de sustentacéo
tedrica. E iniciado pela apresentagdo dos trés pontos condutores de sua obra, conforme o
ponto de vista da propria cineasta. Estes nos oferecem pistas sobre a maneira como ela
constrdi o seu trabalho e, por conseguinte, sobre os elementos indicativos do seu modo
de gozo, o que dira do seu estilo e da posi¢do ocupada no ato criativo.

No subcapitulo “A Sublimagdo e Alguns dos Seus Elementos”, destacamos
construtos do circuito sublimatdrio estruturantes para pensar o modo de gozo vardadiano
e a singularidade daguele que se implica no ato criativo. Através de cenas dos filmes Os
catadores e eu (Varda, 2000) e Dois anos apos (Varda, 2002), ilustramos brevemente
como ela se abre para o Outro e problematiza a implicacdo do sujeito no ato criativo.
Ambos o0s documentarios abordam pessoas que catam objetos desprezados na sociedade
do consumo, sejam esses 0s caidos (ato de respigar) ou os que pendem (ato de colher),
como forma de sobrevivéncia e/ou estilo de vida.

No subcapitulo “Modelos de Amarragfes Borromeanas”, apresentamos

amarragdes sublimatdrias, demonstrando a riqueza e variedade dessas montagens, e
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problematizacbes do movimento invocativo, antecipando questdes referentes a
construcdo artistica de nosso interesse. Os modelos, sdo: um arrebatamento inscrito em
homenagem(ns) (Porge, 2018); a visage de Lila (Didier-Weill, 2003); a criacdo da palavra
trimetilamina em Freud (sustentada em Didier-Weill, 1979) e a superficie de subverséo
em Machado de Assis (Pereira, 2008).

Essas construcBes nos dizem da implicacdo do sujeito com o objeto sublimatorio
e nos convidam a pensar o circuito invocativo na obra vardadiana. Nesta, o se fazer
enderecar, constituido no terceiro tempo da invocacao, se sustenta no movimento do entre
ouvir-responder, discussdo que consta no subcapitulo “O Enderegamento”. A tltima volta
da pulsdo invocante, diferentemente do apassivamento esperado nas outras pulsdes
parciais, faz surgir a dimensdo do Outro e do pequeno outro (Vives, 2018a, 2018b). Nessa
volta, se situa o tempo da posi¢do subjetiva, na qual o sujeito constitui um Outro ndo
surdo capaz de escuté-lo.

Varda ocupa uma posicdo de esperanca no sujeito a advir, trabalhando
artisticamente o processo do ouvir no aguardo de uma resposta. Ela silencia as falas para
gue a voz seja escutada, aproximando-se do que Lacan chamou do discurso sem falas ou
discurso do analista, este que tem no estilo a Unica coisa cabivel de se transmitir (Lacan,
1970/1992). Para o seu funcionamento, é preciso que alguém aceite estar em posicéo de
receber o que se diz num siléncio que ndo é somente auséncia de linguagem (Vives,
2018a).

O subcapitulo “O Siléncio na Psicanalise e na Obra Vardadiana” aborda o fazer
siléncio no trabalho artistico da cineasta como uma posicdo desejante proxima a estética
psicanalitica. Pelo se calar desejante, o silet (Lacan, 1966/1998) se anuncia como uma
ética convertida ao siléncio, afastada do pavor e conduzida pelo caminho do desejo,
implicando no surgimento do ouvinte. Experiéncia a ser vivida na clinica, perceptivel a
partir do estabelecimento da transferéncia, levando a um espaco de cerzimento das
criacdes do paciente frente ao real.

Na criacdo vardadiana, essa experiéncia se constitui em um espaco silencioso,
implicando o espectador a se autorizar a ocupar outro lugar, para além do lugar da
demanda “O que eu verei?”. Pensar 0 bordejar do siléncio, de onde se espera a fala, nos
provoca a refletir sobre essa amarracgdo artistica, a partir do lugar ocupada pela cineasta.
Este, como ja haviamos dito, é pensado como sendo o do santo, construto psicanalitico
apresentado no subcapitulo homénimo a essa posi¢éo.
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Entendemos que a singularidade da artista, ao ocupar a posi¢do do santo, é
demonstrada na construcdo de sua planicie borromeana. Entretanto, a outra singularidade
implicada nesse jogo posicional, a subjetividade do outro, requer melhor demonstracao.
Assim, utilizamos os elementos tragicos em sua obra, apresentados conceitualmente no
subcapitulo “A Tragédia”. O surgimento da figura heroica e o atravessamento dos
processos identificatorios instituido pelo seu ato nos permite uma leitura mais evidente
do encontro entre o bem dizer do santo e o bem fazer do heroi.

No terceiro capitulo, “O Santo que Banca o Dejeto e 0 Herdi que Banca o Desejo”,
realizamos a discussdo dos registros filmicos, subdivididos em dois grandes campos. No
primeiro, analisamos a montagem pulsional vardadiana, destacando a apreensao do objeto
ae, assim, apontando o modo de gozo vardadiano. Acompanhando a montagem pulsional,
torna-se evidente seu esforco em sair de cena para que 0 sujeito assuma o lugar de
protagonista da historia contada.

A planicie vardadiana ¢ apresentada no subcapitulo “Os Trés Tempos de Escanséo
na Planicie Vardadiana”, no qual sdo abordadas as trés direcdes do trabalho a ser realizado
com o real ndo simbolizavel. A “Primeira Direcdo. A Sideracdo em Varda: O Titubear e
a Boca Aberta”, situa 0 momento do simbdlico ndo transcendente ao real, colocando a
palavra em perigo. Elegemos recortes filmicos contendo intervencbes de Varda em
Suposicao ao que o sujeito porta de positivo.

Na “Segunda Direcdo. Para o Mau Olhado, ‘Queres olhar? Pois bem, veja entdo
isso!””, retratamos 0 desaparecimento do invisivel ocorrido quando ha auséncia de
separacao entre o simbdlico e o imaginario, por meio do qual o olhar do Outro torna o
sujeito completamente visivel. Varda trabalha contra o mau-olhado pelo uso de imagens
fixas, recurso cinematografico muito utilizado e que se relaciona a nogado de instante. H4
um rompimento com o previsivel ao ler a cena a partir de um ponto que se destaca, e ndo
por um fluxo temporal de acontecimentos. Além desse recurso, destacamos nessas cenas
a auséncia da voz narrativa de Varda.

Na “Terceira Dire¢do. O Ritmo de Varda pelo Siléncio”, referente a ndo separagéo
entre o real e o imaginério, colocando em perigo a imaterialidade do sujeito expressa em
um corpo enrijecido, indicamos o siléncio na obra vardadiana como o elemento a
imprimir ritmo a quem se endereca. O modo de enodamento do espectador a obra pode
leva-lo, pelo encontro com a base do seu real, da sua estrutura e ndo de quaisquer ideais,
a se autorizar a mudar da posi¢do de espera “O que eu verei?”, para sustentar uma outra,

“O que eu escuto!”.
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Para construir o espaco do siléncio, a cineasta delineia uma dindmica onde o
surgimento e o desaparecimento da voz revelam uma posic¢éo de renuncia a palavra como
objeto de gozo infinito. Como santo, ela renuncia ao gozo pleno como modo de causacgédo
de desejo no outro. A cineasta faz descaridade (Lacan, 1974/1993, p. 32) — neologismo
lacaniano que relne dejeto e caridade — ao se oferecer como resto, permitindo ao sujeito
do inconsciente toma-la como causa de seu desejo. O modo de Varda lidar com o objeto,
para além do gozo pleno, contempla o outro em sua subjetividade, levando-o a se implicar
com a obra a partir de sua vocacao.

Finalmente, no subcapitulo “O Tragico na Obra Vardadiana” trabalhamos, por
intermédio dos registros filmicos da segunda secdo, os elementos da tragédia em dois
personagens vardadianos: Mona, a heroina, e Francois, que ndo realiza a ultrapassagem
do entre-duas-mortes. Entendemos que a figura do heréi compde a obra vardadiana,
lembrando ao sujeito da sua responsabilidade frente ao desejo. Pela anélise da sua
montagem pulsional, acompanhamos em sua obra a construcao do objeto a, destacando o
seu modo de gozo na posicdo de santo. Pela leitura do tragico e pelo desvelamento do
objeto, a cineasta coloca o sujeito cara a cara com aquilo que Ihe é cobrado pelo desejo:
a perda da ilusdo presente nos processos identificatérios, organizados pelo pavor ou pela
compaixao.

Varda retrata a figura heroica, permitindo ao espectador refletir sobre os impasses,
os limites, os prazeres e 0s horrores em se assumir como desejante. Essa construcao se da
em sua obra Sans toit, ni loi (Varda, 1985) por intermédio de Mona, personagem ficcional
inscrita em uma estrutura documental. O uso desse artificio permite a elaboracdo do
espaco do ouvinte: o ficcional em concomitancia a estrutura da realidade garante uma
maior margem para a fantasia ao pensar a personagem, como se Mona assegurasse 0
ocorrido em Hamlet, que “nos demonstra a neurose e isso é diferente que 0 sé-1o” (Lacan,
1958-1959/2002, p. 311).

Por outro lado, Frangois, 0 homem das botas (Os catadores e eu / Dois anos ap0s)
é um personagem tipico da estrutura documental. Ele se revela pela camera vardadiana e
pelos seus depoimentos. Quantos Frangois ndo marcham em nosso cotidiano? Quantas
vezes nao marchamos como ele? Quanto de fantasia podemos emprestar aos seus
testemunhos? Enfim, este € um personagem pelo qual se percebe o fracasso na
ultrapassagem. Pela sua historia, vemos a sua rigidez psiquica acionar o olhar-duro do
espectador, colando-se a sua imobilidade, mantendo-se inflexivel a observar o flagrante

e ndo o fulgurante.
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Assim, é pela historia de uma heroina andarilha que vemos o espectador ser
cobrado a assumir o seu desejo no jogo que inclui a si mesmo, a cineasta e a personagem.
Em um grande arranjo artistico, no desvelamento da histéria, o sujeito é confrontado pela
imagem do belo a ultrapassar os limites do mal-estar gerado frente ao desejo. Trata-se de
uma heroina da qual ndo se conhece as marcas, ficando ao encargo do espectador a
construcdo de sentidos para uma historia a qual ele mesmo precisa atravessar, depurando
os afetos que Ihe prendem a especularidade. E, portanto, pela construgcdo do heroi
vardadiano, sem a determinacéo do seu Ate, que se d4 0 modo mais radical de invocacéo
dessa obra. Nesse momento, onde se encontram o bem dizer do santo e o bem fazer do
herdi, o espectador por vocacgdo é chamado a responder pelo seu desejo e assumir 0 seu
lugar. E pelo her6i que banca o desejo que Varda se consolida como santo que banca o
dejeto.

A estética vardadiana se da no risco da insignificancia (Maillet in Moulin, 2010),
ao guardar siléncio, ao se fazer abjeto, na esperanca do sujeito a advir. Esse risco é o que
orienta Varda a silenciar-se na obra documental, quando desta se espera a fala, a mesma
orientacdo que sustenta o siléncio analitico. Portanto, pensar a forma como ela estrutura
a sua obra e como assume esse risco nos ajuda a refletir sobre a experiéncia na escuta

analitica e a importancia da inventividade ao se criar um espago silencioso.
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Capitulo 1
O Opus Artistico

Agneés Varda foi uma cineasta belga radicada na Franca, considerada por muitos
uma artista das imagens. Entretanto, a consideramos também como uma artista da
linguagem; a prépria cunhou o termo cinescrita para se referir a sua obra. Primeiro foi
fotografa, depois cineasta. Ingressou no cinema em 1954, ja sendo conhecida quando
compds 0 movimento do cinema Nouvelle Vague. Em sua longa trajetoria, a cineasta se
dedicou a realizar documentarios e ficcdes, sendo gque os seus filmes transitam de forma
peculiar entre essas fronteiras. Ela é uma referéncia na reformulacdo da linguagem
cinematogréfica, em especial no uso da narrativa, emprestando a construcéo de historias
algo de si somado aos sons e imagens. Da sua obra cinematografica, composta por
diferentes modalidades filmicas (ver classificacgdo no Quadro 1 Agnés Varda:
filmographie), utilizamos seis documentérios.

Esse estilo filmico € marcado pelo uso da voz narrativa que, em seu modo classico,
confere ao espectador o lugar restrito de observador ou de testemunha da cena filmica. A
obra documental em Varda modifica essa estruturacao, servindo-se de variados recursos,
sendo alguns cinematograficos facilmente identificiveis, como a introducéo do seu corpo
em cena ou 0 uso da sua camera intimista. Ela também promove mudancas diretas sobre
as imagens, trabalhando-as intensamente e enriquecendo-as pelo uso de fotografias, de
telas artisticas notoriamente reconhecidos ou ndo etc. Mas nem todos 0s recursos por ela
utilizados s@o tdo perceptiveis como o alcance continuo e ricamente elaborado ao espago
fora-de-campo,! especialmente pela sonoridade, como: sons oriundos de mdsicas, de
fontes naturais, outras vozes, e até mesmo pelo siléncio.

Para Pascal Bonitzer (1976), roteirista e diretor francés, focar no fora-de-campo
é, na verdade, mover o acento do olhar para a voz, libera-la de sua sujeicdo a cena
apreendida pela visdo, que ultrapassa 0 que a cdmera ndo mostra, sendo também um
espaco sonoro onde um instrumento toca, por exemplo. Isso porque a voz possui essa
capacidade de fluir entre espagos e tempos. A reflex&do do autor em torno de um recurso
cinematogréfico exaustivamente utilizado por Varda, o fora-do-campo, remete ao campo

pulsional demarcado pela psicanalise e seu objeto voz.

1 Esse recurso ¢é formado por elementos ndo vistos no campo, mas que estdo imaginariamente ligados a

ele, por um vinculo sonoro, narrativo ou visual (Aumont & Marie, 2003).
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A seguir, descrevemos a importancia da voz na linguagem cinematogréafica e
outros desses elementos bastante utilizados em sua obra. Trata-se de recursos
estruturantes do estilo documental sobre o qual Varda operou mudancgas, que nos
interessam sobretudo por revelar o interesse da cineasta em sustentar a criacdo de uma
obra invocante.

Alguns Elementos da Linguagem Cinematografica

A importancia da sonoridade no cinema tem como destaque as vozes que se fazem
ouvir fora do enquadre, em especial a do narrador. Para Michel Chion (2004), pesquisador
francés, teorico, autor e professor de relagbes audiovisuais “... a presenca de uma voz
humana estrutura o espaco sonoro que a contém.” (p. 18, tradugdo nossa). Em um espaco
sonoro, vazio ou nado, ao se perceber uma voz humana que chega ao ouvido, a atencéo se
volta para ela, isolando-a e estruturando-a em torno da percepcéo do todo. A tendéncia é
destacé-la, com a intengdo de localiz&-la e, se possivel, identifica-la.

No ano de 1927, na passagem do cinema mudo para o falado, pouco se discutiu
sobre a revolucdo da sonoridade. Falava-se sobre a revolucdo causada pelas palavras e o
discurso, confundiu-se o discurso com a sonoridade. Fora esta Ultima o que provocou a
revolucao cinematografica. Discursos e palavras ja existiam no cinema mudo; o que ndo
existia era 0 som da voz. Em virtude dessa realidade, Chion prefere chamar o cinema
mudo de cinema surdo.

Entretanto, muito pouco se falou sobre a voz, e era a sua sonoridade que provocava
as maiores dificuldades e requeria as maiores mudancas nessa passagem. Esse advento
encerrou a carreira de muitos atores por ndo existir uma conexao entre o corpo e 0 som
emitido por esse (Chion, 2004). Varios foram os exemplos, como a preocupacdo dos
roteiristas com a primeira pelicula falada de Greta Garbo e a aceitacdo, por parte do
publico, de sua voz rouca e com sotaque sueco; a voz do ator John Gilbert, que parecia
cortante e impropria, 0 que encerrou sua carreira; as vozes dos atores estadunidenses cujo
sotaque provocava riso no publico londrino. Foi contra a voz, sob o nome de palavra, que
Charles Chaplin protestou, fazendo cinema mudo, mas com sonoridade até 1935.

Chion (2004) diz que a voz é suporte da expressao verbal, e quando se procura
captar uma voz, ndo é tanto a fidelidade acustica do seu timbre original que é buscada,
mas a garantia da clareza das palavras pronunciadas. No cinema, assim como no
cotidiano, a atencéo se concentra nessa sonoridade uma vez que a voz humana é captada
dentre outros sons. Os outros sons passam a ter importancia somente ap6s 0 sujeito

(re)conhecer a voz, saber quem as fala e 0 que pronuncia. Se essas vozes falarem numa
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lingua que lhe € acessivel, ele vai buscar o sentido das palavras e, somente apds a
saturacdo dessas, passara a interpretacdo dos outros elementos.

Mediante a importancia da voz e os efeitos produzidos sobre o outro, situamos a
revolugdo produzida pela criacdo do cinema falado. Essa criacdo apresenta o som
acusmatico (som que se escuta de uma fonte que ndo se conhece a origem), e permitiu a
juncéo da emissdo da voz com aquele que fala, originando a narracdo em off, um recurso
criado nos anos 30 em um movimento liderado pelo documentarista John Grierson. O
recurso marcou a trajetdria dos filmes documentais, pelo uso excessivo de uma das suas
VOZes, a Voz-over.

A Voz-Over

A voz-over esta na cena sem entrar nela, vagueia tornando-se fator de
desequilibrio, de tensdo, um convite a ir a ver, mas também pode ser um convite a
destruicdo. Possui quatro carateristicas: estar em todo lugar, ver tudo, saber tudo, poder
tudo, o que pode ser traduzido pelos termos: ubiquidade, pandptica, onisciéncia e
onipoténcia. A sua principal caracteristica é o saber a mais, o saber sobre o personagem.

Através dela, o cinema falado inventou um campo de acdo que até entdo nenhuma
expressdo dramaética possuia, e desde entdo ficou a mercé da voz. Para Chion (2008),
todos estes poderes talvez existam porque essa voz transporta o sujeito para uma fase
arcaica, 0s seus primeiros meses de vida, ou até mesmo para antes do nascimento.

Chaves (2019) critica a voz-over em sua origem, nos documentérios classicos.
Para o autor, as producdes briténicas, estadunidenses e europeias orientadas por este
recurso, nos anos de 1930 e 1940, sdo caracterizadas por seu carater educativo,
propagandistico, persuasivo e/ou expositivo. Estas caracteristicas de voz conclusiva
tornam-se uma maneira de se pensar a voz do documentario classico. O uso repetido das
expressdes voz-over e voz de Deus, nas consideracdes tedricas e historiograficas do
documentario classico se reproduzem de forma inconsciente. A voz-over é elevada a um
lugar que é espacial e hierarquico, espaco desconhecido e livre de materialidade,
suprimindo assim, a mediacdo material do cinema entre 0 mundo e o espectador.

Se uma narrativa é pensada como voz de Deus, a sua temporalidade é roubada,
pois esta € mundana, e Deus, sendo eterno, ndo adere ao tempo; ele & universal,
onipresente, onipotente e onisciente por este motivo. Chaves (2019) repensa o lugar € a
dimensdo da voz no documentario, como sendo uma voz humana e com dimensdo
temporal. Essas caracteristicas, comuns ao cinema moderno, sdo essenciais para entender

a narrativa. Porém, as implicacdes dessa perspectiva ndo excluem a existéncia da voz-
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over ou voz de Deus. Para o autor, ha ponderag6es entre overbum e a voix: existem vozes
que se aproximam mais de Deus, da eternidade, e aquelas que se aproximam mais do
humano, mundano de sua temporalidade.

A voz-over perde as suas quatro caracteristicas e, portanto, a sua forca, quando a
pessoa que fala introduz o seu corpo no enquadre. Em uma espécie de ato simbdlico
acontece a “encarnacgdo da voz." (Chion, 2004, p. 39). A identificacdo de uma voz é algo
perturbador e varidvel, por isso alguns rasgos, alguma particularidade da voz sdo
acentuados. Esta é uma mudanca bastante utilizada pela cineasta Varda, e aqui abriremos
espaco para citar duas cenas retiradas do filme Os catadores e eu (Varda, 2000).

Na primeira, ela mostra um personagem descrevendo genericamente 0 processo
de coleta de batatas desprezadas por maquinas coletadoras, e, em determinado momento,
ele mostra algumas em forma de coracdo. Nesse momento, Varda invade a cena e fala
diretamente com a pessoa (0:10:28): “Quero a do coragdo”. Apds a sua “intromissdo” na
cena, uma longa sequéncia a mostra coletando batatas em forma de coracéo (as fotos
dessas batatas tornaram-se uma referéncia classica desse filme). Enquanto sdo exibidas
suas imagens coletando, podemos escuta-la narrar o que elas lhe despertam e como isso
redunda na escolha da proxima passagem do filme.

Na segunda cena eleita, Edouard Loubet, chef francés laureado pelo guia
Michelin, descreve como aproveita todos os alimentos utilizados em sua cozinha e coleta
no campo outros ingredientes. Assim como na primeira, Nd0 vemos nem escutamos a
cineasta; depreende-se pela fala de ambos tratar de respostas a perguntas as quais o
espectador precisa hipotetizar. Em determinado momento, escuta-se sua voz de fora-de-
campo, dirigindo-se diretamente ao chef (0:20:42): “Como se explica um chef também
catar?”. Apos a pergunta, ele modifica o tom técnico de sua fala, adotando um mais
pessoal.

Portanto, modificando o uso da voz-over, elemento constitutivo de uma narragao
desencarnada onisciente e onipresente, que tudo vé e tudo sabe a respeito dos
personagens, vemos Varda engendrar um jogo com o espectador ao introduzir o seu corpo
na cena, seja esse ato realizado fisicamente, seja ao se dirigir diretamente ao personagem.
A voz-over foi preponderante no cinema narrativo apés as duas décadas que se seguiram
a sua criacdo, e foi considerada uma intervencdo excessiva na relacdo entre filme e
espectador. No Brasil, a producdo documental recusou esse tipo de locucdo, recusa ja
experimentada em outros paises nos anos 1950 e 1960 (Lins, 2007). Na Bélgica e Franga,

cineastas como Varda, Chris Marker e Jean Rouch mantém a voz-over, porém a utilizam
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de modo ensaistico. Uma forma hibrida filiada a literatura, e que mesmo ndo podendo ser
definida, possui um delineador que é a mistura entre a experiéncia de mundo e a vida de
si, sendo um recurso atual e muito utilizado em produg6es mais subjetivas e performaticas
que tem o eu do diretor como tema principal.

Esse recurso em Varda encontra-se na linguagem particular de sua obra e
estabelece uma relacdo intrinseca entre imagem e texto, cinema e literatura, realidade e
ficcdo, utilizando-se de efeitos da linguagem através de metaforas, metonimias e signos
linguisticos (Kierniew & Maschen, 2017). A liberdade criativa da realizadora baseia-se
em dois pontos fundamentais: a possibilidade de produzir seus filmes de forma
independente, por intermédio de sua propria produtora, a Ciné-Tamaris, e de lidar com as
diversas fases de sua confeccdo, escrevendo ou cinescrevendo, para usar sua expressao,
0S argumentos, textos e roteiros. Tais condutas propiciaram o desenvolvimento de uma
trajetoria autoral, ou seja, ndo ditada exclusivamente pelas leis de mercado, mas pela forga
criativa do artista-autor. A cinescrita (cinécriture), denominacao que a cineasta confere
para os seus filmes, busca firmar um estilo dentro da linguagem cinematografica,
fundamentada no seu método associativo sem padrdo, ou melhor, na liberdade exercida
por ela na conjungdo de sons, imagens e ideias, como se seguissem o fluxo do pensamento
(Silva, 2009).

Ainda sobre as modificacdes e os efeitos sobre a voz em Varda, vemos a autora
Yakhni (2014), ao analisar as vozes em um dos documentarios de Varda Salut les cubains
(Varda, 1963) — aqui n&o trabalhado —, apresentar pontos em comum desse uso em Os
catadores e eu (Varda, 2000), como a escolha da primeira pessoa, 0 que permite criar um
ponto de vista, pois o espectador sabe quem fala; a voz do locutor ndo fica
despersonalizada, mas se localiza e se singulariza. Ndo é uma voz que diz apenas “eu”,
como em um romance (discordamos da autora nesse quesito pois sabemos que, assim
como a obra filmica em tela, no campo literario o mesmo efeito é obtido por outros
recursos), mas que cria uma identificacdo com o espectador, ressoando como se fosse a
propria voz do espectador.

Alguns critérios precisam ocorrer para que a identificacdo ocorra. Um deles é a
auséncia de reverberagdo. A voz tem que ser ela mesma em seu proprio espago. Outro
critério ¢é o de “proximidade maxima” (Yakhni, 2014, p. 97), em relacdo ao microfone, o
que cria um sentimento de intimidade com a voz, sem que seja percebida distancia entre
avoz e o ouvido do espectador. Para a autora, a performance da cineasta em Os catadores

e eu (Varda, 2000) é implicada em sua presenca fisica, no encontro com as pessoas e em
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sua voz “que faz comentarios, se engaja ¢ explicita a sua ligacdo com os fatos, trazem
uma inflexdo subjetiva, reflexiva e performatica, transformando a narrativa num
entrelagamento da experiéncia do mundo, da vida e de si” (Yakhni, 2014, p. 157).

A Voz-Off

H& uma outra variacdo de voz acusmatica conhecida como voz-off. Ela ndo se
resume ao uso de fora-de-campo desencarnado, impessoal, predicada como over. O
recurso pode ser usado para enderecamento direto ao espectador, por ser reconhecido em
sua fonte, tempo e lugar. E bastante utilizado por Varda, como registrado acima na sua
fala sobre as batatas em forma de coracdo e naquela dirigida ao chef francés, cujo efeito
causado comentamos anteriormente.

Fabricio (2019) destacou a diferenca entre as vozes over e off, frequentemente
passivel de confusdo. A voz-over pode ocorrer em primeira ou terceira pessoa,
dependendo do que pretende quem dirige o filme. As vozes off e over se confundem
porque sao vozes de pessoas que ndo estdo na cena no momento gque sao emitidas ou, pelo
menos, ndo participam dela diretamente. A voz-off, no entanto, € submetida a um corpo,
podendo ser todo o som fora do quadro, como um ruido de uma porta ou a voz de um
personagem, sem nunca suscitar ddvidas sobre a origem de quem a emite, 0 tempo e 0
lugar. Chion (2004) explicitou essa diferenca localizando-a na sensagéo de espago externo
ou interno que elas ocupam. A voz-off é a voz interior, ela ressoa como sendo do proprio
personagem, em um espaco englobante; ja a voz-over é escutada com um corpo e espago
fora do personagem e é percebida como voz objeto.

No cinema, normalmente a voz-off provém de alguém se passando por outra
pessoa, alguém que nédo diz de onde esta falando (como ao telefone), a voz de um homem
morto que fala, uma voz previamente gravada e até mesmo uma voz mecanica. Em Varda,
a notamos especialmente pelo uso da primeira pessoa do singular, mas a sua identidade
ndo reside apenas nessa caracteristica, mas, principalmente, por uma forma de ressoar e
ocupar 0 espaco, por certa proximidade com o ouvido do espectador, cercando-o e
provocando uma identificagdo, como se fosse a sua voz, a voz da primeira pessoa (Chion,
2004).

A relacdo entre narrador e espectador que, no documentario classico, acaba por
assegurar um lugar e um modo de fala majoritariamente privilegiado ao primeiro, comeca,
aos fins dos anos de 1930, ceder espaco as vozes visiveis. Esta mudanca sé é efetivada
com o surgimento do documentario moderno, que deixa de lado as teméticas relacionadas

as politicas do Estado em favor de tematicas cotidianas e de valorizacdo do sujeito
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(Chaves, 2019). Em nosso entendimento, os documentarios e curtas de Varda que tratam
de questdes politicas, como: Salut les Cubains; Loin du Vietnam; Black Panthers (todos
desenvolvidos na década de 60, vide Quadro 1), j& possuem uma narrativa que aproxima
0s eventos abordados dos espectadores.

Cineastas como Varda e alguns dos seus contemporaneos, ao abdicarem da
narrativa que mantém uma distancia sobre o outro, uma posicdo detentora do saber,
implicam uma outra vinculacdo entre espectador a obra. Para isso, utilizam-se de uma
série de recursos criativos que refletem em efeitos invocativos, levando o espectador a
mudar de posi¢do de mero expectante.

A Musica no Cinema

Considerando que a masica é um recurso muito utilizado nos filmes de Varda,
como vemos em suas cenas filmicas, reservamos um breve espaco para tratar deste
elemento. Chion (2008) categoriza a masica no cinema a partir de dois nomes: a musica
de fosso (esse termo faz referéncia ao fosso de orquestra da Opera classica), aquela que
acompanha a imagem a partir de uma posic¢éo off, fora do local e do tempo da agdo. A
outra € a musica de ecrd, que emana de uma fonte situada direta ou indiretamente no lugar,
no tempo da acdo. Apesar dessa divisdo, em alguns casos, uma musica pode iniciar-se
como ecrd e continuar como de fosso, separando-se da acdo. O contrario também pode
alcancar, quando uma musica de fosso € absorvida por uma de ecra.

Toda masica escutada no cinema, especialmente as de fosso, é suscetivel de
funcionar como uma placa giratéria. A masica ndo esta submetida as barreiras do tempo
e do espaco, ao contrario de outros elementos visuais e sonoros, que se sSituam
relativamente em relacdo a realidade diegética e a uma posicdo de tempo linear e
cronoldgica.

A musica no cinema é capaz de comunicar instantaneamente com 0s outros
elementos da acdo concreta e de oscilar ao mesmo tempo do fosso ao ecra, sem, porém,
por em causa a realidade diegética ou torna-la irreal. Nenhum outro elemento sonoro do
filme consegue esse resultado. Fora do tempo e do espago, a musica comunica-se com
todos os tempos e espacos do filme, ainda que os deixe existirem separados (Chion, 2008).
O Siléncio no Cinema

Foi necessario o advento do cinema falado para que os ruidos e vozes, através de
suas paragens e interrupcdes, moldassem o siléncio. Entretanto, o siléncio é um elemento
dificil se ser obtido no cinema (somente nele?), pois, na cena, ele ndo é apenas o efeito

da auséncia de ruido, mas construido somente frente a um contexto. O siléncio ndo é
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nunca um vazio neutro, é o negativo de um som anteriormente escutado ou imaginado, o
produto de um contraste.

E interessante observamos alguns recursos cinematograficos utilizados para criar
uma sensacdo de siléncio, como: uma cena de ruidos ténues que deixam de ser escutados
quando um outro som ocupa todo o espaco audivel, podendo ressoar estridente e intenso,
acentuado pela auséncia de outros ruidos e salientando, assim, uma percepc¢éao de vazio.
Um toque de reverberacdo discreto em torno de sons isolados também pode reforcar o
sentimento de vazio e siléncio (Chion, 2008).

A Nocao de Instante e o Intervalo no Cinema

Diferentemente dos outros recursos da linguagem cinematografica estudados até
aqui — as vozes off, a musica e o siléncio —, compreendidos dentro do campo da palavra e
do som, a nocéo de instante e o intervalo séo elementos ligados diretamente ao tempo.
Aumont (1990/2012) afirmou que algumas imagens o representam, fornecendo
informacdo sobre o tempo do acontecimento ou da situacdo que representam. Mas é
preciso que essa situacdo seja representada de forma convencional, codificada. Duas
maneiras de se cumprir esse propasito, percebidas amplamente na obra de Varda, sdo 0s
recursos cinematogréaficos citados.

O instante cinematogréafico pretende diminuir o tempo do espectador diante da
imagem, rompendo com a duracao (tida como modo normal de apreensdo do tempo). A
ruptura, com a compreensao esperada de algo, ocorre pela leitura da cena a partir de um
ponto que se destaca, e ndo por um sequenciamento de acontecimentos que exige o
transcorrer do tempo. A imagem fixa possui uma relacdo privilegiada com a nocéo de
instante, na medida que, de maneira imaginaria, busca extrair do fluxo temporal um ponto
singular, de extensdo quase nula, proxima a imagem.

O uso de imagens fixas € algo recorrente na obra de Agnés Varda, que alia a sua
experiéncia como fotografa para melhor capturar e escolher imagens. Estas séo
disponibilizadas de modo a ocupar toda a tela ou apenas a se insinuar, convidando o olhar
do espectador de maneira velada ou desvelada. Ao destacar uma imagem ou simplesmente
acrescenta-la despropositadamente a cena do filme, a cineasta rompe com o tempo levado
ao examinar uma determinada situagé&o.

O outro recurso, também bastante explorado por Varda, é o intervalo. Ele separa
duas imagens e, no espaco da passagem de uma imagem para outra, as relacdes temporais
sdo consideradas. O cineasta russo Dziga Vertov escolheu metaforicamente o termo

intervalo, tomado de empréstimo da musica e que define a distancia entre duas notas,
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mensuravel pela relacdo de suas frequéncias. No cinema, o intervalo consiste sempre em
manter uma distancia, um afastamento, uma diferenca visual entre duas imagens, e, por
essa diferenca, mostrar o tempo. E mantida uma tensdo entre essas duas imagens com fins
expressivos (Aumont, 1990/2012).

Vertov buscava solugdes ndo-narrativas em seus filmes, pois considerava o
cinema como um instrumento para mostrar o mundo, e ndo para o representar. Portanto,
pela técnica de montagem e pela teoria do intervalo, aproximou imagens distantes,
temporal e perceptivelmente.

O intervalo possui algumas caracteristicas que ressoam naquele que assiste ao
filme, as quais buscaremos indicar. A primeira é o estranhamento, a tensdo provocada
pela passagem de uma imagem para outra, que as distancia visualmente, mas, ao mesmo
tempo, as aproxima apesar da distancia temporal. Outra caracteristica € 0 modo como
esse recurso organiza os elementos do movimento, pausando-o. Para Vertov (1922/1983),
essa organizacdo se da como em uma frase, cujas pausas demarcam a ascensdo, o ponto
culminante e a queda do movimento: "Uma obra é feita de frases, tanto quanto estas
ultimas sdo feitas de intervalos de movimento" (p. 250). O intervalo marca os efeitos de
pausa expressos simbolicamente na escrita, no cinema e sdo também construidos na
clinica pela interpretacéo.

Finalmente, a terceira caracteristica trabalhada por Vertov (1924/1983) € o Cine-
Olho, instigado pela tentativa de “fotografar” o som. O cineasta russo persegue a ideia de
organizar o real visivel mostrando-o pelo cinema. Para ele, a visdo é trabalho da cAmera
cinematogréafica, descrita como o super-olho. O Cine-Olho exige que o filme seja
construido sobre os intervalos, isto é, sobre 0 movimento, a correlacédo visual das imagens,
a transicdo de um impulso visual etc. (Vertov, 1929/1983), funcionando assim como um
“itinerario racional” para o olho do espectador. Dessa feita, a formula visual que melhor
expressa o tema essencial do filme € a tarefa mais dificil que se apresenta na montagem?.

A aposta de Vertov seria na capacidade do cinema de despertar uma relacdo de
compreensdo e de andlise do real, apresentando-o pelo uso de imagens e permitindo ao
espectador defini-lo pelo movimento encontrado no entre as imagens (o intervalo). Ainda

que compreendamos todo o esfor¢o de Vertov em fazer do cinema uma obra que dé conta

2 Tecnicamente, esta define-se como a colagem de fragmentos de filme (os chamados planos), uns ap6s
outros, em uma ordem determinada. O papel da montagem pode variar de um filme para outro, mas, na

maior parte do tempo, tem como principio a funcéo narrativa (Aumont & Marie, 2003, pp. 195-196).
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do real pelo uso de técnicas cinematograficas, em especial pelo uso da cdmera como um
olho, isso ndo é o suficiente. Varda nos parece ser influenciada por esses recursos de
Vertov, imprimindo sensivel modificacdo aos mesmos. Qual € a aposta da cineasta ao
utiliza-los? Invocar o espectador pela revelacdo de algo que implique o sujeito na cena.
Sim, invocar nos parece sempre o0 proposito de Varda. Mas, ao entender a funcdo da voz
como objeto que extrapola os limites da tela, atravessando o imaginario, seu estilo guarda
uma distancia do Cine-olho, este ainda distante do olhar pulsional, e pode assim fazer a
sua obra uma cinescrita, inaugurando um espaco para além do entre imagens, por meio
de uma linguagem na qual o olho pode escutar a voz e a voz pode olhar o néo dito.

A forma como o narrador emprega a sua voz € o0 que Vai estabelecer a relacdo com
0 expectador. Michel Chion, ao definir a voz-over e outras variagdes da voz no cinema,
ajudou a compreender os efeitos desse recurso sobre a histdria a ser contada. Os elementos
utilizados e a forma como o narrador emprega a sua voz influenciam a narrativa e sao
determinantes para entender a relacdo que se da entre o narrador e o outro.
Considerac6es Sobre as Modificacdes de Varda na Linguagem Cinematografica

Agneés Varda imprime uma nova relacao entre narrador e espectador ao modificar
uma linguagem que historicamente situou o primeiro em posi¢do over ao segundo. Essa
mudanga posicional resulta na montagem pulsional, discutida no terceiro capitulo,
reveladora e sustentadora de um espaco de hiancia que invoca o espectador também a
ocupar uma outra posi¢do contréria a de expectante.

Yakhni (2014), ao estudar o documentério em Varda como uma obra ensaistica,
trata-o como um convite ao outro sem enderecamento a alcancar o sujeito onde este esteja,
de onde ele possa escutar, 0 que para nos se traduz como uma obra invocativa. A cineasta,
ao modificar a linguagem cinematogréafica e/ou promover furos na linguagem classica
documental, constrdi pela sonoridade da voz como objeto pulsional o encontro com o
Outro pelo inaudito, fazendo-se enderecar ao outro.

Nas duas Ultimas cenas de Os catadores e eu (Varda, 2000), situamos
sinteticamente a importancia do outro na construgdo da sua obra e o surgimento do
imprevisto ao longo da sua realizagdo como fontes de prazer. Esses dois elementos, o
outro e 0 gozo perante o ato de criacdo, sdo elementos que dizem da posicao vardadiana,
discutido no capitulo trés. No momento, vamos as cenas.

(1:14:06) Varda filma longamente um personagem chamado Alain,
acompanhando-o em sua coleta de alimentos daquilo que sobra no lixo apds o fechamento

de um supermercado. Ela narra as suas ac¢des e, ao observa-lo catar com vivaz interesse e
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minucioso exame molhos de salsinha, pergunta-lhe de fora-de-campo o motivo do seu
interesse. Descobre que Alain possui mestrado em biologia e fora professor assistente,
levando-o a classificar metodicamente os elementos nutricionais dos alimentos coletados.
Naquele momento de sua vida, o personagem vende jornais e revistas culturais na entrada
de um metrd (ela também filma essa atividade). Apds alguns dias o0 acompanhando, ela
descobre com surpresa outro oficio do personagem. No horario noturno, ele é professor
voluntario de francés para imigrantes africanos. As aulas ocorrem no sotdo de um
subdrbio, onde ela o filma. (1:14:45) Varda: “Conhecer esse homem foi o que mais me
impressionou no curso dessas filmagens. E o tempo que levei para descobrir sua atividade
noturna, ¢ voluntaria num sétao de suburbio.”

Imediatamente a essa fala, inicia-se uma nova passagem, agora em outro sétdo, o
do museu Paul Dini da ville Franche-sur-Saéne. (1:20:05) A voz narrativa de Varda é
escutada: “A outra impressao forte ¢ de natureza bem diferente.”

Ela narra como conseguiu, ap6s insistir, que a tela As catadoras fugindo da
tormenta (Les glaneuses fuyant [’orage, Edmond Hédouin,1857%), a qual conhecera
apenas por uma réplica em preto e branco, fosse retirada pela conservadora do local,
Brigitte e sua assistente Julie, da reserva do museu, localizada no so6tdo, onde se
encontrava escondida atras de diversas outras obras.

Gravural

3 0 nome original da obra é Les glaneuses a Chambaudoin (1857) e foi vendida ao estado francés no mesmo
ano de sua realizacdo. Depreendemos da ficha catalografica da obra que, até o ano de 1930, esta se
encontrava no Museu d’Orsay. Apds, é destinada, pelo estado, ao dep6sito do Museu Paul Dini e, em 2000,

volta a luz como objeto de inspiracdo do filme Os catadores e eu.
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As catadoras fugindo da tormenta (Hédouin, 1857)

Fonte: Musée Paul Dini, France.

Séo exibidas imagens das duas funcionarias trabalhando no s6tdo, movimentando
diversos quadros, em busca da tela pretendida. Nessa cena, a ultima do filme, Varda narra
e, junto a sua fala, escuta-se a musica-tema da pelicula (1:20:24): “Tiveram que revelar
varias pinturas adormecidas antes de encontrar a que eu queria tirar da penumbra: As
catadoras fugindo da tormenta. Vé-las [as duas funcionarias do museu] a luz do dia e
sentir o vento tempestuoso fustigando a tela, foi um verdadeiro prazer.”

E mostrado, em primeiro plano, a tela sendo sustentada pelas maos das duas
mulheres. A cineasta se cala e fica apenas a musica e o barulho do vento a movimentar a
tela. As duas impressdes fortes e de natureza diferente que acometem a cineasta,
simbolicamente se passam em sotdos, local de dificil acesso. Em um desses, Alain*
desenvolvia a atividade de professor, a qual ela demorou a descobrir; em outro
encontrava-se “adormecida” a obra de Hédouin. A primeira impressdo lhe surpreendeu e
fora causada pelo outro; a outra Ihe conferiu prazer e se refere a revelacdo ocorrida
durante o seu proprio trabalho. O enlace desses dois elementos dird da posicédo

vardadiana.

4 Alain Fonteneau registra alguns depoimentos na internet acerca da cineasta e, em um desses (TV78 - La
chafne des Yvelines, 2019), relata sobre a publicacdo de sua autobiografia, escrita apds conversa com a
cineasta, na qual ele lhe diz sobre o que julgava se tratar de uma vida desinteressante e ela lhe afirmar que

mesmo uma vida banal é original.
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Passaremos agora a apresentar o opus artistico eleito para este trabalho, em seus
recortes filmicos e fotografias.
O Opus Filmico Documental

No Quadro 1 - Agnés Varda: filmographie, situamos a obra filmica da artista,
catalogada e classificada pelos tipos filmicos por ela produzidos. Na relagdo dos filmes
documentarios, estilo com o qual trabalhamos da obra da cineasta, como exposto acima,
constam dezoito filmes compreendidos entre os anos de 1958 e 2019. Dentre esses,
realizamos um corte temporal para o ano de 2000, o que resulta em nove filmes, dentre
0s quais os cinco do total de seis filmes aqui trabalhados. O corte temporal justifica-se
por tratar-se do ano em que a cineasta passou a utilizar camera digital para a producao
dos seus documentarios.

A propria cineasta explica como se aproximara dos seus personagens no filme
documental a partir do uso desse equipamento. Esse acontecimento contribuiu para o
aprimoramento de sua linguagem filmica documental devido & maior aproximagao com
0S personagens, gerando, consequentemente, efeitos nos espectadores. Varda (2000): “Se
consegui me aproximar deles, e por vezes filma-los sozinha, foi gracas a estas novas
cameras digitais” (Os catadores e eu, 1:07:20).

O filme Sans toit ni loi (Varda, 1985), ainda que esteja fora do marco temporal e
da classificacdo prevista no Quadro 1, foi escolhido para ser trabalhado aqui por sua
reconhecida importancia cinematografica, pela complexidade da abordagem psicoldgica
e por condensar em si os elementos tragicos. Ha grande discussdo em torno da
classificacdo de seu estilo filmico, ja que, em virtude de o filme possuir personagens
ficticios, mas estrutura de um documentario, ndo ha consenso quanto a trata-lo como obra
ficcional ou como obra documental. Alguns estudiosos do cinema, no entanto, adotaram
a classificagéo ficcdo/documental, com a qual concordamos.

Assim, utilizamos seis dos filmes documentarios de Varda, como elencados: (a)
Sans toit ni loi (Varda, 1985), filme que trata da personagem Mona, andarilha que terd a
historia dos seus Gltimos dias de vida narrada por pessoas com quem teve algum contato;
(b) Les glaneurs et la glaneuse (Varda, 2000)°, uma analise das formas de existéncia dos

catadores na sociedade contemporanea, como sujeitos que vivem do consumo e

5 O titulo do filme Les glaneurs et la glaneuse é traduzido no Brasil como Os catadores e eu. A palavra
glaneurs possui em respigadores uma traducdo mais exata e indica aqueles que percorrem campos ja

ceifados em busca de espigas abandonadas.
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recuperacdo de objetos jogados fora; (c) Deux ans apres (Varda, 2002), continuidade dos
encontros entre a cineasta e alguns dos personagens do filme anterior; (d) Les plages
d’Agnes (Varda, 2008), filme autobiografico delineado pelo espago que as praias ocupam
em sua vida; (e) Visage, Villages (Varda, 2017), escrito e dirigido pela cineasta em
parceria com JR, o filme segue a trajetdria dos diretores pela area rural da Franca, criando
retratos das pessoas com gquem se deparam; e o0 seu Ultimo filme, (f) Varda por Agnés
(Varda, 2019), é um depoimento da cineasta revisitando a sua obra e refletindo sobre a
sua cinescrita.

Cenas e Fotografias Trabalhadas

A partir de cenas filmicas, todas elas descritas no presente capitulo e devidamente
referenciadas para facilitar o acesso na fonte (vide anexo Quadro 2 - Cenas Filmicas),
realizamos as discussdes, centradas especialmente no capitulo trés. Dividimos as cenas
em duas se¢des. A primeira € composta por vinte e nove cenas e vinte e oito fotografias.
Todo o material sustenta a discussdo da tese, concentrada no capitulo trés. Sdo cenas
pontuais apresentadas em ordem cronologica em relacdo ao lancamento do filme. Elas
sdo formatadas por cortes, nem sempre orientados pelos padrdes cinematograficos
(definidos pela passagem de um plano a outro), e sim pelos interesses desse estudo.

A segunda secdo € composta por sete cenas e cinco fotografias. Referem-se a
registros filmicos de dois personagens, por meio dos quais discutimos elementos da
tragédia na obra vardadiana e, assim, implicamos a estética vardadiana com a
psicanalitica. Os personagens sdo Mona, retratada no filme Sans toit ni loi (Varda, 1995),
e Francois, que aparece em Os catadores e eu (Varda, 2000) e em Dois anos apds (Varda,
2002). Essas cenas seguiram o critério filmogréafico de corte, precisando assim a definicéo
do seu inicio e fim.

Na segunda secdo, foram extraidas das cenas previamente definidas elementos que
orientam o estudo da estética psicanalitica. Portanto, o objetivo difere um pouco das cenas
da primeira secdo, que tentam apreender pontualmente o recurso artistico da cineasta para
ilustrar os efeitos pontuados no estudo.

Secéo 01.

Filme 1 - Sans toit ni loi (1985).

Cena 01 — Sem rastros. Sans toit ni loi (Varda, 1985) é um filme de ficcdo
documental, possui a estrutura de um documentario construido em torno de um fato

ficcional. Trata da morte de Mona, viajante e andarilha, fato que dé inicio a histéria.
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Aqueles que conviveram com Mona em seus ultimos dias de vida prestam testemunho
sobre a personagem sem saber de sua morte. Durante o filme, escutamos a voz-over de
Varda somente no inicio e final. No primeiro momento, ela narra a morte da personagem
central (0:04:58):

V: “Ela tinha morrido de morte natural sem deixar rastros”.

Morte natural € o veredicto dado pelos policiais ao analisarem um corpo de mulher
sem “marcas no corpo”. Veredicto repetido na fala de Varda como a sinalizar a auséncia
de naturalidade nessa morte, e acrescida dos rastros que a mulher deixou naqueles que
conhecera em vida (0:05:02):

V: “Ela deixou sua marca neles.”

A diretora fala pontualmente no filme, mas ao longo deste, continuamos a escutar
a sua voz, ressoando nas perguntas (ndo transmitidas) dirigidas aos personagens. Mas ndo
apenas, ela se utiliza de diversos outros recursos filmicos para tornar a sua voz audivel e,
também, inaudivel.

Fotografia 01

Um corpo sem rastros.

Cena 02 — Stop. (0:06:21) A condicdo de andarilna de Mona comeca a ser
retratada. Ela surge andando em uma estrada, paramentada para a viagem, como se

percebe pela grande mochila que carrega. Ela pede carona na estrada e é focalizado uma
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placa com o dizer STOP (aviso que se repetird em outros momentos do filme), no
momento em que ela consegue uma carona em um caminh@o.

Fotografia 02

STOP.

Fonte : Sans toit ni loi, 1985, ‘0:06:47".

Cena 03 — Toque a campainha e entre: portas fechadas. (0:30:32) Faz um frio
intenso e Mona esta do lado de fora de um convento tomando uma sopa que lhe fora
entregue por uma freira. Ao seu lado, avista-se uma pequena placa, abaixo de uma
campainha, que diz: “Toque e entre”. O escrito da placa revela e acentua o contraste
daquilo que poderia ser oferecido a personagem e o que de fato ocorreu.

Fotografia 03

Toque a campainha e entre.
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SONNEZ
£ET
ENTRER

Fonte : Sans toit ni loi, 1985, 0:29:16°.

Mona finaliza o alimento, e escuta da freira que a porta sempre estara aberta; dito
isso, a porta é pesadamente fechada outra vez. Silenciosamente, caminhando sob uma
temperatura inéspita, a personagem segue viagem. Ao fundo, escutamos uma mdusica
instrumental aguda e angustiante e, ao longo do seu caminho, a cdmera foca uma porta
trancada por uma corrente. A imagem do cadeado antecipa e revela barreiras a serem
vividas pela personagem.

Fotografia 4

Portas fechadas.
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Fonte: Sans toit ni loi, 1985, <0:30:34".

Cena 04 - Propriedade privada, ndo entre, cachorro bravo. (0:31:24) Apo6s
pegar uma carona, Mona desce em frente a uma propriedade privada e, sem se importar
com a placa de interdicdo na frente do local (“Propriedade privada entrada interditada
cuidado com o cdo”), ela o adentra. Os dizeres da placa e a postura da personagem,
permitem ao espectador construir aos poucos a historia a ser vivida por essa personagem,
até entdo uma pessoa sem marcas.

Fotografia 5

Propriedade privada, ndo entre, cachorro bravo.
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Fonte: Sans toit ni loi, 1985, ‘0:31:25’.

Cena 05 — Sempre o stop. (0:39:17) Mona desafia as convicgdes de um
personagem que lhe propusera trabalho, e pode-se ler em sua roupa novamente a palavra
STOP. Uma mensagem de alerta a personagem ou um aviso dela aqueles que tentam Ihe
impor normas sobre as quais renunciou? Como essa mensagem pode ser interpretada? A
discussdo entre Mona e 0 personagem, um pastor de cabras e mestre em filosofia, é
transcrita na Secdo 02, Cena 30 - O pastor de cabras e sua filosofia.

Fotografia 6

Sempre o stop.
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Fonte : Sans toit ni loi, 1985, <0:40:13".

Cena 06 — Outro sentido. (1:27:32) No transcorrer do filme, Mona deixa claro
gue os seus caminhos ndo sdo 0s convencionais, como demonstra a cena na qual ela toma
caminho oposto a placa que indica bureau (escritorio, gabinete, area de trabalho etc.).
Fotografia 7
Outro sentido.
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Fonte : Sans toit ni loi, 1985, ¢1:27:32".

Cena 07 — Escrita cadtica. (1:33:21) Um dos locais onde Mona buscara abrigo é
incendiado. Enquanto ela foge, a cdmera focaliza na parede escritas caoticos dispostas em
linhas desalinhadas, desenhos misturados a letras, palavras inteligiveis por descascados
na parede etc. Essa escrita antecipa aquilo que aos poucos ia se delineando, o
definhamento da personagem, pela sua recusa radical em se inscrever em uma cadeia
significante na qual ndo reconhece significagao.

Fotografia 8

Escrita cadtica.
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Fonte: Sans toit ni loi, 1985, <1:33:22".

Cena 08 — Armadilhas. (1:34:37) Mona chega a uma area de vinicolas com
grandes estruturas de protecdo para uvas. Estd muito frio e ela se dirige a uma das
estruturas em busca de abrigo contra o frio, esse sera o Gltimo local no qual ela se abrigara.
Dentro dele ha uma placa, a qual ela 1€ e sorri (€ a Unica placa/aviso lido por ela em todo
o filme). Na placa esta escrito: “Ladrdes, cuidado: Armadilhas”. O sorriso da personagem
e a mensagem focalizada abrem novos sentidos para o espectador, a serem tratados na
Secdo 02.

Fotografia 9
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Armadilhas.

Fonte : Sans toit ni loi, 1985, ‘1:34:58")

Fotografia 10
O sorriso de Mona.
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Fonte : Sans toit ni loi, 1985,’1:35:01°.

Cena 09 — O siléncio da saudade. (1:35:41) Nesta cena, o rosto do trabalhador
tunisiano Yahiaoui Assouna, que se envolvera amorosamente com Mona, é focalizado
em absoluto siléncio. Ele cheira a echarpe que pertencera a Mona, 0 seu rosto estampa a
saudade sentida pela ex-companheira. A cena cessa como comecou, em profundo
siléncio.

Alguns eventos da relagdo entre eles nos soam interessante. Primeiro, a forma
como ela se dispde a Ihe dar informacdes particulares, algo incomum para a personagem,
como o nome que fora seu um dia, Simone Bergeron. Nome que ela abandonou,
afirmando-o no passado. Ela quer saber o nome dele, ele responde “Assouna”, ela lhe
pergunta se pode chama-lo de Assoun. Assouna significa tradi¢do ou costume, ja Assoun,
como ela prefere chamé-lo, significa guardi&o®. Ela diz sobre o seu nome (1:05:13).

M: “O meu [nome] era Simone. Agora sou Mona.”

Assouna: “Mona, € bonito!

¢ O primeiro nome Yahiaoui, comum nos paises do Maghreb, é originario de Yahia, e significa vivente ou
dom divino. O sufixo -oui indica nome/sobrenome de pessoa. As-sunnah (escreve-se com sin) significa

tradicéo, costume. As-sun (escreve-se com saad) significa guardido - traducédo de Alexandre S. Guimaré&es.
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- E 0 nome do seu pai?”

Ela: “Bergeron”.

E muda rapidamente o assunto.

- “A TV funciona?”

Ao desenrolar da historia de ambos, Assoun Ihe promete cuidados, isto €, lhe
garante moradia, 0 que nao se concretiza. Quando se separam, discutem e ela o acusa de
se calar frente aos que ele prometera defendé-la. Ele diz, referindo-se aos colegas de
trabalho (1:11:48).

A: “Eles nao querem uma mulher.”

Mona sussurra quase para si mesma.

M: “Voce perdeu a coragem.”

Nos parece que ha algum enlace dos dois personagens que passa pela letra. Os
travellings de Mona sdo sempre da direita para a esquerda (algo incomum para a escrita
ocidental, afirma Varda, como veremos adiante). Assoun € tunisiano, a sua escrita se da
no sentido dos travellings de Mona. Esta seria uma questdo a ser explorada em um outro
momento. O fato é que, apds a interrupcdo da relagdo, podemos ver Mona com o0s olhos
marejados antes de voltar a estrada (1:13:09).

Fotografia 11

A saudade.
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Fonte: Sans toit ni loi, 1985, '1:35:50°.

Filme 2 - Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) — 2000

Cena 10 — Imagem fixada. (0:00:38) Agneés Varda inicia o filme Os Catadores e
eu (Varda, 2000) com a cineasta narrando o significado do verbo glaner (respigar,
coletar). Ela apresenta o quadro As Respigadoras (Les Glaneuses, Millet, 1857) exposto
no Museu de Orsay-Paris, e transpde da tela apreendida em um livro sua foto do livro
para a imagem original da obra exposta no museu. A cena contrasta 0 movimento das
pessoas que a observam no museu e a fixidez do quadro.

Em seguida, a pintura ocupa toda a tela do filme acompanhada por uma musica
instrumental. Esta rapidamente se transfigura no som do canto de um péssaro, dando,
assim, lugar a uma nova cena.

Fotografia 12

Imagem fixada.

m
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Fonte: Os catadores € eu, 2000, ‘0:01:04°.

Cena 11 — “Eu nasci... vou morrer.” (0:01:16) Uma personagem, em frente a
uma grande area de respiga, descreve como se ocupara da tarefa de catar.

P: “Catar era o espirito de antigamente.
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- A minha mae dizia-me ‘Apanhe tudo, para ndo haver desperdicios.’ [Ela fecha a
boca, apertando firmemente os labios, ha uma pausa]

- Infelizmente, j& ndo fazemos isso, pois as maguinas de hoje sdo muito eficientes.
Mas antigamente eu costumava catar, juntamente com os vizinhos, o trigo e o arroz.

- Eu vestia um grande avental e saiamos catando o resto do trigo. [Ela encena a
acao pelo campo, a posicdo e a sua roupa de camponesa a tornam muito semelhante as
antigas catadoras]

- As boas espigas que havia ... [um video, em preto e branco, de antigas catadoras
é exibido em concomitancia com a sua fala]

- Um dia inteiro ao sol, com mosquitos picando, ndo era muito agradavel, mas nés
gostavamos. [O video é substituido por uma pintura que reproduz o ato de coleta
coletivamente e o retorno para a casa]

- Ao fim da tarde, voltavamos exaustos com nossos sacos e aventais e nos
divertiamos rindo e tomando café juntos. [é exibida a fotografia da frente da casa da
personagem]

A filmagem volta para a personagem, ela aponta em direcdo a sua casa e diz:

P: “Eu nasci naquela casa de campo, e é ali que vou morrer”.

Varda responde, de-fora-de-cena:

V: “N&o imediatamente!”

Ao escuta-la, a personagem parece ficar trépega, vira o0 pé levemente se
desequilibrando e, ao ir embora, comenta em meio a um sorriso timido:

P: “Estou confusa, me surpreenderam.”

Fotografia 13’

A sideracao que faz tombar.

" A imagem da personagem é desfocada pelo seu movimento de desequilibrio.
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Fonte: Os catadores e eu, 2000, <0:02:21°.

Cena 12 — Catar outrora e hoje. (0:03:00) Sdo exibidas imagens atuais de
pessoas coletando espigas de trigo, uma das poucas formas de respiga mantida como
antigamente. Escutamos, junto a fala narrativa, uma aguda mdsica de violino fora do
enquadre. Enquanto isso, surge novamente na imagem a tela As respigadoras (Millet,
1857). Subitamente, muda-se a imagem, dando espaco a cenas de pessoas nos tempos
atuais coletando em posicéao espelhada ao quadro. Escutamos Varda dizer:

V: “Catar é costume de outrora, mas ainda se recolhem restos na nossa sociedade
saciada.”

A narrativa de Varda em concomitancia a musica de fosso faz a passagem das
cenas, mas também as liga, entre um tempo remoto e o atual.

Fotografia 14
Os catadores de Millet (Les glaneuses, Millet, 1857).8

8 Fragmento da pintura original.
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Fonte: Os catadores € eu, 2000, ‘0:02:58’.

Cena 13 — Catadores da atualidade. (0:03:02) Varda apresenta os coletadores
da atualidade, e a musica instrumental e sua voz cedem lugar a um RAP, ap0s breves
segundos em que esses sons se misturam. A mdsica contemporanea denuncia a miséria
dos catadores e reforca a narrativa de Varda ao apresentéa-los. O som do RAP, iniciado
como musica de fosso, ganha efeitos de musica ecrd ao compatibilizar com a cena da
atualidade e obtém, assim, o efeito chamado por Chion (2008) de placa giratoria, por ndo
se submeter ao tempo e espaco.

Fotografia 15
Os catadores na atualidade.
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Fonte: Os catadores € eu, 2000, ‘0:03:18’.

Cena 14 — A outra catadora. (0:04:44) A cineasta segue narrando as diferengas
entre os antigos e 0s atuais catadores. Focaliza, no museu de Beaux-Arts d 'Arras — Franca,
aimagem do quadro A respigadora (La glaneuse - Breton, 1877), anteriormente mostrada
em um jornal. Essa transposi¢éo da imagem do quadro para um lugar onde vérias pessoas
podem observa-la aproxima o espectador da realidade narrativa. Efeito semelhante ao
obtido pela cineasta ao adentrar na cena, posicionando-se especularmente a imagem do
quadro, dizendo:

V: “A outra catadora, a deste documentario, sou eu.”

(0:04:50) Varda posa como a respigadora do quadro, com os fardos de trigo sobre
0s ombros, e a cena fecha-se em um close na cineasta. Nesse momento, a voz-off cede
lugar a uma mausica instrumental. Ap6s um intervalo em siléncio Varda, troca as espigas
que carrega por sua camera e a escutamos novamente.

V: “Troco com gosto as espigas de trigo pela minha camera.”

Nesta cena, sdo diversos 0s recursos sonoros e imagéticos utilizados pela cineasta
para aproximar o espectador da narrativa. A transposicdo da fotografia do quadro para a
sua imagem original é apenas um deles. Os efeitos mais impressionantes sdo 0S Sonoros.

A sua entrada na cena, dando corpo a voz narrativa e, assim, “retirando” a forga da voz
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desencarnada. A conjuncéo da voz-off - aquela reconhecida em sua fonte - com a mdsica
de fosso, aquela de onde ndo se reconhece a fonte. Finalmente, o silenciamento da cena,
obtido ndo apenas pelo emudecimento da cineasta, mas também pela musica instrumental
que a invade, permitindo ao espectador contemplar a cineasta, tomando o lugar da antiga
e altiva respigadora, com a sua moderna camera fotografica na méo.

Fotografia 16

A catadora (La glaneuse, Breton, 1877).°

Fonte: Os catadores e eu, 2000, <0:04:45°.

Fotografia 17

A outra catadora.

® Parte da pintura original.
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Fonte: Os catadores e eu, 2000, <0:04:51°.

Cena 15 — “... psicanalista e também viticultor.” (0:24:45) Nesta cena, Varda
filma Jean Laplanche, reconhecido psicanalista francés e viticultor da regido de
Borgonha. A regido é apresentada narrativamente e logo Laplanche, acompanhado de sua
esposa, Nadine, aparece. De fora da cena, Varda inicia uma conversa com ele, usando a
voz-off. Em seguida, a cineasta apresenta narrativamente o personagem e a juncao de seus
dois oficios, psicanalista e viticultor. (0:26:20) Varda se dirige a Laplanche:

V: “Como concilia a sua vida dupla?”

Ele responde:

L: “Muito bem!”

Nadine fala ao mesmo tempo que ele:

N: “Nao sei como consegue.”

Seguem falando a0 mesmo tempo:

L: “Muito bem!”

N: “Ele ¢ muito inteligente e modesto.”
L: “E o que me da vida.”

Varda intervém e, dirige-se a Nadine:

V: “Nao ¢ assustador para vocé?”
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Nadine: “O qué?”

Escuta-se a voz-off de Varda:

V: “Que ele seja psicanalista e também viticultor.”

Cena 16 — Diferenca entre catar (glaner) e colher (grappiller). (0:27:52) Em
um longo encontro com uma mulher, em momentos e ambientes diferentes, recortamos o
momento em que ela e a cineasta conversam no restaurante da personagem, juntamente
com dois de seus amigos. Eles falam sobre o ato de respigar ou catar (glaner) e apontam
a diferenca para o ato de colher (grappiller). E uma conversa animada, eles estio muito
empenhados em discutir o0 assunto e a demonstrar a diferenca para Varda. Esta se encontra
fora da cena, usando o recurso da voz-off. Um dos homens, o mais velho, diz:

H: “Eu jamais catei!”

M: “Ail... ele jamais catou.”

Ela se dirige a Varda.

M: “Ha uma diferenca fundamental ... [levanta o dedo chamando a atencéo de
Varda para a diferenca] entre catar e colher...”

O homem a interrompe falando:

H: “Eu colhi!”

Ela prossegue, dirigindo-se a Varda:

M: “Sabe qual ¢?”

V: “Me explique, qual é a diferenca?”

M: “A diferenga ¢ que se colhe o que desce...”

O amigo acrescenta a sua fala:

H: Frutos!

A mulher retoma.

10 Em consulta aos dicionarios Le Robert dico ligne (s.d) e Larousse (s.d.), registramos o significado literal
do verbo grappiller como colher frutas e flores. Em ambos os dicionarios, o verbo é tomado como sinbnimo
de glaner, verbo traduzido como catar, respigar, coletar, possui o sentido formal de recolher espigas
deixadas no campo, coletar aqui e ali. A cineasta problematiza a aproximac&o dos dois verbos, visto que o
objetivo da agdo é semelhante; as formas de fazé-la é que sdo diferentes. Poderiamos sistematicamente
apontar as diferencas contidas na postura ¢ na posi¢do do objeto: ereta no ato de colher ‘tout ce qui
descendre’ - aquilo que cai/pende para a terra (como a uva); e curvada ao catar ‘tout ce qui monte’ do chdo
(o gréo a ser colhido). Da convergéncia dessas a¢Ges permanece 0 objeto caido/ restado, e é para este que

0 movimento, o ato se realiza.
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M: “... enquanto catar [ela faz um movimento de remexer o solo com as maos] é
apanhar tudo o que sobe.”

V: “Os graos!”

O homem concorda e diz:

H: “Os grdos. Isto, ndo se parece!”

A mulher assente e soma sua fala a do amigo, repetindo-o:

M: “Os graos! Isto, ndo se parece!”

E segue:

M: “As olivas e os graos ndo se parecem!”

Os trés (a mulher e os seus amigos) comecam a falar juntos, indicando para Varda
0 que se colhe.

Personagens: “Améndoas, figos...”

O outro homem diz.

H?: “Ha pessoas que fazem doces com os figos...”

H: “Os figos sao colhidos!”

Escutamos os personagens falando enquanto a cena é cortada em definitivo para
um pomar onde Varda escolhe figos.

Cena 17 — Varda faz escolhas. (0:29:05) Vemos Varda escolhendo figos na
figueira e, a medida que os come, fala dos seus sabores.

V: “Isto ¢ uma fruta do paraiso!”

Sobre outro:

V: “Isto € quase alcool puro, vou ficar embriagada.”

Trata-se de frutos que restaram, deixados na arvore ap6s a colheita do proprietario.
Fazemos essa descoberta apds Varda dirigir uma pergunta sobre os figos restantes a
pessoa responsavel por tomar conta da area.

V: “Autorizam que as pessoas 0s colham!! para comé-los?”

Ele lhe revela que os frutos estdo em bom estado para consumo, mas ndo servem
para fins de cristalizacdo. Portanto, sdo deixados no pé sem permissao de colheita pelo
proprietério.

Acerca do uso por Varda do verbo ramasser, isso abre possibilidades para reunir

0 movimento de se erguer ou abaixar para escolher aquilo que resta.

11 Ela usa o verbo ramasser (dicionario Robert), que possui sentidos préximos a glaner e grappiller e nos

permite uma aproximacgdo com o verbo escolher.
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Fotografia 18

Varda faz escolhas.

Fonte: Os catadores e eu, 2000, <0:29:05°.

Cena 18 — “... catar é uma atividade mental.” (0:32:32) Varda segue as suas
elucubrac6es, somando-as as dos personagens.

V: “Nesta cata de imagens, de impressoes, de emogdes, ndo ha legislacdo.”

O uso da palavra legislagcdo demonstra que um novo campo de pensamento se abre
para Varda ap6s escuta-la ser proferida por um advogado. Este assegurara a garantia legal
do ato de catar por prazer e ndo apenas por necessidade.

V: “Em sentido figurado catar ¢ uma atividade mental. Catar fatos, catar atos, catar
gestos, catar informagoes.”

Cena 19 — Onde se deposita ou se retira coisas. (0:35:10) Apds visitar um museu
de uma pequena cidade francesa onde descreveu algumas obras reconhecidas, Varda
dirige-se a um pequeno atelié onde se encontra com um personagem chamado Herve. Ela
narra o local onde o encontrara:

V: “A casa de Herve, chamada VR1999. No ano 2000, chama-se VR2000.”

Somos apresentados a Herve que, focalizado pela cadmera de Varda, fala de sua

ocupacao:
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H: “Fazer de trapeiro (biffin) significa aproveitar os objetos de que as pessoas se
desfazem. Para os trapeiros, as prefeituras oferecem pequenos mapas como este.” [ele o
mostra].

[...]

Mostra no mapa as ruas, os distritos e os dias, e diz:

H: “... onde podemos buscar as coisas abandonadas.”

Neste momento, escutamos Varda de fora da cena:

V: “Penso que o mapa ¢ para mostrar onde depositar as coisas.”

O rapaz sorri, volta o olhar para 0 mapa e diz:

H: “Sim, efetivamente.” [Reflete rapidamente].

- Eu vejo 0 mapa segundo 0 meu prisma, pois € assim gue eu procuro a minha
matéria prima.”

Ha um corte de cena e Herve segue falando:

H: “Eu sou, entre outras coisas, pintor e trapeiro.”

Em um outro corte de cena, ele parece responder a uma pergunta de Varda, a qual
apenas se pode supor, pois ela ndo se faz escutar e/ou ser vista.

H: “Eu prefiro ir a noite. Como vou de bicicleta, s6 pego coisas pequenas.”

Breve pausa e mudanca de enquadre.

H: “Vou mostrar para ser mais facil.”

Ele mostra um dos seus quadros, dentre varias obras, que estdo no seu atelié. Na
cena se pode ver que ele o assina como VR97, a assinatura € focalizada. Certamente, o
numero 97 refere-se ao ano em que ele fez a obra, junto as iniciais do seu nome, bem
como ele identifica a sua casa pela linha do tempo.

H: “Fago imagens com material reaproveitado, madeira para a moldura,
embalagens de comida, ardésia, e até coisas minhas recicladas. As minhas caixas de papel
de enrolar. [Ele vai mostrando os materiais indicando-os no quadro e acompanhado pela
camera de Varda].

- “O que gosto nestes objetos de recuperacao e que eles ttm um passado, ja tiveram
uma vida, e continuam a ter vida. S6 temos que lhes dar uma segunda chance. S6 temos
que andar pela rua, ver os amontoados € nos servir, como num supermercado”.

Fotografia 19
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Fonte: Os catadores e eu, 2000, <0:36:32°.

[..]

Ele explica como faz para recolher os objetos. Agora, ja fora do atelié, ele anda
pelos lugares indicados no mapa e onde recolhe o material. Varda o filma enquanto ele
demonstra a atividade.

Ele fala como se interessou por este trabalho:

H: “Quando eu era crianga, meu avd também aproveitava coisas. Estavam por
todos os lados. Sempre gostei de depdsitos e de coisas recuperadas tudo o que é
descartado pela sociedade.”

O encontro entre Varda e Herve continua, mas, agora, em outro ambiente: no
espaco onde ficam depositados todos os objetos recolhidos por Herve.

Cena 20 — O encontro na caverna. (0:37:57) O lugar se localiza ao fundo de um
patio, ele parece subterraneo, como se fosse preciso descer para adentra-lo. Varda, de fora
da cena, 0 resume assim:

V: “Isto parece uma caverna.”
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Ele, sentado dentro do local, gesticula parecendo concordar com uma obviedade,
e acrescenta:

H: “E a minha pequena caverna, efetivamente. Um lugar onde aproveito objetos
de modo diferente. [A camera percorre o lugar e os objetos recolhidos].

- “Numa acumulacao necessaria.”

V: “Esta protegido, também?!”

H: “De qué?” [ao respondé-la, sua feicdo parece guardar um misto de curiosidade
e surpresa].

V: “Do nada. Por que isto aqui esta cheio.”

H: “Pessoalmente, procuro o nada... [ele reflete]

- ... melhor... ndo o nada, 0 menos, 0 menos possivel!”

V: “Ainda esta longe!”

H: “E verdade!” [ele concorda sorridente].

A camera deixa de foca-lo, passeia pelo ambiente enquanto o escutamos:

H: “Neste momento, guardo coisas porque sei que vou precisar delas. O encontro
se da na rua. O objeto me chama porque tem o seu lugar aqui.”

O encontro é encerrado. Varda pega a estrada e, de dentro do seu carro, a
escutamos dizer em relagdo a uma nova filmagem a ser realizada.

V: “Por vezes, 0 encontro acontece no caminho. Isso aconteceu conosco.”

Cena 21 — O que reveste uma toga? (0:51:03) Em outra cena, Varda narra um
fato que envolve “jovens desabrigados em confronto com a lei”. Ela busca escutar todos
0s personagens envolvidos no episddio: os jovens que foram julgados por invadirem a
area de descarte de um supermercado, o diretor do local que os denunciou e a magistrada
gue os julgou. Em conversa com a magistrada, escutamos Varda fora da cena:

V: “Nao deveria ser permitido ocupar casas desocupadas?"

M: "Eu poderia lutar por isso, se ndo usasse esta toga.”

V: “Mas essa toga ¢ muito bonita.”

A magistrada, rapidamente, abaixa o olhar para as suas proprias vestimentas.

Fotografia 20
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Vestir uma toga.

Fonte: Os catadores € eu, 2000, ‘0:53:35’.

Filme 3 - Dois anos ap6s (Deux ans apres) — 2002

Cena 22 — “A psicanalise catadora.” (0:53:48) Varda reencontra com o
psicanalista Jean Laplanche. Ela informa ndo o conhecer no primeiro encontro (filme Os
catadores e eu, vide cena 17). No filme, a cena é anunciada com o titulo acima e Varda
narra como se deu o0 primeiro encontro.

V: “No filme, nés fomos da viticultura a psicanalise.”

L: “Falei sobre a questdo da colheita de uvas. [...]

- ... € ndo me ocorreu que vocé ndao me perguntou se havia catado algo com a
psicanélise.

- Isso que estava faltando no que eu Ihe disse.”

[.-]

L: “O trabalho do analista, quando ele analisa, na regra freudiana, entre um diva
e uma poltrona, vocé realmente pode chamar de uma espécie de coleta. 1sso ndo € ir longe
demais. Em outras palavras, prestamos atencao as coisas que ninguém mais presta, o que

cai do discurso, o que é tombado e 0 que ¢ coletado. Evidentemente, o que € coletado tem
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valor especial para psicanalistas, porque as coisas que caem e séo recolhidas sé&o mais
valiosas do que ¢ colhido.”

V: “Nao ha também uma nogdo de pobreza? Uma falta?”

L: “Sim, de fato. O psicanalista também estd em estado de pobreza, ele estad em
um estado de ndo saber. Ele ndo sabe de antem&o o que vai catar. Entdo essa € a pobreza
dele.”

Varda o interrompe:

V: “Isso ¢ engragado!

- O paciente, que vai ao analista, que estd em falta...ele que falta...Eu penso!”

L: “Sim, lhe falta ... ele vem e pergunta ‘Doutor 0 que eu faco? O que eu faco?’
Mas o psicanalista ndo tem ideia do que o paciente quer.

- Essa é a grande coisa.

- Ambos séo pobres... pobres em saber. E mesmo que o doutor saiba, ou acha que

saiba, ele deve abandonar o que sabe, entdo ele pode acolher algo novo.”

Filme 4 - As praias de Agnes (Les plages d’Agnés) —2008

Cena 23 - “Sinfonia Inacabada.” Logo no inicio do filme As praias de Agnées
(Varda, 2008), vemos a cineasta em uma praia belga onde passara sua infancia. Em cena,
fala sobre si, mas diz do seu interesse pelo outro, a medida que o faz caminha
paulatinamente para proximo a camera, fitando o espectador.

[-]

(0:02:10) V: “La em casa havia um toca-discos que funcionava a manivela.

- Aos domingos, papai ouvia Tino Rossi e Rina Ketty.”

Ela sai de cena e narra.

“As vezes, durante a semana, a mamae ouvia a Sinfonia Inacabada de Schubert.”

Enquanto ela fala, adentra novamente na cena, juntamente com a equipe técnica,
montando o cendrio na praia com diversos espelhos.

- “Quando pequena, nunca ouvi outra musica classica sendo aquela, cujo titulo me
dava prazer.”

Ela se cala e a musica Sinfonia Inacabada (Schubert, 1822/2022), ocupa toda a
cena, provocando efeitos de silenciamento. Ela e equipe seguem montando os espelhos
na praia e realizando um jogo de espelhamento de sua propria imagem.

A cena é cortada para os créditos iniciais do filme e, ao fundo, se encontram os

espelhos refletindo a praia. Um ritmo de rap substitui a musica classica, somado ao som
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do mar ao fundo. Um grupo de surfistas atravessa todo o plano da tela, enquadrados por
uma armagcéo vazada situada na praia. Com essa cena, as legendas iniciais vao descendo
na tela e apresentando o filme. Por fim, os surfistas somem do plano e permanece a
paisagem e a musica junto ao barulho do mar.

A aproximagéo das duas cenas (a primeira marcada pela A Sinfonia Inacabada e
os espelhos, a segunda pelo rap e os surfistas) provoca total estranhamento pela
dificuldade em apreender a ligacdo entre elas. Tal efeito é sublinhado pela técnica do
intervalo (Aumont, 1990/2012), que distancia e aproxima marcos temporais diferentes de
forma concomitante. No meio de todo esse estranhamento, Varda silenciosamente entra
na cena (0:03:50), apoia-se na armacéo do enquadre e, voltada para a tela do cinema - isto
é, para o espectador - com uma camera fotografica em maos, faz uma foto, como a inclui-
lo naguele movimento.

Filme 05 - Visages, Villages - 2017

Cena 24 — Jeanine e a boca aberta. (0:07:20) Varda e JR (fotégrafo e artista
urbano contemporaneo francés que dirige o filme junto a Varda) param em uma cidade
ao norte da Franca, regido onde a atividade de minério foi dominante, cuja paisagem €
escurecida por morros onde o mineral foi explorado. Varda mostra sua colecao de antigos
cartdes postais em preto e branco dos mineradores locais. Os cineastas chegam a um
antigo bairro onde residiam os mineradores. As casas estdo abandonadas e destruidas.

Naquele local, eles encontram Jeanine, a ultima habitante de uma rua que sera
totalmente destruida. Ela se apresenta:

J: “Bem, aqui estou, Sou a Unica sobrevivente deste local.”

Ainda a escutamos dizer que comunicou aos demolidores que seré a ultima pessoa
a sair do lugar. O seu rosto é focalizado e ela fala:

J: “Eles ndo me entendem. Tenho muitas recordagdes aqui.

- Eu lhes digo ‘Vocés ndo compreendem nada’.

- As pessoas nao podem entender o que vivemos aqui.”

Varda e JR decidem reproduzir a imagem dos antigos mineradores, utilizando-se
dos registros fotograficos pertencentes aos moradores. Eles serdo reproduzidos em
formato de gigantescos painéis e serdo afixados nas casas a serem demolidas. A medida
que esse trabalho é realizado, pode-se escutar os depoimentos das pessoas sobre as fotos
escolhidas. Eles relembram a infancia e de como cresceram envoltos pela atividade de
mineracao.

Os diretores decidem fazer uma nova visita a Jeanine, eles querem escuta-la mais.
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V: “Ela voluntariamente nos falou da vida de seu pai, que foi minerador.”

Jeanine pOde contar episddios bem particulares de sua infancia e de como a
atividade do pai presentifica essas lembrancas. Outros personagens também narram as
lembrancas cotidianas com os pais mineradores e a relacdo destes com os demais
familiares, avds, maes etc. Durante os testemunhos, fotos antigas dos mineradores sao
mostradas na tela. Contrapondo-se a elas, sdo exibidas imagens de JR e jovens moradores
juntos, em frente aos painéis, fazendo selfies. Escutamos a voz narrativa do cineasta
comunicar novos planos:

JR: “Mas o que queriamos, com Agnés, era saudar Jeanine, a resistente [esta fora
a maneira como o proprio cineasta nomeou a personagem], colando o seu rosto em sua
casa.”

Eles realizam esse trabalho e, ao ser finalizado, convidam-na para vé-lo. Frente a
sua imagem afixada na casa a ser demolida, Jeanine abre a boca espantada e diz:

J: “O que posso dizer? Nada!” [breve pausa, ela chora].

- “Eu nao sei o que dizer!”

Ela dirige o olhar em direcéo aos cineastas.

JR: “Nao ha nada a dizer ... [ele Ihe abra¢a]. Tudo bem?!”

E quando escutamos a voz de Varda fora do enquadre:

V: “Jeanine, isso ndo € triste.”

J: “Eu ndo posso crer!”

A cineasta entra na cena e as duas se abragam.

V: “Agora, somos todos amigos.”

E segue:

V: “Queriamos te fazer uma homenagem, tdo grande.... como esta.” [sinaliza o
painel].

Ao fim, a vila dos moradores é mostrada se afastando (movimento travelling® da
camera). A cena focando os painéis dos antigos mineradores afixados nas casas
movimenta-se lentamente até chegar a casa de Jeanine. O seu rosto destaca-se entre 0s
outros painéis semelhantes, assim como a sua presenca na porta. Este e outros

movimentos de camera sdo comuns para trabalhar a temporalidade. Nesta cena, o recurso

2 Movimento lento e curto de translagdo do eixo da camera, reproduzindo ou acompanhando um
movimento (Aumont & Marie, 2003, pp. 201-202).
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do intervalo (Aumont, 1990/2012) pretende destacar a passagem do tempo, do tempo da
época dos mineradores ao que vive Jeanine. E, por que ndo? A possibilidade de inscrevé-
lo de outra maneira.

Fotografia 21

Jeanine e a boca aberta.

Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:11:20°.

Fotografia 22
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Tempo em movimento.
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Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:12:07°.

Cena 25 — O jogo. (0:13:33) Varda e JR estdo juntos, acertando o trabalho em
parceria, e conversam sobre como conduzirdo o filme. Ambos estdo sentados a mesa
preparada para uma refeicdo frugal. O didlogo inicia-se com Varda descrevendo como o
seu corpo esté deteriorando. O filme aborda a morte continuamente pelas lembrancas que
Varda traz daqueles que j& se foram, pela sua propria morte e pelos personagens que
apresentam suas perdas variadas.

V: “Sim, estou me deteriorando: as pernas, os olhos...Vejo vocé embacgado...”

JR a interrompe:

JR: “Eu proponho te ajudar a capturar o maximo de imagens antes que tudo se
esvaneca.”

Varda o olha, e diz:

V: “Antes que seja tarde demais para mim, € isso?!”

JR: “Nao ¢ o que eu quis dizer!”

V: “Foi o que vocé disse.”

Segue-se um brevissimo siléncio, o rosto de JR parecendo desconfortavel é

focado.
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Varda retoma imediatamente a conversa:

V: “E isso... aprendemos a nos conhecer, mas quero falar sobre o que filmamos.

- O que gostei foi que, por acaso, encontramos pessoas incriveis.”

JR: “Entdo prefere continuar assim, sem um plano preciso, sem itinerario?”

Varda escuta-o com um pequeno sorriso, e fala:

V: “Sim, porque o acaso sempre foi o melhor dos meus assistentes.”

JR: “Acha que o acaso vai trabalhar para n6s?”

V: “Possivelmente. Possivelmente.”

Simultaneamente as falas, a cdmera foca a parte da mesa onde estdo os pratos e
pode-se ver as maos dos cineastas. Inicia-se um jogo interessante que é devidamente
enfocado. Varda deposita as suas maos dentro do prato vazio a sua frente, como se o
preenchesse. Em contrapartida, o prato vazio de JR é focalizado. Ele, por sua vez,
preenche o de Varda com um pedaco de meldo, momento em que o movimento dos dois
se encontra e partilham o pedaco da fruta.

JR: “E se eu te der melao, vocé topa voltar a estrada?”

V: “Esta bem, vamos embora.

- Mas aonde vamos?”

Nessa cena, ha um jogo, estabelecido entre os cineastas (como registrado nas
fotografias 23-25), orientado a partir da conversa sobre a finitude de Varda. Eles
estabelecem uma parceria onde o vazio poderd ou ndo ser preenchido e, para tal,
trabalharo juntos e abertos ao acaso. E bastante interessante perceber como, ao fim do
dialogo entre eles, Varda muda de posicdo em relacdo a JR; agora, ela quem quer saber
aonde eles iréo.

Fotografia 23
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Prato cheio.

Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:13:32’.

Fotografia 24

Prato vazio.




Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:13:34°.

Fotografia 25
Compartilhamento.

.;

Cena 26 - Transmissibilidade. (0:21:43) Em uma pequena cidade, JR,

acompanhado por um personagem, vai a um campanario o qual este Gltimo queria
mostrar-lhe. Vicente é filho do antigo responsavel por tocar os sinos do local e, ha 10
anos, herdou a profissdo do pai. Enquanto Vicente e JR se dirigem ao campanario, escuta-
se a narrativa do seu pai. Ele detalha como conhecera o antigo tocador de sino da cidade,
fora ensinado ao oficio por este e o sucedera. Agora a musica do campanario é executada
por Vicente.

P: “Eu transmiti ao meu filho esse amor pelos sinos.”

H& um corte na cena, levando o espectador para a torre do sino. Agora é Varda
quem fala e apresenta os trés sinos locais. Um a um, sdo nomeados, enguanto as suas
imagens sdo exibidas. Varda assume a narrativa dessa transmissdo e apresenta ao
espectador a historia dessa heranca.

Fotografia 26
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A musica do campanario.

Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:22:53".

(0:23:14) A cena do campanario é cortada para uma area externa, onde se escuta
0s sinos badalando. Uma arvore é balancada ao som do vento e da mdsica. O som dos
sinos mistura-se ao som do vento e a sons rupestres. A cidade onde fica o campanario é
focada, mas o0 som do sino persiste ao fundo. A passagem de cenas com elementos que se
misturam aproxima locais e contextos aparentemente diferentes: o campanario e o que ali
era contado, a transmissao de uma experiéncia, a cidade e o seu estilo de vida.

Posteriormente, episodios sobre transmissao familiar, ainda que de forma diversa,
também serdo retratados na cidade. O inquietante € o som dos sinos persistir quando a
cena ja ocorre fora do campanario. Inicialmente, a musicalidade do campanario possuia
efeitos de ecrd e, posteriormente alcanca efeitos de fosso. Este efeito provoca um
estranhamento por expandir um espago e tempo restrito para outro mais amplo, efeito da
musicalidade, neste caso, somado aos efeitos narrativos assumidos por pessoas diferentes,
que ndo se submete a barreiras de tempo e espaco (Chion, 2008).

Cena 27 — O homem aposentado. (0:31:14) Varda narra:

V: “Cada rosto tem uma historia, e aquele dia...”.
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Um trabalhador de uma fabrica visitada pela cineasta e JR conta que ira se

aposentar e aquele é o seu ultimo dia de trabalho. Escutamos Varda e JR [fora do campo]

conversando com o personagem e surpresos com a revela(;éo.

P: “E 0 meu ltimo dia de trabalho.”

V: “Hoje?” [Ela parece um pouco assustada]
P: “Hoje!”

V: “E o seu tltimo dia na fbrica?”

Ele: “Sim.”

- Tenho a sensacdo de chegar a beira de uma falésia, e que esta noite vou saltar no

abismo.”

vida.

V: “Oh, ndo...”

P: “Mas vou descobrir muitas coisas, sera completamente diferente, serd outra

- Amanha, estarei em minha casa.”

JR: “E amanha, o que vocé¢ ira fazer?”

P: “Eu penso que dormirei toda a manha.” (ambos riem)

JR: “Entdo...depois de amanha?”

P: “Sera a primeira vez que me aposento. Me sinto vazio (pausa).

- E assim...”
O personagem se cala, visivelmente emocionado, a tela fechada em close sobre

ele se escurece apds todos permanecerem em siléncio.

Fotografia 27

O homem aposentado.
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Fonte: Visages, Villages, 2017, <0:31:54°.

Cena 28 — “E por que esta atras e nao ao lado?” (1:10:46) Varda e JR se dirigem
a Havre, porto ao norte da Franca. E, portanto, local onde trabalham estivadores, um
ambiente essencialmente masculino. Varda convida trés esposas dos estivadores para
serem fotografadas e, assim, serem elas a compor o trabalho de painéis a ser exibido no
porto. Frente aos homens que Ihe rodeiam naquele momento, justifica o convite.

V: “... as esposas existem.”

Varda as encontra e as pede (voz-off) para falarem sobre si, pois entende muito se
falar dos estivadores, mas ndo de suas mulheres.

V: “.. desta vez, sera a vez delas terem a palavra”.

Vemos 0s seus rostos em close.

Em determinado momento, é-lhes pedido para falar sobre como se posicionam em
relacdo ao trabalho dos maridos (marcado por um sindicato forte e constantes movimentos
grevistas). Elas falam da relagdo com eles e cada uma vai tecendo o seu posicionamento
em relacdo ao trabalho exercido por esses. Uma delas diz:

P: “Mas ¢ verdade que estou sempre atras de Christophe, sempre apoiando”.

Ela é interrompida pela cineasta.

V: “E por que esta atrds e ndo ao lado?”
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Uma das mulheres esboca um pequeno riso, e aquela a quem fora dirigida a
questdo emite uma pequena exclamacédo de espanto. Em seguida, sorri, e, claudicante,
retoma a palavra:

P: “Sempre, sempre, ndo...sempre ao lado dele.”

A ampliacdo dos rostos das mulheres em close, a voz dirigindo-se a elas a partir
do escutado, aproxima o espectador da cena.

Filme 06 - Varda por Agnés (Varda par Agnés) — 2019

Cena 29 — “O mar tem sempre razio, e o vento e a areia.” No Ultimo filme da
cineasta, sua voz ritmada e de timbre compassado é escutada durante todo o documentério
(1:53:37). Ela explica um episodio do seu filme anterior, Visages, Villages (Varda, 2017),
dirigido por ela e JR, quando a maré rapidamente apagou um trabalho realizado por eles,
levando-a se pronunciar da seguinte maneira:

V: “O mar tem sempre razio, € o vento ¢ a areia”.

Ela narra, enquanto essas cenas retomadas sdo exibidas, que juntamente a JR
pensara em encerrar o filme Visages com uma cena na qual eles refletem sobre o
apagamento do trabalho. Nela, ambos estdo sentados em frente ao mar e vivenciam uma
tempestade de areia, provocando o desaparecimento deles, tal qual como a obra apagada.
Como sabemos, o filme ndo fora encerrado assim, e a cena é retomada para finalizar o
atual.

V: “Eu acho que € assim que eu vou terminar essa conversa [pequena pausa].

- Desaparecendo na névoa.

- Deixando vocés.”

A imagem dela e JR desaparecem da tela; acentua-se o barulho do vento
acompanhado por uma musica instrumental, em supressao dos outros ruidos e de sua fala.
O ultimo filme de Varda é encerrado com o silenciamento de sua voz.

Fotografia 28

Desaparecimento.
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Fonte: Varda por Agneés, 2019, ‘1:53:56’.

Secao 02.

Filme - Sans toit ni loi (1985)

Cena 30 - O pastor de cabras e sua filosofia. (0:31:55) Mona se dirige a uma
grande pastagem rural, a procura de um pastor de cabras indicado para acolhé-la. Ela entra
em um grande balcdo, onde estdo reunidos o pastor e sua familia (a esposa e o0 pequeno
filho), misturados a uma centena de animais. Ela avista 0 homem.

M: “Ola.”

P: “0Ola.”

P: “Na estrada com esse clima?”

M: “Nao foi escolha minha.”

P: “Mas ¢ a sua estrada?!”

M: “Sim.”

Ela observa todo o local e detém o olhar sobre a esposa do homem. Esta, agachada
junto as cabras, se apresenta subsumida no lugar e no meio dos animais.

M: “Bom dia!”

E: “Bom dia!”
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Mona continua perscrutando o local e langa uma questdo, sem dirigi-la
diretamente a qualquer membro do casal:

M: “Um rapaz diz que vocé me abrigaria. Estava certo?”

A esposa do pastor volta o olhar para o marido esperando a sua resposta. Ele se
dirige a Mona:

P: “Voce ri de suas proprias piadas.”

M: “Eu rio facil.”

A esposa do pastor intervém e, falando a este, propde o abrigo.

E: “S6 esta noite, possivelmente.”

Mona se abaixa para ficar rente a mulher e ambas iniciam uma conversa.
[-]

(0:33:08) No outro dia de manhad, sob os protestos da mulher, o pastor
rispidamente acorda Mona e, ap0s ele considerar sobre como é bom dormir, fala:

P: “Eu sei como ¢ estar na estrada.”

M: “Vocé ja esteve na estrada?”

P: “No6s mudamos com os rebanhos seis meses nas montanhas, seis meses nos
vales.”

M: “Com uma mulher e um rebanho ¢ diferente, € como mudar de casa.”

P: “Nao ¢ a mesma estrada que vocé percorre. Cada um tem seu modo de vida,
ndo ¢? As coisas sao assim.”

[...]
P: “Voce viaja sozinha? Nao se sente solitaria?”
M: “E bom estar s6.”

[...]

P: “Talvez vocé seja mais livre do que eu. Melhor para vocé. Eu escolhi um meio
termo entre solidao e a liberdade.”

M: “As pessoas me incomodaram por muito tempo, mas ja passou.”

P: “Vocé escolheu a liberdade total, mas vocé tem a soliddo total. Chega uma hora
que se continuar, vocé vai se destruir. VVocé caminha para a destruigdo. Se quer viver, tem
que parar. Meus amigos que ficaram na estrada estdo mortos agora, ou entéo se acabaram,
viraram alcooélatras ou drogados. Porque a soliddo acabou com eles.”

[...]
(0:36:18) Por intermédio de sua esposa, Mona descobre que o pastor € mestre em

filosofia.
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E: “Ele é mestre em filosofia.”

Imediatamente, Mona se volta para ele.

M: “Entdo o que esta fazendo aqui?”

P: “Voltando a terra.”

[...]

(0:39: 23) Mona e o pastor discutem acaloradamente, ele a interpela sobre néo os
ajudar na rotina do trabalho, ndo limpar o lugar disposto para ela morar e tampouco aceitar
fazer o que Ihe é proposto. Em determinado momento, ele diz:

P: “Vocé tem a cabeca oca.”

M: “Tem que ter alguma coisa nela?

- Tenho que virar pastora como vocé?

- Vocé ndo ¢ o Unico marginal.”

P: “Vocé ndo ¢ marginal.

- Vocé nao existe.”

Ela se levanta e raivosamente responde:

M: “Foda-se sua filosofia!

- VVocé vive na sujeira como eu!

- SO que trabalha mais!

- Se eu tivesse estudado, ndo viveria como vocé. Odiava ser secretaria. Abandonei
aqueles chefes! S6 que ndo para encontrar mais um no campo.”

A cena da discussao é encerrada com uma fala do pastor.

P: “Vocé leu muito conto de fadas. E uma sonhadora.”

Na proxima cena, ela esta de volta a estrada.

Cena 31 - Mona desperta medo... (0 :51 :09) Mona acompanha uma professora
bidloga que lhe dera carona, Sra. Landier. A mulher parece interessada em sua
companhia. As duas seguem viagem juntas e, enquanto Landier faz paradas para executar
0 seu trabalho, Mona aguarda no carro. Em um desses momentos, a professora conversa
com Jean-Pierre, um engenheiro agronomo e seu antigo aluno. Ela Ihe diz sobre Mona:

M: “Ela é uma garota estranha. Uma andarilha, selvagem e suja. Criou raiz no
meu carro.”

[.]

Jean-Pierre se dirige ao carro para conhecé-la. Ele tenta entabular uma conversa,

mas Mona o desconsidera rudemente. Quando ele se afasta, ela sai do carro e lhe pede

cigarros, tomando diversos desses quando a carteira lhe é ofertada. Eles iniciam uma
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conversa coloquial, mas logo se estabelece um mal-estar, pontuado por intervalos de
siléncio pesado. O personagem tem dificuldade em ficar face a face com Mona, e ela por
fim lhe diz:

M: “Eu te faco medo, ou o qué?”

Ele abaixa a cabeca calado.

Fotografia 29

Frente a frente com Mona (1).

Fonte: Sans toit ni loi, 1985, <0:52:11".

[.]
Logo em seguida, 0 acompanhamos com a sua esposa conversando sobre Mona.
Ele as compara fisicamente, depreciando a primeira:
J-P: “Existem princesas e sapos.”
[.]
Por um motivo aparentemente futil, o casal inicia uma discusséo, a esposa reclama
da falta de condic¢0es financeiras do casal. Ao que ele responde:
J-P: “Nao reclame. Aquela andarilha ndo tinha nada. Nada! Sem teto, nem

dinheiro!”
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A discussdo prossegue, a esposa de Jean-Pierre 0 acusa de, juntamente com

Landier, estar condoido de Mona, proferindo-lhe diversos termos pejorativos.
[-]

(1:29:58) Em outra cena, encaminhando para o fim do filme, Jean-Pierre avista
Mona em uma garagem de trem. Ela estd com uma turma de marginais que cometem
delitos, se drogam e bebem continuamente. Mona esta “chapada”, como ela mesma diz,
e bastante desnorteada, como se percebe nas cenas.

Em uma cabine telefénica, Jean-Pierre, no mesmo local onde Mona esta, liga para
alguém e descreve 0 seu estado.

J-P: “Se vocé pudesse vé-la!

- Que estado, um desastre! Me da nojo”.

[.]

Ele segue na cabine telefonica e diz entender por que Landier se afeicoara a Mona.

J-P: “Ouga, posso compreender essa confusdo, até eu me sinto perdido as vezes.

- Mas afundar assim...

Ele volta a olha-la. Neste momento, sem reconhecé-lo, ela golpeia a cabine
telefonica.

J-P ..., mas ela é louca.

- Ela me disse ‘Eu te assusto?’ Sim, ela me assusta.

Ele a observa vomitando, e continua a falar ao telefone.

J-P: Ela me assusta porque... me da nojo!”

Cena 32 - ... e também provoca compaixao. (0 :57 :36) Antes do acontecimento
acima, Landier recebe Jean-Pierre em sua casa. Enquanto ele a aguarda para irem
trabalhar, ela, no banheiro, sofre um acidente ao receber uma descarga elétrica. Ela é salva
por Jean-Pierre e Ihe fala como se sentira:

L: “Eu quase morri! Eletrocutada!

J-P: “Ja passou...”

L: “Eu quase morri.”

J-P: “Nao foi nada!”

L: “Uma luz muito forte!

- E verdade o que dizem. Vi momentos da minha vida...flashes de imagens.

- Demorou uma eternidade...”

Ela é interrompida pelo homem:

J-P: “Ouvi um barulho e entrei logo. Durou apenas alguns segundos.”
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L: “Eu estava lutando contra todas aquelas imagens...

- E estranho. Aquela moca a quem dei carona...ela voltou vérias vezes. Como uma
espécie de reprovacdo.”

Ela pede ajuda a Jean-Pierre para acha-la e trazé-la de volta. Landier se culpa por
té-la deixada sozinha, o que saberemos logo em seguida.

(0:59:54) Landier e Mona estdo no carro percorrendo um caminho campestre.
Subitamente, a primeira comunica a Mona que tera de deixa-la, pois retornara para a sua
casa. Mona parece surpreender-se, mas logo diz:

M: “Cada uma na sua, ndo?”

A professora lhe compra varios suprimentos e a deixa na entrada de uma mata. Se
despedem e Landier Ihe da um beijo. H& um clima comovente entre elas, cortado
rapidamente quando Landier entrega dinheiro para Mona. Esta, com um tom e sorriso
irbnicos no rosto, diz:

M: “Grana para o pao?”

Landier fica embaracada e Mona vai embora.

Fotografia 30

Fonte: Sans toit ni loi, 1985, ‘0:59:54.
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Cena 33 - Mona entra no império dos Mortos. (1:35:10) Essa cena se da em
seguimento a Cena 8 - Armadilhas. Anoiteceu na estrutura da vinicola que serve de abrigo
a Mona. Ela tenta se aquecer com uma vela, sua pequena chama bruxuleante aumenta a
atmosfera fantasmagérica do local.

M: “Nao consigo dormir.”

Ela parece delirar e ao deitar-se no solo diz:

M: Se a mamae Louise me visse na minha casa de rabanete... Eles sdo téo
pequenos, nem dé para comer.”

E segue:

M: “Esta frio.”

Do lado de fora, na entrada do local, encontra-se um cachorro, ele late e avanca
sobre a tenda. Mona reage e grita.

M: “Saia cdo estupido. V4 embora e morra.”

Fotografia 31

O cdo de Hades.

Fonte: Sans toit ni loi, 1:35:34°.

(1:37:00) De manhd, Mona sai do seu ultimo abrigo em busca de pédo. Ela

caminha até uma pequena cidade. O lugar esta vazio, as poucas pessoas ha rua correm e
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se protegem em suas casas. Saberemos que o lugarejo festeja o mardi gras'?, que tem
como uma de suas tradi¢Ges a perseguicdo dos que estdo na rua, jogando-0s em tonéis de
vinho e/ou assustando-os ao utilizarem fantasias horrendas. O ambiente apresenta um
tom surrealista, Mona sente frio e fome e anda a ermo como uma sondmbula. Ela é
atacada, € manchada de vermelho, e consegue fugir, deixando para trds qualquer
apetrecho que ainda carregava. O espectador pode vé-la bem fragilizada e parecendo estar
doente. Um pouco antes, em outra cena, ela dissera (1:24:58): “Estou cansada de
caminhar... cansada!”

Ela tenta retornar para o seu abrigo, mas cai no meio do caminho e néo se levanta
mais. Morre em uma vala entre a estrada e o local onde se abrigara.

Filme - Varda por Agnés (Varda par Agneés) — 2019

Cena 34 - Entre diretora e atriz. (0:23:00) Agnés Varda revisita o seu trabalho,
neste momento ela fala sobre o filme Sans toit ni loi (Varda, 1985) e sua personagem
Mona. Recortamos 0 momento em que ela fala do sentimento de raiva da personagem:

V: “E a colera de Mona que a mantém viva. Mas é o dizer ndo a todos, que a leva
a morte.”

Varda explica a estrutura do filme. E interessante perceber como, pela sua maneira
de apreender o tempo, ela revela o que gostaria.

V: “A estrutura do filme ¢ bem precisa.”

V: “Eu queria a camera andando pelas estradas com ela [Mona]. E para traduzir
ISSO para o0 cinema, eu utilizei travellings. Existem treze no filme. Os planos se movem
da direita para a esquerda, o0 que é chocante, porque contraria como lemos no ocidente.
Cada travelling dura um minuto. E nés acompanhamos Mona com sua mochila. Estamos
em grandes paisagens rurais, ndo particularmente charmosas. Ao final de cada travelling,
a camara deixa Mona para filmar um objeto ou elemento local. No filme, cada travelling
subsequente chega dez minutos depois, e sempre comega com um objeto ou elemento
refletindo o que vimos. Para meu prazer, eu montei um a um, um pequeno enigma, para
0 qual apenas eu conhecia o segredo. Em realidade, todo o filme é um retrato sobre a

forma de um travelling descontinuo.”

13 Dia que antecede a Quarta-feira de Cinzas, inicio da Quaresma. A expressdo mardi gras indica o contraste
com a Quaresma, durante a qual os cristdos “comem carne magra”, abstendo-se de carne. Geralmente
ligados a celebracdo do mardi gras, os carnavais sdo um tipo de celebracdo muito difundida na Europa e

na América do Sul (wikepédia.fr).
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A cineasta se cala e repete-se na cena atual o enigma do filme de Mona. A imagem
passa da figura da cineasta (até entdo filmada em travelling da direita para a esquerda)
para a de uma grande maquina rural, focalizada na passagem onde estava a cineasta.
Escutamos Varda enquanto a cdmara continua em movimento:

V: “No andamento do filme, dez minutos mais tarde... Esta I4! Este era o travelling
seguinte [focaliza-se um trator, que desaparece, a frente de um solido muro de pedra,
enguanto uma mausica toca]. A musica é a de Joanna Bruzdowicz [compositora polonesa],
composta exclusivamente para os travellings.”

E retomada uma cena do filme em que a personagem Mona caminha, logo ap6s a
imagem do muro, e escutamos Varda em voz narrativa:

V: “Uma surpresa encantadora, Sandrine chegou [breve pausa]. Sandrine
Bonnaire [atriz que aos dezessete anos representou Mona].”

A antiga cena de Mona é cortada para o rosto de Sandrine, agora reunida a Varda
no mesmo lugar da filmagem de Sans toi ni loi, trinta e quatro anos apds sua realizagéo.

Varda se dirige a Sandrine.

V: “Eu falei bastante sobre a estrutura do filme. E agora gostaria de discutir o que
significou o papel para vocé.”

S: “A primeira coisa que VOcé me disse sobre o papel foi: ‘Ela é uma garota que
nunca diz obrigada, que fede, e que diz a todos para se foderem.””

V: “Nos nunca discutimos de onde ela veio, ou porque ela estava na estrada. Era
sobre como ela vivia. Como vivia o seu cotidiano. Como ela encontra comida, onde ela
dorme, como ela se comporta.”

S: “No0s ndo a analisamos psicologicamente. Ndés focamos no que ela fazia. As
suas acoes...”

Ela é interrompida por Varda, que categoricamente afirma:

V: “No seu comportamento.”

Elas explicam como a atriz se preparou para a personagem aprendendo habitos e
acoes rotineiras de uma andarilha.

[....]

Relatam acgdes que Varda a orientou para aprender, “...coisas concretas de se
fazer”, como descreveu Sandrine.

(0:26:30) Apds tantos processos de assimilagdo das a¢des da personagem, Varda
relembra ter dito a Sandrine.

V: “Vocé me aceitou quando eu disse: Vocé é Mona, descubra-a.” (pausa)
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- “A sua propria rebelido entrou na personagem.”

S: “Eu simplesmente precisava estar 1a.”

V: “Sim. E vocé estava sélida e resistente!”

- “Nao fui amavel com vocé. Eu lhe causei uns tempos dificeis.”

A cena da conversa entre ambas € cortada para uma antiga cena do filme, em que
a personagem em close exprime exigentemente palavras de ordem para alguém (ndo visto
na cena), algo como: Vamos, vamos, siga!

Tanto nesta cena quanto naquela que Varda se coloca na montagem do enigma,
parece-nos que ela se mistura a personagem Mona.

Sandrine recorda-se de um dos momentos no qual Varda Ihe causara dificuldades.
Ela descreve como cavara todo um jardim e suas méaos se encheram de bolhas. A época,
mostrou as maos para Varda [repete 0 mesmo gesto] e disse:

S: “Bolhas de verdade Agnes, como vocé queria!”

A atriz imita a postura e o tom de voz impaciente com que Varda Ihe respondera
a epoca:

S: “Sim, esta bem!”

Ambas riem e Sandrine, acrescenta.

S: “Isso me enervou!”

V: “Eu deveria ter lambido as suas bolhas [simula 0 ato] em agradecimento!”

As duas riem novamente e seguem falando da personagem.

V: “O filme é incomum, porque vocé esta morta no inicio dele.”

S: “Mesmo eu sendo jovem eu imaginei a minha prépria morte. Obviamente!”’

V: “E nos te obrigamos a fazé-lo. Colocando-a em um pacote fechado como um
cadaver.”

S: “Isso ¢ totalmente angustiante.”

V: “Sim. Vocé sabe que o cinema poder ser muito humilhante. Mas, o que mais
me impressiona é; vocé tem um projeto, vocé escreve, voceé o realiza, com uma atriz como
VOCE ..., mas, durante o seu curso as coisas podem parecer angustiantes.”

Filme - Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) — 2000

Cena 35 - Francois “O senhor da cidade.” O primeiro encontro entre Varda e
Francois ocorre no intervalo entre 0:55:36 e 0:58:51. As falas que sdo importantes para
nos sdo aqui reproduzidas.

Varda procura Frangois ap6s muito ter escutado sobre ele, e narra (0:55:37):
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V: “Nao paravam de contar esse episddio, e eu ndo parava de pensar nele no quarto
do hotel. Filmamos e vamos filmar pessoas que frequentam o lixo, mas com razdes
diferentes para o fazer. Cada um do seu jeito.”

Varda, sentada em uma praga junto a Frangois, relata (0:56:02):

V: “Nos disseram: ‘Ele usa grandes botas, ¢ ele recolhe tudo’.”

F: “Vivo quase 100% das coisas que recupero.”

Segue imagens dele recuperando o lixo e explicando:

F: “Todo mundo, rico ou pobre, joga comida fora. Por qué? Porque somos
estlpidos com a comida.”

[...]

Prossegue explicando o desperdicio alimentar (0:56:42):

F: “Eu me alimento 100% do lixo ha mais de dez anos, ha uns dez ou quinze anos,
e nunca fiquei doente.”

Varda lhe pergunta se ele ndo tem trabalho, ao que ele responde:

F: “Tenho um emprego, salario, nimero de seguranca social.”

V: “Entdo nao ¢ por necessidade que recolhe.”

F: “Absolutamente. Absolutamente, nio!

- Recuperar, para mim, ¢ uma questdo de ética, porque acho absolutamente
escandaloso haver tanto desperdicio pelas ruas”.

Ele remonta as grandes catastrofes provocadas pela humanidade, como o desastre
ambiental Erika'*. Concomitante a sua fala, imagens da tragédia sio exibidas (0:57:52):

F: “Aves marinhas, pinguins e outros, todos os que sofreram com o 6leo da Total
Fina Oil, todos os que sofreram maximamente por causa dessa sociedade
ultraconsumista, que morrerdo nas redes e nao voltardo as suas ilhas, é por eles que eu
sou um ativista.

- Todos os outros podem apodrecer em seus apartamentos, no seu lixo, que eu
ndo ligo. As aves primeiro!”

Ele se afasta e segue marchando, as suas botas séo focalizadas.

V: “Vocé sempre usa botas?”

14 Referéncia ao desastre ambiental de 1999 causado pelo naufragio do petroleiro "Erika" e 0 consequente

derramamento de 6leo no Atlantico, atingindo cerca de 400 quildmetros do litoral francés.
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F: “Sim, as botas de borracha tém duas vantagens. Primeiro, neste terreno hostil
elas sdo muito Uteis. E depois, ha também o aspecto psicoldgico, com estas botas, me
sinto o senhor da cidade.

- Todos os idiotas jogam tudo fora, eu passo logo depois e faco a festa.”
Fotografia 32
O senhor da cidade.

Fonte: Os catadores e eu, 2000, 0:58:51°.

Filme - Dois anos ap6s (Deux ans apres) — 2002

Cena 36 - “O homem de Aix que tinha grandes botas.” O segundo encontro
entre Varda e Francois se da no intervalo entre 0:35:14 e 0:38:31. Ele vai visitar Agnes
em Paris, e ela lhe diz (0:36:38):

V: “Nos vimos vocé andando por Aix [Aix Provence, cidade francesa onde ele
habita], orgulhoso e virtualmente proclamando o direito de recuperar as coisas.”

F: “Dois anos depois, eu ainda proclamo pelo direito, mas esse direito ndo me ¢
mais concedido.”

Varda manifesta a suposicao de ele ter vivido algum problema, ja que, ha algum
tempo, ele Ihe ligara de um local alheio a sua residéncia.

F: “Eu ndo estava exatamente em casa, estava na enfermaria psiquiatrica.”
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A propria Varda inicia a narrativa sobre o que lhe ocorrera. Francois levou objetos
para sua casa e 0s armazenou, alguns na area comum aos demais moradores (séo exibidas
imagens do local onde ele guardara os objetos).

Francois prossegue a narrativa:

F: “Os vizinhos chamaram a policia. Houve problemas entre mim e eles.”

V: “E entao?”

F: “A policia considerou necessario [grande suspiro de Francois] me colocar sob
observacao psiquiatrica.”

V: “Como vocé se sentiu?”’

F: “Foi dificil. Senti-me vitimado [pausa] e condenado.”

V: “Condenado por quem? Pela sociedade?”

F: “Pela sociedade possivelmente. Eles ndo gostam do jeito que eu vivo.”

V: “Um vizinho ndo disse que vocé era legal?”

F: “Ser legal ndo ¢ suficiente para eles. Vocé tem que ser normal também.”

V: “O que aconteceu com suas botas?”

Neste momento os seus pés sao focalizados. Ele usa calcados menos ostensivos,
bem diferente daqueles usados em suas caminhadas pelas ruas de Aix-Provence. S&o
resgatadas do primeiro filme as imagens dessa marcha e exibidas enquanto ele fala.

F: “As botas sao muito simbolicas, porque quando fui internado elas estavam
desgastadas e foram para o lixo. Entdo, o que o lixo deu, o lixo levou.”

Ele segue: “Eu ndo sou mais o senhor da cidade. De certa forma eu sou o
prisioneiro da cidade.”

Ap0ds essa fala, Varda exibe a filmagem de um programa de TV chamado Nulle
par tailleurs (Em nenhum outro lugar), para o qual Frangois concedera uma entrevista e
da qual ela participara. Destacamos 0 nome do programa pois nos remete ao lugar em que
Francois se encontra, “em nenhum outro lugar” daquele o qual ele contesta, qual seja, 0
lugar dos objetos destinado ao servigco-dos-bens. No programa, vemos essa logica se
repetindo.

Enquanto cenas do programa séo exibidas, Varda narra o comportamento de
Francois durante a entrevista:

V: “Ele tinha certeza do seu direito e das suas escolhas.”
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Fotografia 33

O prisioneiro da cidade.
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Fonte: Dois anos apds, 2002, ‘0:39:02".

Francois responde as perguntas dos dois apresentadores do programa; eles querem
saber se durante dez anos ele viveu 100% do consumo do lixo, como sempre repete. Um
dos moderadores pergunta (0:37:00):

M “Agnés [ele aponta para a cineasta] diz que é escolha sua [se refere a
alimentacdo baseada em restos alimentares].”

F: “Absolutamente. Eu sou alguém que come 100% do lixo.

- As células do corpo sao regeneradas a cada sete anos, entdo eu sou 100% lixo.

- Minhas roupas sdo 100% de lixo.

- E uma escolha por razdes éticas.

- O que eu odeio ver é pessoas em todo 0 mundo passando fome.

- Esse sempre serd o caso, mas acima de tudo eu odeio ver tudo que as pessoas
jogam fora.”

As perguntas seguem em torno do que é mais concreto em sua acdo de coleta dos
objetos, como demonstra a pergunta da outra moderadora (0:37:54):

M2: “Qual a melhor coisa que ja encontrou?”

Francois se refere a uma singular iguaria francesa:
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F: “Um foie gras!® enchido a vacuo.

- Qualidade méxima...Pato embalado a vacuo”.

Ele prossegue dizendo da qualidade dos alimentos que encontra no lixo.
Nesse momento, parecendo inquieta, Varda intervém:

V: “Esse desperdicio € escandaloso, entdo, catar faz sentido.”

Mas o rumo da discussdo prossegue na mesma direcdo. Francois fala da falta de
sentido em se jogar fora alimentos pereciveis obedecendo as normas rigorosas da
industria alimenticia.

A lacdnica pergunta final se restringe a possiveis patologias contraidas por
Frangois em consequéncia do seu modo de vida (0:38:26):

Mz2: “Vocé nunca fica doente?”

Ao que ele responde exultante e orgulhoso:

F: “Nao, jamais, jamais!”

15 Termo que em francés significa "figado gordo" — é o figado de ganso ou pato que foi forcosamente
alimentado a exaust&o, o que levou a hipertrofia lipidica do 6rg&o. E considerado uma das maiores iguarias

da culinaria francesa (“Foie Gras”, 2023).
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Capitulo 2

Inspiragéo, Criagdo, Compartilhamento
A personalidade do artista, no comeco um grito, ou uma cadéncia, ou uma
maneira, e depois um fluido e uma radiante narrativa, acaba finalmente se
clarificando fora da existéncia, despersonalizando-se por assim dizer. A imagem
estetica, na forma dramaética, é a vida purificada nela e tornando a se projetar para
fora da imaginagdo humana. O mistério da criacdo estética, assim como o da
criagdo material, entdo se realiza. O artista, como o Deus da criacdo, permanece
dentro, junto, atras ou acima da sua obra, invisivel, clarificado fora da existéncia,
indiferente, raspando as unhas dos seus dedos.
—James Joyce, Retrato do Artista Quando Jovem
Iniciaremos o capitulo apresentando Varda a partir daquilo que ela langa como
fundamental em seu trabalho. No seu Gltimo filme em vida (Varda, 2019), ela realiza uma
autobiografia e em sua fala inicial j& nos oferece pistas sobre a maneira como constroi o
seu trabalho, trazendo elementos indicativos do seu modo de gozo, o que dira do seu estilo
e da posicao ocupada no ato criativo.
Gravura 2

A cineasta em cena

Fonte: Varda por Agneés, 2019, ‘0:03:50°.
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As Palavras Guias da Obra Vardadiana

Na abertura do filme, Varda encontra-se sentada em uma cadeira de diretora de
frente a um teatro lotado. Ela se dirige ao publico e apresenta as diretrizes para realizacéo
de sua obra.

Ha trés palavras que sdo muito importantes para mim: Inspiracdo, criacdo e
compartilhar. Inspiracdo é a razdo por que se faz um filme, quais ideias, quais
circunstancias, quais acasos acendem o desejo e te fazem trabalhar para fazer um
filme. A criacdo é como fazemos um filme, quais 0os meios que vocé usa? Qual
estrutura? Sozinha ou ndo? Em cores ou ndo? A criagdo é trabalho. A terceira
palavra é compartilhar. Ndo fazemos filme para assisti-los sozinhos. Fazemos
filmes para mostra-lo. No fundo, necessitamos saber por que fazemos esse
trabalho. Estas trés palavras me guiaram. (Varda, 2019, 0:04:23, grifo nosso)

As palavras guias sdo reveladoras do seu processo de criagéo, razéo pela qual nos
deteremos nelas. A “inspiragdo” ¢ apontada como a razdo para se fazer um filme, tendo
no acaso um dos elementos responsaveis por acender o desejo. O acaso é muito presente
na obra vardadiana. No filme Visage, Villages (Cena 25 — O jogo), ela o sinaliza como
abertura para o prazer na filmagem: “O que gostei foi que, por acaso, encontramos
pessoas incriveis”, e o reafirma “...o acaso sempre foi o melhor dos meus assistentes”.
Quando indagada por JR (seu parceiro nesse filme) se o acaso ira trabalhar por eles, ela
responde: “Possivelmente. Possivelmente”, deixando as certezas ao seu encargo.

Na cena, o enfrentamento do vazio incomensurdvel da morte, representada pela
deterioracao do corpo da cineasta, abre um canal de criagéo entre os dois cineastas. Varda
descreve as suas limitagdes fisicas em decorréncia do seu envelhecimento; ele reage: “Eu
proponho te ajudar a capturar o madximo de imagens antes que tudo se esvanega.” Ela
imediatamente lhe diz: “Antes que seja tarde demais para mim, ¢ isso?!”. Ambos
atravessam o mal-estar gerado com a constatacéo do inevitavel (a proximidade da morte),
e iniciam os acertos sobre como faréo o filme.

Eles partem do incontornavel para fazer o trabalho, para se colocar em acéo, para
se abrir ao acaso e fazer dele um dos melhores assistentes, permitindo-se lidar com o
inesperado e se opor a morbidade ou a precipitacdo diante dele. Varda encerra o mal-
estar surgido: “E isso... aprendemos a nos conhecer, mas quero falar sobre o que
filmamos.” Iniciam entdo um belo jogo (retratado nas fotografias 23-25) em que parecem
celebrar entre si um acordo. Trata-se de uma sequéncia de movimentos realizados na mesa

onde compartilham o café da manha. Os seus pratos sdo focalizados, preenchidos,
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esvaziados e, por fim, em um movimento de suspensdo, compartilham um alimento. A
partir dai, acertam partir juntos para a estrada sem destino definido. O espectador pode
ver Varda mudando de posi¢do em relacdo a JR, agora ¢ ela quem lhe pergunta: “Esta
bem, vamos embora. Mas aonde vamos?”’.

A inspiracdo da cineasta possui no acaso (0 inesperado) motivos para acender o
seu desejo. Mas de que ordem é esse elemento, inspirador e determinante em sua obra?
Apelamos, inicialmente, para a questdo do anonimato na obra documental vardadiana. A
cineasta elegeu prioritariamente em seus documentarios retratar pessoas e eventos
encobertos pelo véu do desconhecido, escolha devidamente alardeada por ela propria em
diversos momentos.

Por exemplo, quando ela narra o motivo de trabalhar com JR: “Pessoas reais...
pessoas reais sdo 0 coracdo do meu trabalho. Isto que me aproxima de JR, este artista
fotogréafico urbano que com o passar dos anos aproximou-se das pessoas reais. NOs
tinhamos um desejo de fazermos juntos um filme de encontro com pessoas. Desta vez em
areas rurais francesas” (Varda, 2019, ‘1:46:29%).

A abertura ao inesperado ¢ o motivo do seu encontro com JR. O desejo de
trabalhar com este se deu ao conhecer suas obras, em especial painéis com grandes rostos
anonimos. O inesperado campo de inspiracdo vardadiano sera muito bem localizado no
circuito invocante, principalmente pela sua posicao de suposicao do sujeito a advir. Para
trabalhar aberta ao acaso e para 0 que este permite construir em sua obra, a artista se
relaciona com a forma como o outro se implica em sua obra.

Varda se refere a segunda palavra, “criagdo”, como sendo trabalho, articulando-a
a elementos estruturais do seu fazer, como os meios a serem utilizados, a estrutura, se o
filme serd4 em cores ou ndo etc. Na primeira parte do terceiro capitulo, nos ocuparemos
de apresentar como ela o realiza pelo modo de escansdo, o0 que permite o desvelamento
do objeto a e estabelecendo, dessa forma, um jogo com o espectador.

Finalmente, a terceira palavra, o ato de “compartilhar”, cujo propdsito ela indica:
“Nao fazemos filme para assisti-10s sozinhos. Fazemos filmes para mostréa-lo. No fundo,
necessitamos saber por que fazemos esse trabalho” (grifo nosso). Trés frases para
apreender a importancia desse ato como elemento norteador em sua obra. A primeira
constatacdo indica a importancia do outro; a segunda, o enderecamento. Entendemos nédo
se tratar de um mostrar referente a visibilidade limitada do campo especular, mas um
atravessamento do campo imaginario, um chamamento ao sujeito do inconsciente. A

ultima frase diz da necessidade de encontrar resposta para o ato criativo. Parece-nos que
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é no compartilhar/enderecar a sua obra que Varda encontra sentido para o seu trabalho,
de tal maneira que, ao se fazer enderecar, ela constitui um espaco que desafie a alienagédo
e invoque a palavra do sujeito.

A importancia do inesperado e da implica¢do do outro na obra vardadiana a leva
a construir uma obra invocante em um estilo filmico ndo propicio ao advento do sujeito.
Adiante, faremos a discussdo da posi¢do ocupada por Varda ao se fazer enderecar. Para
tal, primeiro destacaremos elementos do circuito sublimatério e alguns modelos de
amarracdes borromeanas, como forma de nos ajudar a pensar a construcdo do espaco de
enderegcamento da cineasta.

A Sublimacio e Alguns dos Seus Elementos

No circuito sublimatorio, a pulsdo ndo se satisfaz em metas sexuais, mas ainda
assim a satisfacdo obtida é comparavel ao resultado sexual. Essa forca pulsional mantém,
independentemente do seu destino, a libido sexual, e, ainda que orientada para uma outra
meta, aporta um gozo equivalente, possuindo a tarefa de satisfazer as exigéncias do Eu
sem provocar a repressdo, ao ndo idealizar o objeto superestimando-o sexualmente.

Sabri (2022) lembra que, em Freud, a sublimacéo confronta a falta, esta sempre
ligada a subtracdo essencial da castracdo articulada a privacdo. Entretanto, contornar a
falta por meios sublimatorios implica em um modo de gozo que opera diferentemente
segundo as estruturas psiquicas. No seminario da ética, Lacan (1959-1960/2008)
apresentou como subversiva a saida para a convocagdo desse gozo no real. Devemos
considerar que a satisfacdo ndo se localiza no campo imaginario e nem no simbolico,
tornando-se impossivel de situar-se ao lado da Coisa por esta encontrar-se para alem do
que € possivel simbolizar. Assim, a sublimacéo ¢ inacessivel estruturalmente e se realiza
somente pela subverséo.

Mais adiante, Lacan (1964/1985c) situou a transgressdo realizada pela via
sublimatdria como a unica forma permitida ao sujeito em relag&o ao principio do prazer.
O sujeito se apercebera que seu desejo € apenas contorno do apreendido do gozo do Outro,
e, levado pela intervencdo deste, se apercebe de um gozo mais além do principio do
prazer.

A criacdo do objeto artistico € transgressiva ao permitir tratar o excesso indomavel
do gozo real e ndo o acessar, porque isso seria mortal. Mas, ainda que com 0 acesso
interditado, a criagcdo implica em uma travessia e uma obtencéo de satisfacdo conhecidas
como o circuito sublimatdrio. Para a construcdo desse percurso, o enodamento entre o

imaginario e o simbolico em sua relagcdo com o real pode se concluir com a construcao

92



do objeto a pelo qual ocorre a sublimagdo ou esse mesmo enodamento constituir-se em
um obstaculo a essa operacdo (Sabri, 2022).

No campo do imaginario, 0 gozo situa-se ao lado da Coisa e encontra seu interesse
no fato de ser um excesso irrepresentavel, ndo se tratando, portanto, da experiéncia de
satisfacdo real. A representacdo simbdlica, operacdo de rebaixamento, ocorre quando o
Outro é reduzido ao pequeno outro, sendo, portanto, atenuadora (Sabri, 2022). Ao fim do
circuito pulsional sublimatorio, surge um novo sujeito - ein neues Subjekt -, expressdo
empregada por Freud (1915/2013).

Dedicaremos um espago para discutirmos esse surgimento, tendo em vista ndo
apenas as polémicas e controvérsias em torno da discussao sobre o0 seu aporte, como
explanado por Laznik (2004), mas sobretudo pela importancia que este reserva a
compreenséo dos efeitos na pulséo invocante.

O Novo Sujeito

Vejamos em qual momento do texto As pulsdes e os seus destinos (Freud,
1915/2013) surge a no¢&o de novo sujeito. E precisamente quando Freud se empenha em
descrever o destino dos pares pulsionais basicos, combinando dois movimentos
complementares: a inversdo da atividade pulsional no corpo propriamente dito e a
inversdo do objetivo de uma satisfacdo buscada no modo passivo (se fazer visto, se fazer
tocar). Freud, ao descrever a inversao da satisfacdo no modo passivo, evoca a presenca
de um novo sujeito (Penot, 2001).

A partir dos trés estagios da atividade pulsional, Freud (1915/2013) combinou
gramaticalmente as posicdes do sujeito-agente, segundo as trés vias de acdo (ativa,
reflexiva e passiva) com os trés tempos pulsionais, sinalizando o surgimento do novo
sujeito. O autor adotou como referéncia dessa dindmica o par pulsional sadismo-
masoquismo, no qual o sujeito se transforma passivamente para atender ao outro e assim
podemos pensar o Eu que porta a fantasia. Em oposicéo a essa dinamica, ele parte do par
de opostos voyeurismo-exibicionismo para indicar o surgimento do sujeito que se mostra
no intuito de ser observado.

Nessa dindmica, interessa-nos a observagdo que Penot (2001) realiza acerca da
auséncia de um outro par pulsional: se escutar e fazer escutar. Para esse circuito
(reconhecido como invocante), Freud ndo fez a discussdo, pois teria que tratar de um
outro registro, 0 imaginario. Veremos que Lacan fundou essa discussdo ao nominar o
novo sujeito pulsional como outro. E uma discussdo bastante complexa, que requer que

nos detenhamos nela.
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Para Lacan (1964/1985c), o ponto de inflexdo do movimento pulsional reside n&o
na via gramatical apontada por Freud (puro involucro pulsional) e, sim, no vaivém por
ele estruturado; € este movimento o responsavel pelo surgimento do novo sujeito. O autor
destacou a importancia do circuito pulsional, privilegiando a pulséo escépica, estruturada
e nominada a partir do Schaulust freudiano. Pois fora pelo olhar no jogo pulsional
sadomasoquismo que Freud indicara o nascimento do novo sujeito. Lacan, atento ao
ocorrido em cada volta do circuito pulsional, apontou a necessidade de distinguir o
terceiro tempo pulsional pelo que nele aparece, mas também pelo que ndo aparece. No
encerramento do circuito pulsional surge um novo sujeito; ndo que ali ja houvesse um
sujeito pulsional, o novo é justamente vé-lo aparecer. Este aparece na construcao
pulsional que permitiu o fechamento do seu curso circular, e ¢ somente com sua aparicao,
no nivel do Outro, que se constata a funcéo pulsional.

Penot (2001) destacou essa construgédo de Lacan como surpreendente pelo fato de
0 sujeito atingir a dimensdo do Outro (lugar de todos os significantes), mas, a0 mesmo
tempo, atingir também a do outro real (aquele que assegura de inicio a funcdo materna).
E essencial entender claramente que qualquer circuito pulsional busca por algo, que tem,
a cada vez, de responder no Outro. Nesse momento, o sujeito nascerd a medida que no
campo do Outro surge o significante.

Laznik (2004) reiterou o assegurado por Lacan, sobre ndo existir um novo sujeito
antes do terceiro tempo pulsional, e prosseguiu a discussdo de Penot sobre o confronto do
sujeito cindido com a alienacéo. Inicialmente, ela retomou Freud, entrelagando os trés
tempos pulsionais a posicdo gramatical do sujeito. No primeiro tempo, 0 sujeito é ativo,
indo em direcdo ao objeto externo; no segundo, ele é reflexivo, tomando como objeto
parte do proprio corpo; ja no terceiro, o sujeito, passivamente, se faz ele mesmo o objeto
de um outro — surge, entdo, o famoso novo sujeito.

Feito esse exercicio, a autora discutiu sobre qual outro Lacan se refere ao afirma-
lo com o mindsculo, levando-a a construcdo de algumas observacbes acerca do novo
sujeito. Para a autora, 0 novo sujeito — a despeito de toda discussdo que a nomeagéo
lacaniana tenha provocado — é o mesmo de carne e 0sso, e ndo aquele com o maiusculo.
Portanto, compreendendo o campo do sujeito pulsional como o do pequeno outro, dois
problemas sdo suscitados: o da real alienacdo suposta por esse lugar; e o da relacdo entre
ele e o sujeito do inconsciente, o grande Outro. Para a autora, o sujeito da pulsdo sustenta
a possibilidade do primeiro tempo de causacdo do sujeito, a alienacéo.
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Para entender a posicdo do sujeito pulsional, Laznik (2004) realizou, na obra
lacaniana, um tracejamento sobre 0 campo do outro e o do inconsciente. Ela indicou que,
no Seminario A angustia (1962-1963/2005), Lacan avancou sobre o Outro real, o
primordial (que para o paciente ocupa o lugar da mae), que tem um duplo papel a
desempenhar. Ele era certamente o outro da relagdo dual, e, a0 mesmo tempo, o Outro,
mas ndo sé. Era também, enquanto Outro barrado, suporte do olhar constituinte do eu no
espelho plano opaco. Desde o Seminario As formacdes do inconsciente (1957-1958/1999)
—a propésito da terceira pessoa do chiste, aquele que escuta e ratifica —, Lacan introduziu
a nocgdo de um Outro real corporificado na figura de um outro do grupo.

A autora continuou apontando as construcdes lacanianas no Seminario Os quatro
conceitos fundamentais da psicanalise (Lacan, 1964/1985) acerca do outro pulsional, ,
onde ele enunciou o assujeitamento do Eu a um pequeno outro, meio pelo qual o gozo é
fisgado. Por isso, esse pequeno outro torna-se sujeito da pulsdo. Mas, por outro lado, no
mesmo Seminario, vemos Lacan enunciar a submissdo do mesmo sujeito ao campo do
Outro: "... 0 sujeito sé é sujeito por seu assujeitamento ao campo do Outro.” (p. 178)

Por fim, Laznik (2004) formulou o seu proprio entendimento sobre o outro
pulsional. Pareceu-lhe que, no terceiro tempo do enlagcamento pulsional, instaura-se a
alienacdo na dimensdo do real. Neste tempo, o Eu se faz objeto para um novo sujeito, que
ndo é o Eu, mas o outro. Portanto, nessa compreensao, falar de alienacéo real parece
sustentavel (mesmo ndo sendo enunciada como tal por Lacan), visto que o sujeito do meu
circuito pulsional ndo é o Eu, mas o outro. Essa alienacdo real se enoda a alienagdo
simbolica, levando em conta o fato de que quando Eu falo, falo por meio dos significantes
do Outro, numa alienacdo inevitavel. Finalmente, o assujeitamento a esse outro — sujeito
da pulsdo — tende a dar ao Eu um corpo, através do enodamento possivel com a dimenséo
imaginéria da alienacdo, aquela que implica a constituicdo do eu na imagem especular do
semelhante.

Encerraremos essa discussao por aqui, retomando-a posteriormente, a partir da
leitura do o(O)utro®® pulsional (Vives, 2018a, 2018b), proximo ao apresentado em
Laznik, mas situado diretamente no circuito da pulséo invocante. O autor, orientado pelo

elemento invocante em sua terceira volta, diz desse o(O)utro capaz de sustentar em si a

16 A grafia o(O)utro, permite observar visualmente a formagéo do sujeito pulsional no encontro do outro

cindido e o Outro do inconsciente.
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alienacédo, ao promover na terceira volta pulsional um outro movimento que ndo somente
0 de apassivamento.
A Coisa

Lacan (1959-1960/2008a) nomeia das Ding (traduzido do alem&o para o
portugués como a Coisa) aquilo que se refere ao campo do sujeito, mas ndo resumido a
submissdo pela mediacdo significante. E um campo sem precisdo topoldgica
compreendido pela hiancia entre aquilo que ganha significacdo e aquilo que ndo possui
representacéo.

Reconhecemos nessa hiancia a esfera operada por Varda, uma vez que a cineasta
insiste em se guiar por aquilo que surge inesperadamente. Para ela, 0 acaso serve como
guia e funciona como possibilidade de acender o desejo, operacdo psicanaliticamente
assentada nas ranhuras (hiancia), onde buscamos a expressao do inconsciente. Sobre esta,
Lacan (1964/1985a) tomou a escrita como referéncia e dizia que, frente a um tropeco, um
desfalecimento, uma rachadura numa frase escrita, alguma coisa se estatela e faz surgir a
auséncia. Fendmenos onde Freud tipicamente procurou o material inconsciente, ali, onde
alguma outra quer se realizar, surge o nonsense, com estranha temporalidade. A producéo
ocorrida no campo da hiéncia se apresenta como um achado, como o objeto reencontrado
no trabalho sublimatorio.

Objeto a

Sabri (2022), ao discutir o processo sublimatério, categorizou-o em cinco
paradoxos pulsionais. O primeiro, aquele no qual o objeto dotado de significacdo
(representacdo imaginaria, objeto narcisico e especular) consegue ter um valor de
representacdo da Coisa, isto é, do objeto real e sem imagem, o objeto sem significado.

O segundo refere-se a caracterizag¢do da sublimagdo como um processo que parte
do principio do vazio da Coisa. Um vazio impenetravel, que, em algum momento, pode
ser velado por outra coisa distante do real da Coisa, como o objeto da imagem especular
do sujeito i(a). Esse velamento ocorre quando o sujeito se identifica com a representacédo
imaginaria de si préprio. Portanto, percebemos o delineamento de um jogo entre o velar
e o desvelar a Coisa.

O terceiro € a operagéo realizada pelos objetos sublimados, que acabam sendo as
bordas do vazio que velam, imprimindo uma dinamica entre aqueles que recobrem o vazio
real da Coisa, irrepresentavel para o sujeito, desvelando o vazio que vem reapresenta-lo.

Assim, 0 objeto sublimado pode ser elevado a dignidade da Coisa, como o exemplo do
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amor cortés (Lacan, 1959-1960/2008a) cercado pelos poemas e pelos ritos, ao envolver o
vazio central.

Ainda utilizando como exemplo 0 amor cortés, o quarto paradoxo seria a posi¢do
do poeta. Este, ao sublimar a figura feminina tem a impressdo de preencher seu proprio
vazio como sujeito do significante, possui a ilusdo de satisfazer seu desejo com esse
objeto que &, no entanto, as bordas de um vazio. Uma mulher vem cobrir o vazio com o
enigma da feminilidade, mas, tratada por uma sublimacéo cortés, acaba por reapresentar
0 vazio que esconde.

O quinto paradoxo deriva do anterior: a sublimagdo nem sempre se exerce no
sentido do sublime. A Idgica lacaniana do amor cortés vai do objeto imaginario desejado
ao vazio do Outro simbolico, passando pela inacessibilidade deste objeto agora
sublimado. O objeto imaginario nao cobre o vazio e, ao ser elevado a sua coisidade pela
sublimacéo, cria um vazio.

Os pontos perfilados em Sabri (2022) acentuam no processo sublimatério a
centralidade e funcdo do objeto a, destacando como ele modifica paradoxalmente o
circuito pulsional repetitivo sintomatico e confronta o sujeito com o que ha de central na
Coisa, o real. A Coisa requer continua definicdo topoldgica para ser concebida. O
movimento sublimatorio pode promover o seu desvelamento na ordem do real primordial,
naquilo que padece de significante, isto é, em sua totalidade, tanto naquilo que é do
sujeito, quanto no real que ele lida como sendo-lhe exterior.

O desvelamento ocorrido a partir do movimento pulsional se pauta na
movimentacdo do significante em torno do objeto. Para Porge (2018), o objeto a é quem
faz cocegas na Coisa por dentro. Ao situar a tendéncia pulsional no segundo nivel do
grafo, o da articulacdo significante inconsciente, Lacan afirmou que a tendéncia de
satisfacdo sublimatdria é obtida pela mudanga de seu objeto e sem recalque. Mas ndo ha
nenhum objeto novo. Pode-se até mesmo dizer que o objeto é a propria mudanca de
objeto, ou mesmo a mudanca de objeto elevado a dignidade de Coisa.

O autor insistiu na caracteristica da sublimacao de obter satisfacdo por outra via
que ndo pelo recalque, e o fez para demonstrar que, implicita ou explicitamente, ela requer
uma passagem do ndo-saber ao saber. Ndo o saber da mestria, mas sim o do
reconhecimento do desejo como metonimia do discurso da demanda. A relacdo
metonimica, de substituicdo de um significante por outro, designa o desejo propriamente
dito e ndo se encerra no novo objeto, tampouco no objeto anterior, mas na realizagéo da

mudanca do objeto em si.
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E no campo psiquico, entre o significante e aquilo que no é, que a Coisa se
reapresenta por um objeto que assume o lugar de reencontrado, nunca perdido. E somente
por esse “reachado” que se sabe que ele fora perdido. O achar toma a dianteira do
procurar, essa é uma busca antipsiquica, realizada na cadeia significante. Pois o lugar e a
funcdo psiquica estdo para além dessa cadeia, para além do principio do prazer. O achado
regula incessantemente a tensdo de todo o aparelho psiquico, conduzindo o sujeito
interminavelmente ao encontro do significante (Lacan, 1959-1960/2008b).

O Objeto Elevado a Dignidade da Coisa. Lacan (1959-1960/2008b) salientou
que o circuito pulsional sublimatério é marcado pela importancia de circundar a Coisa,
sendo o objeto a elevado a condicdo de sua representacdo. Entretanto, a condi¢do de
elevacdo do objeto ndo se resume ao seu valor estético. O problema da sublimacéo reside
na manifestacdo de sua forca criadora em diversas formas, € a arte ndo é a Unica. Para o
autor (Lacan, 1959-1960/2008a), é a ética que dimensiona a criacdo de valores
sublimatorios socialmente reconhecidos.

O objeto pensado em seus fundamentos narcisicos orienta o sujeito, especificando
as suas direcBes, 0s seus pontos atrativos naquilo que surge como tendéncia em seu
mundo. Nesse caso, 0 objeto interessa por ser mais ou menos a imagem do campo
imaginario. Assim, ndo podemos falar do objeto elevado a condicdo da Coisa, pois esta
ndo esta no &mago da economia libidinal. Lacan alertou, portanto, sobre a insuficiéncia
de nos atermos apenas a trajetoria pulsional para que o objeto venha a desempenhar sua
funcdo sublimatoria.

Quando ocorre essa elevacdo do objeto? Retornemos ao paradigma do objeto
sublimatério, o amor cortés. Lacan (1959-1960/2008a), no Seminario A ética da
psicanalise, afirmou que, para este se tornar disponivel, apreendido culturalmente, é
necessaria sua cisdao do campo do imaginario, é preciso que algo tenha ocorrido em
relacdo ao desejo. O amor cortés a uma mulher, o alvo do objeto cantado, honrado e
desejado, mas inacessivel, permite a alimentacdo do desejo pela identificacdo do objeto
a a um significante, e assim o objeto (narcisico e imaginario) é elevado a dignidade da
Coisa.

No mesmo Seminario, o autor se serviu de uma anedota sobre 0 objeto de colecao,
jogando luzes sobre o que esta em questdo na sublimacdo: a invengdo de um objeto numa
funcdo especial, que possa ser estimado, valorizado e aprovado culturalmente. Logo de

inicio, ele apontou, jocosamente, aos que visualizam o objeto de cole¢cdo como algo
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monetizavel, que compreender o significado deste objeto consumiria de suas vidas o
tempo de cinco a seis anos.

Na anedota lacaniana, ele apresentou uma colecdo construida a partir dos restos
de algo: “Era uma cole¢do que se podia facilmente fazer nessa época, era talvez mesmo
tudo o que havia para se colecionar" (Lacan, 1959-1960/2008a, p. 139). A colecao é
formada por mdaltiplas caixas de fosforos, que deixam de ser um simples objeto, ndo pela
imponéncia da multiplicidade em que foram ajuntadas, mas pela forma como foram
organizadas. A disposicdo desse objeto na colecdo o desvela como uma aparicdo. A caixa
de fésforos pode ser vista para além da sua coisidade, para além da sua objetificagdo: o
carater gratuito e supérfluo da colecdo visa a Coisa que subsiste no objeto.

A montagem do colecionador irrompe com a repeticao (mero ajuntamento), revela
o inapreensivel, a Coisa que diz de si ainda que ndo nomeada. Estado de elevamento dado
pela subversdo do criador, que, na auséncia de significancia, enfrenta o seu vazio e
constroi algo que ndo se refere a um tempo, mas a um uno. A Coisa por sua origem, 0
vazio, propiciando "uma satisfacdo que ndo pede nada a ninguém (Lacan, 1959-
1960/2008a, p. 140)", indo para além do campo imaginario e ressoando em efeitos
naquele que a contempla.

Nessa anedota referente a colecdo de Jacques Prévert (revolucionario poeta
francés), a elevacdo do objeto a dignidade da Coisa se faz muito clara. O poeta, nos
tempos obscuros vividos pelos franceses na Segunda Guerra Mundial, constréi uma obra
artistica a partir da sua colecdo de caixa de fosforos, sem fosforos. O objeto, distanciado
do seu propdsito imaginado, aparece na cole¢do como algo que néo se deixa resumir pela
sua coisificacdo. Por via dessa criacdo, a afirmacdo prevertiana é, em tempos de
apagamento do humano, a vida gque se acende onde nao se espera.

Ainda nessa demonstracdo da elevagdo do objeto sublimatdrio, destacamos como
Lacan (1964/1985c), ao realizar a sua longa perscrutacdo do texto freudiano sobre as
pulsdes, se utilizou metaforicamente do trabalho arqueoldgico para comparar os efeitos
da escrita freudiana ao trabalho dos novos arquedlogos. Estes deixam o trabalho de
escavacao no lugar, de modo que, ainda que seja um trabalho inacabado, pode-se saber o
que dizem os objetos desenterrados. Movimento contrario ao realizado antigamente,
quando os arquedlogos recolhiam ao bolso os objetos escavados, expondo-0s em vitrines,
em uma ordenacdo arbitréria de modo que ninguém encontra mais nada ali. Objetos
guardados ao bolso (vazio que, ao contrario do delineamento do circuito pulsional, ndo

se invagina) e, quando em exibicdo, certamente despertam atencao pela sua beleza, o seu
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aspecto excéntrico, pelo seu periodo historico etc., mas dificilmente abrirdo espaco para
uma revelacao da ordem do desejo.

No capitulo trés, veremos na Cena — 24, Jeanine e a boca aberta, como a decisao
de Varda de mudar a montagem de uma exposi¢do artistica implica um dos seus
personagens nessa construcdo, para além da contemplacdo da beleza plastica da obra,
podendo criar um significante para aquele objeto. Na sublimacéo, ha a possibilidade de o
objeto ganhar novos arranjos, tornando-se uma apari¢do, algo reencontrado, e, assim,
alcancar novas formas de satisfacdo, diferentemente da repeticdo sintomatica que elege
0s mesmos significantes para atingir o alvo. Esse processo revela a natureza propria do
movimento sublimatério, o relacionar-se a Coisa pela imprevisibilidade do objeto. Neste
estudo, buscamos revelar a posicdo da cineasta ao modificar a sua obra na busca da
implicacdo do outro.

Justamente para discutirmos como a obra vardadiana se abre para o Outro e se
implica com o outro, acompanharemos adiante cenas dos filmes Os catadores e eu
(Varda, 2000) e Dois anos apos (Varda, 2002), documentarios que tratam do ato de catar
0 objeto caido (respigar) ou colher o que pende (colher) como forma de sobrevivéncia
el/ou estilo de vida, e através dos quais a cineasta problematiza a acdo de apreensédo do
objeto artistico.

Catar: O Objeto que Resta/Cai. A cineasta joga luzes sobre o que uma tarefa
pode conter do ato, abordando artisticamente a ag&o de catar o que sobra. Durante os dois
filmes citados, catar é metaforizado em diversas a¢fes, demonstrando as implicacGes
desses atos. Mas como isso ocorre?

Nos primeiros momentos do filme Os catadores e eu (Varda, 2000), ela delineia
a respiga a partir das necessidades estruturais, determinada pela natureza, por questdes
historicas, bioldgicas, sociais etc. A cineasta situa a tarefa em seu nascedouro, na sua
importancia e significagdo historica e social. Ela demonstra o desperdicio no ambito de
um sistema politico-econémico e o0s seus efeitos sobre a organizacdo social.
Paulatinamente, introduz a atividade na contemporaneidade, mesclando os tempos e
lugares, até separa-los de vez.

Ha algo de perceptivel nas Cenas 10-13 e nas fotografias que Ihe acompanham.
Na Cena 10 - Imagem fixada, assistimos a todo o dominio técnico, fotografico e filmico
da cineasta ao evidenciar, por uma tela do século X1X, um modo de respiga que ficara no
passado. Elabusca a defini¢do do verbo glaner no dicionario, e transporta a ideia da acéo

para a sua representacdo na tela de Millet do seculo XIX. Finalmente, contrasta a acéo,
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contida em um contexto histérico, com os movimentos frenéticos das pessoas que passam
a frente do quadro exposto em um museu (Fotografia 12). As Cena 12 - Catar outrora e
hoje e 13 - Catadores da atualidade funcionam como a passagem de tempo sobre a acao
de catar, velando e desvelando o que ha de antigo e atual no ato de coletar o que sobra.
Algo bem representado nas Fotografias 14 — Os catadores de Millet e 15 — Os catadores
da atualidade, assim como pelo som do RAP que canta 0 novo tempo.

Desperta-nos interesse 0 modo como a mudanca dessa linguagem se da
rapidamente, abordando a mesma questdo, a acdo de catar, mas agora proxima do sujeito.
Ela chama o personagem a frente da cena, discutindo a situacdo a partir do testemunho
de cada um e destacando-lhes o estilo no cumprimento da ag&do. Chamando o personagem
e escutando-o, ela abre espaco para o espectador, para que este também se escute.

A orientacdo vardadiana pela escuta provoca uma disrupgdo discursiva, dando
lugar ao sujeito. A sua dinamica joga luzes sobre o valor do objeto catado/colhido, que
ndo é atribuido pelo cumprimento da tarefa (levantar-se para colher o fruto que restou no
pé ou abaixar-se para catar o que resta no chao), mas por aquilo que o sujeito acha ao se
colocar em movimento. O ato ndo equivale a tarefa (as acBes cumpridas), sendo
caracterizado por suas coordenadas simbodlicas. Pois, como afirmado por Lacan (1967-
1968/Lecon I1), em algum lugar da acdo (tarefa) esta inscrito o significante — este ndo
falta nunca —, constituindo um ato. Recordemos, em paralelo ao circuito pulsional, que
ndo é suficiente apenas percorrer o objeto para que ele ascenda; é preciso que algo ocorra
em relacédo ao desejo.

Os depoimentos revelam como os personagens fazem o corte temporal da sua
acao, transformando em ato aquilo que se localiza culturalmente. A respiga, até entdo
uma atividade de sobrevivéncia, essencialmente feminina, coletiva, humilde, ganha
outros sentidos. Transformar, ultrapassar um elemento constituido na sociedade (a acéo
de catar), torna-se ato ao causar efeito nesse contexto, o que s6 pode ser validado por um
Outro, cujo testemunho concede a acdo valor de ato.

Ao aproximar as lentes dos personagens, Varda acentua, nos dois filmes, as
palavras relacionadas ao catar, a descri¢do da acdo, invocando o espectador ao papel de
avalizador do que naquela acdo tem valor de ato. E determinante para a mudanca de
posicdo do espectador a maneira como a cineasta estrutura o discurso, em especial na
forma como ela abandona o papel de terceira pessoa onisciente, lugar caracteristico da
narrativa filmica documental. Um dos recursos por ela utilizado € se incluir na cena como

primeira pessoa, como fez na Cena 14 — A outra catadora, onde diz “A outra catadora, a
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deste documentario, sou eu”. Afirmacdo sustentada também imageticamente, como
vemos na Fotografia 16 — A catadora, quando uma catadora de Breton (1877) € espelhada
na Fotografia 17 — A outra catadora em uma imagem invertida da cineasta. VVarda, assim
como 0s personagens do documentario, se reconhece como catadora e usa a sua camera
para atualizar essa acdo: “Troco com gosto as espigas de trigo pela minha camera.” (vide
Cena 14).

Outro movimento realizado pela cineasta que extrapola o campo do imaginario
ocorre ao longo do desenvolvimento dos filmes. A cineasta modifica a sua percepcéo e,
consequentemente, a construgéo das cenas sobre o ato de catar, a partir do escutado sobre
ele. Se, ao longo das duas obras, o espectador é invocado a participar das construcoes
filmicas, também ha em cena a demonstracao daquilo pelo qual a cineasta foi confrontada
e COmo issO ressoa em sua construcdo artistica. Nos ateremos a esse aspecto a partir de
algumas cenas dos filmes citados.

Primeiramente, trataremos do encontro e reencontro entre a cineasta e o
psicanalista francés Jean Laplanche (Cena 15 - “... psicanalista e também viticultor” /
Cena 22 — “A psicandlise catadora”), momentos em que a falta ¢ abordada podendo
redimensionar o ato de catar onde ela ndo o havia refletido. Intermediariamente a esse
encontro, vemos a cena na qual se discute as diferentes posi¢des para colher o que resta
(Cena 16 - Diferenca entre catar (glaner) e colher (grappiller), sendo o objeto caido o
objeto que resta, que leva o sujeito a acdo, em posicao ereta ou curvada. Por fim, a Cena
17 — Varda faz escolhas, na qual a cineasta se coloca em acgéo representando o ato de catar
e a Cena 18 — “Catar é uma atividade mental”, quando ela significa o ato.

A Cena 15 de Os catadores e eu (Varda, 2000) € originada do encontro, por acaso,
entre Varda e Laplanche. Até aquele momento, a cineasta ndo o sabia um psicanalista, ja
que estava em busca de produtores de vinhos. O nome da cena “... psicanalista e também
viticultor” é retirada da questdo dirigida pela cineasta a Nadine, esposa de Laplanche
presente no encontro. A pergunta se refere ao quio “assustador” para a cineasta ¢ uma
pessoa ser, a0 mesmo tempo, psicanalista e viticulturista, o caso de Laplanche. Naquele
momento do filme, a atividade de producao viticulturista é retratada como sendo ligada
ao mundo do excesso e desperdicio, sem possibilidade de ser vislumbrada em outro
contexto que ndo o do campo da moral. Assim, Varda ndo entende como as funcgdes de
viticultor e analista possam coexistir em uma Unica pessoa, COMO expressa na pergunta

dirigida a Laplanche: “Como concilia a sua vida dupla?”
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Na Cena 16 que se segue ao encontro com Laplanche, vemos Varda com uma
mulher. Antes do recorte que realizamos dessa cena, a mulher havia sido retratada com o
marido, amigos e filho, e é importante entendermos como o ato de respigar orienta as
acles narradas. Junto ao marido, a personagem reconstroi como se conheceram e se
elegeram como parceiros, a partir daquilo que foram encontrando um no outro.
Posteriormente, € mostrado o desconhecimento do filho sobre o ato de catar (respigar no
campo), e as pessoas em torno dele brincam sobre a sua (falta de) habilidade em estender
0 processo de escolha para outras atividades de sua vida, como, por exemplo, a amorosa.
Finalmente, chegamos a cena retratada, quando a personagem, junto aos amigos, descreve
como antigamente ela e outros praticavam a cata, havendo, dentre eles, 0s que apenas
colhiam; neste momento, é realizada a discussao entre o catar e o colher.

A mulher pergunta a Varda se esta sabe a diferenca entre catar e colher. A cineasta
pede para que ela lhe explique a diferenca (os efeitos dessa escuta veremos adiante). A
cineasta aguarda o Outro, abrindo-se para o que vira: “Explique-me, qual ¢ a diferenga?!”
A mulher diz existir uma diferenca fundamental: no ato de colher (grapiller), recolhe-se
0 objeto que cai, como, por exemplo, a uva que foi deixada para tras pendurada no pé; no
ato da cata (glaner), coleta-se aquilo que sobrou da colheita e se eleva do chdo, como no
caso dos gréos (sobre o significado desses verbos, ver a nota de rodape 10).

Ainda que colher e catar tenham significados similares, diferenciam-se pela
maneira como se apreende o objeto a ser recolhido, e é para essa diferenca que 0s
personagens chamam a atencdo. Ou a pessoa bota-se em posicéo ereta, para recolher o
objeto que se encontra no alto, pendente para o chdo, ou em posic¢do curvada, quando o
objeto se encontra no chdo apontando para o alto.

A passagem dessa cena para a proxima se faz sobrepondo as vozes e imagens do
encontro anterior aos elementos que dao suporte a Cena 17 — Varda faz escolhas. Nesta,
a cineasta esta a colher frutos e a emitir a sua apreciacao sobres eles. Sabemos tratar-se
de figos que restaram no pé e ndo possuem valor para comercializacdo. Para dizer do seu
ato, ela nédo faz uso dos verbos catar e nem colher, mas do verbo escolher (ramasser - ver
nota de rodapé 11). Apds a discussdo vista na Cena 16, parece-nos que, sobre a diferenca
da posicdo para se coletar o que resta — ereta ou curvada —, destaca-se a importancia do
objeto. Estando este no alto ou no chdo, ambos restaram, e a acdo de subida ou descida
sera orientada pelo achado. No Seminéario O ato psicanalitico, Lacan (1967-1968/ Lecon

I1) diferenciou a acgdo (tarefa) do ato. Este ultimo ndo equivale a acdo realizada, pois 0
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seu valor reside nas suas coordenadas simbdlicas, diferenciando-o de qualquer resposta
organica em resposta a um estimulo externo.

Na Cena 18, apds Varda escutar diversas significacdes sobre a atividade de catar,
0 espectador pode escuté-la refletir sobre o assunto. Ressoa em sua fala o que escutara de
um advogado sobre a garantia de respigar também por prazer e nao apenas por
necessidade, e ela pode dizer: “Nesta cata de imagens, de impressdes, de emogdes, ndo
ha legislacdo”. Ao encerrar a cena, ela conclui: “Em sentido figurado, catar € uma
atividade mental. Catar fatos, catar atos, catar gestos, catar informagdes”.

Em sequéncia ao filme comentado, Varda langa Dois anos apos (Varda, 2002), no
qual ela encontra novos personagens e reencontra alguns do primeiro filme. Um desses
reencontros se da com Laplanche. Eles discutem a acdo catar na psicandlise, conforme
descrito na Cena 22 — A psicandlise catadora. Pela nominacdo da cena (conferida pela
propria cineasta) e pela forma como ela ¢ enunciada por Varda: “No filme, nés fomos da
viticultura a psicanalise”, percebe-se que muita coisa se elaborou ap6s o assombro da
cineasta entre a juncdo das atividades produzir vinho (e no que essa atividade pode se
referir a mais valia) e o exercicio da psicanalise (o lidar com a falta).

Agora, Varda escuta Laplanche falar do lugar do analista. Nessa fungéo, ele
destaca a atencdo requerida na escuta para aquilo que passa desapercebido, o que cai,
sendo o recolhimento desse objeto o que o torna valioso (falamos do objeto a). Ele diz:
“O trabalho do analista, (...) vocé realmente pode chamar de uma espécie de coleta. (...)
prestamos atencdo as coisas que ninguém mais presta, 0 que cai do discurso, o que é
tombado e 0 que é coletado. Evidentemente, o que é coletado tem valor especial para
psicanalistas, porque as coisas que caem e sdo recolhidas sdo mais valiosas do que é
colhido”. Fazemos uma pequena ressalva na obra artistica aqui tratada: colher, assim
como catar, é referido ao que sobra, portanto a nossa leitura — e, nos parece, a da cineasta
—, € a de que ambos os verbos tratam de buscar o resto.

Varda quer saber o que envolve essa busca: “Nao ha também uma nog¢ao de
pobreza? Uma falta?”. Laplanche fala sobre a falta de saber do analista: “Sim, de fato. O
psicanalista também esta em estado de pobreza, ele estd em um estado de ndo saber. Ele
nao sabe de antemao o que vai catar. Entdo essa ¢ a pobreza dele”. Essa ndo parece ser a
questdo para Varda, ela quer saber sobre a falta no analisando, e diz: “Isso ¢ engragado!
O paciente, que vai ao analista, que estd em falta... ele... que falta... Eu penso!” Laplanche

aponta: “Ambos sdo pobres... pobres em saber”.
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O encontro ressoa na obra da cineasta, ela amplia a reflexdo sobre a falta que leva
ao ato de catar, que ndo se situa apenas naguele em que a busca pelo objeto é evidenciada
(o analisante/o respigador), mas € também percebida naquele que escuta, aquele que faz
o trabalho analitico e o artistico, como dito por Laplanche em relagdo ao analista e
analisante: “Ambos sdo pobres...”.

Voltemos ao movimento do verbo catar. Sua realizagdo pode assumir diferentes
percursos, uma posicao ereta/altiva, ao colocar-se de pé para colher aquilo que restou na
arvore, videira etc.; uma posicao curvada/humilde para catar o que resta no chdo. Néo
ser, no entanto, a dimens&o fisica a lhe emprestar sentido, e sim o ato, que confere
resposta a dimensao significante. Sera o objeto a, a ser buscado e recolhido, que norteara
0 ato. Catar se dara pela busca do objeto, pelo desejo que leva o sujeito a reposicionar-se
e a imprimir um estilo (subir/descer) a sua busca. Varda provoca essa discussao ao jogar
luz sobre os equivocos da linguagem, sobre os tropecos do saber, ao aproximar-se dos
personagens para que estes possam falar sobre a sua acdo, abrindo hiancia para o
espectador se inscrever discursivamente e, portanto, surgir como sujeito.

Mas vejamos como a cineasta trabalhou o proprio equivoco em relacdo ao
movimento e ao valor conferido ao ato de catar. Em um primeiro momento, esse
movimento foi associado unicamente a uma condicdo de humildade, aquele que se curva
para catar, algo que ganha outra dimensdo a medida que ela escuta também o que se
levanta para colher o que resta; assim como a relagdo entre o acumular e o desperdicio
em alguns momentos lhe leva a conferir modos de gozo cristalizados em papéis sociais,
dimensionar a falta como algo circular amplia a sua visada.

Como esse equivoco foi enfrentada no filme? Apenas para efeitos didaticos,
dividimo-lo em dois instantes, pois eles confluem. O primeiro se refere ao estilo daquele
que busca o objeto a ser coletado. O movimento requerido pela acéo pode se referir a uma
coluna ereta ou a uma dobrada, e vérias sdo as interpretacfes adotadas a partir dessa visao.
Entretanto, o tracado e o delineamento do movimento se orientam pelo objeto
(re)encontrado, o percurso para se chegar ai se realizando de maneira singular. Varda faz
essa descoberta aos poucos, e compartilhna com quem lhe assiste, dirigindo-se ao outro,
escutando-o e abrindo espago para o Outro. Afinal, ndo ha legislagdo que regule o
movimento desejante, assim aprende e transmite Varda.

O segundo instante se da no confronto dialético de Varda entre a fungédo de
viticultor e a de analista, aquele que a priori recusa ao outro acesso ao que lhe falta, e a

escuta analitica, & qual interessa recolher o resto. E por se permitir aprender que ser
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detentor do gozo sobre tudo e/ou acreditar estar no outro a resposta para o seu, os faz
ambos pobres.

Vimos esse efeito reverberar na nomeacdo conferida pela cineasta a cena do
reencontro entre ela e Laplanche — o viticultor/analista. Ela toma de empréstimo as
palavras do ultimo, intitulando-a como A psicanélise catadora. A cineasta pode deslocar
o valor do encontro, daquilo que se acumula para onde se situa o desejo, em uma
demonstracdo de queda da dimensao ideal, levando-a ao rebaixamento do gozo.
Modelos de Amarrag6es Borromeanas

A posicdo vardadiana nos diz da sua amarracao pulsional invocante, ainda que as
voltas com uma arte filmica (documentario) onde usualmente a fala narrativa provoca
efeitos de apagamento do sujeito. Estimulados por essa questdo e guiados pelas palavras
norteadoras da cineasta, encontramos na analise, a ser feita adiante, do enderecamento e
da posicéo de suposicdo na pulsdo invocante um aporte elucidativo para compreensao do
que leva a cineasta a buscar essa reviravolta. Dessa maneira, no subcapitulo O siléncio
na psicanalise e na obra vardadiana, destacaremos a importancia do siléncio no processo
de invocacéo e na criagdo vardadiana. Esse direcionamento joga luzes sobre sua posicédo
desejante, sustentada pela suposic¢ao do sujeito a advir, exigindo o atravessamento do real
nas ordens imaginaria e simbolica.

No momento, nos ateremos aos modelos de amarracdes borromeanas para
pensarmos como se da essa convergéncia a partir dos objetos pulsionais voz e olhar, ou
onde acede a interseccdo do inaudito (real/simbdlico) e do invisivel
(simbdlico/imaginario). Discussdo que inevitavelmente passara pelo processo de
enderecamento e sustentara a apresentacao da invocacdo e do surgimento de um ouvinte
na obra vardadiana.

Acompanhamos 0s modelos borromeanos, iniciando pela discusséo de Porge
(2018) relativa ao processo de criagéo lacaniano na obra Homenagem a Marguerite Duras
(Lacan, 1965/2003a), e como esta reverbera em outros atos criativos. Apos, veremos
Didier-Weill (2003) apresentar pelo operador visage a convergéncia dos objetos voz e
olhar, discutindo-o a partir do fragmento de um caso clinico conhecido como Lila. Ainda
por intermédio desse mesmo autor no ano de 1979, acompanhamos a analise da palavra
Trimetilamina, construcdo freudiana frente a angustia provocada pelo sonho de Irma. Por
fim, nos aproximamos do efeito de vertigem em Machado de Assis, que resulta na
construcdo de uma Superficie Subversiva, como trabalhado por Pereira (2008).

Um Arrebatamento Inscrito em Homenagem(ns)
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Para Porge (2018), a problematica da sublimacdo tratada no texto Homenagem a
Marguerite Duras (Lacan, 1965/2003a), ganha um tom pessoal. Ocorreu-lhe que, nesse
texto, a sublimacdo designava tanto a realizacdo literaria de Duras quanto a do préprio
Lacan. Ao ler a obra da escritora, O deslumbramento [Le ravissement de Lol V. Stein]
(Duras, 1986), Lacan se percebeu nela, e se descreve levado por um turbilh&o, arrastado
com uma certa pressa, movimento designado por Porge como sublimatorio.

Lacan reconheceu que a obra Le ravissement é sublimatoria por recuperar o objeto
a e, portanto, nada tem a acrescentar a essa constatagdo'’. Entretanto, essa evidéncia é
determinante para arrastar o seu leitor (inclusive o leitor Lacan) para um turbilh&o
avassalador? Para Porge (2018), com quem concordamos, isso nao é suficiente. Lacan
fez mais; colocou-se em ressonancia com a autora e com o texto, reconhecendo néo
apenas 0 campo escopico, mas também se abrindo para o sonoro do escrito de Duras. O
ato lacaniano se consolida em um Plano Projetivo (assim Lacan nominava a superficie
futuramente estruturada como né borromeano), onde uma nova amarracao é construida
entre Lacan, Duras, e o0 arrebatamento de Lol.

Porge (2018) refletiu sobre o enlace de Lacan e apontou na obra de Duras 0s
elementos de escrita que produzem, por escansao, efeitos de ressonancia, movimento que
a propria autora reconhece em sua escrita. O texto da escritora foge de uma continuidade
narrativa para se engajar em um regime poético renunciador do dito e entregue ao ressoar.

Porge percebeu quatro momentos de escansdo responsaveis pelo movimento de
turbilhdo ao qual Lacan foi langado. Os dois primeiros tratam do movimento sublimatério
proprio a Duras. Em um encontro com uma paciente psiquiatrica, a autora é tomada pelo
estranho que originara, posteriormente, sua obra escrita; antes de chegar ao livro, ela
desenvolveu, em uma peca de teatro e em um filme, outras versdes artisticas do encontro.
No terceiro e no quarto momento, é a vez de Lacan fazer um ato sublimatério.

No terceiro momento, Lacan seguiu pelo menos trés vias. Primeiro, vinculou-se
aos ternarios (enodamentos) proprios da personagem Lol (com os quais ela realiza as suas
fantasias), inaugurando um novo no qual ele se inclui, composto por ele, Duras e o

arrebatamento de Lol (tomado como objeto nessa configuragdo nodal). A segunda via

17 Na Homenagem, Lacan nos lembrou sobre a ética psicanalitica e o lugar do ndo saber: “... a unica
vantagem que um psicanalista tem o direito de tirar de sua posi¢do, sendo-lhe esta reconhecida como tal, é
a de se lembrar, com Freud, que em sua matéria o artista sempre o precede e, portanto, ele ndo tem que

bancar o psicdlogo quando o artista lhe desbrava o caminho” (Lacan, 1965/2003a, p. 200).
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acontece pelas diversas associacdes realizadas por Lacan em puro arremetimento pelo no6
a qual se encontra enlacado. O arrebatamento de Lacan se constitui pela ligacdo dos
ternarios através dos objetos a, especialmente pela conexdo do olhar com a voz. Essa
amarracdo é possivel pela plasticidade das pulsdes (Freud, 1915/2013), que substituem
umas as outras. A conexao dos objetos a se opera por (eticamente) e pela (esteticamente)
Homenagem de Lacan, isto é, por um movimento estético, como veremos adiante.

Na terceira via, ele designou o furo que faz funcionar a sublimacéo constituindo
um nd borromeano, superficie que permite a realizacdo da fantasia em sua estrutura
fundamental (80a). No caso da obra de Duras, uma estrutura que se repete nos outros
ternarios, um corte moebiano do plano projetivo, dissociando nesse ternario precisamente
os elementos S e a.

No quarto elemento de escansdo e ultimo ato sublimatério de Lacan, novas
nominacdes em relagdo ao ternario de Lol ser a trés (I'étre a trois) podem surgir. O corte
instaurado por Lacan foi nomeado por Porge (2018) como a letra a trés (la lettre!® a trois:
Lacan, Duras, arrebatamento de Lol), designacéo dada por Lacan, na Homenagem, para
0 vazio em torno do qual gira com o seu no. A letra a trés seria a carta topoldgica — nodal,
antes do seu tempo — pela qual Lacan repete a sublimagdo em Homenagem. Ela, a carta
topoldgica, serd o objeto elevado a dignidade da Coisa: “Ao mesmo tempo, meio de
aproximacdo da Coisa e objeto que ela cospe em seu redemoinho, instrumento de
descoberta e produto descoberto, encerrado em duplo giro” (Porge, 2018, p. 29, traducédo
nossa).

Ao fim da analise do quarto sequenciamento de escansdo, o proprio Porge se
implicou em um novo ternario, justificado pela sua ligacdo com o texto de Lacan, ou seu
arrebatamento, levando a si mesmo ao ato sublimatoério personificado em sua presente
obra. Também este autor é envolto no turbilhdo no qual se encontrara Duras e Lacan,
desenvolvendo algo até entdo ndo delineado. Ainda que 0 movimento de arrasto possa ser
designado assim para todos os envolvidos, cada um enfrenta o turbilhdo de maneira Unica.

Porge (2018) nos apresentou pelo objeto voz a questdo pela qual avanca & Lacan.
Ele iniciou a sua construcdo por uma objecdo ao termo reduplicagéo usado por Lacan
para nomear 0 movimento pelo qual se incluiu no ternario a partir da fantasia de Lol. Para

Porge, 0 autor ndo o reduplica, mas sim, ao interpretad-lo, cria o seu proprio. A

18 1 étre (ser) la lettre (a letra/a carta) sdo palavras que se aproximam por homofonia e por representagio

simbolica, por isso o jogo de Porge.
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interpretacdo da fantasia de Lol ndo é a expresséo da fantasia de Lacan ligada ao olhar,
como este houvera pensado. Essa impressdo se consolida no que ele produzia a época,
associando o falar sobre a fantasia como algo implicito a vé-la.

Para o autor, ainda que, a partir do Seminario 6, O desejo e sua interpretacao,
Lacan ligue o turbilhdo provocado pela fantasia ao campo pulsional e siga esse
movimento cada vez mais claramente, essa articulacdo deve ser tomada como
sublimacéo. Dessa forma, a voz tem papel fundamental no processo de criacdo, como o
ressoar de Duras na hiancia da escrita poética. Lacan é arrebatado ao escuta-la; Porge, por
sua vez, arrebatado por Lacan, escreve dois livros sobre a Homenagem, nos quais afirma
uma nova articulacdo para o processo sublimatorio.

Lila: Uma Visage

A segunda amarracdo borromeana se estrutura como uma visage, lugar psiquico
nomeado por Didier-Weill (2003) onde conflui harmonicamente luz e som. Como
depositario do inaudivel, a visage se faz escutar por um canto significante no qual a
palavra ndo pode significar. Depositaria do invisivel, da a ver qualquer coisa ndo regulada
pela necessidade de uma visdo especular. Opde-se aos sons da fala e ao visivel
especularmente porque é o lugar de uma vibragdo de cores que sdo, como 0 arco-iris,
harmonicos em continuidade tanto quanto em auséncia de descontinuidade.

Existe, na visage, um traco de ilimitado, ndo sem rela¢do com o fato de que esta é
precisamente o lugar que se presta a ser furado, devido ao furo das pupilas, do canal
auditivo e da boca. Didier-Weill (2003) se perguntou: Estes furos ndo séo eles tanto os
do umbigo para os quais as vibragdes se convertem pulsionalmente em significantes
ilimitados? Um umbigo (ex-nihilo — buraco de onde vai surgir a representacdo do mundo)
encarnando as vezes o lugar de desaparecimento do real e o lugar de sua transmutacéo
em uma excitacao interna, fonte da pulsao.

Ha dois tempos da geracao deste furo. Em um primeiro tempo, ha a inscri¢cdo dos
tracos mnémicos originarios, introduzindo um corte em torno da sensibilidade perceptiva
das vibracdes sonoras e luminosas. Em um segundo (recalque originério), ha um
esquecimento radical desses tracos mnémicos e a aparicdo de um lugar tenente da
representacdo, o que significa que o esquecimento originario nao é uma forcluséo (Didier-
Weill, 2003).

Didier-Weill (2003) comparou este furo ao coliseu teatral da qual o ator ndo pode
surgir porque esta retirado. A esséncia de seu surgimento, tal qual surge sobre a cena,

como presenca revelada, ndo aparece sem transmitir, a0 mesmo tempo, a presenca do
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lugar da auséncia, da falta, de onde ela surgiu. O lugar da falta € uma metéfora desta
parte de n6s mesmos onde reina a lembranca da conversdo, na qual esquecemos das
excitacdes sonoras e luminosas originarias, substituindo-as por uma relacdo entre o
inaudito e o invisivel. Substituicdo acessada pela arte, como no toque da musica ou das
cores. O musicista e o pintor podem nos remeter ao inacessivel do pensamento,
confrontando-nos com a existéncia deste real humano, inaudivel e invisivel.

A linguagem artistica, a0 modelar sons e cores, traz a existéncia um objeto novo
criado a partir desse encontro e da formatacdo que lhe é conferida. Assim como também
é um fato de estrutura que a linguagem falada pode maltratar (Didier-Weill, 2003) esse
novo objeto. Quando se conquista o significado da palavra, ascender as novas
possibilidades que lhe sdo préprias provoca perdas na disposicdo de eficiéncia do
significante quando desprovido de significado.

De tal forma, torna-se necessario que o significante primordial seja esquecido para
se distinguir o dia e a noite (Didier-Weill se apoia no significante lux de Lacan). O ser
humano ndo conseguiria falar cegado pela luminosidade. Entretanto, o autor percebeu
uma outra maneira de se fazer essa operacao, através do passo do artista, este que trabalha
com o puro significante e se atreve a olhar a face da representacéao do real.

A obra artistica pode transmitir um novo significante, implicando em uma
mensagem detentora do poder de curto-circuito da rede de representacédo de palavras para
se enderecar diretamente aos representantes das representac6es da pulsdo. Desarmando o
pensamento, ela se d& como uma alteridade significante dotada de eficacia imediata de
afetar diretamente o real da fonte pulsional.

A imagem é perpassada pelo jogo pulsional entre os objetos olho e voz, jogo que
pode gerar efeitos de clivagem entre o que se pode fazer ver no sujeito e o que nele se
pode fazer escutar. A clivagem oriunda dessa montagem pulsional produz derivados
como as formagdes sintomaticas que podem vir a provocar a tagarelice ou emudecimento
do sujeito, solucdes encontradas para dar conta da alienacdo sobre si. Contudo, a
sublimacdo apresenta uma outra saida pulsional ao criar um espaco que permite quebrar
a indissociabilidade radical do ser.

Didier-Weill (2003) discutiu uma montagem pulsional tomando como ponto de
partida uma vinheta clinica de um caso nomeado Lila. Trata-se de uma paciente que em
visita a um museu olha e se sente olhada pelo quadro A leiteira do pintor holandés
Johannes Vermeer (1657-1661). Sob os efeitos desse acontecimento, ela pbde se

interrogar sobre a dissociacdo de sua propria figura entre a vida cotidiana e os palcos,
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onde se apresenta como cantora. A dindmica da paciente consiste em, ao submeter a sua
bela imagem aos olhares masculinos, calar-se diante deles e, diante do olhar admirado do
publico que lhe escuta, cantar soltando a sua bela voz. A interrogacdo da paciente sobre
essa cisdo, calar-se em face do olhar masculino e cantar perante o publico admirado, a
levara ao diva, mas somente ap0s a experiéncia com a tela de Vermeer.

Ela racionalmente descreveu a sua cisdo. O desarranjo dessa amarracao
sintomatica se dera ao se sentir, em toda a sua unicidade, olhada pela tela de VVermeer.
Posteriormente a essa experiéncia siderante, Lila se percebeu atravessada pelo efeito dos
dois olhares cindindo-se. O olhar dos homens lhe diz: Seja bela e cala-se; o do publico,
Cante e torne-se bela. A sua imagem nao era a mesma segundo a sua boca se abria para
falar ou para cantar. Ao falar, sua imagem era contestada pela palavra; ao cantar, sua
imagem era atestada pelo canto. Lila (a prépria paciente nomeara assim a sua presenca
cantante) fora criada como uma imagem especular para dar resposta ao que nédo se
consegue ver, mas se sabe ser. A angustia sentida pela paciente deriva do deslocamento
desta imagem no tempo e no espaco, criada a partir do ponto cego do sujeito que encontra
amparo na cegueira do outro.

De onde parte o olhar de Vermeer capaz de desvelar aquilo que é encoberto por
Lila? Origina-se de um lugar nédo espacial, assimétrico, subtraido da possibilidade de ser
visto pela paciente. Dessa forma, deixa de ser especular e limitado por aquilo que ela e,
consequentemente, o olhar do Outro que se abate sobre ela, ndo conseguem ver. O olhar
da tela de Vermeer escapa da simetria e capta a imagem até entdo revelada apenas pela
voz. A ruptura de Lila entre imagem e voz é em resposta @ mesma ruptura existente no
Outro clivado entre o olhar e a escuta.

A criagdo de um lugar comum que conjuga perfeitamente som e imagem
possibilita ao olho enxergar algo para o qual antes ele era cego. A relagéo entre as pulsoes
escopica e invocante (luz e som) conflui no enodamento entre o imaginario e o audivel,
mas a palavra tende a disjuntar o enodamento para induzir ao universo do dualismo.

Didier-Weill (2003) nos apresentou Lila como um recurso psiquico utilizado pela
paciente para dar conta da imagem cindida, como resposta a sua presenca clivada na
figura da bela mulher calada e na imagem que se tornava bela ao cantar. Imagem onde
limita-se o tempo ilimitado, uma primeira definicdo do real humano a se apresentar em
diversas formas criadas pelo sujeito (Lila como uma delas). A visage representa no sujeito
a encarnacdo do continuum entre o descontinuo visivel e o continuo préprio do tempo.

Cria-se um lugar psiquico onde o sujeito ndo sera exilado pelo mau-olhado.
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Para 0 autor, a visage ndo é observavel na clinica psicanalitica, mas os efeitos de
sua desestruturagdo sim, em formacoes sintomaticas, produzidas quando o olhar do Outro,
em descontinuidade com a sua aptiddo para ouvir, impde o fato da imagem como visédo
de um limite desfigurado. A obra de arte se apresenta como possibilidade de ascendéncia
avisage por deter o poder de ver sem limites. Como dito, na clinica, chegam as formacdes
sintomaticas, produzidas no desarranjo entre as trés superficies borromeanas. O objeto a
é a medida comum para o enodamento dessas superficies; em sua disrupcao, ele surge
como possibilidade de apontar para uma nova amarracao (Tfouni, Prottis & Bartijotto,
2017).

O inesperado, provocando efeitos de sideracdo, encontra na arte e no jogo um
espaco comum para a sua sustentacdo, extrapolando os limite da clinica (Didier-Weill,
1997a). Em Lila, o autor nos apresentou a revelacdo do jogo pulsional pelo objeto
artistico, podendo essa dindmica levar a busca pela cura. Este é um dos caminhos que
ligam a arte e a cura, mas seria muito limitante esperarmos em nossas clinicas aqueles
afetados pela sideracdo provocada pela arte. Talvez 0 mais sensato seria apreendermos de
gue maneira o ato artistico empresta vigor ao ato analitico. Os efeitos da relacdo entre a
sublimacao e a clinica se sustentam em uma longa histdria e ressoam para nds nos modos
de compreenséo dos atos que compdem nossa pratica. Pela escuta e pelas intervengdes, 0
analista modela os significantes, transformando-os em um novo objeto, operacdo que
torna os analistas artistas, conforme atestou Lacan (1959-1960/2008a).

Penot (2001) apontou, no processo de cura, a importancia de que o analista acolha
no discurso do analisante o surgimento de algo novo precedido por algo incongruente e
que comeca a insistir. Diante disso, ressaltou o autor, a atencdo flutuante ganha
relevancia. No contexto da relagdo imaginaria um comentério, uma palavra, chama a
atencéo ao parecer estranha, como vinda de outro lugar. Como a outra cena da qual Freud
(1900/2018) trata em sua Interpretacdo dos sonhos, em que evoluem significados
inconscientes ligados principalmente a representantes pulsionais.

Um elemento percebido como singular, deslocado ou confuso solicita a aten¢éo
do analista, que supde nele, por sua prépria insisténcia, uma carga de significado
particular. E, de fato, quando € permitido que esse intruso adquira cidadania no trabalho
da cura, muitas vezes ele se revelara portador de um potencial pulsional altamente
significativo. Penot (2001) salientou ser justamente essa a fungdo do analista e a razéo de
ser da atencdo flutuante: escutar tais manifestacdes passiveis de fazer emergir um novo

sujeito.
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Didier-Weill (2003) cunhou a expressao escuta flutuante para designar uma escuta
sem limites, ligada a um sem sentido da palavra. Uma escuta que ndo oferece resisténcias
ao dito, nem da nenhuma possibilidade de que este tropece num ponto significante tal que
ndo havera possibilidade de ir além dele. Implicitamente, porta esse comando: “Tu peux
aller vers toi, encore et encore [Tu podes ir em dire¢do a ti, ainda e ainda]” (p. 29,
traducdo nossa). Essa escuta indica para o ser falante a direcdo de um caminho para o
ilimitado.

Trimetilamina: Um Outro Arranjo

Lembremos a discussdo relativa ao sonho Injecéo de Irma'®, retomada em Lacan
por Didier-Weill (1979). Este altimo analisou como Freud respondeu com o chiste
trimetilamina a sideracéo (sucessora da angustia), castrando o supereu e atravessando 0s
seus tempos. Essa palavra criativa, produzida como algo que ndo dara resposta a nada,
confere, por seu carater enigmatico, sentido ao sonho de Freud e lhe permite responder a
pergunta siderante Che vuoi? O que queres?

Didier-Weill (1979) fora convidado, no Seminario 26 - A topologia e o tempo de
Lacan, a falar sobre o supereu, ocasido na qual o autor se dedicou a fazer duas leituras
possiveis do Che vuoi?, tendo como ponto de partida a separagdo entre o sujeito e o objeto
a no Grafo do Desejo. Neste, temos 0 Outro na posicédo de objeto de desejo, ou temos 0
sujeito caido nessa posicdo, devido a sideracdo pelo significante Verblinffung
(qualificado por Freud de significante de alto valor psiquico). A questdo siderante Che
vuoi? movimenta o objeto a ao encarnar essa ambivaléncia posicional. Ela encarna a
angustia por apari¢do (encontro com o Outro); mas, ainda que a encarne, também possui
outra funcdo, onde ndo prevalece a angustia e sim aquilo que a sucede, a sideracdo pelo
Verbliffung.

Ao criar o trimetilamina, Freud articulou uma presenca do sujeito; quando tudo
estd desvanecido, quando ndo h& sustentacdo, alguma coisa se apresenta, um novo
significante. Essa palavra responde a ocorréncia inesperada da pergunta siderante Che
vuoi?: “Pode-se dizer que esse mais além s6 pode responder a agdo dissolvente do

pequeno a no real enquanto que esse mais além é o real mesmo do inconsciente” (Didier-

1% Como ndo lembrarmos também dos comentarios de Freud (1900/2018) acerca as motivacdes que lhe
desencadearam esse sonho, uma delas, o descontentamento com a fala de um amigo? Assim como dos
varios registros que o autor faz acerca desacertos na condugao do caso da paciente I.? Ndo ha como construir
um trabalho analitico efetivo, e um trabalho artistico, sem que 0s seus autores cedam espago para as suas

ranhaduras, reconhecendo-as como espagos de abertura para a produgéo de novos objetos.
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Weill, 1979, p. 77). Este real fala de alguma coisa para além da foracluséo, tratando-se
de algo que é uma foracluséo reversivel: mal para fora/ bem para dentro, o ex-sistir.

Freud usou uma palavra espirituosa em resposta a sideracdo do Che vuoi?. Isto &,
ndo se deixou resumir & verdade definitiva sobre o sujeito, criando uma palavra que
apontou uma saida a massificacdo do peso do real. Como disse Didier-Weill (1979), ele
fez isso (o ato criador), porque era ele. Cabe a nds nos inspirarmos nesse caminho
indicador de uma saida para a angustia e nesse posicionamento diante da sideracdo, ou
seja, no movimento de encontro ao desejo, para seguirmos pensando o trabalho de Varda
em contribuicdo ao analitico.

Experiéncia de Vertigem: Uma Superficie Subversiva

Pereira (2008) tomou a palavra vertigem de empréstimo da expressao sensacao
de quase vertigem cunhada por John Gledson (citado pela autora) para descrever o efeito
produzido pelo uso da ironia nos contos de Machado de Assis. O escritor empregou
recorrentemente esse recurso nas circunstancias de finalizacdo dos contos, abrindo espaco
para a formacdo de novas ironias. A frequéncia desse dito espirituoso, sublinhamos, ao
fim da historia contada explica a sensacdo de vertigem provocada pelos seus contos. A
escrita machadiana se caracteriza por elementos de nonsense, comuns ao sonho,
perceptiveis na vertigem, e explicitos em sua obra pelo jogo entre sono e realidade e pela
circulacdo entre as fronteiras. Os ditos espirituosos guardam essa funcdo de abrir-se ao
novo pelo inesperado. Assim, utilizando-os, Machado de Assis lanca o seu leitor a beira
de uma borda, incitando-0 a um novo movimento.

Pereira (2008) refletiu sobre esses efeitos no campo do sujeito, articulando a
psicanalise e o ficcional. Ela aproximou os movimentos da narrativa machadiana,
ocasionados pelos efeitos de vertigem, a torsdo psiquica moebiana, caracterizando-os
como pontes de passagem, representados pelo passo em falso: "essa experiéncia de perda
do chdo, momento crucial do jogo, e mais: constitui uma forma de Machado compartilhar
com o leitor de algo do modo em que ele bordeia o vazio™ (p. 49).

A autora tomou esse efeito pelo movimento sugerido na palavra vertigem, desde
a sua derivacdo etimoldgica do latim vertere, significando movimento de rotacdo em
torno de si proprio, voltar(-se), desviar, mudar e traduzir. Precisdo etimologica
relacionada ao movimento moebiano, em suas voltas evidenciadoras de contrastes e
contradicOes reveladas em movimentos simultaneos. Transpondo esse movimento para a
narrativa, a autora o localizou na desarticulagdo simultanea, provocada pelo nonsense

irdnico, da linearidade construida pela conjuncdo dos elementos da historia. Essa
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desarticulagdo, concomitante ao movimento alinhador da narrativa pela historicidade,
temporalidade etc., leva a sensacdo de vertigem, mas por disrupcdo faz surgir novos
detalhes articuladores dos giros na estrutura dos contos.

Pereira (2008) destacou ainda que os efeitos do giro narrativo machadiano se
fazem sentir tanto naqueles momentos em que o narrador relata em primeira pessoa como
naqueles em que ele aparece distanciado, em terceira pessoa. Movimento semelhante ao
arrebatamento de Duras e ao percebido na cinematografia documental de Varda, a
primeira se utilizando de uma narrativa poética, a segunda de um outro operador artistico
para chegar ao efeito de enderecamento. Varda transita em ambas as posi¢Oes, em
primeira e em terceira pessoa, operando o efeito desacomodador que se produz sobre o
leitor e/ou espectador ao tratar de um discurso que opera nos dois lados da cena.

Todos esses modelos borromeanos nos dizem de maneira diferente do apelo ao
sujeito do inconsciente e do surgimento do ouvinte. O arrebatamento de Duras, que
provoca homenagens, ocorre pela deriva da hiancia poética que se abre para uma escuta;
o0 desarranjo da visage de Lila em face do objeto artistico confronta-a ao inaudivel e ao
invisivel, levando-a a buscar a cura; a saida humoristica de Freud diante da sideracao
sucessora da angustia e, por fim, a vertigem machadiana sustentada pelos efeitos do
nonsense irénico, abrindo ao leitor novas leituras a partir daquilo que Ihe confronta. Todas
essas construgdes nos dizem da implicacdo do sujeito e nos convidam a pensar em como
se apresenta o surgimento do ouvinte pela invocacdo em Varda. A seguir, langaremos 0s
construtos tedricos que nos ajudardo a pensar, no exame da obra vardadiana (Capitulo 3),
0 espaco onde se faz possivel o surgimento do ouvinte.

O Enderecamento

Retomaremos brevemente algumas ideias apresentadas acima. Didier-Weill
(1997a), em sua obra Os trés tempos da lei, afirmou que a arte e 0 jogo guardam espacos
que extrapolam a clinica, em virtude de neles serem perceptiveis o espanto diante do
significante siderante (Verbliffung?®). Lembramos, ainda que Penot (2001) e o préprio
Didier-Weill (2003) destacaram a importancia da escuta do analista, uma escuta flutuante
ou escuta sem limites, que cumpre a funcdo de acolher as manifestacGes do estranho,

quando este insiste em se repetir no processo da cura. Didier-Weill resumiu os efeitos

20 O espanto é traduzido como efeito de uma destituicdo subjetiva produzida por um significante especial,
nomeado por Freud (1905/2017) em O chiste e suas relagdes com o inconsciente como Verbliffung e

traduzido por Marie Bonaparte como significante siderante (Didier-Weill, 1997a).
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dessa escuta em um comando implicito do analista para o analisante “Tu podes ir em
direcgdo a ti, ainda ¢ ainda” [Tu peux aller vers toi, encore et encore]— (Didier-Weill,
2003, p..29). Uma exigéncia de acdo assustadora quanto necessaria, uma vez a que opera
uma mediacao do velar e desvelar do objeto a.

Assim, perguntamo-nos em que medida o trabalho do analista requer do campo
artistico_inspiracdo. Sabemos que Varda cria um espago onde o sujeito se vé frente a
frente com o seu desejo, assim como o analista também cria um espaco de escuta onde
acolhe o inesperado e; insiste para o sujeito “... encore et encore”. Pensando na forma
como o inesperado é trabalhado no processo sublimatorio (e acolhido no analitico),
colocamo-nos novamente a questao sobre o que faz a cineasta se enderecar ao espectador,
resumindo a questdo “O que eu verei?” para assumir a posi¢do “O que eu escuto!”. Para
tal, discorrendo sobre o enderecamento na pulsdo invocante, iniciaremos a discussao de
como a cineasta constroi um espaco onde o espectador assume essa outra posicao.

No campo de investigacdo tedrico da psicanalise, a pulsdo invocante foi tardia e
escassamente discutida, ainda que saibamos da importancia da voz no processo da cura.
Assim, torna-se essencial nos aproximarmos de estudos especificos sobre o tema.
Discutimos a pulsdo invocante em Jean-Michel Vives (2018a, 2018b), um dos autores
que se dedicam ao seu estudo, e que situa o enderecamento como lugar de defini¢do dessa
pulsdo. Consideramos que as articulagdes desse autor acerca ao surgimento do novo
sujeito, em um movimento pulsional onde o apassivamento ndo € o Unico a ser realizado,
joga luzes sobre o circuito invocante, emprestando-lhe um novo vigor e compreensao a
partir da leitura do o(O)utro no campo pulsional.

O autor definiu o processo de subjetivacdo como sendo a transformacéo do grito
do infans num chamado pela leitura do Outro. A acolhida do grito primordial é registrada
pelo aviso de recebimento interpretativo dado pelo Outro, que se dispde a mudar de
posicdo. Em um polo do circuito invocante, hd um emissor que ainda se ignora como tal,
o infans; no outro lado, o receptor (aquele que cumpre a funcdo materna), que se posiciona
imediatamente como o0 outro que socorre. O receptor se transforma num emissor no
momento em que interpreta o grito como uma suposta fala do infans. A interpretagéo se
da porque esse receptor supde no infans um sujeito suposto falante desde o seu
nascimento, o que implica que o grito funcione como um representante do sujeito para o

conjunto dos significantes a advir.
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A resposta do Outro, como recepcao reservada ao grito puro (pur), transforma-o
ao destinar-lhe em um para (pour)?, significando o sujeito a partir dos significantes do
Outro. O movimento de enderecamento transforma o transparente (puro) do grito em um
retorno de significacdo, permitindo o nascimento do novo sujeito.

Este movimento, baseado no circuito escopico descrito como olhar, se olhar e se
fazer olhar (Freud, 1915/2013), cumpre os trés tempos do circuito pulsional. Se, no
entanto, o terceiro tempo da pulsdo escopica (se fazer olhar) indica um apassivamento
pulsional que se faz necessario para o surgimento do novo sujeito, na pulsdo invocante
vemos nessa Ultima volta a reunido dos trés tempos pulsionais escopicos.

Esse movimento diferente do esperado pelo apassivamento pulsional no terceiro
tempo pulsional invocante (se fazer enderecar) faz surgir ndo apenas a dimensdo do
Outro, mas, a0 mesmo tempo, o do outro real (aquele da fungdo materna). Nesse sentido,
Lacan fez uma leitura surpreendente ao considerar a invocacdo desde o momento da
auséncia de um sujeito, que nascera a partir do surgimento do significante no campo do
Outro (Penot, 2001). Assim, vemos no circuito invocante a transformacéo do grito em um
significante desencadeador de novas significagdes, movimento englobante dos o(O)utros.

Inicialmente, Viveés (2018a) discutiu o circuito pulsional destacando o ato de
ouvir, delineando o primeiro momento da pulsdo invocante como ser ouvido. Este & um
momento mitico correspondente a expressao do primeiro grito, quando o sujeito ainda
ndo existe. Essa posicdo ativa sera percebida a posteriori no encontro com a resposta do
Outro, validando o fato de que o advir do sujeito é possivel por ter sido bem ouvido; é o
segundo tempo, o ouvir. Mas, como dito acima, diferentemente do que ocorre nas pulsdes
oral, anal e escopica, a pulsao invocante necessita da intervencao ativa do Outro.

O terceiro momento, se fazer ouvir, é o tempo em que 0 sujeito a advir se faz voz,
indo em busca do ouvido do Outro para dele obter uma resposta. Ele supde um outro ndo
surdo, suscetivel de responder ao seu chamado, e por isso afirmamos que o terceiro tempo
pulsional invocante diz também de um movimento ativo. Essa leitura coroa o
apontamento de Lacan sobre a importancia de aprofundarmos a atengdo no movimento
realizado durante todo o circuito pulsional, e ndo apenas no gramatical do sujeito.

Assim, na ultima volta da invocagéo se situa o tempo da posicéo subjetiva, quando

0 sujeito constitui um Outro ndo surdo capaz de escuta-lo. O grito do infans € ouvido pela

21 O autor joga com a homofonia entre as palavras francesas pur e pour, provocando uma relagdo entre

aquilo que é limpido puro, transparente, e para, no sentido de um direcionamento.
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mée como um chamado, o qual ela se esforca em ler como demanda. E a manifestacéo da
voz do infans que € interpretada pela mde como significante, e essa suposicdo permite
introduzir o infans na fala. Capturado pela linguagem, o sujeito invocado pelo som
originario se tornard invocante. Nessa reversao, ele conquista a sua propria voz e ira se
fazer ouvir.

Nessa leitura, Vives (2018b) insistiu em ir além do movimento contido na
expressao se fazer ouvir. Para realizar esse ato, é preciso nao apenas cessar de ouvir a voz
originaria, mas um movimento a mais: o de invocar. Ou seja, sustentar a hipotese de que
que ha um Outro ndo surdo que pode ouvi-lo e responder-lhe. Assim, no terceiro tempo
da pulsdo invocante, fica clara uma hiancia entre o ouvir e o responder, espago produtor
de efeitos-em modos de enderecamento. Pensar esse movimento permitiu ao autor um
novo acento na leitura do circuito invocante, nominando as suas etapas da seguinte forma:
ser enderecado, enderecar e se fazer enderecar (Vives, 2018b).

Essa leitura do autor se tornou possivel com o avancar dos seus estudos e
seminérios (atividade oral e voltada para um publico) sobre a voz e o supereu. Ele
dimensionou o carater essencial do enderecamento para além do chamamento. Esse hovo
paradigma situa o enderecamento como lugar de defini¢do do circuito invocante e ilumina
uma dimensdo real da pulsdo invocante, na qual esse elemento se apoia. Apesar da
importante funcdo metaférica realizada no chamamento, a pulsdo invocante somente
encontra sua eficacia mediante a ocorréncia do enderecamento que permitiu o real ex-
sistir.

Essa passagem do simbolico para o real requer a compreensdo do ponto surdo,
construto formulado pelo psicanalista acerca do qual encontramos as Ultimas atualizacdes
na obra Variagdes psicanaliticas sobre a voz e a pulsdo invocante (Vivées, 2018b). A
no¢do de ponto surdo € estruturada a partir do recalque originario e pensado em seus
efeitos sobre a clinica, contribuindo para revigorar a compreensdo do novo sujeito
pulsional. Ele se referiu ao nascimento do sujeito em relacdo a voz do Outro, lugar onde
0 sujeito ao advir como falasser ensurdeceu-se ao timbre da voz do Outro, a fim de ressoar
a propria voz. Como exposto,

podemos dizer que o inconsciente é estruturado em torno de um ponto cego, mas

também surdo, que chancela, sob um esquecimento sem retorno, a propria origem

do sujeito. O recalque originario separa o sujeito de sua origem e, por isso, da voz

que o convidou a advir. Chamo de ponto surdo, portanto, tal processo de perda e

de desenvolvimento em relacdo a voz do Outro. (Vives, 2018b, p. 17)
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Nessa volta, como ja sabemos, é estabelecida uma diferenca entre os demais
movimentos das pulsdes parciais, residindo justamente no movimento do Outro entre ndo
se tornar surdo (ouvir) e nem por isso pan-fonico (responder). Mas o que isso significa?
Esse Outro é capaz de se manter em uma posicdo de suposicdo; ele valida o
enderecamento do infans e o responde. Da, assim, mostras de uma capacidade de supor
um sujeito, ndo o suposto saber, mas o suposto falante.

Ha algo do processo criativo contido no circuito invocante que precisava ser
explicitado para além das defini¢bes estruturais para cada volta do circuito. Em Vives,
Isto comparece na hiancia compreendida entre ouvir e responder, espago de criacdo
sustentado pela suposicdo do sujeito, derivando o se fazer enderecar. E nesse espago
criativo que percebemos o movimento de enderecamento vardadiano, realizado, segundo
nossa aposta, pelo siléncio (a ser discutido teoricamente na secdo a seguir e no Capitulo
3, a partir das cenas selecionadas). Para construir um espago de enderecamento, a cineasta
afastou-se dos efeitos alienadores da narragdo filmica, implicando o sujeito como ouvinte,
isto é, permitindo ao espectador mudar a posigdo de espera do “O que eu verei?” pela
afirmacao “O que eu escuto!”

No campo analitico, o se fazer enderecar € dirigido ao analista, ou, mais
precisamente, ao seu siléncio. Espaco em que a escuta, na qual o paciente se vé
considerado e tendo algo a dizer, se faz necessaria. Ainda quando se cala, o analista esta
em relacdo ao paciente em um lago discursivo. Lacan denominou o discurso psicanalitico
como discurso sem fala, por tratar-se de um dispositivo que permite ouvir, além das falas,
uma voz. Para tal, € preciso que alguém aceite estar em posi¢édo de receber o que se diz
num siléncio que ndo é somente auséncia de linguagem (Vives, 2018a).

Esse discurso se refere, portanto, a um siléncio qualificado como invocante, por
conter uma mensagem silenciosa ndo transmissivel por palavras. Um siléncio diferente
do siléncio da fala, um siléncio habitado pelos significantes a advir. Siléncio situado no
campo que acolhe a fala, “que permite ao ponto surdo ressoar para que o sujeito, mais
além dos sintomas, inibi¢des e angustias, encontre a propria voz e se inscreva no concerto
das vozes do mundo” (Vives, 2018a, p. 23-24). Assim, trata-se, na enunciagao silenciosa
do analista, de um siléncio que se ouve, que convoca o sujeito a sair do siléncio no qual
ele pode se fechar.

O Siléncio na Psicanalise e na Obra Vardadiana
Lacan (1966/1998f) questionou a proposi¢éo de Kant sobre o que este considerou

os dois modos de sujei¢do do individuo, o primeiro a lei exterior e o segundo a vontade
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do outro, sendo, assim, submetido as leis do universo e as imposi¢cfes morais. Na
contemporaneidade, o primeiro modo, as leis dos espagos infinitos, sofreu um
empalidecimento frente ao saber da ciéncia; quanto ao segundo, 0s avancos dos estudos
psicanaliticos da linguagem para a fala nos levam a compreender melhor o quanto a
submissdo a vontade do outro se relaciona a vocalidade injuntiva superegdica.

Essas demarcacdes permitem vislumbrar de onde fala o sujeito da enunciacdo. Ele
se apresenta pelo seu estilo, mediante o afastamento do pavor despertado pelo inaudivel,
seja esse situado no universo ou intrapsiquicamente. Lacan anunciou uma ética convertida
no siléncio, afastada do pavor e conduzida pelo caminho do desejo, experiéncia a ser
vivida na clinica. Resta-nos saber como. Ele mesmo se adiantou: a “via da conversa”
conduz a ela (Lacan, 1966/1998f, p. 691). Este caminho levou o autor a estruturar a
posicdo sustentada pelo siléncio do analista, o discurso do siléncio, que permite que o
sujeito possa se escutar e advir.

Miller (2005), ao falar sobre o siléncio, retomou de Lacan o sintagma oriundo do
latim silet (calar-se). Silet é a terceira pessoa do presente indicativo do verbo silere.
Remete a um calar-se desejante, diferente do tacere, calar-se pelo medo, significando
permanecer silencioso de forma ativa. Afasta-se da palavra silet a ideia da imposi¢éo do
siléncio por um outro como um cala-se, reafirmada como guardar siléncio, um calar-se.
Mas quem o guarda?

Miller (2005), atento a ambiguidade e a indefinicdo do sujeito do verbo silere,
escolheu o uso da palavra silet. Para o autor, quem permanece em siléncio é o psicanalista,
mas ndo apenas, também a pulséo se torna silenciosa. O siléncio aponta para a relacdo do
sujeito com o significante, e na clinica € o elemento comum entre o analista e a pulsao,
como em uma encruzilhada. O analista fala, ou deveria falar, a partir do siléncio,
guardando-o mesmo quando fala: “E o segredo da interpretagdo. Preservar o lugar do que
nédo se diz, ou do que ndo pode se dizer. Atribuir menos sua fala a fala do outro do que
com o que ela cala.” (Miller, 2005, p. 11).

Moulin (2010) proferiu uma conferéncia sobre o siléncio, posteriormente
transcrita em um texto que incluiu as falas dos comentadores do evento como Didier-
Weill e Chantal Maillet. Sobre esta Gltima, interessa-nos o dito sobre a invencédo do
analista e o risco da sua insignificancia ao fazer siléncio:

Retomo a palavra sobre a questéo da invencao no psicanalista. Como chegar a que

o analista esteja para que fale o outro ‘Eu’, da enunciagdo? Sera preciso para isso

que o analista arrisque sua voz, a voz do Outro, e que ele a arrisque na
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insignificancia. ‘Inventar’ € isso, ndo ¢ fazer teorias complicadas, ndo é produzir

ndo sei que sentido, mas arriscar sua voz na insignificancia. Assim o siléncio do

‘Eu’ induz um siléncio de outra qualidade, qualidade de real, sobre cujo fundo

pode emergir a voz inesperada do Outro. E o que chamo de ‘inventar’. (Maillet,

p. 175 em Moulin, 2010)

O risco da insignificancia pelo guardar siléncio é a ética que orienta Varda ao
silenciar-se na obra documental quando dessa se espera a fala, a mesma ética que sustenta
o siléncio analitico. Portanto, pensar a forma como ela estrutura a sua obra e como assume
o0 risco da insignificAncia nos ajuda a refletir essa experiéncia na escuta analitica e a
importancia da inventividade ao se criar um espaco silencioso.

Nebécourt (em Zolty, 2010) também sublinhou o processo inventivo na clinica.
Ela o fez acentuando a necessidade do analista de, ao ser interpelado, retomar a funcéo
de criador de um espago onde seja possivel ressoar, onde a vibragao silenciosa permita “o
surgimento de uma palavra viva e podera se desenrolar sem topar em alguma coisa tdo
fosca ou tdo fechada quanto o0 mutismo do tumulo ou a auséncia do muro” (p. 198).

Em uma obra filmica documental, estilo artistico onde habitualmente os olhos se
colam aos sentidos da fala, é de modo inesperado que nos deparamos com o siléncio,
bordejando um criar artistico enderecado ao Outro. Criagdo movida pela esperanca com
a qual se sustenta a suposicao do sujeito a advir. Este ato criativo aproxima a posicao do
artista ao do analista e nos convida a pensar quais elementos da cria¢do vardadiana podem
contribuir para pensarmos o discurso do siléncio.

Se um discurso pode ser sem falas, ndo pode ser sem voz e enderecamento (Vives,
2018a). Nisto se situa 0 gume do encontro psicanalitico: o siléncio que habita a sesséo €
um siléncio ndo de espera, mas de esperanca. N&o ocorrendo o que se espera na dimensdo
transferencial (necessariamente alienante), dar-se-a lugar ao inesperado. E no inesperado
permanece algo do significante quando nada mais resta daquilo que se esperava.

Quando a suposi¢do da existéncia do sujeito®? ndo esta consolidada como uma
posicdo invocante, esperanca e espera se misturam e a suposicdo facilmente poderia ser
situada na posicao alienante, por exemplo, da esfera religiosa. Compreender a esperanca
ndo como espera passiva de algo, e sim como vetor da voz significante fora da fala
explicita a invocacdo ao advir do sujeito e funciona como ponto de viragem em relagédo

ao siléncio da espera, este convocador da resposta do eu em nome de sua existéncia.

22 \/imos anteriormente no que implica a suposicdo no circuito invocante.
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A posicao de suposigdo permite abrir-se para o acaso. No contexto analitico esse
movimento ¢ enunciado na frase parafraseada e modificada do coro de Alceste: “O que
se esperava ndo se realiza/e para o inesperado a analise encontra passagem” 2 (Vives,
20183, p. 26, grifo nosso). O autor também situou claramente o inesperado na acepgdo
de Didier-Weill, como desenvolvida em sua ultima obra (Um mystere plus lointain que
I’inconscient), como sendo um significante revelador da permanéncia de algo quando
nada mais resta do que pdde ser esperado (Vives, 2018b).

O Ouvinte

Lembremos o que ocorre com o coro ap6s o0 andncio da sentenca de morte de
Antigona. Reconhecendo na imagem da personagem a sua dignidade pela altivez perante
a condenacdo, o coro se deixa fascinar. Essa imagem transmite ndo a beleza especular,
mas a beleza fulgurante do momento da ultrapassagem do umbral do entre-duas-vidas. O
que constitui o poder dissipador dessa imagem central, em relagcdo a todas as outras? O
que explica o fascinio conquistado nesse momento? O lugar que a imagem ocupa no
entre-dois-campos (vida e morte) permite a sua ultrapassagem ao iluminar-se por um
brilho fascinante.

Para Lacan (1959-1960/2008f), tanto no cinema quanto no teatro a mise-en-scene
possui 0 seu mérito, mas é naquilo da obra que desperta o real, que torna o outro o ouvinte
da cena, onde reside a importancia da ultrapassagem. Quando desperta o olho que escuta,
assim como o coro despertado pela imagem de Antigona. E preciso que uma linguagem
seja construida para que esse terceiro olho perca a sua dureza, entretido na agitagdo da
mise-en-scene. Em Antigona, é a sua imagem que fascina o espectador (coro) ao perceber
a sua ousadia em ir aléem da dimens&o do entre a vida e a morte.

A oposicdo entre a visao e a escuta ja havia sido apontada por Aristételes na sua
Poética ao tratar dos afetos compreendidos pela catarse. Vivés (2020, 2022b, 2022c),
situou a importancia dessa diferenciacdo para a pratica analitica, em especial pela
presenca do olho que escuta. A destituicdo da visdo em prol da escuta proporcionou um
novo dispositivo e fundou a pratica clinica inventada por Freud, realizando a passagem

da hipnose a psicanalise, permitindo o surgimento de uma voz articulada em relato. Dessa

23 A frase original “O que se esperava ndo se realiza/e para o inesperado um deus encontra passagem.”

(Euripedes, 438 a.c.:62), é modificada por Vives ao substituir a palavra deus pela palavra andlise.

122



maneira, o tratamento analitico é situado muito mais ao lado da articulacdo dos
significantes do que do desencadeamento dos afetos.

No texto Personagens psicopéticos no palco, Freud (1905-1906/2017) utilizou a
expressao “o olhar participativo” (p. 45), referindo-se ao papel da plateia do teatro. Olhar
proporcionador da catarse em face dos afetos medo e compaixao, abrindo-se as fontes de
prazer e gozo. Vives (2022a) evidenciou no texto freudiano o jogo pelo qual o olhar se
enreda no espetaculo, algo revelado ja na palavra escolhida por Freud para se referir a
cena teatral: Schauspiel (jogo-de-espetaculo). Decompondo-a, temos Schau (espetaculo)
e Spiel (jogo). Freud também é revelador no uso alternado que faz das palavras para se
referir ao espectador: Zuschauer (espectador) e Zuhdrer (audiente).

Descrito esse jogo de palavras e significados, Vives (2022a) apresentou uma
consideracao relevante para 0s nossos prop6sitos ao aproximar o espectador da dritte
Person (o terceiro), termo utilizado para se referir & terceira pessoa necessaria para validar
as formacgdes comicas como o chiste e o humor. O espectador seria uma peca-chave do
dispositivo teatral: “ndo ha teatro sem um olhar que ouga.” (Vivés, 2022a, p. 71). O diretor
é esse primeiro olhar, o terceiro a quem o ator endereca suas primeiras improvisacoes.

Retomemos pela clinica a importancia do ouvinte para o processo de invocagao.
Lacan (1966/1998c) definiu o ouvinte como aquele a quem cabe acolher a fala que nao
restara sem resposta mesmo em face do siléncio. Ouvir o siléncio, se fazer ouvinte — este
é 0 espirito da anélise. Quem é o ouvinte no espaco analitico? Para Zolty (2010), ndo é
nem o analista nem o paciente, mas sim o lugar que invoca e é invocado. Pensamos ser o
que se constroi no espaco do entre, o ouvir-responder da tltima volta da pulsdo invocante,
movimento que, € bom rememorarmos, imprime uma outra dindmica que nao apenas 0
do apassivamento. O lugar do siléncio, cerne do espaco analitico, pressupfe a aceitacdo
e o exercicio de uma funcdo requerente de uma posicéo estética.

Como dizemos, na obra vardadiana o espa¢o do siléncio é artisticamente criado
na hiancia entre ouvir-responder, sustentado. Guarda uma posi¢cdo desejante da cineasta
que implica na composicdo invocante da sua obra.

O Estilo e a Etica: A Estética Psicanalitica

Eu diria desta forma: a pratica estética da psicanalise seria o acolhimento de uma

singularidade para que um “se fazer” — no sentido forte — possa ter espago. Este

“se fazer” — no sentido nietzschiano de se esculpir — implica acompanhar esses

bricoladores do real que séo os pacientes que encontramos. (Vives, 2022c, p. 277)
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Ao modificar a expressdo ser um santo para ser santo, fazendo cair o um, Lacan
(1971/2009a) evidenciou a importancia do ato, importancia explicita no exemplo a seguir.
Ferdinand Cheval, carteiro francés, construiu no fim do século XI1X um Pal&cio Ideal
utilizando-se de pedras, apds tropecar em uma delas. Através da construgdo dessa obra,
englobando o seu percurso e 0 que Ihe antecede, Cheval se faz, pelo real, receptor da
mensagem, tornando-se emissor e, por fim, criador de uma obra. Somente
compreendendo o percurso realizado por ele na construcdo da sua obra fica explicita a
necessidade do ato no circuito pulsional (Vives, 2022c).

Um percurso que determina o se fazer como uma arrumagao em relagéo ao mundo,
uma resposta dada pelo sujeito ao abismo do real, uma amarragdo borromeana como
resposta ao real (ética), e uma posicdo frente ao mundo (estrutura/estética). Elementos
alinhados a construcdo vardadiana pela importancia da sua posi¢do diante do real,
levando-a em insistir na construcdo de uma obra que desafia os efeitos emudecedores do
espectador. Sua posicdo concretizada no ato artistico nos da pista da estética como
pensada na psicanalise.

Iniciamos explicando a grafia da palavra estética, que contém no todo a particula
ética grifada em itélico. Estética foi tomada por Vives (2022c) de empréstimo do autor
Lacoue-Labarthe (filosofo francés)?, por evidenciar a ideia de ética na psicanalise. Este
ultimo autor a formulou apoiando-se na retomada por Lacan (1959-1960/2008c) da
estética freudiana, reveladora da funcdo da ética. Lacan sustentou a inexisténcia da ética
sem o apoio da estética, implicando no atravessando dos limites isolados de ambos 0s
valores para surgir uma estética do sujeito.

O funcionamento da estética ¢ situado como sendo “o que eu me torno a partir do
lago que me liga ao Outro” e “como eu coloco isso em forma” (Vives, 2022c¢, p. 280). Na
clinica, essa articulagdo nos é perceptivel a partir da constitui¢do da transferéncia, levando

a um espaco de cerzimento das criacOes do paciente frente ao real, permitindo-o se fazer.

24 No texto original de Lacoue-Labarthe o neologismo esthéthique permite, com o acréscimo da letra h, a
justaposicdo de esthétique (estética) e éthique (ética), fazendo na primeira palavra surgir a segunda,
originando uma nova. Na lingua portuguesa, estética ja inscreve a palavra ética. Assim, para provocar o
mesmo efeito de irrupcdo em uma sobre a outra, optou-se por um recurso visual, como utilizado na poesia
concreta, que convoca o olhar, destacando em italico a palavra ética: estética. Este recurso estilistico visual
em casos que exijam a sua escrita em italico, deve receber outro tratamento como destacar em negrito a

particula ética: estética. (Explicacdo extraida da nota de rodapé da tradutora Avril em Vives, 2022c).
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Na criacdo vardadiana, podemos situa-la a partir do jogo estabelecido entre o santo e
aquele que se implica em sua obra, autorizando-se a afirmar para além do lugar de
espectador.

Ainda no processo da cura, e precisamente no circuito invocante, a estética se
situa onde o sujeito se destina no enderecamento (diferenciando a ética da moral), e se
constitui por enderecamento (diferenciando a estética da doutrina do gosto e do belo),
conjugando ética e estética pela construcdo de uma obra realizada pela palavra. Desta
forma, a préatica psicanalitica é estética por articular moebianamente as duas dimensdes
da ética e da estética, e por permitir o atravessamento de uma pela outra. O se criar no
(eticamente) e pelo (esteticamente) ato de palavra dentro de uma relagdo transferencial
(enderecamento) revela a clinica analitica como um evento a elevar um protesto de
sobrevivéncia em “pleno coracao da vida.” (Vives, 2022c, p. 266).

Movimento em oposi¢cdo a moral, ao transpor a interioridade da ética e a
exterioridade da moral para uma leitura da pulsdo invocante. Dessa forma, a moral
corresponderia ao estar enderecado (segundo tempo da invocacao), ao passo que a ética
permite efetuar a experiéncia do terceiro tempo, se fazer enderecar, tempo do surgimento
do sujeito por via de uma articulagéo singular com o Outro. Entendemos essa relagdo com
0 Outro como algo capaz de atravessar a alienacdo e sustentar a separacdo, indo de
encontro ao outro, em um jogo entre ser invocado e se tornar invocante. Esse movimento
proposto pelo sujeito tem como limite o seu desejo e diz do seu estilo ao se somar a ética.

Antes de seguirmos, nos ateremos brevemente a forma como se situa a regra ao
lado da moral e a lei ao lado da ética, bem como se define o belo na psicanalise
diferentemente da beleza ideal.

Moral e Etica

(...) o mais dificil ndo ¢ um ser bom e proceder honesto; dificultoso, mesmo, ¢ um

saber definido o que quer, e ter o poder de ir até no rabo da palavra.
—Jodo Guimaraes Rosa, Grande Sertdo Veredas
A regra sustenta a moral como um conjunto de condutas, autorizadas ou néo,
dadas aos membros de um grupo em um momento e lugar determinado. Move-se no
espaco e no tempo, possibilita 0 jogo social e situa-se ao lado do imaginario, permitindo
o lago social. Mas é também essencialmente egoica, podendo se exprimir por
mandamentos injuntivos como o “Tu deves”. Um imperativo moral despreocupado com

os limites singulares, um testemunho da obrigacdo. A moral vem do outro e se estabelece
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na medida que impde a necessidade de uma razéo pratica. Por outro lado, esse imperativo
confere ao campo do sujeito uma importancia pelo vazio deixado, reconhecido como o
lugar ocupado pelo desejo. E nesse campo onde se da o reviramento psicanalitico que
situa a experiéncia do sujeito no campo do desejo.

Por outro lado, temos a lei situada ao lado do simbolico que tem, por isso, a funcdo
de ordenar: lei que distingue, situa e prescreve. E enderecada a todos, mas concerne a
cada um, que dela devera fazer algo, com a qual devera se virar. A relagdo com a lei
determina o que Lacan nomeia como ética do sujeito e ndo diz respeito ao grupo.
Confronté-la resulta no encontro com a falta de ser, permitindo a assun¢do do desejo.
Lemos a enunciagdo desse confronto na frase “(...) ¢ meu dever que eu venha a ser.”
(Lacan, 1966/1998e¢, p. 418), como possibilidade de resposta ao “Agiste conforme o
desejo que te habita?” (Lacan, 1959-1960/2008, p. 367). Confronto de dificil
enfrentamento, pois persistir como ser falante requer assumir muito risco. Alids, um risco
continuo, mas ndo o enfrentar é considerado por Lacan como a Unica coisa da qual o
sujeito pode ser culpado: culpado de ter cedido ao seu desejo.

Portanto, em oposicdo a ética do desejo, encontramos as leis da cidade,
sustentadas pela moral do poder, do servigo dos bens, que diz: "Quanto aos desejos, VOcés
podem ficar esperando sentados™ (Lacan, 1959-1960/2008j, p. 368). Mas, € preciso frisar,
a injuncdo vem menos do outro, impondo-se ao sujeito como um movimento do processo
de subjetivacdo. A orientacdo ética implica uma exigéncia, um dever, que ndo deve ser
confundido com um imperativo moral. N&o se trata do tu deves, mas de um movimento
de extragé@o de si mesmo, um movimento interior. O tu deves implica em uma dinamica
moral; em contrapartida, temos a ética é preciso que eu. Movimento proposto pela obra
vardadiana ao dirigir um convite ao espectador que pergunta: “O que eu verei?” para a
posicdo: “O que eu escuto!” Mas, para esse movimento, ha muito para ser sustentado.

A Estética Vardadiana

Ora, o artista é alguém causado por uma transferéncia sobre um real inominavel.

A distancia entre simbolizacao analitica e a sublimacao se deve ao fato de o artista

produzir uma amarracdo em que a questdo do sentido, ainda presente, é relegada

ao segundo plano, uma vez que é a transferéncia com o impossivel que se

sobrepde. (Vives, 2018a, p. 79)

Iniciamos pela discussdo sobre o estilo, retomada por Lacan em entrevista
concedida a Paolo Caruso. Este indagou acerca de sua pretensdo relativa aos escritos

freudianos: eles o limitariam a torna-lo apenas um intérprete do pai da psicanalise? Lacan
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afirmou ser essa uma resposta a ser concedida por quem Ihe estuda: “Se apenas eu sou ou
ndo, sdo os outros que devem julga-lo. Isso ¢ o suficiente para mim.” (Lacan, 1969, p. 1,
traducdo nossa).

A resposta lacaniana diz de um ndo saber frente ao Outro e, a0 mesmo tempo,
sustenta a esperanca de um vir a ser pelo lago com o outro, isso € o suficiente. O autor
reportou a incompreensdo de sua producdo em uma determinada época, isto devido a
auséncia de um publico de praticantes para quem ele dirigia o seu discurso. Entretanto,
com o avangar do tempo, esses mesmos textos se tornam mais claros por portarem algo
transmissivel. Esse aspecto nos revela a légica da transferéncia como lugar do
enderecamento.

A afirmacdo nos remete ao que Varda espera ao compartilhar a sua obra. Ela
afirmou, conforme vimos anteriormente, ndo fazer filmes para assisti-los sozinha, eles
séo feitos para serem mostrados; necessita-se saber por que se faz esse trabalho. Estamos
falando de uma criacdo sustentada pelo atravessamento da alienagdo no enderegamento,
ultrapassando os efeitos de separacdo no outro por um laco que a cineasta constroi no
espaco do siléncio.

Lacan (1969) retornou ao prefacio dos Escritos, evocando a modificacdo impressa
por ele mesmo no conceito de estilo, ao retira-lo do campo onde era pensado
classicamente e trazendo-o para 0 campo psicanalitico. Ele provocou esse movimento ao
afirmar que toda estruturagdo do sujeito se da em torno do objeto a, reivindicando a
importancia desse objeto para o estilo e inscrevendo esse conceito no campo psicanalitico.

Santos e Vieira (2019) discutiram os encaminhamentos conferidos por Lacan ao
conceito do estilo. Nas origens deste termo pensado na literatura, o autor de uma obra €
percebido como um grande homem transmissor da sua ideia, sem abertura as novas
significagdes que, porventura, pudessem ser extraidas do texto pelo leitor. Partindo da
frase de Buffon e revirando-a, ele incluiu o outro pelo enderecamento: "o estilo é o
homem; vamos aderir a essa formula, somente para estendé-la: o0 homem a quem nos
enderecamos?” (Lacan, 1966/1998a, p. 9). Lacan introduziu, assim, aquele a quem o autor
se endereca, o interlocutor. Através desse movimento, o autor constroi o seu estilo, e 0
leitor se apresenta, escrevendo algo a partir dos restos deste texto.

Na leitura de Lacan (1966/1998b) do conto A Carta Roubada de Edgar Allan Poe,
ha uma rica e detalhada discussao sobre o papel do narrador, as diferentes narrativas e o
jogo posicional entre narrador, leitor e escritor. Em uma nova analise realizada sobre o

conto (Lacan, 1971/2009b), o autor chamou a atencéo para o papel ocupado pelo narrador.
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Inicialmente, ele ocupa uma posicdo de gozo frente ao saber detido sobre os demais,
posicionando-se em triade com os personagens e leitores. Mas, ao tomar o saber como
um elemento circular, inaugura uma combinacdo tetraédrica, estabelecendo um jogo
posicional onde cada lugar (narrador, leitor e escritor) é reformulado pela auséncia do
saber.

A partir dessa dinamica, Lacan (1971/2009b) langou uma pergunta ao seu publico:
“O narrador da histéria é aquele quem a escreve?” (p. 87). A essa provocacao, ele ajuntou
uma outra, convidando o publico a pensar sobre a figura percebida no autor, a partir do
exemplo da figura do escritor Marcelo Proust. Uma pessoa asmatica, simples, meio
bestalhdo em suas aventuras, dessa figura, o que se vé? Ele ainda afirmou sobre 0 gozo
de Dupin (personagem de A carta roubada) quando imagina o ministro lendo a carta por
ele escrita, retomando a questdo “(...) sera que o narrador e aquele que escreve sao a
mesma coisa?” (Lacan, 1971/2009b, p. 98). O narrador, o sujeito do enunciado, aquele
que fala, sera que ele goza com o gozo de Dupin, ou nOutro lugar?

As questdes postas por Lacan acerca do narrador nos levam imediatamente a
cineasta e roteirista Varda em seu modo de construcdo discursivo, determinante para o
estabelecimento de um jogo onde o gozo daquela de quem inicialmente se expecta a
detencdo do saber se abre para a singularidade do outro. A obra vardadiana sofrera criticas
por promover essa mudanca posicional, nos conferindo margem para pensar os desafios
e riscos sustentados quando se banca uma posi¢cdo desejante. Uma dessas criticas foi
apontada por Miguel Lomillos (2011), professor e pesquisador na area de audiovisuais,
em um estudo consistente dos recursos cinematograficos utilizados pela cineasta no filme
Os catadores e eu (Varda, 2000).

Em sua analise, ele alegou uma leitura despolitizada da cineasta sobre o fendbmeno
do desperdicio na sociedade capitalista. O autor entendeu que ha em Varda “falta de
energia politica e social” (Lomillos, 2011, p. 36) ao ndo levar adiante as questdes legais
e contraditorias sobre a proibicdo da respiga, ou, ainda, situando uma passagem do filme,
por ndo prolongar a discussdo acerca de um grupo de jovens ser julgado por catarem
alimentos em locais tidos como proibidos. Para Lomillos, Varda, ao ressaltar a beleza dos
jovens, somente pincela o teor social da situacdo e encerra o episédio sem maiores
questionamentos sobre o assunto.

NOs interpretamos de outra forma a falta de energia politica e social apontada por
Lomillos (2011). A proposta maior da cineasta é sustentar a falta, ndo impondo ao sujeito

significantes para o confronto a ser feito, em primeiro lugar, consigo, em relacdo a valores
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que lhe afligem. Através de recursos cinematograficos classicos e proprios, utilizados de
forma inovadora e criativa, ela revela, denuncia e invoca o sujeito a pensar diversas
situacOes, mas preservada a sua subjetividade. O seu ato artistico rompe com um gozo
falicista, extrapolando-o em prol da construcdo de uma ligagdo com o sujeito,
reconhecendo que ndo ha significante que possa responder por aquilo que sou.

Ainda em acréscimo a estética vardadiana, lembremos o requinte e interesse da
cineasta por imagens. Antes de tudo ela fora fotografa, e escuta-la afirmar que a beleza
de um quadro ndo € mais importante que a vida das pessoas, demarca definitivamente a
posicdo da cineasta (Varda, 2000). Na passagem desse filme sobre os jovens em conflito
com a lei, a cena criticada por Lomillos, ela revela e fala sobre a beleza desses
personagens: “A beleza deles ¢ comovente se pensarmos que, por alguma razao,
conseguem a maioria da sua comida no lixo” (0:54:56). O episodio ricamente mostrado
confronta os depoimentos dos jovens e daqueles que os puniram, tudo isso somado as
imagens dos rostos dos personagens em close. A mensagem enderecada ao espectador
confronta a doutrina da beleza estética na sociedade, seja em corpos jovens, seja em
pinturas classicas, como insuficiente para eclipsar a condicao tragica do sujeito.

A cineasta se endereca ao espectador para que este, em implicagdo com o peso do
real, se coloque em palavras, estruturando o seu discurso. Esta € a escolha de Varda:
apostar no sujeito em um esforco continuo, que s6 pode se sustentar pelo desejo.

Apresentamos duas cenas vardadianas, nas quais hd um apelo direto para o
manifesto do sujeito. A Cena 21 — O que reveste uma toga, onde ela interrompe a fala de
uma jurista quando essa defendia suas ideias de atuacdo profissional — emitir sentencas
condenatorias, sem considerar as nuances da sua acdo por serem revestidas de normativos
legais. Em determinado momento, a juiza diz que, se ndo vestisse toga (a qual trajava no
momento), poderia tomar decisdes diferentes. Instante da interrupgdo, Varda lhe diz:
“Mas essa toga ¢ muito bonita.” E bastante interessante, acompanhar a personagem
voltando o seu olhar rapidamente para a roupa invélucro (vide Fotografia 20 — Vestir uma
toga) expressando um pequeno sorriso. Essa foi a personagem que julgou os jovens em
infracdo com a lei e, nessa cena, fica evidente a contraposicdo entre a ética moral e a do
sujeito.

A outra é a Cena 28 — E por que esta atras e ndo ao lado?, de Visage, Villages
(Varda, 2017). Inicialmente, o pretendido por Varda e JR era acessar os trabalhadores de

um porto, local da cena. Mas Varda decide incluir as esposas dos estivadores, justificando
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o0 convite aos homens que lhe rodeiam naquele momento, JR e os estivadores: “(...) as
esposas existem.”, ““(...) desta vez, sera a vez delas terem a palavra.”

Varda as encontra fora do porto e as pede (voz-off) para falarem sobre si. Em
determinado momento, uma delas afirma estar sempre atras do marido o apoiando. Varda
imediatamente faz a pergunta que nomeia a cena. A questdo Ihe parece chegar sem peso
injuntivo, e a personagem reposiciona a sua fala. A camera fechada em close no rosto da
mulher favorece a participacdo do espectador no desenrolar dos acontecimentos.

Como dito acima, o estilo € introduzido no campo psicanalitico pela insercdo do
objeto a. Dessa forma, o estilo é pensado como o objeto em sua dupla fungdo: ao mesmo
tempo em que se isola como causa de desejo, ele também cai como resto da operagao por
meio da qual o falante se constitui como sujeito na linguagem.

Ferreira, Silva e Carrijo (2014) condensam bem a singularidade do estilo ao
apontarem as possiblidades da via estilistica. Um campo de dimens&o criativa do saber-
fazer com as palavras, abrindo-se para 0 gozo da impossibilidade de tudo poder falar. Os
autores ratificam-no como um estilo assumido por um sujeito que "reconhece que a ordem
simbolica é marcada pela falta, e, por isso, posiciona-se de forma a bem dizer aquilo que
ndo se pode dizer por completo” (p. 71). Estratégia assumida para driblar a castragdo, ou
0 gozo falico, permitindo dizer aquilo que néo pode ser falado.

O estilo vardadiano, ao se enderecar ao espectador, invoca-o, ainda que saiba ndo
haver nenhuma garantia de continuidade de manifestagéo pela palavra. Assim opera o
discurso do analista, que tem no estilo a Unica coisa cabivel de se transmitir em uma
experiéncia analitica (Lacan, 1970/1992). Ambos os lugares, o artistico e o analitico, ao
assumirem a esséncia do inconsciente, entendem a lacuna entre o dito e o dizer como
espaco de criacdo do sujeito. Concordamos com 0s autores abaixo sobre os efeitos do
discurso do analista e do ato artistico sobre o sujeito, pois ambos se esquivam de suturar
0 sujeito e remendar as falhas do saber:

Entendemos que € pela via do ato artistico criativo que o discurso do analista

encontra sua melhor metafora. A enunciacdo do analista, assim como a obra de

arte, teria o efeito de produzir fascinio ao mesmo tempo em que produz um

significante que interroga (Betts, 2006). Aproximar o discurso do analista com a

experiéncia estética seria, portanto, apostar que essa é capaz de modificar o lugar

da enunciacdo do sujeito. (Ferreira, Silva & Carrijo, 2014, p. 72).

Consultando Betts (2006), encontramos o ato artistico como responsavel por criar

uma imagem ou figura do Outro, tornando-se lugar de enunciacdo renovado. Ao mesmo
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tempo, recria a morte simbdlica inaugural do sujeito (alienado aos significantes do Outro),
mas alivia o sujeito de se confrontar com esse vazio insuportavel através da tela que a
obra interpde. "Entretanto, esse lugar esta inscrito sob a forma de um enigma visual em
que o artista sabe que criou sem saber o que se inscreveu de inconsciente na obra” (Betts,
2006, p. 15).

A figura criada se desdobra em dois aspectos, nos quais se conjugam a imagem
que fascina e o significante que interroga, as duas funcbes do objeto a, portanto, as do
estilo. A imagem pode fascinar pela beleza com que reflete o eu familiar de quem a Vé,
bem como pelo horror de se ver privado do reflexo de sua identidade. Betts (2006) indicou
essa duplicidade no Unheimlich ao se inscrever na obra sob a forma da presenga/auséncia
dos significantes, do olhar desejante do Outro que interroga o observador, convocando-o
a responder de um lugar estranho a familiaridade do eu. O autor se perguntou se a
experiéncia estética pode produzir o efeito de modificar o lugar de enunciacéo do sujeito.
A aproximacdo do discurso do analista da experiéncia estética artistica é uma aposta capaz
de modificar o lugar de enunciacdo do sujeito.

Interessa-nos, na leitura de Betts (2006), entender o limite para o
desencadeamento da angustia despertada pela obra de arte. Frente ao objeto artistico, o
sujeito ao nao encontrar em alguém a sustentacdo e 0 manejo na transferéncia do sujeito
suposto saber, pode renovar essa operacdo em um novo lugar de enunciacao, na medida
em que esse sujeito suposto seja destituido. Na arte, esse sujeito da transferéncia se
relanca modificado, mas sem se dissolver. Este € um efeito desejavel na experiencia
artistica, pois precisamos ver obras que nos renovem pelo seu olhar. Entretanto, na
experiéncia analitica, a dissolucéo do sujeito suposto saber é o esperado, residindo ai uma
diferencga entre o fazer analitico e o artistico. A simbolizacdo analitica e a sublimagéo
artistica se distanciam ai (Vives, 2018a).

Assim, em Betts (2006) é evidenciado o trabalho de enunciacdo do sujeito,
respondendo a angustia frente ao objeto sublimado, este a ser renovado em cada
enderecamento, sem a dissolugdo do sujeito da transferéncia. Na clinica, essa dissolucéo
€ necessaria para que o sujeito se coloque a “bricolar” o seu objeto criativo. Veremos
como a obra vardadiana, a partir do lugar do santo, nos permite pensar no enderecamento
artistico com a dissolucéo do sujeito suposto saber (em especial na criacdo do her6i em

sua obra).
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O Santo

A posic¢éo do santo diz de um lugar de abjecdo do gozo, lugar que pode vir a ser
ocupado pelo analista. Avancaremos essa discussdo no Capitulo trés, ao apresentarmos a
construcédo da planicie vardadiana através de cenas filmicas e analisarmos, pelo modo de
apreensédo do objeto a, o0 jogo estabelecido com o espectador. Pensando em alcangar uma
compressdo mais proxima da subjetividade do espectador, aquele que se implicard com a
obra da cineasta, discutiremos o advir do sujeito pelo método catartico (como pensado
em Lacan), a partir de dois personagens filmicos.

Lacan partiu das construcdes do cristianismo acerca do ser um santo para chegar
a ideia do ser santo em psicandlise. Abreviadamente, dizemos que o santo catolico é
aquele gue executa exemplarmente os preceitos divinos. Tem como referéncia em sua
vida a expressdo da vontade de Deus, mas, a0 mesmo tempo, constréi uma trajetéria
singular sustentadora dessa crenga universal.

Ao longo de sua obra, Lacan estruturou a figura do santo®® em elaboracgdes quase
sempre referidas a posicdo do analista frente ao analisando. Nos Escritos, Lacan
(1966/1998c) discutiu a técnica analitica — especificamente no agir com a transferéncia —
e apontou a necessidade de o analista afastar-se da posi¢éo de profeta, ainda que haja um
apelo do paciente para esse participar do seu sofrimento (Freud cautelosamente ja o
fizera). Nesse caso, a posicdo de distanciamento do analista assemelha-se a dos santos,
guando esses ultimos se desprendem das paixdes comuns, ao serem agressivamente
confrontados pelos fiéis que Ihes cobram os atos de caridade que acreditam terem
realizados. Os fundamentos do santo s&o consolidados em entrevista concedida por Lacan
(1974/1993) a uma rede televisa, onde ele posicionou o santo e analista na mesma
estrutura.

Alguns anos antes, Lacan (1971/2009a) falara sobre a escrita do jesuita Baltasar
Gracian no livro L'Homme de Cour, construida por maximas indicativas da santidade na
humanidade. O psicanalista revelou a condicdo do santo no autor como uma
categoria/espécie, resumindo-a em uma expressdo: “ser um santo" (p. 35). Derivado
desta, ele deixa cair o um e elabora o ser santo, mudanca que confere a palavra o valor de
substantivacdo, atrelando-a a uma acdo. Demarca e salienta, assim, 0 santo no campo

psicanalitico, ndo como uma espécie, mas como um atributo possivel pelo ato.

25 Matta Machado (2018) faz um importante trabalho de ordenacéo cronoldgica da temética em Lacan.
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Para o psicanalista Mario Binasco (2005), existe uma intencionalidade na
insisténcia de Lacan em afirmar a singularidade do santo pelo ato. Dessa forma, ele afirma
a inexisténcia de Outro ao fundar ou decidir a atribuicdo da qualidade de santo pelo
agente. O santo, na psicandlise, ndo tem funcdo significante, mas tera, por outro lado,
funcdo do Outro que ndo existe, 0 Outro do Outro. Entendemos que, ao exercer essa
funcdo, ele desperta no sujeito efeitos do objeto a. E no seminério do desejo que lemos
“Néo ha Outro do Outro” (Lacan, 1958-1959/2002b, p. 393), indicando que néo existe
significante a garantir a continuidade concreta de nenhuma manifestacédo de significantes.

Portanto, age como um santo aquele que argumenta em sua conexao com o outro
algo que vem de outro lugar, da prépria base do real, procedente da estrutura e ndo de um
ideal, enderecando-se pelo real; esta é a sua ética (Binasco, 2005). Para o autor, sempre
que alguém se recorda de outro que conheceu como santo, € porque p6de, a partir dos
atos desse, dar um passo em relacdo ao real e ao seu tratamento, e néo fugir ou se proteger
dele.

Nessa relacdo, Binasco (2005) evocou 0 gozo como questdo econdmica. Aliés, a
palavra economia, no cristianismo primitivo, era bem empregada ndo para indicar a lei da
casa, mas justamente a grande operagdo de salvacdo. Vemos aqui a primazia dos
aparelhos de gozo para julgar o que ha da estrutura, porque é precisamente neste nivel da
estrutura onde o discurso cristdo coloca a vocacao universal a salvacdo, onde se joga, se
decide e se aprecia 0 que decorre na ligacdo entre o santo e o sujeito: “Isso para realizar
0 que a estrutura impde, ou seja, permitir ao sujeito, ao sujeito do inconsciente, toma-lo
por causa de seu desejo™ (Lacan, 1974/1993, pp. 32-33).

Lacan aproximou, no nivel da estrutura, a posicdo do psicanalista a do santo. O
santo ndo age, de fato, nem por comando, nem por conhecimento, nem pelo Unico
testemunho de sua divisdo; e, afinal, sua singularidade é tal que ndo se pode dizer que
atue por efeitos de identificacdo grupal, pois em sua acdo mais especifica é ela (a
singularidade) mesma que esta em jogo, e ndo um grupo do qual ele poderia escapar. E
por ele mesmo, por sua responsabilidade que deve responder, e respondé-lo no nivel do
nd do desejo que provocou no outro, em conexao com a sua propria posicao de desejo.

A ideia de santo € entdo impensavel como uma simples qualidade, como um ideal
estético, moral ou mesmo politico. O santo ndo é uma qualidade do todo que devera
especificar uma categoria de pessoas €, sim, 0 modo de agir singularmente. Mas h4, ai,
uma dupla singularidade, ja que entre o0 seu gozo surge também a singularidade subjetiva

daquele que se implica na acdo do santo, levando a uma liga¢do, um enodamento entre
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duas singularidades. Nesse sentido, afirmou Binasco (2005), é totalmente admissivel a
afirmacdo de que "ndo ha santo-em-si" (Lacan, 1965/2003b, p. 567), o que dependerd,
dentre outras coisas, do que se joga com 0 outro.

Binasco (2005) fez uma importante discussdo sobre o objeto ao contrapor a
afirmacéo lacaniana sobre o santo renunciar a algumas pequenas coisas para possuir tudo,
pois ele s6 pode amar a Deus como um nome de seu gozo, ligando assim o seu movimento
inteiramente ao dominio do ter (Lacan, 1974/1993). O primeiro autor questionou a ideia
do santo ao lado da posse por intermédio de uma questdo. O santo renuncia a alguma
coisa pequena para possuir tudo, ou renuncia a tudo para possuir a unica coisa essencial,
0 Unico objeto que da valor ao resto? Ele ainda problematizou a concepcao do gozo do
tudo, pois procurar e individualizar o objeto onde ele se encontra significa a sua posse?
Quem realmente desfruta dessa posse? A forma do santo possui-lo, ndo seria justamente
a sua despossesséo, por ndo o ter?

Em outras palavras, esse objeto esta cheio, livre de um gozo pleno da posse, ou €
vazio, contém uma falta implicita no fato de continuar a causar desejo no outro? E se, de
fato, o que Lacan diz do santo como rico, ao lado da posse, € mantido, ele teria grande
dificuldade em formular nas linhas da Televisao a identificagcdo do santo com o analista.
E é justamente por essa aproximacdo que se da o ponto de virada da discuss@o, por meio
da qual Binasco (2005) salientou que Lacan, no texto Televiséo, continuou de-eutra-forma
a considerar o santo como um ser humano rico, mas dessa vez referenciando-se ao gozo
pela transferéncia analitica. Pode-se deduzir riqueza do santo porque o analista é rico. Em
que direcéo?

Para dizer cruamente, o senhor sabe que tenho resposta para tudo, mediante o que

o0 senhor me atribui a questdo: o senhor esta se fiando no provérbio que diz que s6

se empresta ao rico. Com razdo. Quem ndo sabe que foi com o discurso analitico

que fiz fortuna? (Lacan, 1974/1993, pp. 51-52)

Dessa vez, Lacan até reivindicou sua riqueza, mas de duas formas diferentes: s6
se empresta ao rico, e por isso empresta-lhe a pergunta. O rico € entdo rico do crédito que
a transferéncia lhe investe, isto € o essencial para o fazer do analista. O analista ndo goza
mais deste crédito, propriamente falando, da fortuna feita em acimulo do mais-de-gozar
que se destaca da transformacdo da falta de valor. Sim, ainda é possivel gozar, mas ele
cessa, neste momento, de operar como um santo/analista.

Eric Laurent (2017) contribuiu para a discussao retomando algumas construcdes

lacanianas em Televisdo. Ao reter um dizimo, aos modos dos santos catélicos, o analista
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torna-se objeto dejeto do desejo. Assim, pode permitir ao sujeito do inconsciente toméa-lo
como causa de seu desejo. Chegamos assim a frase: "Quanto mais somos santos, mais
rimos" (Lacan, 1974/1993, p. 34), pois se fazer objeto abre vias de escape para o desejo.
Percurso diferente do previsto no discurso do mestre, que tenta equivaler os corpos e fazé-
los todos objetos de mercado, & mais-valia. Assim, o individualismo democratico de
mercado ou a fraternidade pela caridade se equivalem de um outro ponto de vista, ao
ignorarem a singularidade do gozo, relegando o problema a satisfacdo das necessidades
e da justica distributiva.

Binasco (2005) concluiu que a pobreza do santo/do analista € ao nivel de seu gozo.
N&o é questdo de o ter ou ndo, a questdo é que seja o resto do gozo, o que quer que seja
ser um resto. A este preco a rigqueza nao atravessa mais, ndo mais impedindo a sua
operacdo. Também aqui ndo se trata de declarar um uso abjeto com base em um ideal
moral, mas de verificar diferentes orientagdes de agéo.

N&o é uma posic¢do facil. “Para o santo ndo é engragado” (Lacan, 1974/1993, p.
33), mas produz efeito de gozo. Somente o santo para recolher-se em sua insignificancia,
tornando-se “o rebotalho do gozo” (p. 33). Mas, por vezes, ele goza; também ele ndo se
contenta. Nesse tempo, ele ndo opera, mas estara sobre o olhar do outro a emitir juizo
sobre sua condicdo, para vangloriar-se de si proprio. A este, 0 santo confere a
insignificancia devida, ndo se importando com essas ostentacdes ou tentativas de tirarem
proveito da sua posi¢do. Um ser que se ocupa dos restos do gozo reconhece o que ndo
tem importancia: ‘“Pois pouco se lixar assim para a justica distributiva é de onde
frequentemente ele partiu” (p. 33).
A Questio Economica no Santo

O sujeito é constituido e afetado em sua economia de gozo pela l6gica do poder
dos servicos dos bens, aderindo a "falcatrua benéfica do querer-o-bem-do-sujeito”
(Lacan, 1959-1960/2008a, p. 262). O bem possui outra coisa além do seu valor de uso,
trata-se da sua utilizacdo de gozo. Nasce do campo do poder, pois para uma pessoa
apreender 0 seu bem é necessario que um outro seja despojado dos seus, inaugurando,
pelo poder, um lago fortissimo

Nessa relacdo, o privador, aquele que despoja o bem, assume uma fungédo
imaginaria, € o pequeno outro, o semelhante. E o que se chama defesa dos seus bens é
apenas uma Unica e mesma coisa, a proibicao por si mesmo de gozar deles. Uma relagdo
baseada no temor da despossessao e, assim, a dimens@o do bem ergue uma muralha na

via de nosso desejo (Lacan, 1959-1960/2008d). Como ultrapassa-la? Pela dimenséo
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tragica onde as acdes se inscrevem e 0s sujeitos sdo orientados em relacdo aos seus
valores. A relacdo da acdo com o desejo, habitada na dimensdo tragica, se exerce no
sentido de um triunfo da morte, do ser-para-a-morte.

Por fim, Binasco (2005) refletiu sobre o enderegcamento no santo a partir desse ato
em Gracian, que endereca suas maximas aquele que se autoriza como destinatério dessas.
Todas as suas maximas pressupdem uma posi¢do desejante, sem a qual ndo tém sentido.
De fato, elas servem de ajuda e iluminagdo a quem quiser levar a sério a questao de viver
suas ligacbes com os outros e saber que, do desejo, vem uma tarefa.

Posicdo que Ihe permite escolher, agir e usar as maximas, interpretando como
incidem em sua vida e em sua acdo concreta. Sem essa posi¢do ativa, 0 sujeito nao
conseguiria orientar-se em todas os diversas e mesmo contraditérios arranjos dos escritos
de Gracian. Em suma, as maximas ndo tém a economia de um tratado, todas tém uma
coeréncia que sup8e um sujeito em a¢do interpretativa, isto é, que ali situe o seu desejo
interpretado naquele ditado. Portanto, se essas maximas ndo sao formuladas para se dirigir
a alguém que pergunta, o que fazer?

Binasco (2005) também apontou nessas escrituras uma outra caracteristica que faz
pensar o sujeito como desejante na a¢do. Elas portam um dizer direto para o leitor, isto é,
uma suposicdo do positivo, nunca uma suposicdo de um sujeito que parta do negativo.
Portanto, uma ética do desejo emerge das paginas do livro de Gracian, sendo o santo
aquele que se dedica a tarefa cotidiana do vinculo, aconselhado a usar todos 0s recursos
da discrigdo, mais do que da moderacdo, a versdo ativa em ligagdes sociais.

Varda se firma na posi¢éo do santo ao construir uma obra invocante, subvertendo
um estilo artistico incomum ao surgimento do sujeito, fazendo-se enderecar pelo siléncio
ali onde se espera palavras. Ao ocupar essa posi¢éo, ela aponta para um modo de gozo
para além da posse do objeto, um gozo abjeto. Assim, esse modo de gozo no enlace com
0 outro contribui para pensarmos a transferéncia como enderecada ao sujeito a advir,
orientando-nos a trabalhar em sua obra também recortes filmicos onde notamos com
maior clareza e pontualidade a maneira como ela se faz enderecar, evidenciando ndo
haver significante que responda pelo sujeito. Ao tratar dos elementos trdgicos em sua obra
pela construcéo da figura do heroi, Varda nos permite aproximar ainda mais a posic¢ao do
santo a do analista.

Assim, discutiremos o aporte do tragico, destacando alguns dos seus elementos
que contribuirdo para analisar, no Capitulo trés, as cenas da Secdo 02. Eles apontam o
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tragico e catartico na obra vardadiana a partir de dois personagens, um que encarna o bem
fazer heroico e outro que fracassa em realizar o ato.
A Tragédia

Os efeitos da encenagdo tragica se situam, por um lado, no lugar especular
estabelecido pelo olhar vigilante da pdlis, gerando efeitos de sedugdo da cena sobre o
espectador. Este vé o que aparentemente ndo sabia e assume, por identificacdo com as
personagens, uma reacdo coletiva, podendo essa montagem transmitir ao espectador uma
mensagem de adaptacdo as leis da pdlis. Por outro lado, possibilita, pela catarse, um
tratamento de suas pulsdes, ja que, ao se identificar com o destino do protagonista pelos
afetos do terror ou da compaixdo, o espectador também pode ultrapassa-los (Quinet e
Horvat, 2015).

Didier-Weill (1989) partiu da dimenséo espacial da cena teatral para elaborar a
separacgdo pela cena originaria. Ele reportou a separacao no espago cénico, mas a situou
na organizacao tragica do sujeito. Essa construcao metaférica permite realizar com mais
facilidade a transposicdo da cena teatral para as amarracdes pulsionais do sujeito. O autor
demarcou da cena o poder de ascender o espectador pela auséncia, mesmo gue isso ocorra
de forma angustiante.

No teatro, a auséncia origina-se no lugar outrora ocupado pelo coro interposto
entre o ator e o espectador (Gravura 3 - Orchestra/lugar C). O coro deixa de existir quando
0 homem grego se liberta de uma religiosidade e transporta do altar (Gravura 3 —
Thymélé/lugar C.11) ao palco ndo mais o renascimento de um Deus, e sim, o do sujeito.
Atualmente, vemos a cena marcada por um vazio que separa atores e espectadores, vazio
que surgiu da cena mais originaria da separacao entre o ator e o coro. Mesmo esquecida,
essa dimensdo esta |4, porque é essa ruptura que delineia a abertura no real e cria,

simbolicamente, o que se chama de cena.
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Gravura 03 — “Um teatro tipico com a designacdo de suas varias partes”?

A. Koilon
‘1. Aralémmata
2. Kerkides
3. Diazomata a
4. Kirnakes L4
B. Scena
5. Skere
6. Proskerion
7. Pirekes
3. Thyromata
orchestra
- Parodoi
10.Prohedrie
11. Thymelé (auf “Bermna")

Idealtyp des griechischen Theaters

Fonte: Wikipédia.

Antes dessa separacgdo, era possivel, ritualisticamente, manter o renascimento da
figura de um deus, mas, na medida em que se produz algo novo — o0 nascimento do ator
(herdi) —, torna-se impossivel presentificar a divindade. O ator, ao contestar a funcdo do
rito produzido na relagdo com o coro, surge como um sujeito falante. A indeterminacao
do coro permite a supressdo da ideia de um coro fundamentalmente inocente e um ator
culpado, determinando a aparicdo do sujeito falante. Quando um sujeito advém, € porque
0 seu surgimento no lugar vazio da cena Ihe permite comemorar aquilo que ndo é mais
rememoravel: o surgimento da fala.

Didier-Weill se utilizou da metafora da supressdo do coro para pensar a
identificacdo do espectador com o herdi, aquele que contestou o coro, arrancando-o dos
céus e apresentando a terra como lugar da cena. Dessa supressao, origina-se um novo
espaco, agora entre o ator (her6i) e o espectador. Esse espaco se faz pela imagem do belo,
a ser constantemente renovado em atos, invocando, por essa imagem criada no espaco

entre-duas-mortes, a possibilidade de ultrapassagem do sujeito. E de especial importancia

2 Destacamos da figura (“Teatro na Grécia Antiga”, 2023) a parte C. designada Orchestra, onde se situava
o coro. Era formada pelo 9. Parodos, situado em cada lado da orquestra por onde o coro entrava, 10.
Phohedrie e 11. Thymélé, altar em honra ao deus Dionisio.
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para 0 nosso estudo o espaco entre o herdi e o espectador, pois é neste que se da o lugar
do terceiro. Pensamos nele quando discutimos o siléncio; agora, pensaremos do ponto de
vista do her0i tragico e os seus efeitos catarticos.

O Hero6i em Freud

Trabalhamos anteriormente a compreensao do herdi a partir de Antigona e a
subversdo marcada pelo desejo, desenvolvida no Seminario 7. Ndo podemos, no entanto,
perder de vista que a figura do herdi foi trabalhada por Freud exaustivamente em diversas
obras?’.

Freud construiu a figura heroica desde O escritor e a fantasia, encerrando-a na
obra sobre Moisés. Ele privilegiou as relacdes verticais préprias aos vinculos relativos as
figuras de autoridade, em especial as paternas, como tipos de afeto instauradores da vida
psiquica através de processos de identificacdo (Safatle, 2016). Isso levou Costa e Marino
(2018) a situar essa figura em Freud como um insurgente, em uma repeticdo
revolucionaria contra as figuras de autoridade, e pensar a figura do her6i em Lacan como
subversiva por “criar alternativas as capturas de seu destino, correndo os riscos
necessarios aos abalos narcisicos em sua assuncao a castracdo, direcionando-o rumo a
causa de seu desejo” (Costa & Marino, 2018, p. 394-395).

27 A partir de Costa e Marino (2018), registramos, cronologicamente, as obras de Freud em que ele tratou
do tema heroi: A moral sexual “cultural” e o nervosismo moderno (Freud, 1908/2015), onde o herdi dos
devaneios e de todos os romances é situado como "sua majestade, 0 Eu" (p. 344); em O poeta e o fantasiar
(Freud, 1908/2017), o her6i aparece como personagem das brincadeiras infantis protegido por uma
providéncia especial, conseguindo se recuperar de suas aventuras mais perigosas; em O romance familiar
do neuroético (Freud, 1909/2015), o herdi se encontra nas fantasias e brincadeiras infantis protegido do
perigo de perder os privilégios adquiridos em suas rela¢des primordiais; em Consideragdes atuais sobre a
guerra e a morte (Freud, 1915/2010), ele considerou que os principios sustentadores do herdi sdo nao
considerar a possibilidade da morte interrompendo a vida. No inconsciente, somos herois imortais; O texto
Personagens psicopaticos no teatro (Freud, 1905-1906/2017) foi publicado tardiamente e apresentou o
heroi trdgico como um rebelde que se volta contra Deus; em Totem e Tabu (Freud, 1912-1913/2012), o
heroi sera situado no campo da origem da sociedade; em Introducao ao narcisismo (Freud, 1915/2010), ele
retomou a discussdo da substituicdo do principio da realidade pelo principio do prazer, questdo presente
tanto no herdi épico quanto no neurético; em Psicologia das massa e analise do eu (Freud, 1921/2020), o
herdi reapareceu na presenca do lider, ajudando a compreender os elementos que fazem uma massa se
manter coesa; em O homem Moisés e a religido monoteista, Freud (1939/2014) aproximou herdis tragicos,

0 neurdtico e os fendmenos inconscientes presentes na civilizagdo.
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Apreciamos a retomada que Costa e Marino (2018) fizeram da figura heroica pela
virada subversiva do desejo, uma leitura adotada no presente estudo. Ndo concordamos,
no entanto, que essa figura se encerra, em Freud, na mensagem repetitiva (ainda que
rebelde) do neurdtico contra o pai. Filiamo-nos a Safatle (2016), ao pensa-la com a
funcdo, a qual Freud se imp0s, de tentar fazer compreender a quem se dirige a natureza
da demanda do individuo por um lugar soberano de poder, assim como a forca libidinal
responsavel por sua resiliéncia. Mas ndo basta compreender, este ndo € um movimento
intelectual. E preciso atravessar essa fantasia. Freud agiu como quem explora as
ambiguidades de nossas fantasias sociais, como quem descontrdi a homogeneidade de seu
funcionamento, dando lugar para que outras historias aparecam onde acreditdvamos
encontrar sempre as mesmas.

O herdi, seja na leitura realizada por Freud e percebida por Safatle (2018) como
um convite ao atravessamento da fantasia do poder, seja em Lacan como uma figura
subversiva, possui elementos para pensarmos o além requerido ao sujeito para o encontro
com o seu desejo. Mas, como ja dito, trabalharemos elementos do herdi tragico a partir
do mito de Antigona.

O Além de Antigona

Os personagens das tragédias sofoclianas adotam uma posi¢édo na ndo-finda-linha
heroica. Eles séo levados a um extremo no qual a solidao definida em relacdo ao proximo
estd longe de esgotar. Sdo personagens situados, de saida, numa zona-limite entre a vida
e a morte.

Lacan (1959-1960/2008g) contestou a heroicidade pensada para alguns mitos. Por
exemplo, ele ndo opds 0 homem comum ao herdi, como duas espécies humanas distintas.
Em cada um, um caminho para heroi, e ¢ como homem comum que ele a efetiva. Antigona
ja havia chegado ao limite que a vida humana poderia transpor. Na peca, a repeticdo da
palavra grega Ate (entendida como alhures, além) reforca esse movimento de
ultrapassagem. A aproximacao com o alhures se da por algo que esta ligado a um comeco
e a uma cadeia que contém o ambiguo entre o subjetivo e 0 objetivo da articulacéo
significante. No caso de Antigona, foi o mérimma (leis que ndo estdo escritas) dos
Labdacidas que a impeliu para as fronteiras do além.

A Ate, 0 além de Antigona, provém do campo do Outro e é onde ela se situa. Ndo
pertence a Creonte, pois 0 mundo de Creonte é o que legisla (0 mundo das normas), é o
mundo das relacbes objetais, ndo reconhecendo o para além dos ordenamentos de
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Antigona. Ela se situa para além e se coloca em agdo sem apontamentos de ideais, ao lado
do exercicio do desejo.

Antigona ndo considera os mandamentos de Zeus e nem os de Dike (colaboradora
dos deuses na terra). Eles sdo a imagem do limite e ela se posta no além do limite, no qual
se sente inatacavel. N&o se guia por uma lei escrita; trata-se, antes, da evocagdo do que
tem efeito de lei, mas que ndo estd desenvolvido em nenhuma cadeia significante, em
nada. Um horizonte determinado por uma relacdo estrutural, existente a partir da
linguagem de palavras. Mas, ao ndo se apoiar em nenhum discurso, nao existira jogo entre
a linguagem e o significante, revelando uma consequéncia intransponivel para que algo
possa ser dito.

Antigona ndo evoca nenhum outro direito sendo o de velar o irmdo, ele, sim, algo
unico, ligado a si, a sua origem. O seu irmdo surge como um significante, singular, ele
estd na conexao da cadeia, possui a fungdo metonimica e a detém como uma coisa fixa
através de todo o fluxo de transformacGes possiveis, fixando a posicdo inquebrantavel,
intransponivel de Antigona:

Todo o resto, ela o repele. A ndo-finda-linha nao estd em nenhum outro lugar

melhor ilustrada, e tudo o que se coloca em torno disso € apenas uma maneira de

fazer tremular, eludir o carater absolutamente radical da posicdo do problema

nesse texto. (Lacan, 1959-1960/2008h, p. 329)

Para Antigona, a vida sé é abordavel a partir de um limite no qual ela ja a perdeu.
Esté para além da vida, e de |4 ela pode vé-la sob a forma de algo perdido. Ela leva até o
limite a efetivacdo do que se pode chamar de desejo puro, o puro e simples desejo de
morte como tal: ela o encarna. Nenhuma medicdo aqui é possivel, a ndo ser esse desejo,
seu carater destruidor, radical. A descendéncia da unifo incestuosa (entre Edipo e Jocasta)
se desdobrou em seus dois irmdos, um que representa o poderio, outro que representa o
crime. N&o ha ninguém para assumir e valorar o crime sendo Antigona, e ela escolheu ser
a guardia do ser criminoso como tal.

Lacan (1959-1960/2008h) acenou para um desfecho diferente da tragédia caso o
corpo social tivesse aceitado perdoar, mas, na medida em que se recusa a fazé-lo,
Antigona deve fazer o sacrificio de seu ser para a manutencao desse ser essencial que € o
seu alem familiar, motivo, eixo verdadeiro, em torno do qual gira toda essa tragédia.
Antigona perpetua, eterniza, imortaliza a Ate.

A radicalidade de Antigona se estrutura em um significante que efetiva a conexao

na cadeia, em uma articulacdo constituida por uma alienacdo fundamental. Em retorno,
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cada um dos significantes que compdem essa sucessao tipica esta ligado por um fator
comum. Uma cadeia que se realiza pelo principio sublimatorio, isto é, a satisfacdo da
tendéncia ocorre na mudanca de seu objeto, portanto, sem recalque. Logica antagonista
da relacdo de bens, na qual o desejo é ndo somente revelado, mas colocado em cena:

Na defini¢do da sublimacdo sem recalque ha, implicito ou explicito, passagem do

ndo-saber ao saber, reconhecimento disto, que o desejo nada mais é do que a

metonimia do discurso da demanda. E a mudanca como tal. Insisto - essa relagio

propriamente metonimica de um significante ao outro que chamamos de desejo,
ndo é o novo objeto, nem o objeto anterior, € a propria mudanca de objeto em si.

(Lacan, 1959-1960/2008i, p. 344).

O desejo se forma de modo a suportar a metonimia entre aquilo da demanda que
estd para além e aquilo que estd para aqguém de si mesma. A metonimia articulada ao
significante demanda sempre outra coisa, que a satisfacdo formulada se estende e se
enquadra nessa hiancia, nesse entre, ou seja, significando a demanda para além do que
ela formula.

O Belo

Pois o Belo nada mais ¢ do que o comeco do terrivel, que dificilmente ainda

podemos suportar neste grau; e se o admiramos, € tanto, ¢ porque desdenha e

permite que sejamos aniquilados.

—Rainer Maria Rilke, Elegias de Duino

O belo é o elemento que permite transpor a fronteira do mal-estar provocado pelo
movimento desejante, discernindo-o precisamente no campo do para além do principio
do bem. No Seminario 7, Lacan o situou na peca A Antigona no momento de sua conduc¢éo
a morte, quando o coro a vé em todo o seu fascinio, para além da sua bela imagem. Uma
imagem que surge fascinante pela ousadia de transitar no entre, limite da vida e morte,
arrancando o coro da relagdo de concordancia (especular) com Creonte. O coro diz:
“Agora até eu me distancio destas determinacdes ao me defrontar com este espetaculo. Ja
ndo consigo cerrar a fonte das lagrimas, ao ver Antigona se aproximar da camara
mortuaria, destino de todos” (S6focles, 1999, estrofe 805).

Assim, Antigona, exerce o fascinio do belo ao jogar luzes sobre as leis ndo escritas
e que conferem responsabilidade ao sujeito frente ao inconsciente (Laco Projeto, 2022),
responsabilidade pelo lugar que ocupa diante de seu desejo.

Maurano (2022) descreveu esse momento como o ponto de morte radical, onde o

ciclo de transformag@es se aniquila sem deixar restos. E do belo este lugar misterioso de
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onde se extrai o brilho da personagem, de onde se articula a sua beleza, “lugar de
fascinagdo e recuo dos homens comuns, lugar do siléncio absoluto” (p. 67). O belo ndo
se coloca a favor dos servicos dos bens e do gozo, € um mais além. A sua natureza
permanece insensivel ao ultraje, forma que traz em si a estrutura da passagem, de algo
tracejado em uma linha invisivel:

O belo em sua funcdo singular em relacdo ao desejo ndo nos engoda

contrariamente a funcdo do bem. Ele nos abre os olhos e talvez nos acomode

quanto ao desejo, dado que ele mesmo esta ligado a uma estrutura de engodo.

(Lacan, 1959-1960/2008e, p. 284)

A funcéo do belo é indicar o lugar da relacdo do homem com a sua propria morte,
e de modo resplandecente. Lacan (1959-1960/2008e), além de apontar o belo em
Antigona, também o fez a partir de um exemplo ocorrido em seu cotidiano. Ele partiu da
visdo dos sapatos de um antigo professor universitario seu. O sapato, mesmo nao sendo
usado pelo dono quando foi avistado, € uma insignia que remete imediatamente ao sujeito
que o porta, demonstrando a sua existéncia em concomitancia a passagem do tempo. S&o
tracos contidos nesse sapato que guardam um saber sobre a figura dessa pessoa. Esta visao
comporta uma experiéncia que retne a universalidade de um objeto comum com o que
existe de absolutamente particular a pessoa a quem ele se refere.

Lacan explorou essa anedota remontando-a a obra de Van Gogh (1886), O par de
sapatos (Gravura 4), que recebeu de Heidegger a predicacdo de maravilhante. Ele nos
convidou a imaginar a bota do professor, mas sem associa-la a sua concepgao
universitaria ou ao seu proprietario. 1sso permite perceber a vida nas botinas de Van
Gogh: elas adquirem vida em sua qualidade de belo, ddo um sinal de inteligéncia, de um
algo ali habitado:

situado muito precisamente a igual distancia da poténcia da imaginacdo e da

poténcia do significante. Esse significante ndo € nem mesmo ai significante da

marcha, do cansaco, de tudo o que vocés quiserem, da paixdo, do calor humano,
ele é apenas significante do que significa um par de botinas abandonadas, isto €,
ao mesmo tempo, de uma presenca e de uma auséncia pura — coisa, se podemos
assim dizer, inerte, feita para todos, mas coisa que, por certos aspectos, por mais
muda que seja fala — cunho, impressao, que emerge na funcdo do organico e, em
suma, do dejeto, evocando o come¢o de uma geracgdo espontanea. (Lacan, 1959-
1960/2008e, p. 348)
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Gravura 4
O par de sapatos (Van Gogh, 1886).

Fonte: Wikipédia

Ao velho par de botinas retratado por Van Gogh se devolve magicamente uma
retomada, ao apreender a manifestacdo visivel do belo, algo que intermedia a sua posi¢do
numa certa relagcdo temporal. Pelo belo, a obra convoca a Coisa abrindo uma dimenséo
temporal tanto quanto atemporal. A Coisa esta fora do tempo, fora do sentido, fora do
campo... A beleza é tanto o brilho fascinante da Coisa quanto seu velamento.

O belo nada tem a ver com o chamado belo ideal. Trata-se, de outro modo, da
apreensao do belo na pontualidade da transicdo da vida a morte. Nesse momento, pode-
se tentar restituir o belo ideal como uma fungédo adquirida em um instante, e a sua forma
no primeiro plano sera a da forma humana.

Qualquer objeto pode ser o significante pelo qual vem vibrar esse reflexo, essa
miragem, esse brilho que seja belo. Na medida em que possa velar e revelar o que ameaga

0 sujeito, presentifica-se o belo como fungdo de uma relagdo temporal de passagem para
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o limite, suscitando o desenlace, o desenrolar, a decomposi¢do. O que nos é apresentado
como o limite das possibilidades do belo é a forma do corpo humano que, em algum
momento, foi divina e ja ndo é mais. E o envoltdrio de todas as fantasias possiveis do
desejo humano, estabelecida na forma do corpo, muito precisamente a sua imagem como
0 que representa, numa certa relacéo, a relagdo do homem com sua segunda morte, 0
significante de seu desejo, seu desejo visivel. E ai que esta a miragem central, que indica
o lugar do desejo na medida em que é desejo de nada, relacdo do homem com sua falta-
a-ser, e que o impede, ao mesmo tempo, de ver esse lugar.

Portanto, o que faz do par de botas de VVan Gogh algo contrario e a0 mesmo tempo
parecido a um par tornado novo ndo é a perfeicdo pela qual o objeto é retratado, é a
apreensdo daquilo por intermédio do qual as botinas se tornam, elas mesmas, a

manifestacdo visivel do belo.
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Capitulo 3
O Santo que Banca o Dejeto e o0 Herdi que Banca o Desejo

Iniciamos apresentando a construcdo da planicie borromeana na obra de Agnes
Varda, pela qual ela realiza o desvelamento do objeto a, estabelecendo um jogo com o
espectador. Trata-se de uma modelagem artistica que leva o sujeito a se implicar em uma
escuta aberta ao seu desejo, modificando a posicdo de mero espectador, numa passagem
do “O que ecu verei?” a abertura de espaco para 0 ouvinte, “O que eu escuto!”.
Pensaremos, por essa armacao, o jogo estabelecido entre 0 gozo artistico e a implicacao
do sujeito, o que diz do duplo enodamento entre duas singularidades. Isso depende do
JOgo que se joga com o outro e diz do modo como o santo age.

Varda silencia a fala e os seus significados para dar lugar ao objeto voz em um
estilo filmico que — invariavelmente, pois essa € a sua marca — se utiliza da fala em prol
de um discurso alienante. Ao romper com essa tradicional narrativa filmica, a cineasta,
enderecando-se ao Outro, constr6i uma obra documental invocante capaz de revelar, a
partir da construcdo de espacos de siléncio, uma relacdo na qual o espectador se autoriza
a ocupar o lugar de ouvinte.

Ao se recusar ocupar o lugar do saber, abrindo méo da voz narrativa como recurso
dorsal dos filmes documentais, a cineasta se faz enderecar trabalhando a voz como objeto
de desejo, construindo uma obra invocante e afastando-se do gozo falico. Os proprios
dizeres da cineasta sobre os motivos que lhe levam a fazer filme, desenvolvidos no
Capitulo dois, permite-nos uma leitura indicativa de um modo de prazer transcendente a
esse gozo.

Portanto, ao nos depararmos com a laboracao do siléncio pela cineasta no entre
escutar-responder, sustentando a invocagédo, assumimos, apoiados na posi¢do de gozo
vardadiano contrario ao absoluto, o seu lugar como o santo psicanalitico. Podemos, assim,
atravessar a construcdo da sua superficie borromeana e nos aproximarmos de um
posicionamento estético proximo ao do analista. Realizamos essa leitura pelo tragico em
sua obra e pela possibilidade da depuracdo catartica. Do que falamos? Das paix@es que
entram em cena no jogo transferencial e 0s seus atravessamentos.

Assim, se no primeiro momento deste capitulo acompanharemos a obra
vardadiana no desvelamento do objeto a, faremos, em um segundo momento, a leitura do
tragico e da vivéncia catartica pela qual a vemos colocar o sujeito cara a cara com aquilo
que lhe é cobrado ao assumir o desejo — o santo, afinal, também cobra. O sujeito é

desenganado ao perder a ilusdo presente nos processos identificatorios organizados pelo
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pavor ou compaixdo. Um duplo desengano: por reconhecer que tanto a insisténcia em seu
desejo quanto a economia psiquica engendrada pelos servicos do bem para evitar o
desengano ndo garantem um final feliz.

Guiados por esse propdsito, trabalharemos os dois personagens vardadianos,
destacando elementos do tragico em suas histérias. O ato heroico é evidenciado como a
sustentacdo radical do objeto a, presente em Mona na obra Sans toit, ni loi (Varda, 1985)
e em Francois nos filmes Os catadores e eu (Varda, 2000) e Dois anos apés (Varda,
2002), personagem que fracassa na ultrapassagem do espaco entre-duas-mortes, portanto
sem a producéo do belo.

Os Trés Tempos de Escansao na Planicie Vardadiana

Apresentaremos a planicie vardadiana e o jogo estabelecido entre ela e o
espectador usando o seguinte material: vinte e nove cenas e vinte e oito fotografias como
suporte demonstrativo da montagem pulsional da cineasta. Demonstraremos cada
momento de escansdo do real ndo simbolizéavel, destacando o jogo estabelecido entre a
cineasta e o0 espectador em cada uma dessas etapas de trabalho. Escandir é transcender o
real, estabelecendo uma dimensao entre os trés registros topograficos para que se possa
ir para além dele, afastando-se do real mortifero. A ndo transcendéncia em relag&o ao real
ocorre quando ele subverte os limites, quando esses ndo mais se sustentam.

Didier-Weill (1998) indicou trés direcdes sinalizadoras do real ndo simbolizavel,
interrelacionando-as aos tempos do supereu. A primeira, quando o simbolico ndo € mais
transcendente ao real e a palavra encontra-se em perigo. A palavra morre e surge um olhar
superegoico, sob o qual o sujeito ndo pode dizer uma palavra, tornando-se mudo — um
olhar medusante, do primeiro tempo do supereu.

Uma segunda direcdo ocorre quando o simbolico e o imaginario deixam de estar
separados, fazendo desaparecer o invisivel. O sujeito é levado ao sentimento de ndo haver
mais nada invisivel em si, tornando-se inteiramente visivel ao olhar do Outro — a censura
do segundo tempo superegodico se faz presente. Nesse caso, 0 efeito mais benigno € o
enrubescimento provocado pela vergonha, reveladora do desnudamento do sujeito.

Finalmente, a terceira dire¢do, quando o imaginario e o real ndo mais estdo
separados e a imaterialidade € posta em perigo. O que se da? O corpo perde sua leveza,
ganha o status de pedra como em alguns estados depressivos — Che vuoi?, terceiro tempo
do supereu.

Mas o autor também sinalizou os modos de decomposicdo desses registros,

identificando os seus elementos desaglutinadores e exemplificando, para cada um, algum
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recurso que cria efeitos de escansdo, funcionando como saida sublimatéria para a
transcendéncia do real. O primeiro elemento € a sideracdo, e 0 recurso de escansdo € o
chiste; o segundo é o mau-olhado, tendo no olhar do pintor o recurso sublimatério; o
terceiro é o corpo rigido e um recurso é a musica. Portanto, a escansdo € o que deve
restaurar a transcendéncia dessas trés separacdes, intervindo de modo apropriado naquilo
que ndo é possivel de simbolizar.

A partir das trés dire¢cbes do trabalho de escansdo do real ndo simbolizavel,
mostraremos em trés subsecdes o trabalho vardadiano em sua relagdo com o modo de
apreensdo do objeto e com a implicacdo do sujeito. Na primeira, intitulada A sideracéo
em Varda: O titubear e a boca aberta, refletiremos sobre o0 momento do seu trabalho em
que o simbolico ndo transcende o real, encontrando-se a palavra em perigo. Aqui,
percebemos as intervengbes vardadianas em relacdo a quem ela se dirige, e, assim,
destacamos a aposta vardadiana naquilo que o sujeito porta de positivo.

Na segunda direcdo, Para o mau olhado: “Queres olhar? Pois bem, veja entdo
isso!”, na qual o simbdlico e 0 imaginario ndo estdo separados, apresentamos o seu
trabalho de escanséo contra o mau-olhado, destacando o seu modo de lidar com o olhar
desnudante do Outro. Por essa demonstracdo, podemos discutir o0 que o0 santo possui e
quem desfruta dessa pose.

Na terceira direcdo, na qual o real e 0 imaginario, ndo estando separados, colocam
em perigo a imaterialidade, levando a um corpo enrijecido, situamos a subsecédo O
siléncio em Varda, na qual trabalhamos a proposta do jogo ritmado pela cineasta,
remetendo o0 espectador a um movimento pulsional onde a sua vocacdo deve se
apresentar. Movimento este afirmativo da atuacao do santo em um nivel que diz respeito
ao outro, e que merece de fato o termo lacaniano de abjecéo.

Antes de apresentarmos a planicie vardadiana, reapresentemos a Cena 25 - O jogo,
que nos da uma boa orientacdo de como a cineasta se propde a jogar. A cena é iniciada
com Varda e JR conversando, ela Ihe diz sobre a deterioracdo do seu corpo em virtude do
envelhecimento e destaca a visdo embacada que a impede de ver nitidamente o rosto do
colega. Mediante esse testemunho de finitude, JR intervém rapidamente e prop6e uma
solucéo a falta de tempo que os ronda. Varda frisa o que ha de reagcdo a sua morte na
proposta: “Antes que seja tarde demais para mim, ¢ isso?!” Frente ao visivel
constrangimento do seu colega, fazem siléncio. Passada uma breve, mas profunda pausa,
ela retoma a conversa e ambos podem se acertam abertos para o imprevisto, como

trabalhardo dali em diante.
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De modo quase simultaneo as falas, se desenrola entre eles um jogo. Suas maos,
pratos e talheres sdo focalizados. Os pratos sdo esvaziados e preenchidos, as maos se
distanciam e se aproximam, eles compartilham alimentos e espacos entre si. Ressoa no
transcurso desse jogo a morte, anunciada subitamente e de modo desacomodador por
Varda, trazendo luz ao inevitavel. Ao fim do jogo, Varda muda de lugar e pergunta a JR:
“... aonde vamos?

“O minimo a dizer é que a historia, nesse ponto, pée alguém no outro prato da
balanga” (Lacan, 1965/2003a, p. 199). Essa frase lacaniana, referente ao escrito de Duras,
situa como o sujeito, no jogo pulsional, é enlacado para participar do jogo. Na cena aqui
tratada, Varda frontalmente enfrenta a verdade absoluta encerrada na morte. Na
sequéncia, ela e o parceiro podem brincar sobre posi¢des possiveis de serem ocupadas
frente ao vazio (Fotografias 23-25). Adaptamos o dito de Lacan sobre o Ravissement de
Duras “Leiam, ¢ o melhor” (p. 199) para a obra de Varda: “Escutem, é o melhor”.

A intervencdo de Varda € clara: ela enfrenta os atropelos, as precipitacdes ou quais
sejam as respostas que se queira dar para velar a morte, ndo reconhecendo a sua
inevitabilidade e assim a negando, 0 que permite com que ambos possam, juntos,
representar através de uma brincadeira as diversas possibilidades de se lidar com o vazio.
A partir desse enfrentamento, levando a um bordejamento, eles podem comecar a
trabalhar.

Primeira Direcdo. A Sideragdo em Varda: o Titubear e a Boca Aberta

Observando a primeira direcdo do real ndo simbolizavel, quando o sujeito se torna
mudo e ndo consegue aceder ao inaudito, Didier-Weill (1998) assinalou que o analista
pode transmitir, em um dado momento e por intermédio de um significante siderante (o
chiste € um exemplo), aquilo que tem por funcdo restituir o suporte da palavra aquele que
perdeu a fala. Retira-se, assim, o sujeito do ndo ha tempo traumatico em que ele se
encontra (proprio ao tempo do supereu arcaico) e restitui-lhe a palavra que nasceu com a
metafora, que diz ha e ndo ha ao mesmo tempo. “Como introduzir esse significante?”, o
autor se perguntou. Imediatamente, responde: ndo é explicavel, exige feeling, as vezes
sorte, exige muito tempo até que se encontre a palavra que tornara traduzivel o comando
siderante.

Na Cena 11 - Eu nasci ... vou morrer (Varda, 2000) e na Cena 24 - Jeanine e a
boca aberta (Varda, 2017) vemos Varda trabalhar o significante siderante pela palavra e
pela introducdo de um objeto artistico. Na Cena 11, Varda, de fora da cena e usando a

voz-off, conversa com uma personagem que descreve minuciosamente a sua antiga
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atividade de catadora. Para ela, “catar era o espirito de antigamente”, ¢ acrescenta: “A
minha mée dizia-me: Apanhe tudo, para ndo haver desperdicios”. Neste momento, ela se
cala, abre a boca como se fosse falar algo, mas imediatamente a fecha firmemente.
Balanga o rosto (em close), a refutar ou validar o mando materno.

A cena segue, ela agora descreve e dramatiza a sua antiga atividade de
respigadora. Em concomitancia a sua fala, videos antigos em preto e branco exibem
mulheres catando no campo, exatamente como descrito pela personagem. A
simultaneidade da fala e dos videos ddo a ideia do quanto a personagem encontra-se
fortemente colada a sua experiéncia de outrora. Em outro momento, ela aponta a sua casa,
descrevendo-a como o lugar onde se reunia com outras pessoas apés a coleta. Dito isso,
ela afirma ser o lugar onde nasceu e onde ird morrer. Sofre, entdo, a interrupcao de Varda:
“Nao imediatamente”. O pé da personagem vira, ela titubeia sobre o chdo (Fotografia 13
— A sideragéo que faz tombar) e diz: “Estou confusa, me surpreenderam”.

A personagem se encontra prisioneira de um tempo no qual lhe falta apenas o
momento final da sua morte. Varda intervém, interpde entre 0 nascer e 0 morrer uma falta:
pode ser que a sua morte ndo seja imediata. Deparando-se com o espacgo do entremeio, a
mulher titubeia é siderada a responder pelo seu desejo.

Varda escuta a personagem de fora da cena, mantendo-se em siléncio. Entretanto,
diante dos varios sinais de que a palavra da personagem se encontra aprisionada a um
tempo de repeticdo — o que € sinalizado por imagens que evidenciam a repeticdo daquela
fala —, a diretora, usando a voz-off (aquela da qual se sabe a origem, sabe-se quem fala)
faz uma intervencédo pontual, interrompendo a cadeia discursiva da personagem.

A Cena 24 - Jeanine e a boca aberta transcorre durante a visita de Varda e JR a
uma antiga vila de mineracédo, da qual parte sera demolida. O lugar guarda vividamente
em sua paisagem e na lembranca dos seus moradores 0s tragcos dessa atividade. O
espectador acompanha a dindmica da personagem Jeanine, ela mantém as lembrancas de
um tempo presas a um lugar a ser demolido, a casa em que vivera a sua infancia.

Ao escuta-la, Varda modifica a proposta inicial do trabalho que pensara para o
lugar, que consistia em ampliar fotos dos antigos mineradores da vila, transformando-as
em grandes painéis colados as casas outrora habitadas por eles e agora a serem demolidas.
Jeanine pretende ser a Gltima moradora a sair da casa onde habitara toda a sua vida,
insistindo em ali permanecer até a sua demolicdo. Segundo ela, ninguém poderia

compreender o que vivera no local. Varda e JR decidem, ent&o, criar um painel com o
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rosto da personagem, colando-0 em sua casa e, assim, sauda-la (cumprimentar por
intermédio de um objeto).

O comportamento da personagem chamou a atencdo dos cineastas, tendo sido
nomeada por JR como “Jeanine, a insistente”. Uma insisténcia ndo da ordem do desejo,
mas da repeticdo do gozo mortifero, mantendo-a imével em sua antiga morada. Lugar
condenado a demolicéo, condenado a se cobrir de cinzas, assim como viveram cobertos
de cinzas os mineradores cuja vida foi passada embaixo da terra (descricdo dos
personagens sobre o cotidiano dos antigos mineradores). Também era coberto de fuligem
0 péo ofertado pelo pai de Jeanine a ela e seus irmdos. Varda escuta 0 que se repete
naquela histéria e responde criando um painel que destaca a imagem de Jeanine das
imagens cinzentas dos mineradores. Ato artistico promotor do corte.

Painel construido, Jeanine é reapresentada ao palco onde se percebe como uma
personagem atuando em uma Unica cena, conhecedora do script (cujo final ela
possivelmente adivinhe), vendo-se como um objeto no roteiro, repetindo um lugar no qual
encontra-se presa. Laboriosamente, ela sustenta esse enredo. Olhar a sua imagem, no
meio dos outros painéis, desloca Jeanine para uma existéncia onde ela ndo precisa ser
demolida. O reencontro da personagem consigo mesma se d& quando o saber sobre a cena
é abalado, o inesperado da sua imagem demole uma histéria prevista e roteirizada, dando
lugar a si mesma — eis a boca aberta de Jeanine (Fotografia 21). Os seus olhos puderam
escutar um tempo ilimitado.

Pensemos ainda sobre o lugar de Varda, tomada pela histdria de Jeanine, enredada
por aquilo que escutou, agindo artisticamente de modo a cruzar os tempos. Ela afixou o
rosto de alguém presa a histdrias e lembrancas na casa a ser demolida. Um tempo a ser
destruido, marcado pela mineragéo (tempo do qual a propria cineasta colecionava postais)
e pelas historias ali construidas, mas nem por isso encerrado. A arte abre uma hiancia em
uma dimensao temporal, mas também atemporal.

Como se dé esse tempo ilimitado, antevisto pelo artista e proposto ao outro? E
como se este Ultimo fosse unificado pela impensavel continuidade entre o som e a
imagem, observando que o lugar de onde ele olha n&o € mais o lugar de um olho mau
disjunto da escuta, mas sim a interseccdo com o lugar de onde ele escuta. Jeanine olha a
sua imagem em dimensdes gigantes confrontada as ruinas, ndo mais limitada pela imagem
arruinada de uma parte de sua vida, mas vendo-se em toda sua visibilidade. Escutando
sem limites, ela ja ndo é limitada pelo sentido que as palavras dao a escutar e entende 0

que de si insiste naguele mundo de ruinas. Ela escuta o inaudito.
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Jeanine pdde se enxergar além daquelas paredes, reunindo o tempo continuo e o
descontinuo como em uma miragem, assim escutando um outro tempo até entdo
paralisado em um espaco arruinado. Ela pbéde lancar um novo olhar sobre si e,
principalmente, se escutar de outra forma, como podemos observar pela sua reacéo frente
ao painel: a boca aberta — puro sinal de sideracdo — levando-a a pronunciar: “O que posso
dizer? Nada!” (pausa, ela chora). “Eu ndo sei o que dizer!”. Aquele instante sem
significacdo marca o lugar do desejo, o desejo de nada. Ela é remetida a sua falta-a-ser.
Enquanto Jeanine se encontra em estado de estupor, siderada frente a imagem, Varda
enfrenta esse ilimitado junto a ela, entrando em cena: “Agora, somos todos amigos”.

A escuta da cineasta a levou a criar uma obra e a ofertd-la. Como podemos pensar
esse laco que une o artista e o outro pelo objeto artistico? Pensamos, nesse caso, pelo jogo
estabelecido como santo. Varda, ao ocupar esse lugar, age singularmente, mas enodada
em uma dupla singularidade. Pois no gozo artistico se encontra a singularidade subjetiva
do outro, daquele que se implica no ato artistico, tornando todos amigos. Este enodamento
€ 0 que permite o lugar do santo. Afinal, ndo ha santo-em-si, ele existe em face do
enodamento de singularidades.

Destacamos ainda dessa passagem filmica alguns elementos percebidos no
encerramento da cena, em um movimento da cdmera em travelling?®, mostrando para o
espectador uma vila deixada para trds com o0s seus mineradores e suas casas. O
movimento mostra casas iguais com 0s painéis dos antigos mineradores nelas fixados,
tendo como diferenca aquela com a imagem de Jeanine, diferenga esta reforgada pela
presencga da propria personagem ao ler algo em sua porta (Fotografia 22 — Tempo em
movimento).

Os espectadores podem acompanhar Jeanine até ai. Apds isso, 0 tempo passa em
uma perspectiva de construcao entre o continuo e o descontinuo. VVarda insiste na abertura
para essa possibilidade apontando para a posi¢édo desejante, partindo do principio de um
sujeito do positivo. Para isso, desloca a mulher de sua condi¢édo paralisante de respigadora
e entra em cena para acompanhar Jeanine em seu estado de sideracdo. A cineasta constroi
vinculos se fazendo enderecar aos espectadores em um esforgo continuo, pois ndo os

supde partindo do negativo. Esta € a sua grande aposta.

28 0 travelling poderia ser compreendido como descritivo, em decorréncia de sua brevidade e lentiddo
atingindo diversos efeitos subjetivos (Martin, 2005, p. 59). Neste caso, em especial, a passagem do tempo

é a contraposicao de diferencas entre as vidas que povoaram e as que povoam a vila retratada.
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Segunda Direcéo. Para o Mau Olhado, “Queres Olhar? Pois Bem, Veja Entéo Isso!*?°

Quando simbolico e imaginario se encontram em interseccao, sem possibilidade
de ascensdo do sujeito ao invisivel, ele perde a sua invisibilidade e torna-se transparente.
Neste caso, 0 tipo de escanséo a ser introduzido é o olhar do pintor3?, em substituicéo ao
olhar petrificante do mau-olhado. Espera-se que este seja atravessado pelo sujeito a partir
da interposicao de um significante siderante e seja substituido por um outro olhar, do qual
o0 analista pode dispor. O analista deve ter o olhar do pintor, "...olhar que ndo apenas pode
ver e mostrar o invisivel, mas que, ao ver o invisivel, o faz aparecer e o faz com toda a
clareza" (Didier-Weill, 1998, p. 38). A escansdo do olhar do pintor/analista revela o
segredo, até entdo invisivel, surgindo em plena luz. Ele ajuda o atravessamento do olhar
maligno petrificante para um outro, jogando luzes sobre o que ndo se oculta por sombras.

Para essa discussdo, usamos o intervalo de Cenas 02-08 do filme Sans toit, ni loi
(Varda, 1985), que invocam o espectador a depor o saber e o poder maléfico do mau-
olhado e a escrever uma outra histéria. As sete cenas sdo marcadas pelo uso de placas e
avisos, em destaque ou subliminares, quase sempre em contraste com 0 movimento da
personagem Mona. O uso de imagens fixas é recorrente na obra de Varda, efeito de sua
experiéncia como fotografa. A captura e a escolha de imagens, que ocupam toda a tela ou
apenas se insinuam, chamam a atencdo e invocam o espectador a penséa-las.

Ao destacar uma imagem ou acrescenta-la “despropositadamente” a cena filmica
(provocando no espectador efeitos de nonsense), a cineasta promove uma disrup¢do no
tempo cronoldgico, deslocando o sujeito temporalmente. Essas imagens filmicas possuem
0 proposito apaziguador do olhar do pintor, subsistindo ao mau-olhado. Para construir
cenas dessa natureza, Varda se utiliza sobremaneira das técnicas filmicas do instante e do
intervalo, discutidas no primeiro capitulo.

As Cenas de Mona: Desarme-se. Neste filme, como dissemos, Varda usa da voz
narrativa somente em seu inicio e encerramento. Na abertura, ela trata de falar sobre a
existéncia de marcas corporais em Mona, contrariando a sentenca policial cadavérica que
afirmara o contrario (Cena 1 — Sem rastros e Fotografia 1 — Um corpo sem rastros). A

personagem é corporificada, diriamos que quase sem o intermédio da voz documental, ou

29 _acan (1964/1985, p. 99).

30 Expresséo de Didier-Weill derivada da analise lacaniana sobre a disposigdo do pintor em oferecer a quem
olha o seu quadro uma “pastagem” para o olho (Lacan, 1964/1985, p. 99), convidando-0 sobretudo a
“depor” ali o seu olhar. Dep6-lo a0 modo apaziguador de quem depde armas — este ¢ o efeito “apolineo”

(iluminador) da pintura.

153



pelo menos da voz-over. Mas como a cineasta, ao longo do filme, insiste nessa existéncia?
Um dos recursos € construir um discurso pelas narrativas de personagens com quem Mona
convivera em seus Ultimos momentos de vida. Sem que esses saibam de sua morte, falam
naturalmente ou respondem a perguntas referentes & Mona e feitas pela cineasta.

Afirmamos anteriormente que escutamos a cineasta falar em apenas dois
momentos do filme. Como, entdo, essas perguntas sao feitas? O espectador precisa supo-
las, pois ndo séo transmitidas. Na tela, os personagens falam entre si ou diretamente para
a camera sobre a sua experiéncia com Mona, sem registros de um narrador principal.
Varda se faz presente, mas sem ser escutada pelo espectador, os personagens ocupando,
assim, o lugar do narrador.

Privilegiamos nessas cenas, no entanto, a analise do uso das placas como
mensagens fixas. Este recurso inaugura um lugar sem orientacao espaco-temporal, onde
0 saber sobre a cena decai € um novo olhar do espectador sobre os eventos lhes confere
uma nova escuta. Varda subverte a histdria, abolindo referéncias previsiveis e abrindo um
novo espago onde as certezas sdo demolidas. Movimento propicio ao surgimento do
objeto sublimatério, caracterizado pelo surgimento de algo, até entdo latente, ausente, e
subitamente levado ao estado de aparecimento (Didier-Weill, 1997a).

Nas cenas, acdo e imobilidade estdo em jogo. O movimento cénico opde-se a
mensagem fixa. Esse € um recurso imagético utilizado cinematograficamente para
estabelecer relagdo com o espectador. Entretanto, Varda supera os limites da imagem a
partir de modelagens singulares, invocando o espectador a reconstituir uma historia na
qual lacunas deverdo ser preenchidas. Ela opera pelo acaso e € pelas marcas e rastros de
Mona (invisiveis para muitos) que ela se faz enderecar.

Em todas as cenas, a cineasta trabalha com o uso de placas e avisos conjugadas
com o movimento da personagem. No inicio do filme, na Cena 2 — Stop, Mona esté na
estrada a pedir carona, de costas para uma placa escrita Pare (ela nunca parou) e portando
uma bolsa com a letra M, em destaque (Fotografia 2).

A identidade da andarilha Mona seréa revelada aos poucos, mas nunca totalmente
descortinada. Somente adiante saberemos, por ela propria, 0 seu nome. Quando
perguntada sobre ele, ela o diz para um rapaz com quem se envolvera: “O meu [nome]
era Simone. Agora sou Mona.” Ele elogia o novo nome e pergunta “E o nome do seu
pai?”. Ela: “Bergeron”, mudando rapidamente o assunto (1:05:13). Quase ao fim do
filme, sabemos que ela ndo possui mais nenhum documento de identidade, ela diz: “Tinha

uma certiddo de nascimento, mas perdi” (1:25:18).
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Na Cena 3 — Toque a campainha e entre: portas fechadas, Mona se alimenta do
lado de fora de um convento, em uma temperatura inospita. Ela esta de costas para a
mensagem afixada na parede “Toque a campainha e entre” (Fotografia 3), e,
aparentemente, ndo se interessa por ela. Mas o escrito est4 ali, a chamar a atencéo, a
confrontar a cena assistida, mostrando alguma coisa fora da ordem, revelando algo
presente, mas ndo dito — nem sempre as portas estardo abertas, ainda que assim sejam
anunciadas. O Toque e entre é terrivelmente confrontado a imagem de Mona com frio
no exterior do local. Uma realidade cotidiana, protegida por sinaleiros e desmontada
frente ao encontro com o real. A cineasta sublinha essa fal&cia durante a continuidade da
caminhada de Mona, ao focalizar em seu percurso um cadeado trancando um portdo
(Fotografia 4 — Portas fechadas).

Cena 4 — Propriedade privada, ndo entre, cachorro bravo: esses sdo os dizeres de
uma placa sinalizando dominios territorialistas (Fotografia 5) e o lugar onde Mona
acabara de chegar. O aviso e o0 cachorro sdo desconsiderados, ela os ultrapassa sem
maiores cerimonias. E interessante vé-la desconsiderar sinais demarcatorios em prol da
continuidade do seu caminho.

Na Cena 5 — Sempre o stop, novamente o espectador se depara com o Pare, palavra
repetida insistentemente ao longo de todo o filme. Dessa vez, ela esta inscrita na propria
jaqueta da personagem (Fotografia 6) e aparece rapidamente no seu movimento, ao virar-
se de costas para a tela, deixando a mensagem de frente para o espectador. Mona afronta
os valores de um personagem com quem discute, um fil6sofo e pastor de cabras. Ela Ihe
questiona sobre a diferenca em seus modos de vida, além do fato dele trabalhar mais e ela
se recusar a encontrar uma figura de chefe. Pare é uma mensagem despontada de diversas
formas no filme — o interessante nessa cena é o fato de ser a prépria personagem a porta-
la e dirigi-la ao espectador.

Salientamos a palavra Pare, surgida em outro contexto do filme, claramente
esvaziada de sentido, apesar de extremamente utilizada no contexto social. Vemos, na
cena, um casal conversar sobre Mona e assistir a um filme na TV (o espectador ndo vé
essas imagens, apenas escuta o dialogo vindo da tela). O homem manifesta o receio da
sua filha seguir caminhos parecidos aos de Mona, pois ela apresenta um comportamento
diferente do idealizado. A mulher pede-lhe calma, pois, em sua opinido, ela encontrara
um bom rapaz. Eles param de falar, o dudio da TV ocupa toda a cena. E possivel escutar
uma discussdo entre um homem e uma mulher, seguida de barulhos de tapas e um grito

feminino de stop.
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Aproximando-se do final do filme, na Cena 6 — Outro sentido, Mona, bastante
debilitada e atordoada, adota a direcdo contraria a placa que sinaliza Bureau (Fotografia
7). Ela insiste em seguir 0 seu proprio caminho.

Na Cena 7 — Escrita cadtica, a personagem foge de um incéndio ocorrido no local
onde mora. Ali, ela vive junto a um grupo de marginais de maneira degradante, em uso
continuo de alcool e drogas. Em sua fuga, é focalizado uma escrita sendo devorada pelo
fogo, uma mistura de diversas inscri¢fes e simbolos que se torna sem sentido (Fotografia
8).

Finalmente, na Cena 8 — Armadilhas, Mona, sentada em um local onde buscara
abrigo, volta o seu olhar para a placa “Ladrdes, cuidado, armadilhas” (Fotografia 9 —
Armadilhas). Parece fita-la brevemente e esboca um pequeno sorriso (Fotografia 10 — O
sorriso de Mona). A ironia da frase ganha valor humoristico ao receber como resposta o
pequeno sorriso, “o humor que sorri entre lagrimas.” (Freud, 1905/2017, p. 329). Diante
da mensagem jocosa que alerta ladrfes sobre um perigo, Mona a aceita para si € sorri.
Essa imagem fascina o espectador, pois se esperava uma outra manifestacdo da
personagem como indiferenca, medo, tristeza, raiva etc. Mona triunfa sobre o sofrimento,
transformando-o em prazer e compartilhando com o ouvinte, aquele que Ihe acompanha®".

No mesmo artigo em que Freud cunhou o termo ouvinte, ele também ressaltou a
caracteristica fundamental do humor: a mobilizacdo do humorista efetivada sobre uma
pessoa estranha (dritte person/o terceiro) pelo intermédio da sua mensagem: “Veja aqui,
este € 0 mundo, que parece tdo perigoso. Uma brincadeira de crianca, bem interessante,
para se fazer uma piada a respeito.” (Freud, 1927/2015, p. 280). O que vela e revela um
sorriso entre lagrimas? Um ato contrastante, denunciador, revelador de um espaco para
além, sobre o qual alguns (na verdade, muitos) imaginam existirem armadilhas para
captura-lo. Adiante, voltaremos a essa cena.

As mensagens destacadas, longe de se resumirem ao estatico visivel,
propulsionam novos sentidos, ligando espectador e histéria narrada. As cenas sao
perpassadas por uma atmosfera onirica. Mona parece ndo ver as placas (da mostras de ver
apenas uma); soma-se a isso o conhecimento antecipado do espectador sobre a morte da
personagem. Nessa conjuntura, ele é invocado a pensar para além dos avisos

supostamente enderecados a mulher.

31 Para ver mais sobre a discussdo do humor como um doma-afeto, indicamos a leitura do artigo Uma nova

voz, um novo olhar: Armadilhas da formagdo humoristica (Gama, Vives, Mendes & Chatelard, 2023).
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Invariavelmente, as cenas sdo acompanhadas por arranjos acusticos que acentuam
a atmosfera dramatica ou o estado de semi-vigilia da personagem. Mona, como uma
sonambula (fantasmagoricamente) atravessa cenas € mensagens, gue convocam
diretamente o olhar do espectador. As mensagens Ihe dirigem questfes diretas: Como se
posicionar ao adentrar um territorio privado e vigiado por um cdo? Ou provocam, ainda,
questdes mais subjetivas, por exemplo, 0 apagamento de uma escrita que bem poder ser
a da histdria de Mona, mas também a de qualquer outra pessoa. Assim, as cenas iluminam
reconditos, levando o espectador ao reencontro de algo que surge sempre estando ali.

Enfim, o que as mensagens das placas revelam de um lugar fixo? Todas essas
mensagens 32 remetem a segredos ndo resistentes a luz, sabidos, mas ndo admitidos.
Segredos expostos pelo movimento da personagem, que 0s recusa como absolutos,
deslocando o recalcado e indicando um mais além que ndo se manifesta no sujeito. Como
Varda trabalha esse proposito? Retirando-se de cena. Ela abre espaco para que, durante a
caminhada de Mona frente ao desvelamento continuo da personagem, o espectador
descontrua em si 0s seus falsos segredos para aproximar-se daquilo que é real. A cineasta
cria um objeto artistico, mas sabe ser impossivel possui-lo. Ela o compartilha e o
espectador poderd, por sua vez, se autorizar a construir o seu préprio.

O Olhar do Pintor e 0 Mau-Olhado. Como se da o desvelamento daquilo que a
Coisa endereca ao sujeito, algo real no sujeito mas velado? Esse desvelamento ocorre de
duas formas (Didier-Weill, 1997a): pela vergonha, que leva o sujeito a enrubescer por

sentir-se transparente, tendo perdido qualquer segredo; ou por uma producao estética que,

32 Os dizeres das placas registram o esperado e o proposto a uma pessoa andarilha, fronteirica. A insisténcia
de Varda, por intermédio de Mona, em apontar para algo que ndo se resume ao presumido € o que confronta
0 espectador. Este é um filme em que o proprio titulo aponta para uma condi¢do de insubmisséo: Sem teto,
nem lei (traducdo livre). Portanto, considerando seu enredo e a posicdo da diretora, ndo entendemos como
apropriadas tradugdes como Vagabond (em inglés) que, na lingua portuguesa, se aproxima a palavra
vagabundo, carregando um tom pejorativo. No Brasil, o titulo do filme foi traduzido como Os renegados.
Uma falta de criatividade imensa, haja visto tanto titulos filmicos com esse nome, mas, sobretudo,
indicativo de uma posicéo que definitivamente ndo é a de Mona, pois é ela quem renega. Finalmente, parece
que Varda faz um jogo de palavras com uma expressdo francesa Sans foi ni loi, que significa sem regras
(Expression.fr), discussao realizada no subcapitulo Tu digas, qual é a Ate de Mona?. Desta feita, mantemos

para esse filme o seu nome sem traducédo Sans toit, ni loi.
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por intermédio da beleza, se transmite como um segredo cujo carater absoluto se deve ao
fato de que ela desarma ndo somente o saber, como também o poder maléfico do olhar.

Ao ser olhado, o sujeito terd a possibilidade de escolher entre ficar sob o olhar do
mau-olhado (enrubescedor) ou sob o do pintor (iluminador)? Para Didier-Weill (1997a),
0 modo de desvelamento da Coisa se submete & maneira como seu velamento é
estruturado. E, assim, deve-se reconhecer a existéncia de dois tipos de véus heterogéneos
e o fato de que eles induzem a dois tipos de desvelamento.

Os dois véus remetem a um verdadeiro e a um falso segredo. E falso aquele
segredo que, determinado pelo ato de estar escondido num recanto subterrdneo da
obscuridade, tira sua consisténcia do fato de estar abrigado do olhar ou do pensamento do
Outro, temendo o raio de luz pelo qual sera dissipado. O verdadeiro segredo nao teme a
luz e, como o quadro do pintor, tem necessidade de ser revelado. O verdadeiro segredo
ndo é secreto ao sujeito porque ndo ha como saber o lugar onde ele esté dissimulado. Ao
contrario, o sujeito vé com toda clareza o que nele se furta a clareza do seu saber.

Assim, a diferenca fundamental entre o desvelamento de um e de outro advém da
luz que cai sobre o objeto escondido. A luz que ilumina as trevas detém o poder de destruir
0 esconderijo do falso segredo, revelando-o inconsistente. A luz que ilumina o segredo
do quadro, ao contréario, Ihe da vida, mostrando que ele tira sua consisténcia ndo de um
olhar que ndo vé, mas de um olhar que vé claramente. “E quando este segredo ndo é
consistente que ele ¢ levado a ‘fazer’ segredo, a deixar em segredo, por intermédio do
recalcamento secundério, o verdadeiro segredo que ¢ o do recalcamento originario”
(Didier-Weill, 1997a, p. 76). Enquanto no verdadeiro segredo o olhar se apazigua, no
recalcamento o olhar ndo se depde, mas se impde. A mensagem transmitida por um olhar,
por essa presencga fixa caracterizada por ndo estar sujeita a temporalidade, remete a parte
maldita que, subtraida ao poder do devir nele proprio, fica inteiramente entregue ao poder
do que é fixo: poder do real que encarna o que retorna sempre a0 mesmo lugar.

As placas do filme revelam um lugar fixo. Todas as mensagens ali reveladas
remetem a segredos, ndo resistentes a luz, sabidos, mas ndo admitidos (o recalcado),
mensagens portadas por um olhar paralisante. Entretanto, a cineasta promove um curto-
circuito na medida em que direciona as mensagens a uma personagem que as
desconsidera, iluminando o falso segredo, revelando-o ao espectador e confrontando-o
com aquilo que esta além. O movimento de Mona, contrario ao olhar paralisante, desvela

um modo de estruturacdo que permite o espectador mover-se do possivel para o
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imprevisivel, conferindo deslocamento para aquilo que o real encarna de peso
irremovivel.

Varda explora os dizeres das placas, realizando a “monstracdo” (Didier-Weill,
199743, p. 83) do segredo recalcado, revelando gradativamente o que em si € fixo e que se
contrapde ao movimento que lhe cerca. O horror dessas mensagens reside no fato de
traduzir em cena uma encarnacao possivel da fixidez do mau-olhado de quem a assiste.
Mas essa fixidez é confrontada pelo movimento representado, quase sempre, pela
dindmica de Mona e, assim, a cineasta promove o charme da flexibilidade (Didier-Weill,
19974, p. 83). Ela inaugura uma dimensdo na qual esse real é arrancado de sua fixidez
monstruosa, revelando-se para outras significacfes veladas até o instante.

O recurso das imagens fixas é exemplar, mas ndo o Unico, para mostrar como
Varda constréi gradativamente com o espectador um laco em conexdo com o real.
Silenciando-se, ela trabalha iluminando o falso segredo, joga luzes sobre aquilo que o
outro abriga do olhar ou do pensamento do Outro e seguira lentamente provocando,
naquele que assiste, identificacdo com a histdria contada por via dos segredos revelados.
Mas 0 movimento ndo para ai, hd mais a ser revelado, pois o verdadeiro segredo sob o
qual o olhar se apazigua requer mais trabalho para iluminar aquilo que ndo teme a luz.

A cineasta constréi um percurso sublimatorio argumentando artisticamente com o
outro a partir se sua vocagdo. Em sua criacdo, ndo importa qual atribuicao significante
sera conferida ao objeto fruto do seu ato criativo, uma vez que ela, como santo, renuncia
ao gozo pleno sobre o objeto como modo de causacdo de desejo no outro, este que tanto
Ihe interessa. Varda se faz abjeto ao atuar em queda de qualquer dimenséo ideal. A sua
conexd@o com o outro procede da estrutura, ela se faz enderecar em busca nédo das relacdes
identificatorias, mas da revelacdo do que o outro possa fazer do que advém da sua base
do real. Essa causacdo pelo nivel do n6 do desejo que a artista provoca sera demonstrada
adiante, quando tratarmos da possibilidade de ultrapassagem do sujeito pelo surgimento
do belo.

Terceira Direcdo. O Ritmo de Varda pelo Siléncio

Para o terceiro modo de escansdo, Didier-Weill (1998) sugeriu, como
possibilidade criadora entre o imaginario e o real, o ritmo, que devolve vida ao corpo
enrijecido. Por exemplo, diz o autor, o ritmo no arranjo musical é o elemento mais sem
sentido e, no entanto, aquilo que leva o corpo a mexer-se e a balangar-se, como
movimento de persisténcia a pergunta superegoica Che vuoi?, trovejada ap6s a escuta da

insisténcia desejante.
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Na obra de Varda, o siléncio, construgdo do inaudito, € o principal elemento para
imprimir ritmo ao espectador, pois, onde se aguarda uma fala, apresenta-se o siléncio. O
surpreendente é o seu emprego em um estilo artistico do qual se espera o contrario. O
silenciar-se criado no entre escutar-responder (conforme discutimos no Capitulo dois)
leva ao enodamento do espectador, que se autoriza a deixar de fazer a pergunta “O que
eu verei?”. Pelo encontro com a base do real de sua estrutura e ndo de quaisquer ideais,
ele podera sustentar “O que eu escuto!”.

E pelo desaparecimento e ressurgimento da cineasta em seus filmes documentais,
impondo uma dindmica de renlncia & palavra como objeto de gozo infinito, que a leva a
se enderecar, assumindo néo ter a posse do objeto. O modo de Varda lidar com o objeto
para além do gozo pleno contempla o outro em sua singularidade subjetiva, levando-o a
se implicar com a obra. Esta é a posicdo sustentada por Varda, a posicdo do santo, a cada
vez que ela faz “descaridade” (Lacan, 1974/1993, p. 32) — neologismo que conjuga dejeto
e caridade, afirmativo da definicdo do santo ndo pelas caridades que pratica ou pela
promocéo de valores altruistas de amor e solidariedade, mas por se oferecer como resto.

Os recursos filmicos vardadianos estruturam um discurso silencioso invocativo.
Uma de suas falas sinaliza sua orientacdo ética:

Faco o papel de uma velhota, rolica e tagarela, que conta a sua vida. Contudo, sdo

0s outros que me interessam realmente e que gosto de filmar, os outros que me

intrigam, que me motivam, me interpelam, me desconcertam, me apaixonam...

(\Varda, 2008, 0:00:16)

Ela ocupa o lugar pretendido ao criar um espaco de siléncio para a escuta do Outro,
um siléncio habitado por significantes a advir, invocando o sujeito ao encontro do seu
desejo. Distancia-se, assim, da narrativa castradora, onde todos sdo enganados e ninguém
sabe nada sobre isso, como apontou Lacan (1971/2009b). Afirmamos anteriormente que
a ética de Varda se da pelo risco da insignificancia ao guardar siléncio. Podemos
acrescentar agora que, em sua obra, esse risco se da ao se fazer abjeto, em uma condicéo
proxima & auséncia de significacdo, na esperanca do sujeito a advir.

Escutamos a voz da cineasta no espaco fora-campo, fantasmagoricamente,
dissociada de sua fonte corporal; mas rapidamente isso pode modificar-se, e, ainda que a
voz permaneca fora do enquadre, dar-se-a o reconhecimento de sua fonte, local e tempo
de emissdo. Soma-se a isso 0s diversos momentos em que a propria cineasta entra em
cena, assumindo-se participante da historia. Temos, ainda, a trilha sonora, que se mistura,

prolonga e compde a voz em sua obra, indicando passagens topoldgica das cenas e
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intensificando o siléncio. Diante de todo esse movimento sonoro, nos deparamos,
sobretudo, com o inaudivel, momento maior da construgdo invocante que diz respeito ao
outro, merecendo de fato o termo abjecdo como santo.

A seguir veremos, atraves de algumas cenas filmicas, o ritmo vardadiano.

Iniciamos com a Cena 23 — Sinfonia Inacabada do filme As praias de Agnés
(Varda, 2008), que se passa nas praias de Bruxelas, onde a cineasta vivera a sua infancia.
Escutamos ela falar (0:02:15) de fora do campo, contextualizando a Sinfonia de Schubert
(1822/2022): “As vezes, durante a semana, mamde ouvia a Sinfonia Inacabada de
Schubert. Quando pequena, nunca ouvi outra masica classica, sendo aquela de cujo titulo
gostava tanto”. A mausica preenche toda a cena e, apdés um breve instante, cessa
juntamente com a fala da cineasta, dando lugar aos créditos iniciais do filme. No mesmo
plano, uma nova musica (um moderno RAP), invade a cena. Agora, essa musica
acompanha surfistas que, emoldurados ao longe por uma tela vazada, andam pelas praias.

A cena provoca um estranhamento imediato ao aproximar sonoridades e agdes téo
distintas. Estranhamento indicativo de um discurso no qual o enunciador demonstra ndo
se manter fixado a uma posicdo, ainda que em nome de uma origem. Na cena, a
permanéncia geografica da praia — que marca o lugar e o tempo da infancia, mas emoldura
também diferentes estilos de vida — se contrapfe a uma posic¢ao laconica, meramente
saudosista, deslocando-se para uma posicdo que rememora 0s rastros infantis, mas que
ndo impede de se atualizar em outros modos de vivéncia.

O estranhamento percebido pode ser pensado pela mudanca de harmonia da cena,
inicialmente desenvolvida pela fala de Varda associada a sonoridade da Sinfonia
Inacabada. Embora conserve o0 mesmo espaco geografico, desaparece a voz/sonoridade
vardadiana para dar lugar a outros elementos sonoros, promovendo uma interrupgéo
harménica. A movimentacdo em cena, delineada por uma moldura sustentada por alguém
ndo visto, também se modifica, abrindo, assim, espaco para o estrangeiro. Sao0 mudancas
a principio desencadeadoras de estrangeiridade que parecem se reequilibrar
harmoniosamente. O que pode ter ocorrido? Como Varda sustenta artisticamente o
estranho?

No meio de todo esse estranhamento, Varda entra silenciosamente em cena
(0:03:50), apoia-se na armacao da moldura fixada na praia e, voltada para a tela do cinema
(isto €, para o espectador), com uma camera fotogréfica em méos, faz uma foto, incluindo-
se novamente na cena, mas sustentando a separagdo. A voz da cineasta (que fora

sustentada pela Sinfonia Inacabada) se perde para que outra harmonia seja construida.
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Durante os efeitos do estrangeiro, ela se personifica silenciosamente na cena, lembrando
uma presenca. O inaudivel diz disso: a necessidade de se ensurdecer para algo originario.

Encerraremos este capitulo com duas cenas sequenciais reveladoras da posi¢éo
vardadiana: a Cena 19 — “Onde se deposita ou se retira coisas” € a Cena 20— “O encontro
na caverna” do filme Os catadores e eu (0:35:10). Elas tratam do encontro entre a
cineasta e Herne, um trapeiro (pessoa que recicla objetos jogados fora). Varda escutara
sobre ele na cidade que visitava e o encontra em seu atelié. Eles conversam, ele focalizado
e ela fora de cena. A principio, Herne se identifica como trapeiro e explica essa atividade
como o exercicio de aproveitar objetos abandonados pelos outros.

Ele mostra um mapa sinalizando os pontos onde ficam 0s objetos a serem
coletados. Para ele, a funcao da carta é organizar locais e datas para 0s trapeiros retirarem
0S objetos. Varda o interrompe e aponta uma outra funcdo para 0 mapa, a de indicar o
lugar para depositar os objetos que sobram. Herne, reflexivo, concorda e acrescenta: “Eu
vejo 0 mapa segundo o meu prisma, pois € assim que eu procuro a minha matéria prima”.
Apods a interrupcéo, ele pode apresentar outras atividades que realiza e ndo apenas o fazer
do trapeiro: “Eu sou, entre outras coisas, pintor e trapeiro” (grifo nosso). Ele mostra os
objetos artisticos criados a partir daqueles abandonados (Cena 19 — “... minhas proprias
coisas recicladas”).

Para escuta-lo, Varda Ihe segue literalmente. Ele anda pelas ruas onde coleta os
objetos e ela, sempre de fora da cena, o filma com a sua pequena camera de mao. Herne
diz por que gosta dos objetos de recuperagdo: “... ¢ que eles tém um passado, ja tiveram
uma vida, e continuam a ter vida. S6 temos que lhes dar uma segunda chance”. Fala
também da origem do seu interesse por esse trabalho, surgido ainda em sua infancia por
influéncia do avo.

Na Cena 20, eles se dirigem para o local onde Herne guarda o material recolhido,
ele quer mostra-lo. Nota-se que 0 espectador nunca vé a cineasta, ela se mantém todo o
tempo fora da cena, apenas se escuta a voz-off e a sua proximidade é suposta pelos
movimentos da camara (olho da cineasta e do espectador). O local, abarrotado, se localiza
ao fundo da casa e em um nivel mais baixo. A cineasta fala: “Isto parece uma caverna”.
Ele, prontamente, assente ao dito, e acrescenta: “E a minha pequena caverna...”.

A camera passeia pelo ambiente, enquanto ele fala de sua ‘“acumulagdo
necessaria".

Ela lhe pergunta: “Esta protegido, também?”
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O rosto de Herne é focado, como se também o espectador o fitasse diretamente,
aguardando sua resposta. Seu rosto expressa um misto de curiosidade e surpresa, ele sorri
e responde a pergunta com outra: “De qué?”

Varda: “Do nada. Por que isto aqui esta cheio.”

Herne: “Pessoalmente, procuro o nada, ou melhor, o0 menos. O menos possivel”.

Varda: “Ainda esta longe!”.

Ele: “E verdade.”

Ao fim do encontro, Herne diz: “Neste momento, guardo coisas porque sei que
vou precisar delas. O encontro se da na rua. O objeto me chama porque tem o seu lugar
aqui” (grifo nosso).

Agora, a cineasta esta na estrada para viver um novo encontro, que ocorrera por
acaso no meio do trajeto e ¢ assim anunciado: “Por vezes, o encontro acontece no
caminho. Isso aconteceu conosco”. A experiéncia entre ela e Herne ainda ressoa.

O que se passa nas Cenas 19 e 20? Herne e VVarda podem, a partir do encontro,
pensar a funcéo e o lugar daquilo que resta, o objeto. Eles conversam sobre o vazio, 0 seu
enfrentamento, as solucBes encontradas para lidar com este, e reconhecem a existéncia de
uma pequena caverna onde o0s objetos, por mais variados que sejam, terdo um lugar. A
conversa pode se estender em sentidos diferentes sobre a funcéo do objeto revelador do
desejo, mas ndo sobre uma acumulacao (des)necessaria.

Varda enxerga nas coordenadas da carta mostrada por Herne o lugar para se deixar
0 objeto a ser individualizado; ele, por sua vez, enxerga nessas mesmas coordenadas um
depdsito para retirada aleatoria de objetos. Ao ler a carta, ela propde uma outra forma de
gozo, reconhece que o objeto esta ali como resto e, como objeto vazio, enxerga-o livre de
um gozo pleno de posse. Desta feita, 0 objeto revela a falta e a causa de um novo desejo.
A visada vardadiana diz do santo em sua relagdo com o objeto: ele o procura, mas néo
para possui-lo como proprio, pois sabe ndo o té-lo.

Herne, por sua vez, diz do seu modo de catar €, no encontro com Varda, descobre
e assume que as coordenadas do seu mapa serdo lidas a partir dessa busca. Para ele, o
objeto cumpre a funcdo de uma acumulacdo necessaria, necessitando entulhar a sua
pequena caverna para proteger-se da falta, mantendo-o longe do encontro com o vazio. A
funcdo de trapeiro ainda ndo Ihe permite destacar o pintor que também é, bricolando os
objetos catados em outros de arte. Herne assina as suas obras como VR, assinatura
artistica focalizada pela cdmera de Varda, mas ndo pronunciada por ele. Eles caminharam

juntos, Varda em sua insisténcia de supor o sujeito, Herne tropecando nas coordenadas

163



topogréficas da sua carta, mas ja podendo assumir estar longe da falta. Enfim, um belo
encontro.

Varda fala mais do que o habitual nesse encontro, mas ndo uma fala recheada de
sentidos, elas soam mais como provocagdes a um outro artista para este ir além em seu
modo de catar. Apesar disso, ela compartilha silenciosamente com o espectador, pelo
movimento da sua camera, 0 que se V€ na cena e também aquilo que ndo se revelaria
facilmente apesar de estar debaixo dos olhos de todos, narrador, espectador e personagem.
Todos podem ver em Herne o brincar com trapos que o leva ao VR2000. Se voltarmos a
descricdo da cena no primeiro capitulo, vemos como a residéncia de Herne (casa, atelié e
pequena caverna) ¢ apresentada por Varda: “A casa de Herne, chamada VR1999. No ano
2000, chama-se VR2000.”

Resumidamente, acompanhamos Varda fora da cena, em siléncio, mas que, ao
perceber um personagem preso a uma repeticao, intervém. Ela interpde uma provocagédo
a uma ideia fechada do personagem, provocando sideragcdo. Em outro momento, ela entra
em cena para enfrentar com o personagem 0 seu estupor. Pelas cenas, vemos o ato
vardadiano, mas, sobretudo, acompanhamos o gozo artistico enodado a singularidade
subjetiva do sujeito. Um jogo que diz da posicdo de que ndo ha santo-em-si (Lacan,
1965/2003b, p. 567), pois inexiste um Outro que possa fundar ou atribuir qualidade de
santo ao agente. Ha, tdo somente, um jogo a ser jogado.

Escutamos a cineasta em voz-over, voz-off, escutamos o siléncio, escutamos a
trilha sonora que ela rigorosamente escolhe para os seus filmes, os ritmos que se misturam
e incorporam a sua voz etc. Mas, sobretudo, diante de todo ritmo, nos apercebemos da
construcdo de um espaco inaudito, construido em relagcdo ao outro, merecendo essa obra
de fato o termo de abjecdo como santo. Diriamos que a planicie vardadiana se da no
encontro com o acaso. Ela ndo o teme; ao contrario, o sustenta artisticamente, pois sabe
estar contido ali o seu grande achado, o encontro com o sujeito.

O Tragico na Obra Vardadiana

Por intermédio dos registros filmicos da segunda se¢do, composta por sete cenas
e cinco fotografias, trabalharemos os elementos da tragédia em dois personagens: Mona,
a heroina vardadiana, e Francois, 0 homem das botas que ndo realiza a ultrapassagem do
entre-duas-mortes. Entendemos que a figura do herdi, aquele que banca o desejo, compde
a obra vardadiana para lembrar o sujeito da sua responsabilidade frente ao desejo. Se, até
aqui, acompanhamos a obra vardadiana no desvelamento do objeto a a partir da sua

posicao de santo, este que banca o dejeto, destacaremos agora que pela leitura do tragico

164



e consequente vivéncia da catarse a vemos colocar o sujeito cara a cara com aquilo que
Ihe é cobrado ao assumir o desejo, a perda da ilusdo comum nos processos
identificatdrios. Isto leva o sujeito a vivéncia do duplo desengano, ao reconhecer que a
insisténcia pelo seu desejo ndo lhe garante um final feliz, mas, sobretudo, que a economia
psiquica engendrada para evitar o desengano também ndo o garante.

Pela representacdo da figura heroica, o espectador reflete sobre os impasses, 0s
limites, os prazeres e 0s horrores em se assumir como desejante. Essa construcao se da na
obra Sans toit, ni loi (Varda, 1985) por intermédio de Mona, heroina ficcional inscrita em
uma estrutura documental. A concomitancia dessas linguagens (ficcdo/documentario)
permite a escuta por parte do espectador, garantindo-lhe maior margem para a fantasia,
pois, como dito, “Hamlet nos demonstra a neurose e isso ¢ diferente que o sé-lo” (Lacan,
1958-1959/2002, p. 311).

Mona: A Antigona Vardadiana

ela sempre segue em frente. Sua caminhada € interrompida pelas pessoas que

encontra, mas a verdade basica € que Mona esta andando para sua morte ao som

de uma musica chamada ‘La Vita’.

—Agnes Varda, Obras-Primas do Cinema

As cenas discutidas sdo do filme Sans toit, ni loi (Varda, 1985), descritas na Secéo
02 do primeiro Capitulo. Nas Cenas 31 — Mona desperta medo... e 32 — ... e também
compaixao, destacamos 0 temor e a compaixao como os dois afetos relacionados ao
tragico. Na Cena 33 — Mona entra no império dos mortos, discorremos sobre o entre-
duas-mortes e sobre o belo no tragico. Finalmente, na Cena 34 — Entre diretora e atriz,
abordamos o desvelamento na construcdo vardadiana.

Pavor e Compaixao. No inicio do filme Sans toit, ni loi (\Varda, 1985), é inverno
e podemos escutar Mona afirmar ao homem que lhe dera carona, dando inicio a sua
viagem (0:06:48):

H: “A época de acampar acabou. Nao tem ninguém aqui!”.

M: “Eu estou aqui!”

O filme se constroi a partir dos relatos de pessoas que conviveram com Mona,
pouco antes de sua morte. Elas conversam entre si ou respondem perguntas relativas a
personagem. O espectador ndo escuta essas perguntas e ndo vé quem as formula, mas
pode supor a cineasta por trds da cena. Os demais personagens do filme comumente
expressam pavor ou compaixdo em relagdo a personagem, como descrevemos nas Cenas
31 e 32 (Fotografias 29 e 30 — Frente a frente com Mona 1 e 2).
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Na Cena 31, Mona assusta 0 personagem Jean-Pierre ao nao lhe responder de
forma previsivel uma pergunta que Ihe fora feita acerca o seu trabalho, realizado junto a
Landier (personagem com quem Mona seguia viagem). Afinal, diz Mona, por que
lamentar o corte de uma arvore, quando essa ja estd condenada? Ela ainda toma
rispidamente os cigarros que Jean-Pierre Ihe oferece. Trata rudemente o rapaz que fora
conhecé-la apés Landier abreviadamente descrevé-la como uma estranha, selvagem e
suja. Mona se apresenta em toda a sua crueza e sabe, sem demonstrar maiores incomodos,
ter provocado medo no rapaz, como revela a pergunta a ele dirigida: “Eu te fago medo,
ou 0 qué?”. Ele emudece.

Na Fotografia 29, vemos os dois frente a frente. Ele analisa o seu rosto, mas néo
sustenta o olhar de Mona. Para ele, um olhar medusante frente ao qual nenhuma palavra
pode ser dita.

Ela Ihe amedronta por confrontar as suas ambiguidades. Ao longo de todo o filme,
0 rapaz sustenta a imagem de bom moco: se ha algo abominavel a ser realizado, havera
um outro responsavel por essa acdo, nunca ele proprio. Mona retine em si “a princesa € o
sapo”, papéis que Jean-Pierre separa rigidamente, cindindo-os em si. Ele é o bom
sobrinho, cumprimenta sempre a velha tia rica por meio de palavras bajuladoras enquanto
deseja a sua morte. E um marido amoroso que aceita todos os impropérios da esposa, pois
ela diz o que ele ndo assume. Também é um profissional exemplar. Landier, sua chefe, é
“confusa” como ele, por isso ambos se perdem frente ao que Mona lhes suscita. Para Jean-
Pierre, a maldade estd sempre no outro. Em seu altimo encontro com Mona, ele justifica
o temor que ela Ihe desperta: ela é louca... Ihe provoca nojo... e por isso 0 assusta.

Mas a personagem também desperta compaixao (Cena 32). Landier demonstra
culpa em relacéo a personagem, afinal a deixara na estrada. Naquele momento, movida
pelo sentimento de caridade, deu-lhe mantimentos e dinheiro. Mona os recebe e,
ironicamente, lhe pergunta se o dinheiro € para comprar pdo. O comentario modifica
imediatamente a postura de Landier: o olhar, o porte de boa donataria, sdo substituidos
por um olhar rebaixado ao chdo e uma postura envergonhada (Fotografia 30). Landier foi
desnudada, sente-se completamente revelada diante da pergunta que lhe soa como
censura. A compaixao de Landier, expressa em atos de caridade, pode ser traduzida pela
“falcatrua benéfica do querer-0-bem-do-sujeito”, encobrindo culpas neuréticas.

Em um momento posterior, Landier sofre uma descarga elétrica ao tomar banho.

A breve experiéncia a faz repassar toda a sua vida como em um filme. Lembrangas Ihe
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retornam em forma de cobrancas, Mona surge acusatoria. O donativo de Landier, ofertado
para ela encobrir suas culpas neuroticas, falhou miseravelmente.

Situamos ainda dois relatos que mostram o fascinio provocado por Mona devido
a sua pretensa liberdade. O primeiro se refere a cena de um adolescente que observou o
momento no qual Mona, apresentando-se como andarilha, pedira d4gua para sua mae.

(0:10:36) O adolescente esta em sua casa, a mesa, com 0 pai e a mae a servi-los.

A: “Quero ir embora.

- A garota que queria agua... E livre e vai aonde quer.”

A mée lhe responde.

M: “Ela tinha mae para alimenta-lo todo o dia?”

A: “As vezes é melhor ndo comer.

- Eu gostaria de ser livre!”

Ele é observado de relance pelo pai e Ihe devolve o olhar. O primeiro
imediatamente volta a ler o seu jornal e o adolescente volta o olhar para o caderno em
suas méos, repetindo para si:

A: ... ser livre.”

(0:42:22) O outro episodio ocorre entre 0os donos do alojamento que abriga 0s
trabalhadores marroquinos, entre eles, aquele com quem Mona se envolvera, o tunisiano
Assoun (abreviacdo de Assouna, significando guardido, maneira como ela o chamava,
Cena 9). A fala da mulher ocorre apds a personagem ter ido embora do alojamento, a
pedido do préprio Assoun. Ela diz ao marido:

M: “Ela tem uma personalidade forte. Sabe o que quer. Se eu te mandasse embora
na idade dela, eu estava melhor. Case-se com 0 homem errado e vocé esta presa para a
vida toda. Eu gostava daquela hippie.”

Sob um ideal identificatorio como a liberdade e refletindo valores de autonomia
sobre os entes familiares, as pessoas manifestam a vontade de serem como a personagem.
Mona desperta admiracdo. Sabemos, no entanto, ser a identificacdo, essa relacao
especular, necessaria somente até certo ponto, por se mostrar insuficiente e até mesmo
impeditiva do acesso ao desejo.

O que Mona pensa da liberdade? O assunto foi debatido entre a personagem e 0
pastor de cabra/filésofo na Cena 30 — O pastor de cabras e sua filosofia, na qual o valor
liberdade é questionado: a liberdade € estar solitario? Se sim, para Mona, ndo é uma
condicdo ruim estar s6. Para o pastor, a personagem escolheu a liberdade total, o que a

levard também a solidao total e, finalmente, a sua destruicdo. Ocorre que a filosofia
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encadeadora dessa Idgica ndo rege a soliddo experienciada por Mona, que diz respeito a
auséncia de um Outro para assumir o significante pelo qual ela se constitui. A conexao
de Mona se refere a um ndo-finda-linha, levando-a ao desejo puro da morte. A sua
liberdade e destruicdo ndo se situam nos valores da moral. O pastor perpetua a ldgica da
garantia do servico-dos-bens. Mona se situa em outra l6gica, a constituicdo da sua
subjetividade passa radicalmente longe de qualquer discurso pretendido como ordenador
do seu desejo.

O Sorriso de Mona. Situamos, na Fotografia 10 — O sorriso de Mona, 0
aparecimento do belo. Momento indicativo do lugar da personagem em rela¢do a sua
prépria morte, apreendido na pontualidade da transicdo da vida a morte, o espaco entre-
duas-mortes. Como discutido no subcapitulo As Cenas de Mona: Se Desarme, o riso da
personagem frente a ironia da mensagem traduz-se na conversao do sofrimento em prazer.
Ela transmite ao espectador o triunfo sobre a eminéncia da sua morte, para a qual
marchara.

Sobre a relagdo entre o humor e o tragico, abordamos as elaboracfes de Vives
(2022a) relativas a aproximacdo catartica entre ambos. O autor retornou a ideia freudiana
sobre o chiste abrir fontes de prazer e gozo antes inacessiveis na atividade intelectual. A
mesma ldgica é aplicada ao teatro, no qual as duas fontes se abrem a vida afetiva
exatamente onde foram bloqueadas. Freud atribuiu uma finalidade semelhante aos dois
dispositivos, a de contornar a resisténcia, mas em registros diferentes. O chiste visa a
atividade intelectual e o teatro a atividade afetiva. Para Vivés, é mais acertado aproximar
0 gozo oferecido no teatro ao proporcionado pela formagdo comica do humor e ndo ao do
chiste. A primeira caracteriza-se pela substituicdo do sofrimento pelo prazer, bem como
¢ a proposta da catarse tragica em Aristételes.

A imagem de Mona sorrindo emoldura a insubmissdo as armagdes que pretendem
Ihe fisgar e fascina pela ousadia de transitar no limite entre a vida e a morte, reafirmando
o0 seu desejo. O seu sorriso funciona como um doma-afeto, revelando que o aterrorizador
pode ser enfrentado, atravessado, ainda que ndo seja aniquilado (Gama, Vives, Mendes
& Chaterlard, 2023). Uma imagem indicativa do lugar do desejo, desejo de nada, da
relacdo do ser humano com a sua falta-a-ser.

A sua imagem € um convite a uma brincadeira infantil com o perigo, como dizia
Freud. Isso ndo é pouca coisa, para quem acompanhou atentamente todas as aventuras e
desventuras da personagem, sobre a qual necessitou-se pensar a origem, acompanhando

uma marcha realizada em sentido inverso ao habitual (Varda gravou os travellings da
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personagem em oposic¢ao a direcdo da escrita ocidental). Tudo isso fica para tras. O que
resta é a compreensdo de um drama que acomete a todos e seguir caminhando, cada qual
a sua maneira, ainda estando a morte ali adiante.

Tu Digas, Qual é a Ate de Mona? Na Cena 33 — Mona entra no império dos
mortos, descrevemos 0s momentos finais da personagem, destacando os elementos
miticos ali percebidos. O local onde ela se abriga pela Gltima vez, um grande tinel que
serve de protecdo a videiras, é guardado por um cdo. Ele nos remete a Cérbero, o cdo do
Hades na mitologia grega. Esse monstro mitolégico guarda a entrada do império dos
mortos, interditando a entrada dos vivos. Se entrassem, no entanto, o cdo impedia-lhes a
saida (Brandao, 1996). Imagem semelhante é a de Mona adentrando a estufa para passar
a ultima noite antes de sua morte. No local, o frio a faz delirar, ela se recorda e recita algo
como uma cantilena infantil, aparentemente sem sentido. A atmosfera do lugar, um tanto
sombria e fria, mistura-se a imagem externa, onde o cdo avanca sobre a porta de entrada
da estufa (Fotografia 31 — O céo dos Hades).

Na manha do outro dia, Mona sai em busca de alimento em dire¢do a um pequeno
vilarejo onde acontece o mardi gras (nota de rodapé 13). Qual é a regra do jogo?
(Moutier, 1986). As pessoas devem se proteger, em suas casas, dos ataques sofridos pelos
horrendos fantasiados, que lembram criaturas metade homem, metade monstro. Eles
atacam os que ousam transitar, manchando-os de vermelho. A pessoa que ndo consegue
se refugiar, aquela que transita, uma andarilha, uma sem-teto como Mona, é submetida
ao julgamento da polis e suas leis morais.

Fora da regra do jogo, Mona chega ao local e é atacada, se defende, emite gritos
inarticulados e sem respostas. Encontra-se em uma cena assombrosa, como em um
pesadelo. Ela faz a passagem para 0 mundo dos mortos. Vemos a personagem submetida
ao julgamento, marcada pelo vermelho, sem os seus apetrechos, desabitada de vida. As
botas, tdo cuidadas por ela e resistentes ao longo de toda a sua caminhada, sdo focalizadas
totalmente deterioradas, como a propria personagem. Ela foge, mas tomba morta entre a
estrada percorrida e o local que lhe servira de umbral.

Detenhamo-nos um pouco mais sobre o ritual. Mona esté fora de um saber, 0s seus
limites ndo se encontram na pélis. O lugar em que transita esta para além da sua vida, ela
leva ao limite extremo o puro e simples desejo de morte. A Ate, lugar no qual ela se
estrutura, se constitui na alienacdo fundamental, ndo pertence as leis imaginérias, as leis
da cidade. Para ela, é impossivel se submeter a algo que ndo porte o seu significante (vide

a discussao do surgimento do ator/herdi em torno da Gravura 4). Ela chegara ao limite do
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seu além, dali parte para a concretizacdo da sua morte, tombando em uma vala para ndo
mais se levantar.

Entretanto, algo nos chama atencdo. Se Antigona possui nas leis nao escritas dos
Labdéacidas® aquilo que a leva para as fronteiras do além, em Mona ndo se sabe qual o
significante que se articula a sua cadeia. Afinal, trata-se de uma personagem sem rastros,
que deixou “... sua marca neles [nos personagens com quem conviveu, mas evidentemente
também no espectador]” (Cena e Fotografia 1). Compete aos personagens, que assumem
a narracao da historia, contarem a vida de Mona, ficando ao encargo dos espectadores
construirem essa marca, como narrado de saida por Varda (lembremos que, nesse filme,
a voz narrativa da cineasta é escutada somente em dois periodos).

Varda (0:04:58): “Ninguém reclamou o corpo, por isso foi enterrada em uma vala
comum. / Ela tinha morrido de morte natural sem deixar rastros. / Imagino se quem a
conheceu na infancia ainda pensa nela. / Mas as pessoas que ela tinha conhecido
recentemente se lembravam dela. / Essas testemunhas me ajudaram a contar as ultimas
semanas de seu ultimo inverno. / Ela deixou sua marca neles. / Eles falavam dela sem
saber que tinha morrido. / N&o lhes contei. / Nem que seu nome era Mona Bergeron. / Eu
mesma sei pouco sobre ela, mas me parece que ela vinha do mar [A imagem mostra Mona
nua sair do mar].”

Na descricdo da Cena 09, registramos que seu nome fora Simone: “O meu [nome]
era Simone. Agora sou Mona” (1:05:13). Mas o mais surpreendente ¢ ela revelar a Assoun
(quardi&o), o tunisiano com quem se envolvera, 0 seu sobrenome Bergeron, ao ser
indagada sobre o “nome do seu pai”. Adiante, saberemos que ela ndo possui documento
que a identifique: “Tinha uma certidao de nascimento, mas perdi.” (1:25:18).

Varda guarda o significante Bergeron para o narrador (“O narrador da historia é
aquele quem a escreve?” - Lacan, 1971/2009b, p. 87), dizendo que ndo o contara aos
personagens. Se, a esses que lhe ajudardo a contar os ultimos dias da personagem, faltara
0 saber sobre 0 nome do pai, 0 mesmo ndo ocorre ao espectador. Eles o saberdo, pela
propria cineasta, mas também por intermédio da personagem, quando esta confia o seu
nome ao guardido tunisiano. Varda reserva ao espectador a construgédo do significante e,
portanto, da origem tragica de Mona. Desta feita, é pela construgédo do heroi vardadiano

33 Casa dinastica tebana, cujo nome se origina do terceiro rei de Tebas Labdaco, da qual pertenceram

figuras famosas da mitologia como Edipo e, consequentemente, Antigona (“Labdécias, 2023).
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que o espectador por vocagdo é chamado a responder pelo seu desejo. E pelo her6i que
banca o desejo que Varda se consolida como santo que banca o dejeto.

N&o se sabe a origem do além de Mona (a sua Ate). Como ja dissemos, a
aproximag&o com a Ate se da por algo que se ligaa um comego e a uma cadeia que contém
0 ambiguo entre o subjetivo e o objetivo da articulacdo significante. Neste caso, 0
espectador fara essa construcdo; cada um escolhera o caminho da sua heroicidade. Varda,
como faz o santo, cobra o preco nesse jogo, ela se faz dejeto ao deixar cair 0 objeto e
aquele que a ouve devera se autorizar na busca de sua singularidade.

O nome do filme nos proporciona indicios dessa estética vardadiana. Sans toit
[teto], ni loi possivelmente € um trocadilho com a expressdo francesa Sans foi [fé] ni loi
(nota de rodape 32), significando sem regras. A troca de fé por teto nos leva a algumas
consideracBes imediatas. Em primeiro lugar, o titulo do filme herda o sem regras da
expressao francesa, pela semelhancga da construcdo da frase e da sonoridade das palavras
destacadas. Além disso, o trocadilho traz consigo os impasses éticos a serem langados
pela personagem a aqueles que a veem com os ouvidos aberto, pois é&thos®,
etimologicamente, também significa abrigo protetor (morada), o que usualmente
podemos chamar de teto.

O nome Bergeron (a filiagdo/teto), foi revelado pela personagem somente para um
guardido, que, ao fim, fora acusado de ndo ter “coragem” de defendé-la (Cena 09). A
narradora faz segredo desse nome para 0s personagens, mas nao para o ouvinte. Devera,
portanto, ser descoberto, na forma de caminhar de cada um. Uma construcdo que se afasta
das leis morais da cidade (“Tu deves”), langando o espectador a uma caminhada movida
pelas coordenadas das leis simbolicas (“é preciso que eu’). Enfim, ele deverd se
responsabilizar pela busca do significante, um incbmodo mudar do “O que eu verei?”
para a posic¢ao “O que eu escuto!”.

Ainda sobre a construcao vardadiana lancada sobre as leis simbdlicas em oposi¢éo
as imaginarias, um outro movimento interessante portado no titulo do filme é a homofonia
entre toit e toi, sendo este Ultimo o pronome tdnico Tu. Se ele é assim escutado, o sentido
de filiacdo, teto, ética, lei da frase Sans toi(t), ni loi se desloca totalmente para loi [lei].
Invocando aquele que Ihe escuta para o lugar do desejo, sem Tu ndo ha lei, lei simbdlica

34«0 gthos, grafado com eta (1) inicial, designa a morada do homem e do animal (z6on) em geral. Este
sentido de 'lugar de estada permanente e habitual', de ‘abrigo protetor' (morada), € a raiz semantica que

origina a significagio do ethos como costume, estilo de vida e a¢do.” (“Ethos”, 2023).
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que funda o sujeito. A obra de Varda cobra esse preco, a responsabilizacdo frente ao
desejo. Para tanto, é preciso que se escute, o cineasta (o analista) e o espectador (o
analisante), uma escuta sem limites, pautada em um espaco de siléncio, que sustenta a
pergunta “Tu digas, qual é a Ate...”.

O Desvelamento. Na Cena 34 — Entre diretora e atriz, saberemos que a cineasta,
durante a construcdo da personagem Mona, é assaltada pela angustia, afeto compartilhado
por quem, trinta e quatro anos antes, representou a personagem, a atriz Sandrine Bonnaire.
As duas se angustiam frente a morte a ser representada no filme, mas a refletem de
maneira diferente. A atriz a pensa pelas condi¢fes escatoldgicas impostas ao seu corpo
no curso das gravagdes — juntamente ao corpo de Mona, o seu foi degradado aos poucos.
Ela dormiu na rua, aprendeu coisas concretas de se fazer (acdes cotidianas de uma
andarilha), as suas méos foram esfoladas etc. Por fim, ela foi encerrada em um saco como
um cadaver.

Por sua vez, Varda descreve abreviadamente e com surpresa (a cineasta possui
capacidade renovada ao espanto) a sensacao angustiante que lhe invade ao cumprir as
etapas do seu trabalho. Ainda que sejam ac¢6es planejadas e exercidas sob o seu poder de
escolhas “... podem parecer angustiante”. Varda se angustia no encontro com o inevitavel,
mas guarda surpresa em face do inesperado, e segue fazendo o seu trabalho. Essa postura
de enfrentamento daquilo que a angustia requer um recorte desse conceito: “a angustia
ndo é sinal de uma falta, mas de algo que devemos conceber num nivel duplicado, por ser
a falta de apoio dada pela falta” (Lacan, 1962-1963/2005, p. 64).

Varda sabe 0 quanto o cinema pode ser escatologico para quem o faz, mas isso
ndo é o mais impressionante. O surpreendente durante a sua trajetoria é assumir a
inevitabilidade da falta. A cineasta trabalha a angustia dai advinda como forca motriz para
a criacdo. O espanto que pode se seguir a esse afeto é compartilhado com o espectador,
introduzindo a questdo do desejo e sua causa, sabendo-a singular. Varda cria um circuito
que torna possivel atentar-se a falta a qual a angulstia remete e se enderecar ao outro
pulsional, supondo uma resposta. Neste enderecamento, o sujeito pode assumir a sua
condigdo de falante e se posicionar como contido no real (eu sou apenas isso), mas

também para além dele (eu ndo sou apenas isso), reinventando-se.
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O jogo de velar e desvelar, artisticamente laborado, somente se completa no
espectador ao se revelar em sua forca catartica®® (Viveés, 2022b). Um encerramento de
ciclo, aqui percebido pela imagem de Mona na Fotografia 10. O espectador, apds
acompanhé-la em toda a sua caminhada, p6de, no momento da imagem do sorriso de
Mona, pensar para além das justificacbes morais, refletir que muito do que se pretende
invisibilizado (como apontado pelo pastor: “Vocé€ ndo ¢ marginal. Vocé nao existe”) se
da pela inevitavel alienacdo ao Outro e se constréi na separacdo advinda das relacdes
transferenciais.

Tudo se precipita nessa cena, mas a construcao se d&d mediante o desvelamento
continuo daquilo que Mona guarda e se revela na posicdo ética sustentada em sua
caminhada, ao ndo recuar perante as armadilhas que lhe s@o langadas, por saber que a
armadilha a ser vivida € a sua prépria amarracgdo, a sua estruturacdo. O desvelamento se
revela lentamente pelo avangar implacavel da tragédia. As questdes inconscientes, aos
poucos desveladas, revelam diversas camadas de um conflito que modificam o sujeito. A
experiéncia desse desvelamento é uma das condic¢Ges do prazer estético e esta também no
centro da direcdo da cura (Vives, 2022b).

Francois: O Homem das Botas

Onde a neurose estranha e pronta se opde a nds, chamaremos 0 medico engquanto

vivermos e consideraremos a figura como incapaz de subir ao palco. (Freud, 1905-

1906/2017, p. 51)

A historia de Frangois é retratada em dois filmes distintos: Os catadores e eu
(Varda, 2000) e Dois anos apos (Varda, 2002), conforme apresentado no primeiro
Capitulo, Secdo 02, nas Cenas 35 — Francois “O senhor da cidade” e 36 — O homem de
Aix que tinha grandes botas. Em um primeiro momento, pensamos Frangois ocupando o
lugar do heroi, mas ao aproximarmo-nos mais de sua historia, abandonamos essa primeira
impressdo. Entretanto, mantivemos a discussdo sobre o personagem, principalmente a
partir do aspecto da economia de gozo.

A Economia do Gozo em Francois. Varda vai ao encontro de Frangois por
escutar sobre ele historias em relagdo a sua maneira de catar lixo. Quando o personagem

fala sobre a sua acéo de coleta, percebe-se que ela sustenta para ele uma causa, em suas

35 Ao aludir ao desvelamento no teatro, tal como pensada em Freud em Personagens psicopaticos no palco,
Vives (2022b) fez uma feliz comparacéo entre o dramaturgo e o analista, espectador e analisando, tamanha

é a semelhanca entre a dindmica descrita por Freud e a cena transferencial.
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palavras, ética. A descricdo da atividade e da relagdo com os objetos retirados do lixo séo
permeados por expressoes e palavras como 100%, absolutamente etc., metaforizando uma
ideia totalizadora de sua acdo. O personagem busca o todo, a verdade absoluta. Ele
reafirma essa totalidade como medida de alcance do seu proposito: “Minhas roupas sdo
100% de lixo. E uma escolha por razdes éticas”.

Francois justifica a sua conduta pelos habitos de desperdicio no planeta, reiterando
sua posicao no segundo filme, no qual diz odiar ver pessoas passando fome. A ética de
Francois se situa no campo da moral, daquilo que é ordenado por um conjunto de regras,
e ndo diz respeito a algo originario. Ele se agarra ativamente a uma realidade onde a posse
do objeto é possivel, sob a égide de um privador que determinara o que ira ou nao para o
lixo. Uma relacéo estabelecida no campo do poder, afetando ndo apenas o valor de uso
do servico de bens, mas também a utilizacdo de gozo do sujeito. Frangois se inscreve na
I6gica da apreensdo do objeto pela privacdo do bem de um outro, relacdo que resulta em
fortes lacos e tendo na figura do privador a figura central no ordenamento de gozo.

Essa figura possui uma funcdo imaginaria, € o pequeno outro, o semelhante.
Defender seus bens é apenas uma Unica e mesma coisa, a auto proibicdo em gozar deles.
Francois faz parte deste jogo especular, por vezes se coloca no lugar do privador, faz uso
daquilo que aos olhos do outro parece imprestavel, mas ndo aos seus, tornando todos 0s
outros ignorantes: “Todos os idiotas jogam tudo fora, eu passo logo depois e fago a festa.”
Mas ele é também severamente privado pelo outro. A valia que Frangois empresta aos
objetos da cata é sustentada pelo servigo dos bens, ndo é regida pela lei simbolica, que
distingue, situa, singularmente. Frangois permanece no mundo da coisa, alimenta-se de
géneros que outros dizem ser imprestaveis e, ao consumi-los, também ele se torna 100%
lixo.

Francois se encontra submetido a uma injungéo, vindo menos do outro do que dele
mesmo, a qual lhe diz que aquilo que vem do lixo voltara para o lixo. O enrijecimento de
Francois, a sua perda de ritmo, ndo Ihe permite a abertura de um espaco subjetivo onde
possa admitir em si 0 movimento pulsional para trabalhar os efeitos da auséncia ou do
excesso de gozo.

As suas botas, e ele se tornara conhecido por seu uso, o qualificam e representam
essa dinamica, conferindo-lhe poder sobre a cidade (Fotografia 32 — O senhor da cidade).
Mas estas foram jogadas ao lixo por um profissional do hospital psiquiatrico onde fora
internado. O que lhe resta? Tornar-se o prisioneiro da cidade, como em suas palavras. As
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botas que ele proprio recolhera do lixo, retornam para 0 mesmo lugar, agora pelas maos
de alguém detentor do saber psicopatologizante, resumindo-o ao lixo.

O temor de Frangois de ser enxergado como um restolho, um dejeto, ndo Ihe
permite ultrapassar a barreira dos servi¢os dos bens, aderindo a essa l6gica de maneira
ativista. Ele se movimenta em uma cadeia que o afasta do seu desejo, ao ndo reconhecer
0 que lhe é estrutural, repetindo continuamente um movimento ao qual se encontra
submetido. O tu deves injuntivo lhe ordena, seja 100% lixo. Francois ndo escuta o0 vocé
deve ressoando eticamente no é preciso que eu. Assim, ndo se autoriza ao movimento de
extracdo de si mesmo, admitindo o que em si é efeito de auséncia ou de excesso, 0 que
renovaria a sua forma de buscar o que sobra.

Francois se relaciona com o que resta pelo poder. Possui e é despossuido pelo
outro que detém o objeto, reproduzindo relagcdes morais que o levam a apreender 0 mesmo
objeto repetidamente por ndo escutar em si algo que ultrapasse 0 mundo dos servigos.

Laconicamente, percebemos o invdlucro dos valores morais no qual se reveste
traduzido em um discurso contestatorio, militante, ser reproduzido em um programa
televisivo, chamado Em nenhum outro lugar, ao qual fora convidado a conceder uma
entrevista. Durante o seu depoimento as suas imagens sdo exibidas na tela e Varda o
descreve: “Ele tinha certeza do seu direito e das suas escolhas”. O programa se pauta no
que ha de mais concreto na acdo de catar. Francois profere um discurso baseado em
coisas, a sua fala ecoa nas perguntas que Ihe séo dirigidas, vemos em cena o prisioneiro
da cidade (Fotografia 33).

Varda, presente no programa, parece inquieta e tenta intervir e alertar 0s
entrevistadores, sem sucesso, para a importancia da natureza do ato de Frangois. No
discurso ali desenvolvido, 0 gozo é desarticulado de sua subjetividade, a agdo ndo se
traduz em ato, o estilo de Francois ndo € inscrito singularmente, ele ndo se coloca em
movimento, falta a sua fala a palavra que Ihe confira sentido.

Nao Ha Ultrapassagem. No momento, Francois estd subscrito ao campo do
Outro, sem possibilidades de subverté-lo. Usamos as suas botas como exemplo de
significante que ndo se insere em sua cadeia, mas € apreendida como coisa a ser
representada imaginariamente. Ele se sentia o senhor da cidade ao usa-las, o objeto
reveste uma idealizacdo de dominio sobre aquilo que pertence a um campo especular e
nédo pode ser simbolizado. Uma dindmica que diz de uma posi¢éo presa aos servicos de
bens, por mais que os conteste. Francois se encontra preso ao olhar do Outro, a um
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significante que o torna prisioneiro de valores aos quais ndo acede, pois ndo fazem parte
da sua estrutura, tornando-se um condenado pela sociedade.

Por fim, ele se percebe ndo mais como o senhor, mas como o prisioneiro da cidade.
O 4pice dessa despossessdo € o0 episddio da bota jogada ao lixo quando ele é
institucionalizado. Ele se vé desprovido daquilo que Ihe conferia poder sobre a cidade
que, apartada de si e desprezada como lixo, ganha o destino sobre o qual ele
esvaziadamente discursa. Francois se vé naquele objeto, mas ndo ha uma articulacéo
metonimica ligando o seu ser ao objeto. Portanto, se o0 que o lixo da, o lixo leva, e ele se
resume a bota sem vida, sem brilho, manipulada por outros. Ele ndo pode mais ser o
senhor, pois agora é um prisioneiro.

Voltemos a imagem das botinas de Van Gogh (Gravura 3). Pensemo-la proxima
as botas de Francois. Ndo ha sua marca ali, ela volta para o lixo assim como de |4 saiu,
sem um registro significante. O personagem ndo enxerga a sua inscricdo no objeto,
tampouco aquilo que é seu para além da bota. Ele ndo pode transitar sem a aniquilacéo
do belo pelo monstruoso e sem o apagamento do tragico. Nao ha ultrapassagem, nao ha
abertura para o limite entre-duas-mortes. O seu discurso diz de uma militdncia que
levanta um muro contra 0 movimento desejante.

Essa auséncia de delineamento do sujeito se revela também quando o escutamos
bradar na Cena 35 que tudo o que ele faz é pelas aves que sdo mortas pelos atos excessivos
dos humanos que as matam. Mas, quando vai ao Em nenhum outro lugar (Cena 36), ele
afirma, em resposta a moderadora do programa, que um foie gras (vide nota de rodapé 9)
foi a melhor coisa que ja recuperara do lixo. Frente a declaracao, ele e a apresentadora se
rejubilam com essa cata.

Quando o Estilo Nao é Inscrito. Uma questdo a ser feita € sobre uma provavel
psicopatologia de Francgois surgir como um peso, impedindo-o de arriscar-se em seu estilo
e operar a sua amarragao com as suas insignias. Perguntamo-nos: na ldgica de bens a qual
Francois se revela submetido, a normalidade pode ser um valor cindido entre aquilo que
presta e aquilo que € imprestavel? Parece que sim, como acompanhamos nos dialogos
abaixo.

Varda lhe indaga sobre a sua postura altiva, filmada no primeiro encontro, e que
fora perdida no segundo: “Nés vimos vocé andando por Aix, orgulhoso e virtualmente
proclamando o direito de recuperar as coisas”. Ele diz: “Dois anos depois, eu ainda
proclamo pelo direito, mas esse direito ndo me é mais concedido” (grifo nosso). Ou,

ainda, quando avalia a exigéncia de suficiéncia do outro em relacdo ao seu modo de vida:
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“Ser legal ndo € suficiente para eles [0s seus vizinhos]. Vocé tem que ser normal também”
(grifo nosso).

Francois relata, ainda, que apos ter vivido problemas com os vizinhos foi
“colocado em observagdo...” (grifo nosso) em um hospital psiquiatrico. Sobre essa
experiéncia, ele se diz vitimado e condenado ao mesmo tempo. Varda Ihe pergunta:
“Condenado por quem?”, seguida de uma provavel resposta: “Pela sociedade?”. Ele
concorda: “Pela sociedade possivelmente. Eles ndo gostam do jeito que eu vivo”.
Imaginamos como essa pergunta seria formulada na clinica, possivelmente
“Condenado?”, abrindo espago para a fala de Francois sobre o agente condenatério, o
privador.

Concordando em ser um condenado pela sociedade, Frangois se encontra preso ao
olhar especular e sujeitado ao campo do psicopatoldgico, algo excessivo e que ndo recebe
contornos, algo que lhe invade, impedindo o seu manifesto como sujeito. Neste quadro,
o olhar-duro do espectador é acionado, mantendo-se inflexivel, colado a imobilidade
psiquica de Francois, a observar aquilo que é flagrante e ndo fulgurante. Possivelmente,
cai sobre Frangois uma sombra sob a égide da patologizacdo, impedindo-lhe o seu
tracejamento. Ele se retira do que Ihe é singular e transita em espa¢os para 0s quais pedira
autorizacgéo para existir. O seu ativismo ndo € enodado a sua estrutura, restringindo seu
discurso aos servicos dos bens. Frangois ndo se coloca em ato, buscando uma armacéo
que Ihe permita ser e escapar da coisificacao.

Na entrevista do programa, Varda, ao tentar apontar a importancia das acoes de
Francois, fracassa em sua intervencdo. Obviamente, também na clinica o fracasso se faz
presente, mas poderad ser uma abertura para o discurso do analista se renovar em ato e,
pelo encore (de novo, de novo...) insistir para que o sujeito busque o verbo que fundara o
encadeamento do se fazer.

Foi pelo ativismo de Frangois em defesa de uma causa que, em um primeiro
momento, confundimos a sua acao com o ato e o pensamos como um herdi. Mas, por que
essa percepcao se desfez ao nos aproximarmos de sua histéria? H& um brilho que engana
nesse personagem. Em um primeiro momento, parece haver nele um encontro entre o
universal e o singular, mas ao percebemos que esse ultimo ndo se apresenta,
compreendemos que o seu universal diz respeito a uma lei moral. Francois ndo pode se
escutar, h4 uma sombra sobre si, afastando-o do movimento que tornaria inaudivel as
vozes as quais se submete na condi¢cdo de um objeto. Impedindo o advir da palavra, ele

gravita no mundo alheio a si.
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Varda Sai de Cena e Entra o Heroi

Na obra filmica documental, estilo habitualmente impeditivo da ascensédo do
sujeito e da existéncia do heroi, foi preciso que a cineasta sustentasse o lugar do dejeto.
Antes, acompanhamos amilde pela laboracdo artistica de sua planicie borromeana o
modo de operar 0 seu gozo, enodando-o a singularidade subjetiva do outro. A cineasta se
utiliza de diversos recursos que imprimem um movimento incessante, entrando e saindo
de cena, corporificando e desencarnando a voz etc., em uma dinamica de rendncia da
palavra como objeto de gozo infinito. Varda faz descaridade ao oferecer a voz como
resto, permitindo ao sujeito do inconsciente toma-la como causa de seu desejo.

Pelo tragico, o modo de apreensdo do objeto se realiza discretamente, mas, de
verdade, o jogo ali jogado, pelo bem fazer do heroi, coloca o sujeito cara a cara com 0
seu desejo, a encarar o duplo desengano. O espectador acompanha o desvelamento do
objeto a e, frente a iluminacdo da sua imagem, no nosso caso 0 sorriso de Mona,
reconhece que a insisténcia pelo seu desejo nao lhe garante um final feliz, mas, sobretudo,
que o seu recalcamento também n&o o garante.

Se, pela histéria de Frangois, o homem das botas, vemos o olhar-duro do
espectador ser acionado, mantendo-se inflexivel, colado a imobilidade psiquica do
personagem, a observar aquilo que € flagrante e ndo fulgurante, sera pela historia de uma
heroina andarilha que veremos o espectador ser cobrado, em um jogo entre ele, narrador
e personagem, a assumir o seu desejo. Pela personagem Mona, Varda estabelece o jogo
do enodamento da dupla singularidade, em um laborioso arranjo artistico.

Ela apresenta uma heroina da qual n&o se conhece as marcas e, retirando-se de
cena, deixa essa construcdo ao encargo dos espectadores. Desta feita, € pela construcéo
do heréi vardadiano, sem a determinagio do seu Ate, que o espectador por vocagio é
chamado a responder pelo seu desejo. E pelo her6i que banca o desejo, que Varda se
consolida como santo que banca o dejeto.
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Considerac6es Finais

O espaco do siléncio e seus efeitos sdo, pensamos, as principais contribui¢oes da
obra artistica aqui estudada para o campo psicanalitico. Consideramos ser o siléncio o
elemento estruturante do enodamento das singularidades envolvidas na relagéo entre o
espectador e a obra da cineasta, quando esta ocupa o lugar do santo.

Na psicanalise, essa posicdo é ocupada pelo analista (mas sem precisar sé-10) ao
lidar com a transferéncia. Para pensar paradigmaticamente essa contribuicao, reportamo-
nos novamente a alguns episédios ja discutidos no decorrer da tese, mas, neste momento,
destacando como o0 modo de agir da cineasta colabora para pensar 0s processos na clinica.

Elegemos episodios que mostram o quanto essa artista, ao se questionar sobre 0
ato de catar o objeto caido, atribui sentido para o objeto a partir do ato. O trajeto
percorrido por ela para entender essa relacdo € importante para que possamos perceber 0s
impasses da propria cineasta frente as questdes suscitadas pelo desejo e como esses sao
encarados por ela.

Na Cena 15 — ... psicanalista e também viticultor, vemos uma Varda quase
indignada em face de um psicanalista, Jean Laplanche, que, segundo ela, leva vida dupla:
ele é viticultor (papel associado por ela claramente aos servicos dos bens) e psicanalista.
Naquele momento, para ela, isso é impensavel, e a maneira como se manifesta reflete em
Laplanche. Este ndo consegue apontar o exercicio da psicanalise como sendo catar aquilo
que cai, passando pela pobreza (algo que falta) em ambos, analisante e analista.

Apos esse episddio, acompanhamos Varda pesquisar a diferenca entre catar e
colher o objeto, glaner ou grappiller? Decide-se, por fim, pelo ramasser (escolher), ato
que engloba os outros dois e diz da sua maneira de fazer a coleta. Por fim, ela reencontra
Laplanche e eles podem conversar sobre a falta, presente naquele que fala e naquele que
acolhe a fala. Assim, pela falta, ela pdde encontrar um termo entre aquilo que separara
como duplo e nomear a psicanalise como catadora. A maneira como a cineasta se
reposiciona a partir de suas descobertas, se permitindo abrir-se ao inesperado, diz da
possibilidade do encontro com o Outro e da sua disposi¢do em supor o sujeito.

Abordaremos agora alguns episddios onde percebemos intervencgdes da cineasta e
a modelagem da voz. Na Cena 11 — Eu nasci... vou morrer, vemos claramente uma
pontuacdo de Varda usando a voz-off, que nos parece produzir efeitos semelhantes aos da
voz do analista. Lembremos, trata-se de uma voz fora de cena, mas sendo reconhecida
em sua fonte e temporalidade. A intervencdo realizada pela cineasta desconcerta a

personagem, sendo dita em um momento preciso e unico de fala da cineasta no episodio.
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Até entdo, o espectador acompanhava pelas cenas capturadas por sua camera a
personagem misturada a historia que contava.

Na Cena 24 — Jeanine e a boca aberta, destacamos a urgéncia com que Varda se
coloca dentro da cena. Frente ao emudecimento de Jeanine ao olhar a obra, Varda, em
pleno aturdito, entra em cena e diz: “Agora, somos todos amigos”, lembrando a
personagem de que aquela obra fora criada em laco com ela — Jeanine tem, portanto,
muito a dizer sobre o que esté a frente dos seus olhos. Uma acéo bem arriscada se pensada
na clinica, mas precisamos considerar que os limites desenhados na relacdo transferencial
pedem ao analista alguns riscos.

Na Cena 27 — O homem aposentado, Varda, fora de cena, guarda siléncio diante
do abalo provocado por uma revelacdo do personagem. A cena € encerrada, dando
passagem para uma outra que destaca uma obra artistica a ser feita no mesmo local onde
se encontra 0 homem a se aposentar. As duas, a principio, parecem ndo possuir relagéo
entre si. A aparente dissondncia soa grotesca, mas, na verdade, aponta para uma
sustentacdo do horrendo sem a eliminacdo do belo. Nas Cenas 24 e 27, também ¢é
interessante observar a variagdo de recursos que a cineasta utiliza para trabalhar a voz
presente na cena ou em seu desaparecimento.

Por fim, a Cena 36 — O homem de Aix que tinha grandes botas, na qual Varda
tenta justificar a importancia da acdo de Francois, sem sucesso. Tomando o0 personagem
como paradigma para pensarmos o analisante, ndo pareceria haver muito a ser dito quando
este se encontra no tempo logico do instante de ver. Também pode ser dificil nesse
momento para o analista manter-se como dejeto. Frangois, enredado nas relacfes
especulares, ndo consegue escutar algo que venha de outro lugar.

Para além das derivacOes paradigmaticas entre a posi¢cdo de Varda e a posi¢éo do
analista, avancamos, refletindo sobre a questdo que entendemos ser a de maior
contribuicdo para a psicanalise neste estudo: a criagdo do espaco do siléncio ou, de outro
modo, a criacdo do préprio ouvinte. Varda se afastou dos recursos alienantes comuns a
uma obra documental, silenciando artisticamente a fala filmica e se enderecando ao
Outro, para que, em uma aposta na palavra do sujeito, novas significacbes fossem
construidas.

A posicdo desejante da artista em relacdo ao advir do sujeito a faz delinear uma
obra em renlncia a palavra como objeto de gozo infinito, assumindo ndo a possui-la como
propria, como posse. Assim, o seu modo de apreender o objeto se reflete na criacéo de

um espaco de siléncio em pleno exercicio ritmico da voz. A cineasta no entre ouvir-
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responder, forja um espaco sustentado pela esperanca do surgimento do sujeito. Para
tanto, ela desaparece, construindo o inaudivel da voz em uma relacdo que permite a
passagem do invocado para o invocante. Ela se serve dessa metafora, “o desaparecer”, ao
retomar uma cena para finalizar o seu ultimo filme, na qual ela se apaga lentamente pela
neblina e pelo barulho do mar.

A modulacéo da voz, criacdo de um espacgo onde se possa trabalhar o siléncio para
o Eu da enunciagéo falar, requer do analista que ele arrisque a sua voz, a voz do Outro,
na insignificancia. A construcao desse espaco nao requer teorias complicadas, producao
de sentidos, mas arriscar a voz na insignificancia. Isso, para Maillet (in Moulin, 2010), é
inventar. Assim, o siléncio do Eu induz um siléncio de outra qualidade, qualidade de real
sobre cujo fundo pode emergir a voz inesperada do Outro.

O que a autora chama de arriscar a voz na insignificancia nos remete, em Varda,
ao se fazer abjeto pelo silenciamento da voz. Assim, é pelo siléncio que a cineasta se
firma pela ética do santo. Ela argumenta em sua conexdo com o outro pela base do real,
procedente da estrutura e ndo do ideal, enderecando-se na relacdo pela mesma via.

Portanto, a criacdo do espaco de siléncio em Varda requer a suposicao do sujeito
a advir e essa suposicao permite a abertura para o0 acaso — o0 melhor assistente da cineasta.
Esse encontro com o inesperado, no entanto, provoca angustia. Na Cena 34 — Entre
diretora e atriz, Varda menciona a angustia sentida ao realizar o seu trabalho, situando-a
no encontro com o inevitavel ao realizar etapas cotidianas da sua obra. Se angustia
mediante atividades comuns a sua rotina Ihe provoca um espanto que abre espago para o
acaso que, acolhido, pode ser transformado em forca motriz do seu trabalho.

Varda encontra um modo para lidar com a angustia, encarando-a como “a falta de
apoio dado pela falta.” (Lacan, 1962-1963/2005, p. 64). De alguma forma, ela sabe ser
um afeto encobridor de uma falta a ser renovadamente trabalhada. Ela se faz enderegar,
na esperanca de que o outro possa lidar com a falta em si, inscrevendo o seu significante.
Assim ela fez Mona a sua heroina sem Ate e, assim ela se faz abjeto, desaparecendo.

Neste momento, chegamos em um ponto bem delineado por Betts (2006). Trata-
se do limite para o efeito da angustia despertada pela obra de arte. Frente ao objeto
artistico, ndo encontrar em alguém a sustentacdo e o manejo na transferéncia do sujeito
suposto saber pode renovar essa operagdo em um novo lugar de enunciacdo, na medida
em que esse sujeito suposto seja destituido. Na arte, o sujeito da transferéncia se relanca

modificado, mas sem se dissolver. Para a experiéncia artistica, este € um efeito desejavel.
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Por outro lado, na experiéncia analitica a dissolucao do sujeito suposto saber é o esperado,
residindo ai uma diferenca entre o fazer analitico e o artistico.

Entretanto, colocamos em causa se, ao ocupar a posi¢cdo do santo usando do
siléncio para 0 enodamento entre as duas singularidades em jogo nessa posi¢éo, Varda
também ndo produz por via do mesmo elemento efeitos dissolventes dessa amarracéo.
Isto nos leva a afirmativa de que a posi¢éo do santo é uma saida para o analista trabalhar
a dissolucédo do suposto saber.

A singularidade do santo pelo ato, afirma a inexisténcia de Outro a fundar ou
decidir a atribuicdo da qualidade de santo ao agente. O santo, na psicanalise, ndo tem
funcdo significante. Por outro lado, ele tera fungdo do Outro que ndo existe, 0 Outro do
Outro (Lacan, 1958-1959/2002b, p. 393). O ato no santo se concretiza no surgimento do
outro como her6i (nos colocando em simetria ao ato artistico vardadiano pela criacao de
sua heroina). Essa é a sua realizagdo pelo bem dizer.

Se fazer rebotalho do gozo, lugar do santo, pode ndo ser engracado e ndo é de
graca. Cobra-se um preco do analisante para assumir o seu duplo desengano. Mas ha
também um preco exigido ao analista: o renovado enfrentamento da sua angustia.
Entretanto, se a esperancga sobre o advir do sujeito é sustentada em um jogo posicional
onde o analista consiga se fazer desaparecer, suportando esse lugar, ele havera de rir:
“Quanto mais somos santos, mais rimos” (Lacan, 1974/1993, p. 34).

Mas do que o analista/santo ri? Ele ri dos “espertinhos” (Lacan, 1974/1993, p. 33)
que o olham com um olhar duro, por acreditarem que ele sempre deverad sempre se fazer
abjeto. Esses desconhecem ser essa uma posicao a ser ocupada, desconhecem haver outras
formas de se dispor do gozo. Nao ha um santo em si. Ele ri justamente da condicao de
dissolugdo do suposto saber. O sorriso de Mona é um indicativo desse reconhecimento
de ndo saber. Ndo podemaos, portanto, ver nesse riso também o da cineasta? O santo porta,
enfim, o grande segredo da psicanalise: “Ndo ha Outro do Outro” (Lacan, 1958-
1959/2002b, p. 393).
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Quadro 1

Anexos

Agnes Varda: filmographie

Ano
1955
1962
1965
1966
1969
1977
1981
1985
1987
1987
1991
1995

Ano
1958
1966
1967

1968
1975
1981
1984
1993
1995
2000
2002
2004

Longs métrages de fiction
Nome
La Pointe courte
Cléode5a7
Le Bonheur
Les Créatures
Lions Love
L'une chante, l'autre pas
Documenteur
Sans toit ni loi
Jane B. par Agnes V.
Kung-fu Master
Jacquot de Nantes
Les Cent et Une Nuits de Simon Cinéma
Documentaires
Nome
Du coté de la cote
Elsa la rose
Loin du Vietnam (documentaire collectif avec Chris
Marker, Jean-Luc Godard, Alain Resnais, Joris
Ivens, William Klein, Claude Lelouch)
Black Panthers
Daguerréotypes
Mur murs
Les Dites cariatides
Les demoiselles ont eu 25 ans
L'Univers de Jacques Demy
Les glaneurs et la glaneuse
Deux ans apres

Ydessa, les ours et etc.
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Documenteur_(film)
https://fr.wikipedia.org/wiki/1985_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Sans_toit_ni_loi
https://fr.wikipedia.org/wiki/1987_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jane_B._par_Agn%C3%A8s_V.
https://fr.wikipedia.org/wiki/Kung-fu_Master_(film)
https://fr.wikipedia.org/wiki/1991_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jacquot_de_Nantes
https://fr.wikipedia.org/wiki/1995_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Cent_et_Une_Nuits_de_Simon_Cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/1958_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Du_c%C3%B4t%C3%A9_de_la_c%C3%B4te
https://fr.wikipedia.org/wiki/1966_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Elsa_la_rose
https://fr.wikipedia.org/wiki/1967_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Loin_du_Vietnam
https://fr.wikipedia.org/wiki/Chris_Marker
https://fr.wikipedia.org/wiki/Chris_Marker
https://fr.wikipedia.org/wiki/Jean-Luc_Godard
https://fr.wikipedia.org/wiki/Alain_Resnais
https://fr.wikipedia.org/wiki/Joris_Ivens
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https://fr.wikipedia.org/wiki/William_Klein
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_demoiselles_ont_eu_25_ans
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https://fr.wikipedia.org/wiki/L%27Univers_de_Jacques_Demy
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https://fr.wikipedia.org/wiki/2002_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Deux_ans_apr%C3%A8s
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Ydessa,_les_ours_et_etc.

2004
2005
2005

2008
2017
2019

Ano
1957
1958
1958
1961

1963
1967
1975
1976
1982
1984
1985
1986
2003
2004

Ano
1970
1975

1983
2011

Cinévardaphoto
Quelques veuves de Noirmoutier
La Rue Daguerre en 2005 (supplément DVD
aux Daguerréotypes)
Les Plages d'Agnes
Visages, villages (coréalisé avec JR)
Varda par Agnes
Courts métrages
Nome
O saisons, 6 chdteaux
L'Opéra-Mouffe
La Cocotte d'Azur
Les Fiancés du pont Mac Donald ou (Méfiez-vous
des lunettes noires)
Salut les cubains
Oncle Yanco
Réponses de femmes
Plaisir d'amour en Iran
Ulysse
7p., cuis., s. de b., ... a saisir
Histoire d'une vieille dame
T'as de beaux escaliers, tu sais
Le Lion volatil
Der Viennale '04-Trailer
Télévision
Nome
Nausicaa, téléfilm
Daguerréotypes, téléfilm documentaire commandé
par la ZDF en coproduction avec I'INA (diffusé en
1976 a la télévision frangaise par TF1)
Une minute pour une image, série
Agnes de ci de la Varda, mini-

série documentaire télévisée, durée 225 minutes (5
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Quelques_veuves_de_Noirmoutier
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=La_Rue_Daguerre_en_2005&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/2008_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Plages_d%27Agn%C3%A8s
https://fr.wikipedia.org/wiki/2017_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Visages,_villages
https://fr.wikipedia.org/wiki/JR_(artiste)
https://fr.wikipedia.org/wiki/2019_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Varda_par_Agn%C3%A8s
https://fr.wikipedia.org/wiki/1957_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%94_saisons,_%C3%B4_ch%C3%A2teaux
https://fr.wikipedia.org/wiki/1958_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/L%27Op%C3%A9ra-Mouffe
https://fr.wikipedia.org/wiki/La_Cocotte_d%27Azur
https://fr.wikipedia.org/wiki/1961_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Fianc%C3%A9s_du_pont_Mac_Donald_ou_(M%C3%A9fiez-vous_des_lunettes_noires)
https://fr.wikipedia.org/wiki/Les_Fianc%C3%A9s_du_pont_Mac_Donald_ou_(M%C3%A9fiez-vous_des_lunettes_noires)
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https://fr.wikipedia.org/wiki/Salut_les_Cubains
https://fr.wikipedia.org/wiki/1967_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Oncle_Yanco
https://fr.wikipedia.org/wiki/1975_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/R%C3%A9ponses_de_femmes
https://fr.wikipedia.org/wiki/1976_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Plaisir_d%27amour_en_Iran
https://fr.wikipedia.org/wiki/1982_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Ulysse_(court-m%C3%A9trage)
https://fr.wikipedia.org/wiki/1984_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/7p.,_cuis.,_s._de_b.,_..._%C3%A0_saisir
https://fr.wikipedia.org/wiki/1985_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Histoire_d%27une_vieille_dame&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/1986_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/T%27as_de_beaux_escaliers,_tu_sais
https://fr.wikipedia.org/wiki/2003_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/wiki/Le_Lion_volatil
https://fr.wikipedia.org/wiki/2004_au_cin%C3%A9ma
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Der_Viennale_%2704-Trailer&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/1970_%C3%A0_la_t%C3%A9l%C3%A9vision
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Nausicaa_(t%C3%A9l%C3%A9film)&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/1975_%C3%A0_la_t%C3%A9l%C3%A9vision
https://fr.wikipedia.org/wiki/Daguerr%C3%A9otypes_(t%C3%A9l%C3%A9film)
https://fr.wikipedia.org/wiki/Documentaire
https://fr.wikipedia.org/wiki/ZDF
https://fr.wikipedia.org/wiki/Institut_national_de_l%27audiovisuel
https://fr.wikipedia.org/wiki/TF1
https://fr.wikipedia.org/wiki/1983_%C3%A0_la_t%C3%A9l%C3%A9vision
https://fr.wikipedia.org/w/index.php?title=Une_minute_pour_une_image&action=edit&redlink=1
https://fr.wikipedia.org/wiki/2011_%C3%A0_la_t%C3%A9l%C3%A9vision
https://fr.wikipedia.org/wiki/Agn%C3%A8s_de_ci_de_l%C3%A0_Varda
https://fr.wikipedia.org/wiki/Mini-s%C3%A9rie
https://fr.wikipedia.org/wiki/Mini-s%C3%A9rie
https://fr.wikipedia.org/wiki/Documentaire
https://fr.wikipedia.org/wiki/T%C3%A9l%C3%A9vision

épisodes de 45 minutes)

Fonte: Disciplina Arte e Literatura — PPGL-Po6s Lit. /2020, Universidade de Brasilia. Autor: Serge Dominique Margel
(Université de Neuchétel, Suica).

Quadro 2

Cenas filmicas — Secao 01

Filme 1 — Sans toit ni loi (1985)

Cena Inicio Nome
01 0:04:58  Sem rastros
02 0:06:21  Stop
03 0:30:32  Toque a campainha e entre: portas fechadas
04 0:31:24  Propriedade privada, ndo entre, cachorro bravo
05 0:39:17  Sempre o stop
06 1:27:32  Outro sentido
07 1:33:21  Escrita cadtica
08 1:34:37  Armadilhas
09 1:35:41 O siléncio da saudade
Filme 2 — Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) (2000)
Cena Inicio Nome
10 0:00 :38 Imagem fixada.
11 0:01:16  “Eu nasci ...vou morrer.”
12 0:03:00  Catar outrora e hoje.
13 0:03:02  Catadores da atualidade.
14 0:04:44 A outra catadora.
15 0:24:45  “... psicanalista e também viticultor.”
16 0:27:52  Diferenca entre catar (glaner) e colher (grappiller).
17 0:29:05  Varda faz escolhas.

18 0:32:32  “... catar ¢ uma atividade mental.”
19 0:35:10  Onde se deposita ou se retira coisas.
20 0:37:57 O encontro na caverna.

21 0:51:03 O que reveste uma toga?

Filme 3 — Dois anos ap6s (Deux ans apres) (2002)

Cena Inicio Nome
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22 0:53:48  “A psicanalise catadora.”
Filme 4 — As praias de Agnes (Les plages d’Agnes) (2008)
Cena Inicio Nome
23 0:02:10  “Sinfonia Inacabada.”
Filme 5 — Visages, Villages (2017)
Cena Inicio Nome
24 0:07:20  Jeanine e a boca aberta
25 0:13:33 O jogo
26 0:21:43  Transmissibilidade
27 0:31:14 O homem aposentado
28 1:10:46  “E por que esta atras e ndo ao lado?”
Filme 06 - Varda por Agnés (Varda par Agnes) (2019)
Cena Inicio Nome
29 1:53:37  “O mar tem sempre razao, € o vento ¢ a areia.”

Cenas filmicas — Sec¢édo 02

Cena

30

31

32

33

Cena

34

Duracgao

0:31:55
0:40:20
0:51:09
0:53:23
1:29:58
1:31:58
0:57:36
1:00:13
1:35:10
1:39:56

Filme — Sans toit ni loi (1985)
Nome

O pastor de cabras e sua filosofia

Mona desperta medo...

... também provoca compaixao

Mona entra no Império dos Mortos

Filme 06 — Varda por Agneés (Varda par Agnes) (2019)

Duracgao

0:23:00
0:27:29

Nome

Entre diretora e atriz

Filme(s) — Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) (2000)
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Dois anos apds (Deux ans apres) (2002)

Cena Duragao Nome
35 0:55:36  Frangois “O senhor da cidade.” (2000)
0:58:51
36 0:36:25 “O homem de Aix que tinha grandes botas” (2002)
0:39:31
Quadro 3

Fotografias — Secao 01
Filme 1 — Sans toit ni loi (1985)

Numero Tempo Nome
01 0:03:24  Um corpo sem rastros
02 0:06:47  STOP
03 0:29:16  Toque a campainha e entre
04 0:30:34  Portas fechadas
05 0:31:25  Propriedade privada, ndo entre, cachorro bravo
06 0:40:13  Sempre o stop
07 1:27:32  Outro sentido
08 1:33:22  Escrita cadtica
09 1:34:58  Armadilhas
10 1:35:01 O sorriso de Mona
11 1:35:50 A saudade

Filme 2 — Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) (2000)

Numero Tempo Nome

12 0:01 :04 Imagem fixada

13 0:02:21  Assideracdo que faz tombar

14 0:02:58  Os catadores de Millet (Les glaneuses, Millet, 1857)
15 0:03:18  Os catadores na atualidade

16 0:04:45 A catadora (La glaneuse, Breton, 1877)

17 0:04:51 A outra catadora

18 0:29:05  Varda faz escolhas

19 0:36:32  “... minhas préprias coisas recicladas”

20 0:53:35  Vestir uma toga
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Filme 5 — Visages, Villages (2017)

Numero Tempo Nome

21 0:11:20  Jeanine e a boca aberta

22 0:12:07  Tempo em movimento

23 0:13:32  Prato cheio

24 0:13:34  Prato vazio

25 0:13:37  Compartilhamento

26 0:22:53 A musica do campanario

27 0:31:54 O homem aposentado
Filme 06 — Varda por Agnes (Varda par Agnes) (2019)

Ntomero Tempo Nome

28 1:53:56  Desaparecimento

Fotografias — Secao 02

Numero
29
30
31

Tempo
0:52:11
0:59:54
1:35:34

Filme — Sans toit ni loi (1985)
Nome
Frente a frente com Mona (1)

Frente a frente com Mona (2)

O cdo dos Hades

Filme(s) — Os catadores e eu (Les glaneurs et la glaneuse) (2000)

Dois anos apds (Deux ans apres) (2002)

Numero  Tempo Nome
32 0:58:51 O senhor da cidade (2000)
33 0:39:02 O prisioneiro da cidade (2002)
Quadro 4
Gravuras
Numero Fonte Nome
01 Musée Paul Dini  As catadoras fugindo da tormenta (1857)
02 Varda por Agneés A cineasta em cena
03 Wikipédia Um teatro tipico com a designacao de suas
partes
04 Wikipédia O par de sapatos (Van Gogh, 1886)
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