“EU VI TUDO EM HIROSHIMA”: CORPO, SUJEITO E
PSICANALISE

“I saw everything in Hiroshima”: body, subject and psychoanalysis

Leda Verdiani Tfouni
Daniela Rodrigues Goulart Gomes

USP (Ribeirao Preto)

Resumo: Ao se deparar com a angustia que o imagético propicia ao sujeito marcado pela
falta e considerando o cinema como arte que opera pelos polos da contemplagdo e
estranhamento, o objetivo deste artigo é tratar as nuances do plano imaginério de tudo
ver como variante particular da posi¢do de sujeito psicanalitico. Para tal, analisaremos
recortes discursivos na materialidade do filme “Hiroshima, mon amour”lll para operar
gestos de interpretagdo de uma histéria ao mesmo tempo banal e singular de amor e de
perda, de tudo e nada ver. Oscilando entre a inibicao do sintoma pelo apaziguamento
da angustia e a fragilidade desse apaziguamento (pelo surgimento de zonas de deriva),
ailusdo de plenitude da pulsao esépica se desfaz frente a intervencao do discurso Outro.
O caminho tedrico é marcado pelos ensinos lacanianos e pela andlise de discurso
francesa. Trata-se, enfim, de acompanhar as elacdes de objeto deslizante, que se
manifestam em zonas de transparéncia e opacidade.

Palavras-chave: Imaginério; Cinema; Sujeito psicanalitico.

Abstract: Facing the anguish that the imagery provides the subject marked by lack and
considering the film as art that operates by poles of contemplation and strangeness, the
purpose of this article is to deal with the nuances of the imaginary plane of all see as a
particular variation of the psychoanalytic subject’s position. For such, we will analyze
discursive cuts into the materiality of the movie “Hiroshima, mon amour”, in order to
operate gestures of interpretation of a story, at the same time common and singular
about love and loss, everything and nothing seeing. Oscillating between the inhibition
of the symptom through the appeasement of anguish and the fragility of this
appeasement (due to the drift areas), the illusion of fullness of the scopic pulsion falls
apart in front of the Other’s discourse intervention. The theoretical path is marked by
lacanian teachings as well as by the French discourse analysis. It is, in short, to keep track
of the sliding object sublimations, which manifest themselves in areas of transparency
and opacity.

Keywords: Imaginary; Cinema; Psychoanalytical subject.

L ACANE O CINEMA

O NO ENTRE CORPO E SUJEITO

REDISCO | Vitéria da Conquista | v.9 | n.1 | p.28-43 | 2016 | ISSN 2316-1213



TFOUNI & GOMES

Introducao

As artes possuem a peculiaridade, ja bem dizia Freud (1988/1930[1929]), de estar
associadas as gratificagdes substitutivas, ou a ilusdes utilizadas para lidar com a aridez
da vida e das frustragdes cotidianas - o que seria uma tentativa de fazer contorno e de
demarcar falta, vazio, irrepresentabilidadel?l. Mas a falta ndo se apreende, ndo se
preenche (porque o objeto ja estd perdido para sempre) e a relacdo do sujeito com seu
desejo esta no ambito da interpelagao.

No cinema, o espectador ¢é interpelado pela estranheza (Unheimlich, em Freud,
1988/1919) da trama e, interpelado, responde deste lugar que tem ancoragem na hiancia,
na brecha, no vazio. E ai que o inconsciente se manifesta, na relacao do sujeito com o que
vacila, “ele [0 inconsciente] se situa nesse ponto em que, entre a causa e o que ela afeta,
hé sempre claudicagao” (LACAN, 1988[1964], p.27).

Digamos que essa premissa freudiana de gratificagdo substitutiva e sublimatoria
é apenas tangencial e exige uma reflexdo mais pormenorizada, porque o vacuo formado
pelo vazio (que faz emergir o sujeito cindido) apesar de ndo representacional, opera por
tentativas reiteradas de se fazer dizer, de ser gozo e discurso por objetos outros. E corpo
(d)e linguagem.

Cardoso (1999) comenta que:

O cinema possui um modo de fazer-crer que o distingue da ficcdo
criada por outras linguagens artisticas. Como é sabido, reagimos a
imagem bidimensional do ecrd como se ela tivesse trés dimensdes e
fosse analoga ao espago fisico em que existimos. Pela sua espantosa
capacidade de reproduzir o movimento, a duracdo e o som, o cinema
produz uma impressédo de realidade em grau superior ao das restantes
artes da representacdo. Porém, apesar da extraordindria riqueza
perceptiva que o distingue, o cinema é também, como elas, uma arte da
ilusdo. O objectivo essencial da ficcdo narrativa é contar uma histéria,
representar algo imagindrio. (CARDOSO, 1999, p.1)

Tomando como mote o vaticinio de Lou Andreas Salomé, que previu que o
cinema e a psicanalise trariam contribui¢des fundamentais para a definicao de sujeito e
do olhar como pulsdo escépica na sociedade moderna e pds-moderna, pretendemos,
neste texto, tematizar pontos importantes sobre esses dois conceitos, tomando como
referéncia de analise o filme Hiroshima, mon amour, dirigido por Alain Resnais, com

roteiro de Marguerite Duras.
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Fazemos notar que o sujeito objeto deste artigo ndo ¢ unidade nem individuo. E,
sobretudo, marcado pela falta, sendo que, para dar conta dela, se enreda pelo desejo nos
noés da linguagem (LACAN, 2003 [1964-1965], p. 206). Seu nascedouro, espago que o
funda como tal, estd na sua cisdo. Ele é cindido porque ndo pode tudo, porque é marcado
(como sujeito barrado) na impossibilidade instaurada pela perda do objeto ideal.
Vincula-se a objetos proibidos de desejo e, por isso, a relagdo deste sujeito com os objetos
substitutos se processa sempre em campo de conflito e nunca naturalizado; ele responde
a essa marca de falta a partir do encadeamento de significantes em relacdo a outros
significantes - dai a circularidade desejante do sujeito e do desejo como motor que o
impulsiona a busca, ao amor, ao trabalho, a diversao, ao entretenimento.

Por isso o cinema enlaca o sujeito e, paradoxalmente, faz né: porque o sujeito s6
é sujeito pela via do Outro. O cinema, por sua vez, é campo polissémico, imagético e
impossivel; campo metaférico e metonimico de oferta (ao funcionamento simbdlico) e
campo de enderecamento desejante.

O sujeito psicanalitico, faltante, é interpelado pela arte. Vé nela e por ela, uma
tentativa de gozar com o corpo porque é a propria falta-a-ser como ja dizia Rivera (2008,
p- 10), uma vez que “somos sujeitos cinematogréficos”, oscilantes entre figura e sombra,
completude e furo, tempos cronolégicos e atemporais. A arte cinematogréfica cria um
empuxo (pelo vacuo) que ata o sujeito a histéria por elementos de ligacdo. Estes
elementos, por sua vez, sdo também corporais: olhos, ouvidos e percepcoes.

A construcdo da realidade pelo sujeito da psicanalise nas lentes do cinema admite
desconstrugdes pertinentes a efeito de sentidos muito singulares que se desenvolvem e
enredam espectador e narrativa, espectro e especularidade, corpo e objeto.

Tais diades, implicadas nas tramas do desejo, nos interessam mais de perto olhar,
dado, paradoxalmente, ao poder de contemplacao que a arte cinematogréfica desperta e
a sua poténcia de enredar pela linguagem “mais que um espetdculo, uma zona de
sombra onde o sujeito ndo reencontra sua imagem” (RIVERA, 2008, p. 19).

O objetivo é concatenar circularidades significantes de desejo, corpo e cinema a
partir de estudos e concepgdes lacanianas voltadas a andlise de movimentos e recortes
do filme franco japonésl®! “Hiroshima, meu amor” (1959), dirigido por Alain Resnais,

com roteiro de Marguerite Duras (1960).
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O cinema: a lente e o olho

Apesar de a arte cinematografica apontar para um produto acabado (mesmo nos
casos das narrativas que visam operar por sentidos abertos), ela esbarra na ascensdo de
topos, lugares que explicitam a ilusdo de o olho comandar a visdo e, também, no espectro
que fica de fora do campo visual, mas continua direcionando o campo olhado.

A visdao também delineia o corte do que o 6rgao (o olho) captura, numa dialética
dissimétrica e essencial que descentra o foco e faz emergir a cisdo, a esquize, o sujeito
barrado na potencialidade de tudo ver e de apreender. Nessa posigado de perda, o sujeito
desamparado estda marcado em algum lugar; e este sujeito aparece, se da a ser visto
através de marcas linguistico-discursivas presentes na materialidade do discurso. A
marca de inscrigdo da falta é capturada e entra, por sua vez, em uma rede de inscricdes
cuja matriz de simbolizagdo (Outro) é anterior a individualidade. Entdo o sujeito fala
deste lugar que lhe é marcado e ndo é o sujeito que adquire a linguagem - a linguagem
é quem fornece as matrizes simbélicas para que ascenda, de uma diversidade de
sentidos, o sujeito no plano simbélico.

A atencao passa pelos olhos, pelos ouvidos, desliza pela pele, reacende e apaga
o mnémico. Tais elementos, contudo, ndo sdo dissociados dos efeitos que produzem, ndo
se postam como apenas 6rgaos senso perceptivos, uma vez que o “ver” se difere do
“olhar” (LACAN, 1988[1964]; NASIO, 1995).

Ao passo que isso - o olho - olha, o isso olha para vocé. Os efeitos de sentidos
advindos dessa especularidade ndo sdo dados, os efeitos ndo sdo naturalizados e
previsiveis - eles afetam desta ou daquela maneira aquele que vé, estando implicados,
tais efeitos, a relacao de sujeito e desejo, de significante e Outroll.

O cinema, desse mote, acaba por ocupar na relacao do sujeito com o mundo um
espaco privilegiado de dimensdes diferentes de ilusdo e descentramento, de
contemplacdo e inquietude, de apaziguamento e angistia porque prescinde de um
objeto inapreensivel: o objeto a.

E esse o espaco de vacuo, precedido pelo objeto a, a que nos referimos
anteriormente. O espaco de hidncia/falta (como causa de) é o que convoca as fungdes de
metafora e de metonimia como formacodes do inconsciente em relacdo aos significantes

colocados em jogo - ou em cena. Sao “propriedades estruturais da linguagem [a
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metafora e a metonimia] na medida em que sdo anteriores a qualquer questdo que
possamos enderecar a linguagem sobre a legitimidade a que ela nos propde como meta
que podemos formular a linguagem sobre a legitimidade do que ela, a linguagem, nos
propde como perspectiva” (LACAN, 1999[1957-1958], p.70). Enfatizamos que s6 existe
objeto tecido nesta rede que é o eixo metonimico na linguagem, cujo deslizamento
proprio do desejo é ser desejo do Outro, desejo que existe em supléncia ao objeto
perdido, ao objeto-falta, ao objeto a. Assim como o é na tessitura da fungdo metaférica: o
sentido so existe nessa cedéncia, o sentido s6 surge na cadeia de significantes, um
cedendo a outro.

Sao estas prerrogativas estruturais da constituicdo do sujeito no campo da
linguagem que delineiam os efeitos de sentidos advindos com a narrativa. E por isso que
emergem sentidos e objetos ambiguos e vacilantes. Eles se encadeiam com a nocao do
desejo e do Outro na opacidade e circularidade, convocando uma perspectiva que Lacan
(2003) coloca no limiar entre a fungdo e o 6rgao dado pelo corte, pela 6ptica cega da
fungdo que o préprio olho evoca. E em homenagem a Marguerite Durasi® que Lacan
(2003/1965) explicita “que a visdo se cinde entre a imagem e o olhar, que o primeiro
modelo do olhar é a mancha de onde deriva o radar, que o corte do olho oferece a
extensao” (p.202). H4 um re-corte do que é visto; ao mesmo tempo, ha um resto nao
visto, mas que fica recalcitrante, compondo a extensdo em negativo.

Na verdade, é esse resto que cede lugar ao surgimento do desejo. H4 um recuo
do sujeito que a imagem nao captura, mas que, pela linguagem em negatividade, em ser

o que ndo é, ha um interpelamento de sujeito - que goza na producao de sentido.

Hiroshima - o plano imaginario de tudo ver

No filme, o olhar do espectador é capturado nessa fungdo de corte a quase todo
instante, surgindo no decorrer da trama deslocamentos do sujeito na condicao de
espectador e no sujeito na condi¢do de personagem.

O filme é um romance/drama produzido pelo cineasta francés Alain Resnais,
com roteiro de Marguerite Duras exibido no Festival de Cannes de 1959.

E um filme consagrado que recebeu o prémio de La Federation Internationale de La

Presse Cinématographique e o Prémio de La Société des Ecrivains de Cinema et de Télévision
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entre tantos outros e outras indica¢deslél e acrescenta a atualidade de uma histéria banal
e fascinante que provoca estranheza e angtstia em uma vivéncia de um amor proibido.

As cenas, a mdsica, a fotografia, a voz que comanda o olhar e os personagens
sem-nomes vao compondo um contexto que perfila a imbricagdo da psicandlise a arte
porque o ponto de interesse coaduna com o ponto, ou melhor, coaduna com o né da
constituicdo do sujeito imanente na agudeza da dor e do enigma (RIVERA, 2008).

A esquize e o deslocamento que o filme convoca aos olhos sdo apresentados logo
de inicio, com a imagem de dois corpos nus se abragando, se acariciando com uma voz
feminina dizendo: “Eu vi tudo em Hiroshima”. Ademais, uma voz masculina contrapde-
se: “Vocé nao viu nada em Hiroshima”. E ela acrescenta: “eu vi tudo”.

Trazemos o recorte “eu vi tudo em Hiroshima” pela polissemia de interpretacoes
que o mesmo oferece. Eis que é no minimo intrigante que alguém possa ver TUDO em
qualquer lugar ou de qualquer lugar. Exceto no plano imaginario. Ou que ocupe a
mesma posicdo de sujeito.

O que ela viu em Hiroshima? O espectador é remetido a uma duplicidade de
sentidos, aos quais também lhe sdo apresentadas imagens, em que o movimento da
camera segue o sujeito perambulando por museus, contemplando fotografias, estatuas,
documentos variados que registram uma memoria discursiva da bomba atomica. Esses
planos de um sujeito solitario olhando os registros da catastrofe alternam-se com outros,
dos corpos nus entrelagados que se acariciam.

A cena inaugural traz méos e corpos se acariciando, tendo ao fundo vozes em
didlogo. O expectador é capturado pela pele dos amantes, que muda de textura a luz
baixa de uma janela. Uma textura que escapa a defini¢do, ao mero entendimento e
compreensdo, produzindo mais multiplicidades dentro do contexto perceptivo-
narrativo do que conhecimento.

Imagens de pedras, ferros, corpos, pele. O vivo se mistura ao inanimado, o
passado e o presente condensam a vivéncia e a sensacdo. A voz, narrando, diz que sentiu
calor na praca, calor de mil graus. Num lampejo, as fotografias dos museus
movimentam-se, tornam-se peliculas, filmes de corpos fugindo do horror da radiacdo,
dos efeitos apresentados pela insignia do tragico. Mas hé outra voz, um contra-dito que
afirma: “vocé nao viu NADA em Hiroshima”. De um parametro a outro, do tudo ao

nada, do imaginario ao impossivel do real.
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O espectador olha para os corpos, mas a cena comanda o olhar pela voz. Sobre
0s corpos, entdo, hd uma transmutagdo na pele dos atores que exibem uma outra textura,
uma areia que, paulatinamente, com o brilho advindo da janela, comeca a fazer brilhar
a pele, introduzindo ali uma associacao entre esses dois corpos entrelacados pelo prazer
e aqueles outros corpos destrocados pela bomba: hd uma sugestdo de que os amantes
estdo cobertos de escamas, prestes a dissolver-se, como se estivessem se
metamorfoseando nos primeiros répteis que habitaram a terra.

Primitivismo, extin¢do e (re)nascimento da vida: lugar encontrado no filme para
discursivizar os horrores da guerra, a morte, e, apesar disso, a permanéncia do amor e
do desejo.

Essa imagem de transfiguracdo levanta a questdo da temporalidade e da
fugacidade da relacao sexual, que pode ocorrer com qualquer um, mas ao mesmo tempo
com todos, como atesta o fato de os personagens ndo terem nome e também de seus
rostos ndo serem mostrados logo de iniciol’l. A aparente banalidade tem uma marca
especifica no simbélico: o significante Hiroshima, topolégico que nomeia o nome de um
lugar e perde toda neutralidade ao desprender-se do sentido literal e transforma-se em
cogumelo e também em rosa.

As formagdes metaféricas, trabalhando a lalingua (pura linguagem poética),
subvertem o sentido de bomba. A rosa de Hiroshima, o cogumelo...: as metaforas
permitem o desligamento da literalidade do sentido e sua substituigdo por lalingua. A
lalingua entrelaca a lingua e a falta (estd para além do c6digo) e faz com que os
significantes deslizem por cadeias, tegam memorias e produzam testemunhas do real no
entrecruzamento de sentidos multiplicados (MILNER, 1987, p.70).

Mas oh ndo se esquecam
Da rosa da rosa

Da rosa de Hiroshima

A rosa hereditaria

A rosa radioativa
Esttipida e invalida

A rosa com cirrose

A anti-rosa atdmica

Sem cor sem perfume
Sem rosa sem nada.
(MORAES, 1960/1954, p. 155)

A fim de suportar a angustia provocada pelo inominavel, o imaginario inibe o

sintoma, revestindo o simbdlico de sentidos que remetem a uma outra zona semantica.
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O desprendimento da literalidade funciona convocando a memodria discursiva e
movimentando a singularidade na narrativa. A memoria discursiva é o que esta para
além da concepgao psicologista de memoéria individual (PECHEUX, 1999); é espaco e
campo de deslocamentos e injungdes, conflitos e entrelacamentos de uma exterioridade
constitutiva e de um efeito de presenca que faz explicitar e legitimar o sujeito no discurso
- COmMOo presenga e como resisténcia.

E ali, em Hiroshima, que o encontro comum e fugaz, que acontece em toda parte
do mundo, produz um acontecimento discursivo (PECHEUX, 2002), descrito por Duras
como se segue:

Histéria banal, histéria que ocorre todo dia, milhares de vezes. O
japonés é casado, tem filhos. A francesa também, e ela igualmente tem
dois filhos. Ambos vivem uma aventura de uma noite. Mas onde? Em
HIROSHIMA. Esse encontro tdo banal, tio cotidiano acontece na
cidade do mundo onde seria mais dificil de imaginar: HIROSHIMA.
Nada é “dado” em HIROSHIMA. Um halo particular ali emoldura cada
gesto, cada palavra, de um sentido suplementar a seu sentido literal. E
esse é um dos principais efeitos do filme, terminar com a descri¢do do
horror pelo horror, pois aquele foi feito pelos préprios japoneses, mas
fazer renascer esse horror das cinzas inscrevendo-o em um amor que
sera forcosamente particular e “inspirador”. E no qual se acreditara
mais do que ele fosse produzido em qualquer outro lugar do mundo,
num lugar que a morte ndo tenha conservado (DURAS, 1960, p.11,
tradugdo das autoras)[®l.

Acompanhando a sugestdo feita por Duras (1960) acerca da suspensao do sentido
“literal” de banal e cotidiano, Lacan (2005[1962-1963]) comenta sobre o filme:

Freud nos observa que o sujeito do luto lida com uma tarefa que
consistiria em consumar pela segunda vez a perda do objeto amado,
provocada pelo acidente do destino. E Deus sabe o quanto ele insiste,
justificadamente, no aspecto detalhado, minucioso, da rememoragdo de
tudo o que foi vivido da ligagdo com o objeto amado. Quanto a nés, o
trabalho do luto nos parece, por um prisma simultaneamente idéntico
e contrario, um trabalho feito para manter e sustentar todos esses
vinculos de detalhes, na verdade, a fim de restabelecer a ligagdo com o
verdadeiro objeto da relagdo, o objeto mascarado, o objeto a, para o
qual, posteriormente, serd possivel dar um substituto, que afinal nao
terd mais importancia do que aquele que ocupou inicialmente seu
lugar. Como me dizia um de nés, humorista, a propédsito da aventura
que nos é descrita no filme Hiroshima, meu amor, essa é uma histéria
perfeita para nos mostrar que qualquer alemdo insubstituivel pode
encontrar de imediato um substituto perfeitamente valido no primeiro
japonés encontrado numa esquina de rua. (p.363-364).

O aspecto detalhista e minucioso da rememoracdo, como comenta acima Lacan

(2005[1962-1963] permite que um japonés qualquer substitua um alemdo dantes

L ACANE O CINEMA

O NO ENTRE CORPO E SUJEITO

REDISCO | Vitéria da Conquista | v.9 | n.1 | p.28-43 | 2016 | ISSN 2316-1213




“EU VI TUDO EM HIROSHIMA”: CORPO, SUJEITO E PSICANALISE

insubstituivel, em uma histéria de paixdo e de dor (pela possibilidade de separagdo que
a relacdo suscita), ambos - a paixdo e a dor - dilacerantes.

Para além desse sentido banal e cotidiano, a trama expde um drama que explicita
construgdes desiderativas em busca do objeto a perdido - quer seja japonés ou alemao -
uma vez que o sujeito se constitui justamente nos liames das cadeias significantes, sendo
ele, o sujeito, o que um significante representa a outro. “A palavra ou a morte”, diz
Lacan. Nessa conjuntura, sim, podemos pensar que ela viu tudo em Hiroshima. Tudo a
se repetir: o calor da paixao, o amor e a morte que se condensam, do ferro retorcido nos
museus de Hiroshima ao ferro endurecido e frio das armas da invasao nazista a Franca;
das pedras dos monumentos arrasados pela bomba as pedras do rio, onde encontrara,
nos anos de sua adolescéncia, o entdo amado alemdo morto.

As imagens o e desenvolver das cenas iniciais remetem a significagdes muito
singulares de realidades construidas a partir da relacdo do sujeito com o objeto visto (ato
de olhar no nivel perceptivo) e com o olhado (gozo objeto, em busca/fuga de a). O
olhado/imagético traz consigo a particularidade desiderativa da histéria certificada pela
fascinacdo na fusao do eu a imagem ao passo que, nessa dimensao imagindria “a imagem
é o eu” (NASIO, 1995, p. 19).

Rivera (2006) aprofunda essa discussao:

Toda andlise, psicanalitica ou filmica, depara-se com uma resisténcia
da imagem, uma polissemia e uma iconicidade que pdem em cheque a
linguagem. A andlise ndo é capaz de deter a imagem, mas deve se
contentar em acompanhar suas errdncias ou duplicar sua fixidez. E isso
ndo é pouco. A aproximacao tedrica da imagem estd obrigada a vagar
entre dois extremos que sdo, em realidade, inerentes a seu objeto: a
ilusao e a impossibilidade. Tratando da fotografia em seu célebre A
Camara Clara, Barthes vé nela duas vias: a que nos levaria a “submeter
seu espetaculo ao cédigo civilizado das ilusdes perfeitas” e a que nos
afrontaria com “o despertar da intratavel realidade” (BARTHES, 1980,
p- 175). O primeiro caminho é aquele que ele nomeia studium,
dimensdo que permite que se tecam de uma fotografia comentarios
sabios, sociol6gicos ou classificatérios. O segundo lhe parece mais
essencial ao fotografico: trata daquele ponto fugidio, de localizacao
labil, que nos obriga a fechar os olhos, diante da imagem, pois ele é
pontiagudo, capaz de atingir, furar (os olhos): o punctum. Este é de
localizacdo estritamente subjetiva, justamente porque corresponde ao
ponto em que a foto toca e pde em movimento pulsional o sujeito.
(RIVERA, 2006, p.73)

O espectador, capturado nesse punctum, é remetido a uma multiplicidade de

sentidos, interpelado pela dubiedade da bomba atomica frente aos corpos que se
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acariciam. Esse ponto de deriva fica em suspenso, fica vigente no terreno que lhe serviu
de ancoradouro: terreno do impossivel da relacao sexual e da morte. Ao mesmo tempo
que a voz narra e comanda a cdmera, aparecem imagens do que ela vé. Ela diz: “eu
observava as pessoas, eu observava a mim mesma. O ferro, o ferro queimado, o ferro
retorcido, o ferro tornado vulneravel feito a carne”. Sao apresentadas imagens do museu,
dos ferros, das pessoas andando, dos sinais de morte e amor, objetos retorcidos,

queimados pelo fogo da bomba atémica; imagens do eu.

Apaziguamento e angtstia em cena

As aparéncias miméticas, ou a pele mimetizada, se ddo ao olhar e a visdo opera
como funcdo de desejo no campo visual. Isso opera tanto no espectador como na
personagem porque a medida que os olhos passeiam pelas cenas, pelo museu, pelas
pecas e fotos do museu, pelas pessoas tentando reconstruir a vida, ha um apaziguamento
no campo da relacdo do sujeito com o desejo, que ocorre pela contemplacao.

Apaziguar tem relacdo associativa com paz: a calmaria, a satisfacdo advinda de
um instante fugaz em que a angustia parece domada pelo sentimento de plenitude. Ali,
diante daquelas fotos que re-tratam a tragédia, o sujeito consegue fazer Um com seu
desejo. Desaparece a hidncia; o vazio do desejo parece ficar totalmente soterrado. Um
instante transitério em que tudo parece se encaixar num sentido tnico: o sujeito ja ndo
tem necessidade alguma - tudo aquilo de que precisava esta ali, presentificado nas fotos.
Um eu jubilante, réplica do instante de reconhecimento que ocorre no estadio do espelho
(registro do imagindrio); ali, na exposi¢do, sente-se em pleno dominio da interpretagao
Unica possivel daquelas cenas da catastrofe. O que lhe dé essa possibilidade sdo as
imagens:

Notemos que, a imagem por defini¢do é sempre completa, inteira, uma
vez que a falta ndo tem imagem. Nao ha imagem possivel daquilo que
falta, desse modo, o imaginério é o dominio que d4 consisténcia a falta,
velando-a. A consisténcia imagindria vela o furo da pulsao e o vazio
instaurado pelo simbdlico adquire o significado da castragdo. O espaco
imagindrio é o que da uma espécie de liga aos significantes e apazigua
o enigma que o simbolico instaura. A imagem, portanto, esconde a falta
da castragdo e leva o sujeito a regozijar-se na completude (MOLENA,
2016).
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“Eu vi tudo em Hiroshima” é o enunciado-sintese desse drama-tragédia.
Marguerite Duras, autora do roteiro e dos didlogos do filme, descreve o primeiro
momento desse (des)encontro como se segue:

Este casal ocasional, ndo o vemos no comego do filme. Nem ela. Nem
ele. Vé-se em seu lugar e espaco corpos mutilados - na altura da cabeca
e dos quadris - inquietos - a beira do amor ou da agonia - e recobertos
sucessivamente de cinzas, de orvalho, da morte atdmica e dos suores
do amor realizado. E pouco a pouco que desses corpos disformes,
anonimos, surgirdo seus proprios corpos. Eles estdo deitados em um
quarto de hotel. Estdo nus. Corpos lisos. Intatos. Sobre o que
conversam? Justamente de HIROSHIMA. Ela lhe diz que ela viu tudo
em HIROSHIMA (DURAS, 1960, p.09, tradugéo das autoras)l.

Entre o amor e a agonia, ou seja, na divisdo, a angustia causada pela
impossibilidade de completude. O impossivel da relacdo sexual se inscreve lado a lado
com a necessidade de dar sentido ao indizivel. Corpos mutilados, disformes, pedagos de
pele ainda com um vestigio pulsante da vida que houvera ali - eis como o filme retrata
metonimicamente o desencontro entre o real e o simbdlico: este ndo recobre totalmente
aquele. Sobram fendas, buracos de significacdo, ndo-ditos e interditos. Resta sempre algo
a dizer. A respeito disso, afirma Nuevo (2013), iniciando seu argumento por uma citacao
de Lacan:

O sujeito encontra seu lugar num aparelho simbélico pré-formado que
instaura a lei na sexualidade. E essa ndo permite mais ao sujeito realizar
sua sexualidade sendo no plano simbélico. E o que quer dizer o Edipo,
se a analise ndo soubesse disso, ela ndo teria descoberto absolutamente
nada. (LACAN, 1955-56)

O que esta dito ai, é que ndo se trata mais de um simples fené6meno
natural de copulagdo. Quando dois humanos se relacionam, o que esta
em jogo ndo é o instinto, mas a representacao simbolica dessa origem
instintual, aquilo a que os psicanalistas chamam de pulsao. Trata-se de
dizer que a experiéncia humana da sexualidade esta sempre submetida
a uma interdicdo, ou seja, que ndo pode ser realizada de maneira direta,
que é necessaria uma representacdo simbélica que possa distanciar o
humano de experimentar diretamente o mundo, é necessario um
aparato muito pessoal, singular, para experimentar o mundo sem
enlouquecer, ou perder-se num gozo letal. E essa maneira singular é
construida nas tramas da linguagem, é escrava do significante. O
significante ndo é feito para as relacoes sexuais. Desde que o ser humano é
falante, estd ferrado, acabou-se essa coisa perfeita, harmoniosa, da copulagdio.
(LACAN, O avesso da psicanalise, 1969-70).

O humano ndo é capaz de viver seu gozo nas relacbes sem uma
mediacdo da palavra, sem fazer disso um discurso, sem montar todo
um aparelho para gozar apoiado na linguagem. E ndo se trata apenas
de dizer do ato sexual, mas das relagées de amor em geral. O que Lacan
nos mostra é que ndo hd nenhuma possibilidade de completude. Nao
existem tampas e panelas (NUEVO, 2013).
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O apaziguamento trazido pela ilusdo de completude/ plenitude apds o ato sexual
é descrito pela personagem feminina no filme em questao:

Ndo sei de onde vem esta serenidade, esta paz. Um estado
imperturbéavel de esvaziamento. A satisfacdo de quem arruma a vida.
Agora tudo estd no seu lugar devido -- o que ndo pode ser, ndo pode
nem ser, nem ter. Uma absoluta contemplagdo interior que irrompe
pelos dias, sossegando as horas. Nao sei de onde veio, sei que ndo quero
que va embora.

O apaziguamento também é fragil, deixa pontos de deriva. Ela diz: “observei um
buqué de tampinhas, quem imaginaria? Peles humanas, flutuantes, sobreviventes...
ainda no frescor de seus sofrimentos”. O desejo, que é originario da relacdo de S com A,
ou seja, as imagens que a cena acompanha, trazem a funcao de obliteracdo desejante pela
contemplacdo, uma suspensdao momentdnea da possibilidade dilacerante do desejo
(LACAN, 2005[1962-1963]) que constréi aquilo que Duras (1960) denomina “esses
miserdveis vestigios de um monumento de vazio” (p. 11, tradugdo das autoras),
metonimias do vazio.

O sentimento/ilusdo de plenitude trazido pela pulsdo escépica, no entanto, é
fragil, e logo de desfaz pela intervencao do discurso do Outro/outro.

Vocé ndo viu nada em Hiroshima.
Eu vi tudo em Hiroshima.
Vocé nao viu nada.

O que se marca nesse conflito entre posicdes discursivas é fundamental: ele
aponta para o papel da memoria individual; ela, para uma meméoria social, coletiva, onde
os fatos historicos adquirem a dimensao de narrativa pela necessidade de fazer sentido
do irrepresentavel. Retomamos aqui Cardoso (1999):

Enquanto o filme histérico tradicional clama a representagdo do
passado tal como ele era, Resnais recusa e a0 mesmo tempo ilumina
essa tentacdo. Para o autor, a histéria [...] ndo pode captar a tragica
realidade do passado, mas pode produzir em nés uma consciéncia
aguda do presente e da responsabilidade perante o passado (Roth,
1995: 93).

Na longa-metragem que Resnais realizou pouco depois, Hiroshima
Mon Amour, a mulher francesa que visita a cidade doze anos apés o
bombardeamento, afirma ao amante ter visto Hiroshima, ter registado
o seu horror: "'ai tout vu a Hiroshima." Mas o homem, japonés,
responde sempre "Tu n'as rien vu a Hiroshima".

E sobre uma série de oposicoes paradigmaticas estruturadas em
flashbacks constantes que o filme se constréi: "J'ai tout vu a Hiroshima"
e "Tun'as rien vu a Hiroshima". "Tu me tue" e "Tu me fait du bien". As
oposicdes explicam-se porque, uma vez mais, como em Nuit et
Brouillard relativamente aos campos de concentra¢do, ndo hd modo
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adequado de reviver Hiroshima. A Histéria como forma de escrita é

N

sempre inadequada a Histéria enquanto experiéncia ou mesmo

~

enquanto memoria. Mas a mulher sabe que recordar é superar a
auséncia e eliminar o esquecimento, e foi isso, justamente, que ela viu
em Hiroshima e em todo a parte. Por isso repete "['ai tout vu a
Hiroshima" (ROTH, 1995: 93).

“A angtstia ndo é sem objeto” (LACAN, 2005 [1962-1963]), p. 113); ela é
designante do objeto a; é afeto que emerge como vestigio de exclusao do desejo do Outro,
firmado como enigma. Falta um significante que sustente a demanda pulsional de ser
satisfeita totalmente e na hora, na sua pujanca peculiar - hipétese mitica e caracteristica
do sujeito desejante. A falta irredutivel, que funda o simbdlico, s6 é possivel de ser
articulada na rede de significantes. As artimanhas e paradoxos do amor e do desejo, que
geram a angustia, sdo discursivizados pela personagem feminina através de oposigdes
entre significantes:

Na&o aguento mais o desejo por vocé.
Vocé estda me matando. Vocé me faz bem.

O objeto a estd no centro - das discussdes - sobre a angustia, Posto que é causa de.
E um objeto fora/dentro, porque marca para sempre o sujeito. Nao estd fora de cena
apenas, mas oferece espago, supléncia para que ela ocorra - é causa de desejo. Ele é causa
do desejo na medida em que o préprio desejo é algo ndo efetivo, uma espécie de efeito
baseado e constituido na funcdo da falta, que s6 aparece como efeito ali, onde se situa a
ideia de causa, isto é, apenas no nivel da cadeia significante, a qual o desejo confere a

coeréncia pela qual o sujeito se constitui.

Delineamentos finais

O cinema é uma arte que tem o dom de enodar o espectador a narrativa pela
contemplagéo. E capaz de evocar naquele que vé um espaco de vacuo operado pelo
empuxo que vai do imagindrio ao real lacaniano. Nesse sentido, o cinema faz lago social
na medida em que entrelaca campos polissémicos, imagéticos, simbolicos e porque trata,
em primeira instancia, dos dilemas do viver e de posicdes de sujeito - sustentado pelo
desejo.

Balizado pela posicdo de sujeito familiar e estranhado, os processos de

subjetividade e alteridade sao legitimados na plataforma da linguagem. No filme, a
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narrativa é acompanhada por um cabedal imagético duo de belo e tragico, de palavras e
iconografias, de fundo e figura. Esses duos fazem deslocar o plano Imaginario de tudo
ver ao plano Real - do impossivel que ndo cessa de demandar, que é objeto a. As posicoes
discursivas sdo, portanto, marcadas pelo conflito; pela dissencdo entre memoria e
apagamento e explicitam, banal e particularmente, a falta irredutivel que faz nascer da

esquise as especificidades da posicao de cada sujeito desejante.

Notas de rodapé

[1] HIROSHIMA, mon amour. Direcdo de Alain Resnais. Roteiro de Marguerite Duras. Elenco:
Emmanuelle Riva; Eiji Okada; Stella Dallas; Pierre Barbaud; Bernard Fresson. 90 min, p&b. 1959.
(Referéncia filmografica). Disponivel em:
<http:/ /www.memocine.com.br/ pagFil. php?Campo=HIROSHIMA %20MEU %20AMOR>.
Acesso em 02 de margo de 2016. Titulo traduzido: Hiroshima, meu amor.

[2] Do que é da ordem do Real lacaniano.

[3] O filme é citado em um delineamento final no artigo de Lacan (2005 [1962-1963]): “ Do a aos
Nomes-do-Pai” (p. 352-366), de julho de 1963, observando a tarefa drdua de lidar com a perda do
objeto amado e a relacdo de mascaramento de perda das relacdes com o objeto verdadeiro, o
objeto a.

[4] Considerado o terceiro para além da relagdo dual. E nomeado por Lacan como o tesouro dos
significantes porque ha um elemento - o terceiro - que fala e que é campo para a produgédo de
enderecamento da fala. Assim, o Outro surge dentro de uma estrutura significante, estrutura essa
marcada pela hidncia.

[5] No artigo “Homenagem a Marguerite Duras pelo arrebatamento em Lol V”, em Lacan
(2003 /1965, p.198-205).

[6] Entre outros, recebeu o Prémio Bambi (Alemanha), de melhor filme internacional; Prémio de
melhor filme estrangeiro do Circulo dos Criticos de Cinema de Nova York; Indicado ao Oscar de
Melhor Roteiro Original pela Academia de Artes Cinematograficas de Hollywood (EUA), ao
Palma de Ouro no Festival de Cannes, na Franca. Disponivel em 70 NOS DE CINEMA, acessivel
em <http:/ /www.70anosdecinema.pro.br/1690-HIROSHIMA, MEU_AMOR_(1959)>.

[7] Os rostos dos personagens sdao mostrados aproximadamente apds quinze minutos do inicio
da pelicula.

[8] Histoire banale, histoire qui arrive chaque jour, des milliers de fois. Le japonais est marié, il a
des enfants. La Frangaise 1'est aussi et elle a également deux enfants. Ils vivent une aventure d'une
nuit. Mais ou? A HIROSHIMA. Cette étreinte, si banale, si quotidienne, a lieu dans la ville du
monde ou elle est le plus difficile a imaginer: HIROSHIMA. Rien n'est « donné » a HIROSHIMA.
Un halo particulier y auréole chaque geste, chaque parole, d'un sens supplémentaire a leur sens
littéral. Et ' est 1a un des desseins majeurs du film, en finir avec la description de I'horreur par
I'horreur, car cela a été fait par les japonais eux-mémes, mais faire renaitre cette horreur de ces
cendres en Ia faisant s'inscrire en un amour qui sera forcément particulier et « émerveillant ». Et
auquel on croira davantage que s'il s'était produit partout ailleurs dans le monde, dans un endroit
que la mort n'a pas conservé (DURAS, 1960, p.11).

[9] Ce couple de fortune, on ne le voit pas au début du filme Ni elle. Ni lui. On voit en leur lieu
et place des corps mutilés - a hauteur de la téte et des hanches - remuants - en proie soit a 'amour,
soit a I'agonie - et recouverts successivement des cendres, des rosées, de Ia mort atomique - et des
sueurs de l'amour accompli. Ce n'est que peu a peu que de ces corps informes, anonymes,
sortiront leurs corps a eux. Ils sont couchés dans une chambre d'hétel. Ils sont nus. Corps lisses.

L ACANE O CINEMA

O NO ENTRE CORPO E SUJEITO

REDISCO | Vitéria da Conquista | v.9 | n.1 | p.28-43 | 2016 | ISSN 2316-1213




“EU VI TUDO EM HIROSHIMA”: CORPO, SUJEITO E PSICANALISE

Intacts. De quoi parlent-ils? Justement de HIROSHIMA. Elle lui dit qu'elle a tout vu a
HIROSHIMA (DURAS, 1960, p. 9).
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