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RESUMO

A proposta do presente trabalho ¢ pensar sobre a pergunta, “o que fazer diante de um
encerramento politico?”. Em um primeiro momento, apresentamos o conceito trauma a partir
das premissas do campo psicanalitico. Seguido de uma reflexao sobre testemunho, articulada
com os efeitos da ditadura civil-militar (1964 a 1985) no povo brasileiro. Nesse sentido,
tomamos como matéria de analise o filme 7erra em Transe lancado em 1967, do diretor
brasileiro Glauber Rocha, representante do movimento cinematografico Cinema Novo. Em um
segundo momento, trazemos ao debate o filésofo Nietzsche, por pensarmos que a obra utilizada
estd inscrita na perspectiva da experiéncia tragica pela forma revolucionaria que se propde.
Terra em Transe nao fecha o sentido e ndo oferece respostas prontas. Oferece a possibilidade
ao espectador de elaborar sua propria resolu¢do diante de um trauma politico. Tanto a
psicandlise quanto a experiéncia tragica trabalham no sentido de abrir caminhos, mais do que
defini-los. Salientamos, portanto, neste trabalho, a importincia da saida do trauma pela

singularidade.

Palavras-chave: psicanalise, trauma, cinema, encerramento politico, experiéncia tragica.

ABSTRACT

The purpose of this work is to think about the question, “What to do facing a political
closure?”. In a first moment, we introduce the concept trauma based on the premises of the
psychoanalytical field. Then follows a reflection on testimony, articulated with the effects of
the civilian-military dictatorship (1964 to 1985) on the Brazilian people. In this sense, we take
as matter of analysis the movie Terra em Transe, released in 1967, by the Brazilian director
Glauber Rocha, representative of the cinema movement Cinema Novo. In a second moment,
we bring to the debate the philosopher Nietzsche, because we think that the work used is
inscribed in the perspective of tragic experience by the revolutionary form that is proposed.
Terra em Transe does not close the sense and does not offer ready answers. It offers to the
spectator the possibility to elaborate their own resolution when facing a political trauma. Both
psychoanalysis and the tragic experience work to open paths, rather than to define them. We

emphasize, therefore, in this work, the importance of dealing with trauma through singularity.

Keywords: psychoanalysis, trauma, cinema, political closure, tragic experience.
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1 UM ENCONTRO EM ELDORADO EM UM INTERVALO DO TRANSE TERRES-
TRE

E ent8o, que quereis?...

Fiz ranger as folhas de jornal
abrindo-lhes as palpebras piscantes.
E logo

de cada fronteira distante

subiu um cheiro de pdlvora
perseguindo-me até em casa.
Nestes Gltimos vinte anos

nada de novo ha

no rugir das tempestades.

Né&o estamos alegres,

é certo,

mas também por que razdo
haveriamos de ficar tristes?
O mar da histdria

é agitado.

As ameacas

e as guerras

havemos de atravessa-las,
rompé-las ao meio,
cortando-as

como uma quilha corta

as ondas.

(Maiakovski, 1927, apud GUERRA, 1987).

Estamos em 1964.

Um golpe militar se instaura provocando angustia em grande parte da populagdo e
reprimindo os gritos de 6dio. As ruas se esvaziam de gente e se enchem de medo. O golpe atinge
o cinema no momento de sua plena ascensdo, de sua explosdo criativa. Vidas Secas, de Nelson
Pereira dos Santos (1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha (1964), e Os
Fuzis, de Ruy Guerra (1964) sdo obras que fazem parte deste cenario.

Em suas variedades de estilos e inspira¢des, o cinema moderno brasileiro, segundo o
teorico Ismail Xavier (2001) em O cinema brasileiro moderno, acertou o passo do pais com os
movimentos de ponta de seu tempo. Ministrado por cinéfilos, jovens criticos e intelectuais do
Brasil desta época que, ao atualizarem a estética, alteraram intensamente o estatuto do cineasta
no interior da cultura brasileira, conversando com outros elementos da criagdo artistica popular

daquele momento. Depois do golpe militar, o cinema encontrou outro motivo para tornar ainda
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mais urgente sua discussdo sobre a mentalidade do oprimido no Brasil: era preciso entender a
relutancia do povo em assumir a tarefa da revolucao.

Em 1964, Joao Goulart havia sido deposto sem realizar suas promessas de reformas de
base, deixando o povo sem lider. Em relagdo a énfase dada em meio a crise para a discussao
das formas de consciéncia e alienacdo, o filme Terra em Transe (1967), do diretor Glauber
Rocha, teve um papel importantissimo, visto que apresenta questdes ainda hoje pertinentes
sobre obstaculos estruturais de uma nag¢ao com raizes colonialistas.

Terra em Transe fez parte de um movimento conhecido como Cinema Novo, que surgiu
sem uma orientagdo precisa, no que dizia respeito a suas influéncias ou diretrizes, bem como
ndo havia um manifesto que expressasse suas iniciativas. Tinha em vista, principalmente, um
nucleo comum de interesses que era trazer a tona a realidade desnudada do Brasil, por meio do
cinema. Realidade esta que, segundo Humberto Pereira da Silva (2016, p.48), em Glauber
Rocha: cinema, estética e revolugdo, “costumava ser embelezada e maquiada para
entretenimento das elites. A estratégia do Cinema Novo era criar filmes baratos, explosivos,
barbaros, radicais, antinaturalistas ¢ polémicos”. Pensamos Terra em Transe ter sido uma das
principais engrenagens na maquinaria deste movimento cultural brasileiro.

Resgatar o Cinema Novo ¢ uma tarefa de importancia politica. Glauber, em Revisdo
Critica do Cinema Brasileiro (2003), enuncia a importancia de um novo modo de fazer cinema
por meio de uma nova linguagem que implique uma revolugdo estética para além do contetido.
Um dos maiores inovadores da arte literaria, Maiakovski (que fazia parte da escola
cubofuturista, dedicada a experiéncias com a linguagem), antes mesmo do Brasil iniciar sua
trajetoria revolucionaria modernista, o poeta russo ja tinha como lema "sem forma
revolucionaria ndo ha arte revolucionaria". Em seu contexto politico, em 1927, Stalin sobe ao
poder e este regime se caracterizou pelo autoritarismo, também em relacdo a classe artistica. O
militante-poeta tinha como certeza que era preciso uma ruptura com modelos e padroes
tradicionais para um novo tipo de liberdade criativa. Segundo Leandro Saraiva (2006), no texto
“montagem soviética”, o poeta foi fundamental para a consolidagdo do futurismo como forca
vital, referéncia de ousadia e engajamento politico para os jovens artistas que emergiram no
contexto da revolugdo. Assim como Glauber, a veia dramatica da arte de Maiakovski criou um
lirismo novo, com caminho para a teatralidade. Essa arte recusa a dic¢do sentimental,
inventando planos de reconstru¢do universal. “Isto que esta cifrado no suprematismo de

Malevich e ira florescer na montagem eisensteiniana e vertoviana, ¢ cantado na poesia de
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Maiakovski.” (Saraiva, 2006, p.112). Este €, também, o ponto de vista de Glauber Rocha (1980)
em que ele diz que o filme tem que ser radical tanto do ponto formal como ideoldgico.
Acreditamos que os dois campos estao interligados porque nao existe diferenca entre a ideia e
a forma, de acordo com o diretor brasileiro, a linguagem ¢ o resultado e o produto dialético.

Glauber Rocha foi o grande representante do Cinema Novo. Por meio de sua estética,
temos mais do que uma nova forma, apresentando certo pensamento politico aos brasileiros e
ao mundo. O movimento revela nomes importantes no cenario filmico, como o diretor Nelson
Pereira dos Santos, os cineastas Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade e Caca Diegues. O
maior destaque certamente ¢ o cineasta baiano Glauber Rocha, diretor de filmes emblematicos
como Deus e o Diabo na terra do sol (1964), Terra em Transe (1967) e o Dragdo da maldade
contra o santo guerreiro (1969). Sua marca maior, “uma ideia na cabeca e uma cAmera na mao”,
bem como suas opinides politicas, asseguraram sua posi¢ao insubstituivel na historia do cinema
mundial e destaque como um dos maiores cineastas de seu tempo.

. Glauber Rocha (1965), no texto “Eztetyka da Fome”, apresentado durante a 5% Resenha
do Cinema Latino-americano, em Génova, Itdlia (21-30 de janeiro de 1965), sob patrocinio do
Columbianum, propde que o Cinema Novo tem um compromisso com o empoderamento das

populagdes vulneraveis de um sistema que protege seus privilegiados:

[...] onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade, e a enfrentar os padroes hipdcritas e
policialescos da censura intelectual, ai havera um germe vivo do Cinema Novo. Onde houver
um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploragdo, a pornografia, o tecnicismo, ai
havera um germe no Cinema Novo. Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer
procedéncia, pronto a por seu cinema e sua profissdo a servigos das causas importantes de seu
tempo, ai haverd um germe do Cinema Novo. A defini¢do ¢ esta e por esta defini¢do o Cinema
Novo se marginaliza da industria porque o compromisso do Cinema Industrial ¢ com a mentira
e com a exploracdo. A integracdo econdmica e industrial do Cinema Novo depende da liberdade
da América Latina. Para esta liberdade, o Cinema Novo empenha-se, em nome de si proprio, de
seus mais proximos e dispersos integrantes, dos mais burros aos mais talentosos, dos mais fracos
aos mais fortes. E uma questdo de moral que se refletira nos filmes, no tempo de filmar um
homem ou uma casa, no detalhe que observar, na moral que pregar: ndo ¢ um filme, mas um
conjunto de filmes em evolugdo que dara, por fim, ao publico a consciéncia de sua préopria
miséria (Rocha, 1965, p.3).

Analisar a cultura do final daquela década, segundo o tedrico do cinema Ismail Xavier
(1993), implica em pensar as formas que os artistas encontraram para lidar com o

reconhecimento do descompasso entre expectativas nacionais versus realidade, engendrando
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uma revolugdo no panorama cultural da época com o tropicalismo, o cinema marginal, entre
outros. Estes movimentos artisticos, marcados pela conjuntura especifica de “maio de 1968,
tém uma marca revolucionaria que ¢ a de tornar o cinema algo para além do (ou oposto ao)
mercado vigente - capitalista. Ou seja, o debate do cinema estava mergulhado em condi¢des
adversas, politicas e econdmicas. Havia uma grande esperanca em relagdo a poténcia da arte e,
certamente, do cinema. E interessante que, apesar do quadro de subdesenvolvimento tanto
retratado nesse periodo, bem como do regime politico conservador, houve a criacao de novos
modos de fazer a sétima arte, pois, ndo surpreendentemente e nem sem razao, o que se fazia
tinha um teor politico nunca antes visto no pais.

Ismail Xavier (1983), no livro de sua autoria Sertdo Mar: Glauber Rocha e a Estética
da Fome, posiciona o Cinema Novo como uma arte central para afetar diretamente a vida
politica dos brasileiros, antes e depois do golpe civil militar de 1964. Os filmes de Glauber
Rocha compdem os tracos do dilaceramento da consciéncia moderna que ganhou expressao
cinematografica mais nitidamente nos anos 1960 em muitos paises. Discordando da premissa
que somente os paises desenvolvidos teriam condigdes € a ambicao necessaria para produzir
cinema de ponta, Glauber fez da inven¢do de estilo a condi¢ao para a sua intervencao no debate
politico.

Assim como Glauber, que fez uma reflexdo politica da conjuntura do pais, neste trabalho
nos perguntamos o que fazer diante de um encerramento politico. Focaremos, devido a nossa
pergunta central, nos anos imediatamente posteriores a 1964; mais precisamente, faremos uma
analise filmica de Terra em Transe, como ja foi mencionado, um dos filmes mais conhecidos e
inovadores de todos os tempos. Com esta obra, conseguimos colocar a genialidade estética e
politica do diretor a mostra.

Aqui, a andlise de diferentes modos de arte cinematografica articula-se com
consideracdes psicanaliticas conceituais. Isto €, tentamos responder a pergunta “o que fazer
diante de um encerramento politico?” por meio do estudo das representagdes proprias da cultura
popular brasileira pds-golpe, engendradas por Glauber Rocha dentro do movimento do Cinema

Novo, como uma amostra politica de grande potencial para além de sua época. Quais as
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implicagdes do modo de fazer cinema de Glauber na sua possivel significagdo para responder
a nossa questao? Ao qué Terra em Transe nos convida, diante de um encerramento politico?
Concordamos com o diretor em relagdo ao estatuto do filme Zerra em Transe, no qual
se reflete sobre uma experimentagdo da derrota politica. O filme faz parte de um movimento
que afirma a indissociabilidade da estética, da ética e da politica. Tanto pelos movimentos de
camera e pela sua montagem, como pelos signos utilizados: rifles, bandeiras pretas, crucifixos
e tambores. A estilistica incorpora a crise, ressalta assim uma dimensao grotesca do momento
historico vivido no pais. O que determinou o fracasso da luta pelas reformas? O que, na
formagdo cultural da grande maioria, resultou na apatia diante do golpe do Estado? Desde o
golpe, o Cinema Novo estava em busca de respostas e fazendo novas perguntas. Terra em
Transe opta pela abordagem direta do intelectual face ao golpe e a revolugao. Assim como O
Desafio, de Paulo César Saraceni (1965), O Bravo Guerreiro, de Gustavo Dahl (1969), e Fome
de Amor, de Nelson Pereira dos Santos (1968), desvela o abismo que existe entre a classe alta e
as classes populares. Ha talvez, pela primeira vez, o reconhecimento de uma alteridade que
lemos como “povo”, antes inaparente, o que ironiza os intelectuais, que zombavam da classe
baixa alienada e despolitizada. Nao pensamos aqui que Terra em Transe faz parte da estética do
kitsch, pelo contrario, seus alivios comicos transvestidos de parddias ufanistas nada mais

querem que indicar uma possivel falta de autocritica das correntes politicas do pais.

Acreditamos que a arte pode estar amalgamada a agdo politica. Concordamos com a
ideia do teorico Ismail Xavier (2006) de que ha politica em todas as camadas da producao de
um filme. O autor comenta que ha politica na busca do imponderavel feita pelo diretor Orson
Welles, que soube encenar os poderes. E hé politica na inclinagdo eisensteiniana para os graficos
e para a "geometria dos processos temporais"; como ha também politica na poesia nervosa de
Godard "quando te faz o maximo de coisas no minimo de tempo, saturando imagem" (p.11).
Como garantir que o cinema seja uma linha de fuga se, a0 mesmo tempo, hd um controle social
dos meios de producdao? Segundo Deleuze (1990), a possibilidade que o cinema possui de
criacdo de beleza e pensamento ¢ trocada pela fungdo social do controle, no momento em que
a imagem esté interligada a outros poderes. “Tudo se passa como se o cinema nos dissesse:

comigo, com a imagem-movimento, vocés ndo podem escapar do choque que desperta o
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pensador em vocés”, (p.190). O que estamos falando aqui ¢ da articulagdo da montagem, o que
mostraremos ao longo do trabalho como Glauber pensou aquilo que Eisenstein (2002) chama

de tempo, ou seja, a quarta dimensao do cinema.

Deleuze propde a existéncia de outro tipo de cinema, surgido na Italia do pds-guerra,
chamado por ele de cinema moderno, ou cinema do tempo. A Imagem-Tempo surge quando
esse esquema sensoOrio-motor, caracteristica central da imagem-movimento, comeca a falhar.
Ou seja, quando o espectador se vé diante de uma ruptura do que ¢ digerivel facilmente.
Segundo Silva e Aratjo (2011), quando as situagdes se colocam de tal forma que os personagens
nos filmes ndo t€ém mais condig¢des de agir perante o que os afeta. "Seja por restri¢des fisicas,
como no caso de Janela Indiscreta, de Hitchcock, seja porque as situagdes se tornam por demais
belas ou horriveis que a nossa percepgao simplesmente falha diante delas” (p.4). Glauber Rocha
quebrou os paradigmas narrativos do cinema comum, exatamente pelas suas montagens
provocarem o espectador e retird-lo da ordem da linearidade. Terra em Transe, a nosso ver,
conta bem mais que uma historia. Em relagdo ao pensamento Deleuziano, podemos afirmar que

o tempo ali se descola do movimento.

O Cinema Novo bebe das fontes do Neorrealismo italiano. Com o fim da Segunda
Guerra Mundial, a Italia comecou a reconstruir-se € o cinema percebeu que podia contribuir
para a formacdo de uma nova consciéncia democratica (Fabris, 1996). A simplicidade dos
didlogos e a valorizacdo dos dialetos tinham intuito de transmitir uma imagem verdadeira da
Italia, como também a utilizacao de planos de conjunto e dos planos médios, a recusa dos efeitos
visuais, uma montagem sem efeitos particulares sao tragos dos filmes deste movimento. Como
modelo de produgdo e de atitude dos autores compromissados com a fung¢do social do artista
(que privilegiam filmes de denuncia social), aspectos gerais do Neorrealismo como “ética da
estética” estdo presentes no Cinema Novo. A partir da segunda guerra mundial e do desejo de

liberdade, temos um cinema que deve buscar a associacao perfeita entre realidade e o espetaculo.

Augusto (2008) elucida que a historia do Neorrealismo, considerado por estudiosos de
diferentes tendéncias, como A. Bazin (1985), Lino Micciche (1999), Deleuze (1995) ou

Henebelle (1978), como a ultima revolucdo do cinema mundial, inaugura a propria
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modernidade na sétima arte. Isto encerra um paradoxo: apesar de ter apresentado vida breve em
territorio nacional italiano, sem tempo inclusive para fundar-se como escola, frutificou em
diversas partes do mundo, originando uma onda de insurrei¢ao anti-hollywoodiana, que ficou
conhecida como os Novos Cinemas. A comecar, ainda no fim dos anos 1950, pela Nouvelle
Vague francesa, o caso mais célebre, mas principalmente nos anos 1960, caso do Cinema Novo
brasileiro. O cinema neorrealista vai-se revelando como uma estética, como propde Lino
Micciché (apud Augusto), quando afirma que o Neorrealismo foi, sobretudo, uma ética da
estética, combatendo o status quo, sem afastar o espectador da realidade, sem criar um paraiso
artificial. Assim como Terra em Transe, o Neorrealismo oscilou entre o razoavel e o excessivo,

ficcdo e o registro documental.

A tarefa desse cinema do pos-guerra - o Cinema Moderno - tenta restabelecer a crenga
no mundo pds-horror e recriar novas formas de agir. Nao basta o homem ver uma imagem, ¢
preciso ver uma imagem sustentada ao limite, uma imagem que se desdobra em outra, funcao
do plano-sequéncia, a imagem se conecta, assim, ao tempo. As forcas que atuam no golpe civil-
militar de 1964 desmontam a utopia revolucionaria, Glauber transforma o signo da sua
pedagogia em fazer tudo entrar em transe: “Uma producdo de enunciados coletivos capazes de
elevar a miséria a uma estranha positividade: a invencao de um povo [...] fazer entrar em transe

¢ uma transi¢do, passagem ou devir” (Deleuze, apud Assis e Maciel Junior, 2014, p.56).
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2 TRAUMA

Ja foi dito que os verdadeiros conceitos trazem a assinatura do seu autor; e creio que poucos sao
aqueles que portam uma assinatura tdo nitida quanto o inconsciente de Freud. A assinatura ndo
¢, porém, uma garantia de imutabilidade do conceito. Exatamente por ndo serem puras abstra¢des
formais produzidas artificialmente, por responderem a problemas reais, os conceitos estdo
sujeitos a transformagdes e mutagdes, a renovagdes, que caracterizam a historia do saber (Roza,
1995, p.207).

Poderiam me perguntar se em que medida eu proprio estou convencido das hipoteses aqui
desenvolvidas. Minha resposta seria que nem eu proprio estou convencido nem busco conquistar
a crenga de outros. Mais exatamente: ndo sei até que ponto acredito nelas. Parece-me que o fator
afetivo da convicgdo ndo precisa de forma alguma ser aqui considerado. Afinal, uma pessoa pode
se entregar a um raciocinio, segui-lo até onde leva, apenas por curiosidade cientifica ou, caso se
queira, como advocatus diaboli, que nem por isso vende a propria alma ao Diabo (Freud,
1920/2018, p.139).
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2.1 OS DEUSES SAO DO CAMPO DO REAL

A psicandlise comegou como uma teoria do trauma. Freud, em “Sobre a Teoria dos
Ataques Histéricos” no texto Esbogos para a “‘comunicagdo preliminar” de 1893, comeca a
formular sua teoria sobre trauma, que pode ser empregada na teoria da histeria: transforma-se
em trauma psiquico toda impressao que o sistema nervoso tem dificuldade em abolir por meio

do pensamento associativo ou da rea¢do motora. (Freud, 1940-41[1892]/1996, p.197).

No Projeto, de 1895, Freud fala de um dos casos classicos que ficou principalmente
conhecido por aprendermos sobre o traumatico. Emma, aos oito anos, ¢ tocada na genitalia por
sobre as roupas por um vendedor; depois, aos doze anos, surge a representacao do trauma, visto
que ela desenvolve a compulsdo de ndo poder entrar em lojas sozinha. Este fato “ressignifica”
o primeiro. Freud considera que se recalcam lembrangas que s se tornaram traumaticas por
acdo a posteriori. A causa desse estado de coisas € o retardamento da puberdade em comparagao
com o resto do desenvolvimento do individuo. Freud estabelece o riso como vinculo associativo
entre as duas cenas. O riso dos vendedores da loja, na cena II, evoca o riso do proprietario da
confeitaria no assédio até entdo recalcado. Emma esta sozinha nas duas situagoes. Freud realca
que entre os dois eventos ha a puberdade. A lembranga despertou o que ela certamente ndo era
capaz na ocasido, uma liberacdo sexual que se transformou em angustia. Nesse sentido, o
passado € o que ressignifica o presente. As memorias também sdo, para Lacan (1954/2010),

rememoragao:

Emma acha-se dominada, atualmente, pela compulsdo de ndo poder entrar nas lojas sozinha.
Como motivo para isso, [apresentou] uma lembranga da época em que tinha doze anos (pouco
depois da puberdade). Ela entrou numa loja para comprar algo, viu dois vendedores (de um dos
quais ainda se lembra) rindo juntos, e saiu correndo, tomada de uma espécie de afeto de susto.
Em relagdo a isso, terminou recordando que os dois estavam rindo das roupas dela e que um
deles a havia agradado sexualmente (p.270).

Por considerar que o trauma traz importantes contribuicdes para este trabalho na
reflexdo sobre os efeitos de um encerramento politico, passou a ser necessario aborda-lo mais
profundamente e em separado. Freud (1893/1996) conservou a relevancia do evento traumatico

na manutencdo da economia psiquica, postulando que o recalcado retorna por meio de



19

“reminiscéncias”. Podemos dizer que o que faz a reminiscéncia perdurar inclusive ¢ seu carater
traumatico. Freud (1914/1996), em Recordar, repetir, elaborar, fala sobre um tipo especial de
experiéncias sobre as quais nao se consegue recuperar lembranga. Tais experiéncias necessitam
de um tempo a posteriori para serem assimiladas. Podemos relacionar tais eventos ao trauma.
Porque entendemos o trauma por aquilo que ndo pode ser recuperado na lembranga, que se
engendra no aparelho psiquico pela repeticao - visto que toda experiéncia cujo tom afetivo ¢

excessivamente intenso tem um carater traumatico.

Além do Principio do Prazer também faz parte do arduo trabalho de elaborar e reinscrever,
religar a Eros, a verdadeira crise mortifera, sob a forma da guerra nas primeiras décadas do
século XX que se abatera sobre o organismo ideoldgico da cultura ocidental (Ab’Saber, 2018,
p.40).

Além do Principio do Prazer, texto paradigmatico de Freud, foi escrito entre 1918 e
1920. Um sonho de Freud dessa época parece ter sido vivido como algo do traumatico, esse
sonho - 0 da indenizagao pela morte de seu filho na guerra - esta incorporado em A4 interpreta¢do
dos sonhos de 1900. Segundo o autor Tales Ab’Saber (2018), a teoria da pulsdo de morte surgiu
da andlise também dos sonhos pessoais de Freud, visto que este sonho comentado traz o
masoquismo e o desejo de morte para o primeiro plano do psiquismo. Como Walter Benjamin
postulou na época (apud Ab’Saber, 2018), os homens que voltaram da primeira guerra mundial
viveram uma experiéncia de tal ordem que ela ndo podia mais ser contada por meio de narrativa.
Ha um excesso quando ndo se consegue dizer aquilo que foi, quando ndo hé palavras para criar
um sentido pelo que se vivenciou. Muito se falou na época dos sonhos traumaticos, das neuroses
de guerra.

Freud, nos sonhos trauméticos do pds-guerra, acreditava que justamente o fato do sujeito
sonhar repetidamente com aquilo que lhe foi traumatico qualifica o evento como traumatico. O

paciente estaria fixado psiquicamente no trauma.

Um estado que sucede a graves abalos mecanicos, colisdes de trens e outros acidentes
envolvendo risco de morte foi descrito hd muito e acabou ficando com o nome de "neurose
traumadtica". A terrivel guerra que acabou recentemente produziu um grande niumero desses
adoecimentos. [...] Sintomas fortemente desenvolvidos de sofrimento subjetivo, mais ou menos,
como uma hipocondria ou numa melancolia, e as provas de um enfraquecimento ¢ uma
deterioracdo gerais muito mais amplos das atividades psiquicas (Freud, 1920/2018, p.53).

E neste mesmo texto que Freud nos fala da brincadeira do carretel, conhecida na
psicanalise como 'fort-da'. A brincadeira do desaparecimento e do retorno. Da anglstia da

separacdo. A crianca que estava passiva foi afetada pela vivéncia e se coloca em um papel ativo
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ao repeti-lo como brincadeira, independentemente da lembranga em si ter sido prazerosa ou nao.
Na epopeia Jerusalém libertada, o herdi, Tancredo, matou sua amada Clorinda, quando ela
lutou com ele vestindo a armadura do inimigo. Depois do seu enterro, ele entra na floresta
magica que intimida o exército dos cruzados. Transtornado, ele acaba partindo uma arvore ao
meio, novamente prejudicando a alma de Clorinda que estava presa na arvore. Freud usa esta
historia para refletir sobre a repeticdo que se coloca além do principio do prazer. De certa forma,
neste trabalho, estaremos especulando sobre os efeitos traumaticos que encerramentos politicos
causam nas subjetividades. A especulagdo psicanalitica tem como ponto de partida, de acordo
com Freud, a impressdo obtida durante a investigagdo de processos inconscientes, de que a
consciéncia ndo pode ser a caracteristica mais geral dos processos psiquicos, mas apenas uma
fungdo em particular deles.

A consciéncia nao € a unica peculiaridade que atribuimos aos processos psiquicos; todos
0s processos excitatdrios nos outros sistemas deixam neles marcas permanentes como base da
memoria, restos mnémicos que ndo tém relacdo com a consciéncia. Freud comenta que muitas
vezes essas marcas sao mais fortes e mais duradouras quando o processo que as deixou nunca
na verdade chegou a se tornar consciente. Prosseguindo no raciocinio, Freud afirma que o
processo excitatorio se torna consciente no sistema “Cs”, mas ndo deixa nele qualquer marca
permanente. Todas as marcas desse processo, sobre as quais a memdria se baseia, surgiriam nos
sistemas internos adjacentes quando a excitagdo se propaga até eles.

Freud, em Além do principio do prazer, capitulo IV, coloca que as excitagdes de fora
que sdo fortes o suficiente para romper a protecao contra estimulos sdo chamadas de traumaticas.
Um “acontecimento” como o trauma exterior, segundo o autor, produzira um abalo no
organismo do sujeito e ativara os meios defensivos deste. E preciso dar conta do estimulo,
estimulo este que estd em grande quantidade e intensidade. E necessaria, entdo, a ligagdo

psiquica destas quantidades de estimulo.

O fato novo e impressionante que iremos descrever em seguida ¢ que a compulsdo a repeti¢ao
também faz retornar certas experiéncias do passado que ndo incluem nenhuma possibilidade de
prazeres que, de fato, em nenhum momento teriam proporcionado satisfagdes prazerosas, nem
mesmo para as mogoes pulsionais recalcadas naquela ocasido do passado (Freud, 1920/2006,
p.145).

Freud observa que os sonhos dos pacientes de neurose traumatica nao realizam um
desejo. Eles obedecem a compulsao a repeticao situada além do principio do prazer. Tais sonhos
também ndo cumprem a fung¢do de fazer o sujeito continuar dormindo. Se existe um além do

principio do prazer, entdo podemos concordar com Freud que esses sonhos operam no interesse
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da ligacdo psiquica de impressdes traumaticas, também fora da analise. Esses sonhos estariam
vinculados a outra tarefa — a ligacdo de excitagdes traumaticas —, cuja resolugdo precisa ser

efetuada antes que o principio do prazer possa comegar seu dominio.

Assim como o umbigo do sonho, ha algo do trauma que o sujeito ndo da conta de
organizar na sua narrativa, do que ndo se consegue dizer. Freud, no seu primeiro livro
emblematico, 4 interpretagdo dos sonhos, aponta para a perda da possibilidade de interpretar o
sonho porque nele hd demasiados fios associativos que fazem fracassar a viabilidade do
discurso. No Seminério 11, Lacan (2008) alude ao inconsciente freudiano e sua relagdo com os

sonhos:

Tropeco, desfalecimento, rachadura. Numa frase pronunciada, escrita, alguma coisa se estatela.
Freud fica siderado por esses fendmenos, e € neles que vai procurar o inconsciente. Ali, alguma
outra coisa quer se realizar - algo que aparece como intencional, certamente, mas de uma
estranha temporalidade. 0 que se produz nessa hidncia, no sentido pleno do termo produzir-se,
se apresenta como um achado. E assim, de comego, que a exploragdo freudiana encontra o que
se passa no inconsciente. [...] Ora, esse achado, uma vez que ele se apresenta, ¢ um reachado, ¢

mais ainda, sempre esta prestes a escapar de novo, instaurando a dimensdo da perda (p.30).

Neste mesmo seminario, no capitulo “Rede de Significantes”, Lacan lembra que Freud
compreendeu que era no campo do sonho que faria seu trabalho mais irreverente e sem
precedentes. O que ele nos disse do inconsciente? Afirmou-o constituido ndo pelo que a
consciéncia pode evocar, mas pelo que lhe € recusada. Aqui, “no campo do sonho, estds em

casa” (p.50).
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2.2 0 VOMITO TRIUNFAL DE TERRA EM TRANSE

O filme fala de um tempo que insiste em retornar.

Partimos de uma obra que retrata o golpe civil-militar de 1964, para pensarmos a nossa
atualidade. O filme nos coloca as perguntas: o que fazer diante de um encerramento politico?
Como entender que a democracia estd condicionada a deixar o lugar do lider vazio? O golpe
militar de 1964, segundo Helio Pelegrino (1987), em seu texto Pacto edipico e pacto social, foi
uma contrarrevolucdo preventiva, controlada pelos interesses estrangeiros norte-americanos,
que prejudicou a classe trabalhadora, a maior parte da populagdo brasileira. Sendo assim, o
golpe foi contra o trabalho e contra o trabalhador, a favor do grande capital. Os militares fizeram
contra o povo uma opgao imperialista. Em um sistema excludente e altamente cruel, concentrou
mais riqueza e arrastou a populagdo pobre ainda mais para a miséria. Assim, o autor salienta
que os migrantes, os paus-de-arara, os boias-frias, os 40 milhdes de brasileiros reduzidos a

pobreza absoluta ndo t€ém nada que os leve a respeitar e prezar pela sociedade brasileira.

O pacto social se faz assim demasiado fragil. De forma muito parecida com o que
acontece hoje, em que grande parte da populacdo ndo estd sendo assegurada dos seus direitos,
ao mesmo tempo em que percebe grandes escandalos de corrupg¢ao sairem impunes. Ao quebrar
com o pacto social, na medida em que ndo se construiu nenhuma alternativa politico-
transformadora e libertadora, rompe, a0 mesmo tempo, com a lei da cultura. Temos, entdo, um
parricidio inconsciente. Isto, de acordo com Pelegrino, resultaria na violéncia. A agdo
transformadora seria o sujeito converter-se em um revoluciondrio ao reconhecer alguma lei por
meio da acdo de massas. Em tal caso, a ruptura com o pacto social ndo provoca a ruptura com
a lei da cultura (lei do pai). Nesse sentido, o sujeito consegue manter seu ideal de eu e preserva
a alianca com o pai simbolico ao deixar o lugar do pai totémico vazio, o que corresponde ao

que a democracia se propoe.

Em Psicologia das massas e andlise do eu, Freud nos fornece ferramentas para
compreender o funcionamento da identifica¢do das massas com o lider. Retomemos o mito do
pai da horda, elaborado em Totem e tabu. Os filhos comem cru o cadaver de Urvater — pai
primordial —, na tentativa de se tornarem mais poderosos, visto que este pai era tiranico e
expulsava do convivio social ou matava todos que nao se submetessem a ele. Depois do ato
canibal, viram-se tomados por um sentimento de culpa. O destino deste afeto ¢ a renuncia
pulsional, a interdicao do gozo sem limites, adotado pelo pai, mas proibido aos demais. Estes

irmaos firmam o compromisso de manter o lugar do pai vazio. Em Psicologia das massas e
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andlise do eu, Freud percebe que, ao surgir a figura do pai ideal, no fascismo, temos a destrui¢ao
do pai simbdlico. Segundo Fuks (2014), ¢ mais facil para os homens idealizarem em um lider
a fantasia de ser capaz de livra-los de todo o mal. Assim, eles ndo precisam lidar com suas
responsabilidades politicas, com seu agir politico € nem com o desamparo, que ¢ constitutivo
ao sujeito. “A idealizagdo do lider e a identificacdo narcisica entre os membros da massa em
nome do ideal, transformaram-se no motor das politicas totalitarias” (p.126). Dessa forma,
podemos pensar que o mito de Totem e Tabu ¢ uma ferramenta essencial para entendermos a
dificuldade de deixar o lugar do pai vazio. Ou seja, sustentar a democracia: sistema de leis que
precisa deste lugar vago. Este que, anteriormente, segundo a psicanalise, era ocupado por um
poder tiranico e arbitrario.

Dado isto, retomamos Terra em Transe. De um lado, temos Diaz, lider politico de direita;
do outro, Vieira, lider populista, que denuncia a ironia do desmonte da fé na politica. A igreja
também estd representada no filme como uma forca politica enganadora, juntamente com a
critica daquilo que ¢ da ordem da rentincia de um comprometimento pessoal com uma causa,
por ela mesma, e nao por seu fim. Hannah Arendt (1958/2011), em 4 condi¢do humana, elabora
que as guerras do século XX ndo sdo mais a continuagao da politica por outros meios, elas sdo
catastrofes monstruosas. A politica, segundo a autora, se inscreveu, apos esses acontecimentos,
na ordem da violéncia. Este pensamento arendtiano esta muito bem representado na cena no
filme em que mandam o povo falar e este ndo emite nenhuma palavra. H4 um siléncio
demasiado longo, que incomoda o espectador. Paulo, personagem que vamos acompanhar mais
de perto ao longo da obra, ndo acredita no povo que, segundo ele, “sai correndo atrds do
primeiro que lhe acena com uma espada ou uma cruz”, exatamente como o poeta Paulo fez.
Glauber mostra isso com brilhantismo Unico: provoca a repulsa no espectador pelas ironias das
crencas e comportamentos dos seus personagens. Sara, militante de esquerda e companheira de
Paulo, nesta mesma cena tenta fazé-lo crer no povo e, durante as comemoracdes da vitoria de

'7’

Vieira, se dirige a um homem na multiddo: “o povo ¢ Jeronimo, fala Jeronimo!”. Af estd a
surpresa. Tudo emudece. Nenhum som emitido. O barulho cessa. As palavras calam. E, depois
de um momento suficientemente longo para causar um desconforto no espectador, Jeronimo
toma a palavra dizendo: “Eu sou o povo, um homem pobre, um operario, presidente do sindicato,
estou na luta das classes, acho que estd tudo errado... e o melhor ¢ aguardar a ordem do
Presidente”. Paulo, satisfeito com a resposta, complementa: “Estdo vendo o que € o povo? Um
imbecil, um analfabeto, um despolitizado. J& pensaram um Jerdnimo no poder?”’ Estamos vendo

a marca glauberiana da estética da fome e da violéncia. Em sintonia com o pensamento

Arendtiano e Freudiano, o sujeito que ndo consegue falar sobre sua existéncia politica, sobre
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seu papel criador, acaba por resignar-se a falar do seu lugar no sistema capitalista, identificado
com a posi¢do de operario, que nao pode decidir nada além de aguardar a ordem de um lider.
Partimos de uma constatagao arendtiana de que acdo politica € sinonimo de liberdade e
que a liberdade so existe na pluralidade. Esta ultima ¢ a condi¢cao da agao humana, porque
somos todos iguais, humanos, de um modo que cada um pode, a partir do espago coletivo,
descobrir sua propria identidade. A agdo ¢ a atividade politica por exceléncia, a unica atividade
humana que nao ocorre por mediagdo de matéria. Assim, as questdes para a autora tornam-se
politicas por definicdo, “pois ¢ o discurso que faz do homem um ser politico” (Arendt, 2011,
p.4). Na medida em que Jerdnimo, que representaria o povo na cena, nao consegue falar na
esfera publica, temos uma perda de sentido da experiéncia humana. Arendt explica isso da

seguinte forma:

[....] em um mundo no qual o discurso perdeu seu poder. E tudo que os homens fazem, sabem
ou experimentam sé tem sentido na medida em que se possa falar sobre. [...] Os homens no
plural, isto ¢, os homens na medida em que vivem e se movem ¢ agem neste mundo, s6 podem
experienciar a significagdo porque podem falar uns com os outros e se fazer compreender uns
aos outros ¢ a si mesmos (p.5).

Ao agirem e falarem, os homens mostram quem sdo, revelam ativamente sua unicidade,
e assim aparecem no mundo humano. A agao se desdobra no espago de visibilidade publica. Ser
privado deste espago comum significa ser privado de realidade. Ainda, sobre a questdo da
liberdade, Hannah Arendt (1992, p.213), em O que é liberdade?, pontua: “se os homens desejam
ser livres, € precisamente a soberania que devem renunciar”’. Em outras palavras, a autora
acredita que a soberania politica ¢ sempre uma ilusdo, porque dada a pluralidade e a teia das
relagdes humanas, ela s6 poderia ser mantida com o recurso a meios nao politicos, como a
violéncia. A liberdade est4 antes conectada a capacidade humana de desencadear novos inicios
por meio da agdo, porque somos livres apenas quando agimos e somente podemos agir no meio
publico, no meio de outros. Retomando Freud, em Psicologia das massas (1921/2013), texto
escrito em meio ao avango nazifascista, os individuos de massa necessitam da ilusao de que sao
amados pelo lider igualmente e este lider precisa ser seguro de si e independente. “O lider da
massa continua sendo o temido pai primordial, a massa ainda quer ser dominada por uma forca
irrestrita.” (p.139). Em termos freudianos, o pai primordial ¢ o ideal da massa, que domina o eu
em lugar do ideal do eu, ou seja, o individuo abre mao do seu ideal de eu. Este ideal do eu ¢

substituido pelo ideal da massa simbolizado na figura do lider.

Voltando ao filme, que inicia com o som de tambores africanos anunciando tragicamente

uma Terra em Transe, Paulo Martins, nosso nao-heroi, vive uma ficcdo da realidade de 1964.
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No momento de instauragdo do golpe de estado pelos militares no Brasil, vivemos na tela em
1967 a amarga situagdo marcada pela derrota politica na historia de El Dourado, que convida
Paulo a tomar uma decisdo. Terra em Transe opera a partir de referentes miméticos que sao
compreendidos na linguagem filmica. Ou seja, tais alegorias sao construidas na forma do filme,
estdo na sua propria estrutura. Nao por acaso o espectador se depara logo de inicio com a cena
do "sonho lucido" de Paulo. Freud (1900/1996, p.53) comenta que o estudo do sonho ¢ o
caminho mais confiavel para investigar os processos mais profundos da psique. Tendo isso em
vista, o filme construido com elementos oniricos € um grande flashback dos terrores psiquicos
de Paulo. Em uma cena emblematica, Paulo, diante do absurdo do abandono da luta, parte para
o confronto armado contra as forgas golpistas. Ao quebrar um bloqueio policial ¢ ferido de
morte. Comegamos, a partir disso, a acompanhar o transe onirico do personagem, revisitando
intimamente seus dilemas e também os de Eldorado, bem como as ligacdes politicas do

jornalista com Diaz, Viera e Fuentes.

Terra em Transe retrata um momento de desordem subjetiva, representado em grande
parte do filme pelo personagem Paulo. O filme convoca o espectador a mergulhar em algo do
traumatico. Glauber faz maravilhosamente o ato de, ndo por acaso, nos colocar em transe, em
um hiato, em um tempo de hidncia. O filme perturba por nos colocar em algum tipo de angustia,
de aturdimento. Longe de patologizar personagens e classifica-los, lemos o filme como

manifestagdo de um (ou mais) sintoma social.

As misturas nas falas, os sons produzidos e as batidas compostas com as imagens
provocam a nausea de um transe que talvez seja indigesto ao expectador, mas davam pleno
sentido da convulsdo social do momento. No filme, uma reptblica periférica imaginaria, em
plena crise da sua democracia, entra em crise depois de um golpe de Estado. Obviamente,
aquela alegorica criagdao de Eldorado e Alecrim de forma indireta e sugestiva eram estratégias
para falar dos problemas do Brasil e fugir da censura. A maior contribui¢do de Glauber Rocha
para um cinema politico brasileiro ndo ¢ um filme de afirmacdes. 7erra em Transe cutuca uma
ferida aberta, reinstaurando no espectador a dimensao do trauma. Sabemos que no Brasil temos
uma falta de cuidado por parte de um Estado, que ndo se responsabiliza por traumas por ele

gerados.

Os estudos sobre trauma vém ganhando especial importancia e visibilidade desde o
aniversario de 50 anos do golpe civil-militar de 1964. E necessario que reflitamos sobre as
poténcias e os limites dessas analises para a compreensdo das logicas de reproducdo da

violéncia no Brasil e seus efeitos em nivel psicopatologico (Kveller; Moschen, 2017). E
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fundamental a psicandlise se ocupar em um dialogo interdisciplinar das questdes que afligem o
sujeito, desde violéncias estruturais, bem como os efeitos da violéncia de Estado préprios da
ditadura civil-militar. Consideramos aqui a no¢ao de trauma como uma ferramenta util na

analise das formas de mal-estar na cultura brasileira atual.

Vieira, por sua vez, apresenta uma sintese de diversos lideres populistas. Como Joao Goulart,
ele ¢ gaucho e ¢ deposto por um golpe de direita. Como Miguel Arraes, ele ¢ um governador de
provincia [...] eleito com o apoio dos estudantes e dos camponeses. A auto-descrigdo que faz do
“self-made man” (“Eu vim de baixo com as maos...”) lembra Janio Quadros, enquanto seu
discurso de demissdo (“A contradigdo das forgas que regem a nossa vida”) ecoa a famosa carta
de suicidio de Vargas [...] (Stam, 1976).

Quanto ao trauma, Lacan (1954/2010, p.239) comenta, no Semindario, livro 2: o eu na
teoria de Freud e na técnica da psicanalise sobre o estilhacar do sujeito. Onde se concentra um
ndo sei qué de indizivel, onde o sujeito se perde. Como no sonho que Freud teve, da Inje¢ao de
Irma, ele era um pouco de todos aqueles representados no sonho. Ou, melhor dizendo, hé a
tentativa de representagdo do que ali ndo esta. Poderiamos suspeitar de um encontro com o real.
Em Seminario, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicanalise, Lacan (1964/2008,
p.165) diz que o real é o obstaculo ao principio do prazer. E o choque, é guiado por uma

economia que admite algo de novo, que ¢ justamente o impossivel.

Uma articulacdo possivel entre a repeticdo de que falamos sobre as errancias do
personagem poeta do filme e a pulsdo de morte, ¢ o resultado de algo que ndo se consegue
elaborar, ligar, fazer servico a pulsdo de vida. Nao ha representagdo possivel. Nao ha sentido.
Isso que ndo fez laco esvaziado de sentido tenta desarticular o que se encontra organizado até
que se possa se ligar a uma representacao. Isto que ¢ da ordem da compulsdo a repetigdo.
Podemos ver essa errancia que angustia o espectador e enlouquece a linguagem filmica. Por
exemplo, na linguagem propria do cinema, por meio dos lapsos de tempo, pela camera que
rodopia e persegue seus personagens. Segundo Xavier (2008), a duplicacdo das cenas, o
embaralhamento temporal e a busca do estranhamento sdo recursos buscados por Glauber. A
iconografia mostra a repeticdo da violéncia do passado. Diaz ¢ o herdeiro da logica colonial

europeia em uma dominacao das outras culturas.

A gente deve falar pouco, porém firme. Agora, se € para falar mesmo, tem que ser como mestre
Villa: os violoncelos tudo doido, as trompas tudo alucinada, os tambores tudo correndo, os
travelling!, tudo montado sem continuidade. Geral Del Rey e Antonio Pitanga gritando,
Waldemoar no rodopio, o mar atlantico rebolando — de uma forma que quando a razio recusa, o
coragdo aceita e perdoa.” (Rocha, apud Rebechi Junior, 2011).
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Podemos ler Terra em Transe como algo de um enredo que tem reviravoltas, mas o
circuito pulsional de repeticao ndo engana quem o 1€ a luz da psicanalise. Ao analisarmos a obra,
percebemos que nao ha protecao ao espectador. O filme ndo o acolhe na sua fragilidade porque
suspende suas certezas e dialoga com o que ha de traumatico no sujeito. Muitos elementos
estéticos conferem ao filme algo similar a uma experiéncia traumadtica. Flashbacks,
desorganizacdo onirica, enredo ciclico, “cinema do excesso”, intempestividade, caos, invasao
de estimulos desconectados, entre outros. Comentamos na sessdo anterior sobre uma breve
conceituagdo de trauma. Esses elementos se articulam com a teoria pela vivéncia de
acontecimentos inesperados que fogem do controle do sujeito, que adquirem um carater de
excesso para o mesmo. De acordo com Freud (1920/2018) a intempestividade e a violéncia da
situacdo traumatica impedem que o aparelho psiquico organize suas defesas, gerando estimulos
que ndo se conectam. E justamente da tentativa dessa ligacdo que resultam as a¢des de repetigao,

na forma, por exemplo, de compulsao, pesadelos, flashbacks, etc.

Paulo endereca a Sara a frase: “a poesia ndo tem sentido. Palavras... As palavras sdo
inateis”. Quando algo do traumatico se instaura, ha de faltar palavras. Da mesma maneira que
Glauber nos diz isso por roteiro escrito, temos em uma cena especifica uma forte imagem: a
coroacdo de Diaz (a partir de 1h41min). Esta alegoria pode ser lida como a simbolizacdo do
Golpe de Estado. O personagem esta sendo filmado em close-up, camera fechada, enquanto
fala; no entanto, o som ndo ¢ emitido, entdo o espectador ndo o escuta. Essa violéncia, que esta
representada pela metafora do palacio barroco, os tracos colonialistas, a aristocracia
transvestida de justiga, aparece no que nao se consegue escutar por ser demasiadamente
ensurdecedor, o absurdo familiar. No entanto, Glauber forgou seu espectador, por fim, a ouvir
Diaz: “aprenderdo, aprenderdo. Dominarei esta terra. Botarei essas histéricas tradicdes em
ordem, pela forga, pelo amor da forga, pela harmonia universal dos infernos. Chegaremos a uma

civiliza¢do”. Em paralelo, temos a morte de Paulo, € o sonho interrompido.

O filme causou muita discérdia e polémica na época do lancamento, desagradando tanto
a esquerda quanto a direita. Glauber (2004) fala que o filme nacional decepciona por nao estar
nos moldes esperados, os de Hollywood. Por ser um filme que nao estd comprometido com a
desinformacdo e nem com a ignorancia, Terra em Transe foi nas visceras de quem se olhou,
mas nao suportou se reconhecer na tela, em 1967. O retrato de tantas alegorias cinicas do nosso
pais pode ter sido bem mais do que um “soco no estdmago”, ao dialogar com o que ha de

traumatico em um povo. Um dos fundamentos deste trabalho ¢ que o filme ¢ atual. Dialoga
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naquela época ou com o hoje, com aqueles que precisaram se haver em 1964 ou em 2019 com
os horrores daquilo que faz servico a Thanatos e desfaz lagos: as ditaduras, os golpes, os

fascismos, 0s governos autoritarios.

Sempre remanesce algo dessas experiéncias violentas porque justamente a palavra ndo
circula. Além da insuficiéncia das palavras para narrar algo da ordem da extrema violéncia,
como um encerramento politico pode causar, ha também a repressao das manifestagdes destas.
Ainda estamos “recolhendo nossos mortos” da ditadura civil militar de 1964, tentando reparar
o irreparavel. O que pode ser reavivado (ou amortecido/sacrificado) quando “revivemos” em
um ambiente mais uma vez tirdnico? Todo trauma implica algo que nao se inscreveu, ha sempre
um restante. Mesmo que o sujeito ndo reconhega conscientemente, ha uma dimensao do trauma

que ¢ exatamente essa: anterior ao reparo (reparagao).
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2.3 AOUTRA CENA DE PAULO: O ENCONTRO COM A MORTE

[...] € que minha consciéncia se reconstitui em torno dessa representagdo — de que sei que estou
sob a batida do despertar, que estou knocked. Mas ai € preciso me interrogar sobre como estou
naquele momento — no instante tdo imediatamente anterior e tdo afastado que ¢ aquele em que
comecei a sonhar sob essa batida que é, em aparéncia, o que me desperta. Eu estou, que eu saiba,
antes de que eu ndo me desperte — esse ndo dito expletivo, ja designado em um dos meus escritos
¢ o modo mesmo de presenca desse eu sou ou eu estou de antes do despertar. [...] O que é que
desperta? Nao sera, no sonho, uma outra realidade? (Lacan, 1964/2008, p.62).

Temos aqui a cena na qual comec¢a com Vieira caminhando em um corredor do palacio
do governo, na provincia de Alecrim. Estamos seguindo-o no embalo de tambores
extradiegéticos. A arma que o guarda-costas porta € filmada em close-up. Sara perde alguns dos
papéis que traz consigo na mao ao tentar acompanhar o passo ligeiro do governador. Chegamos
em um espaco aberto, no qual vemos um circulo claramente desorganizado de pessoas. A
camera aqui nunca esta fixa, por exemplo, no tripé. A experiéncia de estar em movimento altera

a subjetividade da cena, pois a camera estd movel, como o olho humano.

Os espectadores estdo no meio da confusdo, no palacio de Vieira, que ndo resiste ao
golpe de Diaz. A camera ¢ subjetiva, mas ndo estamos identificados com nenhum personagem
previamente estabelecido, podemos bem ser qualquer um na confusdo (imagem acima). Este
efeito € produzido pela cadmera na mao, marca glauberiana, que registra bem o sentimento de
intempestividade e transitividade. Normalmente, esse tipo de filmagem confere um teor de
realidade na fic¢do, tendo um tom documental, em um estatuto mais imediato que capta

situacdes ndo ensaiadas. Essa ¢ a ideia que Terra em Transe transmite ao espectador, tudo esta
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acontecendo sem ensaio, como em um teatro do improviso. A cena ¢ montada por giros da
camera, balangos e movimentos bruscos que deixam o espectador a deriva: ora por travelling
com zoom circular, ora com a camera sobre o ombro (derivagdo da cdmera na mao). Segundo
Martin (2007) a passagem da camera de cinema de um ponto de vista fixo para um movel
também caracteriza o olhar do cinema como uma subjetividade. O cinema comega a se
estabelecer como linguagem quando a camera ¢ liberta das suas amarras. A camera se
movimentar propicia um maior efeito de assimilagao do olho da camera pelo olho do espectador.

Dessa forma, no prenuncio da morte de Paulo Martins (a partir de 12min05s), os planos
(cenas entre cortes) sdo feitos em intensa movimentagdo da cAmera com didlogos nervosos e
persecutorios sobre o golpe de Estado. Vieira grita: “calma!”. Acompanhamos a chegada de
Paulo, que sobe as escadas e pede com um gesto a arma que fora anteriormente filmada em
zoom. Com um tom violento, entrega a arma a Vieira, o incitando a lutar, enquanto Vieira nega
derramamento de sangue. Paulo responde que o sangue ndo tem importancia. Continuamos
rodopiando nesta cena com o mesmo tipo de filmagem comentada. Logo, Vieira dita seu
discurso para Sara escrever, e no lugar da camera que girava, agora temos um plano fixo, onde
Paulo toma esse lugar de quem faz o giro. Paulo da voltas com a arma em torno de Sara e Vieira,
resmungando frases que repetem palavras de Vieira, em tom indignado ¢ compulsivo. Vamos
agora para a estrada com Paulo e Sara. Aqui, temos a iminéncia da morte do poeta, o que
concretiza a tensdo criada pela “camera nervosa”. Araujo (2006, p.92) reproduz parte da

entrevista de Glauber:

O filme foi frequentemente filmado com a cdmera na mao, de modo flexivel. Sente-se a pele dos
personagens, procurei um tom documentario. Tudo que pode parecer imaginario ¢ de fato
verdadeiro. Fui, por exemplo, consultar arquivos de jornais para ver fotografias de politicos.
Quando o Presidente Kubitschek chega a Brasilia, por exemplo, os indios lhe levam um cocar
de cacique, etc. Quando filmei o comicio onde o velho senador comega a dangar com as pessoas,
mandei vir uma verdadeira escola de samba e botei Vieira no meio.

Logo apos a renuncia de Vieira, Paulo e Sara saem em alta velocidade por uma estrada
asfaltada. Dentro do carro, um didlogo marcado pelo que entendemos ser o fim da luta. As
primeiras palavras de Paulo a Sara revelardo o definhamento de uma ilusdo. “Est4 vendo, Sara,
quem era o nosso lider? O nosso grande lider?”. Assistimos o didlogo de Sara e Paulo de frente
para eles, de costas para a estrada, para onde eles estdo indo. De repente, vemos que hd uma
barreira policial que Paulo rompe. A cena corta para Paulo nas dunas, ferido, com a mesma
arma de antes, apontando para cima. Aqui o plano ¢ fixo, e € projetado na tela o poema de Mario

Faustino, que remete a derrota e a melancolia do fim da luta de Paulo. “Nao conseguiu firmar



31

0 nobre pacto entre o cosmos sangrento € a alma pura.” A poesia de Paulo também ndo o salvou.
Em voz over, Paulo diz a Sara, “estou morrendo agora nesse tempo. [...] Ah Sara, vao dizer
que sempre fui um louco, um romantico, um anarquista, um, ahhh nao sei, Sara.” Nesse
momento, Paulo nos apresenta Diaz, ao se questionar indiretamente por que seguiu Diaz no
passado, seu ‘deus da juventude’. A cena corta para o proprio Diaz, a cdmera se movimenta em
travelling paralelo, plano americano. Diaz carrega uma bandeira preta (simbolo fascista) e uma
cruz (alianga com a Igreja). Passaremos entdo a outra parte do filme, que retratard o Golpe de

Estado em El Dourado.
O poema (na integra):

Em memdria de um poeta suicida

N&o conseguiu firmar o nobre pacto
Entre 0 cosmos sangrento e a alma pura.
Porém, ndo se dobrou perante o fato

Da vitoria do caos sobre a vontade
Augusta de ordenar a criatura

Ao menos: luz ao sul da tempestade.
Gladiador defunto mas intacto

(Tanta violéncia, mas tanta ternura),

Jogou-se contra um mar de sofrimentos
Né&o para por-lhes fim, Hamlet, e sim
Para afirmar-se além de seus tormentos
De monstros cegos contra um sé delfim,
Fragil porém vidente, morto ao som

De vagas de verdade e de loucura.
Bateu-se delicado e fino, com

Tanta violéncia, mas tanta ternura!
Cruel foi teu triunfo, torpe mar.
Celebrara-te tanto, te adorava

Do fundo atroz a superficie, altar

De seus deuses solares — tanto amava
Teu dorso cavalgado de tortura!

Com que fervor enfim te penetrou

No mergulho fatal com que mostrou
Tanta violéncia, mas tanta ternura!

(Mario Faustino)
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Mesmo ao tentar fugir de seu destino — assim como no mito de Edipo -, a queda de
Vieira serd a derrocada de Paulo. Nas palavras de Lacan (1954/2010), no texto da “Carta
Roubada”: “a cada instante cada um esta definido [...] pelo fato de que uma carta sempre chega
ao seu destino”. (p.258); Paulo encontra a morte mesmo com as ressalvas feitas por Sara: “Nao
precisamos de herdis” e “do que vale a sua morte?”. Perguntas também enderecadas ao
espectador. Glauber teria colocado o espectador diante do encontro com o Real? Ha uma cena
que dialoga com o que estamos discutindo aqui. Vemos Sara e Paulo abragados frente a
escadaria da sala do apartamento do poeta. A camera em travelling e em zoom circunda este
abraco, ao som de uma trilha melancdlica. As falas sdo ditas em um tom baixo. Sara acaba por
ditar o destino de Paulo: “Vocé ndo entende. Um homem nao pode se dividir assim. A politica

e a poesia sdo demais para um s6 homem.” Esta inscrita a posi¢do imaginaria de Paulo frente

Precisamosiresistir, resistir,
P ——————————— ] -
== NZ0 precisamos,de herodis... e eu precisolcantar...

com guerra e Cristo
na mesma posicao!

i =
Rao condeguin girman o nobne paclo

enZne o coomo cangrenlo ¢ a albma pura

7&&‘«/0/1 defuno, mas inZe

(. fw mao lanZa Brura)

Mario Zauolino
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ao universo politico, posicdo
escolhida pelo grande Outro
incorporado pelas figuras paternas,

ora Diaz, ora Vieira.

No conhecido texto de

Christian Metz (1980), O significante

A politica e a poesia sao demais . L,
pra um s6 homem... imagindrio, o autor afirma que o

cinema deve ser resgatado do registro
do imaginario para o simbolico. Pensamos que o objeto de estudo “cinema” ¢ uma imbricagado
dos trés registros, acrescentando a este par o Real, obviamente. Tragando o paralelo com o diva,
no cinema também nao somos olhados. “Nao dizemos ao paciente a toda ocasido “Ora, ora,
com que cara vocé esta!” (Lacan, 1964/2008, p.81). Nao ¢ por nada que a analise ndo se faz
face a face. A esquize entre olhar e visdo colocou a pulsdo escopica no estudo da psicanalise e
do cinema. No cinema e na vida, estamos sempre lidando com a falta. No estado de vigilia, ha
elisdo do olhar, j4 no campo do sonho, ao contrario, o que caracteriza as imagens do sonho ¢
que isso mostra. Pois, como diz Lacan, em nossa relacdo com as coisas algo nos escapa sempre,
sendo isto constitutivo do sujeito. Este escape € o que se denomina olhar. Em concordancia com
este contexto, Metz (1980) vai dizer que ndo existe possibilidade de separar palavra, imagem e
acdo. Por isso, afirma que o cinema ¢ técnica do imaginério, porque aliena o sujeito ao seu
proprio reflexo e aborta o desejo como efeito da falta. Porém, o imagindrio necessita ser
simbolizado. Para narrarmos um sonho, como nos ensinou Freud, ¢ preciso o relato secundario.
E preciso tentar preencher as lacunas pela palavra, sem codigos nio haveria o sonho. Segundo
Amadeu Weinmann (2017, p.7), em “Sobre a andlise filmica psicanalitica”, “o cinema ¢
considerado uma técnica do imaginario, por fundar-se em imagens em movimento € por
frequentemente consistir em uma narrativa ficcional, todavia ele também pode ser abordado

como uma linguagem”.

Sobre o encontro com o Real, retomamos Lacan (1964/ 2008, p.41), em Semindario, livro
11: os quatro conceitos fundamentais da psicandlise. “Pai, vocé ndo v€ que estou queimando?”.
O sonho aqui comentado por Lacan ¢ o relatado por Freud onde um pai, cujo filho morreu, vai
para o quarto ao lado repousar, deixando um velho vigiando o corpo do filho. O velho adormece
e uma vela caida ateia fogo ao corpo. Simultaneamente, o pai, no quarto ao lado, sonha que o

filho esta vivo e lhe segura o brago, emitindo a pergunta mencionada acima. Em “Do sujeito da
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certeza”, Lacan (1964/2008,p.41) questiona: “Por que, se ndo para evocar um mistério que nao
¢ outra coisa sendo o mundo do além, e ndo sei que segredo partilhado entre o pai e esse filho
que vem lhe dizer — Pai, nao vés que estou queimando? Do que ¢ que ele queima?”. Aqui, Lacan
relaciona o sonho com a peca Hamlet, de Shakespeare. Para ele, o pai castrado ¢, a0 mesmo
tempo, um pai adormecido. Isso pode nos lembrar do pai adormecido, indefeso, em Hamlet,
que ¢ tdo facilmente morto. O pai sustenta a estrutura do desejo na lei, mas a heranca do pai ¢
seu pecado. Para Lacan, o fantasma de Hamlet surge do lugar da dentincia que ¢ na “flor de seu
pecado” (p.41) onde foi surpreendido. Longe de dar a Hamlet as condi¢des necessarias sobre
as proibi¢des da Lei que podem fazé-lo substituir seu desejo edipico, ¢ de uma profunda
dubitacdo desse pai ideal demais que se trata a todo instante. A condi¢do de Hamlet que ¢ a de
estar incerto, ¢ a de Paulo, bem como a tudo que diz respeito ao inconsciente quando se trata de
comunica-lo, principalmente quando isso vem do sonho. Este encontro do sonho e da realidade
(tiqué), em que o filho também queima na sala ao lado, sugere que se trata da repercussao
daquela outra acusagdo do filho Hamlet em relag@o ao seu pai, visto que este lhe pede vinganga
porque foi morto em pleno pecado. Estamos falando, aqui, do segundo tempo do trauma

freudiano. Tempo que a posteriori instaura o trauma.

ATO I, CENA V: Fantasma: [...] Adormecido, desta arte, me privou o irmdo, a um tempo, da
vida, da coroa e da rainha, morto na florescéncia dos pecados, sem oleos, confissdo nem
sacramentos, sem ter prestado contas, para o juizo enviado com o fardo dos meus erros. E
horrivel, sim, horrivel, muito horrivel! Se sentimento natural tiveres, ndo suportes tal coisa. Nao
consintas que o leito real da Dinamarca fique como catre de incesto e de luxuria. Contudo, se
nesse ato te empenhares, ndo te manches. Que tua alma nio conceba nada contra tua mae; ao céu
a entrega, e aos espinhos que o peito lhe compungem. Deles seja o castigo. E agora, adeus!
Mostra-me o pirilampo da madrugada; ja seu fogo inativo empalidece. Adeus, Hamlet! Lembra-
te de mim (Shakespeare, 1603/1997 p.30 ).

Podemos pensar em elementos que se repetem neste sonho € no da Injecdo de Irma,
repreensdo e culpa. O real, o que volta sempre ao mesmo lugar. O que volta ao mesmo lugar ¢
o real do encontro, que pode ser bom ou mau. Mas hé algo no limite desta repeticao que insiste:
o Real do desencontro. Miller (1997) comenta sobre o Semindrio, livro 11, que Lacan tece uma
relagdo analoga entre a discussdo da repeticao e sua forma de apresentar o inconsciente como
sujeito. Estamos falando da dimensao do que ¢ perdido e daquilo que reside ou aparece nesse
desencontro. Este encontro Lacan chama de tiqué. Este encontro, sempre faltoso, se deu entre

o sonho e o despertar, entre aquele que dorme ainda e cujo sonho ndo conhecera e aquele que
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sO sonhou para nao despertar. Lacan interpreta o sonho do filho queimando numa negativa de
que o filho ainda vive, mas o filho morto pegando seu pai pelo brago designa um mais além que
se faz ouvir no sonho. E no sonho somente que se pode dar esse encontro verdadeiramente
unico. “Pois que ninguém pode dizer o que seja a morte de um filho” (Lacan, 1964/2008, p.63).
Nao hé o encontro com o Real nem mesmo no sonho, mas com a sua representagdo. Ou melhor,
ali podemos dizer que hd o representado que ja ndo estd. Vorstellungsreprisentanz: o
“representante-da-representacdo”. (p.64). Diante de Terra em Transe, estariamos no lugar do
pai que ¢ despertado pelo fogo da realidade, que irrompe no real do sonho? O real que o sonho

revestiu, envelopou por detras da representagao.

Segundo Lacan, a fun¢do da tiqué, do real como encontro, se apresenta primeiramente
na historia da psicanalise como trauma. Apresentado como o inassimilavel do traumatico. E por
isso, segundo o autor, que encontramos no cerne do que pode nos permitir compreender o
conflito pela oposi¢do do principio do prazer ao principio da realidade, que ndo se poderia
conceber o principio da realidade como tendo a ultima palavra. Dessa forma, o sistema de
realidade deixa prisioneira das redes do principio do prazer uma parte que ¢ da ordem do real.
Esse encontro faz-nos perceber a realidade como souffrance. “Arealidade esta 14 em souffrance,
esperando” (p. 60). (En souffrance em francés pode ser traduzida tanto como ‘em espera’ como

‘em sofrimento’.).

Lacan, em seu seminario, esta em acordo com o que Freud fala sobre o trauma como o
que ndo faz ligagdo. Com o conceito de autdmaton, que corresponde ao desdobramento no
inconsciente da cadeira significante, envolve o retorno, a repeti¢do, “insisténcia dos signos”,
em sintonia com a teoria do principio do prazer de Freud. A tiqué, por outro lado, envolve o
encontro com o real, que esta para além do autdmaton. O real € o que esta por trds do automaton.
Com tiqué e autdmaton, Lacan oferece uma nova leitura do trauma, afirmando que a fantasia
ndo passa de uma tela que dissimula aquilo que determina a fungdo da repeti¢ao. Este lugar do

Real que vai do trauma a fantasia.

Glauber Rocha consegue imprimir o excesso do trauma, gragas a uma grande argtcia da
estética, camera nervosa, rodopios, narrativas fragmentadas, impressdes oniricas, como fora
comentado anteriormente. Elementos estes que geram uma vivéncia potente de narrativa.

Estamos lidando com o que gira em torno do que quer transbordar.
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2.4 ADIMENSAO DO TRAUMA EM UM POVO

“Quando a patria que temos ndo a temos
Perdida por siléncio e por renuncia
Até a voz do mar se torna exilio
E a luz que nos rodeia ¢ como grades”
(Sophia Andresen)

“Se no curso da civilizagao ndo aprendermos a distrair nossas
pulsdes do ato de destruir a nossa propria espécie, se
continuarmos a odiar um ao outro por pequenas disputas e
matar um ao outro por um ganho mesquinho, se
continuarmos a explorar, para nossa destrui¢do mutua [...]
que espécie de futuro nos aguarda?”

(Freud, Cartas de amor, carta de 4 de marco de 1923).

Freud, no importante texto Moisés e o0 monoteismo (1939), estuda o personagem Moisés
historico. Importante datar a rapida ascensao do nazismo, o que fez Freud temer sua integridade
fisica. Neste momento, Freud questiona a identidade judaica, bem como o 6dio que este povo
atrai. Moisés, originalmente fundador da religido judaica, que deu origem ao cristianismo, era
um egipcio. Dessa forma, o povo judeu foi criado por outro. Freud entdo 1€ o texto como a
escrita de um trauma herdeiro do mito da origem da cultura, que se atualiza no éxodo dos judeus

e se repete pela historia (Indursky, Kveller, 2017).

Freud busca na religido egipcia as fontes para a distingdo do monoteismo e politeismo,
sugerindo que nossos deuses sdo criados a partir do outro, do estrangeiro. Ha uma negacao
constitutiva no estado organizado em torno de um Deus. Este texto nos mostra que ha por trés
das narrativas sociais uma tentativa de justificagdo da culpa, onipresente em qualquer

construgdo cultural, que mantém o supereu operante na regulagdo dos lagos sociais.

A autora Betty Fuks (2014), no livro de sua autoria O homem Moisés e a religido
monoteista — trés ensaios: o desvelar de um assassinato, comenta sobre a importancia do lugar
do pai na economia psiquica do sujeito, que € o de evitar o incesto. Isto ¢, representa a lei.
Segundo Helio Pellegrino (1983), no texto Pacto Edipico e Pacto Social, o Edipo é a Lei do
desejo, sendo a lei existente sob o regime de Eros. Um produto erotico esta na base do processo
civilizatorio desde sua origem. Na medida em que a tragédia grega do Edipo narra algo da
ordem da transmissao geracional, o complexo formaliza o desejo e a proibi¢ao do incesto e do
parricidio como face da mesma moeda. Assim, Freud pensara o seu proprio mito: Totem e tabu.
Fixa o pai na origem da cultura e da linguagem, reafirmando este lugar mencionado da lei.

Assim, estamos falando do enlace do sujeito na cultura. Estas duas tramas tém em comum o
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assassinato da figura paterna. Estamos falando aqui da verdade ndo material, mas sim simbdlica
e historica. Como a autora Fuks menciona, o inconsciente ¢ abordavel gragas a sua legibilidade.
Nao se pretende outra coisa neste campo, que nao a leitura do inconsciente. Uma escritura de
significantes jamais totalmente significados. Ou seja, relembrando o texto “A carta roubada” de
Lacan (1954/2010), a carta € o proprio inconsciente, em que ndo sabemos qual o conteudo da

mensagem escrita.

Freud, em Moisés e o monoteismo, identifica nas lacunas do texto biblico uma verdade
encoberta, semiapagada, que porém se conservou na letra e dai foi possivel construir a verdade
historica do judaismo. Ao falarmos sobre verdade historica, ndo estamos nos referindo a
exatiddo dos fatos. Assim, Freud (manejou o método da clinica em uma direcao de apreensdo
da verdade do sujeito, ou seja, “do modo como cada um articula a préopria historia a realidade”
(Fuks, 2014, p.61). Essa realidade do inconsciente aparece nos mais diversos grupos sociais nas

formas de mitos, fabulas, ficgdes e religioes.

Para Freud (1938/1996), as religides tém um poder coercitivo porque, por meio delas,
ha o retorno do recalcado, lembrancas redespertadas com alta carga emocional. Estamos falando
da tltima teoria sobre o trauma, no terceiro ensaio de O homem Moisés. Segundo Fuks (2014),
para que algo seja algado a categoria de verdade historica € necessario o retorno compulsivo de
um acontecimento passado. E preciso que este evento nao tenha ocorrido apenas na intimidade
do sujeito, mas tenha um caréter coletivo, advindo da alteridade. O conceito de trauma definido
como a experiéncia do excesso, inassimildvel ao simbolico, ¢ estendido a humanidade como
um todo, para além da psicopatologia individual. Tanto a histéria do neurdtico como da
humanidade s6 pode ser construida a partir das impressoes sofridas no corpo. O sujeito
traumatizado fica preso em uma presentificacdo compulsiva do evento que originou o trauma,
por isso o tempo esta ausente nesta configuracao. A repeti¢ao significa que o eu fracassou em

ligar a energia pulsional.

Em Moisés e o Monoteismo, Freud fala do exemplo do homem que experimentou algum
acidente assustador - colisdo ferrovidria, por exemplo. No decorrer das semanas seguintes,
contudo, este desenvolve uma série de sintomas psiquicos e motores graves, os quais sé podem
ser remontados ao seu choque. Agora, esse homem tem uma ‘neurose traumatica’. Freud
denomina este tempo como ‘de incubagdo’, este momento esta presente também no monoteismo
judaico, referido como ‘laténcia’. Na historia da religido judaica houve, apos a defec¢do em
relagdo a religido de Moisés, houve um longo periodo durante o qual ndo se detectou sinal

algum da ideia monoteista, do desprezo pelo cerimonial, ou da grande énfase dada a ética.
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“Trauma — defesa — laténcia — desencadeamento da neurose traumatica — retorno parcial
do reprimido” ¢ a sequéncia proposta por Freud (1938/1996, p.93). Haveria um primeiro trauma
seguido de mecanismos de defesa, seguido de um periodo de laténcia que imprime o trauma, a
eclosdo da neurose, e o retorno do recalcado (parcial). Esta sequéncia, Freud elabora para situar
a transmissao do trauma no coletivo. Freud, neste mesmo texto, vai conceituar a heranga arcaica
como tragos de memoria da experiéncia de geragdes anteriores, as quais, ainda que registradas,
nao sao lidas por uma tradicdo. Dessa maneira, tanto a extensao quanto a importancia disso
seriam ampliadas. Ao presumir a sobrevivéncia destes tragos de memoria na heranga arcaica,

se cruza o abismo entre psicologia individual e de grupo.

Podemos entdo analisar os povos como fazemos no ambito individual. Freud diz que na
memoria arcaica estariam memorias importantes e que se repetiram com frequéncia. O que
certamente € de relevancia decisiva ¢ o despertar deste trago por uma repetigao real e recente
do acontecimento. Neste texto, ele postula que o assassinato de Moisés constitui uma repeti¢ao
e, posteriormente, o assassinato de Cristo. Uma repeti¢do que se baseasse unicamente na
comunica¢do ndo poderia produzir o carater de compulsdo que liga, por exemplo, da religido.
Essa repeticdo vem de algo que foi reprimido, o estado de tornar-se inconsciente. Como
comenta Fuks, remetendo-se a Totem e Taubu, o tempo da transmissao simbolica € o a posteriori.
“O que herdaste de teus pais, adquire-o para que o possuas”’. A passagem de Goethe ¢é
interpretada literalmente, isto €, despertado por um acontecimento atual, o que ha de heranga
da geracdo anterior sofre um processo de reatualizacdo pela geragdo procedente. Portanto, a

r

heranga arcaica ¢ “nacleo da experiéncia traumatica” (Fuks, 2014, p.133).

“E certo que a vida se protege pela repeticio” (Derrida, 1967/1995, p.188). Ferenczi
(1992) diz que a vida se expande e se cura pela repeti¢do. Assim como no fort-da em que a
crianca se torna ativa na brincadeira da falta, nos flashbacks, nos sonhos, o sujeito esta mudando
de posicao diante do trauma. Ferenczi comenta que isto poderia ser uma dose de horror, a fim
de se obter imunidade. Como uma vacina, pela qual o traumatizado administra a si mesmo uma
pequena dose. Esse trabalho do trauma se d4 no sentido da elaboragdo. E justamente a falta de
simbolizacao que causa a repeti¢ao. A repeticao € o ultimo amparo defensivo que evita o colapso

diante da agdo desagregadora da pulsdo de morte.

Segundo Bohleber (2007), os desastres produzidos pelo homem, como o Holocausto, a
guerra e as perseguigdes politicas e étnicas objetivam a aniquilagdo da existéncia historia e
social do homem por meio de ferramentas de desumanizagao e destruicao de sua subjetividade.

“As pessoas traumatizadas ndo sdo apenas vitimas de uma realidade politica destrutiva, mas
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também suas testemunhas” (p.169). O autor pontua que € preciso uma discussao social sobre a
verdade histérica do acontecimento traumatico. Somente o esclarecimento do outrora
acontecido e o reconhecimento social de sua origem e culpa ira restituir um campo interpessoal
que possibilita as pessoas a falarem de seus traumas. Enquanto os causadores dos traumas
mantiverem suas vitimas em siléncio, ndo ha tentativa de ligagdo possivel, pois permanecerao
a sOs com suas experiéncias. Um exemplo atual disso € a sociedade russa, na qual inexiste uma
discussdao publica sobre o terror stalinista. Adiante, adentraremos, mais profundamente, no

campo do testemunho.

Saul Frielander (apud Boheber, 1997) aponta que a posi¢do central de Auschwitz esta
muito mais presente na consciéncia histérica, atualmente, do que esteve nos decénios passados.
Uma visao desse tipo sobre a historia ¢ bastante familiar a compreensao psicanalitica do trauma,
principalmente no que se refere a atribuir sentidos a posteriori. Assim, varios historiadores
mostraram-se interessados em incluir o conceito de trauma em sua teoria da historia. Qual a
forma apropriada de descrever a experiéncia coletiva e auténtica de um trauma, sem que o
horror dessa experiéncia seja submetido a categorias historicas atribuidoras de sentido, nas
quais a caracteristica traumatica do evento viesse a desaparecer? O autor comenta que na
Alemanha nao se pode restringir a se manterem vivas somente as recordagdes das vitimas e dos
crimes sofridos por elas, mas ¢ essencial junto deste trabalho se incluir nas recordagdes os
crimes cometidos, a responsabilidade em relacdo a eles e 0s criminosos.

Seligmann-Silva (2002,) pontua que o trauma ¢ um conceito central na teoria
psicanalitica. Se, por um lado, ele ndo pode ser interpretado sem se levar em conta a realidade
traumatica, por outro, o autor defende que a arte também bebe das fontes do trauma, mesmo
sem seus autores o saberem de antemao. A estética como campo de conhecimento ¢ influenciada
entdo pelo real do trauma. Assim como os tragos de memoria se manifestam nos sujeitos, nas
suas falas, sonhos, siléncios, se revelam também na arte. O cinema, como a literatura, estaria a
servico do inconsciente. A literatura, segundo o autor, encena a criagdo do real. A sua
encriptacdo, a sua resisténcia ao simbolico. Acreditamos que o cinema faz parte do que ¢
marcado pelo real e busca caminhos que levem a ele. O elemento histérico que faz parte do
trauma esquecido € encenado na arte. Afinal, estamos inseridos na logica da civilizagao-
barbarie. Acreditamos no poder do testemunho dado por meio da arte, pela linguagem e no uso
que se faz dela. Aqui hé algo de Eros, naquilo que permite fazer lago e abrir portas ndo para o

passado, mas para um futuro. Uma possibilidade de amarrar o real.
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Tania Rivera (2011) retoma Freud e Lacan quando afirma que a fantasia enquadra o real
e que a realidade s6 se sustenta pela fantasia. A arte, como o cinema e a fotografia, daria certa
borda aquilo que transborda. As nossas memorias seriam feitas de cenas de que elas mesmas
seriam tela, que faz ver, através de uma montagem complexa, “elementos que permitem o
desdobramento de outras cenas, na infindavel teia da fantasia” (p.50). Seligmann-Silva (2002)
pontua que o testemunho ndo deve ser confundido com géneros literarios como historiografia
ou autobiografico. E algo a parte, algo que colhe os tragos do passado e apresenta uma “outra

voz, canto, ou lamento” (p.150).
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3 TRAUMA E TESTEMUNHO

“Seja qual for o fim desta guerra, a guerra contra vocés nos
ganhamos; ninguém restara para dar testemunho, mas,
mesmo que alguém escape, o mundo ndo lhe dara crédito.
Talvez haja suspeitas, discussdes, investigagdes de
historiadores, mas ndo havera certezas, porque destruiremos
as provas junto com vocés. E ainda que fiquem algumas
provas e sobreviva alguém, as pessoas dirdo que os fatos
narrados sdo tdo monstruosos que ndo merecem confianga:
dirdo que sdo exageros da propaganda aliada e acreditardo
em nods, que negaremos tudo, e ndo em vocés.”

(Primo Levi, Os Afogados e os Sobreviventes, 2004).
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3.1 O VERTICE ENTRE A HISTORIA E A MEMORIA

Sara: “ndo pode fazer tudo sozinho, foi torturado. As piores coisas estao acontecendo,
coisas muito piores do que o que vocé viu em Alecrim.” (Referéncia ao Golpe de Estado de
1964).

Atravessamos o século XX, cenario de duas grandes guerras, holocausto, ditaduras na
América Latina, governos totalitarios. O século passado foi marcado por genocidios e por
perseguicdes em massa. Gerou um nimero de mortes e de sociedades devastadas pela violéncia.
A filosofia desenvolvida nesse século foi fortemente marcada por acontecimentos
inimaginaveis que mostraram que o mal pode tomar propor¢des alarmantes. Seligman-Silva
(2000) coloca a Shoah como a catastrofe por exceléncia da humanidade, acontecimento que
reorganizou toda a reflexdo sobre o real e sobre a possibilidade de representacdo. Busca-se,
agora, uma nova maneira de representar. Quais as condi¢des de sobrevida para aqueles que
tiveram sua humanidade violada? Para pensarmos tais questoes, trazemos neste capitulo debates
substanciais sobre testemunho, ao passo em que dialogamos com autores como Selligman-Silva,

Primo Levi e Ferenczi.

A palavra "catastrofe" vem do grego e significa, literalmente, "virada para baixo" (kata + stroph¢).
Outra tradugdo possivel ¢ o "desabamento", ou "desastre"; ou mesmo o hebraico
Shoah,especialmente apto no contexto. A catastrofe ¢, por defini¢do, um evento que provoca um
trauma,outra palavra grega que quer dizer "ferimento". "Trauma" deriva de uma raiz indo-
européia com dois sentidos: "friccionar, triturar, perfurar"; mas também "suplantar", "passar
através". Nesta contradi¢do — uma coisa que tritura, que perfura, mas que, a0 mesmo tempo, € o
que nos faz suplanta-la, ja se revela, mais uma vez, o paradoxo da experiéncia catastrofica, que
por isso mesmo ndo se deixa apanhar por formas mais simples de narrativa (Nestrovski e
Seligmann-Silva, 2000, p.8).

Nosso tema principal ¢ o que fazer diante de um fechamento politico. No Brasil,
assistimos nas Ultimas décadas a um debate sobre a memoria da ditadura civil-militar de 1964-
1985. Sendo esta uma violéncia de Estado, por ora articulamos com pensadores que analisam
outras catastrofes. Esta reflexdo é de extrema atualidade, visto os Gltimos acontecimentos no
pais de um enaltecimento a violéncia por parte do governo. A institucionalizagdo da violéncia,
como a tortura, legalizada na ditadura, acontecia, pois, sob protecao do Estado. A violéncia
coloca o sujeito diante do desamparo (hilflosigkeit). Este, quando se da velado pelo governo,
marca profundamente uma sociedade na sua relacio com a lei. Jaime Betts (2014), em
“Desamparo e vulnerabilidades no lago social — a fun¢@o do psicanalista”, comenta o texto de

Freud, Mal-estar na civilizag¢do, relacionando o trauma com o desamparo. As situagdes
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potencialmente traumaticas chegam aos sujeitos por trés vias: do corpo, do mundo externo e
das relagdes. “O mal-estar proveniente da relagdo com os outros, pondera Freud, talvez seja o
mais penoso de todos eles” (p.9). Quando uma sociedade ¢ atingida pela violéncia, pelo
catastrofico, isto se articula com o desamparo que nos fala Freud, e com menos ou mais
anteparos para lidar com aquilo que ¢ da ordem do real irrepresentavel. Freud (1895/1996), em
Projeto para uma psicologia cientifica, denominou complexo do proximo quando o bebé
depende do outro em situagdes de vulnerabilidade. Ja no adulto isto ¢ reatualizado quando
diante de indefensibilidade, o que acaba por gerar imensa angustia. O lago social com o outro
cuidador est4 colocado desde os primdrdios da constitui¢cdo do sujeito. O que queremos insinuar
com isso € que o lago social que primeiramente ¢ dado pela fungdo do cuidado pelo outro por
meio da linguagem na infancia passara a ser a cultura. Ou seja, a cultura/lago social/civilizagao
ocupara a fun¢ao materna diante do desamparo (Rassial, 2006).

As violéncias cometidas durante regimes totalitarios sdo crimes contra todos. Hannah
Arendt (1964/2013, p.280) as chama de “crimes contra a humanidade” ou “crimes contra o
status do humano” no livro Eichmann em Jerusalém: um estudo da banalidade do mal. Ainda
neste livro a autora comenta que as objegdes levantadas contra o julgamento de Eichmann,
diziam que ele cometeu crimes contra o povo judeu em vez de dizer que cometera contra a
humanidade. Como comenta Arendt, foi precisamente a catastrofe dos judeus que levou os
Aliados a conceber a ideia de crime contra a humanidade, “se se tratasse de cidaddos alemaes,
0 assassinato em massa de judeus s6 poderia ser coberto pela acusacdo de crime contra a
humanidade” (Stone, apud Arendt, p.280). Concordamos com a compreensdo de crime contra
a humanidade pela recusa a diversidade que caracteriza as nog¢des de pluralidade que segunda
a cientista politica, € a condi¢cao de humanidade (Arendt, 1958/2011). Por isso, a autora afirma
que o genocidio ¢ um crime contra o status humano. Qual o valor para o sujeito ou para um
povo do reconhecimento por parte do Estado das violéncias por ele cometidas? O que engendra
uma reatualizagdo do que o Estado permite que retorne? A ditadura militar brasileira se manteve
nas estruturas e praticas politicas, na violéncia cotidiana, em nossos traumas sociais. Ao negar
seu legado autoritario, negamos a possibilidade de que isso mude. A ditadura ndo estd somente
no imaginario do povo, ou nas histdrias de quem teve familiares presos, torturados, ndo fazendo
parte, apenas, daqueles que desapareceram. A ditadura estd nos nomes de ruas, de escolas, em
formas de governos autoritarios e na policia violenta. O trauma social que € resultado também
da anulagdo do direito a memoria, da heranga politica e das tentativas de deslegitimar o direito
a violéncia contra um Estado ditatorial. Segundo Hannah Arendt (1951/1998), em Origens do

totalitarismo, o governo totalitario se apoia no abandono ou desamparo:
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O governo totalitdrio, como todas as tiranias, certamente ndo poderia existir sem
destruir a esfera da vida publica, isto é, sem destruir, através do isolamento dos homens, as suas
capacidades politicas. Mas o dominio totalitdrio como forma de governo é novo no sentido de
que ndo se contenta com esse isolamento, ¢ destroi também a vida privada. Baseia-se na soliddo,
na experiéncia de ndo se pertencer ao mundo, que ¢ uma das mais radicais e desesperadas
experiéncias que o homem pode ter (p.527).

A redugao do espaco publico e o desaparecimento das atividades propriamente politicas
da agdo e do discurso propiciaram a dominacao dos sistemas totalitarios, que sdo a auséncia de
politica, de acordo com o conceito da autora. A promocao de uma vida radicalmente antipolitica
— aquela do trabalhador consumidor — fomentou esse ciclo que nao inclui a liberdade. Arendt,
como comentamos anteriormente, pensa a liberdade como um fendmeno eminentemente
politico, representado pela agdo livre dos individuos na esfera publica. Segundo Correia (2014),
quando os espagos do publico e do privado se misturam, as questdes sociais e interesses
privados adquirem relevancia publica, isto as duas esferas se dissolvem no coletivo, no qual
ndo se espera por acdo, mas por um seguir de regras, normalizadoras, excluindo a possibilidade
de uma faganha extraordinaria. No totalitarismo, isto se agrava, visto que este governo destroi
a liberdade ndo sé no ambito publico, mas no privado, (Arendt, 1998, p.526). De acordo com a
cientista politica, esta liberdade de colocar algo de novo no mundo, algo de si, ¢ banida.

Na tematica ditadura e politicas de violéncia, trazemos mais sobre a importancia do
testemunho. Quais as consequéncias de praticas como tortura nos sujeitos que passaram por ela
ou para familiares que presenciaram tais violéncias? Quais sdo os restos que ficam de sumigos
de pessoas que foram presas politicas? Pensamos que esta se¢do serve para nos aprofundarmos
na tematica do trauma no contexto politico do passado, porém, sem desprezar sua relevancia
para analisar a atualidade. Nao precisamos termos passado pelos horrores da ditadura de 1964
para sofrermos suas marcas hoje. Além do que ainda resta de materialidade, no sentido do que
nossa policia, nosso estado ainda cumpre, mas como isto permanece em marcas simbolicas nas
geragdes posteriores. E necessario o reconhecimento das contingéncias do trauma no povo
brasileiro. Essas marcas deixadas retomam o acontecido, muitas vezes suas apari¢des sao
extremamente estruturantes. Por estes e outros motivos, a psicandlise pode contribuir na

tentativa de compreensao e de reparagao.

Beatriz de Moraes Vieira (2010), no livro O que resta da ditadura?, traz a etimologia
da palavra trauma, derivada do grego “ferida”, que pode ser compreendida como o
desdobramento de um sofrimento desmedido para quem o viveu. Individual ou coletivo, o
trauma como uma “experiéncia do impronunciavel” (p.153) tem uma condigdo tardia e uma

repeti¢do. Isto €, as catdstrofes podem provocar grandes danos na subjetiva¢do, dando
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significado aquilo que ndo teria antecedentes, que se configura como dor. Assim, a autora
comenta que as experiéncias traumaticas podem ter consequéncias mais ou menos patoldgicas.
Acreditamos que, quando o sujeito ou o povo ndo consegue ter ferramentas disponiveis para
uma saida do trauma, simbolicamente, o circuito de “violagdo-violéncia” (p.154) permanece.
Hé uma paralisacao de significagdo, ja que o trabalho de apropriar-se da histdria se torna uma
tarefa impossivel. Como nos lembra Freud, quando se remete a obra Fausto, de Goethe: “aquilo
que herdaste de teus pais, conquista-o para fazé-lo teu”. Os destinos deste silenciamento sao
imprevisiveis em ambito pessoal, familiar e intergeracional. Tendo, portanto, um espago no
social e no coletivo. Segundo La Capra (2005), o trauma histérico ¢ identificado assim, quando
sdo provocadas cisdes especificas em experiéncias sociais. Por ndo ter (também) um ritual
coletivo de simbolizagdo de perdas historicas, como qualquer perda, isso gera fantasmas ou
vazios, especialmente nas sociedades modernas, que individualizam o luto. Na auséncia deste
luto coletivo, configura-se a irrepresentabilidade traumética em ambito s6cio-histérico. Enzo
(1998) fala sobre “rasgo na histéria”, para tratar do que ocorreu em Auschwitz, dialogando com

o que estamos falando sobre trauma histoérico.

Betty Fuks chama a atencao para um importante dado em Moisés e o Monoteismo (1939),
em que o desmentido ¢ interpretado como ferramenta que o povo judeu usa para sair do Egito
sem mencionar o assassinato do pai. Por questdes de tradugdo para a lingua portuguesa, hé o
desconhecimento de que Freud se apoiou em dois dos diferentes mecanismos de defesa —
verleugnung e verneinung. Com esses dois conceitos ele construiu, a partir da pesquisa historica,
a verdade historica do monoteismo. Essas palavras foram traduzidas, respectivamente, por
denegacdo e negacdo. A traducgdo ideal de verleugnung, para a autora, seria desmentido, com a
pretensdo de tornar vidvel a omissdo de uma passagem biblica. Segundo Fuks (2014), a
verleugnung instala um novo dispositivo clinico na psicanalise, ao indicar que houve a tentativa
de apagar as marcas de um crime. A dificuldade esta, para Freud (1939/?), na eliminagao dos
rastros. Freud (1938/1996), em A divisdo do ego como mecanismo de defesa, explica neste

trecho sobre o caminho que o Eu encontra ao conciliar o Id e o principio de realidade:

Ambas as partes na disputa obtém sua cota: permite-se que o instinto conserve sua satisfacao e
mostra-se um respeito apropriado pela realidade. Mas tudo tem de ser pago de uma maneira ou
de outra, e esse sucesso ¢ alcangado ao preco de uma fenda no ego, a qual nunca se cura, mas
aumenta a medida que o tempo passa (p.293)
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Temos, a partir disso, que o desmentido alcanca o mesmo valor de importancia do
recalque - 0 mecanismo metapsicologico que fundamenta a primeira topica de Freud. Um novo
cenario se abriu, como comenta Fuks (2014): o desmentido ¢ a clivagem do eu roubam a cena

da denegacao, do recalque, e, com isso, a praxis analitica pode se recriar.

Leva-se em conta o carater testemunhal das obras em que Freud aproxima o individual
do coletivo, como Totem e Tabu, Psicologia das massas e andlise do eu e Moisés e o
monoteismo. Algo de brilhante que o autor faz € mostrar que as operagdes psiquicas que estao
em jogo nestes textos se encontram também na escrita da historia. Firmar o inconsciente para
além das barreiras do sujeito rumo a compreensdo das analises do social tem um resultado
extremamente relevante para a psicanalise. Dentre muitas razdes, a de colocar o trauma como
objeto de estudo central na histdria psicanalitica. As datas das obras coincidem, respectivamente,
com o inicio da primeira grande guerra na Europa, com o avanco do fascismo e a ultima foi
publicada durante o holocausto, que levaria o préprio Freud ao exilio. O trauma ndo ¢ apenas
um obstaculo a ser superado para a escrita da historia, mas a propria mola propulsora para sua
transmissdo. E o que quer dizer Manoel Berlinck (apud Selligman-Silva, Nestrovski, 2000, p.7)

com ‘“‘sem catastrofe, nao ha representagao”.

Segundo Fuks (2014), a apreensdo lacaniana de O homem Moisés € categérica, no
sentido de que Freud insistird que o desmentido do assassinato do pai da horda, no judaismo,
retorna em ato, € ndo pela via da recordacdo, como acontece no totemismo. Em 7otem e Tabu,
o mecanismo do desmentido, embora ainda ndo conceituado ali, esta na passagem em que os
filhos, ao perceberem a morte do pai, se angustiam e renegam o ocorrido, tornando a vontade
paterna ainda mais forte. Ndo € preciso passar por uma catastrofe, no sentido geologico ou
historico, para reconhecer as contingéncias traumaticas da experiéncia. O que aconteceu deixou
marcas. Afinal, o inconsciente consiste nos materiais reprimidos. Para Lacan, a condigdo
humana ¢ a de nao ter acesso pleno a verdade, porque ela € “nao toda”, ela ndo pode ser dita
completamente. E isto se d4 porque o sujeito ¢ dividido, ndo hé correspondéncia entre a palavra
e a coisa. Lacan (1966/2003), no livro Outros escritos, no texto “Pequeno discurso no ORTF”
postula que o papel da existéncia esta para a experiéncia do inconsciente, isto ¢, tomada assim
pelo autor, ndo se distingue da experiéncia fisica por ser igualmente externa ao sujeito. Lacan
aponta: “o inconsciente € o discurso do Outro” (p.228). Ele € estruturado como linguagem, um
pleonasmo, visto que a linguagem ¢ a estrutura. O inconsciente ndo ¢ a pulsagdo obscura do

pretenso instinto nem o corag@o do ser, apenas seu habitat. Em “A coisa freudiana ou sentido
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do retorno a Freud em psicandlise”, no livro Escritos, Lacan (1955/1998) comenta ainda sobre

a verdade:

Voltemos, pois, pausadamente a soletrar com a verdade o que ela disse a si mesma. A verdade
disse: “Eu falo”. Para reconhecermos esse [eu] no que ele fala, talvez ndo seja ao [eu] que
devamos langar-nos, mas antes deter-nos nas arestas do falar. “Nao ha fala sendo de linguagem’
lembra-nos que a linguagem ¢ uma ordem constituida por leis, das quais poderiamos aprender
aos mesmos o que elas excluem”. Por exemplo, que a linguagem ¢ diferente da expressdo natural
e que tampouco ¢ um cddigo; que ndo se confunde com a informacdo, nem que vocés se agarrem
para sabé-la, a cibernética; e que ¢ tdo pouco redutivel a uma superestrutura que se viu o proprio
materialismo alarmar-se com essa heresia (p.415).

Segundo Seligmann-Silva e Nestrovski (2000), quem tiver olhos para ver, sabera nao
ver o que ha para ser ndo visto; quem tiver ouvidos para escutar, saberd distinguir, no tom
controlado desses poemas, narrativas, didlogos, can¢des, um descontrole que resiste as formas,
sem se deixar contaminar por elas, e modula a dic¢do em busca de maturidade. O testemunho
¢ via de regra fruto do ato de contemplar. A testemunha é sempre testemunha ocular.
Testemunha-se um evento. A palavra evento em alemao ¢ Ereignis (ir-augen, auge igual a olho):
por diante dos olhos, mostrar. O testemunho ¢ do campo do medo, da morte, do impossivel. E
de novo nos fazemos a pergunta. Como testemunhar algo do irrepresentavel e transmiti-lo aos
ouvidos e olhos de outrem? Uma questao muito interessante trazida por Seligmann-Silva (2000),
em “A historia como trauma”, ¢ que ndo se trata de ndo se conseguir representar de forma
extremamente realista a Shoah, mas sim, o desejo de representacdo. Isto ¢, a questdo ¢ saber se
a representacdo ¢ desejavel e com que voz ela deve se dar, também se ela auxilia no trabalho
do trauma, que tem como finalidade a integracao da cena de modo a saida de uma via patologica
da vivéncia e da lembranga. Aqui ¢ importante diferenciar que Freud trabalhou na maior parte
do tempo ndo com o fato em si, mas como o paciente lembrava, ou seja, com o fantasma da
cena, o que possibilitou aos intelectuais um novo entendimento de retorno ao passado, sem os

riscos do positivismo ou do historicismo.

Por trauma coletivo me refiro a um golpe nos tecidos basicos da vida social que destroi
os vinculos que ligam mutuamente as pessoas e que causa um prejuizo no sentido existente de
comunidade [...] O eu continua existindo, ainda que tenha sofrido dano e mesmo mudancgas
permanentes; o tu continua existindo, ainda que distante, e pode ser dificil se relacionar com ele;
mas o nos deixa de existir [...] A experiéncia do trauma pode significar ndo s6 uma perda de
confianga no eu, como uma perda de confianga no tecido circundante da familia e da comunidade,
nas estruturas do governo humano, na loégica mais geral em que vive a ragca humana e nos
caminhos da natureza mesma (Erikson, 2011, p.83).
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3.2 DEPOIS DE LEMBRAR, O QUE?

Tudo era siléncio, como num aquario e como em certas cenas de sonhos. Teriamos
esperado algo mais apocaliptico, mas eles pareciam simples guardas. Isso deixava-nos
desconcertados, desarmados. Alguém ousou perguntar pela bagagem; responderam: “Bagagem
depois™; outros nao queriam separar-se da mulher; responderam: “Depois, de novo juntos”;
muitas maes ndo queriam separar-se dos filhos; responderam: “Esta bem, ficar com filho”.
Sempre com a pacata seguranca de quem apenas cumpre com sua tarefa diaria; mas Renzo
demorou um instante a mais ao se despedir de Francesca, sua noiva, e derrubaram-no com um
Unico soco na cara. Essa também era a tarefa diaria. (Primo Levi, 1988)

A caracteristica essencial do trauma ¢ o adiamento, segundo Cathy Caruth (1995), ¢ um
saber incompleto, visto que o que aconteceu nao ¢ assimilado no momento, mas em um outro
tempo, no s6 depois, na possessao repetida daquele que o experienciou. A questdo esta nesta
impossibilidade do sujeito ser testemunha do passado, uma vez que este ndo foi vivenciado
como experiéncia, mas como trauma. Sabemos, portanto, que o trauma tem um tempo proprio,
uma reconstrucdo dos tempos, reciproca, do passado, do presente e do futuro. Nao contar
perpetua a tirania do que passou, e sua distor¢do gradual acaba colocando em duvida as
memorias. Concordamos com Jean Améry (1990), quando este fala que podemos voltar o
quanto quisermos a comparar o imaginado e o real e ndo chegar a nada com isso. Como ser
reconhecido como sujeito no enderegamento ao outro de algo que € da ordem do impossivel de
compartilhar? Concordamos com os autores Selligman-Silva e Nevstrovski (2000) quando
estes colocam o testemunho como algo do impossivel de dizer, e pelo ndo-dito se diz. Se perde
aos poucos as memorias, em uma tentativa de normalizar o passado. O que pensamos aqui €
que, nesse campo, nao devemos romantizar ou suavizar o horror; quando os autores se referem
a uma ‘normalidade’, acreditamos que seja um possivel luto do ocorrido. Nao hd como
compreender, harmoniosamente, o passado de uma catastrofe. E por nos tornarmos mais
conscientes sobre estes eventos por diferentes formas de estudar e pensar, que acontece a
promocao de ferramentas e anteparos para lidar com o trauma. Estes eventos mudam a maneira
que entendemos a humanidade, no eterno desafio de elaborar e representar. Estamos de acordo
com o que Seligmann-Silva (2010) fala, em seu texto O local do testemunho, onde revela a
linguagem e a lei como constructos dindmicos, carregados por uma passagem constante entre o
real e o simbolico, entre o passado e o presente. Se isto que escapa esta para a ordem do trauma,
do real, o simbdlico da literatura, da arte, da linguagem, em suma, busca por este encontro

impossivel.
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Em sintonia com Paul Celan (apud Seligmann-Silva, 2010), é impossivel testemunhar
pelo outro. Testemunhar tem a ver com ter visto, € ndo podemos ver pelos olhos do outro. No
seu discurso Der meridien, de 1962, Celan fala sobre a capacidade da lingua de unir e cortar
pontos que estavam na sua aparéncia isolados uns dos outros. Ou seja, ninguém testemunha
para quem testemunhou, mas o testemunho “se da” (p.6) e é prova de manifestacdo destes
encontros.

No Brasil, constitui-se uma sociedade da qual “uma fragdo se identifica com o desejo
de busca da verdade dos fatos ocorridos sob a ditadura” (Selligman-Silva, 2010, p.12). Este
grupo ¢ constituido pelas vitimas, pelos solidarios e por muitos que estdo de acordo com a
importancia de se ter justica como condicdo de constru¢do de um Estado de direito
autenticamente justo e democratico. O testemunho pode servir de meio para uma nova
construgdo de identidade pds-catastrofe. Esta esfera compde um novo espago politico, feito por
novos lacos. Esta passagem pelo testemunho ¢é essencial para sociedades que passaram pela
ditadura, porque a memdria, antes de ser individual, ¢ coletiva.

A importancia de estarmos as voltas com o que aconteceu na ditadura muito se da porque
nao foi possivel que isso tenha sido feito da maneira adequada devido ao sequestro das provas
e dos testemunhos que mantém o Brasil congelado no tempo, nesse campo. A passagem para a
democracia aqui foi feita por articulagdes politicas arbitrarias, como as leis da Anistia (sua
interpretagdo) e continuidade de politicos no Estado, impedindo que houvesse o respeito devido
aos crimes cometidos. Pelo simples fato de as vitimas ndo terem o novo papel de acusadores
diante da lei, como comenta Seligmann-Silva (2010), porque os eventos da ditadura ndo foram
registrados como fatos na historia. Lembremos Gilles Deleuze (1969, p.25), quando este fala
que “repete-se tanto mais seu passado quanto menos dele se lembra, quanto menos se tem
consciéncia de dele se lembrar — lembrem-se, elaborem a lembranga, para ndo repetir". Como
¢ possivel ndo repetir se a transmissdao dos horrores da ditadura ndo for reconhecida e, ainda,
permitida?

Em sua etimologia grega, anistia (amnestia) é composta por duas expressoes,
reminiscéncias (anamnesis) e esquecimento (amnesia), que sugerem a ideia de apaziguar o
passado através de seu esquecimento. Enquanto psicanalistas, sabemos que o passado sempre
retorna, seja nas dimensdes simbolica, imaginaria e real ou, segundo Faulkner (2012/1951), “que

o passado nem sequer passou”. A nog¢do de anistia ¢, assim, insuficiente para “fazer algo com”
os restos insepultos do arbitrio e da exce¢do no Brasil (Conte, Indursky, 2017, p.150).

A partir de 2007, a Comissao de Anistia propoés um conjunto de politicas que ampliam
o sentido de reparagdo para além da dimensdo pecunidria. O Clinicas do Testemunho, como

politica inédita de reparacdo-psiquica promovida pela Comissdo de Anistia/Ministério da
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Justica, foi composto por cinco niicleos de atendimento psicoldgico. Em Porto Alegre, foi
executado pela Sigmund Freud Associacdo Psicanalitica (2013/2015) e pelo Instituto Appoa
(2016/2017). A ética do trabalho de reparagao era entendida como necessariamente uma aposta
na articulagdo entre a impossibilidade de tudo representar do horror vivido e a necessidade de
criar condigdes sociais de transmissdo das memorias silenciadas do que ocorreu. De acordo com
nosso trabalho, os autores mencionados pontuam a importancia de se nomear e reconhecer o
sujeito e o dano sofrido. Segundo Barbara Conte, em Testemunho: reparagdo do trauma é
possivel? (2014), a escuta da fala do testemunho se coloca neste espaco de tornar pensavel o
impensavel da violéncia. E a tentativa de decifrar o enigma que faz possivel a retranscrigdo do
que foi rompido. Torna possivel entrar na brecha que o inconsciente permite, de repente, para
que um nao dito se torne dito. “Mas sempre vai haver um real, um buraco onde se produz
intensidade de excitagdes que constituem o traumatico, o nao dito” (p.88). Este caminho que se
inicia com esta brecha € o trabalho da reparagdo psiquica. Que nada mais ¢, de acordo com a
autora, que um trabalho de recriacdo. Hé esta importante passagem do individual para o coletivo,
feita por meio de uma narrativa possivel. Esta transmissao ¢ de suma importancia para a
existéncia de uma memoria coletiva e uma transmissdo geracional. Segundo Marcelo Vinar
(apud Conte, 2014), ndo ha possibilidade de sociedade futura sem falar do passado. Ha uma
dimensao do trauma que esta em unir os pedacos espalhados ao recriar lagos identificatorios
com o Outro.

Heléne Piralian (2000) fala sobre o perigo do negacionismo. O pano de fundo ¢ o
genocidio dos arménios de 1915 a 1916, fato que ndo é reconhecido pelo governo turco. A
autora acredita que se poderia finalmente proceder o trabalho de luto se isso acontecesse; o
contrario do reconhecimento ¢ da ordem da negagdo. Segundo ela, o genocida sempre visa a
total eliminagdo do grupo inimigo para impedir que haja o testemunho fazendo o impedimento
da vinganca, por exemplo. Os algozes sempre procuram também apagar as marcas do seu crime.
Os sobreviventes assombram-se com mais este sentido. Levi (2004) pergunta, em Os afogados
e os sobreviventes, se “formos capazes, nos sobreviventes, de compreender e de fazer
compreender nossa experiéncia?” (p .17). Piralian pontua que o poder do testemunho estd no
objetivo da integragdo do passado traumatico. Esta integragdo s6 pode ser conquistada contra o
negacionismo. Hitler, em um discurso a seus chefes militares, em 22 de agosto de 1939, na
véspera da invasdao a Polonia, possivelmente disse: “Quem se lembra do exterminio dos
arménios [durante a Primeira Guerra Mundial]?” (Selligman-Silva, 2008, p.75). Segundo este

autor, a intencao era clara de que apenas o lado herdico da guerra sobrevive nas historias. Dessa
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forma, afirmamos que a nega¢ao antecedeu o proprio ato da tentativa de exterminio dos judeus
europeus.

Primo Levi (1988), no prefacio do seu livro E isto um homem?, exalta a necessidade de
contar ‘aos outros’, de tornar estes ‘outros’ participantes. Levi toma o testemunho como
atividade elementar porque ela d4 ao sobrevivente uma condi¢do de sobre-vida. O trauma
desencadearia uma necessidade absoluta de narrar. Segundo Selligman-Silva (2008), em seu
texto Narrar o trauma — a questdo dos testemunhos de catastrofes historicas, estas aspas que o
autor coloca em ‘outros’ indicam o sentimento de que entre o sobrevivente € os outros existe

uma barreira da dificuldade imposta do inenarravel.

Este ¢ o produto de uma concepg¢do do mundo levada as suas tltimas consequéncias com uma
logica rigorosa. Enquanto a concepgdo subsistir , suas consequéncias nos ameagam. A historia
dos campos de exterminio deveria ser compreendida por todos como sinistro sinal de perigo.Sou
consciente dos defeitos estruturais do livro e pego desculpas por eles. Se ndo de fato, pelo menos
como intencao e concepgao o livro ja nasceu nos dias do Campo. A necessidade de contar “aos
outros”, de tornar “os outros” participantes, alcancou entre nds, antes e depois da libertagdo,
carater de impulso imediato e violento, até o ponto de competir com outras necessidades
elementares. O livro foi escrito para satisfazer essa necessidade em primeiro lugar , portanto,
com a finalidade de liberagdo interior . Dai, seu carater fragmentario: seus capitulos foram
escritos ndo em sucessdo logica, mas por ordem de urgéncia (Levi, 1988, p.2).

Em Pele negra, mdscaras brancas, o autor Frantz Fanon (2008) fala sobre o poder que
0 homem tem na liberdade de assumir quem ele se torna e o que faz com isso. Fanon, homem
negro argeliano, psiquiatra, foi membro da Frente da Libertacao Nacional da Argélia, entrando,
assim, na lista de cidadaos procurados pela policia em territorio francés. A sua vida foi dedicada
a luta, ao empoderamento daqueles institucionalizados pela coldnia e pelo racismo. Neste livro,
o autor pensa a linguagem como formacao do sujeito; quem € colonizado, portanto, estd
subordinado, primeiramente, a linguagem de quem coloniza. Sem adentrarmos no pensamento
de Fanon, lemos esta ideia como importante para pensar nosso trabalho do trauma - ha a
possibilidade de recuperar o passado, valoriza-lo ou condena-lo através das opgdes que o sujeito

faz, sucessivamente.

Entdo ndo tenho outra coisa a fazer nesta terra sendo vingar os negros do século XVII?” [...]
Nao tenho nem o direito nem o dever de exigir reparagdo para meus ancestrais domesticados.
Nao existe missao negra. Nao existe fardo branco. Desperto um dia em um mundo onde as coisas
machucam; um mundo onde exigem que eu lute, um mundo onde sempre estdo em jogo o
aniquilamento ou a vitoria. Desperto, eu homem, em um mundo onde as palavras se enfeitam de
siléncio, em um mundo onde o outro endurece interminavelmente. Ndo, ndo tenho o direito de
chegar e gritar meu 6dio ao branco. [...] O que ha € minha vida, presa na armadilha da existéncia.
Hé minha liberdade, que me devolve a mim proprio. [...] Desperto um belo dia no mundo e me
atribuo um unico direito: exigir do outro um comportamento humano. Um unico dever: o de
nunca, através de minhas opg¢des, renegar minha liberdade. [...] Nao sou prisioneiro da historia.
Nao devo procurar nela o sentido do meu destino. Devo me lembrar, a todo instante, que o
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verdadeiro salto consiste em introduzir a inven¢do na existéncia. No mundo em que me
encaminho, eu me recrio continuamente (Fanon, 2008, p.188).

A simbolizacao de um evento implica na reconstru¢ao de um espago simbolico de vida.
Segundo Piralian (2000), este movimento gera uma retemporaliza¢do do fato. Esta cena
advinda do trauma, pensada por meio da linguagem narrativa, de repeticoes, da construgao de
metaforas, faz o trabalho de dar uma nova dimensao aos fatos antes enterrados. A simboliza¢ao
nunca ¢ integral, sempre ha um resto. Algo da cena traumatica sempre permanece incorporado,
como um corpo estranho, dentro do sujeito. O testemunho, assim como a arte, pode ter a fungao
de borda daquilo que pensamos como irrupg¢ao do real, porque estdo inseridos no lago social. O
trabalho do testemunho ¢ o de tentar reparar o desamparo causado pelos movimentos de
barbarie. Neste sentido, a cultura ¢ substituta da funcdo materna (Rassial, 2006), porque, para
lidar com o desamparo, fornece recursos simboélicos e imaginarios ao sujeito. Por outro lado, a
cultura ¢ herdeira do supereu paternal, que estabelece a dimensao da lei, herdeira da fungao
paterna € que permite que possamos ser criativos a partir do amparo materno diante do
impossivel, inventando novas maneiras de viver em sociedade. Segundo Jaime Betts (2014), no
seu texto Desamparo e vulnerabilidades no lago social — a fun¢do do psicanalista, é em torno
da experiéncia do desamparo que o sujeito se constitui no lago social tanto quanto o proprio
lago social, visto que este também se estrutura em torno do impossivel.

Didi-Huberman (2011), no livro 4 sobrevivéncia dos vagalumes, faz uma releitura de
trechos da Divina Comédia de Dante Alighieri, baseado em algumas cronicas e cartas do escritor,
poeta e cineasta italiano Pier Paolo Pasolini. Neste encontro com tantas dimensdes do
impossivel, ha a criagdo de um espago para o aparecimento dos “vaga-lumes”. Quer dizer,
fulguracdes figurativas do traumatico. Nessa tarefa de escutar, ha o surgimento de algo novo

que nao era possivel de ser visto antes - nessa brecha da qual Conte nos falava.
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4 A SAIDA PELA EXPERIENCIA TRAGICA

“Hé algo de podre no reino da Dinamarca.”

(Shakespeare, 1997, Ato I, Cena IV).

As intervengdes, tanto na clinica quanto na cultura, foram compreendidas a partir dos
efeitos que elas produziram. Dessa forma, escolhemos o filme 7erra em Transe como arte
testemunhal do inconsciente, ndo s6 na perspectiva de Glauber, mas do coletivo, visto que o
inconsciente € o discurso do Outro. Assim, resgatamos o debate feito em 1967 no referido filme,
que dialoga com a conjuntura atual, sendo necessario por causa dos tempos em que vivemos e
para explicar a temadtica apresentada nessa discussdo. Para isso, citamos Paulo Martins ao
questionar em uma certa cena: “mudar pra qué? E com que armas eu vou mudar?”
Compreendemos que Terra em Transe ndo responde aos anseios do poeta, ao contrario,
desmonta suas ilusdes, assim como as do espectador. Veremos a seguir como isso se articula
com o tragico. Trazemos, também, a peca magistral de Shakespeare Hamlet (1601/1998) para
pensar o tragico. Nessa pega, temos aqui um filho que ¢ atormentado pelo suposto dever de
vingar o pai. Assim como Dupin, em 4 carta Roubada, se vingara do Ministro ao roubar-lhe a
carta que este roubara. Dupin deixa em seu lugar o seguinte recado: “un dessein si funeste, s’il
n’est digne d’Atrée, est digne de Thyeste” (um designio tdo funesto, se ndo for digno de Atreu,

¢ digno de Tiestes) (Lacan,1954/ 2010, p.264).

Iniciamos o capitulo com a célebre frase da peca, que denuncia a corrupcao,
metaforizada por meio do cheiro de podriddo. Como neste exemplo, “Hamlet — Sim, senhor.
Ser honrado, de acordo com os tempos que correm, equivale a ser escolhido um dentre dez mil.”
(Ato II, Cena II). Segundo o autor Roberto Machado (2006a) em O nascimento do tragico, de
Schiller a Nietzsche, temos em Shakespeare a catarse, defini¢do da tragédia como um poema
que excita a compaixao, a “imitacdo de uma agdo digna de compaixd@o”. Em nossa analise de
Terra em Transe, trabalhamos com a ideia da revolucao também pela forma. O filme ¢ um
manifesto tragico — no sentido nietzschiano. O personagem Diaz ¢ a expressao do que se tem
de mais arcaico e podre na América Latina. No Semindrio 2, Lacan (2010, p.266), ao falar da
Carta Roubada, se interessa por articular o conceito de significante. Pois, quando os
personagens se apoderam desta carta, pode-se dizer que algo “os pega e os arrasta.”. Esta

repeticdo esté relacionada ao circuito simbolico, cada qual torna-se outro homem com a posse
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da carta, pois a carta é, para cada um, seu inconsciente. E entendemos que para cada um a carta
tem um significado diferente. De acordo com o autor, o que constitui o fundo de todo drama
humano, de todo drama de teatro em particular, ¢ o fato de haver liames. Isto ¢, as pessoas ja
estao ligadas entre si por uma narrativa historica que os situa na sua posicao no mundo. Ha um
anel circulando, diz Lacan, de tratados. Esta rede de significantes que ndo param de se escrever
(automato): “Ser ou ndo ser? [...] Serd mais nobre sofrer na alma pedradas e flechadas do destino
feroz ou pegar em armas contra o mar de angustias — E, combatendo-o, dar-lhe fim? Morrer;

dormir; So isso” (Shakespeare, 1997, p.63), lamenta-se Hamlet, na tragédia de Shakespeare.

Extremamente relacionada com o trauma, a catarse, ganha grande destaque no
pensamento de Aristoteles. Marilena Chaui (2000) retoma Aristoteles para pensar tal questao:
a tragédia, segundo o fildsofo, tem a fungdo de produzir a catarse, isto €, a purificacdo espiritual
dos espectadores, comovidos e apavorados com a furia, o horror e as consequéncias das paixdes
que movem as personagens tragicas. Essa func¢ao catartica ¢ atribuida, sobretudo, a musica. Na
Arte poética, Aristételes escreve (apud Machado, 2006a, p.26) que a tragédia aparece como
imitacdo de uma agdo de carater elevado, com uma linguagem ornamentada por ritmo, harmonia
e canto. Essa acao suscita medo [phobos] e compaixao [eleos], tendo como efeito a purificagao,
a catarse, dessas emocgoes. Assim, a tragédia ¢ mimesis da acdo. “Se purificam no espectador
aqueles afetos cujo excesso na peca € pago pelo heroi tragico” (p.35). Se um hero6i (como o
personagem Paulo, em Terra em Transe) cai na infelicidade de ser devorado pelas suas paixdes
e se isto causa pena no espectador, este tltimo, homem comum (em um viés aristotélico), deve
refrear essas paixdes com o temor de se abismar com igual infortinio, a fim de evitar o mesmo
destino do personagem. Seguindo o pensamento tragico deste filosofo, na tragédia, a
musicalidade ¢ essencial. Como nos mostra este trecho de O mercador de Veneza, de

Shakespeare, no Ato 5, Cena 1:

Lourenco: A razdo € que os teus sentidos estdo atentos.
Repara. Se uma manada selvagem e desorganizada,
Ou uma corrida de potros jovens e selvagens,

Dando saltos loucos, gemendo e relinchando alto

Que ¢ a condigdo quente do seu sangue,

Por acaso, ouvirem o som de uma trombeta,

Ou qualquer musica lhe tocar os ouvidos,

Perceberas que param todos em conjunto,

Os olhos selvagens mudando-se-lhes em modéstia
Pelo doce poder da musica. Por isso o poeta

Fingiu que Orfeu fez moverem-se as arvores, pedras e rios;
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Dado que nada ha de mais insensivel, duro e cheio de furia
A que a musica lhe ndo mude a natureza.

O homem que ndo tem musica em si,

Nem se comove pela harmonia de doces sons,

Esta pronto para trai¢des, estratagemas e roubos,

Os movimentos do seu espirito sdo sombrios como a noite
E os seus afectos escuros como o Erebo

Que nio se confie num homem assim. Ouve a musica.
(SHAKESPEARE, 2002 [1598], p.78)

No teatro de Shakespeare, o racionalismo renascentista abre lugar aos caminhos da incerteza,
como podemos ver nas proprias palavras de Hamlet: “Ha mais coisas no céu e na terra, Horacio,
do que pode sonhar tua filosofia”. Temos esta mesma indefinicdo nas palavras poéticas que
Paulo proclama em Terra em Transe. A mesma dimensdo do tragico que invade a tela,
provocando o espectador ao promover outro modo de enfrentar um encerramento politico, uma
trama, uma pergunta. Assim, o escritor construiu uma luta contra a normatividade do teatro
classico, baseado nas regras poéticas provenientes da leitura de Aristdteles. Nao € por acaso que
em O nascimento da tragédia, Nietzsche (1872/2007) comenta a importancia de Shakespeare
na arte. Esta originalidade que rompe com padrdes estabelecidos na cultura se relaciona também
com o modo de fazer cinema do diretor brasileiro Glauber Rocha. De acordo com suas épocas
e suas rupturas, sdo autores do dionisico. Nietzsche pode ser considerado, assim como Glauber,
um herdeiro desta tradi¢cdo shakesperiana. Shakespeare ¢ avaliado por Nietzsche, em Além do
bem e do mal (1992, p.129), como "estupenda sintese hispano-moura-saxa do gosto, que faria
um antigo ateniense das relagdes de Esquilo morrer de riso e de raiva". Por tras da ilusio
aparente da felicidade, Nietzsche, em O nascimento da tragédia, denunciard o que esta
escondido no cendrio de Hamlet: o assassinato do rei legitimo por seu irmao usurpador, um
regicidio e um fratricidio. O estado dionisiaco ¢ da ordem da aniquilag¢do das usuais barreiras
da existéncia, suspende o sentido da razdo, abre novos caminhos. Estamos aqui para além do
bem e do mal, do acerto e do erro. O homem dionisiaco se assemelha a Hamlet para Nietzsche
(1872/2007), pois ambos langaram alguma vez um olhar verdadeiro para a esséncia das coisas
e se deparam com a dificuldade da atuacdo. Na consciéncia da verdade, o homem (entre eles,
Hamlet) “vé por toda a parte o horror de ser” (p.53).

Nietzsche em Assim falou Zaratustra (1883-1885/2005) defendeu a sua filosofia por
meio dos mais significativos moldes estéticos, em oposi¢cdo a uma filosofia do pensamento
racional. Neste livro o filésofo sugere uma transvaloracdo dos valores platonicos em prol da

vida ascendente, e ndo da decadéncia enquanto negagao do sofrimento e do devir. Esta obra ¢ a
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tragédia nietzschiana, um livro que apresenta a propria compreensdao do autor a respeito do
tragico. Em uma linguagem dramatica e poética, destacamos, sem duvidas, que neste livro as
questoes filosoficas sao desenvolvidas em sintonia com a arte. Pensamos de acordo com a
experiéncia tragica nietzschiana que € na posi¢ao de artista ou do ndo artista criador, que ha o
encontro com o dionisiaco, de forma que h4d uma mola propulsora vinda do caos, do excesso,
da vida. De acordo com Roberto Machado, em Zaratustra, tragédia nietzschiana (1997), ¢ a
constatacdo da existéncia niilista na problematica da morte de Deus que impulsiona a superagao

do homem pelo super-homem, que ¢ o homem terreno sem valores transcendentes.

Até que ponto eu também havia descoberto, justamente com isso, o conceito “tragico”,
o discernimento final sobre o que € a psicologia da tragédia, eu ja o trouxe a baila varias vezes,
a ultima delas no crepusculo dos idolos: o dizer sim a vida, at¢ mesmo em seus problemas mais
estranhos e mais duros, a vontade para a vida, que se alegra em sua propria inesgotabilidade até
mesmo no sacrificio de seus mais altos tipos — foi isso que eu chamei de dionisiaco, foi isso que

eu entendi como ponte para a psicologia do poeta tragico [...] (Nietzsche, 2003, p.86).
Nietzsche em Além do bem e do mal (1886/1992) pontua que a busca exacerbada pelo
conhecimento, esta a servico de uma exigéncia da certeza, para tornar a vida do homem mais
segura e estavel. Assim, a racionalidade ¢ colocada em um lugar de supremacia, como se apenas
por meio dela se pudesse dar conta da existéncia. O conhecimento da verdade passa a ser uma
necessidade. A racionalidade provoca um afastamento da singularidade, do que hd de mais
intimo e tudo que escapa a razdo ¢ tomado como desprezivel. Freud em sua €poca, desmontou
a concepcdo do sujeito que imperava no meio cientifico, por meio da apropriacdo do
inconsciente para pensar o aparelho psiquico. Ao definir sujeito em O Ego e o Id, Freud
(1923/1996) mostra que somos sujeitos do Inconsciente e encontramos na consciente o caminho
de nos relacionarmos com o mundo exterior. O que poderia ser mais avassalador e inquietante
do que Freud, pela psicandlise, sugere? Este inconsciente ndo racional, atemporal € com vontade
de expansdo. Isso implica o reconhecimento de que o sujeito da psicandlise € certamente
instavel, segundo a maneira racionalista de ver. Nesse sentido, Nietzsche e Freud estdo de
acordo com o debate anti-platonico e descartiano. Como nos explica Nietzsche (2001, p.221)
em A gaia ciéncia, “[...] o pensamento consciente foi tido como o pensamento em absoluto;
apenas agora comegca a raiar para nds a verdade de que a atividade de nosso espirito ocorre, em

sua maior parte, de maneira inconsciente”.

Roberto Machado (1999a), em Nietzsche e a verdade, diz que € a reconcilia¢ao entre o
apolineo e o dionisiaco o que fard o apogeu da arte na Grécia Antiga e da sua civilizagao, pois
agora ndo ha mais muralhas de impossibilidade para a entrada e expansdo do dionisiaco como

antes. Integrar e ndo mais reprimir. Esta arte para o filosofo produz o efeito de cura. O servidor
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de Dionisio deve estar em estado de embriaguez, porém permanecer licido, em um estado de
observar. Nesse viés, a arte trdgica controla o que ha de desmesurado no instinto dionisiaco,
“como se Apolo ensinasse a medida a Dioniso, ou como se servisse a bebida tragica [...] em
sonho” (p.24). Na tragédia, o destino do herdi ¢ sofrer, para fazer o espectador aceitar o
sofrimento como integrante da vida. Concordamos que uma das saidas que a experiéncia tragica
propicia ¢, justamente, o espectador se haver com essa dor, o que Nietzsche vai chamar de

alegria devido a resisténcia da dor.

Se o dionisiaco puro ¢ aniquilador da vida, com a arte ¢ possivel uma experiéncia
dionisiaca, que € a inclusao do aspecto apolineo, porque a visdo tragica do mundo, segundo
Machado, embasado em Nietzsche ¢ um equilibrio. Apostamos como Nietzsche na importancia
da criagdo. A arte ¢ o que torna a vida possivel, para ele, estimuladora da vida que faz
contraposi¢cdo a vontade de negacdo da vida, porque justamente sua fun¢do ¢ a de criar algo
novo e transfigurador. Ao homem racional, portanto, o filésofo opde o homem intuitivo e
metaforico (o artista criador). A arte tragica nao encobre ilusdes como o romantismo, que
Nietzsche (apud Machado, 1999, p.15) define como uma “resposta aos que sofrem de um

empobrecimento da vida e procuram certo repouso na arte”.

Sendo assim, Deleuze (apud Machado, 1999, p.20) “considera Nietzsche um homem do
teatro”, visto que Nietzsche introduziu o teatro na filosofia e, por decorréncia disso, novos
meios de expressdo que transformaram o pensamento filosofico. A sua obra que marcou esse
tragco foi, sem duvida, Assim falou Zaratustra, que ao mesmo tempo € uma obra da filosofia
que, pela sua estética, desloca uma linguagem conceitual para uma linguagem artistica — mais
precisamente, poética. Sua narrativa ¢ dramdtica em vez de argumentativa e sistematica.
Nietzsche aponta para a filosofia uma nova postura, a de produzir-se por meio de uma
linguagem nao conceitual, mas figurada. O ressurgimento da experiéncia tragica estd no desejo

do homem de ir além dos limites do prazer socratico do conhecimento.

Vale dizer que Lacan, em O seminario, livro 2: o eu na teoria de Freud e na técnica da
psicandlise, no texto “A carta roubada” (1955), fala que ¢ justamente a carta desviada que nos
ocupa, aquela cujo trajeto foi prolongé. Para o autor, o verdadeiro sujeito do conto sé se deu
pelo seu desvio, por termos o que contar dele. Podemos articular com a ideia de que onde ha
resisténcia, hé sujeito, porque, ao sofrer o desvio, ela tem um trajeto que lhe é proprio. Trago
onde podemos afirmar sua incidéncia de significante. Percebemos que Lacan, neste mesmo
texto, fala que o analista nao pode desprezar nenhum resto, por dever estar preparado para reter

tudo o que ¢ da al¢ada do significante, ainda que nem sempre saiba o que fazer com isso. J4 em
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Escritos, Lacan, no texto “Semindrio sobre ‘a carta roubada’” (1966/1998, p.33), diz:

Se o que Freud descobriu, e redescobre com um gume cada vez mais afiado, tem algum sentido,
¢ que o deslocamento do significante determina os sujeitos em seus atos, seu destino, suas recusas,
suas cegueiras, seu sucesso e sua sorte; ndo obstante seus dons inatos e sua posicao social, sem
levar em conta o carater ou o sexo, € que por bem ou por mal seguird o rumo do significante,
como armas e bagagens, tudo aquilo que ¢ da ordem do dado psicoldgico (p.33)

Ressaltamos que Terra em Transe abre as portas para uma reflexdo acerca da experiéncia
tragica. Como Robert Stam (1976) comenta em seu texto, Glauber produziu um filme explosivo
que trata de arte e politica da forma mais brilhante atingida pelo diretor, desmistificando a
politica populista, ndo promete saidas utdpicas, muito menos revolugdes especificas. Podemos
dizer que parte do cinema reflexivo, ndao captura nem explora as emogdes do espectador pela
idealizag¢do de personagens salvadores. Assim sendo, Glauber Rocha e Nietzsche possuem um
trago muito peculiar em comum. Ambos trabalham com a ideia de uma representagdo
académica e artistica pela tragédia. Gostariamos de aproximar os dois pensadores da cultura e
deflagrar suas intemperangas com a sobriedade. Glauber desafiou seus compatriotas e mostrou
ao mundo um Brasil completamente ndo coeso perante a ordem politica. Nietzsche, por sua vez,
em seu tempo, retoma o valor de uma filosofia fora dos moldes racionalistas, encontrando-se
com Dionisio ao brindar a desordem. Afirmamos, portanto, que Terra em Transe ¢ uma obra da
ordem da experiéncia tragica pela sua forma e pelo seu contetdo.

Ao trazer Ranciere (2009), em A partilha do sensivel - a politica, compreendemos que
este ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que ¢ visto. Seguindo o pensamento
do autor, ¢ a partir dessa estética no sentido em que entendemos, como formas de visibilidades
das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que fazem no que diz respeito ao comum.
Relacionamos com o que ha de convulsivo na experiéncia trdgica. Em O nascimento da
tragédia, Nietzsche (1872/2007, p.53) coloca a arte no patamar de que somente ela “tem o poder
de salvagdo e de cura [...] s6 ela tem o poder de transformar aqueles pensamentos enojados
sobre o horror e o absurdo da existéncia em representagdes com as quais ¢ possivel viver.”
Concordamos com tal pensamento porque na arte ha o poder criativo. O que Glauber faz além
de nos convidar a criar uma saida autoral diante de um encerramento politico? E de que maneira

faz 1sso se ndo a de nos colocar perante uma obra da ordem da experiéncia tragica?



59

Nesse sentido, Roberto Machado, em Nietzsche e o renascimento do tragico (2005),
aponta que Nietzsche relacionara a serenidade apolinea com um aspecto mais profundo dos
gregos antigos: o dionisiaco. A originalidade de Nietzsche ndo estd em interpretar a Grécia
desde o nascimento do tragico, mas em formular essa oposi¢do como sendo a do apolineo e do
dionisiaco, considerados como principios estéticos. O principio apolineo seria o da
individuacdo. “Conhece-te a ti mesmo” e “Nada em demasia”: ¢ a imagem divina do principio
da individuacao. O brilho e a aparéncia. Protegido contra o sombrio, 0 que escurece, o tenebroso.
Uma ocultagdo da outra face da vida. Do que ¢ indesejavel, excluso, causador de dor e
sofrimento. J4 o dionisiaco sdo “cortejos orgiasticos de mulheres, vindas da Asia, que em transe
coletivo, dancando, cantando e tocando tamborins, nas montanhas a noite, em honra a Dioniso,
invadiram a Grécia” (p.178). Desse modo, percebemos que Terra em Transe facilmente nos
coloca diante do tragico, com seus tambores e rodopios desenfreados, isto porque o filme opera
todo o tempo com a ordem da “ndo razao” ao nos mostrar de maneira artisticamente nica as
mazelas da politica, do povo, do pais, tdo cruciante de serem assistidas. Assim como Nietzsche
o fez em Assim falou Zaratustra (1882-1885), lutar contra a razdo por meio de uma forma de
pensamento nao submetida a razdo configura a tentativa impetuosa de seguir a via da arte para
levar a filosofia, a critica, o pensamento politico para além ou aquém da pura razdo. Estamos
falando aqui de fazer a forma de expressao artistica criar a tematica filosé6fica tragica, bem como

nos explica Nietzsche, (1872/2007):

Também a arte dionisiaca quer nos convencer do eterno prazer da existéncia: s6 que ndo devemos
procurar esse prazer nas aparéncias, mas por tras delas. Cumpre-nos reconhecer que tudo quanto
nasce precisa estar pronto para um doloroso ocaso; somos for¢ados a adentrar nosso olhar nos
horrores da existéncia individual - e ndo devemos todavia estarrecer-nos: um consolo metafisico
nos arranca momentaneamente da engrenagem das figuras mutantes. NOos mesmos somos
realmente, por breves instantes, o ser primordial e sentimos o seu indomavel desejo e prazer de
existir; a luta, o tormento, a aniquilag@o das aparéncias se nos afiguram agora necessarios, dada
a pletora de incontaveis formas de existéncia a comprimir-se e a empurrar-se para entrar na vida,
dada a exuberante fecundidade da vontade do mundo; nds somos trespassados pelo espinho
raivante desses tormentos, onde quer que nos tenhamos tornado um so, por assim dizer, com esse
incomensuravel arquiprazer na existéncia e onde quer que pressintamos, em éxtase dionisiaco, a
indestrutibilidade e a perenidade deste prazer (p.102).

Dentro da logica da experiéncia tragica, o discurso ndo estd fechado. Em um tipo de

circuito-aberto, Terra em Transe ¢ a aposta em uma saida pela experiéncia tragica, pela arte
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revolucionaria. Pensamos o trdgico da obra devido a sua estética do excesso e do choque, ou
seja, daquilo que desnuda. O filme de Glauber Rocha ¢ um golpe de signos visuais € sonoros
que ndo se permitem serem enclausurados em uma significacdo. O filme ndo ¢ para ser
compreendido, mas sim, para ser pensado, refletido e raciocinado. O cinema glauberiano do
vOomito intempestivo pode ser exemplificado pela construgdo caracterizada por ser
constantemente desencarrilhada, visto que os incidentes ficam fragmentados, por causa do tipo
de montagem de repeticdes nao lineares, com angulos de camera nada ortodoxos. Isso se da
principalmente pelos faux raccords: violagdes da continuidade de dois planos que
aparentemente nao tem conexao entre si, criando a divida no espectador, de modo que ele possa
criar a sua propria interpretacdo do que viu. Logo, a ruptura estd inscrita na forma do filme:

alegoria a ruptura politica em Eldorado (e no Brasil), alegoria ao trauma.

Em Terra em Transe, os movimentos vertiginosos da cadmera nos desorientam
constantemente. Além disso, ndo hd establishing shots (designacdes do plano geral que
orientam sobre a geografia espacial da cena, por exemplo, quem esta na cena e onde ela se
passa). Em Terra em Transe muitas vezes comegamos pelo close-up (plano fechado), que sugere
uma abordagem mais emotiva dos personagens. Ou seja, entramos na camada mais profunda
logo de cara, seguidamente, na obra, fato que também torna o filme intimista e fora do
convencional. De repente nos vemos tomados por esse movimento que € proprio do tragico,
nao hé o alivio da anglstia, nem mesmo nos planos que ndo ddo espago para isso. Glauber
denuncia o sistema politico brasileiro, lancando mao do que a arte € capaz de dizer, para falar
daquilo que escapa a razdo, porém, mesmo assim, comunica um pensamento — aqui, 0O
pensamento tragico nietzschiano. De uma forma similar Assim Falou Zaratustra, ¢ um filme
que opera nos limites do discurso da razdo, critica o sistema racionalista, por escolher o
dionisiaco. Devido ao espectador estar diante do tragico, acreditamos que ele tem a
possibilidade de ser criador de sua propria narrativa, porque o filme ndo faz o trabalho de
apresentar respostas prontas para o trauma. E necessario, portanto, que cada um seja autor de
sua propria historia. Ao enlagar o espectador na trama, promove a possibilidade que ele lide

com o que ¢ da ordem do traumatico.
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O pensamento de Ismail Xavier (1988) corrobora com a premissa do trabalho: “deve-se
pensar o cinema a partir das ilusdes da técnica [...] seu encantamento persiste porque o dado
crucial em jogo ndo ¢ tanto a imitagcdo do real na tela — mas a simulagdo de um certo tipo de
sujeito do olhar pelas operacdes do aparato cinematografico” (p.377). Pensamos Terra em
Transe sendo um filme da ordem da experiéncia tragica a partir de nossa analise filmica. Sendo
assim, acrescentamos o trabalho de Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (2009), em Ensaio sobre
a andalise filimica, no capitulo “Analise e interpretagdo simbdlica”, que conceituam uma classe
de filmes constituida por obras que, a0 mesmo tempo em que permanecem em um discurso
realista, em um mundo plausivel, operam também um tratamento particular do material
narrativo. Esses filmes ndo tém um rigor de coeréncia ou verossimilhanga. E um trabalho de
desvios, convidando o leitor a uma interpretacdo simbolica. Nesse caso, o sistema metaforico
requer uma cultura especifica para ser plenamente apreendido. Visto isso, o aspecto simbodlico
de Terra em Transe estd nas suas varias camadas de ironia e sarcasmo compostos pelos
elementos alegdricos (a cruz, a bandeira preta, os tambores, zoom-in, a camera perdida), pelos
parametros formais (montagem e fluxo ritmico), entre outros. Os autores explicam que as
metaforas e redes metaforicas sdo detectaveis por intermédio da repeti¢ao, isto €, de formas de
insisténcia. Destacamos, no filme, algumas cenas em que os personagens Vieira e Diaz,
supostamente situados em extremos opostos do espectro politico, sdo apresentados da mesma
forma: eles caminham em direcdo a camera e, simultaneamente, ocorre um movimento de
camera para tras. Tecnicamente, este movimento de camera se chama dolly-back. Como
podemos notar, a distancia dos personagens se mantém a mesma durante o percurso em ambas
cenas. Além do dispositivo de luz e sombra, na medida em que os personagens vao caminhando,

podemos vé-los com mais clareza.
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Em Terra em Transe, os personagens nao estao fixados nos papéis de “heroi versus vildao.”
A sequéncia de confrontacdo entre os camponeses € a policia de Vieira desmascara o populismo
e as suas boas intengdes, bem como as promessas de campanha. A pergunta de Paulo, na cena
em que ele e Sara (pos-vitoria de Vieira para governador) estdo sentadas na varanda: “como
responderia o governador eleito as promessas do candidato?” E “como reagiriamos nds?” Sao
respondidas. O filme apresenta o populismo também como uma armadilha para o povo. Ele
incita o povo a falar, mas o reprime na primeira verdade que este diz que ameaga a estabilidade
politica. Em outro determinado momento por meio da montagem do filme, temos o paralelo
entre Paulo e Diaz, que justapde a verdadeira agonia de Paulo com a agonia imaginada de Diaz
(“ele estava morrendo como eu, estdivamos ambos sofrendo”). Em outro momento, ouvimos a
voz de Paulo off-screen, que esta sobreposta a imagem de Diaz, que move os labios (imagens
das cenas abaixo). As divisdes entre os personagens nao estdo bem limitadas, proprio da

experiéncia tragica que nao romantiza e idealiza o humano.



63

Nao temos her6is porque Glauber faz isso propositalmente ¢ de maneira complexa: a

ndo identificagdo com Paulo. Acompanhamos Paulo cair no seu mar de ilusdes. E um romantico.

Dada a situacao de 1967 p6s golpe civil-militar, bem sabemos que nao temos mais espago para

romantismos, além di

2 -

‘Até quandoja
[eda esperancalsup

$s0, como ja bem falamos, Glauber defendia um filme anti-hollywoodiano.

Isto ¢, fez de Terra em Transe
um anti-espetaculo: ouvimos a
metralhadora, mas ndo vemos
o sangue. A partir do momento
em que o espectador aceita de
maneira menos racional um
cenario fantasistico, pode
deixar-se afetar com certos
aspectos do filme: “digressoes,
repeticdes de motivos visuais
ou do roteiro, rupturas logicas,

»

etc”.

2009, p.63). As cenas dos

(Vanoye; Goliot-jété,

comicios de Vieira se
confundem. H4 a semelhanga
da estética entre as campanhas
para governador e depois para
presidente (imagens a seguir
dos respectivos momentos de
Vieira). A sensagdo de rever
algo pela repeticdo do espaco
e encenagao. Compreendemos
que essa repetigdo contamina a
atmosfera do filme com um
mal-estar, pois o0 que se repete
remonta a algo ja tocado pelo

equivoco, pelo traumatico.
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Para pensar a técnica de montagem, consideramos também o diretor russo Tarkovsky,
que escreveu um livro sobre sua trajetdria no cinema, Esculpir o tempo (1990), do qual
retiramos algumas ideias interessantes para pensar a obra de Glauber Rocha. Tarkovsky pensava
que cada filme era o reflexo do fluxo pessoal do diretor. Portanto, cada espectador sentira essa
transmissdo de uma forma diferente. Desse modo, ele considerava que a montagem era algo
que perturbava a passagem do tempo, porque a interrompe, dando-lhe algo novo. “A distor¢ao
do tempo pode ser uma maneira de lhe dar expressao ritmica. Esculpir o tempo!” (Tarkovski,
1990, p.144). Percebemos que nisto estd o ponto central da obra do diretor, o fazer
cinematografico nada mais ¢ do que saber como esculpir o tempo. Glauber nos dé algo
extremamente novo por meio de sua montagem, sua bricolagem do tempo. Assim como em O
espelho (1974), de Tarkovski, Terra em Transe nos mostra o passado, ndo da forma como foi
vivido, mas como foi percebido em um momento presente, devido ao grande flashback de Paulo,
- assim como o flashback de Aleksei, no filme russo - podemos pensar que tudo estaria sendo

retratado em sua mente.

A fim de elucidar isto, lembramos o que Henri Bergson (1963) pode contribuir nesta
questdao ao dizer que o tempo de uma narrativa ¢ passado sempre-presente, porque estd se
movimentando no fluxo do que acontece a posteriori. A tessitura do filme ¢ um tipo de malha
que so faz sentido na préopria cadeia de cenas, assim como a vida. Elas tém um sentido, menos
que fora de ordem cronologica, um sentido do tragico. O processo € vivo, organico. As vozes
off, que aparecem tanto em um filme quanto no outro, nos mostram essa interpolaridade dos
tempos, bem como dos personagens, deixando o circuito aberto, desafiando o entendimento do
espectador. As pontes entre o trauma, a linguagem, a memoria e aquilo que se pode narrar estao

sempre em jogo numa experiéncia tragica, como nos mostra tdo bem 7erra em Transe.
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A aposta feita, aqui, na via pela experiéncia tragica se da porque acreditamos na
capacidade de que cada um, sujeito do inconsciente e autor de sua historia, deve tomar a
responsabilidade de encontrar as respostas para as suas demandas, sejam elas da ordem do
individual ou do coletivo, de maneira singular, de acordo com a ética da psicanalise. Estamos
falando de abrir novas possibilidades de existir no mundo. Glauber Rocha nos langa em um
lugar desconhecido onde ao nos recriarmos podemos encontrar algo novo. Terra em Transe é
um desmonte de ilusdes porque nio nos oferece respostas prontas e nem saidas faceis. E preciso
abandonar a ideia de que encontraremos a verdade, como Nietzsche tanto apontou em suas
obras, visto que esta busca ¢ ingénua: “a vida ndo ¢ um argumento” (Nietzsche, 2001, p.145).
E impreterivel romper com as crencas de que fé cega na religido ou na ciéncia (razdo) pode
curar, de que um terceiro tera a resposta, de que a salvacao vira. Tanto a psicanalise quanto a
experiéncia tragica trabalham no sentido de abrir caminhos, mais do que defini-los a priori, na
logica de um suposto ideal, de uma esséncia, da verdade. Na transformagao ha a escolha e com
ela ha sempre a dimensdo de uma perda. Contudo, é imprescindivel que a visao se expanda para

que possamos re(existir) em tempos de encerramento politico.

CONSIDERACOES FINAIS

“Nessa materia do visivel, tudo é armadilha, e

)

singularmente [ ...] entrelago.’

(Lacan, 1964/2008, p.95)

Neste trabalho, nos foi muito caro abordar a forma da obra glauberiana, a fim de
demonstrar a importancia que a arte pode ter no que ela tem a dizer acerca de um encerramento
politico e no que ela pode provocar de efeitos no espectador. Na linguagem filmica de Terra em
Transe, os fatos que foram narrados ndo acontecem de maneira sequencialmente linear, ou seja,
a historia ¢ contada por meio de uma bricolagem do tempo, um vai-volta, em que tempos
misturados se embaralham. Isto chamamos de a forma do filme, sua estética, a mensagem do
transe na sua propria concepg¢do crua e sintética. Toda a narrativa construida em flashback se
refere a um tempo anterior a morte de Paulo. Este tempo ¢ uma representacdo do contexto
sociopolitico poés-golpe militar de 1964, por meio de uma forte critica as representagdes

politicas da época e que se perpetuam até hoje.
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Tracamos neste trabalho a importancia do testemunho devido ao imperativo de contar
aos outros a violéncia catastrofica. Os testemunhos individuais do Holocausto, das ditaduras da
América Latina, servem para escutar a memoria coletiva. Acreditamos que narrar a experiéncia
traumatica ¢ a condig¢ao de inicio do trabalho do luto. Terra em Transe colocou novos desafios
para a relacdo entre arte e politica. No contexto da consolida¢do da ditadura, da emergéncia da
luta armada, da tortura e da perseguicao dos que discordavam do regime, o filme mostra a
fragmentacao dos valores politicos nas elites € nas massas. Para que a arte seja revolucionaria,
bem concordamos que sua forma também ha de ser. Sem duvidas, Glauber foi um dos maiores
inventores de uma nova técnica na historia do cinema mundial. Nao por acaso, no festival de
Cannes, o filme Terra em Transe foi premiado na categoria da obra que mais contribuiu para

uma inovacao na linguagem cinematografica.

A camera que sobrevoa o mar e adentra pelo interior do continente, quando surge o

letreiro, situa o espectador, geograficamente: “Republica de Eldorado™, “pais interior”,

“atlantico”. Tudo aqui comega pelo
seu fim. Isto é, nos dias de hoje e na
terra ficticia, iniciamos a reflexdo
proposta por Glauber com, ndo por
acaso, a renuncia do governo

populista e o espectro de um regime

Vocé me permiteles
meus proprios.cami

autoritario, de direita, conservador a
se concretizar. Segundo Hannah
Arendt, em Origens do totalitarismo, cada fim na historia contém necessariamente um novo
inicio, esse inicio € a promessa. Essa promessa esta relacionada ao que o homem pode fazer
politicamente, ou seja, a sua capacidade politica, a a¢do politica, que ¢ idéntica e condicionada
pela liberdade. Glauber nos questiona o tempo todo: o que fazer diante de um encerramento
politico? O que mudar? Como manter uma democracia? Ou, at¢ mesmo, no que consiste uma
democracia? O que ¢ o povo, o que forma um povo? E por que este precisa de um lider? Sem

saber o que viria a seguir na historia brasileira, Terra em Transe nao podia ser mais atual.

Interessou-nos trabalhar na interface entre psicanalise e politica. Acreditamos que o
primeiro campo tem muito a acrescentar ao debate publico, ndo se deixando permanecer
encerrado no privado. Os conflitos da politica se tecem pela palavra e na circulacdo desta -
fundamento essencial na psicandlise, o que possibilita o fazer laco. De acordo, também, com o

pensamento de Arendt, compreendemos que as relagdes estabelecidas no espaco publico sdao
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intrinsecas a democracia. Isso nos permite questionar os discursos percebidos no
contemporaneo, diante de um encerramento politico. Quando o trabalho sobre as tensdes nao
se da por palavras, se instaura a violéncia e, com ela, o trauma. Em A condi¢do humana, Arendt
(2011, p.6) faz a pergunta ao leitor (que sera central na obra) desde o prologo: “o que estamos
fazendo?”. A acdo politica implica que cada pessoa responda perante o Outro e identifique a si
mesmo como o agente de seus feitos, ao anunciar aos outros algo de si, algo de novo, em meio
a uma pluralidade que precede e sucedera este sujeito. Essa singularidade assegurada pelo
espago publico e pela pluralidade da o direito aos demais de amplas interpretagdes simbdlicas,
ou seja, nao ha o fechamento do discurso. A palavra que circula produz sentidos ilimitados.
Esse nao cessar de producdo de sentidos estd de acordo com o que entendemos da ética
psicanalitica e constitui uma das condi¢des primeiras da democracia. Mesmo com a queda de
regimes totalitarios, ha sempre o perigo de retornarmos para solucdes totalitarias. Fato que
ocorre pela tentagdo da procura por respostas faceis ou prontas para conflitos sociais e politicos,
no lugar de lidar com a complexidade que caracteriza o didlogo, a comunicagdo e o
entendimento pela palavra, o que assegura a dignidade humana. Pensamos que a existéncia de
uma comunidade politica se inscreve no direito da livre associagdo, da troca de opinides, da

defesa de argumentos, do direito a informagao e a fazer, portanto, a palavra circular.
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