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RESUMO: Sob a perspectiva da Andlise do Discurso pécheuxtiana e pretendendo-se um didlogo entre duas expressoes distintas —
a literdria e a filmica — na perspectiva do corpo como conduto e expressao da constitui¢ao psicanalitica da linguagem, apresentam-
se aqui consideragoes acerca da andlise interpretativa de Recortes Discursivos (RDs), retirados do romance Lavoura Arcaica, de
Raduan Nassar, e sua adaptagao/tradugao para outra linguagem, mediante outro cédigo, o imagético em movimento, de que
resultou o filme homdnimo, de Luis Fernando Carvalho. Para tanto, vé-se a linguagem como em estdgio pré-discursivo, no centro
do N6 Borromeano, no espago intersticial dos circulos representativos da triade lacaniana - do Real, do Simbélico e do Imagindrio.
Vé-se a linguagem igualmente como portadora de um caréter limitrofe entre o psiquico e o somético, ponto de partida para duas
outras pulsoes observadas por J. Lacan - a invocante e a escopica.

PALAVRAS-CHAVE: Linguagem literdria. Linguagem filmica. Corpo. Sentidos. Andlise do discurso.

RESUMEN: Bajo la teoria del Andlisis del Discurso pécheuxtiano e intentando un didlogo entre dos expresiones distintas — la
literaria y la filmica - en la perspectiva del cuerpo como conductor y expresion de la construccion psicoanalitica del lenguaje, se
presentan aqui aportes acerca de un anélisis interpretativo de Recortes discursivos (RDs) — sacados de la novela Lavoura arcaica,
de Raduan Nassar, y su adaptacion/traduccion a otro lenguaje y otro codigo, el de la imagen en movimiento, de que resultd la
pelicula homonima, de Luis Fernando Carvalho. Para eso, se ve el lenguaje como en un estadio prediscursivo, al centro del Nudo
Borromeo, en el espacio intersticial formado por los tres anillos representativos de lo Real, de lo Imaginario y de lo Simbdlico. Se
presenta el lenguaje también como portador de un rasgo fronterizo entre lo psiquico y lo somatico, punto de arranque para dos
otras pulsiones observadas por Lacan - la invocadora y la escopica.

PALABRAS CLAVE: Lenguaje literario. Lenguaje filmico. Cuerpo. Sentidos. Anélisis del discurso.

ABSTRACT: Having as theoretical foundation Pécheux’s Discourse Analysis, and aiming to establish a dialogue between two
different expressions — the literary and the filmic ones — in the perspective of the body as channel and expression of the
psychoanalytic constitution of language, this article presents some considerations on Discursive Scraps (DSs)
interpretative analysis. The analysis relies on Raduan Nassar’s novel Lavoura Arcaica and on its adaptation/translation into other
language and code — image in motion — from which resulted the homonymous film by Luis Fernando Carvalho. For the purposes
intended in this study, language is seen in the prediscursive stage in the center of the Borromean knot, the interstitial space of

representative circles of the Lacanian triad —the Real, the Symbolic and the Imaginary. Language is also seen as having a
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borderline nature between the psychic and the somatic, the starting point for two other drives observed by J. Lacan - the
invocatory and the scopic ones.

KEYWORDS: Literary language. Filmic language. Body. Senses. Discourse analysis.

[..] ainda confuso, aturdido, mostrei-lhe a cadeira do canto, mas ele nem se mexeu e tirando o lengo do bolso ele disse
“abotoe a camisa, André”. (Raduan Nassar, pela voz de André, o sujeito discursivo-narrador - SDN - Lavoura arcaica, p. 11-
12.)

1 INTRODUCAO

Casa do Real intangivel, inalcangavel — esse ¢ o corpo em que existimos, o universo em que nos movimentamos e que nos traduz.
Como um espelho, ele nos reflete desde o nosso interior, dd-nos visibilidade diante do olhar do outro e, a0 mesmo tempo, convive

com o Outro que nos habita.

Na constituigdo psicanalitica da linguagem, de que o corpo ¢ conduto e expressio, encontram-se o Real, o Simbdlico e o
Imagindrio, a triade que, na teoria lacaniana, demonstra o funcionamento da cadeia significante, tal como exemplificado pelo N6
Borromeano, figura topoldgica em que esses trés registros aparecem representados por trés circulos entrelagados, a demonstrarem

também a relagao de interdependéncia que os une.

Neste artigo, a imagem-percepg¢ao do corpo ¢é vista como uma linguagem em estado pré-discursivo, no centro do N6 Borromeano.
Estando no ponto vazio que Lacan chama de “objeto a”, localizado no espaco intersticial dos trés circulos representativos dos
registros mencionados, essa imagem/linguagem ¢é recoberta pelo simbélico e pelo imagindrio. Ao mesmo tempo, ¢ igualmente
revestida pela pulsao na perspectiva relembrada por Freud, de cardter limitrofe entre o psiquico e o somatico, condi¢iao que

permite a vazao de duas outras pulsoes, a invocante e a escopica, como adiante se demonstra.

Dito isso, tem-se aqui, como objetos significantes sob consideragoes analiticas, duas linguagens distintas, mas complementares
entre si. Sdo elas a narrativa literdria e a filmica, esta como uma adaptagio/tradugio da primeira para outro codigo, o imagético em

movimento.

2 CORPO (EM)DISCURSO, PALAVRA E IMAGENS EM MOVIMENTO

A versdo primeira de Lavoura arcaica, daqui em diante designada simplesmente LA, na condi¢ao de narrativa literdria, inicia
transbordante de sentidos. André, personagem narrador, para efeitos deste texto visto como sujeito discursivo-narrador (SDN),
observa-se habitante de um corpo latejante, em estado de nudez fisica, psiquica e sensorial, que se entrega a uma espécie de ascese,
de consagragao, ou mesmo de tradugao, do humano ao divino, tal como é possivel depreender-se da leitura do Recorte Discursivo
(RD), a seguir, em que o destaque ¢ o quarto, mundo individual que acolhe o corpo, mas também ¢ o corpo, invioldvel catedral,

que acolhe os sentidos a espera da celebragiao médxima:

RD1

Os olhos no teto, a nudez dentro do quarto; réseo, azul ou violdceo, o quarto é inviolavel; o quarto é
individual, é um mundo, quarto catedral, onde, nos intervalos da angiistia, se colhe, de um dspero
caule, na palma da mao, a rosa branca do desespero, pois entre os objetos que o quarto consagra estdo
primeiro os objetos do corpo; eu estava deitado no assoalho do meu quarto, numa velha pensio
interiorana [...| (NASSAR, 1989, p.9.)

O olhar voltado para o alto, para o teto do quarto, leva o leitor a deduzir que o SDN esta deitado de costas. Sua percep¢ao do

entorno, pela posi¢iao em dectibito dorsal em que se encontra, permite ao SDN experimentar a sensagao de que tudo a sua volta se
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torna fluido, misturando-se para explodir depois, pelo encontro simbiético entre desejo latente e desejo satisfeito. O rosa e 0 azul,
cores que ele sensorialmente percebe se tornando um todo violdceo, simbolizam a um sé tempo o desejo que, @ moda de uma

chispa, alastra-se na procura de satisfazer-se e, também, a sensagao de calma obtida apds a satisfagao dos sentidos.

A propdsito, vem da psicanalise a nogao de que nao se pode explicar um acontecimento sensorial sem que seja registrado sob a
forma de uma representagao. Essa representagao, psiquica ou nao, ¢ identificada por Nasio (2009) como imagem mental do corpo.
Segundo ele, “[...] toda sensagao percebida imprime inevitavelmente sua imagem; toda sensa¢do real é necessariamente duplicada
por uma virtualidade [...] O corpo é também uma cosa mentale” (p. 08), afirma ele ao lembrar Da Vinci, que qualificava a pintura
como cosa mentale “porque a pintura — pensava ele — nao estd na tela, mas na cabeca daquele que a pinta ou do espectador que a

contempla”, completa Nasio (2009, p. 08).

Em que condigdo, no entanto, trazem-se aqui estas consideragoes a respeito da imagem do corpo como morada do Real, do
Simbdlico e do Imagindrio, e, a0 mesmo tempo, destes sendo conduto e expressao daquele? A resposta ¢ que, sendo este trabalho
baseado numa visao discursivo-comparatista e tendo por base primeira uma obra literaria, ¢ necessario ver a imagem por esta
criada como resultante de um processo de literalizagao, sim, mas igualmente de socializagdo. Ora, ndo ha socializagao dissociada

da ideologia e tampouco do imaginario. Nessa perspectiva, conforme salienta Pageaux (2011, p. 110-111), ¢ possivel afirmar que

A ideologia e 0 imagindrio constituem, de maneira significativa, os dois polos antagonicos e complementares
de um estudo de imagologial. Segundo as tematicas abordadas, ora a preferéncia serd dada a ideologia (e o
estudo da imagem vird em contribui¢ao aquilo que podemos continuar chamando de historia das ideias), ora
ela vai se orientar em dire¢do a poética (principalmente quando for o caso de estudar a forma e a pritica
literaria de um escritor ou de um conjunto de textos), mas também em dire¢ao ao imaginario (aquele do
escritor, da época, ou de seu meio, de sua escola). Trata-se de um equilibrio a construir ou a encontrar, em
fungao da tematica escolhida [...]. A imagem ¢ uma espécie de lingua, de lingua segunda para dizer o Outro e,

consequentemente, para dizer também um pouco de si, de sua cultura.

Dai, portanto, entender-se o “parentesco” linguisticamente possivel entre a imagem mental sugerida ao leitor pela interagao
dialdgica que mantém com o discurso literario que 1é a partir da obra impressa, no caso o romance LA, e a imagem que lhe chega
como uma narrativa discursivo-filmica, esta legivel no filme homonimo ao romance de Nassar. Nesta, as imagens chegam aos

olhos do espectador-leitor filtradas pelo olhar analitico-interpretativo do diretor cinematogréfico.

A relagdo entre a palavra escrita/lida e a imagem vista/ouvida guarda, todavia, uma palavra/imagem que, mesmo lida no codigo
escrito ou no filmico-imaggtico, inexiste. Nem dita e tampouco ouvida ou vista, ela habita o antes do comego. Inominada ainda,
em estado anterior a si prépria, ela é constituinte do sujeito-narrador-leitor ou espectador na forma de um siléncio que a identifica
como ainda estando na condigao de “objeto a”. Hd um siléncio que ultrapassa todo o dizer, como lembra Carnevale (2015, p. 68):
“A constituicao dos sujeitos se dd nao apenas via significantes ofertados pelo Outro, mas, também, via siléncio [...] Somos
constituidos no siléncio que ultrapassa todo dizer [...]”. Depreende-se dessa realidade uma outra — hd intersticios por onde vaza
esse siléncio para transmudar-se em palavra, palavra falada ou palavra escrita, palavra hibridando-se com a imagem, mas sempre

palavra incompleta, palavra opaca, fenda por onde vaza o inconsciente.

No RD 2, a seguir, apresentam-se pistas desse siléncio primordial, fundante de todo ser de linguagem. H4 também um movimento

de alternancia de tempo e de sentidos nos discursos dos dois irmaos. Observe-se:

RD2

Era meu irmao mais velho que estava na porta; assim que ele entrou, ficamos de frente um para o
outro, nossos olhos parados, era um pedago de terra seca que nos separava, tinha susto e espanto nesse
pé, mas ndo era uma descoberta, nem sei o que era, e nao nos diziamos nada, até que ele estendeu o0s

bracos e fechou em siléncio as maos fortes nos meus ombros e nos nos olhamos e num momento preciso

! Imagologia, primeira vertente derivativa da Literatura Comparada, cf. Celeste H. M. Ribeiro de Souza.
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nossas memdrias nos assaltaram os olhos em atropelo, e eu de repente vi seus olhos se molharem, e foi
entdo que seus olhos se molharam, e foi entio que ele me abragou, e eu senti nos seus bragos o peso dos
bragos encharcados da familia inteira. Voltamos a nos olhar e eu disse “ndo te esperava” foi o que eu
disse com o desajeito do que dizia e cheio de receio de me deixar escapar nao importava com o que eu
fosse la dizer, mesmo assim eu repeti “ndo te esperava” foi isso o que eu disse mais uma vez e eu senti a
for¢a poderosa da familia desabando sobre mim como um aguaceiro pesado enquanto ele dizia “nos te
amamos muito, nos te amamos muito” e era tudo o que ele dizia enquanto me abracava mais uma vez
[...] (NASSAR, 1989, p. 11)

H4, nesse RD, pistas complementares que conduzem o leitor a percepgio do siléncio como um furo, um buraco inacessivel, pogo
ao fundo do qual é impossivel o acesso do sujeito na sua incessante luta pela completude. Analisem-se, por exemplo, nos seguintes
RD 2aeRD 2b:

RD 2a - Era meu irmdo mais velho que estava na porta. (NASSAR, 1989, p. 11).

E perceptivel que se estd diante de uma proposicio inteiramente ambientada no tempo pretérito, o tempo da meméria. O SDN, ao
abrir a porta, vé quem bate, mas nao individualiza esse alguém pelo nome. Ao contrario disso, a explicagao que da, meu irmao mais
velho, recupera a génese familiar pelo vinculo de pertencimento afetivo, traduzido pelo pronome pessoal meu, numa escala de
tempo que, a0 avanqar, retroage ao comego, ou melhor, ao antes do comego, no ambito do objeto a. Como afirma Pécheux (2008,

p-23), a explicagao dada pelo SDN faz imergir

[...] esse enunciado em uma rede de relagdes associativas implicitas— parafrases, implicagdes, comentdrios,
alusoes, etc. — isto ¢, em uma série heterogénea de enunciados, funcionando sob diferentes sistemas

discursivos, e com uma estabilidade movel variada.

Dessa forma, ao afirmar que era seu irmdo mais velho, o SDN recupera um discurso de resisténcia do eu, eis que insere nao uma,
mas varias geragoes produtoras de um discurso que remete a sua formagio discursiva de pertencimento. As sequéncias
imediatamente posteriores — era um pedago de terra seca que nos separava, tinha susto e espanto nesse pé, mas ndo era uma
descoberta, nem sei o que era, e nao nos diziamos nada — sdo reiterativas do discurso de resisténcia desse eu. Tém a ver ao mesmo
tempo com o interdiscurso “da ordem do ex-céntrico, isto ¢, daquilo que se situa fora do que estd sendo dito, mas que incide na
cadeia significante, marcando uma desordem no enunciado”, como afirma Ernst (2009, p. 5), ao se referir ao estranhamento como
estratégia discursiva “que expoe o conflito entre formagoes discursivas [...]", estranhamento esse cujas pistas afloram na superficie
discursiva, como em “[...] tinha susto e espanto nesse po, mas nao era uma descoberta, nem sei o que era [...].” (NASSAR, 1989, p.
1).

No RD destacado, novamente ha um siléncio em que se gesta uma palavra nao-dita, que recobre o inalcangavel - a falta, marca
indelével, permanente, do humano. Ha um excesso de significantes de um mesmo siléncio, como a secura da terra e seu efeito de
véu, cortina de isolamento entre os maltiplos sentidos de um mesmo discurso, ou ainda, o estranhamento causado por uma volta
que assusta, eis que se assemelha a um inusitado que, no entanto, ¢ jd conhecido de antes — o jd-ld - ja dito, ja-vivido, e que parece
retornar, ou que espanta pelo novo que provoca, ou pelo que parece novo sem sé-lo. E voz que fala pelo gesto do corpo, é o

inconsciente que toma a palavra e se apresenta, ¢ ele que diz e se diz e, ao dizé-lo, faz-se sujeito, dd e faz sentido.

RD 2b - [...] até que ele estendeu os bragos e fechou em siléncio as maos fortes nos meus ombros e
nds nos olhamos e num momento preciso nossas memorias nos assaltaram os olhos em atropelo, e
eu vi de repente seus olhos se molharem (NASSAR, 1989, p. 11.)

Nesse RD, o SDN transpoe a barreira de si mesmo pelo olhar do outro que o atravessa e, nessa travessia, transborda. E nesse
transbordamento que o olhar do irmao, em LA, produz sentido para ele, sujeito discursivo-narrador. Seus olhos se molharam, fala

o SDN, vendo confluir na superficie do rosto molhado do irmao nio somente uma imagem, mas vdrias que nela se
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consubstanciaram e agora vazam, transbordantes. Estdo 4 tona no abrago que une os dois irmaos, tanto quanto pelo excesso
contido no discurso, reiterado uso repetido da aditiva e (... e fechou em siléncio... e nés nos olhamos... e num momento preciso... e eu

vi de repente...), por exemplo.

Dito de outra maneira, em se tratando de palavras que geram imagens, tanto a palavra pode ser a mesma, mas geradora de outra
imagem semantizada, tanto quanto a imagem nunca ¢ uma imagem somente. Assemelhando-se a uma fotografia enclausurada
numa moldura da qual foram descartadas as sobras laterais, como jd explicou Castillo (2015), toda imagem ¢ também as outras
que ela ndo mostra, aquelas que a sustentam e as seguintes que lhe asseguram continuidade seméntico-temporal no contexto

discursivo.

Nao ha, pois, um sentido tinico na imagem. Sendo plural, ela ¢ tempo excedente; pode ainda ser um instante fora do tempo em que
ela mesma ¢ produzida, um tempo recortado, que se aparta de um tempo anteriormente marcado na linha espago-temporal do
préprio SDN, como se destaca no discurso da rememoragao [...] num momento preciso nossas memdrias nos assaltaram [...]. A
imagem ¢é, assim, tempo imagistico retido e guardado em determinado espago de memoria do SDN, mas é também tempo em

movimento, na medida em que, instado pela exterioridade que o constitui e interpela, ¢ um tempo em constante fluir/refluir.

O fluir antes mencionado fica mais evidente quando se observa o movimento pendular presente nas notagoes inculcadas no
discurso de SDN pelo uso da pronominalizagao, como se depreende do uso alternado de eu e nés, perceptivel no RD 2. Observa-se
nitidamente a presenca de um espago semantico pertencente a0 SDN André e outro pertencente a Pedro, o irméo que chegara

trazendo em si uma espécie de relembranga de que 0 um s6 ¢ um pelo vinculo com o um dos outros transformados em um nés.

A chegada de Pedro contrasta o individual que se desgarrara com o coletivo que a sua presenca traz a superficie discursiva. Essa
presenca inesperada coloca no agora um pertencimento simbolicamente irrevogavel, qual seja, a presenca da prépria voz como
afirma¢do de identidade, juntando-a a voz coletiva da familia anunciando-se pluralizada — nés te amamos, nés te amamos.
Reiterada estd, assim, a permanéncia da uniao entre o um (SDN) e os outros (o irmao, Pedro, e os demais da familia) pelo uso do
verbo amar, com sentido pleno, transformado em agdo que prescinde de definicio espago-temporal justamente porque

transcendeu a esses dois indicadores semanticos, como se verd logo adiante.

Leem-se nesse discurso do reencontro dos dois irmaos trés outros discursos — o da falta, subjacente na expressao “eu nao te
esperava’ e que vem a tona com a presenca do visitante inesperado, podendo significar surpresa, mas também desejo de continuar
sendo um eu necessitado de assim permanecer; o discurso do excesso traduzindo-se na reiteragao do discurso apelativo “nés te
amamos, nos te amamos’, € o discurso do estranhamento frente ao inesperado que se desenrola diante do SDN e o envolve a sua
revelia, como se o estivesse colocando, sob cadeados, numa jaula da qual nao poderia escapar outra vez: o que eu disse com o
desajeito do que dizia e cheio de receio de me deixar escapar ndo importava com o que eu fosse ld dizer, mesmo assim eu repeti “nio te
esperava”. Nesta sequéncia se evidenciam os trés conceitos-chave — quais sejam, a falta, o excesso e o estranhamento - que, na
condigdo de conceitos gerais e ndo como dispositivos técnicos (ERNST, 2009, p. 2) pontuam o trabalho do analista ao tratar com o
corpus discursivo. Contextualizem-se discursivamente trés expressoes presentes na materialidade discursiva em andlise. A
primeira é a constatagdo sobre o desajeitamento, o estar pouco a vontade para viver aquela realidade discursiva que
inopinadamente a presenca do irmao o fez vivenciar (o que eu disse com o desajeito do que dizia), justamente quando vivia a
sensagao de plenitude que lhe chegara pelo sexo, gozado a capela. A segunda expressio nao apenas reafirma o valor semantico da
primeira como a realimenta ainda mais (cheio de receio de me deixar escapar néio importava com o que eu fosse ld dizer), enquanto a
terceira ressalta a opacidade semantica presente em ndo fe esperava. Seria essa opacidade seméntica uma realidade-enigma,
impossivel de traduzir-se com clareza por situar-se num meio-caminho, num espago intervalar entre a materialidade discursiva
(do intradiscurso) e a memoria discursiva (o interdiscurso), numa reiteragio de surpresa ou de quase rechago a presenca

inesperada que lhe turvara o prazer quase terapéutico para um corpo macerado pelo desejo?
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3 CORPO EM DISCURSO: MOVIMENTO 1 - VOLTANDO AO INICIO

A cena introdutoria de Luis Fernando Carvalho, o diretor da tradugao de Lavoura Arcaica da linguagem literdria impressa para a
linguagem filmica homologa, recupera em segundos a corrida de um menino, que se verd depois ser André, 0 SDN do romance de
Nassar. O personagem corre por um caminho margeado, a sua direita, pela encosta de um vale e, pela esquerda, por uma fileira de
arvores que acompanham uma cerca de arame. Da direita para a esquerda da tela, o menino corre, bragos abertos, rosto alegre e

cabelos em desalinho, tocados pelo vento.

Repentinamente, o olho da camera se amplia. O menino estd, agora, a poucos passos do fim do caminho estreito marcado pela
cerca de arame. O espectador é conduzido, pelo olhar da crianga, até o fundo do vale. La embaixo, a esquerda, o que o espectador

vislumbra ¢é feito um flash sobre uma moradia cercada por tufos verdes, arvores que a distancia parecem arbustos.
Corte.

Na sequéncia, em primeiro plano, vé-se o menino de costas, ainda correndo, mas em dire¢ao a uma porta sem marcos, vazada na
parede, com a parte superior recortada em forma de abébada, abrindo-se para um pétio interno, translicido pela imagem clara de
um dia tecido de azul harmonizando-se com o dourado solar. Ato continuo, a corrida cessa. O menino abre os bracos, inclina o

corpo e se joga desde a soleira da porta.

O olho humano do diretor ultrapassa o visor da camera, olho artificial, camplice de um outro olho, atento e curioso, o do
espectador ante o que lhe sugere o gesto do personagem. Ao encontro de qué ou de quem correu a crianga e onde se jogou sao
perguntas aparentemente tio légicas quanto presumiveis seriam as respostas. O pequeno André mergulhou no vazio do espago, ao

encontro de si mesmo, do Outro, talvez?

Tempo/instante decorrido. Nada do presumido aconteceu. Diante do olhar voyeurista da plateia, a revelagdo se escancara. Ouve-
se uma risada espontaneamente infantil. Vem acompanhada do ruido de algo pesado sobre uma superticie que abafa o barulho da
queda. O personagem voara ao encontro de nada mais, nada menos, do que um monte de palhas — capim seco, 4 espera de saciar a
fome de algum bovino, ou de acolchoar a noite de algum notivago contumaz, eis 0 que a cimera, pelo olho do diretor, informa a

plateia.

Feita estd a passagem. A aterrissagem do corpo jovem e lépido sobre a palha macia acontece acompanhada pelo riso aberto do

personagem, espécie de louvagao a liberdade de, se cair, levantar e prosseguir.

4 CORPO EM DISCURSO: MOVIMENTO FINAL, O USUFRUTO DO PRAZER...

Lavoura Arcaica (2001) o filme propriamente dito, comega com os créditos iniciais surgindo sobre a imagem de uma folha de
platano, ja ressequida pelo clima de outono. Tomada em primeiro plano, a imagem da folha relembra uma pele envelhecida, de
tons amarronzados que deixam perceber sulcos bem definidos, nervuras salientes em um rosto de terra crestada feito. Eis o tempo,

eis o rosto, eis a terra da e para a qual foi feito esse rosto, esse corpo.

Adiante-se. O tempo aqui ¢ o tempo da memoria inscrita em praticas, como refere Pécheux (1999, p. 50), que se historiciza em
outra linguagem, a filmica. Esta chega ao espectador estruturada a partir da infancia do personagem, readquirindo vida pela
imagem de um menino feliz, correndo livre, vivendo um tempo todo seu, sem datas marcadas. Depois, ¢ assinalada pela ruptura
gradativa entre um tempo passado, tempo de memoria — recuperado simbolicamente pela imagem da folha de plitano que jd
perdera seu vigo — e outro, ampliando-se num tempo presente, durativo. Este ird desenovelando-se aos poucos, do frémito inicial
encapsulado entre quatro paredes, no siléncio cimplice do quarto quase lugubre, silencioso e modorrento cimplice da pulsao

sexual que transporta o personagem do abismo ao paraiso da libido satisfeita.
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O tempo agora ¢ outro. Ele ¢, agora, o tempo da imagem — da imagem-palavra ndo dita, mas presente, fazendo-se discurso em
movimento, movimento corpdreo, caudatdrio das emogoes dos personagens de uma narrativa verbal traduzida para a linguagem
tilmica.

Ora, a cena com que Luis Fernando Carvalho escolhe comegar a narrar LA na perspectiva da narrativa filmica recupera uma nogao
antiga — a de que o orgasmo levado ao seu apice conduz o individuo a sentir-se em um tal nivel de gozo que alcangaria a sensagao

de um prazer absoluto e inenarrédvel, semelhante, talvez, a uma quase morte.

E um pouco isso o que sugere a cimera do diretor na transposi¢io filmica da cena inicial do romance de Nassar. A cenografia
criada por Carvalho ¢ fiel a proposta do romancista. O quarto ¢ quase franciscano. O piso ¢ de madeira, a cama ¢ simples, as
paredes sdo nuas. A mais, somente a sombra esvoagante de uma cortina em dois panos, tecido rendado por onde a luz do dia se
infiltra e faz arabescos na parede. Além da cortina, apenas uma lampada apagada, presa ao teto por um suporte semelhante ao

rodado de uma carroga, que mais parece uma aranha escura balangando-se no ar.

Esse ¢ o quarto-casulo em que André ¢ uma presenca fisica ainda ausente para o espectador. Abrigar-se nesse quarto ¢ fugir do
convivio social que, na narrativa de Nassar, é representada pela familia do personagem. E nesse espaco discursivo que a cena
fundadora da narrativa filmica se estabelece. O espectador vislumbra, no ambiente a meia-luz, uma imagem que pode lembrar
ondas em movimento sob o luar. O claro da superficie alternando-se com o escuro em movimento sincronizado com o som de

uma locomotiva que avanga.

Na medida em que aumenta o som vindo de fora, avan¢a o movimento da camera sobre a superticie em movimento. Aos poucos,
o espectador comega a perceber que aquele ir e vir de luz e sombra é uma coberta, um lengol, talvez. Avanga o som da locomotiva

e avanca o olho da camera sobre a superficie em movimento.

Diante do olhar do espectador, hd um corpo masculino que se excita, no afa de alcangar um mais-gozar que “pode ser visto como
circulando ‘fora’ do sujeito, no Outro”, como explica Fink (1998, p. 123). Esse corpo, na cena transcrita para a linguagem filmica, é

simultaneamente um objeto de desejo e um objeto que causa desejo, conforme lembra o mesmo autor.

E oportuno, aqui, lembrar o mesmo Fink (1998, p. 82-83) recordando a comparacio entre o conceito marxista de mais-valia - os
juros, o lucro, que o capitalista toma para si ao invés de dividi-lo com os empregados — e o conceito de objeto a, “[...] resto
produzido pelo rompimento da unidade hipotética mae-crianga devido a propria natureza do desejo”, revelado como a causa do
desejo do Outro, na perspectiva lacaniana. Pelo viés psicanalitico, o capitalista representaria o Outro, para quem o sujeito

trabalharia e se sacrificaria pelo seu gozo.

Portanto, na cena que se descortina na tela, hd um sujeito dividido, clivado desse resto, buscando sua completude, quiga

imaginando té-la alcangado gragas a ilusao da totalidade, como explica Fink (1988, p. 83):

Ao clivar-se desse resto, o sujeito dividido, embora excluido do Outro, pode sustentar a ilusdo da totalidade; ao
apegar-se ao objeto a, o sujeito ¢ capaz de ignorar sua divisdo. [...] E na relagio complexa do sujeito com o
objeto a [...] que o sujeito obtém uma relagio fantasmatica de completude, preenchimento, satisfagao e bem-

estar.

A batida a porta, repetidas vezes, quebra essa relagdo fantasmdtica de completude, preenchimento, satisfagio e bem-estar buscada
pelo SDN. Rompe-se a cena. O corpo desfaz uma unidade por poucos minutos alcangada — a do gesto fazendo-se palavra/discurso
do corpo, eis que — como lembra lannini (2016, p. 35) - o corpo 0 fala, realmente, quando alguma coisa claudica. Nesse instante,
em que uma mao fechada se choca em ritmo acelerado contra a porta do quarto-casulo, o que claudica - porque inicia a se
decompor - ¢ a fantasia do preenchimento do buraco vazio, morada do desejo sempre incompleto, do intersticio em que se aloja

como o objeto g, entre o Real, o Simbélico e o Imagindrio.
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5...EA CONCLUSAO - A (DE)COMPOSICAO DA FANTASIA

André levanta-se. A cimera desfaz o ilusorio. O leito em que o prazer fora alcangado néo era o talvez imaginado pela plateia, mas
sim o chao de madeira, material que desde tempos remotos em algumas civilizagoes tem sido consagrado as divindades,
simbolizando também a morada de Deus.

O SDN levanta primeiro a calga, depois veste a camisa e se dirige @ porta. Ao abri-la, percebe-se descoberto em seu exilio
voluntdrio. Do outro lado da soleira, um personagem masculino o encara. E Pedro, o irmdo. Segundos de siléncio e imobilidade
entre os dois. Os olhares de ambos se encontram e se transformam em um s6. André rompe o siléncio. Eu ndo fe esperava... Pedro
nao responde. Eu ndo te esperava... A voz de André repete pela segunda vez o que jd é quase um mantra. A resposta de Pedro
também ¢ reiterativa do sentimento familiar de que se diz tradutor e portador, da identidade discursiva que os une: Nos te amamos
muito... Nés te amamos muito... Um abrago reaproxima os dois irmaos até que o visitante rompa definitivamente com o estado
quase letdrgico, de prazer e gozo, que mantivera André imerso na fantasia de estar manipulando sua relagio com o objeto a,

satisfazendo o desejo do Outro: Abotoe a camisa, André.

Querendo ou ndo, o assujeitamento do SDN a sua formagao discursiva familiar estd reafirmado por essa voz. O SDN André,
submetido a ordem da ideologia e do inconsciente, tendo reestruturada outra vez, no discurso imperativo-coercitivo de Pedro, o
irmao, a memoria estruturante do seu dizer, volta a ser o que nunca deixara de ser — um sujeito clivado, dividido — em constante

luta com a prépria substancia, o dentro e o fora do proprio corpo, a fantasia do desejo e do mais-gozar.

Portanto, ao se proceder a andlise de um discurso que se manifesta em duas linguagens diferentes, embora complementares, como
a literaria e a filmica, como em LA, buscou-se evidenciar que as vérias formas do dizer e do nao-dizer, na perspectiva dos trés
conceitos-chave mencionados por Ernst (2009, p. 2) - da falta, do estranhamento e do excesso — constituem-se dispositivos
indispensaveis a pratica interpretativa. Eis que o intuito nao ¢ o de se analisar o dito ou 0 mostrado como referéncia, mas o de

revelar o mecanismo da representagdo mesma, na interagao das duas linguagens como materialidades discursivas portadoras e

criadoras de sentidos que tornam evidente a pertinéncia da intertextualidade existente entre eles.
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