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[...] uma imagem bloqueia sempre a verdade.

Jacques Lacan

Quem tiver olhos para ver e ouvidos atentos pode convencer-se de que nenhum mortal
é capaz de manter segredo. Se os labios estiverem silenciosos, a pessoa ficara batendo os dedos
na mesa e traird a si mesma, suando por cada um dos seus poros.

Sigmund Freud

Qual sera o peso das palavras a serem vestidas? Véu diafano ou feltro espesso? Qual a
densidade? Qual a presenca? Tateamos até encontrar o primeiro fio de Ariadne, delgado, porém
solido. Ele é puxado, dele extraimos os primeiros tracos de personagens ainda transparentes em
seus limbos.

Christian Lacroix

Falta e furo: duas modalidades de comparecimento dessa fenda original no simboélico
(linguagem e Lei) e no imaginario (regime de representacdo imagética do corpo e campo do
sentido). O real, isso que retorna sempre no mesmo lugar como impossivel, reaparece no
simbdlico como falta e no imaginario como furo, determinando o destino do homem em busca
da verdade.

Nadia Ferreira

Porque a sociedade, seja de que forma se constituir, ao constituir-se, “fala”. Fala porque
se constitui e constitui-se porque comeca a falar. Quem néo sabe ouvi-la falar onde quer que
ela fale, ainda que sem usar palavras, passa por essa sociedade as cegas: ndo a conhece:
portanto, ndo pode modifica-la.

Umberto Eco


https://www.pensador.com/autor/sigmund_freud/

RESUMO

SALGADO, M. I. B. O figurino e suas relagdes com o inconsciente. 2022. 86 f. Dissertacéo
(Mestrado em Psicanalise) — Instituto de Psicologia, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2022.

A dissertacdo que aqui se apresenta pretende, ao trazer como pano de fundo o oficio de
uma figurinista no &mbito artistico da constru¢do de uma imagem, corroborar e articular, mais
uma vez, os dois aforismos lacanianos, quais sejam, “o inconsciente é estruturado como uma
linguagem” e “a comunicagdo ndo existe”. Na articulacdo entre esses dois axiomas, trago o
processo de criacdo da imagem construida por uma figurinista, colocando-a em contraposicao
a construcdo subjetiva da imagem do sujeito neurético — também ato criativo - que, para erigir-
se, necessita de incontaveis, inusitadas e complexas etapas e operac@es intra-psiquicas.
Pretendo trazer aqui, ancorada tanto pela longa experiencia obtida no exercicio da profissdo de
figurinista quanto na pratica vivenciada na clinica psicanalitica — na condicdo de analisante e
de analista -, a poténcia da imagem construida para revestir o sujeito, velando e mascarando
eficazmente sua inarredavel posicdo de objeto a, posicdo essa de alienacdo de seu desejo em
prol do suposto desejo do Outro sobre ele que, dessa maneira, na imagem, mostra-se claramente
estampado nas idiossincrasias apresentadas por esse sujeito em seu figurino.

Palavras-chave: Figurino. Imagem. Olhar. Linguagem. Qutro.



RESUME

SALGADO, M. I. B. Le costume et ses relations avec l'inconscient. 2022. 86 f. Dissertacao
(Mestrado em Psicanalise) — Instituto de Psicologia, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2022.

La these présentée ici entend, en apportant comme toile de fond le métier de costumier
dans le domaine artistique, corroborer et articuler, une fois de plus, les deux aphorismes
lacaniens, a savoir, « I'inconscient se structure comme un langage » et « la communication ne
n'existe pas ». Dans l'articulation entre ces deux axiomes, j'apporte le processus de création de
I'image construite par un costumier, en l'opposant a la construction subjective de I'image du
sujet névrose - également acte créateur - qui, pour s'ériger , nécessite d'innombrables étapes et
opérations intra-psychiques inhabituelles et complexes. J'entends apporter ici, ancré a la fois
par la longue expérience acquise dans l'exercice du métier de costumier et dans la pratique
vécue a la clinique psychanalytique - comme analysant et comme analyste -, la puissance de
I'image qui se construit pour recouvrir le sujet, voilant et masquant sa position inébranlable
d'objet a, cette position d'aliénation de son désir au profit du supposé désir de I'Autre pour lui,
qui, ainsi, dans l'image, est clairement marquée par les idiosyncrasies présentées par ce sujet
dans son costume.

Mots Clés: Costume. Image. Regard. Language. Autre.
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INTRODUCAO

Respaldada em mais de trinta e cinco anos de experiéncia profissional como figurinista,
apresentando por isso, como produto da minha criacdo, figurinos artisticos a servigo de
personagens - teatrais, cinematograficos e televisivos -, acredito serem os figurinos, em geral,
na sua condicdo de imagens, um sistema hiperverbal, disponivel e a servico do sujeito.
Hiperverbal, aqui, é empregado no sentido lacaniano, tanto em relacéo a obra de arte como em
relacdo aos enigmaticos matemas, pois, para que se possa explica-los ou falar sobre eles, se faz
necessario o uso e a articulagdo de muitos significantes.

Orbitando em torno de dois aforismos lacanianos - “A comunicac¢do nao existe” e “O
inconsciente é estruturado como uma linguagem” -, 0 presente texto pretende mostrar que,
também no figurino que o sujeito do inconsciente cria para si, a comunica¢do nao se consuma,
seguindo as premissas expressadas nesses dois axiomas.

Considerado como um tipo de linguagem que néo ¢ a “verbal”, o figurino esta alicercado
em um sistema de signos especifico, em constante transformacéo, elaborado e utilizado pelos
sujeitos falantes, portanto, sistema este passivel de suscitar e promover incompreensdes e
polivaléncias nas infinitas possibilidades de interpretacdes por um outro. O que se apresentara
neste trabalho pode ser compreendido como a convergéncia de reflexdes, provenientes de trés
diferentes lugares, de onde partiram meus questionamentos sobre os figurinos vulgares e
cotidianos dos sujeitos neuréticos e seus singulares modos de criacao e de uso. Séo eles:

(1) o lugar de psicanalista, com aproximadamente 15 anos de escutas de fragmentos de
falas diversas de analisandos sobre seus figurinos, no setting analitico, em associacéo livre; (2)
o lugar de figurinista, no contato diario com atores e nas necessarias elucubracdes criativas para
vesti-los como personagens, durante o exercicio do trabalho. (3) E, ainda, resultante dos lugares
e circunstancias anteriores, o fato de me entender como sujeito barrado, em permanente
processo analitico e, portanto, nas frequentes investigacdes psiquicas sobre minhas proprias
maneiras e intencionalidades, ao escolher, ao criar, a0 compor e ao usar meus ordinarios
figurinos diarios.

Nessa confluéncia, adveio o desejo de investigar as complexidades psiquicas que se
encontram envolvidas neste, presumivelmente, banal, corriqueiro, mas imperioso e
indispensavel ato de vestir-se, na busca por compor, dessa forma, uma imagem coadunada com
um Eu ideal, imaginério, e as possiveis angustias e inquietagdes que possam estar contidas neste

ato, e nele possam ser deflagradas.



Pretende-se examinar algumas inusitadas relacGes entre 0s sujeitos neurdticos e sua
imagem — no caso, aqui, seus figurinos -, na tentativa de gerar outros questionamentos
relevantes sobre os engendramentos psiquicos que corroboram para a criacdo dessa imagem,
engendramentos estes produzidos no registro simbdlico articulado ao registro do imaginario,
nos quais a indumentéria esta imersa.

No primeiro capitulo tento dar contorno ao significante “figurino” e implica-lo como
imagem integralizada - construida pelo e para o sujeito -, a fim de examina-lo a luz da teoria
psicanalitica, distanciando-se assim das suas inUmeras equivaléncias em outros campos de
saber que ndo o da psicandlise. Trago também pequenos episddios de meu percurso no cinema,
no teatro e na televiséo, no qual pude exercitar a criacdo e a sustentagdo de imagens para sujeitos
ficticios, recortados hum tempo e num espaco, mas com consisténcia suficiente para conferir-
Ihes veracidade e torna-los criveis dentro do universo no qual foram pensadas e inseridas.

Apresento algumas das idiossincrasias percebidas durante a convivéncia com centenas
de atores, provenientes das construgdes e desconstrucdes de suas imagens — vivenciadas e
experimentadas intensamente nos indmeros contratempos resultantes das provas de figurino,
portanto, contratempos decorrentes de seus encontros com suas novas imagens, criadas para
suas personagens -, e que corroboraram para evidenciar o peso e o valor dado, por cada sujeito,
as suas imagens ja construidas.

As insolitas e exclusivas relagdes dos atores com os figurinos criados para seus
personagens, como também com suas proprias criacdes, sdo colocadas em relevo no intuito de
destacar a angustia que pode apontar no sujeito quando a imagem, edificada no imaginario, é
abalada e/ou desconstruida. Nesse primeiro momento, tento definir melhor os termos que
adotaremos ao falar de figurino e como ele podera ser compreendido aqui neste trabalho, ou
seja, como uma imagem ancorada num Eu ideal imaginario, construida e sobredeterminada
pelo sujeito falante.

No segundo capitulo abordo uma suposta “linguagem” das roupas, exaltada nos textos
de alguns psicdlogos e de outros autores de diferentes saberes - especificamente no texto da
historiadora Alison Lurie -, como também apresento as origens da indumentaria nos escritos do
psicanalista J.C. Flugel. Estdo, neste ltimo texto, as possiveis inten¢des para o surgimento da
indumentaria na espécie humana e sua manutencao, como também as transformacoes sofridas
nas intencionalidades do vestir.

No texto de Flugel sobre “A invencdo da indumentaria” percebemos as complexas
associag0es e 0s acordos conscientes e inconscientes que sobredeterminam o “estilo” de vestir

adotado pelo sujeito. A indumentaria ganha assim relevo, na medida em que as roupas, através
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da histdria, desde seus primérdios até os dias de hoje, parecem ter sido inventadas, incorporadas
e algadas a categoria de - mais uma - ferramenta simbdlica, primitivamente disponivel ao ser
falante, usada por ele também como instrumento de mediacdo e de trocas de diversas ordens.

E a linguagem que propicia, promove, estreita e sofistica os lacos afetivos entre 0s
sujeitos marcados por ela, ou seja, entre os seres que falam, representantes e mantenedores do
Outro simbolico no mundo dos significantes.

Na tentativa de conferir ao figurino do sujeito, ou melhor, a sua imagem construida e
assumida, sua forca e sua significativa relevancia - na medida em que nessa imagem se
apresenta “estampada’ sua neurose -, recordo no texto as possiveis motivacfes para a invencao
e desenvolvimento da indumentaria na espécie falante. Ela, a indumentéria e seus elementos,
jasurgem no mundo impregnados de sentido. Das causas para seu surgimento, veremos por que
a hipdtese atribuida ao enfeite como sendo a primordial motivacao, torna-se sem duvida a que
possui mais adeptos.

A indumentéria - as roupas e todos os seus derivados -, em suas ressignificagdes
temporais e espaciais, também pode ser percebida como ferramenta conveniente a formacéo de
acordos psiquicos entre a imposi¢do do pudor civilizatério e o desejo exibicionista primario
presente no sujeito. Ao longo do capitulo, aponta-se para uma das propriedades do figurino,
que muitas vezes se fixa como signo, vigente entre 0s que o estabeleceram como tal, podendo
ser ele signo de poder, de dignidade e de “for¢ca”, ou mesmo de decrepitude, amoralidade ou
inferioridade de varias ordens.

Ao examinarmos 0s mecanismos e o0 funcionamento dessa rede singular de
intencionalidades contidas na selecdo das pecas da indumentaria, em seus arranjos sobre o
corpo e nos singulares estilos adotados pelo sujeito da linguagem, temos a chance de
compreender o figurino como uma rica producao psiquica.

Assim como no sonho, ele se encontra repleto de sentido, no entanto, muito diferente
dele, o figurino, apesar de ser montado e de ser mostrado na regéncia da instancia consciente,
evoca e insiste num discurso inconsciente para mais alem da imagem construida. O sujeito, sob
a “protecé@o” de seu figurino, busca um olhar externo a ele e, por conseguinte, almeja, de alguma
forma, uma decifracdo pelo olhar de um outro, olhar este que € objeto de sua pulsdo escdpica.

Na imagem de si, na qual o sujeito do inconsciente investe e da qual se apropria para
“exibi-la”, pode-se observar na clinica, através de uma “escuta analitica”, um conflito entre o
desejo inconsciente - insistindo em se satisfazer e se manifestar - e a instancia egoica que, por

singulares raz0es, freia esse desejo. A instancia do “eu”, sob a égide do Supereu, atua alerta e
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ininterruptamente na manutencdo do recalcamento que, junto com outros inimeros fatores,
determinara o estilo de vestir do sujeito.

Podemos entender, portanto, que a palavra figurino designa o estilo singular adotado por cada
sujeito e se estabelece como marca visual que pode ser capturada por um olhar que vai além da
figura, olhar este capaz de fazer bascular o que esta fora e o que estd dentro dela, numa
percepcdo Gestaltica do sujeito.

Sigo no texto fazendo algumas consideracdes sobre uma carta da personagem de Eca de
Queiroz. Fecho o segundo capitulo exemplificando, no protagonista de Eca, um lugar de
semblante fixado a uma imagem elucubrada por ele e retida em apenas um elemento ao qual é
atribuido significantes com suas “respectivas” e fixadas decodifica¢fes. Fica nitido no tom
polido, mas agressivo e sarcastico, colocado na carta dirigida a seu alfaiate - que ndo soube
“interpretar” a intencionalidade de sua casaca — que a comunicacao, mais uma vez, ndo se deu.

O significante fez equivocarem-se 0s sujeitos em varios niveis e fez o primeiro, crédulo
fiel de seu semblante, experimentar, a seu modo, a castracdo. Seu semblante foi maculado pelo
alfaiate causando-lhe ira e mal-estar que se revelou na carta.

Tendo em vista que é na relacdo entre 0 campo da imagem e o campo da visdo que o
figurino ganha sua significancia, sua forga e sua relevancia, no terceiro capitulo respaldo-me
na teoria lacaniana para pontuar o olhar, o conceito da pulséo e seus elementos. O olhar é posto
em relevo na medida em que: é ele o objeto da pulsdo escopica, objeto a ser capturado no olho
do outro, pela ilusdo criada na imagem arquitetada.

Através da teoria, outras dimensdes do figurino sdo expostas para maiores reflexdes.
Propde-se, respaldada nela, investigar possiveis vias de construcdo e de fundamentacédo
percorridas para a edificacdo da imagem egdica singular de cada sujeito, construida
fundamentalmente no estaddio do espelho e que parece adquirir inUmeras “serventias” na
regulagdo do funcionamento do aparelho psiquico. O “Ideal do eu” e o0 “Eu ideal” lacanianos
séo considerados e inseridos no texto desta dissertacdo num exercicio de melhor compreendé-
los e situa-los, investigando os caminhos pelos quais a imagem do sujeito se constroi em
conexdo com sua fantasia, mostrando o quéo filigranadas podem ser as significagdes contidas
e evocadas no vestir.

No quarto capitulo, proponho respaldar alguns pontos que pude levantar aqui trazendo,
para isso, fragmentos de casos clinicos com especificas falas de analisandos sobre seus
figurinos, prosseguindo com eles na direcdo dessas investigacOes. Nesses extratos de
“confissdes” de pacientes, poderemos perceber o peso dos significantes na regéncia das

escolhas no vestir. Constatar-se-a a dimensao de alguns ditos da histdria do sujeito neurdtico,
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impregnados e fixados a uma significacdo imaginaria, que apontam, dentre os muitos caminhos,

para marcas que, exatamente por estarem cristalizadas em um sentido, determinam uma

repeticéo.

Esse ultimo capitulo pretende mostrar, em pequenos recortes da clinica, nas falas de

analisandos em associacéo livre, o quanto o figurino se esboga em alinhamento ao sintoma do

sujeito, “objetificado” por tras de sua imagem. Perguntas como as que se seguem podem

oferecer uma pequena dimenséo dos estranhamentos decorrentes tanto do despojamento quanto

da assuncdo de uma imagem. E na palavra dita que se escancara a polivaléncia de sentidos que

o significante pode adquirir. E na fala que o equivoco e o mal-entendido se evidenciam e o

inconsciente assim pode “escapar” ao controle do recalque.

a)

b)

d)

f)

9)

Por que determinadas pessoas - em diferentes graus e nuances - dedicam tempo
precioso de suas vidas a pensar demasiadamente sobre quais as mais “adequadas” e
satisfatorias maneiras de revestirem seus corpos cotidianamente, investindo tdo
intensamente, economicamente e ilusoriamente na propria imagem?

Quais justificativas podemos dar aos individuos que, ao contrario do exemplo
anterior, negligenciam suas imagens de maneira intensa, em sucessivas tentativas de
repelir o olhar do outro e o seu convivio?

Como explicar o caso de uma paciente que dispensa horas de seus dias -
consequentemente de sua vida - na tentativa de anular e escamotear, em seus
figurinos, quaisquer infimos vestigios de provaveis apelos ao olhar do Outro que
possam, porventura, estarem aparentes nas roupas que veste e no gestual que
assume?

Por que o objeto olhar - objeto da pulsdo escopica manifestado através do olho,
orificio corporal e fonte desta pulsdo - atua sobre o sujeito barrado com uma
desmedida poténcia, capaz de subjuga-lo e capturd-lo numa das formas de alienagao
ao desejo do Outro?

Por que nossas escolhas, também no ato de vestir, encontram-se atreladas ao crivo
do Supereu?

Como, nesse ato de vestir-se e compor-se com um figurino, o exibicionismo —
primariamente presente no fala-a-ser - e o recato — produto do recalque - estabelecem
modos de representacdo submetidos ao Supereu?

O que se pretende revelar e 0 que se pretende ocultar quando nos encontramos
revestidos por essa poderosa “blindagem” que, sem dtvida alguma, exerce poderes
ndo sO sobre quem a veste e exibe - enquanto veste e exibe - mas também sobre quem

a admira?
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h) Por que alguns sujeitos determinam em seu vestir uma repeticdo quase imutavel,
gue pode se apresentar de forma explicita e manifesta, sem direito a variacGes de
nenhuma ordem - como no uso de pecas quase idénticas no que concerne a forma,
modelo, cor e marca - ou pode também estar configurada de maneira implicita,
intencional, presente e/ou ausente na figura? Nas duas hipo6teses, ndo sera a
repeticdo no vestir sempre determinada por intencionalidades presentes na fantasia
do sujeito?

i) Trazendo um exemplo da clinica — por que ser& que outros sujeitos confessam tentar
ardorosamente, com ou sem sucesso, “estampar” em seus figurinos uma neutralidade
que aparentemente visaria a invisibilidade, terminando assim por descambar, “sem
querer”, em um extremo oposto, ou seja, fazendo-se notar demasiadamente.

Possivelmente, as indagacdes acima reuniriam, em diversos conjuntos e subconjuntos,
uma infinidade de sujeitos singulares. Elas certamente ndo conseguirao ser respondidas em sua
totalidade, mas, através delas - e de muitas mais que surgirdo ao longo do texto -, tentar-se-a
investigar os modos pelos quais 0 sujeito parece dedicar-se e recorrer cada vez mais ao seu
figurino, ou seja, a construcdo de sua imagem, acreditando nela como poténcia desmedida na
sustentacdo de seu narcisico Eu ideal.

Nota-se, entdo, claramente, que o figurino aqui ndo sera invocado, nesse momento, nas
suas relacdes diretas com as questdes de género nem se apresentara vinculado ao fenémeno da
moda - apesar de esta ser, indubitavelmente, um norteador no que se refere as questdes do vestir
relacionadas a uma época. O enfoque dado neste trabalho ao figurino do sujeito também néo
percorrera o processo de sua “evolu¢do” nem o de suas transformacGes sofridas temporal e
espacialmente. Essa imagem criada ndo sera mencionada no que conserva de valor material,
muito menos como produto consumivel que entra na Idgica capitalista do mais gozar. Tentar-
se-a formular questes que possam desembocar em investigacGes sobre a Imago do sujeito e
sobre as sobrederminagdes psiquicas que convergem no figurino “ordinario” de cada dia. E
diante destas deliberagdes que tentaremos iniciar nossas investigagoes.

Seguirei tentando apontar, nos paradoxos constitutivos e presentes nas criagdes dos
figurinos dos sujeitos: seus desejos recalcados e/ou desvelados; a edificagdo de um “Eu ideal”
imaginério, vinculado e ancorado num ainda primitivo “Ideal do eu”, marca simbolica
recuperada num efeito de retroacdo que complexifica o processo vivido nas trés identificagdes
fundamentais pelas quais atravessa o sujeito; o exibicionismo primario; a constituicao e a crenca
no “Eu ideal” constituido e moldado no estadio do espelho; as expressdes de seu narcisismo; as

marcas traumaticas contingenciais que fixam sentido em significantes, entre outras
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complexidades psiquicas caracteristicas e constitutivas do sujeito barrado, nas quais a teoria
psicanalitica vem se debrucando intensamente hd mais de um seculo.

O sujeito neurdtico, marcado pelo simbdlico na impossibilidade de um gozo pleno, fala
em qualquer circunstancia e ndo s6 em seus ditos verbais. E pressuposto, é essencial e é
premente que ele fale! Ele falara acionado e incentivado por um impulso urgente que se
contrapde, proporcionalmente, a poderosa forca do recalque que se mostrou, na espécie,
imperativo para a manutencao do funcionamento psiquico do neurdtico.

O sujeito procura e acha vias ndo verbais surpreendentes na tentativa de falar e se
expressar contrariamente a forca que o mecanismo do recalque exerce. Nessas articulagdes -
nestas vias auxiliares de expressao e exibicdo, que ndo a via verbal, como assim se revela ser o
figurino -, significantes sdo superpostos, condensados, deslocados e diversas vezes articulados
e rearticulados, resultando na hiperverbalidade da imagem resultante.

Decorre, diante dessa quantidade e densidade de significantes com 0s quais as roupas
podem estar saturadas, uma concretude que cristaliza a figura idealizada e integralizada pelo
sujeito em sua fantasia. Reflete-se aqui sobre as maneiras que o sujeito encontra para sustentar
essa imagem e até onde sua neurose 0 leva nessa sustentacdo. Espero, através desse texto, ter
aberto mais um atalho para pensar a estrutura neurética, também através do figurino, que é feito

sob medida para suportar e repetir 0 gozo do sintoma neur6tico do sujeito.
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1 O QUE E UM FIGURINO?

A palavra figurino tem sua origem na palavra FIGURA, do latim, que denomina “forma
ou aspecto” e deriva de FINGERE, que quer dizer “dar forma”. Nessa correspondéncia,
poderiamos sugerir que construir um figurino seria 0 mesmo que dar uma forma a uma figura,
molda-la, construi-la. Isto significa participar de sua elaboracdo ativamente, sustentando
escolhas e arranjos nela feitos. E isso, entre outras tantas coisas, que faz o ser falante todos os
dias, da mesma forma, também faz um figurinista, mas, nesse caso, criando imagens para um
outro, uma personagem, ficticia ou néo.

O significante “figurino”, conhecido antigo no uso cotidiano de nossa lingua, pode ser
entendido em varias acepcdes: 1) no teatro, ele é considerado o traje de cena; 2) no cinema ou
na televisdo, pode ser compreendido como o universo imagético tanto de todos 0s personagens
de um texto quanto de cada um deles, separadamente; 3) com o termo figurino, designa-se
também, cologquialmente, uma montagem visual composta por um individuo para uma data ou
ocasido especial; 4) a palavra pode ser utilizada para caracterizar um arranjo de roupas e
acessorios que formam uma criacdo visual diferenciada e/ou excéntrica para determinadas
festas e/ou shows; 5) o significante pode, de outro modo, se referir a uma composicao visual
que pretenda (consciente ou inconscientemente) “blindar”, proteger, expor mascarar e/ou
fantasiar quem a veste, tentando parecer ser algo ou alguém para além do que se acredita ser.

Em dissonancia com as significacGes correntemente usadas, o figurino que designo
neste trabalho possui algumas dessas dimensdes mas vai um pouco além. Ele sera considerado
aqui como a imagem integralizada, criada e construida ndo por um figurinista para uma
personagem entrar em cena, mas pelo préprio sujeito que a compde para si, num arranjo, sempre
em conjuntura com seu corpo, dispondo dele como mais uma ferramenta simbdlica que o ajuda
a se situar e atuar num mundo regido, segundo Jacques Lacan, pelos trés registros fundamentais
da realidade humana: o simbolico, o imaginario e o real.

A pergunta que inicia o capitulo pretende ser respondida. Psicanaliticamente, o
significante central deste texto, ou seja, o conceito de “figurino”, traz nesse trabalho uma
dimensao que se estende para além de seu senso comum e ja estabelecido, conferindo-lhe uma
outra densidade. Tal pergunta tenta, em sua resposta, principalmente, explicitar uma logica
simbolica na construcao do figurino, em equivaléncia com a l6gica do significante, o qual, como
sabemos, nédo significa nada e pode significar qualquer coisa em fungédo do lugar que ocupa na

cadeia do significante.
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O figurino do sujeito é criado e sustentado pela instancia egoica, fazendo parte do seu
semblante, concedendo a ele uma imagem ancorada em uma sucessdo de encadeamentos
significantes. Similarmente aos matemas lacanianos e a obra de arte, o figurino que
apresentamos também necessita, em seu processo de “cria¢ao” e elaboragdo, de incontaveis
significantes e inusitadas combinacdes entre eles para que se produzam significacfes tanto
conscientes quanto inconscientes.

O significante figurino que discrimino néo se relaciona com elegancia ou a falta dela,
nem com um alto poder de consumo, muito menos com excentricidades e/ou extravagancias. O
figurino aqui se relaciona com o que ha de original e de incomum no vestir de cada individuo.
Ele se conecta com o que causa estranheza; ora por uma extrema perfei¢do no vestir ou mesmo
por um acentuado desleixo no visual escolhido; por um visual exagerado ou em uma montagem
timida e apagada; por uma repeticdo invaridvel e enfadonha de algumas pecas ou pelo
ineditismo e originalidade na composicéo de “looks”; pelo que o sujeito camufla e vela em seu
figurino, que ndo esta manifesto, mas se mantem latente e presente na integralidade da figura
composta, desvelando, na imagem final, a posicdo ambivalente e neurdtica do sujeito barrado

Nessa construcdo imagética, que aqui chamamos de figurino, mesclam-se o proprio
corpo com suas “flutuagdes” morfoldgicas e suas infinitas posturas e expressividades;
misturam-se as pecas de roupas bijuterias e aderecos; incorpora-se a maquiagem ou a sua
auséncia, além de todos e possiveis modos de interferéncias corporais, voluntarias ou
involuntarias, presentes ou ausentes, que corroboram para a construcao de uma imagem como
cicatrizes, formas e cortes de cabelo, tatuagens, escarificacdes, etc.

O figurino que aqui se delineia, resume-se no resultado imagético final construido pelo
sujeito. Ele toma sua forma simbdlica/imaginaria na juncdo entre o corpo do sujeito neurdtico
com seus fluxos de movimento e todos e quaisquer elementos significantes com os quais ele o
recobre.

Fique claro ainda que o figurino ndo inclui apenas as escolhas e os arranjos dos
elementos que compdem a imagem. Ele traz implicito, na figura “ideal” arranjada, os elementos
deixados de fora, as interdi¢cOes impostas a essa imagem, as que foram vetadas pelo eu, ou
melhor, as que foram recalcadas. Como uma Gestalt, a imagem que chamamaos aqui de figurino
comporta também sua exterioridade. Nela se apresenta tanto seu conteudo patente como
também o material velado, que esta para alem dela, interditado pelo eu, mas, ainda assim,
constitutivo dessa imagem.

Concentrando-se numa imagem que esté a servico do estabelecimento e da manutengéo

sincronica das relacbes com o outro, o figurino anuncia, veladamente, o furo do sujeito,
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atestando, na imagem, de forma implicita, sua realidade psiquica estruturada e elaborada em
sua fantasia.

S&o nos enodamentos psiquicos, onde significantes se fixam a significados; sdo nas
resisténcias do “eu”; nas inusitadas e singulares sobredeterminacdes inconscientes; sdo nos
imperativos conscientes, entre outros tantos fatores, que se configuram as singularidades dos
sujeitos e, em cada um deles, surge um modo de vestir original.

O sujeito encontra ao seu dispor uma enorme gama de elementos com valor simbolico
para compor seu figurino, cada um deles atrelados a significados pré-determinados pelo cédigo
social. Ele pode, portanto, acatar esses cddigos, transforméa-los, assimila-los e/ou subverté-los.
Dessa subversdo do estabelecido; da depuracdo Unica do codigo pré-concebido, aceitando-o
e/ou refutando-o; das flexibilizacdes dos sentidos determinados pelo cddigo, nasce um estilo
préprio, cria-se entdo um figurino, com o qual cada sujeito se revestira e se estabelecerd em seu
permanente duelo com o outro. Vestindo-se com um figurino, o sujeito neurético, subjetivado
pela linguagem e circunscrito numa fantasia, tenta apagar a falta ontologica do ser falante,
incorporando, moldando e se apropriando de um lugar de semblante, lugar de discurso, lugar
onde ele poderéa habitar para se relacionar com o0 mundo a sua volta.

Nessa operacao, 0 corpo nao exerce apenas a funcao de suporte das pegas que comporéo
o figurino. Ele opera como mais um elemento constitutivo da figura e, mais fundamentalmente,
como um catalizador, permitindo que os elementos dessa imagem se disponham e se
“harmonizem” numa incontestavel combinatdria original sobre ele. Esse sujeito neurdtico,
alienado a uma suposicdo imaginaria de um saber sobre o desejo do Outro em relacdo a ele -
desejo esse incognoscivel e, consequentemente, irrealizavel -, encontrar-se-a assujeitado a esse
grande “Outro”, perpetuamente, preso a uma ilusdo de completude, possivel apenas em sua
fantasia. Sendo assim, as questfes em torno das escolhas e dos modos de vestir desse sujeito,
interditado por essa operacéo simbolica em seu proprio desejo, mostrar-se-&o multifacetadas.

Convem enfatizar que apenas uma Unica “montagem” de roupa, ou melhor, apenas um
unico visual elaborado pelo sujeito que o usa, ndo é suficiente para definir o que estamos
nominando aqui como “figurino”. Para determina-lo e delimita-lo, seria necessario analisar o
conjunto das varias “criagdes” cotidianas elaboradas por um sujeito, em diferentes épocas,
ocasides, lugares e circunstancias, todas elas, certamente, repletas de “similaridades” e
“repeti¢Oes” veladas ou aparentes entre si.

Assim sendo, o que estamos chamando aqui de figurino estaria considerando ndo s6 o

corpo com seus movimentos e as escolhas do sujeito que o revestem elaborando uma
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composicéo visual, mas também a forma como o sujeito o exibe, determinando, nessa exibicéo

final, uma imagem idealizada, arquitetada em seu imaginario.

1.1 Percurso de uma figurinista

Sou figurinista a quase quatro décadas. O inicio de minha profissdo pareceu dar-se ao
acaso, mas, como diria Freud, “Nao escolhemos outros ao acaso, encontramos aqueles que ja
existem em nosso inconsciente” e, talvez por isso, segui na profissdo empenhando-me no seu
exercicio. Hoje, consigo perceber que minha disposicéo para esse oficio se devia a tentativa
neurotica — portanto, referente & uma fantasia - de alinhar, sem folgas ou arestas, o discurso
verbal da personagem - seus didlogos, seus pensamentos e suas rubricas de roteiro - com seu
hipotético discurso ndo verbal, no caso, seu figurino de cena.

Claro que, ao longo das inimeras experiéncias profissionais criando figurinos, fui
constatando, na prética, a inviabilidade de alcancar uma conjugacdo perfeita entre o texto e a
imagem criadas para a personagem. Mais ainda, confirmei a total impossibilidade de alcancar
uma comunh@ entre a compreensdo da personagem que a montagem - teatral ou
cinematogréafica - imp0e e a interpretacdo singular que cada espectador pode realizar da mesma.

Diferentes cursos sdo ministrados com o intuito de transmitir etapas que envolvem
processos de criagdo de figurinos artisticos. Neles, muito se ensina sobre a moda e sua histdria;
sobre a metodologia a ser usada para a produzi-los; sobre as analises que devem ser feitas para
cada especifica producdo; sobre o0 passo a passo das fases que devemos enfrentar para realizar
um figurino; sobre a priorizagcdo ordenada das tarefas a serem executadas etc. Aprende-se
nesses cursos a extrair, a partir de um texto, uma decupagem - cortes e recortes extraidos de um
roteiro que facilitam seu desmembramento em sequéncias, em nimero de personagens e
figuracdo e em quantidade e tipos de figurinos & serem usados - no intuito de listar e priorizar,
sequencialmente, os afazeres, atribuindo e distribuindo melhor as funcbes para a equipe do
departamento encarregado da realizagéo e producéo dos figurinos.

Ensina-se nessas aulas como escolher e formar equipe adequada ao projeto; como
administrar as fungbes do departamento; como manter orcamentos dentro das previsoes
determinadas e como lidar com questdes praticas que envolvem agendamento de atores para
um escalonamento das etapas de provas de figurino.

Nestes cursos, que visam preparar figurinistas para o mercado teatral e audiovisual,
entre tantas coisas a serem apreendidas e assimiladas, visando uma compreensdo da dimenséo

do oficio, esquece-se de alertar sobre a possibilidade de um inconveniente recorrente, inerente
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a profissdo de um figurinista, qual seja, as estranhas, corriqueiras e sisteméaticas manifestacdes
desencadeadas pela confrontacdo inevitavel entre um sujeito e seu corpo descoberto para um
outro; entre esse corpo e o figurino de cena; entre um sujeito e seu figurino de cena; entre o ator
e seu figurino de cena.

Crises de satisfacdo ou pavor, ansiedades, desagrados e mal-estar sdo comuns nos
momentos das provas de figurinos de cena e podem ser deflagrados antes do primeiro encontro
entre o ator e a arara de roupas produzida para a personagem que ele interpretara.

Como seria ensinar a um figurinista a lidar com frequentes e repetidas “mudancas de
humor”; com “arroubos de agressividade”; com “crises de sensibilidade”; com caréncias,
implicancias e cilimes, que na maioria das vezes se mostram inexplicaveis e excessivos por
parte de um ator? De que maneira poder-se-ia aprender a desmontar certas opinides imutaveis,
trazidas pelo sujeito/ator a respeito do modo de vestir da personagem que interpretara, opinides
estas que indicam muito mais adequacao ao préprio sujeito que as apresenta do que para a
personagem que ele pretende interpretar? Os limites ténues entre o campo do sujeito/ator e o
campo do sujeito/personagem muitas vezes se apresentam confusos; por isso, sdo ultrapassados,
sdo perturbados e misturados. Esses casos acontecem, majoritariamente, em funcdo da
iminéncia de abalos na imagem “fantasisticamente” construida pelo ator, antecipadamente
estabelecida e cristalizada, trazida e apresentada narcisicamente como imutavel.

Com tantos percalcos subjetivos, como iniciar um projeto e uma concepgéo visual de
um figurino “ideal” para uma especifica personagem? Por quais caminhos e com quais
subsidios o figurinista imagina e constroi um figurino artistico para que sirva ao seu proposito?
Como ele “veste” a personagem, respeitando e mantendo uma “coeréncia” € uma adequacao
com o discurso verbal previsto no roteiro e proferido por ela? Como chegar, imageticamente,
no que a personagem — pensando-a como um sujeito - desejaria “falar” e/ou “calar” em seu
figurino, no pequeno recorte de vida que lhe é concedido no texto, para atuar nos palcos ou por
tras das cameras? De que maneiras se pode extrair do roteiro de um filme significantes que
poderiam melhor definir, representar e retratar, com mais sutilezas e nuances, com encantos e
surpresas, cada personagem? Como “agradar”, conciliar e atender as demandas subjetivas de
diversos “senhores” — atores, diretores, fotdgrafos, diretores de arte e, figurinistas —ao pretender
contar imageticamente a estoria do sujeito?

Em minha especifica experiéncia profissional na cria¢do de figurinos, creio que o saber
psicanalitico atuou e balizou algumas respostas que ndo necessariamente tenham melhorado o
resultado de minhas criacBes, mas, sem duvida, ampliaram a compreensdo da complexidade

envolvida na construcdo da imagem de um sujeito.
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As emoc0es que sentimos, 0 “estado de espirito” em que nos encontramos em diferentes
periodos ou dias, a ocasido ou solenidade, o calor ou o frio, a hora do dia ou o lugar do globo
terrestre em que nos encontramos, pedem uma indumentaria particular e, munidos com ela,
tentamos exprimir 0 que Somos em nosso imaginario. Portanto, € extremamente mais rico
contextualizar a0 maximo cada personagem para a qual se pretende construir um figurino. E
fundamental entender seu lugar assumido num tempo e num espaco. E necessario construir uma
estoria pregressa que a sustente no palco. E preciso se conectar com 0s “cenarios” € com as
cenas em que essa personagem ira transitar e onde estejam refletidas suas vivéncias. E preciso
conhecer como e por que determinadas elementos do figurino foram normatizados num tempo
e num espaco para sO assim poder subverté-los simbolicamente e produzir diferentes e
inusitadas significacdes.

E sabido que um figurino de cena, de um época um pouco mais remota, reflete
intensamente ndo s6 0 tempo em que se passa 0 momento historico retratado, mas também o
tempo em que houve o esforco de recria-lo €, em muitos casos, ressignifica-lo totalmente.

Por serem os roteiros precarios nas informacdes sobre a “vida” da personagem fora do
ambito da estdria ali contada, é importante ter liberdade para atribuir-lhe uma estoria além da
ficcdo em que a personagem se insere. Além do tempo presente, no qual a personagem do
roteiro transita, também é fundamental imaginar-lhe um passado e, em algumas circunstancias,
até um futuro. Nessa acdo reflexiva imputamos-lhes gostos, vontades e desejos, outorgando-
Ihes uma vivéncia que extrapola o roteiro, mas ndo deixa de se incorporar e se fundir a esse.

Nesse oficio, assim como um sujeito neurdtico em todos os dias de sua vida, o figurinista
necessitara elaborar uma imagem que apresente e expresse coeréncia em relacdo a personagem,
em todas as cenas que ela necessite estar presente. O figurinista precisard engendrar e forjar
uma estrutura neurotica para cada personagem para que 0 ator que a interpreta possa se apoiar
e recorrer para exibir, com certo “conforto” e, com o0 suporte de seu corpo, a imagem final
pretendida. Ao longo de seu trabalho, o figurinista necessitara tecer uma estrutura significante
minima para a personagem que lhe permita, a partir de seu lugar proprio de sujeito, chegar ao
entendimento de como ela podera ser imageticamente e singularmente representada.

De maneira reducionista, poderiamos dizer que, para a composicdo de um figurino,
desenvolve-se um diminuto mito individual. Uma estdria ficcional é pensada e fabricada,
naturalmente, sem pretender acambarcar a complexidade de uma estrutura neurética de um
sujeito “real”, numa realidade factual. Quanto mais trouxermos adjetivos e entrelagamentos

entre eles, mais “rico” e interessante podera se tornar o resultado. Saliento que a riqueza aludida
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ndo se traduz em valor monetério ostentado de alguma forma nos elementos do figurino, mas
sim no valor simbolico que a imagem possa suportar e ostentar.

Na tentativa insistente de tornar crivel uma personagem, um figurinista pode simular
para esta “sintomas” e até mesmo tecer-lhe estruturas psiquicas. Saturando a personagem com
variadas e numerosas possibilidades de articulagdes significantes - mulher, jovem, vitva, sem
filhos, carioca, tijucana, classe média, branca, ‘feia”, cagula de seis irmdos homens,
ideologicamente e politicamente de esquerda, culta, agnostica, afetuosa, espirituosa,
preguicosa, heterossexual, 0rfd, magra, avessa a esportes, etc. -, menos “lacunas” teremos na
construcdo desse “mito individual”, observando como consequéncia uma maior consisténcia
subjetiva traduzindo-se numa maior veracidade na composi¢do de um figurino. Dito de outra
maneira, estariamos, nessas elucubragdes, inventando “fantasias” para a personagem, na
intencdo de guiar a criacdo da figura, de seu figurino, que o ator usard em sua performance.

Destaco, curiosamente, como, neste processo de criacdo de figurinos artisticos, um
percurso inverso, mas similar ao da préatica psicanalitica, é realizado empiricamente. O sujeito
em analise recorda, repete e elabora, atravessando seu mito individual. Ele o desmonta e o
desconstroi, para ter a possibilidade de reconstrui-lo novamente, redefinindo-o, retificando-o
subjetivamente favorecendo novas configuragdes psiquicas, descobrindo novas vias de
escoamento do seu desejo. Ao figurinista cabe, ao contrario do psicanalista, inventar, supor e
fabular, para depois definir, concretizar e atribuir sentido fixado a esse mito construido,
fabricando, em forma de imagens, peculiaridades na estrutura psiquica na qual a personagem
se insere.

Criam-se figurinos para vestirem corpos, corpos de atores que sdo sujeitos, mais
especificamente corpos com vida propria pertencentes a sujeitos, seguramente, subjetivados.
Sem um corpo que consinta receber e suportar uma imagem diferente da “original”, um
figurino, por mais bem elaborado, pensado e cuidado, perde sua credibilidade, diminui em sua
significancia, se enfraguece em sua poténcia, perde sua fungédo e, até mesmo, sua razéo de
existir. Dito de outra forma, o ator necessita acolher, interagir e se mesclar aos elementos que
estdo sobre seu corpo fazendo parecer que é um arranjo seu e ndo de outro.

Marcas corporais, diferentes possibilidades de movimentos, dominio do corpo, emissdo
de variados tipos de sons, diversificadas caracteriza¢des, modulacgdes e inflexdes na articulagao
da fala e nas expressdes faciais se agregardo ao figurino, “fechando” a figura. Esse trabalho
concede vida a um sujeito “fabricado” e construido “artificialmente”, mas, mesmo assim, ainda

eficiente em conferir veracidade a personagem que interpreta.
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Um figurino é criado com a intengdo de colaborar para a introducdo do espectador no
universo simbdlico cenografico, a fim de que ele possa participar de alguma forma do drama
encenado. A cena criada, isto é, a iluminacdo, o cenario e os figurinos, juntos com o ator,
capturam o espectador na espiral de sua imaginacdo, deixando-o navegar livremente nas aguas
de ficcdo que o espetaculo apresenta.

Durante a producéo de especificos figurinos de cena, com propdsito de dar veracidade
na finalizacdo de sua aparéncia, o figurinista pode solicitar ainda os recursos técnicos e
artesanais de um “envelhecista” — profissional cada vez mais requerido no “metier” artistico.
E este 0 artesdo capacitado para imprimir diferentes tipos de “vivéncia” nos elementos da
imagem final que se ambiciona. Com seu trabalho delicado, criativo e sutil, ele forja, nas pecas
de um figurino, tanto uma aparéncia de “um dia de uso”, quanto o aspecto de um “morto vivo”
em um filme de terror. Esse “polimento” final, requerido ou néo pela figurinista e trabalhado
pelo “envelhecista”, agregardo, sem duvida alguma, mais alguns significantes ao figurino
proposto.

Para que tudo isso, perguntar-nos-emos, sdo apenas roupas!? Definitivamente, ndo séo
“apenas” roupas e aderecos. A elas foram e continuam a ser atribuidas inimeras funcdes e

variadas utilidades além das que podemos imaginar!

1.2 O figurino nosso de cada dia

Pelo mundo afora milhdes de pessoas “escolhem”, cotidianamente, elementos para
afirmarem, em frente a um espelho, seus figurinos. Sem se darem conta da infinidade de
significagdes pré-estabelecidos contidos nessas pegas - apesar desse movimento ser cotidiano e
repetitivo durante toda uma vida -, constata-se muito pouca compreensdo do que se encerra
nesse ato aparentemente simples e voluntario.

Em alguns sujeitos nota-se uma aparente desconexao entre os figurinos que elegem para
representa-los e seus outros modos de atuar no mundo — usando como parametro os codigos e
leis de uma determinada cultura. Dito de outra forma, nota-se, muitas vezes, um desalinho que
aparece entre o que se fala e a imagem desse que fala. Também entre a imagem vislumbrada,
almejada e assintética (Ideal do eu - imagem néo especular), e a imagem que foi possivel ao
sujeito criar e realizar (eu ideal — imagem especular), se instala uma dissincronia.

Pelo fato de praticarem o ato de se vestir quase de maneira automatica, a maioria dos

seres falantes acredita representar-se para o outro “fidedignamente” em seus figurinos, ou seja,
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acreditam que, uma vez apreendido o c6digo, existird uma “correta” e simétrica decodificacéo
dele, como demonstra Umberto Eco no livro A psicologia das roupas.
Quem se interessou alguma vez pelos actuais problemas da semiologia, ja ndo pode
continuar a fazer o n6 da gravata, todas as manhas diante do espelho, sem ficar com a
clara sensacdo de estar a fazer uma opcéo ideoldgica: ou, pelo menos, de lancar uma

mensagem, uma carta aberta aos transeuntes, e a todos 0s que se cruzam com ele
durante o dia (ECO et al., 1975).

Acreditando também na faceta imagética de seu semblante, o sujeito veste-se regido por
suas fixagBes imaginérias, por suas fantasias, que formam matrizes que podem fixar, neste
sujeito, uma repeticdo na “ndo fixagao” de um mesmo modelo, ou seja, de estar, a cada dia,
vestido de modo diferente, sempre promovendo mudancas radicais e diarias em seu visual sem
que, aparentemente, esteja “fixado ” a nenhum padrdo, mas, indubitavelmente, ainda preso a
ele, repetindo-o nas variagdes de seu visual, seguindo assim o percurso ja estabelecido,
conhecido, j& ordenado pela matriz.

A fixacdo, como vimos nesse exemplo, se encontra ndo na repeticdo de determinados
elementos que compde e devem constar no figurino; também néo esta presente na manutencao
da mesma forma; ndo se coloca no uso constante das mesmas marcas; ndo se percebe na
preservacdo de uma aparéncia suja ou mesmo asseada; ndo se traduz pelo uso constante de
determinadas cores e/ou proporc¢des, que também podem se repetir. A repeticdo se denota pela
imposicdo no vestir de uma variacdo diaria, sistematica e impositiva da figura, repeticdo essa
que o sujeito — por motivos que aludimos nessa dissertacéo - se obriga a obedecer, seguindo as
diretrizes estabelecidas e trilhadas pelas pulsdes.

Nos figurinos artisticos, no momento das provas de figurino observa-se em alguns atores
um imponderavel, mas previsivel, estranhamento decorrente do obrigatorio e necessario
despojamento de sua prépria imagem. O encontro do ator com as roupas que tera que usar; com
0s outros elementos que colocaré sobre seu corpo; com a caracterizagao da personagem a qual
tera que se submeter..., tudo isso, na maioria das vezes, provoca, ndo exatamente desconfortos,
mas, muitas vezes, sensacoes de ansiedade, que nem sempre parecem ser experimentadas como
ruins.

Alguma dose excitacdo se encontra sempre presente nesses momentos. Alguns atores
confessam adorar essas mudangas que a interpretacéo de personagens demanda. Outros desejam
e solicitam elementos diferenciados de seu habitual figurino e se divertem quanto mais opostas

e radicais forem as mudancas efetuadas em seu visual.
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Os momentos de provas podem ser experimentados, entdo, sem exce¢cdo, com uma
mistura de sensacdes de ansiedade, pitadas de angustia, olhares de felicidade, sentimentos de
estranhamento e/ou de muita satisfacdo, mas, nunca com indiferenca.

Aponto a seguir algumas dificuldades vivenciadas em provas de figurinos artisticos:
aversao em vestir roupas usadas de acervos ou brechds, problemas com tipos e modelos de
sapato, recusas com certas modelagens, tecidos, decotes ou formas, sem argumentacoes
fundamentadas, sdo comuns e recorrentes, dificultando a execucdo de um figurino artistico,
como mostram os exemplos abaixo.

1. Um renomado ator televisivo que, entre inusitadas manhas e manias, recusou-se certa
vez a usar determinadas camisetas brancas, ja compradas e aprovadas para a sua personagem,
pois ndo eram da marca nem da loja de sua preferéncia. Naturalmente, as preferidas dele eram
de uma marca exorbitantemente mais cara. Usou, como justificativa para a recusa do uso das
camisetas brancas mais baratas e j& produzidas, a alegacdo de que estas ndo conseguiriam
“esconder” sua j& proeminente papada. O interessante, nessa situacdo, € que, era
especificamente isto, sua papada protuberante e a mostra, o que a figurinista pretendia
evidenciar na personagem que ele interpretaria. Como contar-lhe isso? Ou melhor, como dizer-
Ihe a verdade, revelando-lhe que era justamente a evidencia de uma caracteristica desagradavel
a ele, ator, que a figurinista pretendia acentuar na imagem da personagem em construgao?
Como dizer-lhe isto sem ser grosseira, magoa-lo ou desagrada-lo, insultando sua imagem
escancarando assim sua deterioracdo fisica, estampada no real de seu corpo?

Percebendo que o ator, para além de sua questdo com a papada, havia implicado com as
camisetas por serem de outra marca mais barata que a sua preferida, além de alegar ndo serem
elas macias como as da marca preferida, portanto, ndo fazendo jus a seu “prestigio”, a solugao
encontrada pela figurinista foi, ndo s6 mandar fazer um ajuste infimo na costura dos colarinhos
das camisetas brancas mais baratas e ja& compradas - minimizando o “defeito” apontado pelo
ator -, como também retirar delas as etiquetas que atestavam serem da loja barata, costurando,
assim, no mesmo lugar, etiquetas substitutas da loja mais cara e preferida do mesmo.

Este simples procedimento, ou melhor, essa “fraude”, se preferirem, foi arranjada para
que o ator tirasse o foco das questdes que pretensamente o incomodavam em seu figurino,
aceitando, sem perceber a troca, a camiseta antes proposta, resolvendo, ao mesmo tempo, um
problema de ordem econdmica, técnica e conceitual e, 0 mais importante, sem entrar em
conflito com o ator. O episddio da troca de etiquetas consagrou-se no metier cinematografico
e foi diversas vezes copiado e utilizado por varios outros figurinistas, até ser descoberto por

atores que, ja nas provas, faziam verificagdo minuciosa da proveniéncia das pegas.
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O ator, dessa maneira, sentiu-se prestigiado em seu pedido que foi, na realidade,
acatado. Estava, assim, recebendo a “esperada ateng¢do” para sua solicitacdo e também para a
personagem que iria interpretar. A pseudo-opc¢éo da figurinista em “acatar” o pedido do ator
pelas camisetas mais caras significava, para ele, que seu status e prestigio como ator estavam
mantidos e reafirmavam forcga e poder o bastante para que o orgamento fosse negligenciado em
detrimento de sua vontade. Seu narcisismo, ndo s6 na imagem, mas também no prestigio
certificado pelo pedido atendido, havia sido satisfeito

2. O caso de uma famosa atriz de aproximadamente 55 anos, em plena crise de idade,
que, sabendo claramente e antecipadamente que interpretaria uma vilva recente, sexagenaria,
habitando o interior de Minas Gerais na década de 50, ao se reunir pela primeira vez com a
figurinista Ihe diz com tom taxativo e impositivo: “Preciso dar-lhe uma informag¢do muito
importante para minha personagem! Eu fico péssima de preto!”. Essa colocacdo,
aparentemente chistosa e despretensiosa, revela o claro intuito de mandar um aviso, qual seja:
ndo obstante do que seria coerente ou Ndo para a personagem enviuvada e para seu contexto

’

temporal e geografico, a atriz, “a priori”, s6 usaria em seu figurino a cor que mais lhe
aprouvesse, que a rejuvenescesse e, certamente, a cor que Ihe caisse bem junto a seu tom de
pele.

Exige-se, nessas situacdes, ndo sé paciéncia, mas também uma exaustiva argumentacao
com o ator no sentido de fazé-lo convencer-se das necessidades da manutencdo de um certo
“equilibrio” e credibilidade na figura ambicionada, que se produzird na visada da captura da
atencdo e do olhar do espectador para a estdria que estara sendo contada. Ao fim, a figurinista,
com a ajuda da direcdo e equipada com consideracdes e argumentacfes quase irrefutaveis,
mesmo em face a resistente “incompreensdo” da atriz da necessidade do preto dentro da
narrativa pre-estabelecida pelo roteiro e pela direcdo, finalmente convenceu a atriz da
necessidade do uso da cor tdo indesejada.

3. O episddio de um conhecido ator que chega para provar seus figurinos siderado e
fixado ao significante “advogado” - designado a sua personagem no enredo do roteiro -, que
orbita todos seus pensamentos. Na primeira prova, que também é um primeiro contato e uma
primeira conversa com o ator, este se surpreende enormemente ao ndo encontrar nenhum terno
nas araras de roupas reservadas para prova dele. Bastante irritado e insistindo veementemente
na necessidade de um terno para a personagem, reclama e reivindica por eles em seu guarda
roupa de cena. Esqueceu ele, por completo, que interpretaria sim, um advogado, mas que este,
na trama, encontrava-se aposentado ha tempos, habitava uma cidade quente e praiana e, acima

de tudo, teria como cenérios e ambientacfes de suas cenas, bares com amigos, pragas com jogos
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de dominds em finais de tarde, como também caminhadas matinais na areia da praia citadina.
Ou seja, em nenhuma sequéncia do roteiro que o ator estivesse, seria necessario ou adequado o
uso da referida peca do universo masculino.

Tempos mais tarde descobriu-se 0 que parecia ser um dos motivos que poderiam
justificar a insisténcia do ator pelo uso de ternos quando, indubitavelmente, ndo existia no
roteiro nenhuma indicagao para seu uso.

O referido ator, apesar de ndo usar nem possuir ternos em seu guarda roupa particular,
sempre que convidado para uma montagem teatral ou cinematografica, insistia de maneira
recorrente na insercéo destes nos figurinos de seus personagens, pelo fato de terem sido a peca
preferida do adorado e elegante irmdo mais velho, diagnosticado esquizofrénico e falecido
precocemente. Por que o significante “terno” estava fixado nesse sujeito, nessa configuracéo?
Por que a peca da indumentaria, sempre requisitada nos figurinos das personagens que
interpretava, ndo se encontrava jamais presente no seu guarda roupa de uso cotidiano? Porque
0 ator insistia e forgava seu uso apenas em personagens? Possivelmente, essa insisténcia estaria
conectada de alguma forma a lembranca de seu adorado irmdo. As perguntas sé teriam a
possibilidade de respostas apenas através da escuta analitica de sua fala, em livre associacgéo ai,
sim, teriamos a possibilidade de extrair um saber capaz de desvendar sua estranha obsessao por
ternos.

4. O caso de uma jovem atriz em ascensao que, apesar de ja terem sido produzidos,
provados, aprovados, ajustados e finalizados todos os figurinos que deveriam ser usados pela
sua personagem nas respectivas sequencias a serem filmadas, acorda no primeiro dia de
filmagem acometida de um desconcertante mau humor e, ao olhar-se no espelho com uma das
montagens de figurino pré-aprovada e que seria usada, ja inteiramente pronta para filmar, inicia
uma procura obsessiva por defeitos em suas roupas. Em sequéncia, ela se enfurece e produz um
escandalo proclamando aos berros que ndo vestiria mais nenhuma das pecas programadas para
aquele dia pois ndo estava mais se “identificando” com nenhum dos figurinos da personagem.
Nesse caso particular a filmagem foi adiada em um dia diante do nervosismo e inseguranca da
atriz em vestir seus figurinos, causando assim enormes prejuizos financeiros para a producéo.

No dia seguinte, visivelmente mais calma e em paz, com seu namorado a tiracolo recém-
chegado a locagdo das filmagens, consentiu calmamente em vestir todas as roupas, antes
propostas, escolhidas e predeterminadas, de forma tranquila e satisfeita. Observa-se frequente
e curiosamente no “metier” artistico que, quando alguma coisa nao vai bem com o sujeito/ator,
sua imagem € a primeira coisa a vacilar e, consequentemente, o departamento de figurino é

sempre o primeiro a sofrer efeitos. Nesse caso, também a posteriori, soubemos que 0s motivos
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do mau humor e as dificuldades em relagdo ao seu figurino se deveu a uma discusséo bastante
acalorada com o namorado na noite que precedeu as filmagens.

5. Ou ainda, o episodio do ator que, ao ter que substituir as pressas um colega sem ter
tido tempo para estudar a personagem, chegou bastante tenso e nervoso para sua prova de
figurino, na véspera de filmar e, ao sair dela, aparentava tranquilidade e despreocupacao. Ao
final da prova, na despedida, satisfeito, confessou & figurinista que a composicao visual que
havia sido ali apresentada tinha apontado um caminho crivel a ser seguido, uma imagem com
concretude e definicdo, até aquele momento totalmente obscura para ele devido ao infimo
tempo que teve para se preparar. As imagens, criadas antecipadamente para o primeiro ator e
apresentadas para o ator substituto em questdo, ajudaram-no na compreensdo do universo
dentro do qual ele deveria transitar. Segundo ele, os figurinos criados, apesar de serem
completamente diferentes do que ele poderia ter imaginado, mostraram importantes facetas e
saberes sobre a personagem. A assimilacdo rapida que se deu, proporcionada pelo figurino e
pela imagem construida e oferecida pelo figurino, pdde acontecer, segundo ele, com menos
dificuldades. Era como se ele, por ndo ter tido tempo para elaborar 0 modo e a posicdo
discursiva que deveria emprestar a personagem, tivesse recebido um discurso ja pronto,
consistente, no qual deveria apenas encaixar-se, assimilando assim a nova imagem com seus
elementos significantes conectados aos dialogos proferidos.

Situacdes como a de atores que, antes das provas de figurino, enviam recados para que
sejam providenciadas pecas que, acreditam eles, Ihe vestirdo melhor o corpo, sem sequer se
informarem previamente sobre quais as exigéncias contidas e requeridas no roteiro, acontecem
com frequéncia.

Arraigados em seus gostos e seus parametros estéticos préprios, alguns exigem,
equivocadamente, estendé-los a todas personagens que interpretam, apresentando, ao longo de
suas carreiras, em suas personagens, varias versdes de si mesmo, com diminutas diferencas.

Alguns atores se desesperam, argumentam exaustivamente e até se negam a vestir
determinados pecas, muitas vezes por medo de se revelarem para o espectador sem seus
subterfagios habituais como maquiagem e/ou camuflagens variadas, usados para disfarcar suas
ilusdrias - ou ndo - “imperfei¢cdes” corporais.

Mesmo se desculpando, atores as vezes se recusam a vestir roupas compradas em
brechds por nojo, por supersticdo ou até mesmo por acharem que pecas de segunda méo néo
sdo adequadas nem convenientes para seus prosperos “status”. Outros, inventam interdicGes

feitas por ortopedistas, alergistas, dermatologistas e até por psiquiatras ao uso de determinadas
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pecas, tecidos ou tipos de roupas, para que ndo sejam obrigados a se diferenciarem muito de
suas proprias imagens, ja consolidadas e de dificil desapego.

Enfim, uma sorte grande de conflitos se apresenta no momento de vestir os figurinos,
indicando seguramente a complexidade que se encerra no relacionamento do sujeito com suas
roupas. Poderia continuar a citar aqui, no ambito profissional, centenas de circunstancias nas
quais se evidenciaram claramente as questdes que se apresentam nessa operacao de empréstimo
de um corpo a servico de um “outro”, mesmo em atores experientes, comprovadamente
admirados e com excelentes performances no curriculo.

Em contraposicao aos casos citados acima, existem atores que também, neuroticamente,
desejam distanciar-se 0 méximo possivel de sua habitual imagem, facilitando assim o trabalho
do figurinista. Brincam com essa possibilidade e se divertem querendo assumir uma outra figura
bem diversa da sua. Alguns pedem a antecipacdo das provas de figurino para que, ao
experimenta-los, possam recolher subsidios imagéticos de sua personagem, distintos de seus
préprios, servindo de ajuda nos ensaios que precedem as filmagens. Frequentemente, para este
tipo de ator, as possibilidades na criagdo do figurino se ampliam, ampliando-se também as
chances de melhores resultados no produto final de sua atuacéo.

Os casos, 0s embates e 0s comportamentos beligerantes citados acima néo representam
a grande maioria, mas, de um modo geral, situacbes como estas acontecem com frequéncia,
obrigando o figurinista a ter que “negociar” com o0 ator em favor do uso de alguma peca que
considere fundamental, em detrimento de outras.

Na criacdo de um figurino artistico exige-se partir de uma verdade pré-construida,
pronta, imutavel, capturada no espaco de tempo que se desenrola a acdo do texto. Exige-se
partir dessa configuracao da personagem, de antemdo dada no roteiro e agregar, com acréscimos
filigranados, sutilezas de personalidade. Inicia-se o trabalho apoiado num esbogo de um sujeito
ja inventado, previamente concebido. Parte-se de significantes primordiais ja fabulados. Erige-
se uma estoria para a personagem, aprioristicamente e, partindo dela, pode-se pensar num
figurino e numa imagem que se “harmonize” e que Se “encaixe” nesse sujeito inventado.

No trabalho analitico, o fluxo desse entrelagamento significante se inclina em direcéo
oposta, rompendo significacdes fixadas. As fantasias do sujeito, seu mito individual e seu
desejo emergem na palavra do sujeito aos poucos, demoram a fazer algum sentido, s&o
desvelados no acionamento da fala, regida pela regra fundamental da psicanalise. Sé através de
uma escuta flutuante, atenta aos significantes que regem a fala do sujeito, tem-se condigdes de
perceber, no analisando, o figurino que estava ali, presente o0 tempo todo, e que vinha lhe caindo

sob a precisa medida a fim de sustentar sua neurose.
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A escuta psicanalitica visa relevar alguma verdade da estrutura singular de linguagem,
na qual o sujeito costurou a sua rede inconsciente. Intenciona deixar que o desejo do sujeito
apareca no aqui e agora da sesséo analitica, desejo este sempre subvertido e criptografado. A
praxis psicanalitica ndo se fecha ou se opde a caminhos que o sujeito deseje percorrer. O
processo analitico, ao contrario do necessario fechamento significante que a feitura de um
figurino artistico para uma personagem impde, também abre possibilidades para infinitas
reconfigurac@es no estilo de vestir, decorrentes do desejo do analisando.

O figurino, agora entendido como um “produto psiquico provido de sentido”, ao
contrario dos sonhos, dos sintomas, atos falhos e chistes - manifestacfes inconscientes que
emergem burlando o controle acirrado e superegéico do “eu” -, se traduz também como
consequéncia do desejo do sujeito, inconsciente, que ndo renuncia jamais a se satisfazer. O
sujeito se estabelece num lugar de discurso - lugar de semblante -, gastando energia psiquica
para manter o material inconsciente recalcado, mas, mesmo assim, 0 campo egdico é permeavel,
permitindo, “sem querer”, insurgir as manifestagdes inconscientes acima citadas. Essas vias
pelas quais o inconsciente emerge, insubordinado e de maneira pontual e evanescente segundo
Lacan, ndo parecem suficientes para extravasar o que transborda no sujeito, necessitando cada
um, a seu modo, encontrar e aperfeicoar outros caminhos de escoamento das pulsdes.

O discurso do sujeito — verbal ou ndo — arquitetado nas suas redes de conexdes
significantes, tem sempre um enderecamento emitindo nela uma mensagem invertida que
comporta em si mesma seu arranjo psiquico que visa atender, servir e, sobretudo, satisfazer as
duas instancias psiquicas antagonicas e conflitantes, a saber, o consciente e o inconsciente. O
figurino propicia, dessa forma, o agenciamento e a conciliagdo dessas forgas.

[...] quando a tendéncia exibicionista passa do corpo nu para o corpo vestido, pode
satisfazer-se com muito menos oposi¢do por parte das tendéncias ligadas ao pudor

que quando estas se enfrentam com o corpo em estado de natureza (FLUGEL,1930,
p.17).

Partindo sempre dos pressupostos lacanianos de que o inconsciente esta estruturado
como uma linguagem e que a comunicacdo ndo existe, 0 que nos impele a sucessivas,
recorrentes e incessantes tentativas de nos “comunicar” entre 0s seres de nossa espécie, mesmo
fracassando na empreitada? O que nos impulsiona na apreensdo do simbolico e na intengéo de
dominio da lingua materna nesse esforco incansavel para estabelecer lacos, que se precipita na
fala corrente do sujeito, mas também em qualquer outra via significante que esteja ao seu

alcance ou que ele queira e saiba utilizar?
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Se j& de antemdo, estamos fadados aos equivocos causados pela polivaléncia
significante e ao fracasso na inten¢cdo comunicativa, porque insistimos nessa tentativa? Essas
indagacdes encontram respostas na teoria freudiana, portanto, no entendimento da historia da
constituicdo do sujeito freudiano; na histdria das pulsdes; nas fases de identificacdo que o
sujeito atravessa para se constituir como tal; no estadio que envolve a construgdo de uma
imagem para dar forma e ratificar o eu do sujeito, etc. Além disso, essas questdes nos fazem
pensar sobre a criacdo e o desenvolvimento de uma profusdo de outros inusitados modos de
expressao coadjuvantes e nao verbais, elucubrados, inventados e utilizados pelo ser da espécie
humana. Na verdade, qualquer acdo humana visa algo, portanto, é sobredeterminada na sua
origem.

Nesta perspectiva, a linguagem acambarca, sustenta e mostra seus desdobramentos, suas
manifestacdes e suas irrupcdes “comunicativas” ao longo da histéria do homem, na medida em
que, para além da (falta de) propriedade comunicativa que se constata - privilegiadamente (e
incoerentemente) - na fala corrente do sujeito neurdtico - ele ainda insiste, e acha maneiras
originais de estabelecer lagos sociais.

Inserido na civilizacdo, numa cultura, num sistema de signos e, portanto, na linguagem,
através de seus representantes, o sujeito responde ao Outro sempre na posicao de objeto,
insistindo, desde seu nascimento, na tentativa de moldar seu desejo pela suposi¢ao do desejo
do Outro. Evoca entéo, na fala, via primordial e privilegiada da insurgéncia inconsciente, essa
alienacdo ao Outro, que teve como seu primeiro representante a mée ou o que cuida. E pela
posicdo de alienacao do sujeito falante sobre seu proprio desejo - posicao esta contingencial -,
que a linguagem adquire sua poténcia e seu vigor, pois esse sujeito credita a ela ndo s6 a
possibilidade de, através dela, conhecer esse desejo do Outro sobre si mesmo, como também a
possibilidade de, neuroticamente, satisfazé-lo.

O sujeito veste seu figurino diariamente, faz suas escolhas e cria configuragdes
imagéticas singulares porque tem linguagem, porgue se subjetiva nela no encontro com o vazio
decorrente do encontro com o real. Ele é, assim, efeito da articulagéo triplice proposta no no
borromeano. E consequéncia dessa triade fundamental que se encadeia criando, no ponto de
intercessdo, um sujeito; dividido; cindido; barrado em seu desejo; interditado, por ele mesmo,
como mecanismo de defesa, ao acesso ao gozo mortifero, pleno e completo da pulsdo de morte.

Pela acdo da pulséo escopica, na qual o olhar do outro é 0 objeto a ser alcancado, 0
corpo, junto com os elementos que o cobre — ou o despe -, é colocado em cena tanto por seu
desejo primitivo de exibicdo, como na agéo inversa que tenta promover seu quase apagamento.

Nessa dindmica pulsional, o que se coloca como questdo, em diferentes graduacdes, € o desejo
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de exibir-se, versus a aversdo de ser olhado. Entre esses dois polos opostos e exacerbados
constroem-se infinitas estratégias neuroticas de atracdo e repulsa do olhar alheio e, em cada
uma, o cédigo da lingua sofrerd algum tipo de subverséo para estar em comunhdo com a fantasia
singular de cada sujeito.

Nossos figurinos diarios — gerenciados por complexos arranjos psiquicos -, parecem
estar, assim como um sintoma, determinados por “acordos” nem sempre “satisfatorios” para o
sujeito. Como resultado deste “compromisso” internamente assumido pelo sujeito na pretensao
de satisfazer a esses dois imperativos categoricos e contraditorios, a saber, a constante
insaciabilidade da pulsdo em busca de satisfacéo e a voz imperativa e ininterrupta do superego
que aciona e ajuda na manutencao do recalque, ocorre uma reducgéo na quantidade de excitacao
do aparelho mental que, segundo Freud, obedeceria ao “principio de prazer”, na busca por uma
homeostase psiquica.

Aposta-se aqui que, o figurino, é capaz de - nas filigranas de suas dobras e costuras, mas
escamoteada aos olhares desatentos - estampar a neurose do sujeito que o veste velando
complexas formacgdes de compromisso, acordadas entre as duas instancias psiquicas que Freud
observou e teorizou ao longo da construcdo da psicanalise, quais sejam, o consciente e 0
inconsciente.

Assim como em uma sucesséo de etapas de aprendizagem e educacgdo impostas na vida
da crianca - que aos poucos incorpora e sofistica a linguagem na qual esta imerso ja desde antes
de seu nascimento -, o figurino que o sujeito elabora e constréi para si também caracteriza-se
como uma imposicdo da cultura e da sociedade a qual pertencemos. Ele comeca a se esbocar e
a se manifestar nas primeiras “escolhas” e nas inaugurais “aquisi¢des” de determinados
elementos do vestuario, permitindo ou ndo a adesdo concomitante ou posterior de possiveis e
ilimitados complementos, variando enormemente no que concerne ao tempo e ao lugar onde se
ancora. A crianga, aos poucos, se encontra familiarizada com os cddigos da linguagem
aprimorando-os e singularizando-os. Portanto, e da mesma forma, ela assimila, desde cedo, seus
codigos de vestuario e, com seus elementos carregados de signos, produz e constréi seu discurso
visual tanto para si quanto para 0 mundo em que vive. “Em Citania: tem mini-saia é uma
rapariga leviana. Em Mildo: tem mini-saia € uma rapariga moderna. Em paris tem mini-saia é
uma rapariga. Em Hamburgo, no Eros: tem mini-saia se calhar é um rapaz” (ECO et al., 1975,
p. 9).

Mais tarde, ao longo do tempo e das infinitas variantes que incidem na estoria e na
construcdo psiquica de cada sujeito neurdtico, o figurino pode - ou ndo - se delinear em

combinagfes cada vez mais “aprimoradas” e “sofisticadas” e em especificos e “rebuscados”
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modos de uso. “Escolhidos”, combinados e exibidos, os figurinos podem e parecem ter sido
criados, originalmente, na intencdo de exacerbacdo do desejo primario pela exibicdo. Com a
aparéncia “almejada” e balizado por regras com as quais entra em acordo e/ou desacordo, 0
sujeito transita na cultura que ele mesmo produz e que continuamente mantém. Navegando em
suas contradicOes ele, em poténcia, pode encarnar, semelhante ao ator, muitos papeis em sua
vida. Na medida em que “o eu é o outro”, segundo o aforismo de Rimbaud assimilado pela
teoria lacaniana para explicitar a condicédo alienante do sujeito, esse “eu”, com seu figurino, no
alto de seu lugar de semblante, “interpreta” no mundo, concomitantemente, quem ele deseja
ser, quem pensa ser; quem pensa desejar ser; quem deseja parecer ser; e, mais
fundamentalmente, quem ele cré que o Outro deseja que ele seja.

Nessa gama de intrincamentos subjetivos e de infinitas maneiras de alienacdo ao Outro,
nesse afa de que as diversas expressdes simbolicas do sujeito deem conta da falta de saber
estrutural inerente a espécie, ele produz, ininterruptamente, ditos impulsionados e sustentados
nas vas e ilusorias tentativas de comunicagdo. Vestido, ele confirma sua alienacéo e sua barra.
Tenta dessa maneira, mais uma vez — e se frustra - dizer ao Outro um mais além do que seu
discurso verbal o permite.

Assim, o figurino também produzira um discurso de decifracdo “quase” impossivel, a
ndo ser que a fala do préprio sujeito que o veste, venha em seu socorro. Seu discurso imagético
se encontra subjacente ao discurso verbal e, naturalmente, é derivado dele e, consequentemente,
também estruturado pela linguagem.

Hipoteticamente, caso nos detivéssemos na observacdo e na reflexdo sobre o conjunto
imagético proprio de um sujeito, acreditando que, desse modo, pudéssemos desvendar quais
seriam 0s hipotéticos significantes inconscientes e conscientes, determinando seu modo de
vestir, estariamos condenados ao fracasso. E somente através da fala do proprio sujeito, que
poderiamos nos aproximar de algum lugar de verdade sobre o seu vestir, a propésito do que ele
intenta com seu figurino. Ou, dizendo de outra maneira, € necessario e fundamental a fala

daquele que veste o figurino, para que o desejo, também costurado em seu vestir, possa surgir
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2 A LINGUAGEM DAS ROUPAS

Apesar da constatarmos aqui que, também nas roupas, a comunicacdo nao existe, o
excelente e curioso livro de Alisson Lurie — com o0 mesmo titulo deste capitulo — tenta nos
mostrar e nos convencer do contrario. Ao entender que adotamos, vestimo-nos e compomos
nosso visual orientados pelo sistema de signos ao qual todas as pecas utilizadas na indumentéria
— criadas ou ndo para esse fim - pertencem, a autora sustenta que podemos realizar
interpretacdes “precisas” do figurino alheio, baseados nas significacdes estaticas dos
simbolismos atrelados as pecas de roupas ou ao conjunto e arranjo das mesmas.

O livro nos apresenta o vasto e rico idioma das roupas que, como toda a linguagem, estéa
em constante mutacdo, variando tanto em relacdo a temporalidade quanto a geografia. Segundo
ela, no conjunto das pecas de indumentaria disponiveis e com as quais compomos nossa
imagem, existem elementos, cujos simbolismos estdo fixados e, por isso, quando estdo
presentes na imagem construida sdo passiveis de interpretacfes alinhadas as “verdadeiras”
intencdes do sujeito que as veste, sejam estas conscientes ou inconscientes.

Lurie, ja no primeiro capitulo, nos mostra o que chama de “vocabulario das roupas” que
inclui, naturalmente, todos os elementos de vestimentas como também todos os complementos
passiveis de serem usados sobre o corpo do sujeito ja inventados pelo homem. Inclui também
consideracdes sobre os modos, as maneiras e os estilos que podem estar presentes na imagem.
Um individuo pode estar, segundo ela, por qualquer motivo, impossibilitado — seja pela falta de
recursos, pelo pouco caso e/ou por ignorancia sobre esse vasto sistema simbélico — ou
restringido ao uso deste enorme vocabulario e, dessa maneira, estara também limitado ao seu

pobre universo visual.

Na prética, evidentemente, os recursos de indumentéria de um individuo podem ser
restritos. Os de um meeiro, por exemplo, talvez se limitem a cinco ou dez “palavras”,
a partir das quais é possivel criar apenas algumas “frases” quase desprovidas de
decoracéo e expressando somente 0s conceitos mais basicos. Por outro lado, a moda
que lidera pode ter centenas de “palavras” a disposigdo e, portanto, ser capaz de
formar milhares de “frases” diferentes que expressardo uma ampla gama de
significados. Assim como um inglés médio conhece muito mais palavras do que as
gue usa em uma conversa, sSomos capazes de compreender o significado de estilos que
nunca usaremos (LURIE, 1997, p. 20).

As consideracgdes praticas, ou melhor, as escolhas do sujeito sobre seu figurino, que se
baseiam na longevidade das pecas, no conforto que proporcionam ao individuo, no valor
monetario que adquirem e na facilidade de acesso a estas sé@o, para ela, consideradas como
circunstanciais e ndo como posicionamentos e, muitas vezes, escolhas subjetivas do sujeito.

Ora, 0 sujeito que, em relacdo a sua composicdo imagética diaria, considera e/ou privilegia
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alguma dessas categorias, ja ndo estaria, por si so, atuando sob um comando, agindo de acordo
com sua subjetividade, ou melhor, construindo seu figurino em congruéncia com seu tipo de
estrutura neurotica? Favorecendo o conforto, o preco, a durabilidade e ndo se importando com
a pouca acessibilidade as pecas, o0 sujeito ja ndo estaria se definindo como imagem e, nesse
caso, aceitando o que lhe é imposto ou restringido, em prol de suas proprias escolhas?

Voltando ao texto de Alison Lurie, ela nos situa nesse vasto vocabulario relacionando o
figurino a um discurso, verbal ou néo, que, a depender do estilo adotado pelo sujeito, se utiliza
de palavras arcaicas, de palavras estrangeiras, de girias e/ou palavras vulgares, de adjetivos e
advérbios e mais uma quantidade de recursos e elementos linguisticos que funcionariam
estruturando, decorando e marcando um estilo na figura arquitetada.

Em um dos exemplos dado pela autora, o uso de arcaismos é comparado ao uso de pec¢as
de época — quando genuinas ou réplicas bem-feitas. Essa escolha por um deliberado uso de
palavras e/ou expressdes antigas denotaria - se usadas com parcimonia - erudigéo, cultura,
sofisticacdo e até inteligéncia. Utilizadas em abundancia em um texto ou colocadas em
quantidade no traje completo teriam um efeito contrario, revelando que o dono da imagem,
repleta de “arcaismos”, com varias pecas de uma mesma e remota época, sugeriria, ao inves de
elegéncia, que o sujeito estaria a caminho de um baile a fantasia, caracterizado como alguma
personagem ou mesmo exibindo-se numa intencéo publicitéria.

Mais adiante a autora sugere que, caso 0 sujeito opte por uma mistura de varias pecas,
de diferentes épocas, o resultado seria interpretado como uma personalidade confusa, mas
também original, ousada e teatral. Seguindo o pensamento de Alison, podemos nos guiar pela
tabela elaborada por James Laver — cidad&o inglés e conceituado historiador da moda — que
explica como a interpretacdo de uma peca de roupa pode adquirir vérias interpretacfes ao longo
do tempo.

Apesar de existir hoje a possibilidade - e mesmo um culto - para compor-se
“livremente”, ou melhor, “respeitando”, cada um, seu tipo de corpo e seu desejo e, para tanto,
0 mercado da moda fabrica e despeja nas lojas, virtuais ou fisicas, uma pluralidade infinita de
estilos e tendéncias que, em minha opinido, servem como uma luva ao mercado consumista,
ainda assim, o que parece e 0 que nos é apresentado como uma liberdade de escolha, na verdade
ndo passa de mais um aprisionamento do sujeito em sua imagem, na medida em que ele acredita
que precisa se definir imageticamente para afirmar sua singularidade e sua liberdade.

Desconsiderando a defasagem temporal na tabela elaborada por James Laver, ela ainda
vigora e reflete, entre outras coisas, as resisténcias sofridas pelos sujeitos que ousam subverter

0 codigo de vestuario, uma vez estabelecido. Uma peca, segundo Laver, pode ser:
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a) Indecente — dez anos antes de seu tempo
b) Desavergonhada— 5 anos antes do seu tempo
c) Ousada— 1 ano antes do seu tempo

d) Elegante -

e) Forade moda— 1 ano depois de seu tempo

f) Medonha — 10 anos depois de seu tempo

g) Ridicula— 20 anos depois de seu tempo

h) Divertida — 30 anos depois de seu tempo

i) Curiosa — 50 anos depois de seu tempo

j) Encantadora — 70 anos apds o seu tempo

k) Romantica — 100 anos depois de seu tempo

I) Linda - 150 anos depois de seu tempo
Como James Laver observou, a moda néo passa do reflexo dos costumes da época; 0s
estilos sdo o espelho, ndo o original. Dentro dos limites impostos pela economia, as
roupas sdo compradas, usadas e descartadas exatamente como as palavras, porque

satisfazem nossas necessidades e expressam nossas ideias e emocoes (LURIE, 1997,
p. 27).

No item reservado ao uniforme, Alison expde que este, independentemente do tipo e da
funcdo para qual foi criado, é sempre determinado por um outro, seja ele um traje militar,
religioso ou civil. Vestindo-se com um deles, segundo ela, abdica-se do livre arbitrio,
experimentando assim a sensacdo de estar parcial ou totalmente sob censura.

O que se faz, assim como o que se veste, serd determinado por autoridades externas —
em um maior ou menor grau, dependendo de quem é, por exemplo, um monge trapista
ou um escoteiro. O uniforme atua como um sinal de que ndo devemos, ou nao
precisamos, tratar alguém como ser humano, e de que ele ndo deve nem precisa nos
tratar como um. N&o é por acaso que pessoas uniformizadas ao invés de falarem
conosco franca e diretamente, muitas vezes repetem mentiras mecéanicas. “E um

prazer recebe-los a bordo”, dizem; “Nao posso lhe dar essa informagdo”, ou “O
médico o atenderd logo” (LURIE, 1997, p. 33).

As filigranas percebidas no uniforme, como por exemplo a forma de um colarinho usada
por um clérigo, poderiam fazer-nos inferir que, a respeito do seu colarinho, caso este fosse uma
gola comum com uma gravata branca, “...provavelmente pertencia a Igreja Baixa (anglicana) e
evangélica. Se usasse qualquer versdo do colarinho romano, demonstrava simpatia pelo ...
Movimento Oxford”. Para Alison:

Usar um uniforme é abandonar o direito do discurso livre na lingua das roupas; ao
invés disso, vocé é obrigado a repetir o dialogo composto por outra pessoa. No caso

extremo, vocé se torna parte de uma massa de pessoas idénticas, todas gritando as
mesmas palavras ao mesmo tempo (LURIE, 1997, p. 35).
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O uniforme, além de vérias inferéncias que podemos fazer sobre seu uso e sobre os
porqués da livre adesdo ao seu uso, muitas vezes glamourizada pelo sujeito, exerce uma atracao
nos sujeitos que o usam. Certa vez vi uma entrevista com uma mog¢a moradora do interior do
pais que parecia faminta, bastante humilde e também maltrapilha que dizia sempre ter tido o
sonho de se alistar na marinha. Falou que adorava ver as paradas de 7 de setembro desfilando
nas avenidas de sua cidade. Ao final da entrevista a moga confessou ao entrevistador - que era
um militar e que, nitidamente, estava encantado com os elogios as forcas armadas que a moga
desfiava em sua fala — que seu desejo de enveredar no universo militar se devia, ndo a causa
nobre de servir 0 pais; ndo ao fato de pertencer e estar inserida em um grupo; nao ao desejo de
poder participar de uma rotina na qual teria alimento e um soldo regular; ndo ao fato de poder
sair de casa onde tomava conta de quase uma dezena de irmdos menores, mas sim ao fato de
ter se encantado com o uniforme branco da marinha e ter o enorme desejo de usa-lo, de vesti-
lo, e assim tornar-se atraente, imponente e, acima de tudo, possuir, pela primeira vez em sua
vida, uma roupa alva e brilhante.

O livro aponta a enorme variagdo de simbolismos atribuidos as pecas da indumentaria.
Ele é, sem duvida, um perspicaz estudo da fixacdo de significados que se encontram atrelados
a figura composta de um sujeito ou a elementos isolados da composicao imagética escolhida e
adotada por ele. Mas, como sabemos, 0 sujeito sempre parte de um codigo ou de um sistema
de signos previamente definido pois ndo existe outro ponto de partida para a expressao humana
sendo o universo da linguagem. Até mesmo em um figurino que adere a um padrdo ou a uma
uniformizacdo encontra-se nele elementos que particularizam o individuo no meio de uma
multiddao imageticamente igualitaria. O cddigo esta dado ao sujeito e, cabe a ele subverte-lo ou
ndo a sua maneira, singularizando-se, mesmo sem que o olhar do outro consiga interpretar e

perceber esta singularidade na figura uniformizada.

2.1 Ainvengdo da indumentaria

Neste subcapitulo, procuramos mostrar como o figurino — composi¢do de uma imagem
atraente ao olhar do Outro - em suas formas primitivas, péde, provavelmente, se desenvolver
como ferramenta articulatoria auxiliar e fundamental no estabelecimento de lagos sociais dos
individuos da espécie humana. As tangéncias e as conexdes com outros campos do saber e do
fazer humanos, a meu ver, trazem para a psicanalise uma expansdo em sua compreensao,
tornando-a mais fértil e mais proficua, mas ndo menos enigmatica, correspondendo ao

“empuxo” humano na producédo de saber sobre as relagdes com o mundo que o cerca, na ilusao
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de tamponar o vazio, que se produziu na espécie com a entrada da linguagem, a perda do instinto
e, consequentemente, o advento das pulsdes.

Ao longo dos séculos, muito tem sido pesquisado, escrito e falado, tanto sobre a origem
da indumentaria, quanto sobre sua incorporacgéo e seus, hoje, infinitos modos de apropriagéo e
uso. Investiga-se incessantemente suas funcgdes e seus impactos em diversos campos de saber,
desde a sua criagdo até a contemporaneidade. Averigua-se sua historia diacronica e sincronica,
além dos seus deslocamentos simbdlicos e imaginarios. Apura-se de que formas o secular
fendmeno da moda incidiu e incide no ser falante e vice-versa. Levantam-se questdes sobre os
“porqués” de determinadas silhuetas e/ou pec¢as do vestuario surgirem e desaparecerem com
enorme rapidez e outras persistirem por décadas, ou mesmo séculos, sofrendo pequenissimas
alteracdes.

Estudiosos da indumentaria intrigaram-se com simbolismos atribuidos a determinadas
pecas de roupas, como também demonstraram curiosidade em saber sob quais arranjos estas
mesmas pec¢as, quando combinadas e/ou recombinadas a outras, podem gerar novos
simbolismos, bastante diferentes daqueles dos quais se originaram. Historiadores, antrop6logos
e estudiosos de diversos campos, além do exclusivo campo do vestuario, da moda e da
indumentaria, tém se dedicado a pensar as muta¢des das roupas junto aos sujeitos que as vestem,
nas diferentes épocas e nas distintas conjunturas sociais, politicas e econdmicas. Psicélogos
também, a partir do século XX, se apressaram a deliberar sobre esse importante tema.

Para a melhor compreensdo, fomos buscar as relaces e 0s nexos pertinentes as roupas
e aos seres que as imaginam, mas que também as desejam, as consomem, as vestem, as
transformam, as customizam e as incorporam ao corpo proprio como incrementos ilusérios do
seu “eu”. Nesse sentido, a psicologia se esmerou, com suas ferramentas, muitas delas extraidas
e calcadas em conceitos psicanaliticos introduzidos por Freud, como aponta Lacan:

Penso, por um lado, nas chamadas pesquisas behavioristas, que me parecem dever o
melhor de seus resultados (que as vezes se nos asseguram um tanto escassos para o
aparato de que se cercam) ao uso, amitde implicito, que fazem das categorias que a
analise trouxe para psicologia; por outro, nesse género de tratamento — que se dirija
aos adultos ou as criangas — que se pode agrupar sob a denominagédo de tratamento
psicodramatico, que busca sua eficacia na ab-reacdo que ele tenta esgotar no plano da

dramatizacdo, e onde, mais uma vez, a analise classica fornece as nogdes eficazmente
diretivas (LACAN, 1948, p. 105).

Escritos depurando tanto vinculos quanto discrepancias entre moda e comportamento,
entre indumentéria e civilizacdo, roupas e seus simbolismos, moda e linguagem, moda e
consumo produzem uma considerada e respeitada bibliografia a respeito do assunto. Esta ampla

literatura esquadrinha as roupas e as al¢a a um lugar de destaque no mundo civilizado, atraindo
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interesses dos mais variados. Essa “atragdo” pelo vasto tema da “indumentaria”, como
construcdo da imagem e o consequente desejo de trabalhéd-la psicanaliticamente, tem
promovido ainda timidos — no que se refere a quantidade - mas inovadores, sérios e relevantes
textos. O interesse por esse tema produz também manuais e catalogos que abordam, desde o
lugar que a moda e algumas pecas de roupa ocupam no imaginario “coletivo” do sujeito do
significante, até sua invencao e suas motivagdes para que a indumentéria fosse assimilada por
uma espécie falante, sofrendo profundas transformacbes e em pleno processo de evolucdo,
provavelmente no inicio das primeiras civilizacoes.

Sob outra perspectiva, para futuras investigacbes também psicanaliticas, torna-se
relevante apontar, na industria da moda — em toda sua extenséo -, 0s gigantes deslocamentos de
capital que, anualmente, direta e indiretamente, movimentam bilhGes, quica trilhdes de ddlares,
para manterem essa necessaria e, ouso dizer, estruturante ilusdo em que consiste um figurino.
Sendo nds participes de um consistente sistema financeiro que vigora com forca potente,
crescente e sabidamente “perversa” ha séculos, ndo podemos fechar os olhos a essa enorme e
“histérica” circulacdo de capital que as roupas promovem sem pensar, elaborar, esmiucar, falar
e/ou entender mais sobre esse monumental e curioso investimento libidinal que elas invocam
no sujeito barrado pelo significante.

A psicandlise, — um saber singular dos mecanismos inconscientes — nos fornece uma
abordagem da conexdo entre o sujeito e o significante, a qual implica relagdes que determinam
0 modo pelo qual o eu cobre e recobre seu corpo a fim de exibi-lo.

Dentre os muitos caminhos que o fascinio pelas roupas percorreu, 0 que concerne a
questdo das verdadeiras origens da indumentéria é trazido pelo psicanalista J. C. Fliigel, em seu
livro “A psicologia das roupas”, tendo sido ele o primeiro autor de que se tem noticia a publicar
um ensaio psicanalitico sobre a indumentaria.

Quando tivermos compreendido a importancia social das roupas por esse processo
muito simples de gravar uma ocorréncia quotidiana, ndo precisaremos mais nenhum
aviso quanto a importancia na vida e na personalidade humana; realmente, a prépria
palavra “personalidade”, como fomos relembrados por recentes escritores, envolve
uma mascara que &, ela mesma, um artigo de roupagem. As roupas, de fato, apesar de

aparentemente meros apéndices extrinsecos, entraram no amago da nossa existéncia
como entidades sociais (FLUGEL, 1930, p. 12).

Segundo Flugel, sem divida, existe um consenso no que se refere ao poder e as fungdes
que a indumentaria desempenha na civilizagdo. Bésica e fundamentalmente, ela teve e ainda
tém o propdsito de resguardar o corpo das intempéries (protecéo), recobrir o 6rgao sexual ou
apenas a sugestdo ao sexo (pudor), adornar o corpo no intuito de atrair o olhar para o individuo

enfeitado (enfeite). Entre estas trés intencionalidades, que podem, presumidamente, ter
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propiciado e incitado o surgimento da indumentaria na espécie humana, a saber, protecéo,
pudor e enfeite, existem algumas recorrentes controvérsias, quanto a mais primitiva motivacdo
dentre as trés.
A hipotese que se refere a protecdo como sendo a originaria, de acordo com o que expde
0 autor, ndo ganhou muitos adeptos, até porque as descobertas antropolégicas apontam o
continente africano, como tendo sido o lugar onde surgiram os primeiros individuos de nossa
espeécie, portanto, entende-se que o clima quente destas regides ndo pareceu indicar que fosse
necessario o recobrimento do corpo. Além disso, corroboram com esse pensamento alguns
estudiosos que parecem nao terem ficado satisfeitos com a hipétese de que uma “entidade” tdo
relevante como a roupa pudesse ter sido inventada e originada “apenas” por questdes referidas
a sua utilidade.
O segundo motivo, o pudor, também revela ter pouca sustentacdo, apoiando-se
majoritariamente na tradicao biblica e religiosa de um modo geral.
O pudor, por sua propria natureza, parece ser algo secundario; € uma reagdo contra
uma tendéncia mais primitiva para a auto-exibic&o, e, portanto, parece implicar na sua
existéncia prévia, sem a qual pode ndo ter raison d’émre. Além do mais, as
manifestacdes de pudor sdo de cardter o mais flutuante e variavel. Ndo somente
variam de lugar para lugar, de época para época e de uma camada social para outra,
mas até mesmo dentro de um determinado circulo de pessoas intimas, o que é

considerado perfeitamente permissivel em uma ocasido, pode, poucas horas depois,
ser olhado como verdadeiramente indecente (FLUGEL, 1930, p. 20).

O terceiro motivo, o enfeite, entre os trés citados acima, €, sem duvida, o mais aceito e
0 mais reconhecido por estudiosos de todos os campos, mesmo ainda sendo concedida grande
importancia aos outros dois. Segundo o autor, estudos no campo antropoldgico também fizeram
descobertas que confirmam a motivacdo do enfeite como sendo originaria para invengédo ou
insurgéncia da indumentaria. Validaram-se as suposi¢cdes levantadas sobre a primazia do
enfeite sobre os outros dois motivos, por meio das evidéncias encontradas de que, em todas as
civilizagbes pesquisadas, “entre as ragas mais primitivas existem povos sem roupas, mas néo
sem enfeites” (FLUGEL, 1930, p.13).

Isto pode indicar que, muito provavelmente, enfeites como penduricalhos vistosos
tenham sido os primeiros elementos da indumentaria a serem inventados pelo homem e
confeccionados com o propoésito, muito provavel, de intensificar e potencializar os atos de
exibicao e, consequentemente, atrair olhares sobre os corpos visando o estabelecimento de um
lago social. Presumivelmente, estes aderecos talvez tenham sido os embrides do que seria e no

que se transformaria posteriormente a indumentaria.



40

Fligel sugere que, pelas descobertas feitas através de estudos minuciosos, ainda mais
primario que o sentimento de pudor ou até mesmo antes da motivacao primitiva para o uso de
enfeites, existiria, nos primeiros individuos da espécie, ... um simples prazer no movimento e
exibicao do corpo nu” (FLUGEL, 1930, p. 13).

Baseado nesta afirmacgdo, o autor sustenta que, também na ontogenia do individuo,
evidenciar-se-ia, quando este ainda é crianga, 0 prazer proporcionado em enfeitar-se e exibir-
se advir mais precocemente do que o sentimento de vergonha. Ressalta que, da mesma forma:
“...aqui a observacéo seja dificil porque a crianca esta, desde o inicio, sujeita a influéncia de
seu ambiente adulto” (FLUGEL, 1930, p. 14).

Ele aproxima, dessa maneira, a crianca a0 homem primitivo, dizendo que este “...se
interessava mais por ornamentos isolados do que trajes completos ou esquemas coerentes de
enfeite” (FLUGEL, 1930, p. 14). Segundo o texto aqui discutido, conjectura-se que o pudor
seja algo de natureza secundaria a inclinacdo primaria pelo uso de enfeite e pela “auto-
exibi¢ao”. O pudor, assim entendido, pareceria nao ter razdo de existir sem que fosse motivado

como reacgdo ao exibicionismo primario.

A crianca, assim, se assemelha ao homem primitivo que se interessava mais por
ornamentos isolados do que trajes completos ou esquemas coerentes de enfeite; sem
divida uma caracteristica correspondente a que ela manifesta em sua apreciagdo da
arte pictorica, na qual, como as experiéncias tem mostrado, ela goza a representacéo
de objetos isolados muito antes que possa obter prazer na composicdo total ou na
representacdo de uma cena complexa. Se mais ndo vemos desta primitiva tendéncia
decorativa é devido possivelmente ao fato de que, enquanto damos realce a
necessidade de pudor e protecdo, exprimimos de varios modos nossa desaprovacao a
tendéncia exibicionista numa idade quando ela ainda se liga grandemente ao corpo
nu, de modo que todo impulso de inibicdo, de certa forma, fenece ao nascer, antes que
tenha tempo de se desenvolver para o estagio do enfeite (FLUGEL, 1930, p. 14).

O autor do livro A psicologia das roupas examina ainda as relacdes entre as trés
intencionalidades supostas para o0 advento e desenvolvimento da indumentaria,
especificamente, as relagbes do pudor com o enfeite. Para ele, esses dois motivos sdo, numa

primeira instancia, concorrentes e antagénicos entre si.

A finalidade essencial do enfeite é embelezar a aparéncia fisica, de modo a atrair 0s
olhares admiradores dos outros e fortalecer a autoestima. A finalidade essencial do
pudor €, se ndo exatamente o contrario, pelo menos diferente. O pudor tende a nos
fazer ocultar as exceléncias fisicas que possamos ter e geralmente nos impede de
chamar a atencdo de outros para nés mesmos. A simultanea e plena satisfacdo das
duas tendéncias parece logicamente impossivel, e o inevitavel conflito entre elas pode,
quando muito, atenuar-se por alguma solugdo aproximada por meio de uma rapida
alteracdo ou de uma transacao que é a solugéo de certo modo semelhante ao que alguns
psicologos eloguentemente descreveram com o nome de recato (FLUGEL, 1930, p.
15).
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A psicologia das roupas, segundo o autor, chega no seu ponto de enodamento,
justamente na oposicdo imperativa entre esses dois motivos. Para ele, a vontade de exibicdo e
a lei que a inibe encontram na indumentaria um arranjo satisfatorio e compativel que satisfaz a
ambas intencionalidades. Segundo seu raciocinio:

As roupas, como artigos inventados para satisfazer as necessidades humanas, estéo
essencialmente na natureza de uma transacéo; sdo um expediente engenhoso para o
estabelecimento de certo grau de harmonia entre os interesses conflitantes. A esse
respeito, a descoberta ou, de qualquer modo, 0 uso das roupas parece, em Seus
aspectos psicologicos, assemelhar-se ao processo pelo qual um sintoma neurético se

desenvolve. Os sintomas neuréticos, como teve a psicanalise grande mérito em
demonstrar, tem também algo de transacdo (...) (FLUGEL, 1930, p. 16).

Na analogia com os sintomas, Flugel esclarece essa suposta transagdo que ocorre nos
sintomas neuroticos, elegendo o rubor facial para representa-la. Diz ele que:

[...] ataques de rubor psicolégico, dos quais sofrem alguns pacientes, séo, de um lado,

exageros dos sintomas normais de vergonha, mas, por outro lado, como o exame

psicanalitico tem demonstrado, ao mesmo tempo involuntariamente chamam aten¢éo

para o paciente e, assim, satisfazem seu inconsciente exibicionismo. Em termos dessa

estrita analogia, pode-se realmente dizer que as roupas se assemelham a um perpétuo
rubor sobre a face da humanidade (FLUGEL, 1930, p. 16).

As teses de Fligel sobre a indumentaria e sua relacdo como o sujeito cindido se deram
num periodo ainda de construcdo e assimilacdo da teoria freudiana, encontrando assim
opacidades, percalcos e impasses que provocam ruidos junto a teoria lacaniana, mas que devem
ser consideradas e analisadas, como um primeiro estudo consistente sobre a enorme e curiosa

seducdo que as roupas provocam nos seres humanos.

2.2 Comentarios sobre o texto de Eca de Queiroz e o poema de Jonh Donne

O conto do escritor Eca de Queiroz, inserido no Anexo A, foi integrado a este trabalho
por considera-lo um precioso e divertido exemplo da poténcia de uma imagem e dos
significantes que a regem. O chistoso texto reproduz, em forma de carta, as criticas e as
reprimendas feitas pela personagem Fradique Mendes ao seu alfaiate alemao, Sturmm. O
remetente, Fradique, ap0s o recebimento de uma casaca encomendada, se ocupa, huma carta
resposta, em desfiar um rosario de consideracgdes ao alfaiate sobre as impropriedades cometidas
na feitura de sua casaca, peca considerada especialissima em um figurino masculino,
considerando o periodo e o lugar em que o texto esta datado.

Dirigindo-se ao alfaiate, Fradique pontua algumas fixacdes significantes em relacéo a

sua imagem. Ele demonstra sua total credulidade imaginaria no poder contido na casaca, assim
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como cré no poder de comunicacgdo da palavra. E¢ca nos mostra, através de sua personagem, que
a imagem que corresponde ao seu eu ideal esta inequivocamente abalada pela descoberta de
que ela ndo foi corretamente interpretada. As certezas inabalaveis da personagem foram assim
estremecidas ao ndo constatar na casaca recém-chegada os predicados que supls estarem
“costurados” nela.

Inicialmente, s&o claras as demonstracbes de confianca e as altas expectativas
depositadas no alfaiate e, consequentemente, no produto resultante da encomenda feita a ele.
Estes dois sentimentos inicialmente expressos na carta, confianca e alta expectativa, se ligam
imaginariamente ao fato de o alfaiate ser, primeiramente, conterraneo de Kant e, portanto, no
imaginario de Fradique Mendes, possuidor também da mesma sagacidade psicoldgica no
manuseio de sua tesoura, assim como Kant teria sido no manuseio de sua pena. Em segundo
lugar, agregam-se a confianca inicial de Fradique no artesdo, o fato dele ter nascido numa
cidade considerada “metafisica”, além de gozar de alto prestigio entre a elite lisboeta.

A frase proferida por Fradique, com aparente displicéncia na hora da prova, “Que cinja
bem!”, carregava, para ele, a correspondéncia imaginaria direta com seu figurino pretendido e
em acordo com seus estabelecidos parametros internos: “reservado, cingido comigo mesmo,
frio, céptico e inacessivel aos pedidos de meias libras...”.

A casaca estava confiada a tarefa de destacéa-lo na multidao, de realcar Ihe os predicados,
de ratifica-los, sem espaco para equivocos, ha imagem construida. Depositava, também, em seu
figurino encomendado, o poder de conferir-lhe visibilidade entre seus pares, alcando-o ao lugar
que julgava ter e/ou merecer na sociedade a qual pertencia. O texto revela uma personagem
convicta da capacidade da imagem de agcambarcar e corresponder, sem lacunas, ao seu narcisico
eu ideal,

Sonhava ele que o seu discurso ndo verbal, tramado e costurado em seu casaco,
estabeleceria uma comunicagdo com o outro, cumprindo seu designio. Fradique Mendes
descreve para o alfaiate a figura que acredita representar, ou seja, aquela que se encaixa em sua
fantasia.

O autor da carta despende, na elaboragdo e na manutencdo de seu figurino, uma
determinada quantidade de energia depositada na cria¢do, na viabilizagdo e na concretizagdo da
imagem para exibi-la. Fradique trabalha assim para operacionalizar a satisfacdo de sua pulséo
escopica, isto &, ele se esforga para que ela alcance seu objeto — os olhares. A impressao que se
tem é a de que, quanto mais o sujeito necessita se sustentar em uma imagem sem arestas, quanto
mais ele cré que o figurino que cria, que elabora e exibe, evidenciando seu narcisismo, 0

representa integralmente, quanto maior € a sua expectativa de que esse figurino o determine e
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o0 designe em seu discurso na sociedade em que vive, maior também serd a angustia vivida
qguando essa imagem se encontrar desestabilizada, descaracterizada, sem uma experiéncia
gozante.

O texto segue seu fluxo calcado no espanto incrédulo, irritado e contrariado de Fradique
Mendes frente a constatacdo do enorme hiato que se instaurou entre suas demandas e
expectativas, envolvidas na hora da encomenda - sutilmente desenhadas nas entrelinhas - e a
casaca artesanal resultante, que néo as correspondeu. Fradique ignora o abismo existente entre
as significacOes que ele atribui e pensa exibir no seu figurino e a interpretacdo que dele é
possivel.

Na burlesca carta, a personagem direciona suas criticas a suposta falta de sensibilidade,
negligéncia e desatencdo do alfaiate alemdo em relacéo a “verdadeira personalidade” de quem
solicitou a confeccdo da fatidica peca, no caso, ele proprio. Pensava ele que, ao incumbir o
notavel artesdo da feitura de um elemento considerado principal do guarda-roupas masculino —
naquela época e naquela sociedade -, executado por um alfaiate alemé&o renomado, a sociedade
de Lisboa fosse capaz de decodificar, em seu figurino, suas conscientes intencionalidades,
narcisicamente modeladas. A personagem segue desqualificando o artesdo com certa
agressividade. O sentimento de exacerbada indignacdo de Fradique poderia ser interpretado
comMo uma resposta a “ruptura” abrupta em sua imagem fixada ou, dito de outra maneira, como
uma reacdo a uma fratura em sua fantasia tdo bem organizada e construida, fratura colocada
“em cena” e experimentada no momento de uma “descaracteriza¢do” de sua imagem.

A personagem da carta de Eca fixa, em equivaléncia, a casaca e a palavra, os dois com
poderes significantes, que expressam um discurso e uma posi¢ao subjetiva. Naturalmente,
alheio ao aforismo lacaniano de que “A comunicacdo ndo existe”, Fradique Mendes se perde
nas inumeras intencdes em relacdo a sua imagem e formula um oceano de atributos que ele
pretendia estarem alinhavados a almejada casaca, dando um contorno ideal a seu figurino,
criado para sustentar sua imagem integralizada, construida numa singular e poderosa rede
simbolica na contencéo do sentimento de fragmentacao corporal, experimentado pelo sujeito,
antes de se identificar e de se apaixonar por sua imagem no espelho.

Pronunciando a curta exclamacdo — “Que cinja bem”-, naquele rapido momento de
prova, o insatisfeito cliente pretendeu dimensionar sua imagem fazendo chegar ao alfaiate essa
exclamacéo. Queria que a percepc¢édo do alfaiate capturasse todo entendimento do que supunha
ser. Em sua fantasia, esperava ele que a rapida recomendac&o, feita a um profissional téo
gabaritado, fosse suficiente para que sua casaca “dissesse” a Lisboa o0 que, com ela, pretendia

que fosse “dito”.
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Eca apresenta um sujeito fixado & uma imagem que cré ser alcancével e exequivel,
resultante de sua rede de nomeacOes e adjetivacdes intra-subjetivas. Enumerando o que a
personagem considera como valor e 0 que considera como demérito, 0 escritor situa para o
leitor 0 que a personagem deseja manter fora da figura e o que quer incluir dentro de seu
figurino, marcando suas intencionalidades tanto quanto sua alienacdo ao Outro. Para o sujeito
- para Fradique - a casaca, assim como a palavra, ou melhor, como a linguagem, possui poderes,
tanto para exacerbar os predicados que pensa possuir, quanto para dissimular o que ele ndo
deseja exibir.

No elemento principal de sua imagem fabricada em seu imaginario, a personagem
concentra e deposita toda sua expectativa em seu poder simbdlico resultante. Adjetivando
positivamente e negativamente, Fradique vai tentando definir e delinear seu contetido e seu
continente, gestalticamente, numa complexa relacé@o que se estabelece entre o corpo subjetivado
e os elementos significantes eleitos e/ou eliminados de sua imagem final, representada no
figurino do sujeito.

Fradiqgue Mendes, indubitavelmente, revela para n6s uma credulidade intensificada e
acentuada em relacéo ao poder de um figurino. Com o exagero de reclamacdes da personagem
ao artesdo sobre a casaca, Eca mostra o tamanho da fé, da importancia e das expectativas que
alguns sujeitos depositam na imagem construida. Revela as fantasias deste em relagdo as
interpretacdes do outro em relacdo a sua imagem, alienado que esta na suposi¢do do desejo do
Outro sobre ele.

A carta ilustra a importancia que o sujeito neurotico - situado no texto num determinado
tempo e lugar historicos e regido por determinados e prefixados codigos -pode atribuir a apenas
um elemento componente de seu figurino.

Essa energia psiquica empreendida na imagem, essa articulacdo e essa condensacdo
simbdlica impregnada no figurino do sujeito que o elabora, decorre de seu modo de se estruturar
psiquicamente em relacdo ao campo - seus objetos e seus significantes - que o precedeu e 0
envolveu desde o inicio de sua existéncia, a saber, seu pai, sua mée, sua familia, sua escola, seu
bairro, sua cidade, seu pais, sua data de nascimento, seu nome.

Mesmo apresentando o pensamento singular e consciente expressado por um sujeito, a
divertida crénica desperta questdes atreladas as “necessidades” e a importancia em atribuir-nos
uma “personalidade” no vestir, seja ela qual for, seja ela consciente e/ou inconsciente, potente
ou inconsistente, no intuito de confirmar, todos os dias, por meio do figurino, a imagem adotada
pelo sujeito. O discurso ndo verbal, subjacente e coadjuvante desse sujeito, vem no auxilio da

sustentacdo de seu semblante.
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No Anexo B ao final deste trabalho, escolhi 0 poema chamado “Elegia: indo para o
leito”, que surpreende por ser de um pensador inglés nascido em 1520, cuja belissima traducéo
de Augusto de Campos faz dele uma “transcriacdo”, segundo 0 mesmo. No poema assim
transcriado, Campos enriquece as pecas da indumentaria pelo contorno, pela vedacéo e
revelagdo do corpo feminino desejado. Incorpora-as ao jogo do amor que antecede 0 ato sexual.
Por ser poema, convoco o leitor a 1é-lo pois, qualquer palavra que se escolha na tentativa de
expressar a beleza de seus versos, ndo sera suficiente e a altura das palavras escolhidas e
arranjadas magistralmente por Augusto de Campos e posteriormente cantadas pelo ndo menos

magistral Caetano Veloso.
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3 OOLHAR

O capitulo que se segue tem como titulo o olhar, pois € em funcdo da captura do olhar
do Outro que se engendra a imagem do eu como outro.
Muitas vezes é preciso neutralizar, ou mesmo bloquear e barrar o olhar — considerando-
o0 invasor —, fazendo com que o sujeito construa seu figurino também nessa direcao.
O olhar, s6 se nos apresenta na forma de uma estranha contingéncia, simbdlica do que
encontramos no horizonte e como ponto de chegada de nossa experiéncia, isto é, a

falta constitutiva da angustia de castragdo. O olho e o olhar, é para nos a esquize na
qual se manifesta a pulsdo ao nivel do campo escopico (LACAN, 1964, p. 76).

O figurino do sujeito, ou seja, a imagem produzida por ele, na visada do olhar do Outro,
tenta— com certo “sucesso” - negar e mascarar o desejo, porque, ao coloca-lo em cena, revelaria
a impossibilidade de sua plena realizacdo; indicaria a sua divisdo como sujeito barrado;
sinalizaria a incompletude de seu ser e sua permanéncia na condicdo de “falta-a-ser”;
desvelaria, na auséncia de sua mascara, um discurso que ndo fosse semblante (Lacan, 1970);
deixaria @ mostra o0 vazio insuportavel, instaurado pela entrada na linguagem, que tem como
consequéncia a impossibilidade de um gozo pleno, fazendo com que a pulsdo nunca atinja

plenamente o seu alvo.

O ser se decomp®e, de maneira sensacional, entre seu ser e seu semblante, entre si
mesmo e esse tigre de papel que ele da a ver. Que se trate de exibic¢ao ostentatoria, no
animal macho mais frequentemente, ou se trate da enfatuacdo careteante com que ele
procede, no jogo da luta, em forma de intimidacéo, o ser da de si mesmo, ou recebe
do outro, algo que é méscara, duplo, envélucro (sic), pele separada, separada para
cobrir a armagéo de um escudo. E por essa forma separada dele mesmo que o ser entra
em jogo com seus efeitos de vida e morte, e podemos dizer que é com o auxilio dessa
duplicata do outro, ou de si mesmo, que se realiza a conjuncdo de que procede a
renovacao dos seres na reproducgéo (LACAN, 1964, p. 108).

Para o sujeito, o desejo se configura como um ponto lan¢ado no além, no infinito, na
dimensdo da impossibilidade. Portanto, velar e mascarar o desejo, com todas as ferramentas
que 0 sujeito possui, € um dos recursos para evitar a angustia de castracdo. Para Lacan, “O
homem fala , pois, porque o simbolo o fez homem” (Lacan, 1953, p.278). Todos 0s recursos
simbolicos ao alcance do sujeito podem ser acionados por ele, a fim de velar a sua castragéo.
Todas as formas de expressdo humana estdo a disposicdo desse sujeito, para que ele, munido
pela fantasia, possa se dedicar ao ato subversivo de criacdo . “Pois é na medida em que todo
desejo humano esta baseado na castra¢do, que o olho toma sua fungdo virulenta, agressiva e
ndo simplesmente logrante da natureza” (LACAN, 1964, p. 118).

A linguagem, ou melhor, o universo simbolico, campo do Outro, se apresenta para o

sujeito, curiosamente, tanto em uma dimenséo de afastamento e redencdo do mundo animal
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(natural), quanto na dimensao de fixacdo e aprisionamento em um imaginario fantasmatico.
O sujeito dirige sua imagem ao olhar do Outro, onde encontra pacificagao.
O desejo do homem é o desejo do Outro — direi que é de uma espécie de desejo ao
Outro que se trata, na extremidade do qual esta o dar-a-ver. No que é que esse dar-a-

ver pacifica alguma coisa? — sendo nisso, que ha um apetite do olho naquele que olha
(LACAN, 1964, p.115).

Mas o animal néo finge fingir. Ndo deixa rastros cujo engodo consista em se fazerem
tomar por falsos sendo verdadeiros, isto é, quando sdo os que dariam a pista certa.
Tampouco apaga Seus rastros, o que ja seria, para ele, fazer-se sujeito do significante.
(LACAN, 1960, p. 822).

A construcdo de uma imagem - relacdo do real do corpo com os elementos simbolicos
gue a indumentéaria fornece - € apoiada na e pela instancia egoica, sempre imaginaria, que
constroi uma figura elaborada para e pelo “Eu” do sujeito, num momento ainda primario de sua
vida, periodo esse denominado por Lacan de Estadio do espelho (LACAN, 1949).

Na construcdo do figurino neur6tico, em sua repeticdo cotidiana, o Eu se esforca para
esconder do olhar alheio uma verdade sobre si mesmo. Ele se empenha em esconder de si
mesmo sua marca, a qual jamais tera acesso, mas que permanecera insistindo em se fazer revelar
pelos diversos canais de escoamento simbdlico que estiverem a sua disposicao. Essa verdade
“aparece” nas pequenas “dobras” e nas diminutas “pences" dos tecidos e das modelagens; nos
extensos ou nos infimos “cortes” e “recortes” que moldam a figura; nas inusitadas combinac6es
de elementos recolhidos do restrito mundo particular a sua volta; nos exageros ou na timidez
que se estampa, ndo necessariamente nas pecas isoladas, mas no préprio vestir; nas
sobreposicdes e “dobraduras” aparentes, mas pouco perceptiveis ao olhar; nas supressoes e nas
interdicBes de determinados elementos no seu figurino.

Portanto, o figurino, como imagem que ¢, cumpre seu papel e camufla de maneira eficaz
a verdade do sujeito. Ele é, fundamental e primordialmente, pensado e enderecado ao Outro e,
natural e consequentemente, também, aos seus representantes.

Mas outra coisa é aquilo de que se trata em Freud, que é efetivamente um saber, mas
um saber que ndo comporta nenhum conhecimento, ja que esta inscrito num discurso
do qual, a semelhanca do grilhdo de antigo uso, o sujeito que traz sob sua cabeleira o
codicilo que o condena a morte ndo sabe nem o sentido nem o texto, nem em que

lingua ele esta escrito, nem tampouco que foi tatuado em sua cabeca enquanto ele
dormia (LACAN, 1960, p. 818).

Se a figura s6 subsiste por ndo lhe ser dita a verdade que ela ignora, que acontece,
entdo, com o [Eu] de que essa subsisténcia depende? (LACAN, 1960, p. 816).

Na construgdo da imagem do sujeito - mesmo sendo formada no campo do imaginério

e, portanto, no terreno habitado pelo Eu ideal - suas marcas primeiras, constituintes de sua
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heranca simbdlica, se encontram no Ideal do eu. Este ird funcionar ou ndo como bussola
simbdlica do Eu ideal, constituido no Estadio do espelho. Em sua estruturacdo neurdtica, o
sujeito renuncia ao seu proprio desejo (incogniscivel) para atender ao suposto desejo do Outro.
Nesse compromisso firmado, o sujeito, ora escamoteia seu corpo nu do olhar do Outro,
ora atica esse olhar exibindo-o. O sujeito prepara e joga esse jogo, em filigranados e sutis
encobrimentos desse corpo, ou em escancarados arranjos que, muitas vezes, mostram mais do
que ele mesmo gostaria.
O real do corpo, em conjuncdo com os elementos da indumentaria que complementam
a imagem construida, é 0 que nos permite e nos autoriza a poder dizer “Eu”, e é também ele, o
corpo, que pode sustentar, no registro do imaginario, nossa unidade e nossa suposta completude,
existentes apenas em nossa fantasia. E mais uma vez esse corpo, e sua imagem refletida,
assimilada, moldada, integralizada e composta, referida ao outro real, que a olha e a autoriza,
que permitem ao sujeito a estrutural insercdo e mergulho cego no mundo da linguagem, regida
pelo significante mestre Nome do Pai, significante esse que determina, com “A lei” instaurada,
as estruturas psiquicas fadadas e submetidas as suas prerrogativas.
Esté claro que aqui o espelho tem sua razdo de ser, j& que ele define uma certa relacéo
com o0 corpo, aqui tomado como escondido, e o0 que se produz de controle de sua
imagem no sujeito. Ele introduz de modo visivel o que esta perfeitamente claro na
experiéncia do espelho, sabendo-se que, anteriormente a essa experiéncia, o lugar do
Outro, 0 banho do Outro, o apoio do Outro, 0 outro, em suma, que segura a crianga
nos bracos na frente do espelho, se faz possivel, essa € uma dimensdo essencial,
devido ao fato que o primeiro gesto da crianga, nessa assuncao jubilatéria, como eu ja
havia dito, de sua imagem no espelho, esta muitas vezes em coordenagdo com esse
virar a cabeca na dire¢éo do outro, o outro real, percebido no espelho ao mesmo tempo

que ele, e do qual qualquer outra referéncia parece estd inscrita na experiéncia.
(LACAN, 1965, p. 142).

Como vimos, essa imagem, assim composta, precisa entdo ser validada, corroborada e
aceita por esse outro real, no caso, seu olhar, olhar este que sustenta a crianca em frente ao
espelho e a introduz no universo simbolico. Assim, atravessado pela linguagem que habita o
campo do Outro, 0 sujeito estabelece lacos singulares com seus semelhantes, ou melhor
dizendo, seus outros. O lago social exige, portanto, o recalcamento das pulsdes, criando assim
tensdes internas no aparelho psiquico, que podem se tornar insuportaveis, provocando mal-estar
e angustia. Como uma panela de presséo, o aparelho psiquico procura, e encontra, aléem da fala,
variadas formas de escoamento simbdlico e, uma delas, sem davida, consiste na criacdo de uma
imagem “barrocamente” construida — numa ousada analogia -, considerando aqui, nessa alusdo

ao barroco, suas principais caracteristicas como:
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a) a retomada dos valores cristdos ou religiosos (que se ligam, em alguma instancia,
aos designios, aos mandos e aos desmandos sem sentido do supereu);

b) o rebuscamento (em alinhamento a complexidade dos engendramentos psiquicos
representados na composi¢do da imagem);

€) o pessimismo e o culto a morte, em relacdo as angustias e traumas que a invasao do
real causa no sujeito, tanto na inassimilavel finitude humana, quanto na sua
imprevisibilidade de ocorréncia e seu nao senso.

d) a instabilidade, que relaciono a inconsisténcia e a fragilidade do lago social, num
constante e permanente gasto energético na tentativa de manté-lo;

e) 5 - 0 exagero, a exacerbagdo e excessivo uso de figuras de linguagem como a
metafora, a hipérbole, paradoxos e antiteses, assim como as infinitas
sobrederterminacgdes, sobrepostas, entrelacadas e combinadas, que corroboram e
estdo presentes, mesmo que de forma latente, na construcdo do figurino do sujeito.
(WOLFFLIN, 1898).

O corpo, como fonte pulsional e como meio pelo qual o sujeito d& vazao as suas pulsées,
ou seja, como ele goza, coloca-se como atrativo, como atraente e suporte da mensagem que se
pretende imprimir a fim de capturar o olhar, no qual esse corpo esté alienado. O discurso que o
figurino cotidiano de cada sujeito revela e ostenta, aponta, com seu signos e com sua peculiar
“sintaxe”, para enodamentos neurdticos; para fixacOes fantasisticas; para comportamentos
sintomaticos; inibicdes histéricas; sistematizacbes obsessivas, que, € bom lembrar, poderiam
ser atestados somente na e pela fala do sujeito em associacdo livre, numa escuta analitica
flutuante pois, na imagem fixada a um semblante, ndo ha possibilidade da livre associacgéo.

O discurso auxiliar, proporcionado pela indumentaria, mostra para 0 outro uma imagem
narcisica que encarna o Eu ideal. Como acontece com todo discurso, vemos claramente que
ele também falha na comunicacdo. Para um “olhar interessado”, ele pode se desvelar e apontar,
nos encobrimentos conscientes, detalhados e distribuidos na imagempara, o lugar onde o desejo
do sujeito se aloja.

Ali, também no figurino escolhido e participe do semblante, o sujeito pensa que “E”!
Ali, ele também sustenta, discursivamente, o que deseja que pensem que ele “E”. Ali, “sem
querer”, ele exibe suas ambivaléncias, suas modalidades de gozo, seus tragos, enfim, sua
estrutura psiquica. Ali, ele insiste onde gostaria de Ser, portanto, ele insiste no seu Eu ideal.

Ao falarmos do olhar, faz-se necessario falar da pulséo escopica e algumas de suas
peculiaridades. E preciso explicitarmos, primeiramente, em que consiste a pulsio e como se déa
seu advento. Sua origem est& esencialmente ligada & entrada e a assimilagdo da linguagem na

espécie humana, pois, sem essa, ndo haveria o inconsciente e, portanto, o sujeito pulsional
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dividido e decorrente dela. Fronteirica entre o somatico e o psiquico; limitrofe na articulacéo
das insténcias consciente e inconsciente; exigéncia de trabalho feita & mente pelo corpo, sdo
algumas das muitas definicdes que acompanham o conceito psicanalitico de pulsdo, tdo
complexo e, até hoje, de dificil compreensao e assimilagéo.

Pela sua condicdo de acéfala, a pulsdo, necessariamente, tenderd a percorrer
repetidamente o caminho mais “facil”, ja trilhado e percorrido ao longo do processo de
maturacdo do sujeito, ou seja, nas operacOes de identificagdo e subjetivacdo, as quais ele é
submetido, a partir da invasdo do significante que o registro simbolico impde e faz incidir sobre
o0 corpo daquele que, como ja vimos, se caracteriza ndo pelo “Ser”, mas por um permanente e
eterno devir que o define numa posicao estrutural de “Falta-a-ser”. Portanto, com a instauracao
do funcionamento pulsional, em substitui¢do ao anterior e ancestral funcionamento instintivo,
0 Ser da espécie humana passa ndo mais a existir no mundo como um animal natural, em estado
de pacificacdo com a natureza, mas sim como um ser que fala. E, a partir dai, um ser que esta
para sempre submetido as leis da linguagem.

A partir da linguagem e, por conseguinte, a partir da instauracdo da falta de um
significante, esse ser que fala tem como destino desejar, porque sua estrtutura é como se fosse
uma ilha cercada de furos e faltas por todos os lados. Assim o destino desse sujeito esta fadado
a incompletude, buscando durante sua vida todas as maneiras de simbolizar a falta éntica que
marca sua existéncia.

Regida por um comando inconsciente que determina o sujeito, a pulsdo, na sua condi¢do
de acéfala, j& mencionada, parece ndo ter comando, razdo ou ldgica em seu repetitivo e
incessante percurso na busca pelo gozo ou, como diz Lacan, a pulsdo ndo tem dia nem noite,
nem primavera nem verdo. Com seu processo ininterrupto e com sua atuagdo dindmica, a
pulsdo se traduz também por uma energia originaria no corpo, promovendo uma a¢do ou uma
exigéncia de satisfagdo, que visa uma finalidade em si, a saber, 0 gozo que se produz na
descarga dessa energia acumulada, retida pela acdo do recalque pulsional, a fim de aliviar a
tensdo que foi produzida e acumulada. O que se coloca no horizonte desse circuito pulsional €
a satisfacdo, que pode ser indireta, ao se defrontar com resisténcias, vicissitudes, adversidades
e entraves, ou direta, experimentada no corpo através do gozo sexual.

Na sua origem somética, a fonte é o local, onde surge a excitacdo pulsional
desestabilizadora da homeostase corporal desejada pelo organismo, causando um desprazer de
carater também corporal e que, para ser eliminado, deve efetuar uma descarga, diminuindo
assim a tensdo interna do organismo na tentativa de retornar ao estado homeostéatico, pleno,

sem exitacdo, similar ao da experiéncia de morte. Mas isto é verdadeiramente impossivel.
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De um modo resumido, as pulsdes sexuais, sempre parciais, podem ser estratificadas
em alguns de seus elementos que determinam seu movimento e sua funcdo para o
funcionamento do aparelho psiquico. Sd8o quatro os elementos constituintes das pulsdes
parciais, que levam esta designacéo, por estarem, cada uma delas, ligada a um orificio corporal.
Como primeiro elemento, temos a fonte, a qual se relaciona, como j& dito acima, sempre a um
orificio corporal, podendo ser ele a boca (pulséo oral), o &nus (pulséo anal), o ouvido (pulsdo
invocante), o olho (pulsdo escopica).

Na pulsdo escépica, o olhar, na condicdo de objeto a, segundo Lacan, “é o mais
evanescente em sua funcao de simbolizar a falta central do desejo” (LACAN, 1964, p. 106) e,

mais ainda:

O que me determina fundamentalmente no visivel é o olhar que esta do lado de fora.
E pelo olhar que entro na luz, e é do olhar que recebo seu efeito. Donde se tira que o
olhar é o instrumento pelo qual a luz se encarna, e pelo qual .... sou fotografado.
(LACAN, 1964, p. 107).

Como mais um dos elementos da pulséo, a pressao ou forga se faz mensurar por uma
intensidade antagonica a forca do recalque sofrido para amenizar a exitagdo provocada nas
relacBes psiquicas internas entre as duas instancias: 0 consciente e o inconsciente. Essa
intensidade da pressdo pulsional, ou seja, sua forca, parece entéo ser correspondente e contraria
a forca do recalque que a mesma pulsdo foi submetida.

O terceiro elemento é denominado como meta, alvo ou objetivo, que € alcangado com
uma satisfacdo parcial da pulsdo, viabilizada por um acordo psiquico (orquestrado nas duas
dimens0es citadas acima). Esse acordo possibilita uma descarga parcial da energia acumulada
no organismo, escoando-a por uma das vias ja trilhadas , ou seja, aceitando, através do acordo
feito, as vicissitudes impostas a pulsao.

Como quarto e ultimo elemento temos o objeto, o qual a pulsdo visa atingir, envolver,
capturar, depositando nele e em sua posse a esperanca de satisfacdo. A certeza do prazer com
0 objeto pulsional ndo € garantida, nem por isso a pulséo desiste de buscé-lo, utilizando para
iSSO 0s recursos singulares de cada sujeito. As vicissitudes pulsionais sdo, portanto, a maneira
como o sujeito lida com a ja aludida exigéncia de trabalho feita a mente pelo corpo, ou melhor,
a maneira como, psiquicamente, ele se livra da energia acumulada, decorrente da presséo
interna que € acionada pelo orificio corporal correspondente a pulsdo, visando a conquista do
objeto parcial de seu desejo.

Sdo elas:

a) Reversdao em seu oposto, “situado” no pré recalque;
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b) Recalque, que tenta anular a pulsdo que escoa no simbolico das mais variadas

formas criativas e singulares do sujeito do inconsciente;

c) Sublimacao, se fazendo presente, quando o recalque nao se apresenta e vice-

Versa.

d) Retorno ao préprio eu, que transforma a atividade em passividade e reverte

seu contetido, como no masoquismo, entendido como o sadismo que retorna

para o Eu.

E o corpo que, primordialmente, aponta o tensionamento pulsional. O psiquico, entéo,

a partir desse alerta corporal, vem em auxilio na tentativa de mediacéo

Uma parte da energia — causadora de mal estar - ocasionada nesse tensionamento

pulsional, pode sofrer um escape direto, um gozo também corporal como sua fonte, onde uma

parte de cada corpo envolvido na relacdo entra em contato com uma parte de um outro corpo,

e que ndo chega a ser uma vicissitude. Como ja foi dito ao longo deste trabalho, a pulsdo

escépica, como todas as outras pulsdes parciais, referidas a cada um dos orificios corporais,

dirige-se ao objeto de sua satisfacdo, o olhar e, como toda pulsao, ela ndo cessa em sua exigéncia

de prazer.

Sobre o olhar e a pulséo escépica, Lacan nos remete no seu Seminario, livro 11, a obra

postuma de Maurice Merleau Ponty onde enfatiza que:

Esse O visivel e o invisivel pode nos indicar o momento de chegada da tradi¢do
filosdfica — essa tradicdo que comega em Platdo com a promogdo da ideia da qual
podemos dizer que, por um ponto de partida tomado no mundo estético, ela se
determina por um fim dado ao ser como soberano, bem atingindo assim a uma beleza
que é também seu limite. E ndo é por nada que Maurice Merleau-Ponty reconhece no
olho o seu reitor (LACAN, 1964, p. 75).

No mesmo texto, Lacan cita outra obra de Merleau-Ponty na qual este mostra a funcéo

reguladora da forma,

...invocada ao encontro do que, a medida do progresso do pensamento filoséfico,
tenha sido empurrado até esse extremo de vertigem que se manifestava no termo
idealismo — como fazer alguma vez juntar-se essa duplicata em que se tomava entdo
a representacdo, como o que se supde que ela dava a cobrir? A Fenomenologia nos
remetia entdo a regulagdo da forma, a qual preside ndo apenas o olho do sujeito, mas
toda sua espera, seu movimento, sua tomada, sua emoc¢ao muscular e também visceral
—em suma, sua presenca constitutiva, mostrada no que chamam intencionalidade total
(LACAN, 1964, p. 75).

Lacan nos mostra assim um duplo jogo de interdependéncia em que o olhar, como o

objeto, precede o sujeito e onde o visivel esta na dependéncia direta do que se mostra e do que

se da a ver. O olho, situado como 6rgao corporal, esta posto como metafora de um empuxo do

Outro, de um movimento pulsional daquele que Vé.
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[...] a dependéncia do visivel em relagdo aquilo que nos pde sob o olho do que Vé.
Ainda é dizer demais, pois esse olho é apenas metafora de algo que melhor chamarei
de empuxo daquele que vé& — algo de anterior a seu olho. O que se trata de discernir,
pelas vias do caminho que ele nos indica, é a preexisténcia de um olhar — eu s vejo
de um ponto, mas em minha existéncia sou olhado de toda parte. Esse ver ao qual
estou submetido de modo original (LACAN, 1964, pp. 75-76).

3.1 ldeal de eu, Eu ideal (Estadio do Espelho)

Mantendo os redundantes adjetivos que colocam em cena o inexoravel destino do ser
da espécie humana - sujeito do inconsciente, alienado, de linguagem, do significante, falante,
barrado, cindido, fragmentado, dividido, ... -, reforcamos, com eles, as prerrogativas para a
condicdo propria do sujeito, que passa por diversas identificacdes, enfatizando e ratificando
assim sua posicéo subjetiva de alienagdo ao Outro (campo dos significantes) e, portanto, sua
reniincia ao seu préprio desejo.

Falar de sujeito, em psicanalise, implica necessariamente falar da divisdo psiquica de
seu Ser, transformando-o e moldando-o através das complexas operacdes agenciadas pelos trés
registros constituintes da realidade humana: real, simbdlico e imaginario. No uso dos adjetivos,
acentuamos essa particdo que acontece no aparelho psiquico, a partir da entrada do simbdlico,
abalando a alucinada integralidade de individuo, fruto da relacdo primitiva do sujeito com o
que € exterior a seus limites corporais - relacdo ainda ndo pulsional -, mas, também, que o
estrutura como uma linguagem, operacgédo genialmente atestada e comprovada por Freud em sua
clinica, na fala do sujeito em associacdo livre, onde o material inconsciente pontua o discurso
testemunhado pelo analista.

Somente um sujeito tem capacidade de compreender um sentido e, na inversao,
qualquer producéo de sentido requer e coloca em cena um sujeito, segundo Lacan. Em sua
constituicdo, esse sujeito falante passa, necessariamente, por trés processos identificatorios,
fundamentais para sua constituicdo. O primeiro acontece por incorporagdo, o segundo por
identificacdo ao traco unario e o terceiro se da na identificagdo com o objeto a.

A historia da pulsdo estd ancorada nessas trés etapas, que mostram as transformacdes
sofridas no modo de funcionamento pulsional do sujeito, quando, pela primazia simbolica, ele,
inevitavelmente, se enoda nos trés registros apresentados e teorizados por Jacques Lacan;
nomeadamente, o real, o simbdlico e o0 imaginario.

No enodamento impar de cada sujeito nesses registros, num ponto de intercessao de suas
interrelacGes, surge um objeto, objeto causa de desejo - entre outras denominacdes e funcoes -

, Objeto que representa e surge para ocupar o lugar do vazio, perpetrado pela perda de um saber
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da espécie, que, por deixar um “lugar” escandido, um lugar de falta, que constitui um furo no
simbdlico, permite que o significante (S1) se instale, deixando uma marca e estruturando-o em
relacdo aos outros significantes que formam sua cadeia (S2).
Segundo Nadié Ferreira, em sua obra Amor, Odio e Ignorancia:
A identificagdo por incorporagdo ¢ o momento de constituicdo do narcisismo
primario, e ndo se confunde com a identificacdo especular do estadio do espelho

(narcisismo secundario), em que se da a fundacgéo do Eu [Ideal-Ich]-i(a) (FERREIRA,
2005, p. 28).

O primeiro dos trés processos de identificacdo, identificacdo por incorporacéo, regido
pelo principio do prazer, no qual, segundo Ferreira, o registro do real ainda € neutro, ou seja,
ndo se encontra sexualizado, se da na relacdo mais ancestral com os objetos através de um
mecanismo de incorporacao, que se divide em duas etapas do autoerotismo, apresentadas por
Freud (1915), nas quais 0 objeto ndo deixa de estar presente. Existe ai uma correspondéncia
direta entre o Eu real (Real-Ich) e o objeto de prazer, que exclui os outros objetos nao
assimilados.

Na primeira dessas duas etapas do autoerotismo, que vigora na primeira identificacao
incorporativa, ha um total desinteresse pelos objetos que ndo proporcionam prazer. Nessa fase
0 bebé expulsa-os de seu campo, originando o 6dio em sua forma embrionaria. Numa segunda
etapa desse primeiro processo identificatério, em contraposicdo a primeira, 0 amor surge na
relacdo com objeto que traz prazer e, portanto, é incorporado também de maneira iluséria ao
préprio corpo, constituindo-se ai o narcisismo primario. De acordo ainda com Ferreira: “O seio,
objeto real de prazer, é arrancado do corpo do Outro e passa a fazer parte do corpo do eu do
prazer” (FERREIRA, 2005, p. 29) A autora completa essa observagdo, ao trazer Lacan,
esclarecendo que “essa incorporagdo do objeto ¢ “0 ponto de emergéncia do objeto do amor”
(FERREIRA, 2005, p. 29) como estrutura narcisica.

E na segunda identificacdo, agora com o trago unario, “que se da a retirada de uma
marca do campo do Outro, inaugurando o desejo e criando as condicGes para a inscri¢cdo do
significante, da qual advira um sujeito cindido” (FERREIRA, 2005, p. 29). O significante esta,
dessa maneira e nessa etapa, ainda em sua forma original e primitiva, ou seja, na condicdo de
traco unério.

O traco unério, no que o sujeito a ele se agarra, estd no campo do desejo, o qual s6
poderia de qualquer modo constituir-se no reino do significante, no nivel em que ha
relacdo do sujeito ao Outro. E o campo do Outro que determina a funcdo do traco
unario, no que com ele se inaugura um tempo maior da identificacdo na topica entéo
desenvolvida por Freud - a saber, a idealizag8o, o ideal do eu (LACAN, 1964, p. 248).
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Segundo a psicanalista Nadia Ferreira, Lacan extrai o conceito de traco unario ndo sé
na obra freudiana, mas também no ensinamento saussuriano, o qual:
[...] definiu os fonemas como a materialidade do significante verbal e ressaltou a
distincdo conceitual entre fonemas, tracos distintivos e significantes. [...] O traco
unario também ndo se confunde com o significante, mas é nele que se sustenta a
funcdo significante como diferenca pura. Nesse sentido, o traco unario é a forma mais

simples de marca e, como tal, é a origem do significante (FERREIRA, 2005, pp. 32-
33).

Uma perda acontece e € sentida como tal na passagem da primeira para a segunda
identificacdo, acionando um movimento repetitivo que visa a recuperacdo do que foi, de
maneira ilusoria, perdido para sempre, sem nunca sequer ter existido. O que na primeira
identificacdo foi experienciado como sensacdo de prazer, na segunda transforma-se em gozo e,
nessa transformacao, acontece a disjuncao entre o corpo e 0 gozo. A repeticdo, dessa forma,
por insistir sem cessar na recuperacdo de um suposto gozo vivido, privilegiado e perdido, se
impde ao sujeito numa estratégia de restituicdo daquilo que foi sustentado nessa ilusdo,
portanto, estara sempre fadada ao fracasso na conquista do objeto do desejo.

A passagem da primeira para a segunda identificagcdo se caracteriza pela converséo
em gozo do que antes foi experimentado como prazer. Essa conversdo separa corpo e
gozo, operando uma perda que agencia um movimento de repeticdo [Wiederholung]
em torno do mesmo, fazendo com que toda demanda fracasse. O que se repete é a
busca desse gozo privilegiado que se articula com o objeto perdido freudiano [Das

Ding]. Tal repeticdo incessante cria a expectativa de um mais-gozar... (FERREIRA,
2005, p. 30).

Ferreira (2005, p. 30) explicita, com Lacan, que: “o que se repete ndo poderia estar de
outro modo, em relacdo ao que se repete, sendo em perda. Em perda do que quiserem, em perda
de velocidade, de forga — ha algo que é perda”. E essa identificagdo que, segundo ela, introduz
no simbolico o corpo vivo, subjetivado, e que, por isso, se apresenta alienado a uma lei, a do
significante, que submete esse corpo as leis do principio do prazer. E no entrecruzamento pelo
qual o significante unario vem funcionar no campo do Lust quer dizer, no campo da
identificacdo primeira narcisica, que esta a mola essencial da incidéncia do lIdeal do eu
(LACAN, 1964, p. 248).

A identificacdo com o0 objeto a, a terceira na temporalidade da constitui¢cdo do sujeito,
se situa no Estadio do espelho, momento de construgdo narcisica — narcisismo secundario -
teorizado por Jacques Lacan na obra de Freud. Em 1936, Lacan apresentou seu conceito de
“Estadio do espelho” em Berlim e foi interrompido pelo psicanalista Ernest Jones, amigo e
contemporaneo de Freud. Treze anos depois, no ano de 1949 em Zurique, Lacan trouxe a

publico, mais uma vez, seu trabalho intitulado O Estadio do espelho como formador da funcéo
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do eu — tal como nos é revelada na experiéncia psicanalitica. Nesse texto, Lacan teoriza de
maneira exemplar o periodo em que o sujeito experimenta a “assunc¢do jubilatéria de sua
imagem especular” (LACAN, 1949, p. 97), vivida pela crianca ainda sem o dominio da
linguagem. Nessa imagem, ele situa a “matriz simbdlica em que o [eu] se precipita numa forma
primordial antes de se objetivar na dialética da identificagdo com o outro e antes que a
linguagem lhe restitua, no universal, sua funcao de sujeito” (LACAN, 1964, p. 97).

Nessa terceira identificacdo, constituir-se-a o sujeito que se encontrara interditado no
seu desejo, subsumido pela acdo de um outro significante (S2), vindo do campo do Outro, que
promove a transformagdo do traco unario em S1 - seu significante primeiro, originario -,
fazendo com que ele se estruture na cadeia simbdlica (S2). Apagado entre dois significantes, o
sujeito se mantém “assujeitado” na cadeia simbolica e s6 aparece de maneira pontual e
evanescente, nas formac6es do inconsciente, segundo Lacan.

A terceira identificagdo, ou identificacdo com o objeto a, € 0 momento de constituicdo
do sujeito barrado (S/) e do sujeito na posicao de objeto por a¢do de outro significante

(S2), que vem do campo do Outro representar o significante primordial do sujeito (S1)
para outros significantes (LACAN, 1964, p. 243).

O efeito de linguagem é a causa introduzida no sujeito. Por esse efeito, ele ndo é causa
dele mesmo, mas traz em si 0 germe da causa que o cinde. Pois sua causa é 0
significante sem o qual ndo haveria nenhum sujeito no real. Mas esse sujeito € o que
o significante representa, e este ndo pode representar nada sendo para um outro
significante: ao que se reduz, por conseguinte, o sujeito que escuta (LACAN, 1960,
p. 849).

Com o sujeito, portanto, ndo se fala. Isso fala dele, e é ai que ele se apreende, e téo
forcosamente quanto, antes de — pelo simples fato de isso se dirigir a ele — desaparecer
como sujeito no significante em que se transforma, ele ndo € absolutamente nada. Mas
esse nada se sustenta por seu advento, produzido agora pelo apelo, feito ao Outro, ao
segundo significante (LACAN, 1960, p. 849).

O Estadio do Espelho determina entdo a constituicdo do Eu como imagem, como Eu
ideal, como eu narcisico, imaginario, balizado em sua edificacdo pelo Ideal de eu, simbolico,
seu antecessor, instaurando o desejo como desejo do Outro, sempre suposto. Este processo é
marcado por uma separacdo que faz o sujeito ndo mais se ligar a ambiguidade do ser, processo
esse promovido pela funcdo mesma do objeto a. Constituido assim como objeto, 0 Eu
permanece nessa condi¢do alienada.

Portanto, de acordo com Lacan, o Ideal do eu (por seu carater simbélico) antecede o Eu
Ideal, na medida em que este ultimo — imaginario - depende do primeiro — simbolico - para sua
formacéo e consolidagdo como imago identificatoria. O ldeal do eu é marcado no Estadio do
espelho e representado pelo olhar daquele outro que o segura nos bragos, representante primeiro

do Outro para o bebé, ainda sem o dominio da fala e de suas fungdes motoras.
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Descrevi em outro lugar a visada em espelho do ideal do eu, desse ser que ele viu
primeiro aparecer na forma de um dos pais que, diante do espelho o segura. Ao se
agarrar a referéncia daquele que o olha num espelho, o sujeito vé aparecer, ndo seu
ideal do eu, mas seu eu ideal, no ponto que ele deseja comprazer-se em si mesmo
(LACAN, 1964, pp. 248-249).

O Ideal do eu, por conseguinte, é o primeiro dito que ecoa no sujeito. E o dito que:

...decreta, legifera, sentencia, é oraculo, confere ao outro real sua obscura autoridade.
Tomem apenas um significante como insignia dessa onipoténcia, ou seja, desse poder
todo em poténcia, desse nascimento da possibilidade, e vocés terdo o trago unario, que
por preencher a marca invisivel que o sujeito recebe do significante, aliena esse sujeito
na identificacdo primeira que forma o ideal do eu. O que é inscrito pela notagéo de
I(A), com a qual devemaos substituir, nesta etapa, o S/, S barrado do vetor retrégrado,
fazendo com que ele se transponha de sua extremidade para sua partida (LACAN,
1960, p. 822).

Esté ai o Ideal do eu, posto em seu lugar, situado por Lacan no grafo do desejo, num
ponto posterior ao Eu ideal que, pelo efeito de retroacdo, no mesmo grafo, permite a formacéo
do Eu ideal imaginario que fixa a Imago para o sujeito

Efeito de retroversdo pelo qual o sujeito, em cada etapa, transforma-se naquilo que

era, como antes, ¢ s6 anuncia “ele tera sido”, no futuro anterior” (LACAN, 1960,
p.823)

E essa imagem que se fixa, eu ideal, desde o ponto em que o sujeito se detém como
ideal do eu. O eu, a partir dai, é funcdo de dominio, jogo de imponéncia, rivalidade
constituida. Na captura que sofre de sua natureza imaginaria, ele mascara sua
duplicidade, qual seja, que a consciéncia que ele garante a si mesmo uma existéncia
incontestavel...ndo Ihe é de modo algum imanente, mas transcendente, uma vez que
se apoia no traco unério do ideal do eu (LACAN, 1960, p. 823).

O estadio do espelho € para Lacan o tempo de precipitacdo em direcdo a formacéo do

Eu ideal do sujeito, como também momento que da origem as identificacdes secundarias que

Lacan chamou de normalizages da libido. Nesse estadio, a matriz desse Eu ideal € constituida

numa fantasia — elaborada no registro do imaginario — e que, por constituir -se como matriz, se

repete seguindo um caminho ja antes trilhado e agora convertido numa repeticdo. Com a matriz

pulsional ja instaurada, a pulsdo percorrera, de maneira incessante e autdmata, o trilhamento ja

feito por ela para encontrar seu objeto, determinando assim a posi¢ao de “destino” do sujeito

alienado de seu desejo pelo assujeitamento & suposicdo de desejo do Outro sobre ele,
corroborado pelo lugar que ocupa no discurso, lugar de semblante assumido por ele.

A assuncdo jubilatéria de sua imagem especular por esse ser ainda mergulhado na

impoténcia motora e na dependéncia da amamentacéao que é o filhote do homem nesse

estagio de infans parecer-nos-a4 pois manifestar, numa situacdo exemplar, a matriz

simbdlica em que o [eu] se precipita numa forma primordial, antes de se objetivar na

dialética da identificagdo com o outro e antes que a linguagem Ihe restitua, no
universal, sua funcdo de sujeito (LACAN, 1949, p. 97).
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Ainda em Lacan, vemos a marca deixada por essa forma primordial chamada de Eu

ideal:
...essa forma situa a instancia do eu, desde antes de sua determinacdo social, numa
linha de ficcdo, para sempre irredutivel para o individuo isolado — ou melhor, que s6
se unira assintoticamente ao devir do sujeito, qualquer que seja o sucesso das sinteses
dialéticas pelas quais ele tenha que resolver, na condigéo de [eu], sua discordancia de
sua propria realidade (LACAN, 1949, p. 98).

A funcéo do estadio do espelho revela-se, por conseguinte, como um caso particular
da imago, que é estabelecer uma funcéo do organismo com a realidade. [...] O estadio
do espelho é um drama cujo impulso interno precipita-se da insuficiéncia para a
antecipacdo — e que fabrica para o sujeito, apanhado no engodo da identificacdo
espacial, as fantasias que se sucedem desde a imagem despedacada do corpo até uma
forma de sua totalidade que chamaremos de ortopédica — e para armadura enfim
assumida de uma identidade alienante, que marcara com sua estrutura rigida, todo o
seu desenvolvimento mental (LACAN, 1949, p. 100).

Estda em Lacan, portanto, através de seu ensino no avango da teoria freudiana e nas
contribuicbes que trouxe para a teoria psicanalitica, a funcdo dessa terceira identificacdo,
momento em que se d& o narcisismo secundario, estruturante do Eu através da construgdo de
uma Imago, imagem que o sustentard em sua fantasia de Ser, situando-o na condicdo de
assujeitamento ao Outro, condicdo esta denominada, entre outras tantas, de falta-a-ser.

Dessa forma, podemos compreender as intrincadas operagdes psiquicas que operam no
sujeito, até a consolidacdo de uma instancia egodica que o situa numa certeza de si, a fim de
estancar a angustia do ndo Ser. A imagem construida, que sofre inUmeras e posteriores
identificagdes secundarias, vai sendo cada vez mais delineada e “significantizada” na fantasia
do sujeito, para, assim, fixando-se aos significantes subvertidos por ele em sua realidade
psiquica, servir de anteparo ao real, este sem nenhuma significacéo.

O figurino para o sujeito, nessas futuras etapas secundarias de identificacGes, vai
construindo-se para servir-lhe tanto como mascara, como também como escudo, na relacdo com
0 objeto da pulsdo escopica, ou seja, com o olhar do Outro.

Conectado a sua heranca simbolica — enredado em sua estoria singular - e impregnado
que se encontra, primeiramente, em um Ideal de eu simbolico que o Outro, detentor do campo
dos significantes Ihe transmite, o sujeito assume sua posi¢do neurética numa idealizacdo. Ao
sofrer abalos externos nessa fortificada edificagdo denominada Eu ideal, ele vé aparecer a
angustia. Seu figurino e sua infinidade de modos e maneiras de se mascarar para 0 outro séo
seus mecanismos de defesa contra os abalos em seu semblante. Em cada discurso em que o
sujeito esta estruturado, a posicao de semblante é o lugar onde a Imago do sujeito dividido se
apresenta mascarando essa diviséo.

Instancia imaginaria, o Eu ideal remete aquilo que gostariamos de ter sido e que

corresponderia ao lugar das expectativas do Outro, do desejo dos pais e/ou da sociedade a qual
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pertencemos. A pergunta feita no imaginario - O que o Outro espera de n6s? ou O que o Outro
quer de mim? - corresponde a uma figura do narcisismo e é aquilo que realizaria a expectativa
do Outro sobre nds mesmos, colocando o sujeito no lugar de objeto a.

Ideal do eu, instancia que perpassa simbolicamente a constituicdo do Eu Ideal,
salvando-o da paranoia e da esquizofrenia. Ele tem relacdo com a substituicdo simbdlica do
narcisismo primario, ou seja, a cena inicial em que o desejo dos pais contribui para a
constitui¢do do narcisismo secundario. O Ideal do eu, assim, autoriza nosso proprio desejo. Ele
monta as nossas estruturas de identificacdo e de admiracdo, que sdo fundamentais para a
constituicdo do Eu. Amar o outro é inclui-lo no nosso espectro de Ideal do eu, instancia de
formagé&o da nossa moralidade, junto com o superego, apresentando-se como formador da moral
e dos ideais reguladores do sujeito. A partir dele é que mostramos como devemos ser para
desejar aquilo com o que nos identificamos. A figura dos pais ou de seus substitutos comeca a
perder sua forca e estes passam a ndo mais serem considerados como seres supremos, podendo
assim serem substituidos por outras figuras como mestres, amigos...

O Ideal do eu seria aquilo de que tentamos nos aproximar como uma luz no horizonte
que ilumina o caminho para o0 nosso desejo, como um modelo ao qual tentamos nos conformar,
uma imagem idealizada de um certo lugar em que o sujeito possa ocupar o lugar de amante e

de amado.

3.2 O figurino e fantasia

Referidos neste trabalho pela estrutura neurética, trazemos também seu mecanismo de
defesa, a saber, a fantasia, que, na articulagdo entre os dois registros, simbdlico e o imaginario,
permite ao sujeito produzir um sentido proprio e particular contra a insensatez avassaladora da
incidencia do registro do real. Portanto, o advento do simbdlico na espécie humana, ao mesmo
tempo que divide 0 Ser suposto com sua poténcia e sua polivaléncia de sentido, inerente ao
significante, fragmentando-o e desconformando sua suposta integralidade como Ser, apresenta-
se também para o sujeito como possivel via de reintegralizagdo, mesmo sendo esta imaginaria
e, por isso mesmo, vulneravel e sucetivel aos abalos, provenientes de uma realidade.

Definindo o sujeito como um aparelho lacunar, Lacan diz que é nessa lacuna, onde o
objeto se instala, que a funcdo mesma desse objeto aparece - na condi¢éo de objeto perdido para
sempre. (Lacan,1966). Esse, para Lacan, é o estatuto do objeto a, objeto causa do desejo. Mas
ndo é ele - o objeto a - que sustenta o desejo do sujeito, mas sim a fantasia. Ele, o sujeito

neurotico é sustentado por sua fantasia, pois € nela que o desejo fica resguardado, na medida
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em que é nela que ele se mantém possivel e, a0 mesmo tempo, também nela, esse objeto sofre
operacOes para manter-se inalcangével.

Assim como o delirio na psicose, a fantasia se configura para o neurético, num empenho
muUtuo e reciproco entre o registro simbolico e o registro imaginario, visando aplacar uma
invasdo inassimilavel e, por isso, desestabilizadora.

A estrutura imaginaria da fantasia é dependente do registro simbolico e, por isso,
repercute tanto na teoria quanto na clinica psicanalitica, orientando dessa maneira o lugar
ocupado pelo analista, lugar de resposta (interpretacdo) a uma determinada e singular estrutura
que se apresenta na fala do analisando.

A representacdo meta, que entra em jogo na clinica, através da escuta de livre
associacdo, € a fantasia fundamental do sujeito. Essa estrutura de fantasia suporta e acolhe o
desejo, pois, no movimento de busca incessante por ele, o sujeito afasta a emergéncia da
angustia. O desejo, dessa forma, converte-se no melhor remédio para manter afastada a angustia
que o sem sentido do real faz comparecer. A fantasia, dessa maneira, acolhe e emoldura a
pulsdo, que se converte em desejo.

Nas manobras praticadas e engendradas na fantasia, o sujeito finge ndo haver castracao,
fingindo também, por conseguinte, a inexisténcia da relacdo sexual, na qual ele supGe existir
um outro — objeto do seu desejo - que o completara, ao contrario da pulsdo, que esta
permanentemente nos mostrando e nos avisando da falta instituida na operacéo significante, a
qual o sujeito foi submetido, desde antes de se tornar sujeito barrado pela linguagem.

Freud faz sua crucial descoberta do inconsciente a partir da fantasia fundamental. No
principio de sua obra, fantasia e inconsciente parecem ndo estar bem distinguidos. No
desenvolvimento da teoria, Freud vai deixando claro que o registro do real (registro este s6
formulado posteriormente por Lacan a partir de sua leitura e do resgate da obra freudiana) é
diferente da realidade, e que a fantasia do sujeito se constroi elaborando para ele uma realidade
propria, a partir do ponto, justamente, em que o real retorna, sempre no mesmo lugar, mostrando
o furo do sujeito.

No caso Dora, Freud confessa ao amigo Fliess que ndo pode mais acreditar em sua
paciente, no que concerne as suas revelagdes traumaticas vividas no seio familiar. Freud parte
entdo de uma teoria onde o trauma sexual vige — caso Dora -, abandonando-a no decorrer do
tratamento, para adotar a teoria que, na paciente histérica, se manifesta como sexo traumatico.
Em seguida, percebe, sempre na clinica através de uma escuta especifica, preconizada por ele
nos textos que abordam a pratica analitica, que nédo se trata de uma mentira da paciente. Dora

diz a verdade, apenas uma verdade psiquica, singular, verdade subjetiva e subjetivada em sua
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fantasia, produzindo por isso sintomas em seu corpo pelo movimento pulsional de retorno ao
proprio Eu, ao qual Freud denominou como uma das vicissitudes da pulsdo, ou seja, o retorno
na forma de sintoma no corpo, que se apresenta de diferentes maneiras em cada estrutura
neuroética de cada sujeito. A ideia do adulto que, segundo Dora, a seduzia perversamente, passa
a ser compreendida como fruto das formagdes fantasisticas da paciente, criadas na relacdo com
0 outro em seu processo neurotico de subjetivacao.

No texto “Formulagdes sobre os dois principios do funcionamento mental”, Freud nao
encerra sua teorizacdo sobre a fantasia inconsciente, mas permite arrematar o conceito, de
maneira a ser melhor compreendido dentro da encadeada teoria. Conhecendo entdo a
estruturacdo da fantasia do sujeito, escutando seu modo particular e Unico de alienagao ao outro,
pode-se tratd-lo sustentando o lugar de psicanalista, um lugar que, por necessitar que haja desejo
para ocupéa-lo, também se traduz como um lugar de criacdo, onde a subversdo do cddigo de
maneira impar, ali confidenciado na estrutura significante do analisante, no aqui e no agora da
sessdo, estd dado de saida e considerado, de antem&o, como uma espécie de mola propulsora
do tratamento.

Diante dos constantes e ininterruptos estimulos desestabilizadores que emanam tanto do
mundo exterior quanto do universo interior, 0 organismo necessita de uma protecdo para
estabiliza-lo. O conflito entre os estimulos externos e os internos desestruturam o ser da
espécie, levando-o a elaborar uma realidade propria, que visa ocasionar uma homeostase do
organismo, na qual ele ameniza essas duas invasfes — externa e interna — , articulando-as,
mediando-as, conformando-as e apaziguando-as, criando assim, através de um dispositivo
defensivo, um modo menos traumatico de perceber, de articular e de manter uma conformidade
entre a realidade objetiva e a realidade subjetiva, que se traduzem, com Lacan, respectivamente,
em real e fantasia.

A fala do sujeito neurdtico é resultante dessas duas forcas - consciente e inconsciente -
, portanto, elas estdo presentes em seu discurso, no qual “falam” ao mesmo tempo mantendo-
se embricadas. Uma dessas falas, patente, é expressa numa fala vazia, e outra, latente, entendida
como fala plena. Nas formagdes inconscientes, ou seja, nos sintomas, lapsos, atos falhos, chistes
e sonhos, esse dizer do sujeito toma sua forma e seu estilo revelando, de forma pontual, o que
estava latente.

O lapso, o chiste e o ato falho facilitam uma erupg@o do material inconsciente na fala
do sujeito, causando a ruptura no discurso formatado pelo recalque, provocando uma quebra do

semblante, ou seja, uma ruptura “temporaria” da Imago. Um furo na roupa, sem que o préprio
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usuario o tenha visto, quando é apontado e revelado por outro, pode causar rubor e mal-estar
por fazer “cair” a Imago tdo bem construida e inicialmente moldada no Estadio do espelho.
N&o se trata de acaso a emergéncia na fala de algo que o sujeito ndo previu ser falado.
Na obra Psicopatologia da vida cotidiana, Freud nos relata diversos exemplos, evidenciando a
causalidade do ato e da fala, demostrando assim que n&o existe acaso na determinacao psiquica.

A fantasia atenua de inusitadas formas a realidade, dificil de assimilar. Pela ciéncia de
sua finitude e para afastar o real insuportavel da ndo relagdo sexual, 0 sujeito se veste e se
reveste com sua fantasia, mascara sua condi¢do de objeto, dispde de seu figurino e o usa da
melhor forma que pode, recorrendo também & sua imagem para permanecer no jogo
simbdlico/imaginério do lago social, no qual exibe a sustentagdo de um discurso, proveniente
de seu lugar de semblante.

Podemos ver entdo que simbolico (significante) e imaginario (sentido) se articulam
impedindo que a “comunicacdo” acontega. Assim articulados, elaboram para o sujeito uma
fantasia, ou seja, um dialeto singular para cada ser da espécie falante, naturalmente derivados,
cada um destes, da linguagem. E no imaginario, registro narcisico por exceléncia, que a fantasia
inicia sua construcdo e marca seus dominios para cada sujeito. E nesse registro que o Eu ideal
se consagra e é nessa dimensao que seu reinado é defendido, diuturnamente, sob a acdo continua

do recalque.
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4 TRES FRAGMENTOS DE CASOS CLINICOS

Inicio o capitulo pela citacdo de Lacan pois, como psicanalista, estou implicada na
dimensdo ética que engendra a teoria como também ciente das implicacGes proprias a esse
lugar, que é assumido — nunca conquistado - e que, decididamente, sé é possivel de ser ocupado
quando se encontra alicercado por um desejo, de ser analista, ou melhor, que ali, a cada sesséo,
ja com a relacéo de amor transferencial instituida, ele possibilite que uma analise aconteca.

Método de verdade e de desmistificacBes das camuflagens subjetivas, manifestaria a
psicandlise uma ambicdo desmedida ao aplicar seus principios a sua prépria
corporacéo, isto é, a concepgao que tem os psicanalistas de seu papel junto ao doente,

de seu lugar na sociedade dos espiritos, de suas relagdes com seus pares e de sua
missao de ensino? (LACAN, 1953, p. 242).

Cito mais uma vez Lacan:

Particularmente, logo lhe fica patente, e alias confirmada, a absten¢&o do analista em
Ihe responder em qualquer plano de conselho ou projeto [...] Que preocupagéo
condiciona, portanto, diante dele a fala do analista? A de ofrecer ao didlogo um
personagem tdo desprovido quanto possivel de caracteristicas individuais; n6s nos
apagamos, saimos do campo em que possam ser percebidos o interesse, a simpatia e
a reacdo buscados por aquele que fala no rosto do interlocutor; evitamos qualquer
manifestacdo de nossos gostos pessoais, escondemos o que pode trai-los, nos
despersonalizamos e tendemos, para esse fim, a representar para o outro um ideal de
impassibilidade.

Nisso, ndo imprimimos apenas a apatia que tivemos que realizar em ndés mesmos para
estarmos em condic¢Bes de compreender nosso sujeito, nem tampouco preparamos o
realce de oraculo que, contra esse fundo de inércia, deve assumir nossa intervencédo
interpretativa.

[...] “Toma para ti”, dizem-nos, “essa dor que pesa sobre meus ombros; mas,
“satisfeito, sereno e confortavel como te vejo, ndo podes ser digno de porta-la
(LACAN, 1948, p. 109).

Sabemos que as roupas tém o poder de velar e de revelar o que o sujeito muitas vezes
gostaria de exibir e/ou esconder, respectivamente. Sabemos também que, quanto mais o sujeito
confia e se fia na imagem que cria, de maneira exacerbada, mais angustia ele experimentara
quando ela for abalada, confrontada, desestabilizada.

O que pretendo ressaltar, contornar e pontuar, trazendo a experiéncia da clinica para as
discuss@es sobre o figurino do sujeito, ndo incide diretamente sobre o valor simbolico das pecas
que compde um figurino ou a sua integralidade como signo, mas sim que, também no figurino
do sujeito, enquanto linguagem n&o verbal que arquiteta uma imagem, a comunicagdo nao
existe, assim como Lacan pontificou.

Neste capitulo, na medida do material que considero possivel apresentar, tento mostrar
algumas construcdes subjetivas de alguns analisandos, tanto a respeito de seus figurinos, como

em relacéo ao figurino de outros que néo ele.
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Nos quatro casos narrados, trago algumas falas localizadas de analisandos e um pequeno
recorte de sua estoria. Atraves de pequenos fragmentos de cada caso, podemos avaliar como a
linguagem, subjetivada singularmente no imaginario de cada sujeito, fixa significantes, regendo
um modo de atuar que produz sentido também no vestir, mitigando assim a incidéncia de um
sem sentido instaurado pelo registro do real. A linguagem se capilariza nos tecidos, nas dobras,
nos cortes e costuras de um figurino. Ela se elabora num cddigo Gnico que nem o proprio sujeito
tem a senha, revelando, na clinica, tipos de estruturas desde uma histeria “recatada e contida”
até uma neurose obsessiva filigranada e patentemente afetada.

A linguagem, atravessada e elaborada pelo registro do imaginario, vincula o sujeito do
inconsciente a seu modo de se expressar e atuar, portanto, ao seu modo de vestir, acorrentado

gue esta a sua neurose, submetido, assim, também ao seu modo de se repetir

4.1 Caso 1l

... Antes ... eu?... nunca..., eu... jamais..., nunca eu teria olhado para uma mulher tao
sem atrativos! (fala do paciente). A exclamacéo foi proferida por um analisante, referindo-se
as roupas e ao visual de sua atual companheira com a qual iniciou um relacionamento dois anos
antes. Ele, um homem de trinta e poucos anos e ha dois vivendo com a referida “sem atrativos”,
me diz em uma sessdo que, antes de conhecé-la, s6 se aproximava, se interessava e se
relacionava com mulheres que usassem figurinos mais “provocativos” e/ou, “femininos”. Conta
que, quando a conheceu, ndo Ihe deu nenhuma importancia. “Achei o conjunto da obra tao
apagado que ndo prestei muita atencdo nela...” (fala do paciente). Lembrava-se do primeiro
dia em que a conheceu apenas por seu figurino ter-lhe causado uma impresséo ruim: “Ela ndo
tinha formas definidas de um corpo de mulher... parecia que tinha saido da boca de um ledo
de tdo amassada que tava” (fala do paciente), disse ele em tom jocoso, mas carinhoso.

Quando, depois desse fatidico encontro, um pouco mais tarde, 0s dois comegaram a
frequentar o0 mesmo grupo de amigos, iniciou-se uma aproximagdo, mas sem nenhum
entusiasmo sexual da parte dele. Nao porque ela fosse uma pessoa desinteressante, mas por ele
achar que ela ndo gostava muito do “esporte”, como ele mesmo resumiu a pratica da relacéo
sexual. Por algum motivo, a presumida falta de desejo sexual atribuida a nova amiga, se
apresentava em seus pensamentos sempre ligada a mulheres usuérias de roupas soltas do corpo,
pouco sexy e/ou pouco “femininas”. O estilo da agora atual companheira foi inicialmente
interpretado por ele como completamente destituido de eroticidade, ou melhor dizendo, como

se fosse quase um tratado imagético de repudio e aversao ao sexo.
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Em outra sessao, falou que quando, “casualmente”, fez sexo com ela pela primeira vez,
ficou surpreendido positivamente e, a0 mesmo tempo, intrigado por ndo conseguir entender
como uma mulher que se vestia “...tao sem graca e tdo pouco atraente” tinha lhe proporcionado
uma transa sexual tdo “incrivel, intensa, erotica, criativa, divertida e interessante” (fala do
paciente), todos adjetivos usados por ele.

Nesta relacdo amorosa, que acabou perdurando muito além da primeira transa sexual,
contrariando as certezas contidas nas interpretacfes sobre os figurinos de sua companheira e
equivocadamente interpretados por ele, ele observou que ela se mostrou sempre muito mais
disposta e empenhada sexualmente do que ele préprio. O analisante disse que ndo conseguia
conceber como “...por tras daquelas roupas insossas, tinha se revelado uma coisa muito
maravilhosa e doida em matéria de sexo!” (fala do paciente). Em outras sessdes, disse que, a
partir dessa relacdo, seu olhar, antes aprisionado numa interpretacdo fixada, havia se deslocado
em relacédo ao julgamento dos figurinos das mulheres em geral.

Posteriormente, atraves das conversas e falas soltas com sua agora companheira, pode
constatar que o carater disforme, desleixado e amassado do figurino, sempre presente na
maneira de se vestir, e antes interpretado por ele como pura negligéncia e indicio de preguica,
havia se mostrado nela como um manifesto, como um “estilo” permanente, diretamente
relacionado com sua vontade de “dizer”” aos outros, através de seu figurino, que era uma mulher
“sem frescuras”, “batalhadora” na vida, assumindo assim a manutencdo de seu lugar de
semblante. Em suas falas conscientes, a namorada do analisando disse a ele que talvez
pretendesse mostrar, com sua maneira de se vestir, que prescindia das mordomias e dos
empregados permanentes e ao seu dispor na casa de seus pais, mantendo suas roupas sempre
limpas e bem passadas. Com esse figurino desleixado e amassado, segundo ele, ela intentava,
em seu discurso consciente, “dizer” ao outro que morava sozinha, que trabalhava, que se
sustentava, que era independente, repudiando assim qualquer imagem que ela supunha poder
se assemelhar a de uma menina mimada, arrumada e perfumada que, para ela, era sinébnimo de
futilidade e de falta do que fazer e pensar.

Num outro momento, o0 analisante acrescentou ainda que sua companheira era
proveniente de uma familia financeiramente abastada e que isso a incomodava
demasiadamente.

Evidencia-se, assim, da parte da namorada do analisante, uma convicta intencionalidade
consciente no envio de uma mensagem a ser langada através de seu figurino, mensagem esta

gue sabemos estar permeada, sem divida, também, de intencionalidades inconscientes. Da
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parte do analisante, constatamos a interpretacdo desacertada e equivocada, fundada em seu
neurdtico e singular modo de perceber as mulheres.

Hoje o analisante diz perceber-se mais atento aos equivocos do olhar reducionista em
relacdo ao figurino feminino. Antigos relacionamentos vieram a tona nas sessdes e neles o
figurino das mulheres foi sempre falado e comentado, revelando claramente suas fantasias em
relacdo ao corpo feminino. Sempre rindo, de vez em quando, fala nas sessdes sobre os
desacertos de suas inferéncias sobre as roupas das mulheres com as quais se relacionou, Gnico
género para o qual parecia ter formado esse olhar escrutinador do registro do figurino.

Certamente o fragmento do caso narrado, em relagdo a namorada do analisante, ndo nos
aponta, muito menos nos revela, as inumeraveis sobredeterminacgdes psiquicas do sujeito que
também se encontram corroboradas e estampadas no modo vestir, no caso da companheira do
analisante. Tampouco nos possibilita tangenciar as intencionalidades e determinacdes psiquicas
para as composicgdes de seu figurino. Quanto ao analisante, pincamos aqui seu modo singular
de enxergar e interpretar o figurino dos “outros”, em particular o das mulheres — objeto de sua
escolha amorosa - e isto revela muito sobre a sua posi¢do desejante que podera ser ouvida ao
longo de seu processo analitico.

Considerando essas falas especificas nas sessoes, talvez nos seja permitido dizer aqui
que, nessa singular estruturacdo psiquica, nesta configuracdo de sua fantasia, nessa infinidade
de sobredeterminacdes, estabeleceram-se fixacdes em relacdo a interpretacdo de determinados
signos e tipos de figurinos femininos.

O analisante, num momento de tentativa de explicitar suas consideracfes a respeito de
sua correspondéncia cristalizada entre um determinado figurino e o tipo especifico de mulher,
ao mesmo tempo é surpreendido por seu proprio dizer e exclama: “Nossa...ndo sabia que
pensava assim... até esse momento... e, ndo sei nem porque penso assim!” (fala do paciente).

A ideia de que as mulheres que se vestem de maneiras sensuais e erotizadas seriam,
necessariamente, excelentes amantes sempre dispostas a terem relagdes sexuais, talvez possa
nos apontar e sugerir uma conexdo com a fantasia masculina do masoquismo feminino.
Independente dos desvelamentos que o prosseguimento desse caso possa produzir ou nao,
certamente fica a certeza de que, também ao figurino, podem estar atreladas infinitas fantasias,
com diferentes modos de construcdo. Expde-se, mais uma vez nesse caso, o distanciamento que
normalmente se efetua entre a significacdo possivel, dada pelo olhar do outro, e a evocacao, na
imagem construida, implicita e latente de um desejo, também presentificado na singularidade

de um figurino.
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4.2 Caso 2

Uma jovem analisante, apesar de apreciar muito estampas de animais, particularmente
as de onga, jamais havia se permitido usa-las. Nao possuia em seu guarda-roupa nenhuma peca
que sequer remetesse a tal tipo de estamparia e essa aversao se estendia a outras estampas de
animais selvagens de um modo geral. Nas vezes em que sentia impulsos de comprar produtos
dessa natureza — e 0s sentia frequentemente - rapidamente desistia e adiava a desejosa compra.
“Talvez em uma outra ocasido...” ou, pensava ela, “Compro outro dia ... com certezal!” (fala
da paciente), continuava dizendo para si mesma e também em fragmentos de suas falas em
analise.

Aos 36 anos, iniciou comigo sua segunda analise sob orientacdo lacaniana. Durante o
curso dos encontros semanais, depois da transferéncia parecer estar solidamente estabelecida,
em uma sessao, deu-se conta da cristalizacdo entre dois significantes que se mantinham de tal
modo conjugados, a ponto de a terem limitado e inibido no uso das referidas estampas em toda
e qualquer peca de seu vestuario. Eram eles, “ong¢a” e “piranha”.

O primeiro deslizara de sua significacdo primordial - animal da classe dos felinos -,
adquirindo uma nova significacao fixada no carater “promiscuo” do mundo animal, secundaria
a primeira, mas totalmente imperativa. O significante “onga” conservara, em sua fantasia, uma
identificacdo direta com animais selvagens que, por pertencerem a essa categoria, acreditava
ela fazerem sexo obsceno e “animalesco” entre os individuos de sua especie. Para ela, estampa
de onca, ndo sabia por que, estava em primeiro lugar dentro do rol das estampas de animais que
suscitavam tal “promiscuidade”.

Quanto ao significante “piranha”, que designa também um animal, mas de outra espécie
bastante diferente, ele havia se atrelado ao primeiro como que para reforca-lo, para alicerca-lo,
mediante sua significacdo popular, no que dizia respeito a promiscuidade, ja contida e fixada
por ela no primeiro. Era como se, em seu pensamento, as ongas — e todos 0s animais que se
relacionassem a ela, em sua fantasia - fossem necessariamente piranhas. Para ela, portanto,
mulheres que eram “piranhas” usavam estampas de animais, primordialmente as de onca, e vice
e versa.

A auto interdicdo no uso de tais pecas e estampas em Seu universo imagético estava
intrinsicamente ligada ao fato de que, reitero, ela havia conectado, de modo indissociavel, em
sua fantasia, 0 uso de estampas de animais a mulheres vulgares, ordinariamente chamadas de
“piranhas”, associacdo verbalizada insistentemente e sem pudor por sua mée e sua tia ao longo

de sua vida e passivamente acolhida por ela durante 0 mesmo tempo.
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Sobredeterminado a isso, de maneira inconsciente, ela também se mantinha aprisionada
ao “vaticinio” materno de conservar-se para sempre pura, honrada, digna, integra, virtuosa,
adjetivos constantemente hipervalorizados nos ditos de sua mée e nos significados atrelados ao
seu nome.

Esses elementos, amalgamados em sua realidade psiquica, se opunham veementemente
a um desejo néo sabido, ignorado e abafado de possuir e colocar sobre seu corpo uma estampa
animalesca e, segundo suas palavras, “Quem sabe atrair alguns olhares sobre mim” (fala da
paciente).

Essa contradigdo a restringia e a inibia, ndo apenas na questdo do uso das referidas
estampas em seu figurino, mas também em diversos desdobramentos de sua vida cotidiana que,
notoriamente, a desviavam da direcdo em que seu desejo apontava, privando-a de satisfacdo em
muitos campos de sua vida. Apresentava-se patente em seu discurso uma necessidade de se
“apagar”, de transitar fora do campo do olhar do outro, tornar-se invisivel. Quanto mais
invisibilizada, mais virtuosa seria. O desejo da mae caindo-lhe sobre a cabeca de maneira
avassaladora, vaticinando sua existéncia, privando-a de seu desejo.

Ao fim de aproximadamente trés anos de analise, a paciente chega ao consultério
exibindo em seus cabelos - curtos - sua mais recente aquisi¢ao. Esta se tratava de uma mini
piranha com estampa de onga. Era uma infima, mas emblematica e significativa aquisi¢do. Este
ato se mostrou na analise como um pequeno, mas importante marco na estoria daquela
analisante. A inocente aquisicdo ampliou caminhos, ndo apenas para outras conquistas, dentro
do universo da indumentaria que compunham seu figurino, mas expressou-se como uma
pequena, mas proficua possibilidade de libertacdo gradual de sua inibi¢do quanto a atragdo de
olhares para si. A compra - € 0 uso - do objeto que condensava de forma patente os dois
significantes talvez tenha possibilitado, para ela, uma espécie de “desconstrugdo ou de
ressignificacdo de sua fantasia” cristalizada, permeando e ecoando em suas relagdes com o

outro, com pequenos, mas possiveis desdobramentos futuros.

4.3 Caso 3

A analisante de 43 anos, em tratamento psicanalitico ha quatro anos e meio, inicia uma
das sessOes trazendo um assunto previamente pensado. Intrigada com um episédio ocorrido e
determinada a falar sobre ele, relata que ndo era a primeira vez que percebia tais fendmenos

invadirem seus pensamentos.
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Bastante cismada com o ocorrido, iniciou sua fala narrando um desses pensamentos,
que chamarei de “devanecios” - ndo foi esse o termo utilizado pela analisante, mas um
equivalente -, que surgiram no exato momento em que comegara a se vestir para um evento
noturno e festivo com amigos. No inicio, um pequeno mal-estar invadiu-a e percebeu que seus
pensamentos se concentraram nas VAarias expectativas que envolviam o encontro comemorativo,
causando-lhe assim bastante ansiedade.

Sabendo que nessa comemoracdo provavelmente encontraria uma antiga rival, no
momento em que inicia seu ato de se vestir, a analisante inicia também, em uma corrente de
pensamento, a formulacdo de uma série de elucubragBes imaginarias. Elas giraram, segundo
ela, em torno das inimeras possibilidades de como deveria ser composto seu figurino para
aquela noite. Era imperioso que ela causasse uma especifica e determinada “impressdo” — que
supunha conseguir explicitar em seu figurino - aos convidados, sobretudo a dita rival. Ela
relatou que, ao contrario do que poderia esperar, essa ansiedade e mesmo o inicial mal-estar
ndo lhe roubaram a satisfagéo de se empenhar no ato de construir sua imagem para “enfrentar”
“imageticamente” sua oponente.

Empenhou-se na elaboracédo dessa imagem, ao mesmo tempo que estranhava as ideias
paralelas e ilusérias que brotavam de sua cabeca e que criavam uma encenacdo ficticia do
encontro que teria com os amigos e um visual especifico para encené-la. Esse devaneio foi
trazido a tona em muitas sessdes posteriores. Em cada uma delas e em cada fala em associagéo
livre, acrescentavam-se mais elementos indicativos de sua posicdo neurotica. Acreditava ela
que sua fala poderia trai-la facilmente nos momentos de tensdo e confronto. Por isso,
concentrava-se na elaboracdo de sua imagem, sobre a qual supunha ter completo dominio.

Segundo seus relatos, no momento de seu devaneio, uma série de intencionalidades
comecaram a tomar corpo e a reger as escolhas de seu figurino para o citado evento. Partiu,
primeiramente, de algumas premissas imaginarias que foram tomando forma e se interligando,
orientando suas preferéncias:

a) Durante o desenrolar de um longo relacionamento vivido pela analisante, neste
momento ja terminado, sua suposta rival, de acordo com seu relato, em todas as ocasides que
podia, resgatava, na forma de reminiscéncias, a época e 0s momentos marcantes em que havia
namorado o citado ex-companheiro da analisante. Acreditava ela que, com essa atitude, a rival,
notoria e propositadamente, visava instigar-lhe ciimes e fazer-lhe raiva, transformando cada
casual encontro entre elas em estado de tens&o, pois as provocagoes, a seu ver, exigiam uma
resposta a altura da petulancia b) Sua antagonista, de acordo com a paciente, possuia ha pouco

tempo um implante generoso de silicone nos seios e o exibia fartamente sempre que podia c) O
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grupo de amigos intimos e proximos de seu antigo companheiro também estaria presente no
evento. d) Estes, sem ddvida, comentariam mais tarde com seu ex-namorado sobre ela e seu
visual. e) Caso surgisse no evento noturno algum embate verbal com a rival, a analisante sabia
ter medo de ndo possuir presenca de espirito para, verbalmente, retrucar a altura, qualquer
eventual provocacao. f) Ela tinha, naquele momento, a plena convicgdo de que, a depender da
imagem com a qual se recobriria naquela noite, poderia lhe proporcionar maior ou menor
seguranca. Sem palavras e apenas com seu figurino, pretendia, em seu devaneio, dizer a rival o
que até entdo nao tinha tido a coragem de dizer.

Durante o ato de se vestir para a festa e com essas premissas e certezas em Seus
pensamentos, a analisante deu vazdo a um emaranhado de conjecturas e suposi¢cdes sobre as
possiveis atitudes e falas que, porventura, pudessem ser deflagradas naquela noite pelos
convivas na aludida festividade, iniciadas sempre sob o impacto de seu figurino. Dialogos
ficticios foram criados e atribuidos aos convidados numa tentativa de ensaiar as respostas que
daria. Conjecturou se receberia elogios e quais seriam, pois estes poderiam ser usados como
gancho, ou gatilho, para que ela pudesse direcionar seu desprezo a rival e alfineta-la com algum
comentario ambivalente, irdnico ou sarcastico. Pensou, na sequéncia, caso os elogios viessem
mesmo, quais seriam o0s adjetivos que eles usariam, para que assim ela pudesse se antecipar e
formular qual o tipo de agradecimento seria 0 mais adequado e o mais eficaz para a
circunstancia.

Esse jorro de pensamentos ininterruptos, na tentativa de prever e controlar o que seria
dito no encontro, a impressionou bastante pelo modo como eles emergiram, ou seja, sem freios,
abundantes, sem que ela quisesse e sem que ela, de imediato, 0s reconhecesse como seus.

Obviamente, ndo de maneira aleatdria, suas escolhas iniciaram-se por um bonito e
favorito sutia de renda, em outra sessao significado por ela como “a” pec¢a basal que, naquele
momento, de maneira consciente e irrevogavel, estava ali para alicercar a imagem pretendida,
como podemos entrever pela sua fala: “Na hora que eu tava me vestindo nem percebi, ... mas...
é obvio, minha roupa tinha que comecar pelo sutid, ...hummm!, ...é 6bvio, € légico!” (fala da
paciente).

Mergulhada em seu devaneio, a analisante comeca, assim,, com essa emblematica pega,
a empreender seu figurino para a ja citada comemoracdo. Na medida em que a imagem se
construia, disse ela que promovia mais conexdes entre as pecas escolhidas e que,
conseguentemente, estas se conjugariam com as gque viessem depois.

O sutid, peca com significado fundamental dentro do universo feminino — mais ainda

quando é nele, de maneira patente em sua fala, que se concentra o objeto causador do estado
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beligerante da analisante -, deflagrou, dessa maneira, a competi¢cdo imaginaria instaurada com
a rival, centrada em sua prétese mamaria e no seu enorme poder simbolico. A rivalidade com
a oponente entdo se estabelece em mais uma dimensdo ilusoria, em mais uma
sobredeterminacéo.

Peca primeiramente escolhida que desencadeia seu devaneio e que determinara as pecas
seguintes, segundo uma logica neur6tica peculiar, 0 sutid reveste uma parte do corpo que a
analisante cré ndo deixar nada a desejar em relacdo a sua antagonista. No seu devaneio, as
chances de “vitoria”, impostas a rival no campo da imagem, se tornariam mais concretas com
a disputa se concentrando nos seios, parte do corpo da qual, nitidamente, ela se orgulhava.

Deu prosseguimento as suas reflexdes, todas feitas em sequéncia e colocadas para si
mesma como imperativas. Narrou algumas pertinentes a alguns tipos de mulheres:

...quero ir bem bonita,... quero chegar e arrasar,... quero parecer 0 mais simples
possivel,... como se ndo estivesse preocupada nem um pouco em me arrumar para esse
encontro,... sera que chego mais tarde ou é melhor chegar no horario marcado?... ar
displicente..., vou colocar este sutid com rendas..., por cima vou vestir uma blusa...,
frouxa claro!,... para ndo parecer vulgar (assim como minha rival, com aquele peitdo
indecente rsrsrs).., mas pode ser ligeiramente transparente..., para que seja possivel,
de maneira sutil, claro, ... meus seios serem percebidos entre a abertura dos botbes da

blusa e a transparéncia,...desta forma, aparentarei sensualidade,... meus seios sao
NATURAIS e ndo artificiais. (fala da paciente).

Nas narrativas de seu devaneio, disse ela que achava que ndo s a rival - primordial
“destinataria” de sua “mensagem” estampada em seu figurino —, mas também os outros amigos
presentes, certamente perceberiam a exuberancia ali demarcada na transparéncia e no decote de
seu figurino, mesmo que discreta e sutilmente velados. Para ela, certamente, eles a elogiariam
e/ou pontuariam sua “bela” ousadia no vestir. A partir deste elogio que, hipoteticamente, ela
acreditava seria feito por eles, ela poderia entdo respondé-los de forma a “dar a entender” a
rival que, seus seios, mesmo sem terem se submetido a cirurgia, continuavam exuberantes e
melhores que os da “outra”. Pretendia “dizer”, com seu figurino, que ela prépria ndo precisava
recorrer a proteses ou a quaisquer subterfigios e/ou “acessorios” corporais artificiais para se
fazer desejar e/ou atrair homens.

Seu pensamento seguiu forca e curso livre ao achar que, com aquelas combinacdes,
configuradas em seu figurino, suscitaria indubitavelmente toda esta sequéncia de
acontecimentos, de elogios e interpretacGes e assim poderia produzir um revide poderoso a
rival. Para ela, certamente, 0s supostos e imaginarios louvores que seriam declarados ao seu
decote provocariam os presentes e culminariam em possibilidades para emissdo de uma
resposta verbal aos elogios, a fim de que, na resposta, pudesse enviar um recado aquela que lhe

havia causado grande mal-estar, prejudicando seu relacionamento.
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Seu recado carregava ainda a forte intengdo de marcar uma nitida diferenca entre ela e
sua rival, diferenga marcada por ela como um valor:
Eu, diferente de vocé, ndo preciso me fazer desejar acintosamente! Eu, diferente de
vocé, ndo preciso recorrer a subterfugios posticos! Eu, diferente de vocé, sou e posso
me fazer desejavel, caso queira, naturalmente”, “Eu, com minha naturalidade, ndo sou

“fake”, sou 0 que sou, digo o que sou e, portanto, sou melhor do que vocé (fala da
paciente).

Todos estes pensamentos, disse a paciente, brotaram sem que ela quisesse ou 0s tivesse
formulado previamente. Contou que, assim que estas construcfes imaginarias cessaram, ela se
impressionou com a dimenséo alcangada por elas, como também com o desconhecimento delas
até aquele momento. Sua surpresa com seus proprios pensamentos em relacdo ao episddio foi
veementemente ressaltada por ela em varias sessoes.

Ao ver-se “impedida” de poder responder verbalmente a uma provocacéo, a analisante
elaborou, através de seu figurino, uma solucdo conciliatdria que Ihe pareceu, inicialmente,
internamente satisfatoria. As pulsdes agressivas em relacdo a rival tentaram achar, por outras
vias, maneiras de se satisfazer promovendo uma vinganca contra sua suposta oponente, mesmo

que de forma iluséria.

4.4 Caso 4

A analisante, uma jovem com aproximadamente vinte e sete anos, dois deles em analise,
me surpreende no inicio de uma sessdo ao dizer que esta bastante ansiosa, pois, saindo dali ira,
pela primeira vez em sua vida, comprar uma roupa para si mesma. Minha surpresa com a
revelacdo da analisante fez-me perguntar-lhe o que ela queria dizer com “primeira vez”,
certificando-me assim do grau da veracidade da informagé&o.

Respondeu-me ela que nunca havia comprado nenhuma peca de roupa ou acessorio para
seu proprio uso. Disse que todos 0s elementos que se encontravam em seu guarda-roupa, assim
como todas as roupas que tinham sido usadas por ela até aquele momento de sua vida, tinham
sido dadas por sua mae, por suas tias e/ou por suas primas.

Naquele dia, estava decidida a adquirir e montar um figurino que lhe agradasse e que
ela mesma escolhesse. Continuou a sesséo dizendo sentir vontade de comprar algo diferente
para compor seu restrito universo imagético, alguma peca ou mesmo uma composi¢éo inteira.
Na sessdo, apesar da aparente satisfagdo e excitacdo demonstradas por sua primeira ida as

compras, a analisante parecia estar ligeiramente apreensiva.
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A sesséo terminou com ela dizendo-se satisfeita com sua resolugdo. No entanto, ainda
assim, alguma coisa na analisante parecia estar fora de ordem e se localizava na estranheza
entre a felicidade estampada em seu rosto por causa da compra tardia, mas iminente, e o leve,
porém perceptivel traco de inquietacdo diante dessa expectativa. A convivéncia de dois
sentimentos, aparentemente antagonicos, mas presentes e se manifestando, simultaneamente,
como efeito de uma intengdo e/ou da iminéncia de um ato é, como sabemos em psicanalise,
fruto dos conflitos intra-subjetivos vivenciados pelo sujeito neurético; no caso, minha paciente.

Algumas semanas se passaram e, numa outra sessdo, a analisante retoma o dia da
compra, primeira tentativa de controle sobre o que incorporar e exibir em seu figurino. Narrou
as angustias que experimentou naquele dia. Mostrou-se chateada com o mal-estar
experimentado que inviabilizou sua compra. A pressdo - interna - de ter que resolver, sozinha,
quais seriam os elementos deixados dentro e quais os escolhidos para serem colocados para
fora de sua imagem causou-lhe profundo desconforto.

No momento de decidir sobre as pecas que se incorporariam a seu figurino, ou seja, ao
ter que resolver qual a melhor cor junto a seu tom de pele; ao precisar definir qual a melhor
peca, entre tantas, para seu tipo de corpo; ter que estabelecer, ela mesma, quais os seus limites
no que se referia a vulgaridade e a sensualidade; ter que acertar em sua escolha, incluindo nela
os olhares dos outros e seus efeitos; observar a extensdo de seu desejo em relagdo aos olhares
que gostaria de capturar ou repudiar, enfim, frente a todas essas questdes com as quais se viu
confrontada, nenhuma compra pdde ser concretizada, nenhuma peca foi adquirida e levada para
casa, disse-me ela sem entender seus recuos no ato das aquisicoes.

Segundo ela, além dessas incertezas que a confundiam na hora final da conquista do
objeto, mostrando, patentemente, uma potente alienagdo ao outro, outras duvidas se impuseram
sobre 0 montante de dinheiro possivel e adequado a ser despendido na compra desejada. A
relacdo custo-beneficio, singularmente avaliada por ela a cada peca admirada, era sempre
colocada na balanca e na pauta de seus pensamentos em cada item cobi¢ado. Impunham-se, na
sua decisdo final pela compra ou ndo do objeto, consideracdes sobre os cuidados exigidos na
lavagem e na passagem do item; suposi¢des se a peca sairia ou permaneceria na moda por muito
tempo determinando sua possivel longevidade no uso; averiguacdes sobre os materiais usados
em sua composicdo que atendessem ao meio-ambiente; necessidade de pesquisa de pregos nas
concorrentes “para nao ficar no prejuizo”; avaliacdo da “necessidade” da compra; certificacdo
se peca era adequada ou ndo para ser usada em diferentes ocasifes. Todas essas exigéncias

internas no ato da aquisicdo foram relatadas por ela. A medida que as narrava em associagio
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livre, outras eram lembradas e, com isso, ia se surpreendendo com a profusdo de auto-
impedimentos que a fizeram desistir de todas as compras.

No caso de minha analisante, durante seu percurso analitico e a cada sessdo, tornava-se
mais claro seu lugar “acanhado” e subserviente assumido dentro da familia, impregnado em
todas as suas relacbes fora dela. Ao mesmo tempo que, nesse momento da analise, sua fala
traduzia um cansago e uma decepgdo com o ambiente familiar no qual sua vida era sempre
exposta, falada e opinada por todos, ndo queria perder seus lagos e a protecdo que acreditava
receber.

Em meio a tantas as exigéncias colocadas como impedimento para a compra, a mais
aflitiva parecia ser: “E se eles ndo gostarem, e se eles me zoarem, e se eles me desprezarem
por ndo estar a altura deles?” (fala da paciente). Nao queria comprar nenhuma peca que
desagradasse sua familia. Nao queria receber reprimendas e ironias, disse ela em outras sessdes.
Também ndo desejava parecer infantil, tampouco abusar de ousadias no vestir. Nao queria
parecer ter gasto muito em suas roupas e também néo gostaria de ser rotulada como “cafona”.

Eram tantos pré-requisitos para assumir e produzir um pequeno deslocamento em seu
figurino, eram tantas determinacfes se produzindo em seus pensamentos abalando suas
certezas, que a idéia de comprar e usar um figurino errado, diante de um “outro” tdo poderoso
quanto sua familia, era devastadora, portanto, ndo se concretizava.

A esse mal-estar, vivenciado por ela no momento em que esses pensamentos a invadiam
— atualizando e incluindo neles uma imaginaria e iminente castracdo -, incorporavam-se a
compra as questodes relativas ao dinheiro, e estas também tiveram peso grande nas decisdes pela
desisténcia de obter o objeto. As pecas, para serem adquiridas, tinham que contemplar as varias
exigéncias que ela mesmo se fazia, mas as questdes financeiras eram sempre as que se
apresentavam em primeiro lugar.

Naturalmente, 0s pensamentos e o0s atos verbalizados, em associagéo livre por minha
analisante, durante seu percurso analitico, estavam em sintonia com sua posi¢do neurotica. Seu
figurino, até entdo restrito as pecas presenteadas, queria se ampliar e corresponder aos seus
anseios, bastante suprimidos e abafados até entdo.

Naqguele dia, quando chegou a sessdo, a analisante estava determinada em promover
uma mudanga. Aparentava querer se livrar, devagar e cautelosamente - como era seu modo de
atuar -, da imagem construida por ela até entdo. Alguma coisa havia se passado que estava
reverberando diretamente em seu figurino, marcando o desejo de repensar e reorganizar sua

imagem, que parecia fadada a submissdo dos gostos da familia.
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Novas compras exigiam planejamento e eram sempre dificeis, demorando muito a
acontecer, mesmo com 0 enorme desejo de efetua-las. Quando eram realizadas, muito
pontualmente, as aquisicdes aconteciam em conexdo e paralelamente as suas conquistas na
analise, na direcdo de seu lugar de sujeito desejante.

Sabemos que: mesmo quando um sujeito compde sua imagem com pecas que ele ndo
escolheu e/ou comprou; mesmo quando todas as suas roupas séo provenientes de familiares e,
portanto, imaginariamente carregadas de significantes imperativos advindos desse ambiente;
mesmo que esse sujeito renuncie — por diferentes motivos - as suas proprias escolhas, quando
ndo assume e adquire nenhum elemento que compde seu figurino, esse sujeito, ainda assim,
sera obrigado a fazer suas combinages e arranjos imagéticos possiveis em seu figurino. E ele
guem decide, entre tudo o que Ihe é presenteado e o que lhe é doado, dentro de seu reduzido
€OSmMo que € seu armario, qual o figurino que sera elaborado, arranjado e exibido para submeter-

se ao olhar do outro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Encerro essa dissertacdo acreditando que ela representa o fruto de saberes e de reflexdes
que encontraram pontos de convergéncia. Sem dudvida, os levantamentos aqui feitos pedem
aprofundamentos tedricos, ndo s6 no tocante ao imbricamento simbolico/imaginério da
Imagem, mas em outros importantes conceitos que avangaram com a teoria lacaniana. Tentou-
se aqui formular questBes para pensar a construcao subjetiva da imagem do sujeito, através de
seu figurino, criacdo imageética peculiar - pois se apoia sobre o corpo -, que tem como uma de
suas funcdes velar a divisdo do sujeito barrado derivada de sua inexordvel estruturacéo
significante.

O trabalho se concluiu na tentativa de ratificar que a imagem, mesmo cumprindo sua
funcdo de mascara potente, deixa sempre escapar um dito que se acreditava manter interditado.
O sujeito se empenha nas relagdes com seu objeto de todas as maneiras que estiverem ao seu
alcance. A formula da Fantasia mostra isso, pois nela esta “inscrito” que um Sujeito se encontra
ali dividido numa relacdo de pungdo com o objeto. O que quererd isso dizer sendo que um
sujeito, barrado, pelo efeito da inscricdo de uma lei significante em seu Ser, a um suposto gozo
pleno e outrora alucinado, se relaciona com seus objetos para deles tentar repetidamente extrair
um gozo a mais, aquele, perdido, e nunca reencontrado. Esse sujeito esté dividido entre estar a
servico do Outro ou agir conforme seu desejo. Ele é ambivalente porque qualquer uma das
escolhas que faca, a perda sera inevitavel. Tenta extrair — por ser esta a caracteristica de uma
puncao, ou seja, a extracao - na relacdo com o objeto, o que ele supde no imaginario que lhe foi
privado e que possa lhe ter sido escamoteado. Esse sujeito goza com sua fala, com sua maneira
de se expressar no mundo, com seus objetos e por todas as vias que encontrar para escoar seu
desejo.

Foi a partir do estudo de Lacan e, principalmente, a partir do encontro inicial com o0s
dois aforismos exaustivamente mencionados nesse texto, considerados como estruturantes da
teoria lacaniana, que o presente trabalho pretendeu se desenvolver. Certamente, finalizo esse
texto tendo dito muito menos do que pensei dizer diante da imensiddo e da complexidade da
teoria, mesmo assim, 0 empuxo a escrita, préprio e caracteristico do ser falante, é colocado aqui
nesse esforco de cercar meu objeto de estudo, qual seja, as caracteristicas do simbolico que, ao
mesmo tempo que estrutura o sujeito mantendo-o numa posi¢do alienada de seu desejo, é
também o registro pelo qual sera possivel a ele questionar sua alienag&o.

Retomando os figurinos artisticos, ponto de partida na elaboracéo dessa dissertacao, €

sabido que podemos entendé-los como impregnados mais pelo discurso de quem 0s pensou —
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no caso o figurinista -, do que pelo discurso da personagem que o ator pretende representar. E
a maneira como o/a figurinista vé o mundo e nele se neurotiza que sera impressa no universo
imagético criado para as personagens. E importante ressaltar que, para compor um figurino
artistico, recomenda-se condensar significantes em uma figura e articula-los. Sabemos que
podemos e devemos saturar a personagem com 0 maximo de adveérbios possiveis, sem que isso,
naturalmente, implique na criagéo de uma caricatura da figura resultante.

Na “interpretagdo” do/a figurinista para cada personagem, conhecida apenas através de
um roteiro, é necessario fazer um fechamento da imagem, ou melhor, configura-la em uma
Gestalt, criar um estilo e uma estrutura para cada uma. E necessario estabelecer um ponto de
basta, que fixara a imagem da personagem em sua realidade estagnante e ndo estagnada, contida
dentro de apenas algumas dezenas de paginas.

O figurinista, diferente do psicanalista, costura e fixa o figurino da personagem num
“falso” sujeito. Cria para a figura alguma forma de automatismo explicito ou implicito, quer a
personagem esteja regida pela estrutura psicética, quer pela fantasia neurética. O sujeito/ator
interpreta assim um outro sujeito, que tem sua imagem construida pelo imaginario de um outro,
o do figurinista que lhe inventa um Eu ideal.

O analista, ao contrério do figurinista, cria ao desconstruir, ao afrouxar certezas até
entdo fixadas, trabalhando na direcdo oposta ao de um figurinista. Ele cria quando, diante da
fala do analisando, onde o inconsciente pontifica, ele se atreve a escutar e pontuar, para este, 0
desejo costurado em seu discurso. A psicanalise acontece a cada vez que o analista, podendo
sair do lugar de mestre, provoca escansdo que faz aparecer o inconsciente.

A escritora e filosofa Lilia Schwartcz vem constantemente através de suas redes sociais
reafirmando o valor das imagens. Faz isso em falas onde sugere que: “Precisamos ler as
imagens!” Cito aqui, um exemplo de imagem para ser nao propriamente “lida”, mas pelo menos
analisada. Trata-se da roupa verde usada pela primeira-dama Michele Bolsonaro nesse ano de
2022, no estadio do Maracandzinho, no dia da abertura da campanha eleitoral de seu marido, o
atual presidente do Brasil, cuja a foto esta no anexo C, ao fim do trabalho.

Com a sugestdo de Lilia Schwartcz, como resistir e ndo querer acionar o simbdlico na
tentativa de “interpretar”, na imagem de Michele, suas delibera¢Ges — ou as de outro - na escolha
do modelo recatado, na cor verde e no tecido luxuoso usados por ela? Como ndo ler os varios
signos presentes no seu figurino mesclado ao seu discurso verbal e a encenacao corporal
messianica de sua movimentacao no palco (culto) do marido e chefe da familia cujo conceito é
exacerbadamente exaltado? Como subestimar 0s signos presentes que “pareciam” estar

arranjados e dispostos na construcao da imagem da mulher que protagonizou o fatidico evento?
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No figurino exibido pela primeira-dama - para quem pdde “1é-lo” -, estava estampado
uma enorme e “quase” inegavel semelhanga com as personagens vividas na série audiovisual
de grande sucesso intitulada The handmaid’s tale, adaptada do conto de Margaret Atwood O
conto da aia. Nela, as mulheres de uma casta superior e dominante, estéreis e submetidas, “por
vontade propria”, a rigidos preceitos religiosos e a autoridade dos maridos, numa sociedade
onde a homossexualidade se encontra banida, se vestem, por serem da mais alta casta, todas
com tecidos nobres, usando todas a mesma cor (a verde), em modelos bastante uniformes
(estampadas nas fotos do anexo D), que encobrem seus corpos nos limites da decéncia e do
pudor que regem e que exigem a nova ordem social instaurada numa distopica sociedade
ficcional.

Nessa imagem da primeiradama, certamente, caberiam muitas interpretacées e nédo
devemos negligenciar nenhuma delas, principalmente a mais preocupante, ou seja, a
interpretacdo que deflagra grande alerta no que se relaciona & contengdo e ao combate do
retorno a préaticas autoritarias, machistas e miséginas sempre mescladas com a religiosidade,
gue sabemos a tempos flertar com todas as formas nas quais o fascismo se traveste e que tem
assombrado, mais uma vez, ndo sé nosso pais como toda uma civilizacao.

O ser humano é um aparelho simbdlico e ao deixar de tentar ler as imagens que se
exibem sob nossos olhos €, como diz Humberto Eco (1975), passar pelo mundo as escuras, ou
seja, sem exercer 0 que a linguagem nos trouxe de melhor, ou seja, a possibilidade de, através
dela, produzirmos novas e diferentes significacdes para os objetos do mundo, dando-lhes novos
sentidos para mascarar a nossa castracao e, dessa maneira, exercendo nosso potencial criativo.

Marco nesse trabalho que, apesar da importancia de toda e qualquer via de escoamento
inconsciente - presente nas variadas e extraordinarias formas de tentativas de comunicagdes
ndo verbais -, a fala do sujeito é, incontestavelmente, a via privilegiada da emergéncia do
inconsciente, da verdade do sujeito sobre seu desejo. Coloco em evidéncia também que, quanto
maior é 0 empenho do sujeito no investimento de sua imagem, ou seja, quanto mais tempo ele
gasta e mais articulacbes ele produz na composicdo de seu figurino, maior também se
manifestara a forca do recalque, que antes atuou para manter calado o material inconsciente. A
imagem tem o poder de manter recalcado nela, de maneira satisfatoria e eficaz, o que o sujeito
ndo quer saber.

Gostaria de ter podido aprofundar-me mais nos conceitos concernentes aos momentos
de subjetivacdo do sujeito — como o surgimento do 6dio e o do amor - como também ter
conseguido enveredar pelos enodamentos tedricos que remetem a impossibilidade de um

discurso que ndo fosse semblante, tendo assim alcangado um mais além sobre esse lugar onde
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0 sujeito elege sua mascara, se estabelece como tal, e nela acredita. As questdes que se
entrecruzaram entre os dois aforismos serviram-me de bussola para mostrar que ndo é porque
a comunicacdo estd no imaginario que ela ndo acontece, mesmo que de maneira pontual e
evanescente, como diria Lacan.

O sujeito sabe que seu figurino é uma ferramenta bastante eficaz para edificar, nutrir,
manter e assegurar o seu lugar de semblante criado em sua fantasia. A inexisténcia de
comunicacdo pode nos explicar os porqués da incessante e ininterrupta criagdo e destruicao

humanas, movimentos pulsionais do “ser” da nossa espécie.
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ANEXO A - Carta de Ega de Queiroz

A E. STURMM, ALFAIATE

Lisboa, Abril.

MEU bom Sturmm a sua sobrecasaca € perfeitamente insensata. Ali a tenho, arejando
a janela, nas costas de uma cadeira, e assenta tdo bem nessas costas de pau, como assentaria
nas de um comandante das Guardas Municipais, nas do Patriarca ou nas de um filosofo, se o
houvesse nestes reinos. Quero, pois, severamente dizer que ela ndo possui individualidade.

Se Vossa Senhoria fosse apenas um algibebe, embrulhando a multiddo em pano sedan
para lhe tapar a nudez, eu ndo faria a sua obra esta critica tdo alta e exigente. Mas o senhor ¢é
alemao, e de Conisberga, cidade metafisica. A sua tesoura tem parentesco com a pena de
Emanuel Kant, e legitimamente me surpreende que Vossa Senhoria ndo a use com a mesma
sagacidade psicoldgica. Nao ignora, decerto, que ao lado da filosofia da histéria e de outras
filosofias, ha ainda mais uma, importante e vasta, que se chama a filosofia do vestuario; O
casaco esta para o homem como a palavra esta para a ideia.

Ora, para que serve a palavra, senhor Sturmm? Para tornar a ideia perceptivel e
transmissivel nas relagcdes humanas, como o casaco serve para tornar o homem apresentavel
e viavel através das ocupacgdes sociais. Mas é a palavra empregada sempre em rigorosa
concordancia de valor com a ideia?N&o, meu caro Sturmm.

Quando a ideia é chata ou trivial, alteia-se, revestindo-a de palavras gordas e
aparatosas como todas as que se usam em politica.

Quando a ideia é grosseira ou bestial, embeleza-se e poetiza-se, recobrindo-a de
palavras macias, afagantes, como todas as que se usam no amor.

Por outro lado, escolhem-se palavras de uma retumbancia especial para reforcar a
veeméncia da ideia, como nos rasgos a Mirabeau, ou rebuscam-se as que pela estranheza
plastica ajuntam uma sensacéo fisica a emocao intelectual — como nos versos de Baudelaire.

Temos, pois, que a palavra opera sobre a ideia, ou disfarcando-a ou acentuando-a.
Vai-me Vossa Senhoria me seguindo, perspicaz Sturmm?

Tudo isto se aplica exactamente as conexdes do casaco com o homem.

Para que talham os alfaiates ingleses certas sobrecasacas longas, rectas, rigidas, com
um debrum de austeridade e ressudando virtude por todas as costuras? Para esconder a
velhacaria de quem as veste. Vocé encontra em Londres essas sobrecasacas, nos meetings
religiosos, nas sociedades promotoras da moraliza¢éo e nos romances de Dickens. E para que

talham eles esses fraques audazes bem acolchoados de ombros, quebrados e cavados de cinta,
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dando relevo aos quadris, sede da forca amorosa? Para acentuar oS corpos robustos e
voluptuosos a que se colam. Vocé vé desses fraques dos Lovelaces aos cacadores de dotes.
Disfarcando-o ou acentuando-o, 0 casaco deve ser a expressao visivel do caracter ou do tipo
que, cada um, pretende representar entre os seus concidadaos.

Quem lhe encomenda, pois, um casaco, digno Sturmm, encomenda-lhe na realidade um
prospecto. E nem precisa o alfaiate que aprofundou a sua arte, de receber a confissdo do
fregués. As ligeiras recomendacdes que escapam, inquietas e timidas, na hora atribulada da
«prova», bastam para que ele compreenda o uso social a que o cliente destina a sua farpela...
Assim, se um cavalheiro de luvas pretas, com uma luneta de ouro entalada entre dois botdes
do colete, que move os passos com lentid&@o e reflexdo, e, ao entrar, pousou sobre a mesa um
numero do Jornal do Economista, Ihe diz, num tom de mansa reprovacdo, ao provar o casaco:
«Esta curto e justo de cinta,, — Vossa Senhoria deve logo deduzir que ele deseja aquelas abas
bem fornidas, flutuantes, que demonstram abundancia de principios, circunspeccdo, amor
solido da ordem e conhecimento mitdo das pautas da Alfandega... Vai-me penetrando, bom
Sturmm?

Ora, que Ihe murmurei eu, em mau aleméo, ao provar a sobrecasaca infausta? Esta
fugidia indicagdo: «Que cinja bem!» Isto bastava para o senhor entender que eu desejava,
através dessa veste, mostrar-me a Lisboa, onde a ia usar, sinceramente como sou — reservado,
cingido comigo mesmo, frio, céptico e inacessivel aos pedidos de meias libras... E, no entanto,
gue me manda o senhor num embrulho de papel pardo? Vossa Senhoria manda-me a
sobrecasaca que talha para toda a gente em Portugal, desgracadamente: a sobrecasaca do
conselheiro!

Digo «desgragadamente» — porque vestindo-nos todos pelo mesmo molde, o senhor
leva-nos todos a ter 0 mesmo sentir e a ter 0 mesmo pensar.

Nada influencia mais profundamente o sentir do homem, do que a fatiota que o cobre.

O mais rispido profeta, se enverga uma casaca e ata ao pesco¢o um lago branco, tende
logo a sentir os encantos dos decotes e da valsa

O mais extraviado mundano, dentro de uma robe de chambre, sente apetites de seréo
domeéstico e de carinhos ao fogao.

Maior ainda se afirma a influéncia do vestuario sobre o pensar pois ndo € possivel
conceber um sistema filosofico com os pés entalados em escarpins de baile

Vocé, pondo no dorso de toda a sociedade essa casaca de conselheiro, lisa, insipida,

rotineira, pesabunda — esta simplesmente criando um pais de conselheiros!
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Dentro dessa confecgdo banalizadora e achatante, o poeta perde a fantasia, o dandi
perde a vivacidade, o militar perde a coragem, o jornalista perde a veia, o critico perde a
sagacidade, o padre perde a fé — e, perdendo cada um o relevo e a saliéncia propria, fica tudo
reduzido a esse cepo moral que se chama o conselheiro! A sua tesoura estd assim
mesquinhamente aparando a originalidade do pais! Vocé corta, em cada casaco, a mortalha
de um temperamento. E se Camdes ainda vivesse, e 0 senhor o0 vestisse, tinhamos em lugar dos
Sonetos, artigos do Comércio do Porto.

Eca de Queiroz
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ANEXO B - Poema de John Donne “transcriado” por Augusto de Campos e cantado por
Caetano Veloso

Elegia: indo para o leito

Vem, Dama, vem que eu desafio a paz;
Até gue eu lute, em luta o corpo jaz.
Como o inimigo diante do inimigo,
Canso-me de esperar se nunca brigo.
Solta esse cinto sideral que vela,

Céu cintilante, uma &rea ainda mais bela.
Desata esse corpete constelado,

Feito para deter o olhar ousado.
Entrega-te ao torpor que se derrama

De ti a mim, dizendo: hora da cama.

Tira o espartilho, quero descoberto

O que ele guarda quieto, tdo de perto.

O corpo que de tuas saias sai

E um campo em flor quando a sombra se esvai.
Arranca essa grinalda armada e deixa
Que cresca o diadema da madeixa.

Tira os sapatos e entra sem receio

Nesse templo de amor que é o0 nosso leito.
Os anjos mostram-se hum branco véu

Aos homens. Tu, meu anjo, és como o Céu
De Maomé. E se no branco tém contigo
Semelhanga os espiritos, distingo:

O que o0 meu Anjo branco p6e nao é

O cabelo mas sim a carne em pé.

Deixa que minha méo errante adentre.
Atréas, na frente, em cima, em baixo, entre.
Minha América! Minha terra a vista,
Reino de paz, se um homem s6 a conquista,

Minha Mina preciosa, meu império,



Feliz de quem penetre o teu mistério!
Liberto-me ficando teu escravo;

Onde cai minha méo, meu selo gravo.
Nudez total! Todo o prazer provém

De um corpo (como a alma sem corpo) sem
Vestes. As joias que a mulher ostenta
Sao como as bolas de ouro de Atalanta:
O olho do tolo que uma gema inflama
[lude-se com ela e perde a dama.

Como encadernacéo vistosa, feita

Para iletrados a mulher se enfeita;

Mas ela é um livro mistico e somente

A alguns (a que tal graga se consente)
E dado Ié-la. Eu sou um que sabe;
Como se diante da parteira, abre-

Te: atira, sim, o linho branco fora,
Nem peniténcia nem decéncia agora.
Para ensinar-te eu me desnudo antes:

A coberta de um homem te é bastante.

John Donne
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ANEXO C - Fotografias de Michelle Bolsonaro na abertura da campanha eleitoral de Jair
Bolsonaro para o ano de 2023.




ANEXO D - Fotografias da série The handmaid’s tale.
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