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“As ideias sdo como peixes. Se vocé quer pegar um peixinho,
pode ficar em dguas rasas. Mas se quer um peixe grande, tera que
entrar em aguas profundas. Quanto mais fundo, mais poderosos e
mais puros s&o o0s peixes. Peixes enormes, abstratos e, realmente
maravilhosos. ” David Lynch
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PSICANALISE E CINEMA: MULHOLLAND DRIVE SOB A OTICA PSICNALITICA
Ana Clara Luna Sales'

RESUMO

O cinema ¢ a Psicandlise sdo contemporaneos, ¢ o ano de 1895 que marca o principio de
ambos. Porém, além dessa relagdo, existem outras associacdes possiveis entre esses dois
temas. O presente trabalho apresenta uma articulagao entre a psicandlise freudiana e lacaniana
com o cinema do diretor americano David Lynch, para isso serd utilizado o filme Mu/lholland
Drive de 2001. Inicialmente sera feita uma breve introducao a historia do cinema, da arte e da
relacdo desses dois elementos com a psicandlise, isso servira como embasamento para a
discussdo sobre a obra. Da estética aos significados “ocultos” presentes no filme Mulholland
Drive, a analise foi feita através de temas sobre cinematografia e sobre psicanalise e, dessa
maneira, foi possivel compreender ambas as linguagens e como uma pode relacionar-se com a
outra.

Palavras-chave: Psicanalise, Cinema, David Lynch

1. INTRODUCAO

O surgimento do cinema, além de configurar uma inovagdo tecnoldgica, ¢ também
caracterizado como sendo uma nova forma de arte (FROEMMING, 2012, p.11). Essa
nova forma de expressdo artistica estd também ligada a formagdo de um novo sujeito,
todas as mudancas em uma sociedade acabam por afetar também a subjetividade dos
sujeitos que ela a compdem e, ¢ nesse contexto de fim de século XIX e inicio do século

XX que surge uma nova forma de compreensao das questdes do sujeito: a psicanalise.

Uma das contribuicdes mais importantes da obra de Freud foi a “descoberta” do
inconsciente, com isso, Freud retira do palco o sujeito, ao conceber o inconsciente como
Outra Cena (RIVEIRA, 2008, p. 18). Essa Outra Cena s6 pode ser construida na analise,
através da linguagem, ¢ associando imagens a linguagem que se consegue edificar essa
Outra Cena. Como aponta Rivera (2008, p. 18) “interessa a Freud o que ndo se da a ver, o
que faz furo na imagem”. Assim, quando Freud (1900) fala do acesso ao inconsciente
através dos sonhos, ele ndo coloca as imagens oniricas como puras, mas sim, como

operagdes entre o visivel e o dizivel. Da mesma forma, acontece no cinema.

Apesar de nao ter tido uma boa relagdo com a arte cinematografica, Freud sempre foi

apreciador de outros tipos de arte. Ele entrelaca a psicandlise a arte quando envolve o seu

! Aluna de Graduagiio em Bacharelado e Licenciatura em Psicologia na Universidade Estadual da Paraiba —
Campus I. E-mail: anaclara.ls.luna@gmail.com



conceito de Complexo de Edipo a tragédia Edipo rei. Além disso, Freud admite que a arte

vai além da psicandlise quando se trata de saber do inconsciente (RIVERA, 2008, p. 9).

Assim, ndo cabe a esse trabalho expressar interpretacdes sobre a obra lynchiana mas
sim, buscar saber mais sobre o ser humano — sobre o sujeito do inconsciente — através da
ilustragdo de Lynch da Outra Cena, para isso, sera utilizada a psicanalise como

ferramenta.

2. CINEMA E PSICANALISE

2.1 Cinema e Psicanalise: um percurso historico

O cinema e a Psicandlise sdo contemporaneos. De fato, ¢ no ano de 1895 que Freud e
Breuer publicam os Estudos sobre a histeria e, também nesse ano, em Paris, ocorre o que ¢
considerado como marco inicial na histéria do cinema: os irmdos Lumicre fazem suas
primeiras projecdes publicas através do cinematografo — aparelho que servia tanto para a

filmagem quanto para a proje¢ao dos filmes.

Segundo Rivera, (2008, p. 11) apesar da “coincidéncia” no periodo de origem dessas duas
inovagdes, Freud nunca se interessou por esse novo formato de arte. Em 1909, Freud foi aos
Estados Unidos para realizar conferéncias sobre as suas “Cinco Licdes de Psicandlise” na
Universidade Clark, nessa ocasido, ele acaba indo ao cinema pela primeira vez. Porém, Ernest
Jones que o acompanhava na época, denunciou a indiferenca que o criador da psicanalise

sentiu ao participar dessa nova experiéncia.

Froemming (2002, p. 11) aponta que existe um ponto importante em comum entre a
psicanalise e o cinema, a imagem. Apesar da imagem — esséncia do cinema — estar presente
nas obras de Freud através de suas analogias entre aparelho Optico e aparelho psiquico, o fato
dele ndo ter se interessado pelas projecdes ¢ associada por Rivera (2008, p. 11) a atmosfera
burguesa em que Freud estava inserido e ao desprezo inicial que se tinha pelo cinema frente

ao tradicional teatro.

Segundo Rivera (2008, p. 12) Freud tinha um gosto austero, amava os classicos e apesar
de admirar as obras de arte, j& havia confessado que sua veia racionalista quase que o impedia
de sentir prazer ao apreciar algo que ndo compreendia. Entdo, seria compreensivel que ele

tivesse tido alguma dificuldade em apreciar essa nova forma de arte, considerando ainda que,



segundo Burch (1982) citado por Vanoye (1994, p. 24) as produgdes da primeira década do
século XX caracterizam narrativas descontinuadas que, para um espectador moderno,

aparentam ndo proporcionar sequéncias coesivas de imagens.

Como diz Vanoye, (1994, p. 25) o surgimento de narrativas continuadas teve como um de
seus principais elaboradores David W. Griffith, que trouxe a homogeneizagdo do significante
visual (cendrios; iluminacdo) e do significado narrativo (sincronia entre imagem-legenda;
unidades do roteiro: historia, perfil dramatico, tonalidade de conjunto). Mais tarde, o
dispositivo da continuidade narrativa também contribuird para o significante audiovisual (no
cinema “falado”) promovendo o sincronismo entre imagem e som. Assim, pode-se deduzir
que as producdes a que Freud teve acesso ainda ndo permitiam que se fizesse muitas
significagdes — que lhe faziam apreciar as artes — visto que, as primeiras representacoes

cinematograficas ainda eram narrativas descontinuadas.

Apesar das divergéncias, os caminhos do cinema e da psicanalise comecam a convergir
em 1926, quando ¢ langada a producdo de Georg Wilhelm Pabst: Geheimnisse einer Seele
(Segredos de uma alma). Junto a Karl Abraham ¢ Hanns Sachs, Pabst tentou trazer ao cinema,
a obra freudiana. Segundo Foemming (2002, p. 18) Apesar de Freud ndo ter gostado da ideia,
acredita-se que por razdes financeiras — a IPA e sua editora precisavam de dinheiro — ele
acaba concordando. Outra produgdo tdo marcante quanto Segredos de uma alma é o filme de

John Houston, Freud além da alma (1962).

Ambas as produgdes cinematograficas tratam da pratica da psicanalise e pretendiam levar
ao publico a obra de Freud, popularizando-a. Essa popularizagdo preocupava Freud. Como
cita Foemming (2002, p. 18), Freud temia que a “transfiguracdo” da teoria escrita para
imagens provocasse uma perda na complexidade necessaria para representar suas abstracdes.
Esse temor, porém, ndo impediu que a psicanalise fosse popularizada, e ndo somente através
do cinema. A psicandlise marcou o fim do século XIX e inicio do século XX e, revolucionou

toda a compreensdo que se tinha do ser humano.

A complexa teoria freudiana inicia-se a partir dos estudos realizados por Freud e Josef
Breuer, os dois comecaram estudando a histeria, chegaram a denominar de método catartico o
processo de liberacdo de afetos e emogdes que estariam interligados a acontecimentos
traumaticos como forma para a “cura” da histeria. No desenvolver da teoria e da pratica

psicanalitica, Freud introduz conceitos importantes que serdo utilizados até hoje no método



psicanalitico, um dos mais importantes ¢ o inconsciente’. Em A interpretagdo dos sonhos

(1900) Freud caracteriza o sonho como a via régia para o acesso ao inconsciente.

Rivera (2008, p. 19) lembra-nos de uma experiéncia humana fundamental nos primordios
do cinema e da psicanalise, o sonho. Para Rivera (2008, p. 19) ha duas experiéncias que estdo
enraizadas no preludio da historia cinematografica, a viagem de trem e o sonho. O trem
oferece um padrdo de sucessdo de imagens enquadradas em suas janelas a medida em que se
cruza com uma paisagem. De certa forma, ¢ o que acontece quando se assiste um filme. No
documentério The pervert’s guide to cinema (2006) de Sophie Fiennes e Slavoj Zizek, é
visitado um trecho do filme Possessed (1931) onde ha uma cena em que a protagonista
observa o trem passando e a cada nova janela, mostra-se uma nova imagem, uma nova
realidade, dentro da propria realidade dela. E isso que caracteriza a arte cinematogréfica,
segundo o documentario. E, o sonho, proporciona uma producdo singular de imagens em
movimento, de carater alucinatorio, € que por isso trazem uma impressao profundamente real

(RIVERA, 2008, p. 19).

O sonho também foi uma peca chave para a teoria de Freud. Foi a Interpretacdo dos
sonhos (1900) que contemplou o inicio do século XX com uma nova forma de pensar a
consciéncia humana. Freud defende nessa obra a importancia do sonho, ja que se trata de uma
producdo do inconsciente de cada sujeito — singularmente — e oferece uma via de acesso
distinta para a analise (RIVERA, 2008, p. 20). Assim, os sonhos, teriam interpretacdes
proprias que somente poderiam ser realizadas pelo proprio sujeito que o sonha através do
método da associacdo livre e, para Freud, os sonhos seriam uma forma impar que

encontramos de “concretizar” um desejo que temos inconscientemente.

Rivera (2008, p. 21) aponta ainda que, a primeira licdo de Freud assinala, portanto, que
ndo ha nenhuma foérmula fixa capaz de solucionar o enigma de todos os sonhos. As
associacdes simbdlicas sdo mutdveis e dependem de uma combinatoria propria e infinita.
Assim sendo, os sonhos ndo sdo imagens limpas de significado, eles sdo relagdes entre o

dizivel e o visivel, assim como ¢ a imagem cinematografica.

O cinema, embora proporcione uma experiéncia de realidade quase que verossimilhante,

nos mostra, porém, imagens que nao tem carater autoexplicativo, ndo sdo uma realidade

2 0 inconsciente é o local que Freud apontou como destino de representagdes ligadas a uma pulsdo que foram
barradas — recalcadas — pelo sujeito. Laplanche e Pontalis (2001, p. 235) definem o inconsciente freudiano como:
“um dos sistemas definidos por Freud no quadro da sua primeira teoria do aparelho psiquico. E constituido por
conteudos recalcados aos quais foi recusado o acesso ao sistema pré-consciente-consciente pela agdo do
recalque”.



simples, estd sempre cabivel a inimeras interpretacdes. Sdo operagdes, também, entre o
dizivel e o visivel. Isso nos mostra que seja uma producdo onirica ou cinematografica, cada

pessoa interpreta a experiéncia de forma singular, ndo hé verdade universal.

2.2 Freud, Lacan e os artistas: a psicanalise e suas relagoes com as artes

A psicandlise surge em uma época — a passagem para o século XX — de grandes
mudangas: descobertas cientificas, tecnologicas, mudancas nos cendrios politicos e até
mesmo, a Primeira Guerra Mundial, em 1914. Todas essas mudangas acabam refletindo no
cenario artistico. O novo século inaugura os movimentos artisticos chamados vanguardas
europeias3, que tinham como objetivo principal romper com os padrdes da arte conservadora
do passado. Freud também teve seu papel nessa mudancga de cenario. E importante lembrar
que uma das maiores quebras de paradigma feitas pela psicanalise foi o que Freud chamou de
“ferida narcisica” na humanidade, como diz Garcia-Roza (2009, p. 20) “O proprio Freud
apontou a psicandlise como a terceira grande ferida narcisica sofrida pelo saber ocidental ao
produzir um descentramento da razdo e da consciéncia (as outras duas feridas foram as

produzidas por Copérnico e por Darwin.) ”

Rivera (2007, p. 16) aponta que “A organizacdo mimética do campo da arte data do
Renascimento e tem seu paradigma no esquema perspectivo, que pressupde uma relacdo
homogénea e simétrica entre o homem e o mundo”. Assim, com a chegada das vanguardas
inicia também uma virada na relagdo entre a arte e homem, a priori havia sido uma relagao de
estreita proximidade’ e acabou em declinio devido as mudancas no cenario mundial. Rivera
(2007, p. 16) afirma que: “podemos dizer que ¢ na passagem para o século XX (...) que a
ilusoria simetria especular entre homem mundo ¢ radicalmente posta em questdo, a0 mesmo

tempo com a psicanalise e a arte moderna”.

Apesar do descontentamento de Freud com o cinema, ao observar o conjunto de sua
obra pode-se perceber que ele ndo somente discute variados tipos de arte, mas também se
utiliza de alguns mecanismos artisticos em sua teoria psicanalitica, a arte estd inclusa em um

dos pilares fundamentais da psicanalise, com a tragédia de Edipo-Rei, fundante da teoria do

* Incluidos nas vanguardas estio os movimentos do Surrealismo e do Expressionismo.
* Durante o Renascimento acontece a revalorizagdo das referéncias culturais da antiguidade classica e busca-se
um ideal humanista e naturalista.
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complexo de Edipo. Como aponta Sklar (2011, p. 114) Freud explora os mais diversos
expoentes artisticos: a literatura de Goethe e Shakespeare; a pintura de Leonardo da Vinci; e a

escultura de Michelangelo.

Além da utilizacdo de elementos artisticos em sua obra, Freud também faz
consideracdes especificas sobre a arte. Segundo Rivera (2017, p.41) a mais significativa
contribui¢do de Freud para a reflexdo sobre a arte é o principio estético de “estranho”
(Unheimliche). Este conceito seria uma oposicdo ao Belo, atribuiria a arte também a
capacidade de causar inquietacdo e consequentemente, o descentramento do sujeito, que €
referente a psicanalise (RIVERA, 2007, p. 41).

Como ja foi dito, a arte exerce um papel de importancia na constituicdo da psicanalise,
o Complexo de Edipo’ ndo somente ¢é inspirado na tragédia grega de Sofocles, mas é apoiada
na forga que ela fomenta. Para Rivera (2007, p. 18) a partir do momento em que Freud utiliza
esse apoio, ele implica intimamente o nucleo da Psicandlise, a constituicdo subjetiva do

sujeito, a arte.

Em Lacan, além de uma aproximacdo com surrealismo (que lhe foi contemporaneo),
Sklar (2011, p. 120) aponta para o uso feito por ele da obra Os Embaixadores de Hans
Holbien, onde ha um elemento quase que oculto que s6 ¢ percebido realmente quando olhado
em perspectiva, ¢ uma caveira. Lacan utiliza-se dessa obra para tratar do conceito de
sublima¢do — conceito freudiano referente ao desvio da energia libidinal de suas metas
originais e investimento em realizagdes ndo sexuais e valorizadas socialmente, a arte seria um
exemplo de sublimagao — e, segundo Rivera (2017, p. 41), assinala que o objeto primordial da
pulsdo ¢ desde sempre perdido, ¢ a Coisa (das Ding) e por mais que se procure, jamais &
possivel encontra-la. Entdo, para Lacan, “A sublimagdo consistiria entdo na operacao

significante pela qual um objeto seria elevado a dignidade da Coisa” (RIVERA, 2017, p. 41).

Outro ponto em que a arte se aproxima da obra lacaniana € no Surrealismo e o efeito
de sujeito. Segundo Rivera (2007, p. 18) a escrita automatica praticada por artistas surrealistas
como Brenton objetivavam que houvesse uma emergéncia de sujeito, algo que assemelhar-se
a pratica lacaniana de furo no discurso do analisando na tentativa de fazer emergir o sujeito do
inconsciente. Os dois métodos, portanto, buscam provocar o chamado por Rivera (2007, p.

19) de efeito de sujeito. Pereira (2015, p. 9) também se refere ao efeito de sujeito: “E através

3 Conceito freudiano que se refere ao amor da crianga por um dos pais e hostilidade para com o outro.



11

da arte que nos defrontamos com algo da esséncia humana e, por consequéncia, a criagdo

artistica pode estar a frente nas questdes do sujeito”.

2.3 O inconsciente e a linguagem filmica

A nogao de inconsciente antes de Freud era atribuida somente um adjetivo que designava
algo que acontecia as vezes e ndo era da ordem da consciéncia (GARCIA-ROZA, 2009, p.
169). O que era inconsciente, entdo, era apenas algo que se fazia “por acaso”. Quando Freud
comeca a elaborar sua teoria de inconsciente, ele chama as coisas que se faz “por acaso” de
formagdes do inconsciente. Entdo, os lapsos, os sonhos, os atos falhos, os chistes ¢ os
sintomas seriam provenientes do nosso inconsciente, ¢ seriam também, os elementos através
dos quais podemos denunciar a sua existéncia como lugar. Garcia-Roza (2009, p. 171) destaca
o sentimento de ultrapassagem que acompanha as chamadas lacunas no discurso consciente —
As formagdes do inconsciente — como se fosse um outrem quem estivesse assumindo o lugar
do sujeito, “Esse outro sujeito ¢ o sujeito do inconsciente (...)” (GARCIA-ROZA, 2009, p.
172).

Lacan, ao fazer uma releitura de Freud, aponta que o inconsciente ¢ estruturado como
linguagem. Segundo Garcia-Roza (2009, p. 184) “(...) a partir de contribuicdes retiradas da
linguistica e da antropologia estruturais, ele vai “ reler” Freud e assinalar os varios niveis de
estruturagdo do simbolico, assim como a formagdo do inconsciente pela linguagem. ” Ele
utiliza o esquema do linguista Ferdinand de Saussure — de forma distinta — e faz com ele uma

releitura a obra de Freud, para referir-se a logica do inconsciente.

Uma das ideias centrais de Saussure ¢ o conceito de signo linguistico como uma
unidade composta de duas partes: o significado e o significante. O signo ndo é unido
de uma coisa e um nome, mas unido de um conceito ¢ uma imagem acustica (ou
impressao psiquica do som) (GARCIA-ROZA, 2009, p. 184).

Ou seja, segundo Saussure, o $igno ¢ a unido de um conceito a uma imagem acustica,
organizada nessa formula: signo = conceito/imagem actstica, o que se traduz em: signo =
significado/significante. Lacan ird fazer algumas modifica¢des na teoria de Saussure. Ele
inverte as posi¢cdes dentro da formula, que passa a ser: signo = significante/significado e

também refor¢a a autonomia do significante em relagdo ao significado. Por ter carater
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independente, o significante, como aponta Garcia-Roza (2009, p. 186): “A cadeia dos
significantes (ou cadeia significante) é, ela propria, a produtora de significados. E essa cadeia
que vai fornecer o substrato topologico ao signo lacaniano, impondo que nenhum significante

possa ser pensado fora de sua relagdo com os demais”.

Considerando os principios da teoria psicanalitica sobre o inconsciente e sua
organizagdo como uma linguagem, pode-se fazer algumas exposi¢des sobre a relagdo do

inconsciente com a linguagem do cinema.

Assim como a politica inconsciente, a cinematografia tem uma linguagem propria por
que conta com recursos proprios. “(...) o cinema ¢ uma linguagem de imagens, com seu
vocabulario, sua sintaxe, suas flexdes, suas elipses, suas convengdes, sua gramatica (...)”
(ARNOUX apud MARTIN, 2003, p. 22). Todos esses elementos que compodem as produgdes
cinematograficas sdo apresentados de modos diferentes ao publico (de forma intencional) e
assim, também sdo cabiveis de interpretagdo — além da narrativa em si — porém, como a
linguagem cinematografica ndo tem significados estaveis ¢ universais, (MARTIN, 2003, p.

24) a interpretacao dos simbolos sempre dependera de quem assiste.

A ambiguidade de relagdo entre o real objetivo (do filme) e sua imagem filmica é
umas das caracteristicas fundamentais da expressdo cinematografica e determina em
grande parte a relacdo do espectador com o filme, relacdo que vai desde a crenca
ingénua na realidade do real representado a percepgdo intuitiva ou intelectual dos
signos implicitos como elementos de uma /inguagem (MARTIN, 2003, p. 25, grifo
Nnosso).

Assim como o inconsciente, o cinema nao ¢ apenas um bau de imagens vazias.
Enquanto o inconsciente ¢ um produtor de imagens imbricadas a linguagem de maneira
singular, (RIVERA, 2017, p. 40) o cinema também est4 interligado a uma linguagem propria,
ele estimula a imaginacdo do espectador e criar teorias sobre o que estd acontecendo na
narrativa, ele utiliza os elementos cinematograficos nao so para expressar algo, mas também,
para produzir algo novo. Em cada sujeito que assiste e reflete sobre os simbolos do filme —
pois, quando apenas se assiste o filme, o contetido dele fica no imagindrio, quando se analisa,

tenta-se levar o contetido para o simbolico —.
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3. AOBRA ESCOLHIDA

3.1 David Lynch

David Keith Lynch ¢ um diretor, roteirista, produtor, artista visual, musico e ator. Ele
nasceu em 20 de janeiro de 1946 na cidade de Missoula em Montana nos Estados Unidos.
Lynch comecgou sua carreira no mundo artistico através da pintura, ele conta em seu livro
“Em aguas profundas” de 2015 que teve a ideia de criar uma pintura em movimento para
um concurso e na €poca, pensou que esse seria o dpice de sua carreira de cineasta — tendo
gastado uma “fortuna” de 200 dolares. Dessa maneira, ele comeca sua carreira de

cineasta.’

“O cinema ¢ uma linguagem. Eu posso dizer coisas — grandes e abstratas. Eu adoro
isso” (LYNCH, 2015, p. 23). Como foi dito anteriormente, o cinema ¢ uma linguagem
propria pois possui recursos proprios, 0 cinema consegue captar ¢ mostrar coisas que
talvez ndo fosse possivel fazer através de palavras. Entender essa perspectiva sobre o
cinema ¢ essencial para compreensdo do trabalho de David Lynch pois, segundo ele, ha
abstragdes que sO o cinema € capaz de expressar. “Sou apaixonado pela forma com que o
cinema ¢ capaz de expressar as ideias que capto para fazer os filmes. Gosto de historias

impregnadas de abstragdo, e isso s6 o cinema pode fazer” (LYNCH, 2015, p. 24).

Apesar de ser considerado por alguns como sendo influenciado pelo Surrealismo,
David Lynch nega essa influéncia (LYNCH, 2015, p. 4). Embora ele considere ndo ter
influencias especificas desse movimento artistico, Ferraraz (2003, p. 13) acredita que
Lynch dialoga com diferentes escolas e correntes das artes plasticas e do cinema —

surrealismo, expressionismo e hiper-realismo.

O primeiro longa-metragem de Lynch foi Eraserhead (1977), levou cinco anos para
ficar pronto — devido a falta de orgamento — € um filme em preto e branco, extremamente
perturbador, mas que Lynch considera como o seu filme mais espiritual (LYNCH, 2015,
p- 39). Em 1980, ele dirigiu The elephant man, a histéria de um homem sensivel e

% A titulo de informag&o: em 2004 a BBC Brasil publicou um artigo em que dizia ser de 100 milhdes de

dolares o preco médio de um filme em Hollywood.
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bondoso que nascera com uma doenga que deformara todo o seu corpo, e por isso, sofria
nas maos de uma sociedade cruel que ndo era capaz de lhe compreender. Essa producio

foi um grande sucesso que teve 8 indicagdes ao Oscar.

David dirigiu Duna em 1984, esse acabou sendo o grande fiasco de sua carreira
(Ferraraz, 2003, p. 38), cle afirma que a edigdo final acabou sendo feita sem sua
participacdo e que esse seria o0 motivo do filme ter sido fracassado (LYNCH, 2015, p. 69).
Blue Velvet (1986) veio dois anos depois e através dessa obra, David teve sua redengdo no
mundo do cinema. Blue Velvet mostra, de inicio, o que aparenta ser uma cidade tranquila,
sem nada fora do comum. Com o desenvolver da trama, porém, conhece-se o lado
obscuro, violento e podre que coabitam na mesma cidade. Esse filme rendeu a Lynch, a

indicacdo ao Oscar de melhor diretor.

Wild at heart e a série de tv Twin Peaks estrearam no ano de 1990, a série teve grande
sucesso e impacto cultural, Lynch mostra mais uma vez que em uma cidade pequena, em
que aparenta total normalidade, também acontecem violéncia e fatos bizarros. Até hoje a
série tem um grande impacto cultural, tanto ¢ que, em 2017, 25 anos depois, ela ganhara
novos episodios que estdo sendo dirigidos por Lynch. Em 1997 ¢ langado Lost Highway,
um filme onde sdo exploradas questdes como a loucura e a duplicidade de elementos
(exemplos que ocorrem na trama: loucura-sanidade; virilidade-desvirilidade; idealizagao-
realidade). Mulholland Dr. foi langado em 2001 ¢ ¢ um dos filmes mais famosos — e
premiados, com uma indica¢do ao Oscar de melhor diretor — de Lynch. Esse filme sera o

tema principal deste trabalho’.

3.2 Mulholland Drive

O filme de 2001 se passa em Los Angeles (Mulholland Drive é o nome de uma famosa
avenida na cidade) e contém duas narrativas diferentes. Na primeira parte do filme, vemos
casais dancando em um musical ¢ em seguida, uma cama, a camera entdo focaliza e
mergulha no travesseiro. Em seguida, assistimos um carro passando pela Mulholland Dr.,
onde acontece uma tentativa de assassinato e logo em seguida, um acidente de carro. Uma
moga escapa desse acidente — de forma milagrosa — e, desorientada, anda até Berverly
Hills e acaba se escondendo em uma casa desconhecida. Em seguida conhecemos Betty

Elms (Naomi Watts), uma moga que chega a Los Angeles com o sonho de ser atriz. Assim

7 Foram citados apenas as principais obras cinematograficas de Lynch.
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que chega na casa da tia, Betty conhece Rita® (Laura Harring), que havia sofrido uma
tentativa de assassinato e um acidente na noite anterior. Tudo o que Rita tem em maos ¢
uma bolsa cheia de dinheiro e uma chave azul. Rita acabara perdendo a memoria e nao
fazia ideia de quem era, o que motiva Betty a descobrir a verdadeira identidade dela,

investigando possiveis pistas sobre o acidente.

Nesse meio tempo, conhecemos Adam Kesher (Justin Theroux), um diretor de cinema
que esta tendo problemas para dirigir um musical por ndo ser permitido a ele a escolha da
atriz para o papel principal, pois esta sofrendo ameagas da mafia, que € controlada por Mr.
Roque (Angelo Badalamenti), uma figura enigmatica. Adam tenta resistir as ameacas,
porém, a mafia tira todo o seu dinheiro e fechando o set de producao do filme, além disso,
sua esposa o deixa. Sem saida, Adam aceita a imposi¢do e chama Camille Rhodes

(Melissa George) para o papel principal do filme, como a mafia queria.

Betty consegue o seu primeiro papel, e enquanto estd no estudio, ela tem seu primeiro
contato com Adam, os dois se observam, mas ndo trocam nenhuma palavra. Betty sai
entdo, as pressas, ao encontro de Rita, pois as duas encontraram uma pista sobre a real
identidade de Rita. A tal pista surgiu quando Rita estava na lanchonete Winkie’s e leu o
cracha de uma funciondria em que dizia “Diane”, Rita se lembra que conhece alguma
Diane Selwyn, ndo tem lembranga, porém, de quem ela seja. As duas encontram o
endere¢o de Diane Selwyn e ao chegar 14, porém, acabam encontrando o seu corpo em
estagio de decomposi¢do na cama. Ao final do dia, as duas chegam em casa, Betty

convida Rita para dormir com ela e as duas acabam tendo relagdes.

Mais tarde, j4 de madrugada, Rita acorda — aparentemente, de um sonho —
pronunciando as frases, em espanhol, “Sifencio” e “No hay banda”. Ela convence Betty a
ir com ela a um lugar onde o espetaculo “Silencio” esta acontecendo. Chegando 14, Betty
encontra, em sua propria bolsa, uma caixa azul, que se encaixa claramente na chave azul
que estava na bolsa de Rita no inicio da trama. Ao chegar em casa, Rita abre a caixa ¢ a
partir disso, o espago-tempo da historia ¢ transformado. Nesse momento, o primeiro

segmento da narrativa se encerra.

No segundo segmento da narrativa, nés vemos uma outra dimensao da historia, que

aparentemente, representa a realidade. Betty ¢, na verdade, Diane Selwyn, uma atriz

¥ Rita Hayward ¢ a atriz que esta no poster da casa da tia de Betty. Ela utiliza o nome “Rita” pois ndo se lembra o
seu verdadeiro nome.
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fracassada que se “apoia” em sua amante, Camilla (a antiga Rita) para conseguir papeis
em seus filmes. Quando Camilla termina com Diane para ficar com o diretor (Adam) de
seu proximo filme, Diane contrata um assassino para mata-la. O assassino lhe diz que
quando completar a tarefa — matar Camilla — ele deixara uma chave azul em sua casa, para

que ela saiba. Quando ela pergunta o que a chave azul abre, porém, ele apenas ri.

A partir disso, ndo fica explicito o que acontece, ndo obstante, ¢ possivel atrever-se a
concluir que, Diane segue a diante com o plano de assassinar sua amada e, ndo

conseguindo conviver com o que fez, acaba se suicidando apos um episodio de surto.

3.3 Mulholland Drive sob a dtica psicanalitica

A obra de David Lynch tem por si s6 uma configuragdo propria e por isso, seu estilo
cinematografico ¢ conhecido popularmente como “lynchiano”. Alguns elementos
encontram-se presentes em varias obras suas, quais sejam: o voyeurismo, o feminino, o
fetichismo e as relagdes edipianas (FERRARAZ, 2003, p. 12). Em Mulholland Drive, os
contetudos transitam entre: cotidianos, oniricos e alucinatérios (POMMER, 2004, p. 6).
Embora a trama — as duas tramas — seja complexa ¢ possivel fazer algumas suposicdes’ a

respeito da historia, utilizando a psicandlise como ferramenta.

Partindo de uma das cenas iniciais — ja citada anteriormente — onde a camera
“mergulha” em um travesseiro até a cena em que Rita abre a caixa azul e o espago-tempo
sofre uma inversdo, serdo consideradas aqui como o sonho de Diane. E, as cenas a partir
do momento em que Diane ¢ acordada pelo cowboy (Monty Montgomery) até final, serdo

consideradas como a realidade.
3.3.1 O trauma

Vemos na segunda parte do filme que Diane Selwyn era uma mulher bastante
frustrada, possessiva e insegura que nao conseguia arranjar papé€is nos filmes que queria,
acabava sempre se “escorando” em sua amante, Camilla. E, além disso, tinha que dividir o
amor de Camilla com o diretor de cinema, Adam. Quando Camilla decide por um fim ao

romance com Diane, ela ndo suporta e contrata um assassino para mata-la. Porém, Diane

? A interpretagio feita neste trabalho ndo é a tnica possivel, ele, de forma alguma, esgotaré os significados que
possam ser atribuidos ao filme.
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ndo suporta também, o que acontece apds a encomenda da morte de Camilla, ndo

consegue elaborar o trauma de ter planejado tamanha violéncia contra sua amada.

A relagao de Diane e Camilla ¢ consolidada por uma parceria que vai além da relagao
amorosa. Camilla consegue “pontas” nos filmes em que participa para Diane, que sente
inveja de Camilla, é possivel notar que Camilla ¢ a mulher que Diane quer ser. Camilla ¢
uma femme fatale, parece portar um saber sobre o que € ser mulher — sobre o feminino — e
Diane, perdida em suas frustragdes, parece procurar uma identificagdo junto a Camilla,
buscando encontrar também o “segredo” da feminilidade. Lacan (1972-1973/1985)
introduz o conceito de Devastagdo para falar sobre essa busca, que é o retorno de um

episodio que acontece desde a infancia da mulher, na relacdo entre mae e filha.

A devastacdo, conceito proposto por Lacan (1972-1973/1985) aborda a uma questao
particular do feminino. A primeira mencdo do termo devastacdo, refere-se a relagdo entre
a mae e a filha, a relag@o se constitui de forma devastadora pois a filha espera da mae uma
identificagdo feminina, que ndo pode ser dada, por estar no campo da impossibilidade.
Sudrez (2006) aponta: “As mulheres padecem do real. Em consequéncia, o que ela espera
de sua mae, enquanto existéncia, ser ¢ subsisténcia, sua mae, que ¢ uma mulher, ndo lhe
pode dar. ” A segunda formula de devastacdo na mulher ¢ na relagdo amorosa, onde a
mulher espera que o amor lhe sirva como prote¢do em relagdo a um gozo — que ndo € o
gozo falico — exclusivamente feminino, que parece ser ilimitado. Na relagdo amorosa,
entdo, o parceiro pode se inscrever como devastagdo para uma mulher a partir do que se

revela para ela como engano do amor (Drummond, 2011, p.11).

Maia e Pinheiro (2011, p. 1) apontam que “Diante da inexisténcia d’A Mulher, a
histérica responde criando uma versao singular da Outra. ” Ou seja, na impossibilidade de
existir uma mulher que saiba sobre o feminino'®, a mulher histérica encontra saidas para
lidar com isso, Mariano (2008, p. 41) esclarece que essa saida pode ou ndo ser através da

homoafetividade:

A histérica acaba fazendo desvios de identificagdo, na tentativa de chegar a uma
resposta. Na histeria o ponto principal da relagdo com o Outro, ¢ um “fazer-se

%0 feminino é um enigma. Lacan utiliza o aforismo “a mulher ndo existe” (1972/73 [1985], p. 17) para referir-
se a falta de um significante que defina o feminino pois ndo ha outra representacdo inconsciente para isso além
da auséncia do falo. Se a mulher néo existe, entéo, é preciso inventa-la (MARIANO, 2008, p. 40) e cada mulher
inventa o seu proprio conceito de feminino.
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desejar”, mesmo que eventualmente, para isso, ela percorra caminhos homossexuais
em busca de responder sua questdo (MARIANO, 2008, p. 41).

Entdo, Camilla parece ser, na fantasia de Diane, uma Outra mulher que sabe o que ¢
ser mulher. Diane tenta a todo custo ama-la, mas ndo consegue, e quando acontece o
término, o que parece acontecer ¢ Diane se deparar com a Devastacdo. Ao mesmo tempo

que ¢ Outra mulher, porém, Camilla ¢ amante de Diane.

A relacdo histérica com o desejo ¢ baseada no disfarce do desejo do Outro, Quinet
(2009, p. 24) diz que: “(...) para a histérica o Outro ndo tem o falo. Se tampouco ela o
possui, deve assumir, no entanto, a funcdo de faz-de-conta de ser o falo. ” Assim, a
histérica, em sua fantasia, assume o papel de objeto de desejo do Outro. Uma
interpretacdo possivel disso seria o papel de Diane como quem inveja Camilla, pois fica
claro no filme que essa inveja € provocada e incentivada por Camilla. Diane entdo, atende

o desejo de Camilla, pois acha que € isso o que ela deseja.

E importante destacar algo sobre a dualidade muito utilizada por Lynch — j4 citada em
anteriormente — que se faz presente também nas relacdes Betty/Diane e Rita /Camilla. Na
primeira parte do filme noés vemos Betty como sendo confiante, ingénua ¢ que acaba

conseguindo tudo o que quer, facilmente — ser uma atriz de sucesso e o amor de Camilla.

A segunda parte mostra a realidade de Diane, completamente oposta a de Betty. Até
mesmo a atuacdo de Naomi Watts muda completamente, ela aparece em ruinas,
deprimida, derrotada, com roupas feias e sujas (ARREGUY; FREITAG; LOBO, 2014, p.
4). Betty ¢ a pessoa que Diane deseja ser. Ja Rita aparece sem identidade, passivel a
qualquer manipulacao por parte de Betty (assim como ¢ a relagdo de Diane com Camilla).
Betty exerce sobre Rita o controle que ela gostaria de ter tido na relagdo com Camilla e
ndo conseguia. Camilla “brincava” com Diane, a manipulava, a fazia ciimes, a tratava
com desprezo. Pode-se remeter a relagdo entre Diane e Camilla, entdo, a algo que ndo é s6
da ordem do desejo, mas também, da rivalidade. Ha uma inveja desse outro que também ¢é

um semelhante.

3.3.2 Osonho



19

Rivera (2006, p. 73) aponta que “A pulsdo nunca se revela como tal, mas se faz
representar por significantes. A imagem da testemunho, portanto, de movimentos
pulsionais. ” Lacan (1978) citado por Garcia-Roza (2009, p. 187) afirma que *“ as imagens
do sonho s6 devem ser consideradas pelo seu valor significante”, ou seja, as imagens que
vemos nos sonhos nio significam exatamente aquilo que aparentam. Lacan nomeia de

metafora e metonimia os processos de modificacdes sofridos pelas imagens:

Os processos metaforico e metonimico, nds os encontramos em funcionamento em
todas as chamadas formagdes do inconsciente e sdo eles os responsaveis por uma
das mais importantes caracteristicas da linguagem: o seu duplo sentido; isto €, o fato
de ela dizer outra coisa diferente daquilo que diz a letra (GARCIA-ROZA, 2009, p.
188).

Assim como nas formagdes do inconsciente (incluindo os sonhos), as imagens que se
revelam na primeira parte do filme sdo representagdes de outros acontecimentos, que
Diane ainda ndo conseguiu — e nem conseguird — elaborar, através das imagens, o sonho
da testemunho da pulsdo. E possivel que o espectador ndo perceba que a primeira parte do
filme ¢ um sonho até que apareca a segunda narrativa. Porém, considerando o universo
lynchiano e se prestarmos aten¢do em alguns detalhes, podemos fazer essa associagdo bem

antes.

Percebe-se que estdo presentes varios “furos” na narrativa, movimentos de camera
incomuns, cortes abruptos, nebulosidade em alguns momentos, sequéncias deslocadas —
que ndo parecerem fazer parte do ntcleo principal ou ter qualquer relagdo com ele. Um
exemplo seria a cena coOmica em que O assassino que val matar uma pessoa em um

escritorio e acaba matando mais duas pessoas por “acidente”.

No decorrer da trama aparecem algumas narrativas que parecem nio se encaixar na
narrativa principal. Em uma delas, dois homens que aparecem pela primeira vez no filme,
estdo na lanchonete Winkie’s (que mais tarde serd frequentada por varios outros
personagens) e um dos homens conta sobre um pesadelo recorrente que vem tendo — que

se passa na propria Winkie’s. A cena € bizarra, chega a ser assustadora.

O estranho movimento que camera opera — ao invés de apenas focar nos personagens,
ela nunca se fixa — e a forma como a realidade na lanchonete parece estar mais

“desfocada” e silenciosa do que o normal ajudam a criar a atmosfera assustadora, como se
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estivéssemos dentro do pesadelo que estd sendo relatado pelo homem, pois além disso,
tudo se repete da forma como ele descreve. O mais interessante dessa cena ¢ que o
‘monstro’ que o homem diz que aparece nos sonhos atras da lanchonete ¢ o responsavel
por alguma coisa — o homem diz “He’s the one doing it” (“¢ ele quem esta fazendo isso”)
e “l can see him through the wall’ (“Eu consigo vé-lo através da parede”) — que a
principio ndo sabemos o que ¢, mas que, quando relacionamos com o sonho de Diane,
pode-se interpretar que seja a coisa que a faz se sentir culpada, coisa tal que estd
escondida atrds, mas que mesmo assim, € possivel enxergar. Isso remete ao texto de Freud
Lembrangas Encobridas de 1899, essa construgdo imagética que ndo ¢ aquilo que aparenta

ser, que esconde algo por tras.

A lembranga encobridora nos ensina que uma cena esconde outra, mas sobretudo,
que ela “pde em cena” significantes que engatam fantasias. Essa cena é uma “tela”,
portanto, que cobre a experiéncia traumatica, mas faz ver, por meio de uma
montagem complexa, elementos que permitem o desdobramento de outras cenas, as
cenas da fantasia (RIVERA, 2006, p. 73).

A imagem, para a psicandlise, ¢ sobretudo a lembrangas encobridora, ¢ uma Cena que
remete & Outra Cena'' (RIVERA, 2006, p. 72). Assim, toda a configuragdo do sonho de
Diane, se for tratado como uma fantasia, pode ser remetido a uma lembranga encobridora
que encobre a verdade, mas de alguma maneira se deixa entrever — no filme, através dos
elementos da realidade que aparecem disfargados no sonho. No final da cena na Winkie’s,
0 homem se depara — atras da lanchonete — com a figura que tanto temia e que aparecia
em seu pesadelo. Ele sofre um colapso e cai no chdo. Nao fica claro se ele sobrevive ou

ndo, apesar da ajuda do amigo.

Assim, Lynch consegue fazer o ordindrio ser extraordinario, uma cena em um lugar
completamente fora do normal — como uma lanchonete — acaba sendo transformada em
um momento assustador. O cinema lynchiano, apesar de apresentar uma estética rigida e
muito caracteristica, ndo se prende aquilo que ¢ agraddvel ou confortante. Ele contempla
aquilo que nos inquieta, aquilo que nem sempre entendemos, aquilo que ¢ bizarro e fora
do comum, aquilo que ¢ familiar e estranho ao mesmo tempo. Essa coisa familiar e
estranha pode ser relacionada a unheimliche — o estranho — é o conceito que Freud propos

em seu texto de 1919, ja citado anteriormente.

' A Outra Cena, para a psicandlise, ¢ o inconsciente.
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De inicio, abrem-se-nos dois rumos. Podemos descobrir que significado veio a ligar-
se a palavra ‘estranho’ no decorrer da sua historia; ou podemos reunir todas aquelas
propriedades de pessoas, coisas, impressdes sensorias, experiéncias e situagdes que
despertam em nds o sentimento de estranheza, e inferir, entdo, a natureza
desconhecida do estranho a partir de tudo o que esses exemplos tém em comum.
Direi, de imediato, que ambos os rumos conduzem ao mesmo resultado: o estranho ¢
aquela categoria do assustador que remete ao que ¢ conhecido, de velho, e ha muito
familiar (FREUD, 1976, p. 277).

Dessa forma, o familiar e o estranho se apresentam na obra de Lynch de forma em
varios aspectos além do estético, a propria narrativa oferece elementos habituais e também,
bizarros. O estranhamento que pode ser causado por sua obra entdo, vai bastante além de um
cinema cheio de elementos estranhos, ¢ um cinema que envolve o estranho ao habitual, isso

causa ainda mais inquietude e confusdo no espectador.
3.3.3 Acelaboragao

Quando se comparam as duas partes do filme é possivel perceber os varios “furos” no
sonho de Diane, que indicam aspectos significativos da realidade aparecendo no sonho. “O
grande sonho de Diane (primeira parte do filme) é repleto de personagens e itens que sdo
presentes em sua vida real, mas transformados pelo inconsciente em outra coisa”
(ARREGUY; FREITAG; LOBO, 2014, p. 9). Quando Betty vé o crachd da moca na
lanchonete e esta escrito “Diane”, seu verdadeiro nome. A misteriosa chave azul, que aparece
— de formas diferentes — nas duas partes. O nome da atriz que foi escolhida pela mafia para
estrelar no filme de Adam, “Camilla”, o nome da sua amante. O principal momento em que a
realidade confronta Diane é quando Betty e Rita estdo no espetaculo Silencio e em um
momento de emocao, algo aparece no corpo de Betty, ela comega a sentir tremores. Apds esse
momento, acontece a “volta” a realidade. Sobre esse momento do filme, Arreguy; Freitag e

Lobo afirmam que:

E nesse ponto, mesmo dentro do sonho de Diane, Rita também sofre muito, pois
poderiamos interpretar que, de algum modo, a protagonista quer que ela sofra! Esse
¢ o signo mais proximo do desejo mortifero e de sua atuacdo na realidade, sendo
somente no Real. Antes da misica acabar, a cantora cai morta, inesperadamente.
Esse “alguém morre no sonho” se conectaria ao “alguém morreu” recalcado, prestes
a eclodir (ARREGUY; FREITAG; LOBO, 2014, p. 8).
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O sonho encobre a realidade traumatica'?, realiza o desejo de Diane, que se torna Betty —
decidida, encantadora, e que tem o amor de Camilla por completo — porém, a presenca da
culpa ndo passa despercebida, por isso ocorrem os “furos”, e mais do que isso, o sonho ¢ a
tentativa de elaborar — significar — ou até de reparar o trauma que Diane sofreu apods
encomendar a morte de Camilla. Como apontam Arraguy, Freitag e Lobo (2014, p. 3) “pelo
fato de ndo deixar tragcos de memoria — por causa do recalque — ¢ necessario repetir o afeto

traumatico na tentativa de inscrevé-lo de modo compreensivel ao psiquismo. ”

4. CONCLUSAO

O objetivo do trabalho foi discutir os temas tratados por David Lynch em Mulholland
Drive através do olhar da teoria psicanalitica. Para isso, foi discutido também o valor que a
arte tem para a psicanalise, como as duas se relacionam e também, se completam. A arte
consegue chegar mais longe do que a psicanalise quando se trata de falar do sujeito, e por
isso, introduzir um debate relacionando as duas coisas sempre parece valido e muito
proveitoso. Dessa forma, foi possivel conhecer e compreender melhor algumas questoes sobre

o sujeito através da obra lynchiana.

O estilo do cinema de David Lynch da prioridade a atmosfera do filme ao invés de
priorizar a narrativa, o que ¢ um episodio raro no caso de diretores inseridos no circuito
comercial. E impossivel que se assista seus filmes e ndo se fique intrigado com a
peculiaridade com que a sequéncia narrativa ¢ organizada, com as ndo-linearidades temporais
e com toda a estética utilizada por Lynch. Além disso, mesmo utilizando a psicanalise para
adentrar no mundo particular da obra de Lynch, ndo se encontram respostas definitivas. Nao
obstante, o objetivo ndo € ter respostas, ndo ¢ isso que Lynch quer despertar no espectador, ele
quer fazer justamente o contrario, inquietar, ¢ tirar do lugar de marasmo. Encontra-se nisso
uma relagdo com o trabalho analitico da psicanalise, que pretende redirecionar o lugar do
sujeito que tem o sintoma, incialmente, como significado do Outro e que com 0 processo

analitico ¢ enderegado ao analista que transforma isso em uma questao (Ches voui?).

Mulholland Drive aborda vérias questdes fundamentais do sujeito, os traumas — o ndo
conseguir significar os traumas — a violéncia, o feminino, os sonhos. Ele utiliza mecanismos

ordinarios e transforma-os em situacdes extraordindrias e complexas e, as deixa em aberto.

'2 Como a lembranca encobridora de Freud (1899).
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Nao cabe a ele explica-las, a arte ¢ um dispositivo que ajuda a expressar aquilo que ¢ de mais

intimo e mais dificil de elaborar no sujeito.

O enigma do feminino — para qual ndo hé resposta — aparece nessa obra através da relacdo
homoafetiva entre Diane e Camilla, que é também uma relagdo de parceria sintomatica, e que
atravessa outras questdes referentes a mulher, como a devasta¢do ¢ a despersonalizagdo na

histeria.

O mundo onirico, tdo presente em toda a obra de Lynch, se inscreve em Mulholland Drive
como a sua mais fiel narrativa sobre o sonho como realidade psiquica que se organiza de

forma semelhante a realidade.

Diante do que foi exposto, ¢ possivel concluir que a linguagem filmica possui um lugar
distinto e privilegiado para falar sobre o sujeito — devido aos varios recursos que essa
modalidade possui. A psicanalise ¢ uma das possiveis alternativas para interpretar o cinema,
ndo ¢ a unica, mas ela pode oferecer-nos um outro olhar sobre a arte cinematografica e através

dela ¢ possivel capturar elementos para além do que se vé na imagem.

PSYCHOANALYSIS AND CINEMA: MULHOLLAND DRIVE UNDER THE
PSYCHOALALYTIC OPTICS

ABSTRACT

Cinema and Psychoanalysis are contemporary, it is the year 1895 that marks the beginning of
both. However, in addition to this relationship, there are other possible associations between
these two themes. The present paper introduces an articulation between the freudian and
lacanian psychoanalysis with the cinema of the American director David Lynch, for that, it
will be used the film Mulholland Drive of 2001. Initially will be made a brief introduction to
the history of the cinema, the art and the relation of these two Elements with psychoanalysis,
this will serve as a basis for the discussion about the work. From the aesthetics to the "hidden"
meanings present in the film Mulholland Drive, the analysis was made through themes about
cinematography and psychoanalysis and, in this way, it was possible to understand both
languages and how one can relate to the other.

Keywords: Psychoanalysis, Cinema, David Lynch
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