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Luto e melancolia em Anti-Cristo: um olhar clinico sobre as
confissoes do realizador

Mourning and Melancholy in Anti-Christ: a clinical approach on the
confessions of director

Maria Virginia Filomena Cremasco’
lara Pichioni Thielen?

RESUMO

Este artigo se propde a realizar um dialogo entre o cinema e a psicanalise sobre os
temas do luto e da melancolia. O filme Anti-Cristo (2009) de Vars Von Trier e seus
depoimentos sobre a depressdo que vivenciou antes de sua realizacdo sao o0s
materiais ilustrativos que servem de suporte para a realizagdo de uma leitura clinica
que focaliza as diversas facetas do sofrimento humano no luto e na melancolia.
Elementos simbdlicos do filme se entrelagam com a subjetividade de seu realizador
construindo um dialogo interdisciplinar que aborda o trauma do sofrimento psiquico
do luto para a psicanalise em suas interfaces de realidade e ficgao.
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ABSTRACT

This article intends to conduct a dialogue between cinema and psychoanalysis on the
themes of mourning and melancholy. The film Anti-Christ (2009) of Vars Von Trier
and his testimonials about his depression experienced before the movie’s realization
are illustrative materials that support the implementation of a clinic reading that
focuses the various facets of human suffering present in the mourning and the
melancholy. Symbolic movie’s elements interact with the director’'s subjectivity
building an interdisciplinary dialogue that addresses the trauma of psychological
suffering for the psychoanalysis and its reality and fiction interfaces.
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No langamento do filme Anti-Cristo no Festival de Cannes em 2009, Lars Von
Trier faz um convite para o publico: “eu gostaria de convida-los a langar um olhar
furtivo atras da cortina, um olhar sobre o universo sombrio de minha imaginagao:
sobre a natureza de meus medos, a natureza de Anti-Cristo”.

Um filme sobre os medos e a imaginagado sombria de seu realizador nos faz
questionamentos: a especificidade dos conteudos subjetivos de um individuo numa
grande tela de projegao publica. Uma ‘evasao da privacidade’ emotiva do autor que
permitiria ao publico suas proprias projegdes?

Nosso objetivo é para além de um ‘olhar furtivo atras das cortinas’ como o
realizador nos convida, inclinarmo-nos também sobre isso que aparece em seus
depoimentos como seu sofrimento, material a partir do qual o filme foi realizado:
“Geralmente eu me sinto calmo e satisfeito, mas ndo dessa vez. Eu ndo tenho medo
de fazer filmes, eu ndo tenho medo de declarar uma coisa e de ser julgado em
seguida. Dessa vez, eu tinha simplesmente medo de estar la. Isso implica uma certa
claustrofobia de mostrar uma grande realizacdo como essa e de ser o centro dela —
e eu fui um centro consideravelmente pobre nesse filme, em relagdo aos outros. Eu
sentia que me faltava prazer, alegria.”

Todos os depoimentos de Von Trier que aqui sao citados foram retirados de
entrevistas que ele realizou a Knud Romer (2009) por ocasiao do langamento do
filme no Festival de Cannes e que foram publicadas na ocasido por Danish Film
Institute. As tradugdes foram realizadas livremente pelas autoras.

Nao temos o intuito de esgotar significados ou interpretacdes possiveis sobre
o filme, sua importancia para o realizador ou para o publico. O que nos impulsiona a
desenvolver esse dialogo entre cinema e psicanalise é a possibilidade que Von Trier
nos abre ao expor como o filme foi engendrado a partir de seus proprios materiais
psiquicos e emocionais e seu depoimento nos possibilita um olhar clinico,
metodologia que seguiremos para desenvolver nossas idéias.

E necessario entender o termo clinico em sua etimologia que se origina de
kline em grego, o leito. A techné clinike era a arte de se inclinar em dire¢do ao
doente, ou seja, um cuidado que se faz proximo ao sujeito afetado, atingido pelo

sofrimento (pathos).
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O ‘cuidado clinico’ que dispensaremos aos elementos do filme bem como aos
depoimentos de seu realizador objetiva uma contribuicdo aos dialogos (logos)
interdisciplinares sobre o sofrimento humano (pathos), ou seja, uma psico-pato-logia,
um dialogo que aborda o trauma do sofrimento psiquico do luto em suas interfaces
de realidade e ficgdo. Os excertos do fime e da entrevista, como no caso de vinhetas
clinicas, sao ilustrativos dos pontos de vista que aqui serdo desenvolvidos.

Qual a diferenca desse fime dos outros do mesmo diretor e que poderia nos
interessar dentro de uma perspectiva psicanalitica que se propde a dialogar
interdisciplinarmente com o cinema?

Deixemos que o autor mesmo nos esclareca: “A diferenga € que eu retomei
material de minha juventude e que existe 0 essencial nisso, compreende as coisas
que eu tinha tentado eliminar porque estavam muito incémodas. Simplesmente eu
estou numa fase na qual ndo estou muito feliz”.

Falemos um pouco desse material de sua realidade psiquica, carregado de
tristeza, que ele tinha tentado eliminar mas que ‘generosamente’ no filme ele
também nos dispbe a projecoes.

Dreyfus (2005) diz que também assistimos a uma mudanca tedrica
consideravel na psicanalise desde que Freud (1897) coloca em primeiro plano os
fantasmas inconscientes e a vida psiquica.

Até 1897 Freud afirma o papel fundamental dos traumas sexuais infantis na
etiologia das neuroses. E a teoria da seducdo. Num primeiro momento, antes da
maturagao sexual, uma experiéncia precoce provoca um aumento de excitagao que
nao pode ser descarregada (veremos posteriormente como isso representa uma
ameaca a constancia do principio de funcionamento do aparelho psiquico).

Posteriormente, com a maturagao sexual um outro acontecimento se associa
a esse primeiro que fora recalcado e a lembranga do trauma (apres-coup), que
nesse momento € visto como sendo um incidente que suscita pensamentos eroticos,
age como um ‘corpo estranho’ (que continuou a ser ativo muito tempo apds aquela
primeira irrupcao). A defesa neurdtica € a revolta do eu contra um grupo de
representacdes irreconciliaveis. Veremos como o luto necessariamente mobiliza uma

defesa psiquica.
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A generalizagédo da teoria da sedugao é abandonada a partir de 1897. Freud
nao exclue que o traumatismo possa ser real mas promove a realidade psiquica e a
do fantasma uma importancia equivalente a da realidade exterior. Veremos como
isso € fundamental no dialogo que aqui propomos.

Para Dreyfus (2005) o solo de realidade do traumatismo e da sedugé&o nao é
abandonado, assim como ndo sao os elementos constitutivos da teoria: o aprés-
coup e a influéncia patogénica da lembranga recalcada. Se os fantasmas s&o
colocados em primeiro plano € precisamente porque, nas cenas mais
impressionantes e mais arcaicas de nossa vida psiquica, a ficcdo se mistura
estreitamente na realidade, ou seja, realidade e ficcdo sao indiscerniveis para a
realidade psiquica.

André (2009) se referindo aos fantasmas de nossa realidade psiquica, diz que
nos emprestamos aos fantasmas uma leveza que subestima seu peso de realidade.
A psicologia comum faz do imaginario uma escapatoéria, nao longe de uma mentira:
‘ndo é sendao um fantasma’. Ou seja, ndo € um sofrimento psiquico, nem uma
angustia, nem um sintoma, entretanto, encontra sua fonte num fantasma no qual a
face mais inaceitavel, mais infantil, resta mais frequentemente inconsciente. A mae
pode ser uma das mais doces e 0 pai um dos mais tranquilos e o fantasma da
crianga nao deixa de Ihes transformar em bruxa e tirano, em dragao ou em lobo. A
fabula da noite, que ela escuta com um misto de terror e de prazer, ndao seduz a
crianca sendo porque ela lhe conta a versdao desmesurada de sua prépria historia,
aquela de sua realidade psiquica e nado a material. A objetividade, a tomada em
conta da realidade sdo ganhos tardios para o humano. O imaginario precede o util e
nao o inverso. Bem antes que uma caixa se torne simplesmente uma caixa, um
objeto que serve para arrumagao, a caixa com a qual a crianga brinca € um ventre,
um antro de onde o diabo vai surgir.

Nesse sentido Von Trier ao ser referir aos elementos fantasmaticos do filme é
de uma clareza desconcertante: “Esse filme € um pouco infantil, eu diria.”

Por isso também Anti-Cristo € um filme que perturba. Trata-se, como o
imaginario infantil, de se lidar com os fantasmas, com essa verdade do inconsciente
que nada se associa a utilidade da razdo. No entanto, como o realizador nos
confessa: essa € a diferenca desse filme com relagao aos outros por ele realizados.
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Colocar ‘em cena’ os fantasmas € apresentar uma outra realidade humana
para além da realidade objetiva. Dai a importancia de esclarecermos do que se trata
a realidade psiquica, é sobre sua realidade psiquica que Von Trier ‘confessa’ ter
realizado o filme. Falemos entdo do filme.

O filme se desenrola em um prélogo, quatro capitulos e um epilogo. Um casal
perde seu filho que cai pela janela enquanto eles fazem sexo no quarto ao lado. No
primeiro capitulo, intitulado “A dor”, a mae é internada para tratamento de uma
depressao profunda, dando indicios de vivenciar um luto patolégico, como veremos
a seguir. O pai a retira do hospital e a traz para casa para ser tratata por ele,
terapeuta. “O caos reina” € o nome do segundo capitulo. A partir das tentativas do
marido de dessensibilizagao pelo confronto direto do que sua mulher tem realmente
medo, ela Ihe diz lembrar-se de Eden, um lugar no meio da floresta onde ela esteve
no ano anterior com o filho deles, para escrever uma tese sobre genocidio. Nesse
lugar e de forma supreendente se desenvolve a tentativa dele de ‘curar’ o luto dela.
Ele comega a ter contato também com o seu proéprio luto. No terceiro, intitulado
“‘Desespero”, ele descobre no so6tdo da casa os escritos dela da tese sobre
genocidio, realizados no ano anterior, na qual ela parece comecar a acreditar que as
mulheres sdo mas, que possuem uma natureza maléfica. Nesse momento ela o
ataca, acusando-o de planejar abandona-la. Paremos por aqui nesses primeiros
elementos sobre o luto.

O tema do luto, tdo presente em nossa atualidade cujos indices de violéncia
nao param de aumentar, € sempre dificil de ser abordado, remete-nos sempre a
uma reflexdo que preferimos adiar sobre o enfrentamento da morte.

Para Vladimir Jankévitch, filosofo francés, aluno de Bergson e cujo pai foi um
dos primeiros tradutores de Freud, existe um paradoxo em todo estudo sobre a
morte. Para ele, de um lado a morte esta em tudo, no todo. A vida nos fala da morte,
ela ndo fala senado disso. Ele diz que podemos ir mais longe, em qualquer assunto
que tratamos, em algum sentido tratamos da morte. Por exemplo, na esperanga,
obrigatoriamente se fala da morte. A dor fala, sem nomear, sobre a morte. Filosofar
sobre o tempo, sob o viés da temporalidade e sem chamar a morte pelo seu nome, é
filosofar sobre a morte. Meditar, aparentemente é misturar o ser e o nao-ser, &

implicitamente meditar sobre a morte. Para ele a morte € um elemento residual de
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todo problema. A vida é a epifania da morte, mas esta epifania € alegorica, nunca
compreende a morte, sempre a exclue. (JANKELEVITCH, 1977, p. 58-59).

Para Freud (1915) nés procuramos com todas as nossas forgas nos distanciar
da morte, elimina-la de nossas vidas. Nos jogamos sobre ela um véu de siléncio. O
fato € que nos é absolutamente impossivel representar nossa propria morte e todas
as vezes que tentamos fazer isso, visualizamo-na apenas como expectadores. E por
isso que a escola psicanalitica, diz Freud, pode declarar que no fundo ninguém
acredita em sua propria morte ou, o que da no mesmo, inconscientemente cada um
€ persuadido de sua propria imortalidade. Nesse sentido o luto € uma representagcao
‘irreconciliavel’ da qual falamos e nos inflige um sofrimento que mobiliza nossas
defesas psiquicas, sem que isso seja necessariamente uma condigdo patoldgica.

Para Freud (1915) a tendéncia a eliminar a morte do registro da vida nos
impde muitas outras renuncias e nés somos levados ‘naturalmente’ a procurar
simbolizar no mundo da ficcdo, da literatura, do teatro, isso que ndés somos
obrigados a recusar na vida real.

Mas, podemos indagar se estamos simbolizando nossas recusas numa
civilizagdo que, segundo Jacques Angelergues, Frangois Kamel et Denys Ribas
(2005) parece evoluir em diregdo a uma relativa ‘desimbolizagcdo’ da qual
testemunham os pacientes, menos neurotizados e mais proximos das problematicas
narcisistas ou depressivas. A cultura parece mais avida de mais excitacdo, de
musicas mais rapidas, de comunicagbes mais poderosas, de imagens sempre mais
violentas, uma verdadeira traumatofilia.

Talvez mesmo por isso que um filme como Anti-Cristo possa hoje trazer
cenas explicitas de sexo e de violéncia ou entdo somente por intermédio desse tipo
de cena, que chocou alguns criticos € uma boa parte do publico, somente assim a
violéncia de determinados estados internos, como o luto e seus desdobramentos,
teriam hoje em dia algum lugar pra se fazer representar.

De qualquer forma, o luto ndo nos traria finalmente algum enfrentamento da
morte?

Para Fédida (1978), ao contrario, o luto assegura ao vivente a garantia da
impossibilidade de representar sua propria morte e € assim mesmo que se pode
conceber a economia de uma defesa depressiva do trabalho de luto (como vemos
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no filme inicialmente). O que chamamos de depressao, segundo o autor, se define
por uma posi¢ao econdbmica que diz respeito a uma organizagdo narcisica do vazio
(segundo uma determinacdo propria a inalterabilidade tépica da psique, que
veremos a seguir) que parece uma simulagdo da morte para se proteger da morte. E
finalmente a psique — que ndo € outra coisa sendo a metafora depressiva do vazio —
longe de se conceber como sopro vital, ela se designaria como imobilidade do corpo
ou mesmo como corpo inteiramente feito lugar do ausente. A depressdo nao seria
ela a experiéncia vital da morte impossivel?

Referirmo-nos a psique como ‘metafora do vazio’ remete-nos a concepgao do
psiquismo para a psicanalise, segundo uma determinacgao propria de inalterabilidade
tépica, como falamos acima e que exporemos brevemente a seguir. Veremos como
o luto se constitui como trauma, necessariamente mobilizando nossas defesas
psiquicas.

Ainda em seus textos pré-psicanaliticos (études sur I'hystérie) Freud junto
com Breuer (1895) falam das excitagbes patogénicas no psiquismo que teriam que
ser descarregadas (abreagidas) para cessagao dos sintomas.

Em Freud (1895) no Projeto para uma Psicologia Cientifica (I’esquisse d’'une
psychologie scientifique) vemos o estudo da excitagdo colocado em primeiro plano
ao lado do principio da inércia e da funcao reguladora e apaziguadora da descarga.
O psiquismo procura sempre um escoamento de excitacdo para se manter em
equilibrio, ou seja, uma inalterabilidade tépica como dissemos acima. Um excesso
de excitagdo sem possibilidade de escoamento ou representagcdo psiquica
(significado) como vimos, pode constituir um traumatismo. O trauma nesse momento
tem um sentido econdémico, quantitativo (FREUD, 1916).

No caso do luto as excitagbes que antes estavam direcionadas ao objeto, com
sua desaparicao retornam ao eu, causando um desequilibrio pulsional. O objeto que
norteava e enquadrava, dando um sentido aos nossos desejos, desaparecendo,
deixa-os soltos, ‘ndo-ligados’ a nenhum sentido. Nasio (2003) denomina de
enlouquecimento pulsional do eu. O que antes se organizava com a presenga agora
enlouquece na auséncia.

Ainda sobre o que ameaca o psiquico, as excitacbes podem ser externas ou
internas. Para nos proteger das excitagbes externas temos o sistema de para-
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excitacdo (FREUD, 1920) que representa um dos elementos constitutivos de uma
barreira dinAmica complexa do aparelho psiquico, situada entre o fora e o dentro.
Inicialmente a mae teria uma fungédo de para-excitagao (protecado para os excessos
exteriores) para a imaturidade psiquica do bebé.

Quanto a excitacdo interna ndo temos a mesma protecdo, trata-se do
aparelho psiquico realizar um trabalho, por intermédio de defesas psiquicas, com as
pulsdes, que sao os representantes psiquicos das excitagdes internas corporais e
que aparecem como um limite entre o psiquico e o somatico (ANGELERGUES;
KAMEL,; RIBAS, 2005).

Todas as defesas psiquicas, algumas da quais veremos a seguir no trabalho
de luto, visam o retorno do equilibrio, ou seja, a supressao de toda modificagdo que
possa colocar em perigo a constancia e a integridade do sujeito. De alguma forma,
visam o esvaziamento do que representa uma ameacga (‘enlouquecimento pulsional’)
ao estado em que o individuo se encontrava.

Quando Von Trier nos diz que coloca no filme “coisas (de sua juventude) que
tinha tentado eliminar porque estavam muito incbmodas” se assemelha ao trabalho
das defesas psiquicas que também tentam ‘eliminar’ o incémodo. Para o realizador
do filme o trabalho foi consciente, no caso das defesas psiquicas trata-se,
sobretudo, de um trabalho inconsciente.

Podemos falar entdo de um fascinio psiquico pelo vazio o qual a defesa
depressiva do trabalho de luto (FEDIDA, 1978) nos remete?

De qualquer forma o que assistimos no enlutado € um esvaziamento de
interesse pelas coisas do mundo, pelo presente, pela sua vida atual, como
representado pela mée em seguida da morte do filho. A temporalidade vivida pelo
enlutado cristaliza o momento da perda. Vemos no luto uma especial relagcdo com o
tempo ou seria o luto uma reacgao a ele?

Fédida (1978) nos ajuda a refletir: O luto diz respeito, no senso popular da
palavra, principalmente a perda de um ser préximo admirado e amado. Ou mais
exatamente seria uma ‘reagao’ do sujeito como um todo a morte do ser amado. Mas,
€ justo de dizer que é uma ‘reacédo’? Falar de reagdo nao é tratar do luto como um
fendbmeno psicologico no qual a evidéncia natural se satisfaria de uma simples

explicagdo? A morte do outro esta longe, como sabemos, de suscitar alguma coisa
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de univoca e Freud (1915) estava certo de ter o luto como um enigma que nenhuma
explicacdo psicoloégica saberia compreender. Como o pudor e a vergonha, ndo os
nomeamos de reagao a nao ser para melhor normalizar o valor defensivo e evitar
assim o espanto que suscita a questao de seu enigma.

O autor nos diz que abandonar o luto a uma moral, a uma ética, mesmo a
uma sociologia da soliddao, € o melhor meio, sem duvida, de confirmar a fungao
normal da reagao que ele suscita. Entretanto, o enlutado bruscamente se lembra da
existéncia conservada de si pela presenca de pensamentos e lembrancas que, em
nome disso que foi perdido, ddo peso a histéria pessoal e aprofundam a
subjetividade. O luto é antes uma relagao ao tempo: o efémero reassegura o tempo.
Mas também como se a memodria tivesse necessidade do luto para fazer a prova da
lembranca e descobrir momentaneamente a impoténcia de esquecer. Como o pudor
e a vergonha, para o autor, o luto € um acontecimento — por assim dizer —
transcendental — da subjetividade. A morte do outro assinala para a existéncia
subjetiva uma historia.

E de sua propria histéria que Von Trier fala na apresentacdo do filme em
Cannes, e denomina “confissdo do realizador”: “Ha dois anos eu fiz uma depresséo.
Foi uma nova experiéncia para mim. Tudo, absolutamente tudo, me parecia sem
importancia, futil. Eu nado podia trabalhar. Seis meses mais tarde, para me ocupar,
eu escrevi um cenario. Foi uma espécie de terapia, mas também uma pesquisa, um
teste para ver se eu ainda poderia fazer um filme.”

A psicanalise nos ensina que € na transferéncia, enquanto processo pelo qual
os desejos inconscientes se atualizam sobre certos objetos, que se vive a
problematica de uma cura psicanalitica. Isso significa que € por intermédio da
relacdo com o outro que algo pode se transformar em nés. E por intermédio da
transferéncia que o sujeito tem contato com os elementos inconscientes que o
assujeitavam. Von Triers nos convida para conhecer a natureza de seus medos, ou
seja, algo que ele mesmo teve acesso e ousadamente representa em Anti-Cristo.

O que sabemos sobre isso em Von Trier € que ele nos conta que passou por
uma terapia cognitiva durante essa fase de depressao. Ele € irbnico e diz que esse

tipo de terapia aparentemente é bem sucedida e eles se saem muito bem em
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conseguir que alguém venga seu medo se for de um pequeno declive; ja com os
abismos...

Contudo, ele também nos diz que Anti-Cristo pode representar sua afinidade
por Strindberg. E isso nos parece que representou para ele tanto uma identificagéo
importante a este autor como talvez uma autorizagcdo para que produzisse Anti-
Cristo: “Eu li Strindberg quando eu era jovem. Eu li com entusiasmo isso que ele
tinha escrito antes de ir a Paris para la se tornar alquimista e durante sua estadia
la... o periodo que se chama mais tarde sua ‘crise inferno’ — Anti-Cristo foi minha
prépria crise inferno? Minha afinidade com Strindberg?”

No Inferno de Strindberg (1898/1999) o realizador de Anti-Cristo parece ter
encontrado a ‘natureza’ de seus medos. Podemos dizer que é na ‘relagdo’ com esse
autor, cuja criagéo artistica € toda uma confissao, que Von Trier, transferindo seus
conteudos incdmodos da juventude, encontra-se com conteudos até entdo
inconscientes para ele mesmo, que poderdo ser representados no filme, como
veremos mais adiante.

O livro que Von Trier se refere de August Strindberg que nasceu em
Estocolmo, a 22 de Janeiro de 1849, foi escrito entre 1894 e 1896 quando ele se
instala em Paris. Ele descreve nesse livro suas cinco crises de neuroses (Anti-Cristo
se passa em quatro capitulos), que sao dolorosas experiéncias psiquicas que
beiraram a loucura.

Delirio de perseguicdo, sentimento de culpabilidade, afrontamentos entre
sonho e realidade, toda uma efervescéncia de pensamentos agitados no periodo de
crises, atravessado de contradicdes, de angustias e de sofrimentos.

Apos as crises de Inferno, Strindberg publica Le Chemin de Damas, uma
trilogia (duas primeiras em 1898 e a ultima em 1894). Abandonando a forma
dramatica tradicional o escritor se permite de jogar um ponto entre o naturalismo e o
supernaturalismo, ou seja, ele utiliza de um simbolismo admiravel em todas as suas
interpretacdes, também como aparece em Anti-Cristo, e o elemento naturalista ndo é
senao o fundo real de seu passado. Nao existe nessa peg¢a sendo um unico herdi, o
Desconhecido, quer dizer, ele mesmo, € a agcdo se passa em seu espirito
halucionado (L’enciclopédie de I'agora, 2010).
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Em Anti-Cristo os protagonistas ndo tém nome. Nesse sentido séo
‘desconhecidos’. A trajetéria de Von Trier em dire¢do a seus medos parece ter
encontrado em Strindberg uma grande tela de projecao.

Na perspectiva que aqui nos interessa de dialogarmos cinema e psicanalise,
essa talvez seja a maior contribuicdo de Von Trier nesse filme: permitir-nos
identificar e projetar nossos lutos nisso que ele expde sobre seus proprios medos,
sua sombriedade, talvez nos mostrar que se trata de ‘fazer seu proprio luto’ a partir
do que se é. Ele nos fala de um esvaziamento depressivo que lhe retirou toda a
importancia das coisas ao mesmo tempo em que ha indicios de um material nele,
um cenario, o qual ele precisou fazer a prova de ainda poder trabalhar, realizando
com isso um filme.

Poder ainda trabalhar... o luto também designa um trabalho, o trabalho do
luto. “Fazer seu luto: é o trabalho psiquico necessario para aceitar a realidade da
perda e enfrenta-la, isto &, aceitar as modificagdes que essa perda nos induz”
(HANUS, 1994, p. 16).

Freud (1915) descreve a esséncia desse trabalho ‘normal’ de luto como a
reacao a perda de um ente querido (mantemos nosso posicionamento com relagéo a
ser ou ndao uma reacao, como colocado acima por Fédida), a perda de alguma
abstracdo que ocupou o lugar de um ente querido, como o pais, a liberdade ou o
ideal de alguém, e assim por diante. Em algumas pessoas, as mesmas influéncias
produzem melancolia em vez de luto (veremos que é disso que se trata no filme
posteriormente a fase inicial); por conseguinte, ele diz suspeitar que essas pessoas
possuem uma disposig¢ao patoldgica.

Para ele embora o luto envolva graves afastamentos daquilo que constitui a
atitude normal para com a vida, jamais |he ocorre considera-lo como sendo uma
condicao patoldgica e submeté-lo a tratamento médico. Ele diz confiar que o luto
seja superado apds certo lapso de tempo, e julga inutii ou mesmo prejudicial
qualquer interferéncia em relacéo a ele.

O luto profundo encerra 0 mesmo estado de espirito penoso da melancolia, a
mesma perda de interesse pelo mundo externo, a mesma perda da capacidade de
adotar um novo objeto de amor (o que significaria substitui-lo) e o mesmo

afastamento de toda e qualquer atividade que néo esteja ligada a pensamentos
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sobre ele. E facil constatar que essa inibicéo e circunscricdo do ego é expressao de
uma exclusiva devogao ao luto, devogdo que nada deixa a outros propdositos ou a
outros interesses.

No luto, verificamos que a inibicdo e a perda de interesse sdo plenamente
explicadas pelo trabalho do luto no qual o ego € absorvido. Na melancolia, a perda
desconhecida resultara num trabalho interno semelhante, e sera, portanto,
responsavel pela inibicdo melancdlica. A diferengca consiste em que a inibicdo do
melancolico nos parece enigmatica porque ndo podemos ver o que € que o esta
absorvendo tdo completamente (sabe-se ‘quem’ perdeu mas ndo ‘o que’ se perdeu).
O melancélico exibe ainda uma outra coisa que esta ausente no luto - uma
diminui¢cdo extraordinaria de sua auto-estima, um empobrecimento de seu ego em
grande escala. No luto, € o mundo que se torna pobre e vazio (como descrevemos a
depressao anteriormente com Fédida); na melancolia, é o préprio ego.

A realidade obriga entdo o desinvestimento do objeto perdido. Um trabalho
que demanda tempo, que deve se efetuar pouco a pouco, progressivamente. Cada
vez que sofremos, cada vez a libido desinveste o objeto, liberando-se. No curso
desse movimento central se efetua os dois processos essenciais do trabalho de luto:
a elaboracao das identificacbes regressivas e dos sentimentos inconscientes de
culpabilidade.

Para Hanus (1994) que acompanha Freud (1915) em suas consideragoes, o
profundo movimento regressivo do luto e a necessidade de conservar por um tempo
a sobrevida psiquica ao objeto perdido, induzem as identificacbes a este ultimo. Elas
sao de uma grande diversidade e a sua compreensdo permite apreender a natureza
do desenvolvimento do trabalho em curso e os lagos que uniam o enlutado a seu
objeto que € o elemento mais determinante no processo de desinvestimento.

Identificado ao objeto perdido o enlutado sofre. Os sentimentos inconscientes
de culpabilidade sdo uma fonte de dor mais profunda e duravel. No inconsciente nés
nos sentimos sempre culpados pela desaparicdo do objeto. A dor comporta uma
dimensao expiatéria, pois os sentimentos de culpabilidade se atenuam nesse
sofrimento e nas inibigdbes que nos impde o luto: impedindo-nos de viver, de
qualquer forma, significa que participamos um pouco e transitoriamente do destino

do objeto.
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Mas, segundo Hanus (1994) se a ambivaléncia de sentimentos era
particularmente forte, pode surgir um movimento de proje¢do e o medo de
retaliacdo. O objeto vai se vingar. E no que Freud (1913) vé a origem dos espiritos, o
limite do sobrenatural. Pode ser o momento de um delirio parandico.

E o que podemos acompanhar a partir do terceiro capitulo do filme:
Desespero. Para melhor compreendé-lo vamos antes situa-lo segundo o que Von
Trier nos descreve: “O cenario foi terminado e filmado sem grande entusiasmo, feito
como ele tinha sido, quer dizer, utilizando metade de minhas capacidades fisicas e
intelectuais. O trabalho sobre o cenario ndo seguiu meu modo operatério habitual.
As cenas se juntavam sem razao. As imagens estavam compostas fora de toda
l6gica e de toda reflexdo dramatica. Elas provinham apenas dos sonhos que eu tinha
na época ou que eu tive em uma época anterior de minha vida. Uma vez, o sujeito
era a ‘Natureza’, mas de uma forma diferente, mais direta que antes. Uma forma
mais pessoal. O filme ndo contém nenhum cédigo moral particular e possui apenas o
que alguns chamariam ‘le strict minimum’ em termos de intriga.”

De qual intriga se trata?

Voltemos ao filme. A mulher tem uma subita melhora, negando a realidade de
seu sofrimento, apresenta-se maniaca. No primeiro golpe que a mulher desfere
sobre 0 homem acusando-o de querer abandona-la, ndo ha aparentemente
nenhuma razdo: ela se encontra em pleno surto, parandica. Para Freud (1915) a
caracteristica mais notavel da melancolia, é sua tendéncia a se transformar em
mania - estado este que € o oposto dela em seus sintomas.

A elaboragcdo de angustias melancodlicas necessita recorrer habitualmente a
defesas maniacas. Para se manter o outro como um objeto bom internalizado, é
necessario uma certa limitagdo da onipoténcia narcisica, sair da posi¢cao de vazio e
como vimos, a defesa depressiva resiste para manter o vazio. A posicdo maniaca
recusa essa renuncia narcisica na qual o sujeito faria a prova da realidade efetuando
a confrontacdo e a comparacado entre mundo interno e externo. Os elementos da
‘natureza’ interna, para nos referir as palavras de Von Trier, sdo projetados sobre a
realidade e o sujeito passa a reagir com 0 meio segundo a légica de seus proprios

fantasmas: “uma forma mais pessoal”, como descreve o realizador.
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Para Winnicott (1935) a defesa maniaca é uma fuga em direcdo a realidade
externa manipulada de maneira onipotente para negar a realidade interna. Os
fantasmas sao os esforgos para ‘afrontar a realidade interna, ao contrario de
Melaine Klein na qual os fantasmas ‘sdo’ a realidade interna. Nas duas visdes nao
ha prova de realidade e o psiquismo é regido pelo principio de prazer que leva a
uma descarga imediata das excitagdes, sem que se possa suportar frustragoes.

A recusa da realidade material exterior em detrimento da realidade interna é a
negacgao observada nas deméncias, segundo Hanus (1994) e que as vezes conduz
ao delirio.

A recusa da perda interior do objeto € obra do recalcamento que descarta
todos os sentimentos de afeto dolorosos (vimos que se trata do funcionamento do
aparelho psiquico tentando retornar a condicdo de constancia). E o momento em
que o filme retrata como o luto patolégico (no caso melancdlico), como veremos a
seguir, se dispensa de fazer o trabalho de luto que descrevemos acima e a pessoa
nao parece mais sofrer, € o sinal de uma negacao. Por outro lado, como vimos, o
excesso de sofrimento pode levar o enlutado a querer se rejuntar ao objeto perdido,
e no comego do filme ao sair do hospital, a mae tenta se matar. A dor do luto, como
a dor psiquica, € sinal, adverténcia e protecao.

Os elementos do ‘Anti-Cristo’ ao qual o realizador se refere parecem que
foram colocados principalmente a partir do terceiro capitulo. Faremos algumas
descricbes com o intuito de demonstrar a manifestagao da violéncia desmesurada.
Ele fica inconsciente com o golpe dela e entdo ela Ihe esmaga os testiculos com um
bloco de madeira. Em seguida o masturba até que ele ejacule sangue. Ela faz um
buraco na perna dele parafusando na ferida uma pesada pedra de moer. Quando ele
acorda, se arrastando tenta se esconder numa cava. Ela o encontra e tenta retira-lo
sem sucesso. Comeca entao a enterra-lo vivo.

No quarto capitulo, denominado “Os trés mendigos”, ela o desenterra, leva-o
pra cabana e chorando, desculpa-se. Ela Ihe diz que ainda nao era a hora dele
morrer mas somente depois que os trés mendigos passassem. Entdo num flash-
back ao inicio do filme, fica implicito que ela sabia o que iria acontecer ao filho e nédo
evitou. Ela entdo pega uma tesoura e corta seu clitoris. Durante a noite aparecem na

cabana o corvo, o veado e a raposa (trés mendigos?). Ela dorme e ele descobre a
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chave pra retirar a pedra de sua perna mas nesse momento ela o apunhala pelas
costas. Ele consegue estrangula-la até a morte e queima-la numa pira fora da
cabana. No epilogo ele faz o caminho de volta pela floresta de Eden e ao subir na
colina vé centenas de mulheres subindo, com rostos borrados, fitando-o como os
‘trés mendigos’.

Nao temos o intuito de analisar ou interpretar essas cenas. Nao temos
elementos, dentro de nossa perspectiva clinica que nos permitam fazer um dialogo
com essas metaforas e o sofrimento que o realizador nos expde ao falar de sua
depressao e 0 que procuramos expor ao falar dos processos envolvidos no trabalho
de luto. Deixaremos para o leitor absorver os simbolos associados a destruigao dos
orgaos genitais, a ambivaléncia amor-odio entre o casal, aos animais envolvidos nas
cenas, as imagens das mulheres.

Retomamos nossa comprensdo de como a angustia melancodlica do luto se
associa nesse momento do filme a mania. Para Freud (1915) das trés precondi¢des
da melancolia - perda do objeto, ambivaléncia e regressédo da libido ao ego -, as
duas primeiras também se encontram nas auto-recriminagcdes obsessivas que
surgem depois da ocorréncia de uma morte. Indubitavelmente, nesses caso é a
ambivaléncia que constitui a forca motora do conflito, revelando-nos a observacéao
que, depois de determinado o conflito, nada mais resta que se assemelhe ao triunfo
de um estado de mente maniaco. Somos levados assim a considerar o terceiro fator
como o unico responsavel pelo resultado. O acumulo de catexia que, de inicio, fica
vinculado e, terminado o trabalho da melancolia, se torna livre, fazendo com que a
mania seja possivel, deve ser ligado a regressao da libido ao narcisismo. O conflito
dentro do ego, que a melancolia substitui pela luta pelo objeto, deve atuar como uma
ferida dolorosa que exige uma anticatexia extraordinariamente elevada.

De toda a forma, como no enfrentamento do traumatico, o sujeito nao pode
surgir senao daquilo que ele era. Essa é também a questdo de todo tratamento
psiquico para os problemas resultantes de um traumatismo (Ansermet, 1993). O
sofrimento n&o nos torna fortes mas é a passagem por ele que nos faz descobrirmos
e movimentarmos as forgas que possuiamos para enfrenta-lo. Na passagem da

mulher pelo luto, a partir do que descrevemos, torna-nos mais claro sua organizagao
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melancélica que no inicio se apresenta com sintomas de depressao profunda e que
no final se expressa num acesso de violéncia maniaca.

Pela forma como a mulher é apresentada no filme, Von Trier foi acusado por
alguns criticos de misoginia. Essa discussao iniciaria aqui um outro artigo e fugiria
de nosso objetivo. Contudo, sua identificagdo a Strindberg, esse um misogino
reconhecido, ndo nos passa despercebida. Quando Von Trier nos diz que nao
poderia ser contra as mulheres porque “minha mae foi uma feminista inveterada”,
seu ‘entusiasmo’ pela obra de Strindberg pode ter contribuido para que a
ambivaléncia associada ao feminino pudesse se tornar acessivel a ele. A partir
disso, ele pode entdo nos convidar a conhecer a natureza de seus medos...

Para o realizador do filme a passagem pela depressao, como ele diz, foi uma
experiéncia nova e esse filme aparece como a realizagdo possivel dessa
experiéncia. Ao tratarmos dos elementos melancolicos presentes no filme
possivelmente estamos abordando a versao desmesurada dessa experiéncia, como
nos contos de fadas de que tratamos anteriormente.

Von Trier assim se expressa: “Eu tenho vantagem em fazer filmes: os
demobnios que sado tdo dolorosos quando a gente os encontra, endossam um papel
diferente. Eles se tornam seus amigos quando vocé os coloca num filme. Eles se
tornam seus companheiros de jogo, seus co-inspiradores. Talvez Munch tenha se
sentido reconfortado com o Grito”.

Talvez algo tenha se recorfortado nele apds a realizagdo desse filme ou
ainda, talvez o filme seja ja o resultado de algo que se reconfortou apds a
experiéncia da depressdao. Como na obra de Strindberg, tempo, espago, sonho e
realidade sao estranhamente misturados mas sobretudo o herdi Desconhecido
percorre as etapas de uma viagem que devem leva-lo a um repouso interior.

De qualquer forma o entrelagamento do que Von Trier nos permite saber
sobre seus medos e fantasmas e a sua realizagdo desmesurada em Anti-Cristo,
permite-nos compreender melhor o que ele mesmo nos diz: “Em todo caso eu nao
tenho nenhuma desculpa a oferecer por Anti-Cristo. Nada a nao ser minha fé

absoluta no filme — o filme mais importante de minha carreira!”
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