TERESA DE LAURETIS'

Alravss do espelho

Mulher, Cinema e Linguagem

1. Este texto constitul o pri- Naquela dire¢do, apds seis dias e seis noites,
melro capitulo - Through  glcqnga-se Zobelde, cidade branca, bem exposta &
the Looking-Glass: Woman, | :
Cinema, and Language - uz, com ruas que giram em torno de s mesmas como
de LAURETIS, Teresa de. All-  Umnovelo. Eis o que se conta arespeito de sua funda-
ce Doesn’t: Feminism,” ¢Qo: homens de diferentes nagdes tiveram o mesmo
Semiotics, Cinema. Bioo-  sonho - viram uma mulher correr de noite numa cida-
mington: indlanatnivensity  ge desconhecida:; ela era vista de costas, tinha lon-
’ gos cabelos e estava nua. Sonharam que a persegui-
am; eles corriam de um lado para o outro e a perdiam
de vista. Apds o sonho, eles partiram em busca da-
queia cidade; nunca a encontraram, mas encontra-
ram-se uns aos outros e declidiram construir uma cida-
de como a do sonho. Na disposi¢cdo das ruas, cada
umrefez o percurso de sua persegui¢cdio; no pontoem
que haviam perdido o rumo da fugitiva, dispuseram
0s espagos e as muralhas de modo diferente do so-
nho, a fim de que ela ndo pudesse novamente esca-
par.
A cidade era Zobeide, onde se instalaram na
esperanga de que uma noife a cena se repetisse. Ne-
nhum deles, dormindo ou acordado, jamais reviu a
mulher. As ruas da cidade eram aquelas que os leva-
vam para o trabalho todos os dias, sem qualquerrela-
¢do com a persegui¢do do sonho, que, por esse moti-
vo, tinha sido esquecido héd muito tempo.
Chegaram novos homens de outros paises, que
haviam tido um sonho como o deles, e na cidade de
Zobeide reconheciam algo das ruas do sonho, e mu-
daram de lugar os porticos e as escadas para que o
percurso ficasse mais parecido com o da mulher per-
seguida e para que, no ponto em que ela desapare-
cera, ndo lhe restasse escapatéria,

A publicagdo deste texto em portugués for gentilmente autorizada
por Teresa de Lauretis e por suz Editora, Indiana University Press.
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2, CALVINO, italo, Invisible
Cities, tradugdo do ltalla-
no de Willllam Weaver.
Nova lorque: Harcourt
Brace Jovanovich, 1974,
Alterel ligelramente a tra-
dugdio da p. 52 da versao
em Inglés (Tradugdo em
portugués por MAINARDI,
Diogo. As Cidades Invi-
sivels. S&o Paulo: Cla, das
Letras, 1990)

3. Discutl esse tema em
detalhe em “Semiotic Mo-
dels, Invisible Clties”, Yale
Italian Studies 2,Inverno de
1978, pp. 13-37.

Os que haviam chegado primeiro ndo podiam
compreender o que atraia esses homens para Zobeide,
uma cidade feia, uma armadilha.

Italo Calvino, Cidades Invisiveis

Zobeide, cidade construida a partir de um so-
nho de mulher, precisa ser permanentemente
reconstruida para manter a mulher cativa. A cidade é
uma representagdo da mulher; a mulher, o substrato
da representa¢do. Em perpétuo movimento circular
(“ruas que giram em torno de si mesmas como um
novelo”), a mulher & ao mesmo tempo objeto de de-
sejo do sonho e razdo de sua objetificagdo: a constru-
¢do da cidade. Ela é tanto a fonte do impulso para
representar como seu objetivo Gltimo, inatingivel. As-
sim, acidade, que é construida para capturarosonho
dos homens, acaba por apenas inscrever a auséncia
da mulher. A narrativa da fundagdo de Zobeide, a
quinta da categoria “Cidades e Desejos”, em Cida-
des Invisiveis, de Italo Calvino, conta a histéria da pro-
dugdo da mulher como texto.

Cidades Invisiveis &€ uma espécie de ficgdo his-
térica, um Decameron pds-moderno em que Marco
Polo, eterno exilado e mercador de simbolos, descre-
ve para Kublai Khan, imperador dos tartaros, as cida-
des que havia visitado? Enquanto o didlogo entre
Marco Polo e Kublai Khan, atravessando continentes
e séculos, esboca umaimagem do processo histdrico
baseada numa dialética do desejo, o texto inteiro su-
gere e reproduz indefinidamente a mesma imagem
de mulher inscrita na cidade de Zobeide. Todas as
cidades invisiveis descrltas por Marco Polo ao
hegeliano Khan tém nomes de mulheres e, significati-
vamente, Zobeide é mencionada nas Mil e Uma Noi-
tescomo o nome de uma das mutheres do califa Hardn-
al-Rashid.

A mulher constitui, entdo, o préoprio substrato da
representagdo, objeto e suporte de um desejo que,
intimamente ligado ao poder e & criatividade, é a
for¢ca motriz da cultura e da histéria. O trabalho de
construgdo ereconstru¢gdo da cidade, em um perma-
nente movimento de objetificagdo e alienag¢do, é a
metdfora de Calvino para representar a histdria hu-
mana como produtividade semidtica; o desejo forne-
ce o estimulo, o impulso para representar e o sonho,
as modalidades da representa¢do’. A mulher - a mu-
lher do sonho - & finalidade e origem dessa produtivi-
dade semidtica. E no entanto essa mulher, que é a
causa da constru¢do da cidade, fundamento e con-
dicdo darepresenta¢do, ndo estd em lugar algum da
cidade, palco de sua atuag@o. (A cidade era
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Zobeide, onde eles se instalaram na esperanga de
que uma noite a cena se repetisse. Nenhum deles,
dormindo ou acordado, jamails reviu a mulher”),

A cidade & um texto que conta a histéria do
desejo do homem através da dramatizagdo da au-
séncia da mulher, produzindo-a como texto, como
purarepresenta¢do . O texto de Calvino &, assim, uma
representagdo precisa do status paradoxal das mu-
lheres no discurso ocidental: se a cultura tem origem
na mulher e funda-se no sonho de seu cativeiro, as
mulheres estdo sempre ausentes da histérla e do pro-
cesso cultural. Provavelmente porisso ndo nos surpre-
ende que, na cidade primitiva construida pelos ho-
mens, ndo haja mulheres ou que, na encantadora
pardbola da histéria “humana” imaginada por
Calvino, as mulheres estejam ausentes como sujeitos
histéricos. Foi também por essa razdo que escolhi este
texto como um pré-texto, um subterfagio, chamariz e
expediente para propor, a partir da dificil posigdo de
mulher, a questdo da suarepresentagcdo no cinema e
nalinguagem. A cidade de Zobeide, como o cinema,
€& um significante Imaginario, uma pratica de lingua-
gem,um movimento permanente de representagdes,
construida a partir de um sonho de mulher e erguida
para manté-la prisioneira. No espago discursivo da
cidade, assim como nas construgdes do discurso
cinematico, a mulher estd t&o ausente quanto prisio-
neira: ausente como sujeito tedrico, prisioneira como
sujeito histérico. A histdéria de Zobeide é, entdo, um
pretexto que me permite dramatizar e encenaracon-
tradigdo do préprio discurso feminista: o que significa
falar, escrever, fazer filmes como uma mulher? Assim,
este ensaio ruma na contramdéo, rompe o siléncio que
o discurso me prescreve, como mulher e escritora, e
transpde o abismo paradoxal que me desejaria man-
ter, ao mesmo tempo, prisioneira e ausente.

Recentemente, a critica vem elaborando uma
teoria do cinema como tecnologia social. Conside-
rando o aparato cinemdatico como uma forma histéri-
ca e ideoldgica, a critica propde que os fatos relati-
vOs ao cinema e suas condi¢des de possibilidade se-
jam compreendidos como “uma rela¢cdo entre a téc-
nica e o social” Em virtude da auséncia/cativeiro da
mulher como sujeito e de seu pretenso mal-estar dian-
te da tecnologia, tornou-se patente que essa rela-
¢do, porironia, ndo pode ser efetivamente articulada
sem referéncia a um terceiro termo - a subjetividade
ou a construgdo da diferenga sexual - e que, portan-
to, as questdes da mulher ndo sé ocupam um espago
critico na teoria materialista histérica do cinema como
dizem respeito diretamente a suas premissas basicas.



5. No original ob-scene; a
separag¢do enfatica do
prefixo denota o sentido
de “colocadainversamen-
te & cena”, “contra a ce-
na”, com significado se-
melhante em portugués(N,
daT.).

6. No original, woman-ness
(N.da T.).

Como seres sociais, as mulheres sdo constitui-
das através de efeitos de linguagem e representa-
¢do. Da mesma maneira como o espectador, termo
de umasérie mdvel de imagens filmicas, &€ arrebatado
e transportado por sucessivas proposigoes de sentido,
uma mulher (ou um homem) n&o é uma identidade
Indivisa, uma unidade estavel de “consciéncia’, mas
o termo de uma série mutdvel de proposicdes ideold-
gicas. Em outras paiavras, o sersocial se constréi dia a
dia como o ponto de articuia¢do de formagdes ideo-
idgicas, um encontro sempre provisdrio entre sujeito e
cbédigos naintersecgdo (sempre mutdvel) entre as for-
magodes sociais e sua histéria pessoal. Enquanto os
cbdigos e as formagdes sociais definem as proposi-
¢oes de sentido, o individuo as reelabora numa cons-
trugdo pessoal, subjetiva. Uma tecnologia social - o
cinema, por exemplo - & o aparato semidtico em que
se dd o encontro e o individuo &€ considerado como
sujeito. O cinema é, ao mesmo tempo, um aparato
material e uma prética significadora em que o sujeito
é envolvido, elaborado, mas né@o esgotado. E eviden-
te que o cinema e o filme se dirigem tanto as mulheres
quanto aos homens. Contudo, o que distingue as for-
mas desse envolvimento ndo é um dado dbvio - arti-
cuiar as diferentes modaiidades de envolvimento,
descrever-lhes o funcionamento como efeitos ideoid-
gicos na construgdo do sujeito, talvez seja a principal
tarefa critica com que se defrontam as teorias
cinematica e semidtica.

Quer se pense no cinema como d soma das
experiéncias pessoais do espectador colocado em si-
tuagdes socialmente determinadas de recep¢do, ou
como uma série de relagdes que ligam a economia
da produgdo do filme & reprodugdo ideolégica e
institucional, o cinema dominante delimita para a
muiher uma ordem social e naturai especifica, define-
Ihe certas proposigdes de significado, fixa-a numa
determinada identificagdo. Representada como o
termo negativo da diferenciagdo sexual, fetiche e es-
petdcuio ouimagem especular, de qualguer maneira
obs-cena®, a mulher é constituida como o substrato
darepresentag¢do, o espelho suspenso parao homem.
Mas, como individuo histérico, a mulher espectadora
também é posicionada nos cldssicos do cinemacomo
espectadora-sujeito; ela €, entdo, duplamente confi-
nada & mesma representa¢dio que a invoca direta-
mente, atrai seu desejo, evoca seu prazer, modela
sua identificagdo e torna-a cumplice da produgdo
de seu préprio “estado de mulher“®, Desta rela¢do
cruciai da muiher, constituida narepresentagdo, com
as mulheres, sujeitos histéricos, dependem tanto o
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desenvolvimento de uma critica feminista quanto a
possibilidade de uma teoria materialista semidtica da
cultura. Isso porque a critica feminista € uma critica
que se produz simultaneamente de dentro e de fora
da cultura, assim como as mulheres estGdo a um sé
tempo no cinema como representagdo e fora dele
como sujeitos de prdaticas. Portanto, ndo é uma sim-
ples evidéncia numérica - as mulheres sustentam a
metade do firmamento - que obriga a reflexdo tebri-
ca sobre a cultura a dar ouvidos ds questdes das mu-
Iheres; & sua influéncia critica direta sobre as condi-
¢oes de possibilidade da cultura.

Dois grandes modelos conceituals estdo impli-
cados na teoria contemporénea do cinema, desde a
semiologia classica aos estudos mais recentes de
metapsicologia, bem como na formulagdo de con-
ceitos tais como significagdo, troca simbélica, lingua-
gem, inconsciente e sujeito: o modelo linguistico es-
trutural e 0 modelo psicanalitico dindmico. Nos dois
casos, considerando-se 0 cinema Como mecanismo
de representagdo soclal, as relagdes de subjetivida-
de, género e diferenga sexual com significado e ideo-
logia sdo elementos centrais na teoria cinemdatica. O
modelo linguistico estrutural, que exclui toda conside-
racdo da fala e da diferenciagdo social dos especta-
dores (isto é, exclui toda a quest@o da ideologia e da
construg&o do sujeito), aceita a diferengasexualcomo
simples complementaridade no interior de uma “es-
pécie”, como fato bioldgico em vez de processo so-
clo-cultural. O modelo psicanalitico, por outro lado,
efetivamente reconhece a subjetividade como uma
construgdo da linguagem, mas articula-a com pro-
cessos (como pulsdo, desejo, simboliza¢do) que de-
pendem da inst@ncia crucial da castragdo e, portan-
to, sdo relacionados exclusivamente com um sujeito
masculino.

Nesses dois modelos, entdo, a relagdo da mu-
Iher com a sexualidade ou é reduzida e assimilada &
sexualidade masculina ou fica nela confinada. En-
guanto o modelo linglistico estrutural, cujo objeto
tedrico é a organiza¢do formal de significantes, ad-
mite a diferenga sexual como um conteddo semdanti-
co pré-estabelecido e estavel - o significado no signo
cinemdatico -, 0o modelo psicanaliiico teorizasobre essa
diferenga de modo ambiguo e circular: deum lado, a
diferencasexual é um efeito de sentido que se produz
narepresentacdo; de outro, paradoxalmente, elaéo
préprio suporte darepresentagdo. No entanto, os dois
modelos contém certas contradigdes que, apresen-
tadas em texto, podem ser historicamente verificadas,
pols & possivel localizd-las nos discursos tedricos e nas



7. A palavra *motlvagdo”
deve ser entendida aqui
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praticas gue as motivam?’, Por exemplo, veremos
adiante que a equag¢do muther = representa¢do = di-
ferenca sexual = valor fundado na natureza (onde a
mulher como signo, ou a mulher como falo, é iguala-
da ad mulher como objeto de tfroca ou a mulher como
o real, como a Verdade) ndo é a formula de uma
equlvaléncia ingénua ou malévola, mas o resultado
de uma sérle de manobras ideoldgicas que percor-
rem toda uma tradigdo de discurso filoséfico. Uma
teoria do cinema deve questionar os modelos implici-
tos nessas agdes do mesmo modo como interroga o
funcionamento do aparato cinemdatico.

E cada vez mais comum encontrar no discurso
critico sobre o cinema a afirmagdo de um nexo entre
representagdo, sujeito e ideologia como linguagem,
tornando-se esta o ponto de sua jungdo e articula-
¢do. Cinema e linguagem, o que expressa esse e de
ligagdo? A semiologia cléssica vinculava cinema e
linguagem no que se poderiachamarde umarelagdo
metonimica: todos os sistemas de signo organizam-se
como linguagem, que é o sistema universal dos sig-
nos; o cinema & um sistema entre outros, um ramo ou
setorda organizagdo multinacional dos signos. Recen-
temente, uma teoria das praticas de significa¢do ba-
seada no discurso psicanalitico estabeleceu uma re-
lagdo metaférica entre o cinema e a linguagem, no
sentido de que fanto a linguagem quanio o cinema
sdo produgdes simbdlicas imagindrias da subjetivida-
de,emborarealizadas através de praticas e aparatos
materials distintos; as diferengas seriam menos impor-
tantes do que seu funcionamento homdlogo como
processos subjetivos e no interior desses processos.

Nd&o utilizei as palavras “metonimico” e "meta-
forico” de modo impensado, mas como ironia para
sublinhar a dependéncia da linguagem, comum 4&s
reflexdes semiolégica e psicanalitica (evidente na
obrarecente de Metz), dependéncia esta que pesa
na balanga da relagdo e instala uma bébvia hierar-
quia: a subordinagdo do cinema & linguagem. Acre-
dito ainda que, assim como ametdfora e a metonimia
- no dmbito da linglistica - continuamente deslizam
entre si (ou “sdo projetadas”, como diz Jakobson)®,
esses discursos também se implicam mutuamente,
convergem e sdo cumplices um do outro. Na medida
em gue ambos tém origem em um modelo lingUistico
estrutural dalinguagem, delimitam uma area tedrica
do cinema como linguagem, cada um representan-
do um eixo, uma modalidade de funclonamento do
discurso.

Assim, proponho-me a demonstrar que os dis-
cursos semioldéglico e psicanalitico sobre o cinemasdo,
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em certo sentido, semelhantes. Minha estratégiaretd-
rica - que toma o pretexto de uma parédbola sobre a
mulher como representacdo - permite ao leitor dedu-
zirque aargumentag¢do terd algo a ver com a mulher.
A semidticanos ensina que a semelhang¢a e a diferen-
¢a s&o categorias relacionais que sé podem ser de-
terminadas com relagdo a algum termo de referén-
cia, que passa, entdo, a ser acelto como o ponto de
articulagdo tedrica; de fato, esse termo determina os
pardmetros e as condigdes de comparagdo. Caso se
adotasse outro termo de referéncia, a relagdo e seus
termos se articulariam de modo diferente; a primeira
relagd@o seria perturbada, deslocada ou desviada.
Mudariam os termos e talvez os paradmetros e as con-
digdes de comparagdo, da mesma maneira como se
alteraria o valor daquele e de ligagdo que, em nosso
argumento, expressa a vinculagéo do cinema com a
linguagem.

Meu termo de referéncia e meu ponto de
enunciagdo (lembro ao leitor que ambos sdo ficgdes
dramdaticas) serdo a mulher ausente e perpetuada na
cidade de Calvino. Da mesma forma que a cidade, a
teoria cinematica foi construida através da histdria,
talhada em discursos e praticas historicamente espe-
cificos; embora esses discursos tenham tradicional-
mente conferido & mulher uma posigdo de ndo-sujei-
to, é ela que determina, fundamenta e suporta o pro-
prio conceito de sujeito e, por conseguinte, os discur-
sos tedricos que o inscrevem. Como a cidade de
Zobeide, portanto, a teoria cinemdatica n&o pode se
desvencilhar da complicagdo que a mulher introduz,
dos problemas que ela propde das suas agdes
discursivas.

A hipbtese da semiologia cldssica de que o ci-
nema, como alinguagem, € uma organizagdo formal
de cddigos, especifica e ndo-especifica, funcionan-
do, porém,segundo aldgicainterna do sistema (cine-
ma ou filme), evidentemente ndo fala a mim, como
mulher e espectadora. E uma hipdtese clentifica e,
como tal, se dirige a outros “cientistas” numa econo-
mia fechada de discurso. Na constru¢cdo da cidade, o
semidlogo quer saber como as pedras formam um
muro, uma arcada, uma escadaria; ele alega ndo se
importar com a razdo pela qual tudo isso estd sendo
construido, ou para quem. Entretanto, quando inda-
gado sobre a mulher, ele n&o teria davidas sobre o
que a mulher é e até admitiria que sonha com ela nos
intervalos de sua pesquisa. A mulher, diria ele, € um
ser humano, como o homem (afinal, a semiologla é
uma ciéncia humana), mas sua fungdo especifica é a
reprodugdo: areprodugdo da espécie bioldégica e a
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manutengdo da coesdo social. O pressuposto dessa
resposta - que a diferenga sexual é basicamente uma
questdo de complementaridade, uma divisdo do tra-
balho dentro da espécie humana - estd explicito na
teoria do parentesco de Lévi-Strauss que, ao lado da
lingUistica saussurlana, constitui historicamente abase
conceitual do desenvolvimento da semiologia.

Naturalmente o semiblogo leu tanto Lévi-Strauss
quanto Saussure, além de um pouco de Freud e pro-
vavelmente Marx. Disseram-lhe que a proibigcdo do
incesto, o evento “histérico” fundador da cultura, en-
contrado em todas as socledades, exige a posse das
mulheres e sua trocaentre oshomens a fim de garantir
a ordem social; e também disseram que, embora as
normas do casamento - as regras do jogo de trocas -
variem muito entre as diferentes sociedades, todas
elas dependem, em Gltima andlise, das mesmas estru-
turas de parentesco que, narealidade, sdo estruturas
linguisticas. Esse fato s se evidencia, como ressalta
Lévi-Strauss, pela aplica¢gdo do método analitico da
lingUistica estrutural ao “vocabulario” do parentes-
co, isto &, “tomando-se as regras do casamento e os
sistemas de parentesco como uma espécie de lingua-
gem®?. Compreende-se entdo que as mutheres n&o
sdo apenas mercadorias ou objetos trocados pelos
homens e entre eles, mas signos ou mensagens que
circulam entre “individuos” e grupos, garantindo a co-
municagéo social, As palavras, como as mulheres, tam-
bém tiveram outrora o valor de objetos (méagicos); na
medida em que as palavras se tornaram propriedade
comum, */achose de tous”, perdendo assim seu car&-
ter de valor, a linguagem “ajudou a empobrecer a
percepgdo e a despi-la de suas implicagdes afetivas,
estéticas e magicas”. No entanto, “ao contrério das
palavras, que se tornaram totalmente signos, a mu-
lher permaneceu ao mesmo tempo um signo e um
valor, Isso explica por que as relagdes entre 0s sexos
preservaram aquela riqueza afetiva, calor e mistério
que originalmente impregnaram todo o universo das
comunicag¢des humanas”'°,

Em resumo, as mulheres sdo objetos cujo valor
se funda na natureza (“valiosas par excellence” por-
que geram filhos, colhem os alimentos etc.); ao mes-
mo tempo elas sdo signos na comunicag¢do soclal
estabelecida e garantida pelos sistemas de parentes-
co. Mas, ao postular a troca como uma abstra¢do
tedrica,umaestrutura e, portanto, "ndo determinante
por si mesma da subordinag&o das muiheres”, Lévi-
Strauss descuida, ou ndo se dé conta, de uma contra-
digdo presente na base de seu modelo: para que as
mulheres tenham (ou sejam) um valor-de-troca, deve
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ter ocorrido uma simbolizagdo prévia da diferenca
sexual biolégica. O valor econdémico das mulheres
deve estar “relacionado a uma divisdo sexual pré-
dada que ja serd social“''. Em outras palavras, na ori-
gem da sociedade, no momento (mitico) em que se
estabeleceu o tabu do incesto, a troca e, por conse-
quéncia, o Estado social, os termos e os elementos da
troca ja estavam constituidos numa hierarquia de va-
lor, j& eram objeto da fungdo simbdlica,

Como poderiaterocorrido esse notdvel equivo-
co? Acredito que apenas em decorréncia do efeito
ideoldgico dos discursos nos quais se insere o discurso
de Lévi-Strauss (como um “efeito do cddigo”'?) e dos
diferentes valores semidticos do termo “valor” implici-
tos nos modelos tedricos que fundamentam a teoria
lévi-straussiana: de um lado, o modelo saussuriano,
que sempre define valor como umarelagdo sistémica,
de diferenga; de outro, a nogdo marxista de valor,
invocada em apoio & tese de que as mulheres contri-
buem para ariqueza da cultura como objetos de tro-
Ca e como pessods, cComo signos € como “geradoras
de signos”. Estas nogdes marcam o humanismo [&vi-
straussiano. Dail portanto a confusdo, o duplo status
da mulher como geradora do econdmico, valor posi-
tivo, e geradora da semidtica da diferenga, valor ne-
gativo,

A assimilagdo entre anogdo de signo (que Lévi-
Strauss toma de Saussure e aplica & etnologia) e a
nogdo de troca (que ele retira de Marx, agregando
valor-de-uso e valor-de-troca) ndo & acidental: origi-
na-se de uma tradigdo epistemoldgica que, durante
séculos, procurou unificar os processos culturais, dar
uma explicagdo "econdmica” aos mais diversos feno-
menos, totalizar o real e controld-lo, seja como
humanismo, seja como imperialismo. Mas a questdo é
a seguinte: o projeto universalizante de Lévi-Strauss -
reunir as ordens econdmica e semidtica numa teoria
unificada da cultura - baseia-se em sua concepgdo
da mulher como o oposto funcional do sujeito (o ho-
mem), o que logicamente exclui a possibilidade tedri-
cade as mulheres algum dia serem sujeitos e produto-
ras de cultura. Mais importante ainda, se bem que
menos visivel, essa constru¢do se fundamenta numa
representagdo particular da diferen¢a sexual que
permanece implicita no discurso de Lévi-Strauss.

Assim, ndo se trata de comprovar ourefutarseus
“dados” etnolégicos, a “verdadeira” condi¢do das
mulheres, o fato de serem ou n&o escravas ou signos
da troca masculina no mundo real. As mulheres sdo
duplamente negadas na teoria, na sua concei-
tualizagdo do social, nos préprios termos de seu dis-



13 LEVI-STRAUSS, Claude
Elementary Structures of
Kinship, p 496.

curso: primeiro, porque sé&o definidas como veiculos
da comunicag¢do entre os homens - signos de sua lin-
guagem, portadoras de seus filhos:; segundo, porque
a sexualidade feminina é reduzida & fungdo “natural”
de ter filhos, em algum lugar entre a fertilidade da
natureza e a produtividade de uma mdquina. O dese-
jo, como a capacidade simbdlica, € uma proprieda-
de dos homens, propriedade nos dois sentidos da pa-
lavra: algo que € préprio dos homens, como uma qua-
lidade, e algo que eles possuem como coisa sud. As-
sim escreve Lévi-Strauss:

"A emergéncia do pensamento simbdlico exi-
giu que as mulheres, como as palavras, fossem coisas
a ser trocadas. Na nova situagdo, essa era, de fato, a
dnica maneira de superar a contradigdo pela qual a
mesma mulher era vista sob dois aspectos incompati-
veis: de um lado, como objeto de desejo pessoal, que
excita instintos sexuais e de propriedade; de outro,
como sujeito (sic) do desejo de outros e visto como
tal, isto &, como modo de congregd-los através do
estabelecimento de aliangas”'s.

Quem é que estd falando neste texto? O sujeito
Ibgico e sintatico é um substantivo abstrato, “I"émer-
gence de la pensée symbolique”, os verbos tém uma
forma impessoal como se uma pura linguagem esti-
vesse falando - uma hipdtese cientifica, isenta de va-
lores, sem sujeito. E no entanto um sujeito falante, um
sujeito mascuiino de enunclagdo deixa suas marcas.
Observe-se a frase: “a mesma mulher era vista...como
objeto de desejo pessoal, que excita instintos sexuais
e de propriedade”. Excluindo-se uma sociedade
homogeneamente homossexual (da qual Lévi-Strauss
ndo poderia descender), o desejo pessoal e os Instin-
fos sexuals e de propriedade devem ser de homens,
colocados ent@do como o termo de referéncia do de-
sejo, da sexualidade e da propriedade.

E assim a mulher, vista como "sujeito do desejo
de outros”, & aquela mesma figura que chamava a
atengdo correndo nua nas ruas da cidade. Mas se
agora inferrogarmos o semidlogo a respeito da mu-
lher do sonho, ele dird que ela € apenas isso, um so-
nho, uma fantasia imaginaria, um fetiche, uma iem-
branga, um filme. Hoje, anos depois, o semidlogo 1é
Jacques Lacan e jd esqueceu de Lévi-Strauss.

Ele agora pensa que a cidade é o lugaronde o
inconsciente fala, onde os muros, arcadas e escada-
rias significam um sujeito que aparece e desaparece
numa dialética da diferen¢a. Ao entrar na cidade , o
vigjante é arrebatado e transportado para a ordem
simbélica de seu tragado, a disposi¢cdo dos prédios e
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dos espagos vazios através dos quals ele persegue
reflexos imagindrios, visdes, fantasmas do passado.
Aqui e ali o vigjante parece reconhecer um certo lu-
gar, para, fixado no instante; mas esse lugar j&a é ou-
tro, diferente, estranho. E assim, andando pela cida-
de - que foi erguida h& centenas de anos mas é sem-
pre nova para cada viajante que chega e estd em
permanente metamorfose, como o0 oceano do Solaris
de Lem - o recém-chegado se torna um sujeito.

Essa cidade & muito interessante, pensa a
semidloga, enquanto continua a leitura. Ela quer sa-
ber se o vigjante, fornando-se residente, por assim di-
zer, um sujeito-em-processo na cidade, pode fazer
alguma coisa para mudar alguns de seus aspectos
notoriamente opressivos, por exemplo, acabar com
os guetos. Mas Ihe dizem que a cidade & governada
porum agente - o Nome do Pal - que, ele proprio, ndo
sofre nenhuma metamorfose e determina de antemdao
todo o planejamento urbano.

Nesse ponto, a semldloga valireler Lévi-Strauss e
percebe que a concepgdo da linguagem em Lacan,
como registro simbdlico, forja-se no rastro da formula-
¢do lévi-straussiana do inconsciente como o 6rgdo
da fungdo simbdlica:

*O inconsciente deixa de ser o Gitimo reflgio
das peculiaridades pessoais - o receptdculo de uma
histéria singular que faz de cada um de nds um ser
insubstituivel. Ele & redutivel a uma fungdo - a fungdo
simbdlica que, sem dlvida, é especificamente huma-
na e se realiza segundo as mesmas leis entre todos os
homens e que, narealidade, corresponde ao agrega-
do de todas essas leis...O pré-consciente, como reser-
vatério de recordagdes e imagens recolhidas no cur-
so da vida, € meramente um aspecto da meméria...O
inconsciente, por outro lado, estd sempre vazio - ou
mais precisamente & tdo estranho a imagens mentais
como o estdmago aos alimentos que o atravessam,
Orgdo de uma fungdo especifica, o inconsciente se
limita aimporleis estruturais a elementosinarticulados
que provém de outra parte: pulsdées, emogdes, repre-
sentagdes e recordagdes. Pode-se dizer, portanto, que
o pré-consciente é o léxico individual onde cada um
de nds acumula o vocabuldrio de sua histéria pessoal,
mas que este vocabulario se torna significativo, para
nds e para os outros, apenas na extensdo em que o
inconsclente o estrutura de acordo comsuas lels, trans-
formando-o assim em linguagem” 4,

O inconsciente lévi-straussiano, que ndo mais se
localiza na psique, € um processo de estruturag¢do,
um mecanismo articulador universal do espirito hu-
mano, a condigdo estrutural de toda simbolizagdo.
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Assim também o simbdlico lacaniano é a estrutura, a
lel que governa a distribuigdo-circulagdo de
significantes, & qual o individuo, a crianga ou o infans
tem acesso pela linguagem, tornando-se sujeito. Ao
deslocar o foco para o sujeito, Lacan se afasta do
estruturalismo lévi-straussiano, mas a proibi¢&o do in-
cesto e a estruturada troca garantida pelo Nome (e o
interdito) do Pai ainda sdo a condigdo estrutural do
rito de passagem do sujeito através da cultura. Como
observou Gayle Rubin, o mesmo corpo conceitual fun-
damenta as duas teorias: .

“Em certo sentido, o complexo de Edipo € uma
expressdo da circula¢do do falo na troca dentro da
familia, uma inversdo da circulagdo das mulheres na
troca entre as familias...O falo passa de um homem
para o outro porintermédio das mulheres - do pai para
o filho, do irmd&o da mde para o filho da irmda e assim
pordiante. Nesse circulo familiar kula, as mulheres véo
por um lado, o falo pelo outro. Ele estd onde nés ndo
estamos. Nesse sentido, o falo € mais do que uma ca-
racteristica distintiva dos sexos; ele & a encarnagdo
do status masculino ao qual os homens tém acesso e
onde encontram direitos que Ihe sdo inerentes - den-
tre estes o direito a uma mulher, O falo € uma expres-
sdo da transmissdo do dominio masculino. Ele passa
pelas mulheres e se instala nos homens. As pegadas
que ele deixa atrds de siincluem a identidade de gé-
nero € a divisdo dos sexos” 'S,

A psicandlise lacaniana atribul a essa estrutura
a ndo-coeréncia ou divisdo do sujeito na linguagem,
teorizando-a como a fungdo de castragdo. Mais uma
vez, como em Lévi-Strauss, o ponto de origem da
enunciagdo (e o termo de referéncia) do desejo,
puls@o e simbolizagdo é masculino. Isso porque, em-
boraacastragdo devaserentendidanuma dimensdo
estritamente simbdlica, seu significante - o falo - sé
pode ser concebido como uma extrapolagdo do cor-
po real. Quando Lacan escreve, por exemplo, que “a
interdi¢&o do auto-erotismo, relacionada aum érgdo
particular, que por essa razdo adquire o valor de um
simbolo Gltimo (ou primeiro) da falta, fem o impacto
de uma experiéncia essencial”, ndo resta dlvida so-
bre o 6rgdo a que ele se refere; o pénis/falo, simbolo
da falta e significante do desejo'é. Apesar das repeti-
das afirmagdes de Lacan e dos lacanianos de que
falo ndo é pénis, o contexto das palavras que subli-
nhei na citagdo torna claro que desejo e significado
sdo definidos, em dlfima andlise, como um processo
que estainscrito no corpo do homem, pois dependem
da experiéncia iniclal e nevrdlgica do prdprio pénis,
de ter um pénis. Discutindo o semindrio de 1972-73 de
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Lacan, Encore, dedicado & pergunta de Freud “Afi-
nal, o que quer uma muiher?“, Stephen Heath crifica
Lacan pela “certeza conferida a uma representacdo
e sudaimagem”, ao apontar a estdtua de SantaTeresa
de Bernini como a demonstragdo visivel da jouissance
da mulher'. Contrariando as implicagdes efetivas da
teoria psicanalitica que ele mesmo desenvolveu,
Lacan traz de volta a andlise para o campo da biolo-
gia e do mito, restabelecendo arealidade sexualcomo
natureza, origem e condi¢do do simbdlico. O limite
permanente da teoria é o falo, a fungdo fdlica, e a
teorizagdo desse limite é repetidamente evitada,
mantida & distancia, por exemplo, pela redugdo da
castragdo em um cenario fantastico”; assim, ao fazer
adistingdo pretensamente essencial entre pénis e falo,
conclui Heath, “Lacan ndo vai além dos limites da ra-
cionalizagdo puramente analdgica”'®,

Na concepcdo psicandlifica dasignificagdo, os
processos subjetivos sdo essencialmente falicos; isto
é, sGo processos subjetivos na extensdo em que se
constituem numa ordem fixa de linguagem - o simbd-
lico - pelafungdo de castrag&o. Novamente, a sexua-
lidade feminina é negada, assimilada & do homem,
representando o falo a autonomia do desejo (da lin-
guagem) com referéncia a uma matéria que é o cor-
po da mulher. *O desejo, porquanto se desvincula da
necessidade de assumir sua norma universal no falo, é
sexualidade masculina, e esta define sua autonomia
relegando as mulheres a tarefa de garantir a sobrevi-
véncia (tanto da espécie quanto da satisfagdo da
necessidade de amon)'’.

A semidloga estd absolutamente perplexa. Pri-
meiro diz-se que a diferen¢a sexual & um efeito de
sentido produzido na representagdo; depois, ela se
revela, contraditoriamente, o préprio suporte da re-
presentacdo. Mais uma vez, como se deu na teoria do
parentesco, postula-se uma equivaléncia entre duas
equacgdes inconsistentes. Dizer que a mulher é um sig-
no (Lévi-Strauss) ou o falo (Lacan) é equiparar a mu-
Iher & representagdo; mas dizer que a mulher é um
objeto de troca (Lévi-Strauss) ou que ela é o real, a
Verdade (Lacan), implica afirmar que sua diferenga
sexual € um valor fundado na natureza, pré-existente
ou exterior & simbolizagdo e & cultura. Um trabalho
recente de Metz confirma a observagéo de que essa
inconsisténcia é uma contradi¢c@o bdsica tanto da
semiologia quanto da psicandlise devido & sua heran-
¢a estruturalista comum?,

Em The Imaginary Signifier, Metz desloca a in-
vestigagdo do estudo semioldgico do significante
cinemdatico (sua matéria e forma de expressdo) para
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“a pesquisa psicanalitica do significante” (p.46), para
o significante no cinema “como um efeito significante”
(p.42). O grande divisor de dguas nessa pesquisa é o
conceito lacaniano de estégio do espelho, que criaa
no¢do ambigua de “significante imagindario”. O termo
significante tem, nesse texto, um duplo status corres-
pondente aos dois lados da inconsisténcia que men-
cionamos acima; dessa maneira, ele preenche uma
lacuna, uma solu¢do de continuidade, no discurso de
Metz desde alinglistica até a psicandlise. Na primeira
parte do ensaio, Metz utiliza esse termo de modo com-
pativel com a noc¢do saussuriana de significante; de
fato, ele fala de significantes “acoplados” aos signifi-
cados, do roteiro como “significado manifesto” e do
*material filmico manifesto como um todo”, incluindo
significados e significantes (pp.38-40). Mais farde, po-
rém, o significante cinema é apresentado como efei-
to subjetivo, investido ou Instituido pelo ego “como
sujeito transcendente porém radicalmente desiludi-
do” (p.54): "No cinema...eu sou aquele que-tudo-
percebe...um grande olho e ouvido sem o qual aquilo
qgue é percebido ndo teria quem o percebesse, em
outras palavras, ainsténcia constitutiva do significante
cinema (sou eu que fago o filme)” (p.51). O material
filmlco como “imagindrio realmente percebido”, como
imagindrio e como objeto, torna-se significativo (tor-
na-se um significante imagindario) para um sujeito que
percebe pela linguagem. Dessa maneira, Metz aban-
dona o significado como uma nog¢do muito ingénua
para o sentido (da qual Saussure jamais se ocupou) e
passa a incluir, subsumir, o sentido no significante. O
problema dessa nogdo de sentido é que, sendo ela
coextensiva com o significante como um efeito subje-
tivo, o sentido sb pode ser encarado como j& sendo
dado naquela ordem fixa que € o simbdlico. A esse
respeito, Laplanche e Portalis afirmam que “o falo
acaba sendo o sentido - isto &, o que é simbolizado -
por detrés das mais diversasidéias”; como significante
do desejo, o falo serd também seu sentido, na verda-
de o Unico sentido?'. Assim, colocado entre dolis fo-
gos, Metz, em Ultimainsténcia, retorna & equiparagdo
entre codigo(s) e linguagem cinematica, agora cha-
mada de simbdlico. Ele fala do “espelho da tela, um
aparato simbdlico” (p.59) e de “inflexdes peculiares
ao trabalho do simbdlico como a ordem das “toma-
das de cena’ ou o papel do ‘som-off’ em alguns
subcddigos cinematicos” (p.29). Quer dizer, eleretorna
auma noc¢do sistémica e linear de significagdo a ma-
neira da linguistica?,

O duplo status do significante metziano - como
matéria/forma de expressdo e como efeito subjetivo -

ESTUDOS FEMINISTAS 'IOQ N. 1/93



ANO 1 '1 'IO 12 SEMESTRE 93

inclui, mas ndo preenche alacuna em que se assenta,
temporariamente iludido, mas ndo exorcizado, o ob-
jeto, o referente, a realidade em si mesma: a cadeira
num teatro é “afinal de contas” uma cadeira; Sarah
Bernhardt &€ “de qualquer manelra” Sarah Bernhardt,
n&o sua fotografia; a crianga vé “seu proprio corpo”
no espelho, um objeto real, conhecido como sendo
sua prépria imagem em contraposicdo ds imagens
“imagindrias” da tela, assim por diante (pp.47-49). No
modelo lingUistico, alacuna, a descontinuidade subs-
fancial entre discurso e realidade, n&o pode ser pre-
enchianem seuterreno mapeado. Ao contrdrio, o pro-
jeto da semidtica seria exatamente o de realizar esse
mapeamento: saber como as propriedades fisicas do
corpo sdo socialmente admitidas como signos, veicu-
fos de significagdo social, e como esses signos sdo
criados pela cultura por meio de cddigos e submeti-
dos amodadalidades histdricas de produ¢do. Lévi-Strauss
manteve o quadro conceitual da lingUistica em sua
andlise do parentesco e do mito como estruturas se-
mdnticas, enquanto Lacan reinscreveu essa estrutu-
ragcdo nos processos subjetivos. Enfim, € porisso que a
concepgdo psicanalitica do cinema, apesar dos es-
forgos de Metz, ainda coloca a mulher como finalida-
de e origem de um desejo falico, uma mulher de so-
nho eternamente perseguida, para sempre mantida
& distancia, vista e invisivel em outra cena.

Conceitos como os de voyeurismo, fetichismo
ou significante imagindario, por mais apropriados que
sejam para descrever o funcionamento do cinema
dominante, por mais convergentes - e ndo serd exata-
mente por causa dessa convergéncia? - com seu de-
senvolvimento histérico como um aparato de repro-
dugdo social, est&o diretamente implicados no dis-
curso que circunscreve a mulher & sexualidade, confi-
na-a & sexualidade, faz dela a representagdo absolu-
ta, o cendrio fdlico. Desse modo, os efeitos ideoldgi-
cos contidos nesses conceitos e nesse discurso, e por
eles produzidos, desempenham uma fungdo politica
aservigo da dominagdo cultural, como também o faz
o cinema dominante, através, por exemplo, da explo-
ragdo sexual das mulheres e darepress@o ou controle
da sexualidade feminina.

Analisemos a discussdo do filme pornd feita por
Yann Lardeau. Ela afirma, de modo irredutivel, que o
filme pornd apresenta a sexualidade como o campo
do saber e do poder, um poder de desvendar a ver-
dade (*a mulher nua sempre foi em nossa sociedade
arepresentacdo alegdrica da Verdade”). O close éo
seu meio de produzir a verdade, a cdmera continua-
mente fechando sobre o sexo da mulher, exibindo-o
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como objeto de desejo e lugar definido da jouissance,
s6 com afinalidade de repelir a castragdo, "proteger
o sujeito de sua prépria falta”: “pesadamente marca-
do como uma palavra - sempre susceptivel de castra-
¢do - o falo é irrepresentavel... O filme pornogrdéfico
constitulu-se como orepldio da castragdo e sua ope-
racdo de verdade € uma manobra fetichista”?, O ci-
nema &, por isso mesmo, a modalidade privilegiada
de expressdo da pornografia. A fragmenta¢do e falsi-
ficagdo do corpo da mulher, o jogo da pele e da
maquiagem, da nudez e daroupa, a continua re-com-
binag&o de érgdos como termos equivalentes de uma
combinatéria ndo s&o mais do que a repeticdo, no
interiorda cenaerbtica, do funcionamento e das téc-
nicas do aparato: fragmentagdo da cena pelos movi-
mentos da c&mera, construgdo do espago de repre-
senta¢do através da profundidade do campo,
difragdo daluz e efeitos de cor - em suma, o processo
de falsificagdo do filme, do corte & montagem. *Tudo
acontece como se o filme pornd pusesse o cinema &
prova”“, Dai portanto a mensagem final do fiime: “o
cinema em si, como meio, é que é pornografico”.

“Dissociado, separado (autonomizado) do cor-
po através do close, circunscrito em sua materialidade
genital (reificado), (o sexo) pode entdo circular livre-
mente fora do sujeito - como as mercadorias circulam
natrocaindependentemente dos produtores oucomo
o signo lingUistico circula como valor independente
de quem fala. Livre circulagdo de bens, pessoas, men-
sagens, no capitalismo - els aliberagdo efetuada pelo
close-up, o sexo langado na mais pura abstragao” .

Essa denUncia do cinema e da sexualidade no
capitalismo como aparatos de reprodugdo de rela-
¢des soclais alienadas é, sem davida, aceitavel & pri-
meira vista. Mas é possivel formular duas objec¢des,
uma derivada da outra, Primeiro: como a discuss@o
anterior dos modelos apenas trata de modo critico o
modelo lingUistico, sendo a visdo lacaniana dos pro-
cessos subjetivos aceita sem critica, a andlise de
Lardeau n&o pode deixar de reproduzir a perspectiva
masculing, singular, inerente auma concepgdo fdalica
da sexualidade; como consequéncia, ela reafirma a
mulhercomorepresenta¢do erecoloca-acomo cena
da sexualidade, em vez de sujeito desta. Segundo:
por mais aceitdvel que parega, a proposi¢cdo de que
o cinema é pornografico e fetichista se resolve no ter-
mo final do silogismo; incorrendo em peti¢do de prin-
cipio e incapaz de questionar sua premissa, tal critica
é insuficiente para engajar a prética social e a mu-
danga histérica.
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como uma contradigdo in-
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162). Essaidéia é desenvol-
vida na seguinte passa-
gem * A ordem do olhar
no trabalho do filme ndo é
nem atemdatica do voyeu-
rismo (observe-se o deslo-
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Mas é possivel contra-objetar que o filme pornd
€ apenas essa espécie de prética social; ele se dirige
apenas aos homens, é feito para eles. Tomemos, en-
tdo, um cldssico da narrativa hollywoodiana do cine-
ma ficcional, ainda que do subgénero chamado “fil-
me de mulher”,

*Pensemos mais uma vez em Cartas a uma Des-
conhecida e seu impressionante olhar sobre o corpo
iluminado de Lisa/Joan Fontaine, o filme como o tea-
tro desse olhar...Protegida pelo aparato cinematogra-
fico, a narrativa joga com uma castragdo conhecida
e negada, um movimento de diferenciagdo no sim-
bélico, objeto perdido, e aconversdo desse movimen-
to nos termos de uma reminiscéncia fixa, um imaginé-
rio invulnerdvel, o objeto recuperado - e com ele o
controle, a unidade do sujeito. Assim como no
fetichismo, o filme narrativo é a estrutura de uma remi-
niscéncia-espetdculo, a eterna histéria de um “tempo
passado’, uma descoberta perpetuamente refeita
com ficgdes a salvo”?s,

Repetidas vezes o filme narrativo tem sido apre-
sentado como a produg¢@o de um drama de ver, um
espetdculo de reminiscéncia, umaimagem damulher
como beleza - desejada e intocavel, desejada como
lembranga. E as manobras do aparato acionadas nes-
sa produgdo - economia de repeti¢gdes, rimas,
revezamento de focos, jogos de som-imagem - desti-
nam-se aalcangaracoeréncia de um “espag¢o narra-
tivo” que prenda, amarre, entretenha o espectador
situado no vértice do tringulo representacional como
o sujeito do ato de ver?, A obs-cenidade? do cinema
é aforma de sua express@o e de seu contelddo ndo sé
no filme pornd, mas igualmente no “fiime de mulher”.

O paradoxo dessa condi¢do do cinema eviden-
cia-se ainda mais nos filmes que propdem abertamen-
te a questdo da sexualidade e darepresentagdo em
termos politicos, como Sald de Pasolini, O porteiro da
Noite de Cavani e O Império dos Sentidos de Oshima.
Esses filmes tornam patentes as dificuldades da
teorizagdo contemporénea e revelam a urgéncia de
uma reformulagdo radical de conceitos tais como
enunciagdo, fala e processos subjetivos. Porexemplo,
ao contrario da narrativa classica e de sua produgdo
de um sujeito fixo, Heath nos pede que observemos o
filme de Oshima como um filme sobre a incerteza de
ver. Heath escreve que esse “é um filme que trabalha
sobre um problema...o problema do "ato de ver’ para
o espectador”®, Deslocando para o espectador - e
impondo-lhe - a pergunta sobre “as relagdes entre o
sexual e o polifico no cinema”, demarcando as difi-
culdades - talvez mesmo impossibilidades - coloca-



do personagem &, ao mes-
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Tracts, n® 4, primavera-ve-
rdo de 1978, p. 6.

das por sua articulag&o na representag¢do, o filme in-
clui a visdo dividida do espectador, perturba a coe-
réncia da identificagdo, voltando-se para um sujeito
que estd dividido, Assim, seu argumento irresistivel é
que a luta ainda estd junto com a representagdo -
nédo fora dela ou contra ela - uma luta interna ao dis-
curso do filme e sobre o filme,

Ndo é por acaso que areflexdo critica das mu-
Iheres sobre o cinema insiste nas nogdes de represen-
tacdo e identificagdo, termos em que se articulam a
construgdo social da difereng¢a sexual e o lugar da
mulher, a um sé tempo aquela que vé e que é Ima-
gem, espetaculo e espectadora, nessa construgdo.

“Uma das conexdes mais bdsicas entre a experi-
éncia das muiheres na cultura e a experiéncia das
mulheres no filme é exatamente a rela¢do da espec-
tadora com o espetéculo. Como as mulheres s&o es-
petdculos em sua vida cotidiana, existe um certo en-
canto no fato de chegar a um acordo com o cinema
da perspectiva do que significa ser um objeto de es-
petaculo e seruma espectadora que, narealidade, é
um acordo sobre como essa reiagdo existe na tela e
na vida cotidiana”?.

Na concep¢do psicanalitica do filme como
sighificante imagindrio, representag¢do e identificagdo
sdo processos que se referem a um sujeito masculino,
usado como predicado e predicando, um sujeito de
desejo fdlico, dependente da castragdo como sua
inst&ncia constitutiva. E a mulher, dentro de uma or-
dem fdlica, & ao mesmo tempo o espelho e a tela -
imagem, substrato e suporte - da projeg¢do e identifi-
cag¢do deste sujeito: "o espectadoridentifica-se con-
sigo mesmo, como puro ato de percep¢do”; e, “por-
que ele se identifica consigo mesmo como olhar, o
espectadorndo pode fazer outra coisa sendo identifi-
car-se com a camera”®®, A mulher, ai, ndo pode del-
xar de ser "o objeto de desejo do cinema”, o Unico
imagindrio do filme, "Unico” no sentido de que toda
diferen¢a é captadanaqueladisposigdo estruturada,
naquela relagdo fixa em que o filme se centra e se
sustenta, que aglutina os tempos, ritmos e excessos de
seu tecido simbolico e de sua narrativa do drama de
ver”d,

Como acidade de Zobeide, esses discursos par-
ticularizam a mulher numa determinada ordem natu-
ral e social: nua e ausente, corpo e signo, imagem e
representagdo. Ea mesma histéria se conta arespeito
do cinema e sua fundagdo: “homens de diferentes
nagdes tiveram o mesmo sonho - viram uma mulher
correr de noite numa cidade desconhecida; ela esta-
va nua, tinha cabelos longos e era vista de costas...”
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(pois 0 sexo feminino & invisivel na psicandlise e total-
mente inexistente na semiologia). O que essa teoria
do cinema ndo pode sustentar, dada sua premissa
falica, é a possibilidade de uma relagdo diferente do
sujeito espectadorcom aimagem filmica, de diferen-
tes efeitos de sentido produzidos pelo sujeito, e simul-
taneamente produzindo-o, na identificagdo e repre-
sentagdo - enfim, a possibilidade de que ocortam ou-
tros processos subjetivos na mesma relagdo. E preci-
samente essa questdo, as modalidades do especta-
dor, que constitui o debate levado pela teoria e prati-
ca do cinema de vanguarda acerca da narrativa e
da representagdo abstrata, do filme ilusionista em
oposicdo ao filme estrutural materialista; a mesma
qguestdo fornece o contexto e o foco da intervengdo
feminista3?, Como diz Ruby Rich,

*De acordo com Mulvey, a mulher n&o é visivel
na platéia percebida como masculing; segundo
Johnston, a mulher ndo é visivel na tela... Como se
pode compreender uma estrutura que insisfe em nos-
sa auséncla mesmo diante de nossa presenga? Com
o que uma mulher espectadora se identifica em um
filme? Como as contradi¢des podem ser usadas de
maneira critica? E como todos esses fatores influenci-
am o que uma mulher cineasta faz ou, mais especifi-
camente, uma cineasta feminista?”®

O que se pode fazer, como cineasta feminista,
sdo filmes “que trabalham um problema”, como disse
Heath. Essa deve sertambém, por enquanto, a tarefa
do discurso critico: opor-se & conclusdo totalizante e
simplista das afirmagdes taxativas (o cinema é porno-
grdafico, o cinema & voyeurista, o cinema é oimagind-
rio, a maguina de sonho da caverna de Platdo, assim
por diante); buscar as contradi¢gdes, heteroge-
neldades, rupturas na teia da representagdo tdo
finamente tecida para conter o excesso, a diviséo, a
diferenga, aresisténcia; darlugar a critfica no espago
narrativo sem fissuras construido pelo cinema domi-
nante e pelos discursos dominantes (certamente o da
psicandlise, mas também o discurso da tecnologla
como Instédncla autdnoma, ou a no¢gdo de uma mani-
pulagdo total da esfera plblica, a explora¢do do ci-
nema, por interesses puramente econédmicos); final-
mente, deslocar esses discursos que obscurecem as
demandas de outros setores sociais e suprimem a in-
tervengdo da pratica na histéria.

E inegavel a importancia da psicandlise para o
estudo do cinema e do filme. Ela serviu para desalojar
a teoria cinemdatica do controle cientificista e mesmo
mecanicista de uma semiologia estruturalista e Inci-
tou & consideragdo dos efeitos do sujeito, de sua cons-



34. MELANDRI, p. 27, tradu-
¢&o minha.

35. H& multas opinldes em
defesa do projeto de La-
can de uma teoria materi-
allsta da linguagem, partl-
cularmente de uma rees-
crita materiallsta do discur-
so Idealista a respeito do
amor desde Platdo (veja-
se BRENKMAN, John, The
Other and the One: Psy-
cho-Analysis, Reading, The
Symposium). Mas, no sen-
tido de que o movimento
de passagem do sujelto
através da linguagem e,
portanto, de sua histédria
“pessoaql” seja certamente
dialético, ndo me parece
claro se essa dialética é
materlalista ou hegeliana;
em uma ordem estrutural
pré-estabelecida, uma 16-
glca dosignlficante que ja
estd determinada para
cada novo sujeito, a histé-
ria pessoal chega muito
perto de ser escritacom H
maldsculo”.

tru¢&o e representagdes, sobre a significagdo conti-
da no cinema - da mesma maneira como aimportén-
cia histérica da semiologia Iria afirmar a existéncia de
regras de codificagdo e, por conseguinte, de uma
realidade socialmente construida, bem no lugaronde
uma realidade transcendental, a natureza (“a
ontologia da imagem”, como diz Bazin) supostamen-
te se manifestara. Eno entanto a natureza subsiste, ao
menos como residuo, nos discursos da semiclogia e
da psicandlise; ela sobrevive como ndo-cultura, ndo-
sujeito, ndo-homem, em Ultima insténcia, como base
e suporte, espelho e tela da representa¢gdo do ho-
mem. Referindo-se a outro contexto, assim escreve
Lea Melandri:

"O Iidealismo, a oposigdo entre mente e corpo,
racionalidade e matéria, tem origem em um dup'lo
encobrimento: o do corpo da mulher e o da forga de
trabalho. Cronologicamente, porém, mesmo antes da
mercadoria e da for¢a de trabalho que a produziu, a
matéria negada em sua concretude e particularida-
de, em sua “forma plural relativa”, & o corpo da mu-
lher. Amulher j& entra na histéria com sua concretude
e singularidade perdidas: ela & a maquina econdmi-
ca que reproduz a espécie humana, e ela é a Mdae,
um equivalente mais universal do que o dinhelro, a
medida mais abstrata que a ideologia patriarcal in-
ventou”34,

A postulagdo hierdrquica da “linguagem” como
modelo universal, o erro da semiologia cldssica, tam-
bém & uma heranga estruturalista na teoria iacaniana.
No primefro caso, a linguagem conforme entendida
pela linglistica foi o modelo privilegiado de todos os
sistemas de significagdo e de seus mecanismos “inter-
nos”; no segundo, o simbdlico, como estrutura falica, é
tido como modelo primdario dos processos subjetivos.
Quando acontece de um desses modelos ser imedia-
tamente transferido para o cinema, certos problemas
s&0 esvaziados e evitados, excluidos do discurso tebri-
coouliquidados dentro deste. Consideremos, porexem-
plo, o problema da materialidade: enquanto se afirma
prontamente a heterogeneidade material do cinema
comrelagdo dlinguagem, ndo se considera seriamen-
te a possibilidade de que varias formas de produtivida-
de semidtica, ou diferentes modos de produg¢do de
signos, acarretem necessariamente outros processos
subjetivos®, Surge, entdo, o problema da historicidade
da linguagem, do cinema e de outros aparatos de re-
presentacdo, de seus coeficientes desiguais de desen-
volvimento, modos especificos de falar, relagdes parti-
culares com a pratfica e efeitos combinados, taivez
mesmo contraditérios, sobre os sujeitos sociais.
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Enquanto caminho pela cidade, invisivel e prisi-
oneira, vou pensando que as questdes da significa-
¢do,representagdo e dos processos subjetivos devem
ser radicalmente reformuladas a partir de uma pers-
pectiva menos rigida do significado do que aquela
fixada pela psicandiise lacaniang; e que uma teoria
materialista da subjetividade ndo pode comegarcom
uma nogdo dada de sujeito, mas deve se aproximar
do sujeito através dos aparatos, das tecnoiogias soci-
aisque o constroem. Esses aparatos séo diversos, gquan-
do ndo discrepantes, em sua especificidade e
historicidade concreta, e é porisso que fica dificil ava-
liar sua co-participa¢do, seu efeito combinado. As-
sim, por exemplo, se o romance, o cinema e a televi-
sdo sdo “mdquinas familiares”, eles ndo podem ser
simplesmente equiparados uns aos outros. Como tec-
nologias sociais destinadas & reproducdo da institui-
¢do da familia, entre outras, eles até certo ponto se
superpdem, mas o montante da superposi¢do ou re-
dunddancia & contrabalangado exatamente por sua
especificidade semibdtica e material (modos de pro-
ducdo, modalidades de enunciagdo, de inscrigdo do
espectador/interlocutor, de dirigir-se a ele). A familia
gue vé televisdo junta é realmente outra instituicdo;
melhor dizendo, o sujeito produzido na familia que vé
televisGo ndo &€ o mesmo sujeito social produzido em
familias que apenas |éem romances. Qutro exemplo:
a reelaboragdo dos coédigos visuais da perspectiva
em um espag¢o narrativo nos filmes falados, admira-
velmente analisada por Stephen Heath, certamente
recria alguns dos efeitos subjetivos da pinturaem pers-
pectiva, mas ninguém pensaria a sério que a pintura
renascentista e o cinema de Hollywood, como apara-
tos sociais, dirigem-se ideologicamente ao mesmo su-
jelto.

Nao resta dlvida de que alinguagem é um des-
ses aparatos sociais, e talvez seja universalmente o
mais influente deles. Mas antes de elegé-io o repre-
sentante absoluto das formagdes subjetivas, devemos
perguntar; mas de que linguagem se frata? A lingua-
gem da lingUistica n&o € a mesma que se fala no tea-
tro, e a linguagem que falamos fora da sala de cine-
ma ndo é exatamente a mesma que se falou em
Plymouth Rock?®. O argumento & ébvio demais. A ques-
t&o, em poucas palavras, é a seguinte: serad realmen-
te possivel pensar que as diversas formas de reprodu-
¢do mecdanica da linguagem (visual e sonora) e sua
incorporagdo em praticamente todos os aparatos de
representacdo, depois de todos os trabalhos produzi-
dos a respeito da influéncia formadora dos cbdigos
visuais, como a perspectiva, ndo tenham impacto al-
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gum sobre seus efeifos socials e subjetivos? A esse res-
peito, deveriamos refletir ndo sé sobre a questdo da
fala interna nos filmes, como também, reciprocamen-
te, sobre o possivel problema da vista ou visdo interna
a linguagem (“a fala visivel”, visibile parlare, expres-
s&o utilizada por Dante, inscrita nos portdées do Infer-
no); ambosinvocam a problemdticadarela¢@o entre
alinguagem e a percepg¢do sensorial, aquiio que Freud
denominou de representa¢des de palavras e repre-
sentagdes de coisas na agdo reciproca dos processos
primario e secunddario®,

Se o cinema pode ser considerado uma “lingua-
gem”, é exatamente porque a “linguagem” ndo é:
ela ndo é um campo unificado, fora dos discursos es-
pecificos como a linglistica ou o Village Voice. H&
“linguagens”, praticas de linguagem e aparatos
discursivos que produzem sentidos e h& diferentes
modos de produgdo semidtica, maneiras pelas quais
se investe esforgo na produ¢do de signos e significa-
dos. Os tipos de trabalho investido e os modos de pro-
ducdo implicados parecem-me ser direta e material-
mente relevantes para a constituicd&o de sujeitos na
ideologia - sujeitos de classe, de raga, de sexos e quais-
guer outras categorias diferenciais que tenham valor-
de-uso para situagdes particulares de pratica em de-
terminados momentos histéricos.

J& se disse que, se for possivel considerar a lin-
guagem como um aparato produtor de sentidos atra-
vés de meios fisicos (o corpo, os 6rgdos da articula-
¢do e da audigdo, o cérebro), como o cinema, entdo
aenunciag¢ao cinemdatica é mais cara do que a fala®,
E verdade; essa observagdo é necessdaria paraacom-
preensdo do cinema como aparato social (os proble-
mas de acesso, monopdlio e poder) e sublinha sua
especificidade emrelagdo a outras praticassignifica-
tivas; mas o parametro econdmico ndo basta para
definir seu modo de produg¢do seméntica. O proble-
ma ndo &, ou melhor, ndo é apenas que o cinema
opera com diferentes materiais expressivos, mais “ca-
ros”, comuma “maguinaria” menos disponivel do que
alinguagem natural. O problema, ao contrério, € que
os sentidos n&o sdo produzidos em um filme em parti-
cular, mas “circulam por entre a formagd&o social, o
espectador e o filme"%. A produ¢do de sentidos sem-
pre envolve,torno a dizer, diversos aparatos de repre-
senta¢cdo, ndo apenas um aparato especifico. Embo-
ra cada um deles possa ser descrito em sua
materialidade de express@o ou condigdes sdcio-eco-
némicas de produgdo (por exemplo, as modalidades
tecnolégicas ou econébmicas do cinema falado), a
guestdo reside na possibilidade de dar conta de sua
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influéncia conjunta sobre o espectador e, portanto,
na produgdo de sentidos para um sujeito e de um su-
jeito através de uma pluralidade de discursos. Em ou-
tras palavras, se os sentidos se formam no sujeito e se,
ao mesmo tempo, eles constituem os sujeitos, entdo a
no¢do de produtividade semidtica deve incluir a de
modosde produgéo. Dessaforma, "aquestdo da cons-
frugdo, leitura e localizagdo na histdéria dos valores
semdanticos” passa a ser pertinente?,

Meu argumento tem sido o de que a teoria do
cinema como uma tecnologia soclal, uma relagdo
entre a técnica e o social, sé pode ser desenvolvida
através de uma critica permanente de suas agodes
discursivas e a partir da consciéncia de sua atual
inadequag¢do. Gostaria agora de sugerir que a teoria
cinemdtica precisa desiocar as questdes de represen-
ta¢do e construgdo do sujeito do leito de Procusto da
significagdo falica e de uma énfase exclusiva no
significante. Acredito que sejam necessdrios outros
meios de descrever o terreno em que se produzem os
sentidos. Para isso, talvez caiba rever a no¢do de co-
digo que ficou de certo modo marginalizada na teo-
ria corrente do cinema, depois de seu momento de
auge com a semioclogia, e que foi redefinida por
Umberto Eco em seu livio A Theory of Semiotics.

Na formulagdo estruturalista da semiologia clds-
sica,um cédigo era construido para serum sistema de
valores em oposi¢do (a langue de Saussure, ou o co-
digo de pontuag¢do cinemdéticade Metz), situado con-
tra a corrente dos sentidos produzidos contex-
tualmente na enunciagdo e recepgdo. Supunha-se
que os “sentidos” (os significados de Saussure) estives-
sem subsumidos nosrespectivossignos (os significantes
de Saussure), ou mantivessem com estes uma relagdo
estével. Segundo essa definigdo, podia-se conceber
e descrever um codigo, assim como uma estrutura,
independentemente de qualquer propdsito comuni-
cativo e fora de uma situacdo real de significagdo.
Para Eco, issc ndo &€ um cdédigo mas, na realidade,
uma estrutura, um sistema, enquanto que um cddigo
é um arcabougo significativo e comunicativo que vin-
cula elementos diferentes no plano da expressdo com
elementos semdanticos no plano do conteldo oucom
respostas comportamentais, Da mesma maneira, um
signo ndo & uma entidade semidtica fixa (a unido es-
tavel de um significante e um significado), mas uma
*fun¢do signica”, a correlagdo matua e transitéria de
duas varidveis, que ele chama de “veiculo signico” (o
componente fisico do signo no plano da expressdo) e
“unidade cultural” (uma unidade seméntica no plano
do conte(do). No processo histdrico, “"amesma varia-



42 . ECO,Umberto. A Theory
of Semiotics. Bloomington:
Indlana Universlty Press,
1976, p. 49. (Tradugdo em
portugués...)

43. Ibid., p. 78. Essa & uma
das razdes pelas quals a
tradu¢cdo apresenta pro-
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pode ser iido de modo tdo
diferente em diferentes
culturas ou situagdes de
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emWide Angle 1,n.4,1977,
pp. 64-72.

44. ECO,Umberto. A Theory
of Semlotics, pp. 65-66. A
cltagdo folligeiramente al-
terada.

vel pode entrar em outfra correlagdo, tornando-se
entdo uma variavel diferente e originando uma nova
fungdo signica”#2, Como regras operacionais, sociai-
mente estabelecidas, que geram signos (enquanto
que na semiologia cldssica os cédigos organizam sig-
nos), os cbédigos relacionam-se historicamente com
0s modos de produg¢do de signos; donde se conclui
que os cddigos mudam toda vez que conteltdos no-
vos ou diferentes sGo atribuidos pela cultura ao mes-
mo veiculo signico e, alternativamente, toda vez que
novos veiculos signicos sejam produzidas. Desse modo,
um novo texto, ainterpretagdo diferente de um texto
-toda nova pratica de discurso - estabelece uma con-
figuragdo diferente de conteldo, introduz outros sen-
tidos culturais que, por sua vez, transformam os codi-
gos e reorganizam o universo semdantico da socieda-
de que o produz. E importante notar que nessa
acepgdo de coddigo, o conteddo do veiculo signico
também é uma unidade dentro de um sistema seman-
tico (n&o necessariamente um sistema bindrio) de va-
lores em oposi¢cdo. Cada cultura, por exemplo, seg-
menta a continuidade da experiéncia “tornando per-
tinentes determinadas unidades e entendendo as ou-
tras como meras variantes, “alofones’ 4,

"Quando se afirma que a expressdo “estreia ves-
pertina’ denota um certo “objeto’ fisico de forma es-
férica, que viaja pelo espago a milhdes de milhas da
Terra, de fato dever-se-ia dizer que essa expressdo
denotaareferéncia dapessoa que falaauma “deter-
minada’ unidade cultural que ela aceitou, segundo o
modo descrito pela cultura a que pertence, sem ja-
mais ter tido a experiéncia desse referente real. Tanto
assim que apenas o versado em légica sabe que essa
expressdo tem a mesma denotag¢do de outra, a “es-
trela da manhd’. Qualquer pessoa que tenha emitido
ou recebido esta dltima forma de signo acredita tra-
tar-se de duas coisas diferentes. E a pessoa estd cer-
ta, no sentido de que os cbédigos culturais a que se
referiu forneceram duas unidades culturais diferentes.
A vida social da pessoa ndo se desenvolveu na base
de coisas, mas de unidades cuiturais. Ou melhor, para
ela assim como para nds, as coisas s6 sdo conhecidas
por intermédio das unidades culturais postas em cir-
cula¢do no lugar das coisas pelo universo da comuni-
cagdo, “#

Mesmo nointerior de uma Unica cultura, os cam-
possemanticos se desintegram rapidamente (ao con-
trério do campo das cores ou dos termos de parentes-
co, estudados de modo sistematico exatamente por-
que, além de se constituirem de unidades culturais
muito bem estruturadas, sdo sistemas durdveis, como
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a sintaxe ou a estrutura dos fonemas). A maioria dos
campos seménticos € permanentemente reestru-
turada por meio dos movimentos de aculturagdo e
revisdo critica; quer dizer, & submetida aum processo
de mudanga que se deve ds contradigdes internas a
cada sistema ou ao aparecimento de novos eventos
materiais fora do sistema, eventualmente as duas pos-
sibilidades. Pois bem, se as unidades culturais podem
serreconhecidas em virtude de sua oposi¢do recipro-
ca em dlversos sistemas semdanticos, e podem ser
identificadas ou isoladas pela série indefinida de seus
interpretantes, entdo essas unidades podem ser pen-
sadas até certo ponto como independentes das or-
ganizagdes sistémicas ou estruturails do veiculo signico.

A existéncia de campos semanticos, ou melhor
sua hipdtese tedrica, possibilita pensarem um espago
semdantico ndo-linear formado ndo porum dnico siste-
ma - a linguagem - mas pela interagdo em muitos ni-
veis de unidades culturais e veiculos signicos hetero-
géneos, constituindo-se os cddigos nas redes de cor-
relagdes entre esses elementos que atravessam os pla-
nos de expressdo e conteldo. Em outras palavras, a
significagdo envolve diversos sistemas ou discursos que
se cruzam, sobrepdem ou justapdem, enquanto os
coédigos mapeiam caminhos e posigdes no interior de
um espago semantico virtual (vertical) que é discursiva,
textual e contextualmente constituido em cada ato
de significagdo. O que distingue essa no¢do de cbddi-
go é gue os dois planos, expressdo e contetdo, sdo
simultaneamente admitidos na relagdo de sentido.
Dessa maneira, a nogdo parece ficar muito préxima
da concep¢do de aparato cinemdatico como uma
tecnologia social: nGo um mecanismo técnico ou um
dispositivo (a cdmera ou a “indastria” do filme), mas
uma relagdo entre atécnica e o social, que envolve o
sujeito como (Iintenlocutor, postula o sujeito como o
lugar daquela relagdo. Apenas nesse sentido, segun-
do Eco, pode-se falar de transformagdo dos coddigos,
de modos de produgdo, de campos semdanticos ou
do social.

A concepc¢do de Eco é produtivista: ele vé a
produgdo do signo, particularmente a modalidade
que ele chama de inven¢do e que associa a arte e
criatividade, a partir da perspectiva do realizador, do
locutor, do artista, produtores de signos. Mas o que
dizer sobre a mulher? Ela ndo tem acesso aos cédigos
da cidade Invisivel que ao mesmo tempo a represen-
ta e a afasta; ela ndo estd no lugar do “sujeito da
semiosis” de que fala Eco - homo faber, construtor da
cidade, produtor de signos. Ela também ndo esta na
representacdo que inscreve sua auséncia. A mulher



45, ROWBOTHAM., Shella
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Man’s World. Harmonds-
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ndo pode transformar os cddigos; ela apenas pode
transgredi-los, complicd-los, provocd-los, subverté-los,
fazerdarepresenta¢do uma armadilha (“essa cidade
feia, essa armadilha”). Enfim. o conto fundador tam-
bém é o mesmo para a semidtica. Embora ja se possa
compreender de outra maneira o lugar da mulher su-
jeito da linguagem no discurso e na sociedade, sua
posi¢c&o é igualmente dificil. Ela agora se enconfrano
espago vazio entre os signos, num vacuo de sentido,
onde nenhuma demanda é possivel € nenhum coédigo
estd disponivel; ou, retornando ao tema do cinema,
ela se encontra no lugar da mulher espectadora, co-
locada entre o othar da cdmera (a representagdo
masculina) e aimagem na tela (a fixidez especularda
representagdo feminina), ndo uma ou outra, mas
ambas e nenhuma ao mesmo tempo.

Eundo tenho nenhum retrato da cidade onde a
mulher sujeito vive. Em mim, mulher histérica, o discur-
so ndo adere; ndo hd termo de referéncia especifico
algum, nenhum ponto de enuncia¢&o determinado.
Nossa discussdo sobre a representa¢do da mulher no
cinema e na linguagem é em sl mesma uma re-
presentacdo da contradi¢do irredutivel das mulheres
no discurso; ela nos coloca na mesma posi¢gdo da lei-
tora do texto de Calvino, que adivinhando, desejan-
do, construindo a cidade, ao mesmo tempo, dela se
exclui e nela se enciausura. (O que significa afinal fa-
lar “como uma mulher”?). Mas uma leitura feminista
critica do texto, e de todos os textos culturais, instala
a consciéncia da contradigdo e o conhecimento de
seus termos, fazendo darepresenta¢do uma atuagdo
que supera o texto. Assumir o papel da contradi¢do
significa para as mulheres demonstrar a ndo-coinci-
déncia da mulher com as mulheres. Desempenhar os
termos da produgdo damuihercomo texto, comoima-
gem, é resistir & identificagdo com aimagem. E atra-
vessar o espelho.

Como a leitora ja deve ter descoberto, o titulo
deste ensaio tem pouco ou quase nada a ver com o
livio de Lewis Carrol ou com sua heroina. Tem aver, no
entanto, com um livio que ndo é citado diretamente,
mas cuja presenga neste ensaio, como em grande
parte daliteratura feminista, se deve d nossa meméria
histérica: Woman'’s Consciousness, Man’s World, de
Sheila Rowbotham?®. No primeiro capitulo, também
intitulado “Através do Espelho”, Rowbotham descre-
ve sua prépria luta, como mulher, junto com e contra
o marxismo revoluciondario, dominado pelo que ela
chamade "ndo-experiéncia masculina” da condi¢&o
material especifica das mulheres. De fato, ela pode-
ria estar falando em nome de muitas outras ao escre-
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ver: "Quando ouvl a explos&do do movimento de libe-
racdo das mulheres, subitamente percebi que muitas
Idéias que vagueavam inutilmente na minha cabeca
tomavam forma na a¢do de outras pessoas - pessodas
mulheres. Novamente descobri portoda parte minhas
posicdes. Mas, desta vez, nés atravessdvamos o espe-
Iho juntas” (p.25). O trecho que se segue, um dos mais
comoventes e argutos do livro, &€ particularmente re-
levante para a conclusdo deste ensaio:

“Em um movimento revoluciondrio, a conscién-
cia sé pode se tornar coerente e autocritica quando
sua versdo do mundo se torna clara ndo somente den-
tro do movimento, mas quando este se reconhece
naguilo que criou separadamente de simesmo. Quan-
do podemos lembrar de nés mesmas através de nos-
sas criagdes culturais, agdes idéias, panfletos, organi-
zagdo, histéria, teoria, comegamos a integrar uma
nova realidade. A medida que comegamos a hos co-
nhecer numa nova relagdo matua, podemos come-
¢ar a compreender nosso movimento em relagdo ao
mundo exterior. Podemos comegar a usar estrategi-
camente nossa propria consciéncia” (pp.27-28).
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