Em 1895, enquanto os ir-
maos Auguste e Louis Lumiére
faziam a primeira projegéo ci-
nematografica da historia (o fil-
me chamava-se Chegada do
Trem na Estagéo Ciotat e foi vis-
to por uma platéia de 33 pari-
sienses, ao preco de um fran-
co), em Viena, Freud dedicava-
Se a seus primeiros escritos psi-
canaliticos (Projeto para uma
psicologia Cientifica e Estudos
Sobre a Histeria). A partir dai,
registram-se mais de cem anos
de encontros e afinidades en-
tre a arte da imagem em movi-
mento e o saber das palavras
que movimentam sujeitos no
processo analitico.

E desses cruzamentos
que trata o livro Psicanalise, Ci-
nema e Estélicas de Subjetiva-
¢ao, dividido em duas partes: a
primeira retne cinco ensaios
mais tedricos e abrangentes,
abordando as intersecgdes his-
téricas e conceituais dos dois
campos (além dos bastidores
da montagem cinematografica e
a situagéo espectadorial); e
asegunda, composta por qua-
tro ensaios, analisa filmes es-
pecificos, tentando iluminar as
obras escolhidas a partir de
certos aspectos da teoria psi-
canalitica.

O livro pertence a uma
pequena colecéo de trés volu-
mes composta ainda por Psica-
nalise, Literatura e Estéticas de
Subjetivagéo e Psicanalise, Arte
e Estéticas de Subjetivagao.
Como afirma a organizadora
Giovanna Bartucci, as obras
respondem a uma época “em
que se discute, incansavelmen-
te, questdes cruciais acerca
das novas formas de subje-
tivagéo na atualidade” (p. 14).

A fala da imagem

Resenha de Giovanna Bartucci (Org.),
Psicanalise, Cinema e Estéticas de
Subjetivagdo, Rio de Janeiro, Imago, 2000, 263 p.

O volume conta com uma
diversidade de olhares e
referenciais, responsavel pela
sua riqueza e profundidade.
Terapeutas, sociologos, profes-
sores de cinema e psicanalis-
tas tratam o tema com tanto ri-
gore, ao mesmo tempo, paixao,
que ao leitor resta entregar-se
a fruicdo das analises como
espectadores de um filme emo-
cionante e inteligente. Talvez
faltasse, para compor um cor-
po completo, a leitura de mais
um cineasta (além do primeiro
articulista, o historiador, rotei-
rista e critico de cinema, Jean-
Claude Bernardet), ja que a vi-
s&o dos artistas que narram por
imagens acaba ocupando lugar
de destaque entre os varios tex-
tos analiticos do livro.

O primeiro deles, um dos
mais fluentes da coletanea, é “A
Subjetividade e as Imagens
Alheias: Ressignificagéo”, de

Jean-Claude Bernardet, que
comenta o processo de realiza-
¢ao dos seus filmes “S&o Paulo
Sinfonia e Cacofonia” (1995) e
“Sobre anos 60" (1999). Tendo
sido feitos com material de ar-
quivo e quase nenhuma filma-
gem adicional, os filmes sdo
pensados pelo autor em torno
de uma questao principal: “(...)
como ser subjetivo, trabalhan-
do o material dos outros, isto &,
um material que provinha de
outras subjetividades ou outros
pontos de vista, que ndo meus”
(p. 23). Né&o é preciso dizer que
a propria constituido do sujeito
psicanalitico passa pela mesma
problematica. A nogao freudiana
de que ndo ha diferenga entre a
psicologia individual e a psico-
logia coletiva, uma vez que a
subjetividade se fundamenta na
alteridade (como mostra o ulti-
mo dos ensaistas do volume,
Joel Birman), encontra-se laten-
te sob as frases tdo pessoais
do critico-cineasta: “Ao fazer
filmes com pedagos de filmes ja
feitos, penso assumir plena-
mente esse ser que se vive
como um feixe em que sdo
indiscerniveis os gravetos que
se poderia considerar pessoais
€ 0s que se poderia considerar
sociais” (p. 31).

O mais instigante no texto
de Bernardet € o modo como
suas idéias vao reverberando,
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sem qualquer explicago tedri-
ca ou conceitual, concepgdes
psicanaliticas. Varias idéias da
obra de Freud vao ganhando
concretude na experiéncia ma-
nifesta do trabalho do cineasta.
Um exemplo: “Montagem implica
rejeicéo e adogdo. Quando uma
montadora encontra-se diante
de trés tomadas de um mesmo
plano e escolhe a que Ihe pare-
ce mais adequada ao filme em
produg&o, no mesmo ato ela
condena as duas outras ao lixo.
E isso ndo ocorre apenas ao
nivel do plano, mas também do
fotograma quando, ao acertar o
corte na busca de uma passa-
gem mais favoravel de um pla-
no a outro, do ritmo que esta
construindo, ela elimina um, dois,
trés fotogramas, estes s&o vo-
tados a morte. Esta morte é a
condig&o para que os fotogra-
mas que ficaram vivam” (p. 32).
Entre as varias leituras possi-
veis desse trecho, qualquer
relagdo com o processo da -
castragdo como estruturante
do psiquismo n&o parece mera
coincidéncia.

Por fim, pode-se ainda de-
sentranhar do texto do autor
algo proximo aidéia do apreés-
coup (ou da nogéo de “tempo-
ralidade do a posteriori”, como
veremos na Parte Dois, no texto
da psicanalista Silvia Alonso).
Quando Bernardet comenta o
aproveitamento de cenas alhei-
as no contexto de seu filme, afir-
ma: “Imagens antigas, as vezes
esquecidas, ganham nova vida,
se reatualizam, exibem sua
potencialidade. (...) Pode-se
pensar que, muito diferentemen-
te de uma antologia, esse pro-
cedimento, além de, ou mesmo




__ao construir novos filmes e a
~ subjetividade de seu autor, de-
volve uma nova vida as imagens
que foram tomadas de empreés-
timo” (p. 41). Impossivel ndo
pensar aqui, também, no tra-
balho ficcional da memoria, tal
como se |é no texto “Lembran-
¢as Encobridoras” (1899), de
- Freud, cuja idéia de construgé&o
fragmentéria se aproxima do
processo de bricolagem de

~ umcineasta.
. Encontramos uma rede de
_associagées igualmente rica no
_ artigo seguinte, “O Cinema e a
_ Poténcia do Imaginario”, de
~ Camila Pedral Sampaio. Com pre-
~ cisao e clareza, a autora mos-
tra como as conexdes entre o
~ sonho e o cinema (“sonho pro-
duzido pela maquina”) podem
desembocar em dois tipos con-
trastantes de analise: se o cine-
ma, como arte do sonho, utiliza
a “poténcia da linguagem poéti-
ca e visual (...) contra a ordem
instituida do mundo” (p.47), sua
vocagdo ¢é libertaria e de reali-
zagdo dos anseios proibidos;
mas, a partir do estruturalismo
francés nas décadas de 60/70,
critica-se o cinema narrativo e
ele passa a ser visto como fon-
te de engano, fascinio ilusorio,
capturando o sujeito num “ima-
ginario ideologicamente forjado”
(p. 48). Cinema: alimento da
alma ou fonte de alienagéo?
pergunta-se a autora. Nessa
ultima acepg¢éo, como mostra
Sampaio, é notdria a influéncia
lacaniana que vé na “fase do
~ espelho” a matriz que torna o
cinema tradicional de ficgdo um
“reflexo enganoso de uma alma
unitaria e produtora de sentido,
reflexo no qual o sujeito mesmo
resta naignoranciade si” (p. 48).
Ha, ainda, outra vertente

analisada por Sampaio e que
pode ser estendida a arte em
geral. Trata-se de entender o ci-
nema “como busca da expres-
sao mais fiel possivel da realida-
de, da verdade, doreal” (p. 49).
A questao da representacéo (a
“mimesis” aristotélica) aparece
aqui sob a “paixao pelo real”
como mola propulsora da arte.
Essa “obsesséo pelo realismo”
€ a marca registrada do critico
francés André Bazin, referén-
cia de varios outros artigos do
livro. Para ele, a camera ( ndo
por acaso dita “objetiva”) &€ mais
neutra do que o olho humano e
dai sua fidelidade & realidade. E
assim que, para Bazin, o cine-
ma constréi um mundo "aima-
gem do real” (p. 50). Portanto,
como conclui a autora, é atra-
vés do imaginario que, para-
doxalmente, o cinema atinge
o realismo.

A imaginagdo é convo-
cada pelo mais realista dos fil-
mes, como mostra Sampaio ao
comentar o fendmeno de “A
Bruxa de Blair"(The Blair Witch
Project. EUA, 1999, Diregédo de
Daniel Myrick e Eduardo
Sanchez). Atores e espectado-
res experimentam o desconhe-
cido e vivem um “pesadelo si-
nistro, alimentado pelo mais fla-
grante realismo”, expostos aos
“sinais aterradores de uma pre-
senga do irrepresentavel” (p.
59). Para a ensaista, trata-se de
uma “busca realista, que s6 en-

contra sua realizagdo plena no
dominio ficcional, talvez porque
por nossa propria natureza,
tendamos a s6 poder reconhe-
cer neste dominio —o da ficgéo,
o do imaginario — o sentido da
realidade” (p. 60).

Em “Cinema e Poéticas
da Subjetivacéo”, Francisco
Elinaldo Teixeira faz uma com-
plexa e rigorosa analise do que
ele chama de indicadores do
processo de mutagdo do cine-
ma, desde a crise do cinema de
autor, passando pelo reenqua-
dramento da histéria do cinema
pela filosofia de Deleuze (que
discute o “cinema de poesia” de
Pasolini), pela emergéncia das
estéticas videograficas, até de-
sembocar no horizonte aberto
pela criagdo de “imagens de sin-
tese” (povoamentos de imagens
no espaco informatico). Depa-
rando-se com Deleuze, Foucault
e Nietzsche, o leitor pode sentir
um excesso de teorizagao, que
demanda familiaridade com a
area e um debrugar-se muito
atento as articulages do autor.

Comento, ainda, mais um
ensaio da Parte Um. “Falas
Tornadas Imagens ou Ima-
gens Faladas: Psicanalise,
Godard e Tarkovsky”, de Miriam
Chnaiderman, parte de uma
pergunta: “Pode um sonho ser
lido como um texto? Se a Psica-
nalise trabalha com o mundo dos
afetos, como poderia a clinica
ser pensada como fendmenos
da linguagem? Que misteriosos
processos de intersemiose le-
variam ao maravilhoso da psi-
canalise onde atraves da fala o
corpo se transforma?” (p. 102).
Intrumentalizada pela semiotica,
a autora discute a polémica da
hegemonia do discursivo sobre
aimagem. Mesmo assumindo,
na esteira de Peirce e de Lacan,
que “o que existe € um mun-
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do de linguagem determinando
o destino humano” (p. 104),
Chnaiderman questiona o limite
da palavra frente ao psiquico ao
longo de todo texto: “O inebria-
mento com o verbal é narcisico,
logoceéntrico, parece dizer-nos
Freud. O trabalho com a fa-
la, com o verbo deve levar a
abertura para o visivel, para o
imagético” (p. 107).

E por esse prisma — da
autonomia da imagem frente a
narrativa — que a autora apro-
xima os filmes “Nouvelle Vague”
(Nouvelle Vague, Godard, Suica/
Franga, 1990) e “O Sacrificio”
(Offret/Sacrificatio, Tarkovsky,
Suécial/, Reino Unido, Franga,
1986): “A inutilidade das pala-
vras, 0 questionamento da fala,
a busca de pura-imagem na fu-
sdo com a natureza, é este o
tema do filme [*O Sacrificio].
Tarkovsky e Godard buscam o
puro cinema, vao ao encontro
da pura imagem otico-sonora
fazendo surgir a coisa em si
mesma...” (pp. 116-117).

Certamente, esse nucleo
da “pura-coisa” remete ao in-
consciente, airrupg¢ao de afeto
que rompe o recalque. Como se
aproximar do que parece esca-
par ao simbdlico, a metaforiza-
cao, se so através desse pro-
cesso e possivel apreender o
movimento pulsional? Enigmas
da analise, que a ensaista con-
segue ftrazer a luz pelas ima-
gens do cinema.

Os ensaios mais especifi-
cos da Parte Dois tratam de fil-
mes bastante interessantes. “O
Livro de Cabeceira” (The Pillow
Book, Peter Greenaway, Ingla-




terra, 1995) é analisado por
Renata Cromberg no texto “Tor-
nar-se Autora (Corpo e Lingua-
gem)”. Explorando o uso, pelo
filme, doideograma hieroglifico
japonés —que funde texto e ima-
gem—a autora parece caminhar
Nno mesmo campo de reflexdes
de Chnaiderman: “Assim,
Greenaway propde um mundo
imagético que quer deixar a his-
toria das imagens dominar”,
mostrando “o perigo do mundo
ordenado pelas palavras”
(p. 152). Cromberg afirma que o
pensamento por imagens de
Greenaway lida com os chama-
dos “tragos lektdnicos”, concei-
to utilizado por Julia Kristeva
para referir-se aos “processos
pré-verbais, semioticos, no fun-
cionamento simbdlico completo
de um sujeito que fala, feitos ao
mesmo tempo de linguagem e de
representacéo: deslocamentos,
condensagbes, tons, ritmos,
cores, figuras, sempre em ex-
cesso em relagdo ao represen-
tado, ao significado”!.
Cromberg procura uma
forma de contato com a obra
que n&o aprisione o real-ima-
gem no “império do entendimen-
to” numa “busca indtil de signifi-
cacbes ja dadas” (p. 153). Ali-
as, esse parece ser o anseio
de muitos dos ensaistas desse
livro, temendo substituir a lingua-
gemdo cinema, feita de signos
imagisticos (“im-signos”) pela lin-
guagem literaria, feita de signos
linguisticos (“lin-signos”), nos
termos de Cromberg (p. 154).
No entanto, sua minuciosa ana-
lise, inspirada, entre outros, por
Serge Leclaire, acaba recorren-
do a uma certa “tradugéo” psi-
canalitica das imagens do filme:
“Os amantes caligrafos consti-
tuem uma série substitutiva da
figura do pai. Enquanto eles es-
crevem nela, permanecem
intactos e ela também, na repe-

ticdo diferencial de um gozo
eroégeno preso a marca erégena
parcial paterna” (p.163). Ao fi-
nal, a revelia de Cromberg, as
imagens se fazem texto para
serem decodificadas.

Ja em “Encontros entre
Imagens e Conceitos: Reflexdes
sobre a Temporalidade em Psica-
nalise”, de Silvia Alonso, é no
intervalo entre as palavras e as
representagdes-coisa 2 que se
faz a sua leitura do filme “Antes
da Chuva” (Pred dozhdot, de
Milcho Manchevski, 1994, Rei-
no Unido, Franga, Republica da
Macedonia) . Para Alonso, é no
encontro com a figurabilidade
quie os conceitos adquirem for-
¢a. Os trés episddios do filme,
“Palavras”, “Rostos", “Fotos”,
culminam, ao seu ver, nanogao
de “temporalidade do a poste-
riori, temporalidade da errancia
da vivéncia até que um sentido
se faca: as imagens ficam em
suspenso, a espera, e adqui-
rem sentido no préprio desen-
rolar da histéria. Tempo do a
posteriori, no qual o sentido &
criado permanentemente e re-
criado na produg&o de novas
articulagdes” (p. 192). Sensi-
vel e profunda, a leitura de
Alonso descortina faces novas
dofilme.

E esse também o caso do
pendltimo ensaio, “Desejo e Li-
berdade: A Estética do Ressen-
timento”, de Maria Rita Kehl, que
compara dois filmes: “O
Piano”(The Piano, Jane
Campion, Australia/Franca,
1992) e “Dead Man"(Dead Man,
Jim Jarmush, EUA, 1995). Seu

e

ponto de partida & entender
0 poder de empatia e identi-
ficagdo que as personagens
ressentidas exercem no pu-
blico espectador. A partir de
Nietzsche e Paul Laurent-
Assoun, Kehl define o afeto do
ressentimento como “recusa do
sujeito a implicar-se no proprio
desejo” (p. 216); resultaria dai,
no espectador, “0 gozo vicario
de poder, ao mesmo tempo, agir
em nome proprio e alegar uma
certa irresponsabilidade, uma
(ilusdria) inocéncia em relagéo
ao desejo” (p. 217). A psicana-
lista retira dessa idéia uma
apaixonante leitura contrastante
dos dois filmes. De um lado,
Ada, protagonista de “O Piano”,
‘recusa-se a esquecer o que a
vida Ihe fez” (p. 221) e, oprimi-
da como as histéricas do sécu-
lo passado — mulheres despro-
vidas de voz e recursos pré-
prios — cultiva a “vinganca si-
lenciosa, o desprezo, o édio
cozido no fogo lento do ressen-
timento” (p. 222).

De outro lado, o que se vé
em “Dead Man” (e em toda
filmografia de Jarmusch, como
mostra Kehl) é o contrario da
“estética do ressentimento”. O
passado fica para tras e a per-
sonagem se entrega ao que a
vida oferece. Aquin&o se trata
mais da “repeticdo freudiana do
sintoma, produto do desejo
recalcado, mas o impondera-
vel da vida que escapa ao
controledo eu (...)" (p. 226). Em
Jarmusch, as referéncias ao
que foi reprimido pela cultura
americana (no caso, as raizes
indigenas soterradas pelo capi-
talismo) “ndo aparecem nestes
filmes, para lamentar seu esque-
cimento, e sim para rir dos vi-
vos” (p. 224). A originalidade do
tema e consisténcia da argu-
mentacéo fazem desse ensaio
um dos mais atraentes do livro.

Ha, ainda, os dltimos arti-
gos de cada uma das partes:
“Teoria do Cinema e Psicanali-
se: Intersecgdes”, de Ferndo

Ramos, sobre a anélise laca-
niana da situacgéo espectadorial
dos homens e das mulheres
frente a tela de cinema; e -
“Alteridade e Cultura. A feidra,
forma de horror no neonazis-
mo”, de Joel Birman, sobre o fil-
me “Taxi” (Téxi, Carlos Saura,
Espanha, 1996). Fica aqui o
convite para que o leitor confira
a contundéncia das afirmagées
e a ¢tica inusitada com que am-
bos autores mostram seu forte
repertorio tedrico.

E conhecida a recusa de
Freud em transpor para o cine-
ma seus casos clinicos. Segun-
do ele, dedicou-se a transfor-
marimagens em palavras e ndo
iria, por prego algum, fazer das
palavras imagens. O presente
livro enfrenta o desafio de ndo
sufocar com o verbal o que s6
a poténcia da imagem pode re-
velar. Continuar a fala sobre ele
€ mediar demais o que deve ser
experimentado.

Yudith Rosenbaum ¢ psicdloga,
doutora em Teoria Literaria e Litera-
tura Comparada pela USP e pro-
fessora de Literatura Brasileira na
FFLCH da USP; é autora de Manu-
el Bandeira: Uma Poesia da Ausén-
cia e de Metamorfoses do Mal: Uma
Leitura de Clarice Lispector.

NOTAS

1. Julia Kristeva et al, “Elipse sobre o
pavor e a sedugio especular”, in
Psicandlise. e Cinema, Lisboa,
Relégio d’Agua, 1984, p. 28. (Apud
Renata Cromberg, no artigo acima
comentado, p. 153).

2. “(..) a representacio-coisa (...)
consiste no investimento, se nio
da imagem mnémica direta da coisa,
pelo menos das marcas mnémicas
dela derivadas” (S. Freud, “Lo
inconsciente” (1915) in Obras
Completas, Buenos Aires,

Amorrortu Editores, 1989, vol X1V,
p. 194 (Apud Silvia Alonso, no
artigo acima comentado, p. 188)
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