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RESUMO

Considerando a desafiadora relacdo entre a psicanalise e o cinema, produtos da
mesma época, mas constituidos como areas de estudo distintas, o presente trabalho
pretendeu responder as seguintes indagacdes: Como produzir uma aproximacgao
entre as areas, psicanalise e cinema? Qual a importancia da linguagem na
aproximacgdo pretendida? Tendo em vista a relacdo ja existente entre as duas areas
e que a teoria psicanalitica tornou-se um método de analise filmica na década de
1960, o que pode ela depreender da relagdo com o cinema? Sendo assim, este
estudo, especificamente, objetivou: a) discutir teoricamente a implicacdo tanto do
cinema quanto da psicanalise com os estudos linguisticos; b) pensar uma possivel
inter-relacdo entre psicanalise, cinema e arte; c) interrogar o que a teoria
psicanalitica — considerada inclusive como método de analise filmica — depreende
de sua relacdo com o cinema; d) compreender a historia e a evolu¢cdo do cinema,
sobretudo nos momentos em que h& uma aproximagdo com a historia da
psicanalise. Trata-se de um estudo tedrico que recorre a conceitos fundamentais da
area da psicandlise e busca articula-los a processos transcorridos fora da situacao
analitica. Na obra freudiana, nos textos de seus comentadores bem como na
elaboracdo de Lacan, buscou-se pesquisar 0s conceitos de inconsciente,
identificacdo e sublimacdo, pensando-os como pontos de articulagdo entre
psicanalise e cinema. O filme A Liberdade & Azul, de Krzystof Kieslowski, foi tomado
em analise, situando-se como um modo de exemplificar 0 que, em nosso projeto de
investigacdo, denominamos de aproximacdo. A pesquisa nos possibilitou refletir
sobre alguns problemas caros as duas areas, abrindo espacos para novos
questionamentos. O estudo transitou por um percurso arduo, implicando a retomada
de uma parte complexa da teoria freudiana, relativa a varias reformulacbes no
decorrer de sua trajetoria. Também, a retomada lacaniana da teoria de Freud
levantou uma série de indagacfes, ampliando a compreensdo do tema. Enfim,
embora a pesquisa ndo seja conclusiva, ela permitiu-nos conhecer melhor como se
deu o desenvolvimento conceitual da interface psicanalise e cinema, bem como
situar algumas lacunas quanto a essa perspectiva teérica as quais poderdo nos
conduzir a novas investigacoes e reformulacdes.

Palavras-chave: cinema, inconsciente, linguagem, psicanélise, sonhos.



ABSTRACT

Considering the challenging relationship between psychoanalysis and the cinema,
both products from the same period although constituted as separate fields, this
study intends to answer the following questions: How to produce an approach
between psychoanalysis and the cinema field? What is the importance of the
language in the intended approach? In view of the existing relationship between
these fields and that the psychoanalytic theory has become a method of film analysis
in the 1960s, what can be inferred from its relationship with the cinema? Therefore,
this study overall goal this produce an approximation between psychoanalysis and
the cinema field nowadays. It specifically aims to: a) analyze the importance of the
language in the intended approach b) contemplate the psychoanalytic thinking of art
c) ask what psychoanalytic theory as a method of film analysis infers by its
relationship with the cinema; d) understand both the history and the evolution of the
cinema, especially at times when there is an approximation to the history of
psychoanalysis. It is a theoretical study of sociocultural processes, elapsed outside
the analytic situation, which made use of Freud's both work and writings of his
commentators, especially Lacan to articulate psychoanalysis and the cinema field
nowadays. The movie Three Colors: Blue, by Krzysztof Kieslowski, is taken into
analysis, as an example of the extended psychoanalysis as it proves itself suited to
our research project. Because our object of study and the nature of our research are
qualitative it is impossible to cover everything, considering that the fullness of the
subject is inaccessible. However, this research enables us to think about the field in
analysis making room for new questions. The study moves through an arduous
journey, implying the recapture of a complex part of Freudian’s theory related to
several changes in the course of his career. The Lacanian recapture of Freud's
theory raises a number of questions, expanding the understanding of the topic.
Finally, although the research is not conclusive, it allows us to better understand how
the conceptual development of the interface psychoanalysis and the cinema. It is
evident that there are gaps in the theory and open concepts, lacking research and
reformulations.

Keywords: cinema, dreams, language, psychoanalysis, unconscious.
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1. INTRODUCAO

N&o ha ciéncia do homem porque o homem da ciéncia ndo existe, mas apenas
seu sujeito.

J. Lacant

Como areas do saber e fatos culturais a psicanalise e o cinema constituem-se
como processos de subjetivacdo de forte apelo popular, influenciando os habitos e
os valores da sociedade em geral. Desde suas origens, guardadas as devidas
especificidades, essas areas desenvolveram-se sobremaneira, impactando o estilo
de vida das pessoas e influenciando nos lacos sociais.

O cinema estéa diretamente relacionado com o desejo, com o imaginario, com
o simbdlico; ele se utiliza de jogos de identificacdo e de mecanismos proprios ao que
Freud descreveu como aparelho psiquico. Entdo, de saida, jA podemos encontrar
nesse ponto algumas condi¢cbes essenciais para uma interlocucdo com a
psicanalise. Podemos, por exemplo, compreender a relacdo entre essas areas como
uma tarefa necesséaria, capaz de esclarecer o que chamamos de processos
subjetivos.

Falar de processos subjetivos pressupde uma pesquisa sobre o conceito de
sujeito, termo embaracoso de definir, se tomado a partir da psicanalise. Para Elia
(2010, p. 13) o sujeito, como conceito, ndo existe no universo psicanalitico. Ele se
constitui como uma categoria advinda da ciéncia moderna, quando esta se
diferenciou da Filosofia; seu surgimento, portanto, € contemporaneo ao da ciéncia. O
sujeito se constitui como uma suposi¢ao; ndés ndo o encontramos na realidade, mas
supomos que ele exista. Ele ndo é inato, ndo € parte do corpo e, embora possa ser
pensado com base em uma raiz social, ndo podemos reduzi-lo a uma perspectiva
cultural ou sociologica. Para a psicanalise, ele s6 pode ser concebido a partir do
campo da linguagem, visto que o inconsciente se estrutura como linguagem. Da falta
fundante, ele se constitui (ELIA, 2010; LACAN, 2008b).

L LACAN, J. (1966). Ciéncia e verdade. In: Escritos. Rio de Janeiro: Zahar, 2008b, p. 873.
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Considerando que a categoria seja herdeira da Idade Moderna, “a apari¢gao do
sujeito no cenario do pensamento se faz por meio da angustia e da incerteza em
relacdo ao que se dera até entdo como um mundo mais ou menos compreensivel
para o entendimento do homem” (ELIA, 2010, p. 11). Essa angustia qualifica uma
época marcada por duvidas e incertezas decorrentes da ousadia humana, que abriu
mao da comodidade do sagrado, do conhecimento como clarividéncia divina, em
nome de um saber racionalista.

Depois de Descartes, segundo os pressupostos da ciéncia moderna, para que
essa ciéncia se estabelecesse haveria de atender algumas condi¢des basicas como:
a necessidade da objetivacdo das condicbes de andlise, a experimentacdo e
manipulacdo variaveis, o controle dos procedimentos, a quantificacdo dos
resultados, a réplica do estudo e a neutralidade frente ao objeto investigado, dentre
outras. Com o advento da ciéncia moderna, a investigacao dos processos subjetivos
nao estaria mais alicercada no estudo das faculdades mentais, como previa a
filosofia, mas seria decorrente da analise do agir humano, havendo, portanto, a
necessidade de separacao entre o sujeito que investiga e o objeto que € investigado.

Nesse universo racionalista, como nomear a categoria sujeito em psicanalise,
de modo que o conceito de inconsciente ndo seja tomado numa reducédo? O saber
do inconsciente ndo é erudito, mas ele ndo se confunde com o senso comum. Ele se
origina de estudos e pesquisas sistematicas realizadas na clinica freudiana,
comunicaveis por meio de constructos proprios. Todavia, nés ndo temos acesso
direto aos contetdos inconscientes, portanto € inadequado nos referirmos a
separacao entre sujeito e objeto. Na verdade o sujeito do inconsciente atravessa a
obra freudiana de ponta a ponta, sem, contudo, se estabelecer deliberadamente
como sujeito: Freud nunca escreveu sobre a teoria do sujeito (ELIA, 2010;
NOGUEIRA, 2004).

Portanto, aderir-se ao campo regido pelo inconsciente, segundo Elia (2010),

pressupde a aceitacdo de duas premissas, aparentemente opostas:

a) — 0 saber marcado pelo inconsciente ndo € erudito, ndo é de
especialista, ndo é sequer culto: € um saber leigo;
b) — 0 saber marcado pelo inconsciente ndo é imediatamente acessivel

ao leigo, e, pelo fato de ndo ser erudito, ndo se confunde com o senso
comum. (p.7)
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Coube a Lacan (2008b) introduzir a categoria sujeito na psicanalise, pois ela
nao aparece no texto freudiano, conforme acima mencionado, e tampouco foi
apresentada por outros pos-freudianos. Lacan nos apresenta, essencialmente, o
sujeito do inconsciente. Para ele, a psicanalise opera sobre o sujeito da ciéncia, haja
vista ndo existir outro sujeito que n&o o sujeito do inconsciente. Lacan desqualifica a
fala consciente do sujeito, entendendo o proprio ato de falar como a condi¢éo
inconsciente para qualificar o sujeito. Para ele, o sujeito se constitui nesse dominio
verbal, pois a fala divide o sujeito, ou seja, ali onde ele fala ele nédo é.

Contudo, esse sujeito do inconsciente manifesta-se na préatica freudiana
desde o comeco de seus estudos, como podemos perceber por meio destas duas
nocdes basicas: a resisténcia e a transferéncia.

“Podemos dizer que onde ha resisténcia, ha sujeito” (ELIA, 2010, p. 28), e a
fala permite que esse sujeito apareca nos lapsos, nos tropecos das intencdes
conscientes. Ou seja, quando h& o reconhecimento de uma producdo que o sujeito
desconhecia como parte dele, ele se constitui como sujeito. Entdo, na tentativa de
resistir a satisfacdo das pulsbes, evitando um desprazer e, se possivel, buscando a
satisfacdo pulsional, o sujeito se constitui.

Também, ao observamos a clinica freudiana, a transferéncia pode ser tomada
como indicativo da constituicdo do sujeito. Frente a um suposto fracasso clinico, em
gue seus pacientes confundiam a proposta do tratamento, Freud pbéde perceber
esse fenbmeno essencial a psicandlise: a transferéncia. Por esse processo, desejos
inconscientes, em determinadas condi¢des, sdo atualizados na relacdo analitica.
Trata-se de protétipos infantis vividos, intensamente, com uma sensacdo de
atualidade, na relagdo com o analista (LAPLANCHE; PONTALIS, 1986). Dessa
maneira, as pulsdes recalcadas encontrariam representacdao na figura do analista,
permitindo a manifestacéo do sujeito do inconsciente.

A descoberta do inconsciente inspirou numerosas tentativas de explicacao,
interpretacdo ou critica de obras de arte (dentre elas o cinema) antes mesmo das
contribuicdes do movimento denominado “Segunda Semiologia”. No conjunto de
disposicdes psicologicas do sujeito espectador coube destaque a identificacdo com
a camara (identificacdo primaria), em que sua posicao voyeurista € relacionada a
pulsdo escoépica. Contudo, a grande abordagem analitica da relagdo psicanalise e
cinema foi centrada na questdo do olhar, mais especificamente sobre o papel dos

olhares representados na atualizacdgo do fenbmeno denominado sutura
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(identificacdo secundaria), ou seja, no fechamento do enunciado filmico e com seu
espectador. Portanto, a identificacdo e a representacado sao também importantes no
entendimento da relacao entre essas areas (AUMONT; MARIE, 2009).

Sendo assim, ao tomar a psicanalise e o cinema como areas distintas, mas
produtos da mesma época, 0 presente estudo pretende responder as seguintes
indagac6es: Como produzir uma aproximacao entre psicandlise e cinema? Qual a
importancia da linguagem na aproximacdo pretendida? Considerando a relacéo ja
existente entre essas areas campos e que a teoria psicanalitica tornou-se um
método de andlise filmica na década de 1960, o que pode ela depreender da relacédo
com o cinema? Por outro lado, que efeitos podemos notar na histéria e na evolugao
do cinema, sobretudo nos momentos em que ha uma aproximacdo com a histéria da
psicanalise?

Para a discussédo dessas questdes, a palavra e a imagem, objetos de estudo
dos referidos campos e significantes que perpassam nossa realidade quotidiana,
serdo por nds estudados numa articulacdo com os conceitos de representacdo-coisa
e representacao-palavra, conforme estabelecidos por Freud (1915a/1987), no texto
O inconsciente. Outro ponto aproximativo, que também merecera nossa atencao, €
elaboracdo freudiana a respeito dos sonhos e de sua interpretacdo. Tomando-0s
como formacdes do inconsciente, pretendemos explicitar sua estrutura e seu modo
de funcionamento, na expectativa de lancar luzes na relacdo possivel entre as duas
areas aqui estudadas.

No que tange aos aspectos sociais, psicanalise e cinema transformaram-se
em vultosas realidades seja como método de investigacdo do psiquismo, como
producdo cultural ou como indastria do entretenimento, influenciando as préticas
educativas, de tal maneira que suas contribuicbes, aliadas a tecnologia hoje
disponivel, podem ampliar os horizontes na compreenséo dos processos subjetivos.
Essa producéo de sentidos implica a inclusédo do inconsciente presente nas relacdes
guotidianas, nos processos midiaticos e televisivos, as vezes negligenciados pela
educacgéo, visto que ha, na contemporaneidade, uma predominancia das pesquisas
cientificas focadas nos processos racionalistas.

Antes de darmos o proximo passo, € oportuno apresentar a relacdo de
pertencimento deste estudo com o Programa que o abriga. Esta tese de doutorado
constitui-se como efeito de um projeto de pesquisa que foi, desde a nossa entrada
no Programa de Pés-Graduacdo em Educacgdo da Universidade Federal de Goias,
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recebido pela linha de pesquisa denominada Fundamentos dos Processos
Educativos como parte integrante das pesquisas em torno da tematica Linguagem,
psicandlise e educacao, sendo que, apds o desenvolvimento inicial do trabalho, ele
se tornou um braco do projeto de pesquisa Entraste: subjetividade, arte e clinica
(2013-2016), coordenado pelo Prof. Dr. Cristovao Giovani Burgarelli. Foi no ambito
desse projeto que buscamos aprofundar nossos estudos sobre a articulagéo sujeito-
linguagem-arte, mais especificamente o conceito de sujeito para a psicanalise, a
inter-relacdo entre subjetividade, arte e cinema e, por fim, 0s conceitos de
inconsciente, identificacdo e sublimagcdo como pontos de aproximagdo entre

psicandlise e cinema.

1.1 Um pouco de histéria

Observamos, no final do Século XIX e no inicio do Século XX, uma
efervescéncia cientifica, social e cultural de grandes proporcdes. Alicercados nas
promessas positivistas, ou em oposicdo a elas, sdo engendrados fatos sociais de
grande repercussdo mundial, cabendo destaque para a invenc¢ao do cinematégrafo,
dos irmaos Lumiére, e a propositura da psicanalise, por Freud, dentre outros.

No que tange, especificamente, a propositura da psicandalise, Sigmund Freud,
médico neurologista vienense — ao proceder, em colaboracdo com Josef Breuer,
consagrado médico da época, a uma investigacdo sistematica de aspectos
“misteriosos e obscuros” decorrentes do funcionamento do psiquismo, tais como
fantasias, sonhos, esquecimentos e a producdo de sintomas — propde um método
capaz de liberar representacdes recalcadas, levando, consequentemente, a
eliminacdo catértica dos sintomas. Como decorréncia dessa parceria, eles publicam,
em 1893, Estudos sobre a histeria, obra considerada o marco inicial da Psicanélise.?

O termo psicanalise foi usado pela primeira vez em um artigo sobre a etiologia
das neuroses, em 1896, denominado Observacbes sobre as psiconeuroses de
defesa. Para Laplanche e Pontalis (1986), Freud empregou o termo para nomear
uma disciplina fundada por ele, podendo distinguir nela trés niveis: a) um método de

investigacdo que consiste na evidenciacdo de significados de conteudos

2 Logo apés essa publicagao, por divergirem quanto a importancia da sexualidade na etiologia das
neuroses, Freud e Breuer rompem a amizade e a parceria profissional, afastando-se em definitivo.
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inconscientes; b) um método psicoterapico baseado na interpretacao da resisténcia,
das transferéncias e do desejo; e c) um conjunto de teorias psicolégicas e
psicopatologicas em que sdo sistematizados os dados introduzidos pelo método
psicanalitico de investigacao.

No entanto, pode-se afirmar, sem grande margem de erro, que, do ponto de
vista metapsicolégico, o método psicanalitico é estabelecido, em 1900, com a
publicacdo da obra A interpretacdo dos sonhos ([1899]1900), que traz a primeira
teoria do funcionamento psiquico (teoria topografica) e, consequentemente, a
propositura do inconsciente como instancia psicolégica. A partir da publicacdo dessa
obra, a psicanalise afasta-se de suas bases bioldgicas, até entdo usadas para
explicar o funcionamento psiquico, e aproxima-se da psicologia, entendida como
estudo da subjetividade humana. Em decorréncia dessa mudanca de parametros,
observa-se que as resisténcias Iniciais ao pensamento freudiano vao,
paulatinamente, diminuindo e comecga um processo lento e gradual de aceitacao de
suas teorias.

Outro desdobramento da elaboracdo do conceito de inconsciente foi o
abandono do método catértico, que levava a eliminacdo apenas temporaria dos
sintomas, pois eles eram gradativamente recobrados sem uma explicagdo plausivel.
Desde entdo, baseado na primeira teoria do aparelho psiquico, Freud passa a fazer
uso preferencial da regra da associacao livre para obter o material recalcado, ou
seja, ele postula que a condicdo necessaria para uma consistente remissdo dos
sintomas seja 0 acesso aos conteddos inconscientes.

Nos artigos sobre técnica, Freud (1912 e 1913) postula recomendactes
agueles que exercem a psicanalise, descrevendo o devido uso da associacao livre
ou regra fundamental. Essa regra pressupde que o0 paciente fale
indiscriminadamente todos os pensamentos que lhe vierem a mente, sem se
preocupar com sua origem ou conteudo. Ao psicanalista caberia abster-se de
gualquer tipo de atividade que nédo fosse a de interpretar, excluindo quaisquer
gratificacbes externas, sexuais ou sociais, como condicdo para o éxito do
tratamento. Ele deveria evitar trazer para a sessao dados de sua vida pessoal, visto
que o trabalho de andlise centrava-se nas dificuldades do analisando, diferindo,
sobremaneira, de uma conversa coloquial. Noutras palavras, ele deveria manter-se

neutro frente ao discurso do paciente, como condicdo para exercer seu trabalho.



17

Sua atencao deveria manter-se flutuante, e ndo privilegiando os pontos centrais, ou
o0 todo, do discurso do analisando.

N&o obstante, o psicanalista ndo poderia perder de vista seu amor a verdade,
sem confundi-lo com o desejo de certeza. Para que o trabalho do psicanalista atinja
seus objetivos, ele deve atuar sem memodria, sem desejo e sem compreensao prévia
do assunto trabalhado e, por meio da fala, levar o analisando a se implicar nas
tramas de seu discurso, desvelando a estrutura de seu psiquismo. Sendo assim, em
consonancia com a regra da livre associacao, caberia ao psicanalista atentar-se as
recomendacdes de Freud e sustentar seu desejo de escuta como pré-requisito para
conduzir um tratamento.

Segundo Lemos (2006) quando foram superadas as dificuldades iniciais e os
rompimentos com o0s colaboradores de primeira hora, a psicanalise foi,
gradativamente, ao longo do Século XX, sendo aceita e difundida ao ponto de ser
considerada por alguns como a ciéncia mais importante do século. Ela revolucionou
0 pensamento humano, influenciando praticamente todas as areas do conhecimento.
Entretanto, € inegavel que, apdés mais de um século de existéncia, a psicandlise ja
nao desperte tanto interesse, nem escandalize na mesma proporc¢do de quando da
propositura do inconsciente, da interpretacdo dos sonhos e da sexualidade infantil,
mas ela continua disponibilizando meios para entender o mal-estar na cultura
contemporanea.

Naquela oportunidade, a Segunda Revolucao Industrial, demarcacao histérica
de uma nova era, proporcionou avancos e invengdes em uma escala nunca antes
experimentada, sendo que um deles possibilitou, em 1827, a criacdo da maquina
fotografica. Partindo dessa descoberta, em 1895, na Franca, os irmaos Lumiere
colocaram a fotografia em movimento e criaram o cinematégrafo, dando origem a
uma espécie rudimentar de cinema, quando comparado as modernas maquinas de
projecdo hoje existentes. Os avangcos nao param por ai; como aliado da industria
cultural e em decorréncia do empreendedorismo de seus criadores, o cinema ganha,
rapidamente, dimensdes continentais, chegando ao alcance do grande publico.

Cousins (2013, p. 22) discorda de os créditos da invencao do cinema serem
creditados somente a um inventor. Para ele,

a invencao dessa maravilha foi complicada, uma espécie de corrida cadtica.
Os corredores eram homens de nomes desconhecidos: Thomas Edison,

George Eastman, W. K. L. Dickson, Louis Le Prince, Louis e Auguste
Lumiére, R. W. Paul, Georges Mélies, Francis Doublier, G. A. Smith, Willian



18

Friese-Greene e Thomas Ince. Quando um obtinha uma vantagem, outro
ultrapassava, e entdo um terceiro disparava a frente com uma nova
invencao.

Por um lado, a efervescéncia em torno das novas descobertas; por outro, as
criticas ao avancgo da técnica e aos efeitos do cinema na cultura, como por exemplo
a de Walter Benjamin, em seu texto A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, publicado originalmente em 1936, quando discorre, dentre outros aspectos,
sobre as consequéncias da reprodutibilidade técnica na autenticidade das obras de
arte. Para esse autor, “orientar a realidade em fungcdo das massas e as massas em
funcdo da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para 0 pensamento
como para a intuicao” (BENJAMIN, 1936/2010, p. 170).

Tendo em vista que um dos principios fundamentais do cinema seja a
exposicdo macica de sua arte, o sucesso da producdo filmica ndo estaria em sua
autenticidade, mas estaria diretamente relacionado a exposicdo. Nesse sentido, ja
observava Benjamin (1936/2010, p. 173), “a exponibilidade de uma obra de arte
cresceu em tal escala, com os varios métodos de sua reprodutibilidade técnica, que
a mudanca de énfase de um polo para outro corresponde a uma mudanca qualitativa
comparavel a que ocorreu na pré-histéria”, quando o valor de culto conferido
preponderantemente aos desenhos das cavernas transformou-se em valor de obra
de arte.

Considerando, portanto, que o cinema, apos ser consolidado como industria
do entretenimento, seja capaz de produzir e modificar, em larga escala, valores e
costumes, pensamos que, por meio de nossos estudos e questionamentos a
respeito da imagem em movimento, possamos também fazer avancar nossas
guestdes em torno do conceito de inconsciente. Além de podermos observar, nesses
duas éareas, seus efeitos nas relacdes sociais, acreditamos que ao estudar o
funcionamento do cinema estamos também estudando o funcionamento do
inconsciente e vice-versa. S0 esses aspectos que mais nos animam em nossa
proposta de aproximagao.

Faz parte da historia inicial do cinema sua aproximagao tanto como o teatro
quanto com a literatura. Andrew (1989, p. 22) afirma que “[...] pelo fato de o cinema,
em sua infancia, ter sido economicamente obrigado a registrar desempenhos

teatrais, ele nunca superara o teatro na busca de sua propria esséncia”. Também,
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no gque tange a essa relacao, Benjamin traca um paralelo entre o papel do ator de
teatro e do ator de cinema, observando que
[...] o ator de teatro ao aparecer no palco, entra no interior de um papel.
Essa possibilidade € muitas vezes negada ao ator de cinema. Sua atencao
ndo € unitaria, mas decomposta em varias sequéncias individuais, cuja
concretizacdo é determinada por fatores puramente aleatérios, como o

aluguel do estidio, disponibilidade dos outros atores, cenografia etc.
(BENJAMIN, 1936/2010, p. 181)

Quanto a aproximacgdo entre cinema e literatura, podemos real¢car como
principal ponto a consideracdo de que tanto a palavra escrita, objeto da literatura,
guanto a imagem, objeto do cinema, sdo significantes. Sabemos, conforme Kon
(2001, p. 99), que “na literatura moderna o homem é feito de linguagem, sendo tanto
0 objeto como o sujeito dos saberes possiveis”. Sua origem antecede aos seus
limites, estando ele implicado numa historicidade inédita, que vai para além das
solucdes do exercicio de consciéncia. O mesmo vale para o cinema, mas havemos
de considerar ainda que, no cinema, ator, obra e publico perdem sua autenticidade e
sua autonomia em funcao da reprodutibilidade técnica, pautada na perspectiva da
exposicdo e do lucro (BENJAMIN, 1936/2010), embora a préatica de o cinema tomar
as obras classicas literarias como roteiros para seus filmes ndo represente,
necessariamente, qualidade ou sucesso de publico. Portanto, considerar as
diferencas de cada arte é razoavel, pois estamos tratando de saberes distintos,
sujeitos a andlises mais amplas que a mera adaptacdo aos recursos midiaticos da
inddstria cultural.

Como podemos observar na breve argumentacdo acima apresentada, as
criticas aos primeiros passos/rumos do cinema sdo complexas e diversas. Nao
obstante, ao falar na sétima arte (cf. ANDREW, 1989) é comum ouvir a expressao
“sucesso de publico e de critica”, demonstrando que ela foi uma expressao artistica
bastante criticada, desde seu inicio. Prova disso é que, ap6s apenas vinte anos da
criagdo do cinematografo, as criticas ao cinema ja se constituiam em uma éarea do
saber: a teoria do cinema.

Para Jakobson (1970, p. 153), em pouco tempo nds “assistimos a génese de
uma nova arte. Ela cresce a olhos vistos”. Todavia, a passos largos ela desvincula-
se da influéncia das artes precedentes, passando a influencia-las. O cinema cria
suas proprias normas, suas leis para subverté-las logo apds, criando habitos e

valores proprios. Dessa maneira, ele torna-se um poderoso instrumento de
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propaganda e de educacao, um fato social cotidiano, de massa, que nesse sentido
ultrapassa, rapidamente, todas as demais artes.

No que se refere ao aspecto historico da construcdo da teoria do cinema,
segundo Andrew (1989), ha que se considerar a distincdo classica entre a teoria
formativa e a teoria realista ou fotografica. Num primeiro momento prevalece, quase
homogeneamente, a fase formativa. Essa corrente visou estabelecer as diferencas
entre o cinema e outras manifestacfes artisticas, buscando a maturidade da forma
de expressao. Varios trabalhos foram publicados, nessa abordagem, cabendo
destaque os trabalhos de Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e
Lotte Einser, dentre outros.

Hugo Munsterberg, psicélogo e conceituado filosofo neokantiano, foi o
primeiro a escrever uma obra tomando a producdo cinematografica a luz dos
conhecimentos da psicologia, chamada The Photoplay: a psychological study,
publicada em 1916. Nela, o autor concebe 0 processo cinematico como um
processo mental, no qual

[...] o cinema é a arte da mente, assim como a musica é a do ouvido e a
pintura, a do olho. Toda a sua tecnologia e sociologia se originam dessa
crenca. Todas as invencdes e usos do cinema foram desenvolvidos para
moldar e criar filmes a partir da mente humana. E a mente a fonte do

cineasta e a substancia dos filmes. (MUNSTERBERG, apud, ANDREW,
1989, p.27)

Segundo Andrew (1989), as teorias de Arnheim foram desenvolvidas no
campo da critica da arte e da psicologia da percepcédo, também associadas a Escola
Gestaltista de Psicologia. No entanto, elas gozaram de mais aceitacdo e respeito
que a obra de Munsterberg, que pouco influenciou a teoria do cinema. Ele limitou
seu interesse ao cinema, apenas como forma de arte. Para ele seria impossivel
pensar sem recorrer a imagens perceptivas, uma vez que 0 pensamento seria algo
eminentemente visual. Ele considerava que toda percepgdo era também
pensamento, todo processo de raciocinio era também intuitivo, toda observagéo era
também invencdo. Sendo assim, pode-se afirmar que sua teoria do cinema é,
essencialmente, fundamentada na psicologia da forma, relacionando a producéo
filmica aos processos cognitivos superiores.

Sergei Eisenstein (2002), tedrico, critico e cineasta russo, um dos principais
destaques na teoria formativa do cinema, da Escola de Cinema de Moscou, utilizou

conceitos de condicionamentos de Ivan Pavlov para a criacdo de recursos basicos a
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serem utilizados no cinema. Mas, também, em sua obra, utilizou, abundantemente,
0s principios da psicologia genética, de Jean Piaget, e ainda os principios sécio-
interacionistas de Lev Vygotsky. No entanto, a importancia dessa obra esta no fato
de abrir caminho para uma possivel explicacdo do psiquismo, por meio de uma
manifestacéo artistica.

Para Andrew (1989), Bela Balazs foi, indiscutivelmente, o mais brilhante autor
da teoria formativa do cinema. Ele empenhou-se ao méximo para evitar o
reducionismo simplista que essa teoria tendia a fazer, buscando solu¢des que
explicassem o0s aspectos mais sutis da experiéncia filmica. Suas primeiras obras
sobre o tema datam de 1922, mas foi no periodo entre 1930 e 1940 que suas ideias
ganharam notoriedade, quando ministrava cursos na Unido Soviética. ApGs anos,
sua obra nos parece pouco original, mas ela merece destaque pelo valor histérico da
producéao.

Lotte Eisner (1985), jornalista e critica literaria, ao estudar as influéncias do
teatro de Max Reinhardt e do expressionismo, no cinema aleméo, aponta para o
contraste da relacao figura-fundo e claro-escuro dominante nos anos compreendidos
entre 1910-1930, necessariamente associados a psicologia da forma, uma das
grandes influéncias da referida abordagem gestaltista em psicologia. Esses
principios foram observados na constru¢do dos cendrios, marcantes nas producdes
dessa época.

Em oposicao a teoria formativa, a teoria realista surgiu em meados do Século
XX, procurando estabelecer uma relagdo com as sociedades, a politica, a realidade
e retratando uma relagéo de dialogo e conhecimento, ou seja, procurando mostrar “a
vida como ela é”, da forma mais realistica possivel. Nessa fase e nessa abordagem
tedrica, cabe destaque os trabalhos de Siegfried Kracauer, André Bazin e Jean
Mitry.

Siegfried Kracauer, expoente da teoria realista, apresenta-nos seus
postulados de forma direta e académica, desafiando os leitores a refuta-lo. Na obra
De Caligari a Hitler: uma histéria psicolégica do cinema aleméao (1988), ele faz uma
analise sociolégica daquele povo, ao longo dos tempos, relacionando o conteudo
das produc¢fes cinematograficas a politica social da Alemanha. Os estudos de suas
contribuicbes sdo importantes para entender o pensamento de André Bazin, autor

essencial na aproximacao entre psicanalise e cinema.
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André Bazin foi o primeiro critico a desafiar a teoria formativa, estabelecendo-
se, inquestionavelmente, como o maior expoente da teoria realista do cinema. Foi
editor da revista dos Cahiers du Cinéma, uma das principais revistas da historia
nessa area. Ele foi pioneiro no uso do método psicanalitico na andlise filmica. Seus
ensaios sobre o tema datam da década de 1950, sendo indispensavel a
apresentacado e discussao de suas contribuicbes para o desenvolvimento deste
trabalho, o que sera feito, pormenorizadamente ao longo do estudo.

As pesquisas de Jean Mitry merecem destaque por demarcar 0 cinema
contemporaneo. Ele comecou a trabalhar com a area durante prevaléncia da
vanguarda francesa e permaneceu préoximo da producdo cinematogréfica apds sua
gueda. Sua experiéncia com o cinema o manteve ligado a feitura dos filmes, e suas
caracteristicas e anotacfes pessoais contribuiram para que ele escrevesse uma
valiosa obra sobre a historia do cinema. Foi um dos principais autores a trabalhar
com a histéria do cinema, constituindo-se numa referéncia necessaria aos estudos a
respeito do Cinema contemporaneo.

Nesse contexto, influenciadas por uma ou por outra corrente de pensamento,
surgiram varias teorias do cinema. Segundo Andrew (1989), a mais conhecida é a
teoria do auteur, que em absoluto ndo € uma teoria, e sim um método critico, que
baseando-se em principios tedricos busca a compreensédo geral do cinema; partindo
de casos isolados, de diretores ou filmes, em que o diretor é também o produtor,
tem-se mais autonomia para produzir suas obras. Como irmé de sangue da teoria do
auteur, surge também a critica de género, que organiza a histéria do cinema,
valorizando nos filmes os recursos técnicos, o método e os materiais usados,
detalhes da iluminacg&o, dos cenarios e tantos outros.

No tocante a critica ao cinema, como instituicdo cultural, ela surgiu na década
de 1930 e ganhou corpo na década seguinte com o estudo das fichas filmogréficas,
que, segundo Aumont e Marie (2009, p. 22), “era um estudo consagrado a um unico
filme, relativamente detalhada, que podia chegar a uma quinzena de paginas”.
Essas fichas geralmente eram escritas por estudantes de escolas profissionais ou
por criticos e animadores pedagdgicos. Seu objetivo principal era fornecer aos
amantes do cinema uma documentacado que permitisse situar o filme e seu autor,
alimentando discussdes ap0s as projecoes.

Alguns desses estudos ficaram famosos, como as fichas de André Bazin —

redigidas por volta de 1954, para a revista Peuple et Culture — e os escritos de


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cahiers_du_Cinéma
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atores, diretores e produtores hoje reconhecidos, como Jean Collet, Gilbert
Salachas, Claude Miller, Chris Marker e Jean-Luc Godard, dentre outros. As fichas
filmogréficas eram, quase sempre, compostas por trés partes, a saber: a) uma parte
informativa, fazendo referéncias ao género, a biofilmografia dos realizadores e as
condi¢bes de producéo e distribuicdo dos filmes; b) uma parte descritiva e analitica,
apresentando uma lista das sequéncias ou do resumo dos filmes, que constituia o
corpo das fichas; ¢) uma parte destinada a enumeracado das questdes suscitadas
pelos filmes, como sugestdes para moderacdes e debates.

N&o obstante, a grande e sistemética teorizacdo do filme ocorre, conforme
Aumont e Marie (2009), entre 1965 e 1970, num contexto universitario ou
parauniversitario, em estreita ligacdo com os primoérdios de uma teoria moderna do
cinema, também conhecida como analise estrutural, constituindo-se num ponto de
partida a propésito de sua relacdo com os conceitos e métodos das ciéncias sociais,
onde cabe destaque o movimento denominado “Segunda Semiologia”, o qual abre
perspectivas para uma interlocu¢cdo com a psicanalise.

Na verdade, para esses autores, a analise estrutural foi logo ultrapassada,
sendo tomada, hoje, apenas como um mito condutor da analise filmica. Uma
explicacdo para a rapida superacdo dessa metodologia de estudo pode ser a
referida aproximagdo com as ciéncias sociais, que tomaram a producao
cinematografica como um discurso do sujeito, cabendo, portanto, maior coeréncia na
aplicacdo de métodos, na producdo de uma linguagem propria, na consisténcia e
sistematizacdo de seus resultados.

Com o desenvolvimento da teorizagdo do cinema, observado a partir da
comentada aproximagdo, buscou-se superar o fato de que as abordagens semiotico-
linguisticas deixavam de lado um ponto essencial do funcionamento dos filmes, os
efeitos subjetivos, exercidos pela linguagem da producdo cinematografica,
independentemente do estilo filmico. Passou-se, entdo, a somar esfor¢cos para uma
compreensao mais logica do fendmeno cultural, por meio da producdo de uma teoria
do sujeito.

Nesse sentido, varias tentativas foram realizadas, como a releitura da teoria
marxista, empreendida por L. Althusser, e a andlise psicanalitica, cabendo aqui
destaque, pela natureza do presente estudo, a Ultima. Essa ardua e proficua relacao
sera discutida em capitulo préprio, destinado a anélise da relacdo do cinema com a

psicanalise. No momento, a titulo de introducéo, nés apresentamos apenas algumas
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tentativas pioneiras de relacionar o conhecimento dos aspectos psicolégicos aos
estudos do cinema.

Apoés essa breve contextualizacdo, parece-nos claro que diversas disciplinas,
como a psicologia, a filosofia, o jornalismo e a sociologia, se propuseram a analisar
as producgbes cinematograficas, assim como a psicanalise. Todavia, a leitura
psicanalitica do cinema porta as suas particularidades. No item a seguir
pretendemos sinalizar sobre o como aborda-las, e ja de inicio ressaltamos que,
conforme o objetivo deste trabalho, nos interessa muito mais a elaboracdo dos
conceitos freudianos e o modo como eles vao-se articulando do que o que
poderiamos chamar, no caso dessa aproximagdo com o0 cinema, de resisténcia

(imaginaria) de Freud a sétima arte.

1.2 Algumas consideragdes sobre o método

Método, termo de origem grega, € definido, etimologicamente, como caminho
orientado para um fim. Para N. Abbagnano (1982, p. 640), conceituado autor da area
filosofica, “0 método tem dois significados fundamentais: 1) toda pesquisa ou
orientacdo de pesquisa; 2) uma técnica particular de pesquisa”. Conforme o autor, o
primeiro significado ndo € distinto da investigacdo ou doutrina, sendo o segundo
mais restrito, pressupondo um procedimento de investigacao ordenado, repetivel e
autocorrigivel, que garanta a obtencéo de resultados validos. Portanto, por um lado,
a psicanalise atende, ao primeiro significado do termo. Por outro, ela ndo pode, nem
pretende, ser considerada uma ciéncia empirica, conforme prevé a segunda
defini¢do.

Mesmo que a segunda acepc¢do do termo ndo seja atendida, ha em Freud
uma preocupacao rigorosa e persistente quanto aos resultados cientificos das
investigagdes psicanaliticas (1912; 1913; 1923a; 1923b). Segundo Alberti e Elia
(2008, p 785), “a grande preocupacao de Freud era que se pudesse verificar o
vinculo da psicandlise com a ciéncia, e tal preocupacao era a verdadeira razdo de
sua evidente insisténcia na importancia da ciéncia para a psicanalise”. Ainda
segundo Alberti e Elia (2008, p. 788), “a psicanalise é filha da ciéncia na medida em
que se atém as determinagfes criadas por Descartes, segundo as quais hd um
pensavel e um impensavel, um dizivel e um indizivel, um conceituavel e um

impossivel de conceituar’.
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Mas Freud ndo foi o Unico responsavel pela mudanca na concep¢do de
ciéncia. Havia na época um clima favoravel a mudancas, um novo Zeitgeist, um
novo clima, fortalecendo o discurso cientifico nos diferentes campos. Quando da
enunciacao dos critérios de cientificidade de um campo, eles advogam em favor de
Freud, pois a psicandlise propde e sustenta postulados tedricos num campo
especifico do conhecimento, com terminologia e objeto proprios, em que o0s
resultados sé@o decorrentes de rigorosa observacdo, explicados teoricamente e
sustentados na pratica clinica. Nas palavras de Freud (1923a[1922]/1987, p. 307 ), a
psicandlise “se atém aos fatos de seu campo de estudo, procura resolver o0s
problemas imediatos da observacdo, sonda o caminho a frente com o auxilio da
experiéncia, acha-se sempre pronta a corrigir ou modificar suas teorias”, ampliando
0 conceito de ciéncia moderna.

Sendo assim, estariam estabelecidas, cientificamente, as condicBes basicas
para a busca da verdade, haja vista que toda ciéncia, até as mais exatas, tém nos
seus primérdios uma fase especulativa ou conceitual. Portanto, a critica ao carater
especulativo da psicanalise ndo justifica sua exclusdo do campo cientifico. Com a
aplicacdo da regra da livre associacdo de ideias ao paciente e a manutencao da
atencao flutuante, por parte do analista, temos configurada a via régia de acesso ao
inconsciente, condicdes necessarias a investigacao do psiquismo.

Atendo-nos a atualidade, observamos que muito se tem produzido em
pesquisas ditas psicanaliticas, mas nota-se que a polémica persiste: é a psicanalise
uma ciéncia? Qual, entdo, seria seu método? Para Nogueira (2004, p. 83), “a
metodologia cientifica em psicanalise confunde-se com a prépria pesquisa, ou seja,
a psicanalise € uma pesquisa” [...]. Tomando a psicanalise, fundamentalmente,
como uma relacéo entre falantes, ela € uma ciéncia, no entanto, ela vai para além
das demais ao incluir no seu campo de estudo o sujeito do inconsciente, inacessivel
a outras formas de investigagdo. Entdo, “a psicanalise aplicada é o tratamento
psicanalitico. Aquilo que escapa ao tratamento psicanalitico é a teoria psicanalitica,
quer dizer, aquilo que o psicanalista pode aprender através da investigagdo humana”
[...]- Quando da aplicacdo da livre associacdo ndo ha separacdo entre sujeito e
objeto: ha a transferéncia, como fendmeno humano, passivel de investigacao
cientifica. O inconsciente seria admitido como hipotese e ndo como objeto. Haja
vista que, “quando o analisante associa livremente, ele ja esta construindo a
realidade inconsciente” (NOGUEIRA, 2004, p. 94) e possibilitando,
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consequentemente, a representacdo de um conteddo interno que ndo seria
conhecido de outra maneira.

Nessa distincdo dos campos cientificos, constatada a existéncia do
inconsciente; a psicanalise diverge de todos os outros campos do conhecimento, ou
seja, quando Freud (1923b) se opde a res cogitans cartesiana, principio fundamental
da investigacéao cientifica contemporanea, com a propositura do wo Es war, soll Ich
werden®, ele abre uma fenda no centro do racionalismo, inaugurando um saber,
diametralmente, oposto a todos os outros, um saber que ndo se sabe, um saber
originado no inconsciente.

No que tange as representacdes, concordamos com Alberti e Elia, quando
afirmam:

Ha um mundo, que é o das representacdes, com o qual o cientista trabalha.
Tais representacdes estdo submetidas a leis especificas de cada ciéncia e
ndo podem ser transpostas para outros campos. Entretanto, no que
concerne a psicandlise, a operacdo ndo se reduz a uma diferenca que a
particularizaria como uma ciéncia entre outras, todas passiveis de inscrigdo

em um mesmo registro metodoldgico. A psicanalise ndo cabe, inteiramente,
no universo da representacdo. (ALBERTI; ELIA, 2008, p. 788)

N&o cabe no universo da representacdo porque nem tudo que é da ordem do
inconsciente pode ser representado; havera sempre um resto, um resto nao
analisavel. Assim sendo, se tomarmos o sujeito como um significante ele seria
reduzido a traco mnémico, e sua representacdo como traco (eu) faria dele uma
figura gramatical que pode ser tanto sujeito como objeto. Entdo, a hip6tese do
inconsciente, mesmo subvertendo radicalmente a concepc¢do de ciéncia, traz

consequéncias a ampliacdo da prépria concepcéo de ciéncia.

1.3 O método em Freud

O método da associacao livre € essencialmente o método de investigacao
clinica adotado por Freud. No entanto, ele utilizou varios caminhos para transmitir e
fazer consistir a psicanalise, quais sejam: a) a escrita de casos clinicos; b) analise de
casos da arte e da literatura; c) situacdes que estdo para além do principio de
prazer. Com a publicacdo de casos clinicos, como Ana O (Bertha Pappenheim), O

® Traduzido por Lacan (2008a, p. 878) como “la onde [Iss0] era, deve o [eu] advir)”.
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Homem dos Lobos (Serguei Pankejeff), Caso Katharina e Caso Emmy von N.
(Fanny Moser) e Caso Dora (Ida Bauer), dentre outros, Freud divulga sua pratica, ao
mesmo tempo em que desenvolve a teoria e a técnica psicanalitica. Foi a partir do
estudo desses casos que ele nos apresentou importantes conceitos, como cena
primaria, catarse, sexualidade infantil, sintoma transferéncia bem como detalhes
técnicos do tratamento da histeria e da neurose obsessiva.

Por meio da andlise de casos de arte e da literatura, como quando da
publicacdo de Delirios e sonhos na “Gradiva” de Jensen (1907/1987) e de Leonardo
da Vinci e uma lembranca de sua infancia (1910/1987), Freud teve que se fazer
romancista, alcangando o grande publico. No entanto, “os estudos de casos literarios
publicados por Freud sdo psicanalise tanto quanto seus relatos clinicos” (PORGE,
2009, p. 34), ou seja, essa foi mais uma maneira que Freud encontrou de buscar o
reconhecimento da psicanalise, sem perder de vista sua cientificidade, pois para
Freud (1910/1987) os poetas sdo possuidores de um conhecimento privilegiado
acerca do inconsciente.

Ao analisar as obras de arte e literarias, Freud valorizava e mergulhava nos
mitos, nas lendas, nas obras de arte em geral e nos grandes classicos, sendo
Shakespeare e Goethe suas reconhecidas fontes de inspiracdo. Segundo Mendes
(2013, p. 28-29), “Freud analisou muitos mitos e extraiu deles varias caracteristicas
comuns, dentre elas o fato de os mitos falarem dos desejos inconscientes e
incestuosos”. Contudo, para Mendes e Viana (2010) a principal consequéncia da
utilizacdo desses recursos é observada na elaboracdo da teoria psicanalitica,
merecendo relevo a influéncia do conceito de catarse na elaboracdo da técnica
psicanalitica e o empréstimo do mito Edipo Rei para construir o conceito do
complexo de Edipo.

Para Chnaidermann (1989, p. 11), "[...] o que busca a arte €, exatamente, dar
forma para o que ndo pode ser nomeado, para algo que parece ndo acabar no
discursivo. E esse processo de construcdo de uma forma que a arte nos desvela. E
€ a busca da palavra como forma que perpassa o trabalho psicanalitico". Freud
percebeu essa inter-relacdo do ato criativo com a psicanalise, haja vista que ambas
se referem a algo comum: o inconsciente. Utilizou a analise de obras artisticas e
literarias como forma alternativa para a elaboracdo de seus conceitos, dando a
essas obras importante destaque na busca de solugbes, para além da mera

reproducdo dos dados observados. Tomando esse caminho, “Freud ndo estabelece
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uma separacdo entre a finalidade terapéutica e a finalidade didatica e cientifica”
(PORGE, 2009, p. 51), mas a partir da livre associacdo ele elabora, com seus
pacientes, os pilares para a edificacdo de uma nova ciéncia, cabendo aos relatos de
casos tornarem seus postulados transmissiveis.

O relato de casos esta, diretamente, associado ao projeto cientifico de Freud.
Na psicandlise, tratamento e pesquisa caminham juntos, podendo o diva de Freud
ser comparado a um grande laboratorio, pois foi por meio da escuta de seus
pacientes que ele elaborou a teoria e a técnica psicanalitica. No entanto, com o
relato de casos Freud ultrapassa os limites da comunicacdo de procedimentos e
resultados de pesquisa, colocando-se para além da verdade cientifica, mas também
inaugurando um novo modo de transmitir um saber. Nas palavras de Porge (2009, p.
37), “o relato de caso nao tem como finalidade somente transmitir uma verdade, mas
também um saber”; ao adota-lo como meio de transmissédo da clinica psicanalitica
Freud privilegia a verdade em detrimento da exatidao, contudo sem perder de vista a
cientificidade da psicanalise.

Conforme comenta Vorcaro (2010, s/p), “Freud decanta a clinica e transmite,
dela, o caso. E interessa ressaltar que o caso nédo se limita ao paciente, mas refere-
se ao encontro que a clinica promove.” Ao introduzir esse terceiro, advindo do
encontro analisante-analista, Freud abre a perspectiva de um novo saber. Para
Vorcaro, a funcdo do caso clinico na pesquisa em psicanalise € mostrar a oposi¢ao
entre 0 método psicanalitico e o método cientifico: “o caso clinico tem por fungao
problematizar a generalizacdo necesséria a teoria, explodindo a imaginarizacao de
universalidade da teoria, sempre avessa a presenca do singular
surpreendentemente implicado no inconsciente” (2010, s/p).

Na transmissdo da psicanalise, ao teorizar sobre as situa¢des que estdo para
além do principio de prazer, Freud nos apresenta uma importante mudancga na teoria
psicanalitica. No texto Além do principio do prazer (1920[1919]/1987), o autor
retoma o fendmeno da compulsdo a repeticdo, concebendo-o como derivado da
natureza das pulsdes e suficientemente poderoso ao ponto de desprezar o principio
de prazer, fato explicavel apenas por meio das enigmaticas tendéncias masoquistas
do ego. Porge (2009) comenta que o argumento relativo a introducéo da pulsdo de
morte e a compulsédo a repeticdo conduz Freud a expor as razdes para mudancas
radicais na pratica, haja vista que a repeticdo substitui a rememoracdo e, mais

ainda, que ela é da alcada da pulsdo de morte. Como consequéncia dessa guinada,
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com a auséncia da certeza empirica, Freud recorre a “especulagéao psicanalitica”,
visando melhor orientar-se na prética
Nessa obra Freud questiona também os sonhos traumaticos, pois eles
reduzem o enfermo a doenca, fazendo-os despertar aterrorizados. Dessa maneira
esses sonhos tornam-se uma excecao a regra que os classificava como a realizacao
de um desejo. Portanto, caberia questionar a teoria, proposta até esse momento,
para o aparelho psiquico, pois ela ndo pode ser tomada preponderantemente a partir
desse além do principio de prazer, haja vista que a pressuposi¢cao quantitativa da
busca do prazer e da evitacdo da dor ndo consegue responder a todos 0S processos
psiquicos.
Ao discorrer sobre essa questéo Freud afirma:
Deve-se, contudo, apontar que, estritamente falando, é incorreto falar na
dominancia do principio de prazer sobre o curso dos processos mentais. Se
tal dominancia existisse, a imensa maioria de nossos processos mentais
teria de ser acompanhada pelo prazer ou conduzir a ele, ao passo que a

experiéncia geral contradiz completamente uma conclusdo desse tipo.
(FREUD, 1920[1919], p. 19)

Como a realizacao imediata das pulsfes, tendo em vista apenas a quantidade
de prazer alcancada, ndo era a melhor alternativa, essa situacdo exigiu de Freud
novos esforcos para compreender em toda amplitude os investimentos pulsionais.
Entdo, ao ressaltar a importancia da qualidade dos investimentos pulsionais, ele
promove uma virada na concepcdo do funcionamento do aparelho psiquico. Nessa
concepcao, ele possibilita a hipétese de as pulsbes ndo se vincularem ao objeto
(mundo externo) e se voltarem para o proprio eu, ou ainda a de se verem
energeticamente desvinculadas de qualquer objeto, seja ele do mundo interno ou
externo, inaugurando a hipotese da pulséo de morte. Haveria também uma
tendéncia priméaria do organismo a reducao completa das tensdes; uma tendéncia a
ndo-vinculacdo da energia psiquica a um objeto corresponderia a pulsdo de morte.

O conceito de pulsdo de morte em Freud costuma ser reduzido e mal
entendido quando se é confundido com o principio de nirvana®, nogéo a que Freud
recorre e que pressupde uma tendéncia do organismo a cessacao dos investimentos
pulsionais. No entanto, em Além do principio do prazer (1920/1987), Freud nao esta

se referindo apenas a cessédo das pulsdes. Ele nos alerta para a qualidade dos

4 Principio de funcionamento do sistema neurbnico, em que os neurbnios tendem a evacuar
completamente as quantidades de energia que recebem, ou deixa-la no nivel minimo.
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investimentos e dessa forma abre perspectivas de investigagdo de processos que
estejam para além da busca do prazer, como as produc¢des culturais, entre as quais
podemos situar o cinema.

Lacan revisa os casos clinicos de Freud sob novas perspectivas, perseguindo
insistentemente o objetivo de livra-los dos reducionismos, como o da nocdo de
verdade oculta, que se manifestaria por meio da cultura. Os casos clinicos de Freud
tiveram o mérito de expor a oposicao entre teoria e pratica, sem, contudo, resolver
seus impasses. Para esse autor a busca de solucéo dos problemas relativos a teoria
deveria ser enfrentada a partir do tratamento e da pratica, enquanto que 0s
problemas da técnica terapéutica, que dizem respeito a verdade, seriam procurados
no discurso do paciente e na relacdo transferencial, ou seja, a partir de um saber
gque ndo se sabe, como verdade de ficcdo. Considerando 0s pressupostos
lacanianos, ndo é possivel solucionar as tensfes advindas da letra freudiana com os
recursos previstos pelo mestre. Sua solucéo torna-se possivel somente por meio da
linguagem, com a analise da estrutura do significante.

Conforme comenta Porge (2009), Lacan modifica o estatuto da verdade do
sujeito, por meio de um trabalho sobre o estilo, que tem para ele valor formador. Ao
estabelecer seu estilo, Lacan (1988) se afasta do relato de caso e aproxima-se da
poesia; sem, contudo, admitir o direito de fazer poesia com nossas analises, pois
segundo Lacan (1988) publicar o relato de caso poderia implicar uma exposicéo
desnecessaria dos analisantes. JA no inicio de seu ensino, considerando que a
verdade tem uma estrutura de ficgcdo, Lacan entrelaca a ficcdo do mito com a
literatura. Ele ressalta que o mito tem uma férmula discursiva, ndo transmitida na
definicdo de verdade, Segundo ele, a verdade s6 encontra apoio em si mesma, mas
€ como palavra que ela progride. No entanto, ela ndo pode se apreender, tampouco
impedir o movimento de acesso a verdade objetiva. A palavra pode apenas se
exprimir, e isso se constitui num estilo mitico.

Para Porge (2009), o que estd em questdo implica uma mudanca de foco, do
gue se fala para o modo como se fala. A verdade fala aquilo que é essencial menos
o verdadeiro, pois, para Lacan (2003/1973, p. 315), “a verdade s6 se sustenta em
um semidizer”. Ela ndo serviria de nada, exceto para criar o lugar onde denuncia um
nao saber, ou seja, um saber que ndo se sabe, o inconsciente. Com esse
posicionamento, Lacan se afasta da forma literaria do romance, adotada por Freud

na transmissdo da psicanalise, para se aproximar da poesia, fazendo do relato o
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lugar a partir do qual se aprecia a questao da verdade. Concluindo, Porge (2009)
lembra que Freud passa pelo relato de caso em seu valor fundador de transmisséo
da verdade, confinando com a verdade como ficcdo, enquanto que Lacan modifica
seu estatuto, passando por um trabalho sobre o estilo, que tem para ele valor
formador. Se para Freud a referéncia maior € o romance, para Lacan passa a ser a
poesia.

Porque tem como objetivo pensar consequentemente sobre o conceito de
inconsciente, esta aproximacdo que buscamos entre psicanalise e cinema diz
respeito também a aproximacdo entre clinica, arte e processos socioculturais. Assim
como Freud recorreu aos mitos, as obras de arte e a literatura para estabelecer a
psicanalise, faremos uso da obra freudiana e textos de seus comentadores para
articular psicanalise e cinema na contemporaneidade. Para tal nos propomos a

percorrer os passos apresentados nos itens seguintes.

1.4 O percurso do trabalho

Nosso objetivo com o capitulo | é caracterizar o cinema, como uma area de
estudos, por meio de alguns apontamentos sobre sua histéria e sua relacdo com a
linguagem, possibilitando uma aproximag¢do com a psicanalise. Destaque especial
sera conferido ao periodo de 1960 a 1970, como auge do imperialismo semiético,
periodo em que se tentou definir o estatuto do cinema como linguagem,
constituindo-se no cerne do projeto filmolinguistico. Ser4 aqui destacado o retorno
de Christian Metz a Ferdinand de Saussure como recurso para ir ao intimo da
metafora linguistica e dirimir a divida se o cinema é uma lingua ou uma linguagem.
Outra razdo para discorremos sobre esse periodo é o fato de nessa época a teoria
psicanalitica ter sido, historicamente, adotada como método de analise filmica. Por
fim, o capitulo objetiva situar o cinema de Krzysztof KieSlowski, tendo em vista o
nosso desafio, no Ultimo capitulo: a analise do filme A liberdade é azul, que sera
tomado como um exemplo, ou testemunho, de uma aproximacao possivel entre as
duas areas.

No capitulo 1l serdo abordadas as contribuigbes de Freud e Lacan relativas ao
conceito de inconsciente. Partindo da elaboracao freudiana sobre os sonhos e sua
interpretacdo, buscaremos articular tal conceito aos estudos sobre as reagfes dos

espectadores no cinema. Nosso entendimento € que as duas areas estdo abordando
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situacOes que dizem respeito a processos subjetivos de origem inconsciente. Tanto
0 sonho quanto a cena filmica péem em operacdo o inconsciente, e iSso sera
tomado como fundamental & nossa proposta de aproximacao.

Continuaremos, no capitulo lll, nossa busca de fundamentos para nosso
empreito de articulagdo com os conceitos psicanaliticos. Para tanto, analisaremos as
nocoes de identificagdo e de sublimagédo em Freud e Lacan. Com isso pretendemos
ampliar nossa leitura das representacdes dos processos subjetivos, facultando o
entendimento das reacdes filmicas. O processo de identificacdo entre os fas e seus
idolos é fato comum, todavia, pretendemos, com as contribuicbes psicanaliticas,
buscar melhor entendimento para essa situacdo. Considerando que a sublimacao
seja um dos destinos da pulsédo, na companhia de Freud e Lacan pretendemos rever
as nuances desse conceito e sua possivel relacdo com as reacbes dos
espectadores.

No capitulo 1V, o filme A Liberdade €& Azul, de Krzysztof Kieslowski, sera
tomado como objeto de estudo, na interface psicanalise e cinema. Nosso objetivo
nao € aplicar o método psicanalitico na producédo de um trabalho diagnéstico ou uma
tentativa de explicar determinada configuracdo psicologica do diretor ou de sua
producédo, a luz de contribuicBes psicanaliticas (psicobiografia). Nosso interesse é
pela psicanalise em extensdo, que possibilita 0 estabelecimento de relagcbes entre os
dispositivos do cinema como espetaculo e a estrutura do sujeito, sem, contudo,
destinar-se a producdo de uma teoria do sujeito propriamente dita. Nessa tentativa
de leitura nos sera de fundamental importancia a teoria lacaniana, que, partindo da
linguistica busca tirar consequéncias da légica do significante; também os estudos
de Zizek (2009), que estabelecem uma relacdo entre a psicanalise lacaniana e a
producao filmica; e ainda a obra de Martins (1996), que analisa os filmes da Trilogia
das Cores, utilizando, inclusive, entrevistas com Krzysztof KiesSlowski e sua equipe
de producéo.

A guisa de conclusdo tentaremos responder as dividas que percorreram o
nosso trabalho de elaboracdo desde o inicio, avaliando até que ponto produzimos
uma possivel aproximagao entre psicanalise e cinema. Nesse momento, pelo menos
estes dois pontos serdo destacados como perspectivas para novas empreitadas: a
partir dos estudos nessas duas areas avancar com uma teoria da linguagem e, a
partir da articulacdo entre arte e psicanalise, avancar com relagdo ao conceito de

sublimacéo.



CAPITULO |

APONTAMENTOS SOBRE O CINEMA: HISTORIA E LINGUAGEM

O principio de subjetividade nunca cessou de reconhecer a certeza de sua existéncia nas

ruinas.

V. Safatle®

Alguns criticos e historiadores situam a criagdo do cinema como associada
ao mito da caverna, de Platdo; das sombras projetadas no fundo da caverna adviria
a inspiracdo para o invento do projetor de imagens, que o cinema soube tdo bem
explorar, tornando-se uma das formas de arte mais acessiveis ao espectador,
independentemente de conhecimento e condi¢bes prévias. Alegorias a parte, nos
lembramos, com Cousins (2004/2013, p. 8), que “a inovagéo impulsiona a arte” e
nesse sentido, como invento predecessor do cinema, cabe destaque, em 1827, para
a criacdo da maquina fotografica, pois foi do principio da fotografia em movimento
gue surgiu o cinema.

Cabe ressaltar que o cinema nasce mudo, sendo esse um fator positivo em
sua difusdo. Cousins (2004/2013, p. 18) afirma que a “auséncia de barreiras de
linguagem assegurou que o nascimento do cinema fosse realmente internacional e
que os filmes da primeira década fossem mostrados pelo mundo todo”. Embora,
como dissemos na introducdo, ndo se trata de pensarmos num Unico inventor nem
numa localizagdo exata de sua origem, muitos historiadores consideram a data de
28 de dezembro de 1895 como o nascimento do cinema. Nessa data 0s irmaos
Lumiere

[...] exibiram um programa curto com seus filmes documentérios (e a ficcao
L’Arroseur Arrosé) para um publico pagante em uma sala no Boulevard des
Capucines, em Paris. Entre esses, incluia-se um filme hoje famoso em
plano Unico chamado A Chegada de um Trem & Estacdo de La Ciotat

(L’arrivée d’um traim em gare de La Ciotat, Franca). (COUSINS, 2004/2013,
p. 23)

®> SAFATLE, W. A paixdo do negativo: Lacan e a dialética. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2006, p. 298
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Em contraposicao, Martta (2008) afirma que o nascimento do cinema ocorreu
no dia 28 de dezembro de 1902, as 21h, no Saldo Indien, localizado no Grand Café,
de Paris, Boulevard des Capucines, 14. Se por um lado ha divergéncia quanto a
data do nascimento, por outro ha concordancia em relacao aos créditos e ao local da
primeira exibicdo: coube aos irmaos Lumiére a primeira projecdo de um filme, no
referido café, em Paris. A cadmera foi colocada nos trilhos, possibilitando o aumento
de tamanho da imagem a medida que a maquina se aproximava, até parecer que ela
atravessaria a tela, invadindo a sala de projecdo. As pessoas se abaixavam,
gritavam ou lamentavam para sair da sala, demonstrando o poder de emocionar o
publico do cinema, desde sua origem.

Os irmdos Lumiere perseguiam a reproducdo da vida como ela €, do ponto de
vista cientifico, aliando-se a um ideal do realismo integral, observado no final do
Século XIX, na Europa. Pouco tempo, depois Georges Mélies criou pequenos filmes
como A viagem a lua (1902), abrindo margem para a fantasia, a imaginacao e a
criacao e exploracdo comercial do invento. Todavia, conforme Cousins (2004/2013),
foi Gui Blaché, cineasta de origem francesa e diretora de A fada dos repolhos (La
fee aux choux, Franca, 1896), a primeira pessoa a investir na criagdo de um estudio
cinematografico, o Solax, no Estado de Nova York, para onde emigrou-se em 1907,
dando inicio a exploracao de uma atividade que hoje movimenta bilhdes.

A Primeira Guerra Mundial redefiniu 0 mundo e teve um impacto duradouro
sobre a producdo cinematografica, com os Estados Unidos da América (EUA)
tornando-se a forga dominante nesse setor. Para essa mudanca de eixo na
producdo cinematogréfica concorreram diversas variaveis, dentre as quais a
liberdade de producgéo e expressao e as condi¢des socio-econdbmicas. Mas pode se
importante ressaltar que, conforme Cousins (2004/2013, p. 32) “a midia do cinema
nasceu ndo narrativa e nao industrial. Tinha mais a ver com ac¢édo e novidade, era
mais como um circo [...]".

Para a evolucdo do cinema as imagens ndo podiam permanecer estaticas e
as filmagens frontais como eram praticas no cinema daquela época. Elas careciam
de movimento e de mudancas de planos, cabendo a Georges Méliés (1898)
perceber a magia, a coreografia, a graca ou a poesia do corte em multiplos planos,
de maneira que eles tornassem elementos fundamentais na evolugédo da arte, pois
“[...] os planos, cortes, close-ups e movimentos de camera sdo elementos técnicos

causadores de emocao da produgdo cinematografica em seus primérdios” e a
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emocao é essencial ao cinema, haja vista que, segundo Martta (2008, p.24),
“socializar emogdes e sensacgdes € o forte do cinema, por isso € o género dramatico
preferido das massas”.

O primeiro filme de longa metragem foi The true story of the Kelly Gang
(1906), de Charles Tait, produzido na Australia, demonstrando a rapidez com que 0
cinema evoluia. Com os cortes dos planos e com o replay o cinema aprendeu a
seguir o fluxo da acdo de um espaco para outro, liberando o filme de outras artes,
como o teatro, por exemplo, e enfatizando o movimento. J& o primeiro flash-back
reconhecido pelos historiadores data de 1909, no filme americano The yiddisher boy,
com a lembranca de uma briga de rua ocorrida ha 25 anos.

No periodo de 1903 a 1918 muitos dos ingredientes de contar historia do
cinema ocidental se estabeleceram: a edicdo de continuidade dos close-ups, a
montagem paralela, a iluminagdo expressiva, a atuacdo mais sutil e a edicdo de
campo/contracampo, ampliando, sobremaneira, 0s recursos técnicos do ramo de
atividade cinematografico. Em 1918, conforme Cousins (2004/2013), o cinema tinha
seus primeiros artistas profissionais: Yakov Protazanov e Yevgeny Bauer, na RUssia,
Victor Sjostrom e Mauritz Stiller, na Suécia e David Wark Grittith e Charles Chaplin,
nos Estudos Unidos, caminhando rumo a sua independéncia artistica. A partir de
entdo, os espectadores passaram a se interessar também pela vida dos artistas,
tornando-se essa variavel um capitulo a parte na evolucdo do cinema, a qual abriu
margem para a interatividade dos fas com seus idolos e para a efetiva exploragéo
comercial do invento. Sendo assim, néo era mais

apenas no rosto dos atores, mas também em seus pensamentos que o
publico estava interessado. Como o cinema ainda era mudo, os atores nao
podiam ser ouvidos, mas 0s cineastas e roteiristas comegcaram a entender
gue o publico seria atraido para dentro do filme se conseguisse entender o

gue os atores poderiam estar sentindo e sentir com eles. (COUSINS,
2004/2013, p. 44)

As empresas de producdes cinematogréaficas independentes instalaram-se na
costa leste dos EUA, fugindo do pagamento de direitos autorais dos equipamentos
de producdo e buscando isencdo fiscal. Instalaram-se no sul da Califérnia, na
sonolenta cidade de Los Angeles, a cidade dos anjos, onde Laemmle abriu o
Universal Studios, em 1915, e vinte anos mais tarde o vendeu por cinco milhdes de
dolares (Cf. COUSINS, 2004/2013). Hoje Hollywood tornou-se a capital do império
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cinematografico, demonstrando a pujanca da industria e as oportunidades do
mercado, no melhor estilo estadunidense.

A época, no entanto, a RUssia reagiu a tal propagacdo. Com sua entrada na
Primeira Guerra Mundial, em 1914, suas portas foram fechadas e nenhum filme
estrangeiro foi exibido no pais por trés anos. Por outro lado, seus primeiros
diretores notabilizaram-se na técnica da montagem, destacando-se na producéo de
documentarios e elevando ao maximo a preocupacédo com a forma do filme. Nesse
sentido, futuramente, esses pioneiros influenciardo a Escola de Cinema de Lodz e,
mais especificamente, nosso diretor Krzysztof Kieslowski, que, além do estilo do
cinema do leste europeu, teve nos documentarios suas primeiras reconhecidas
realizacoes.

O periodo de 1918 a 1928 € marcado pelo uso de técnicas cada vez mais
sofisticadas, ampliando suas capacidades. Foi possivel criar risos, tornar mais
presente 0 modo como vimos e ouvimos a vida das pessoas bem como mostrar o
dinamismo das cidades e 0 modo como seus moradores se comportam. Seria certo
dizer entdo que, ao se fazer um filme, uma novela etc., uma narrativa é contada, e
de certa forma isso faz ver seus efeitos em questdes mais abstratas sobre a vida, a
ciéncia e o futuro, cujos componentes passaram também a ser considerados nas
producbes filmicas. Sdo contadas grandes histérias de aventura e romance da
época, muitas herdadas da literatura, voltadas a entreter o espectador. Elas séo
psicologicamente mais claras e passaram a ser feitas para envolver o publico e ser
mais romanticas que a vida real, abrindo caminho as propulsfes as identificacfes
imaginérias. Tratava-se de histérias mais acessiveis, sobre pessoas reais, talvez
mais glamorosas e excitantes que a vida do publico em geral, facultando a
identificagdo do espectador com seu idolo do cinema.

Por sua vez, ja na década de 1920, a loucura tornou-se tema frequente do
inovador cinema alemé&o, haja vista que diretores como Robert Wiene, Fritz Lang e
F. W. Murnau estavam interessados nas manifestacdes inconscientes dos seres
humanos. Nesse periodo foram produzidos varios filmes com essa tematica,
merecendo destaque os filmes O Gabinete do dr. Caligari, de Robert Wiene (1919),
gue retrata a loucura, e Dr. Mabuse, de F. Lang (1922), que discorre sobre a
manipulacdo e o0 jogo com as emoc¢Oes das pessoas. Sao temas inovadores, se

comparados as comédias romanticas populares dessa mesma época.
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Com Cousins (2004/2013), podemos afirmar, portanto, que o periodo de
1918/1928 pode ser considerado a década de estabelecimento do cinema, com
grandes industrias, grandiosos e consagrados estudios e ainda brilhantes diretores,
cada qual construindo seu estilo. A partir dai, surgiram varios procedimentos
cinematograficos, responsaveis pela expansdo mundial da estética do cinema.
Também, nessa mesma década, deu-se o langcamento do filme O Martirio de Joana
D’Arc, pela Warner Bros, com forte apelo emocional, em que os espectadores
acompanhavam os balbucios da atriz em sua comunicacdo com Deus, e ainda o
filme O cantor de jazz, que tinha uma pequena trilha sonora. Essas duas producdes
(ambas de 1927) inauguram uma mudanca radical no cinema: poucas e pequenas
sequéncias sonoras e uma cancao contribuiram para enterrar o cinema mudo,
dando inicio a uma nova era, a era do cinema falado.

Nesse novo estagio do cinema os desafios foram outros, nem por iSso 0
periodo foi mais facil. Muitos temiam pela introdu¢do do som nas producdes filmicas.
Alguns achavam que o som tiraria 0 cinema do segmento da arte, situando-o na
area das invencfes tecnoldgicas. No ambito dessas mudancas, Cousins destaca
algumas inovacfes de carater técnico, com ressonancias no espectador:

Os filmes se desenvolviam, em grande medida, em ambientes fechados,
porgue os cineastas precisavam de siléncio para registrar vozes. Entdo algo
aconteceu: os cineastas descobriram que o som podia tornar seus filmes
mais intimistas ao deixar que 0s personagens expressassem sonoramente
seus pensamentos. Eles usaram o som como um ima para puxar as

pessoas para dentro de seus filmes, para as cenas e para as interagdes
emocionais. (COUSINS, 2004/2013, p. 144)

O periodo de 1928 a 1945 é caracterizado como o periodo do romance
hollywoodiano, com a industria entrando de vez em sua era dourada e com varios
diretores e atores fenomenais. No entanto, pelas dimensfes de nosso trabalho,
faremos aqui um recorte na historia do cinema, para retomar nosso objeto de
estudo, ou seja, ndo nos ateremos a cronologia da histéria do cinema, mas apenas
aos periodos que nos sdo mais caros. Ressaltamos, ainda, o que nos interessa
ressaltar nos movimentos cinematograficos acima mencionados, que
acompanharam o desenvolvimento e a ascensdo do cinema: o fato de que eles
estdo relacionados as teorias do cinema, que merecem ser abordadas, ainda que

brevemente, para ndo perdermos de vista os objetivos deste estudo.
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2.1 Teorias do cinema

Os movimentos cinematograficos que questionaram o cinema na fase de seu
estabelecimento constituiram-se em duas destacadas correntes tedricas: a teoria
formativa e a teoria realista. Cada uma delas ditava ao meio as tendéncias a serem
observadas nas producdes filmicas, a partir de seus postulados constituintes.

A teoria formativa foi a primeira a ser destacada. Conforme Andrew (1989),
ela surge associada ao formalismo nas teorias da arte, notadamente, em dois
periodos de producédo. O primeiro periodo, entre 1920 e 1935, é caracterizado pelo
momento em que os intelectuais abandonaram a equivaléncia do cinema a diversao
circense, com destaque para as escolas de cinema e os diretores soviéticos. Com
ela o cinema passa a ser considerado uma forma de arte equivalente a outras artes
estabelecidas havia séculos, sendo elevado a condicdo de fendbmeno socioldgico e
objeto de discussdes estéticas, que buscavam seu aperfeicoamento e suas
capacidades expressivas. O segundo periodo de destaque dessa teoria inicia-se em
1960. Ele é fortemente marcado pelo interesse académico no cinema, sendo
ressaltado o estudo dos efeitos resultantes de diversas técnicas da producéo filmica.
S&o seus expoentes, ainda na primeira fase, os teéricos e diretores H. Munsterberg,
R. Arnheim, B. Balazs, S. Eisenstein e Pudovkin,

As teorias realistas do cinema, em oposicdo a escola formativa, conforme
Andrew (1989), sdo formuladas e desenvolvidas de maneira sistematica em meados
do Século XX. Essa abordagem procurava retratar a realidade da forma como ela é,
sendo, portanto, bastante influenciada pelos documentarios e fatos sociais. Nela
destacaram-se cineastas como D. Vertov, S. Kracauer e A. Bazin. Sua influéncia
pode ser constatada no final dos anos de 1950 a 1970, marcadamente, pelo
interesse académico nas producdes filmicas, tentando retratar a vida e as relagbes
sociais com o maior realismo possivel.

Nés encontramos ainda uma terceira teoria ou abordagem do cinema: a
abordagem compreensiva. Ela ndo é, classicamente, adotada na historia do cinema,
mas Franga (2002, p. 46) justifica sua utilizagdo com um forte argumento: ela “reune
as abordagens que privilegiam os processos significativos desencadeados pelas
estratégias produtivas ou os efeitos de sentidos constitutivos da recepgao estética”.
Seus teoricos de maior destaque séo J. Mitry, C. Metz, A. Ayfre e H. Agel. Aceitamos

tal classificacdo, mesmo ela ndo sendo classica, pois as contribuicdes
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principalmente de C. Metz sdo fundamentais para o entendimento da relacao entre
as duas é&reas aqui estudadas, psicandlise e cinema, e nos permitem tomar a
linguagem como ponto relacional entre elas. Essas abordagens concentram 0s
esforcos dos pioneiros da teoria do cinema, desde a criacdo do cinematografo até o
final dos anos de 1980.

Embora ndo fagca muito sentido discutir as producdes filmicas de forma
sectaria, fechadas em uma perspectiva, haja vista que a producdo de um filme
envolve aspectos relativos a varios pressupostos, constituindo-se em um desafio
para além das abordagens estanques, Stam (2003), grande estudioso da histéria do
cinema, opta por discorrer sobre os questionamentos e suas abordagens,
contextualizando-as em fungéo das correntes tedricas, filoséficas e sociais classicas
ja existentes. Nesse sentido, e no periodo que nos afeta, o autor discute, dentre
outras, as contribuicbes da Escola de Frankfurt relativas ao cinema. Uma das
principais preocupacdes dessa escola era procurar explicar por que a revolucao
avistada por Karl Marx ndo ocorreu, na esfera do cinema, da forma que ele previu.
Sendo assim, ela estudou o cinema como parte do processo capitalista, em uma
abordagem dialética e com varias faces, ou seja, atravessada por questdes politicas
e estéticas, dentre outras.

Observa-se, entretanto, no cinema aleméo, desde a década de 1920, o
advento do cinema de vanguarda. Entre as consequéncias desse estilo, podemos
tomar como exemplo o inicio de aproximacao que houve entre Salvador Dali e Luis
Brufiel, prevendo a producdo de cinema mais critico. A partir desse contato, Luis
Brufiel lanca o filme experimental Um C&o Andaluz (1926), fortemente influenciado
pelos pressupostos surrealistas. Mas a parceria entre cinema e surrealismo foi
sempre cheia de controvérsias, manifestando frustracbes e esperancas, bem ao
estilo desse movimento artistico e literario que se notabilizou por contestar os
valores estabelecidos. Suas principais criticas ao cinema surgiram quanto ao fato de
ser ele produto de uma industria em que predominava o modo estadunidense de ser
e também quanto a qualidade das producbes, que era, em parte, de valor
questionavel. Enquanto alguns tedricos procuravam definir o que era a arte
cinematografica, outros negavam ao cinema o status de arte. Alguns dos estudiosos
dessa escola entendiam que, por meio da industria cultural, o capitalismo estava

lancando meios para sua propria destruicdo, o que definitivamente ndo ocorreu.
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Segundo Stam (2003), a Escola de Frankfurt teve grande influéncia sobre as
teorias que surgiram apos o desenvolvimento da concepcédo de inddstria cultural,
apresentando em geral um impacto em longo prazo sobre a ideia de arte, pois com
tal concepcao pbéem-se em questdo 0s riscos em agregar a atividade artistica a
atividade industrial, ou seja, a subordinacédo da atividade artistica aos investimentos
do capital. J4, com o advento do estruturalismo e o avanco da metodologia das
ciéncias humanas, o cinema configurou-se como um desafio. Como a Linguistica,
fundada a partir do Curso de Linguistica geral, de Ferdinand de Saussure, ja se
destacava como modelo para as vérias areas, também os estudos sobre o cinema
se depararam com a necessidade de repensar tudo a partir de seus pressuposto.

Stam (2003, p. 126) comenta também sobre a influéncia que Lévi-Strauss
exerceu sobre essa abordagem. Ele “entendeu a idéia do binarismo como principio
organizador dos sistemas fonéticos e da cultura humana em geral”, buscando as
razdes para o entendimento dos sistemas fonéticos na cultura primitiva dos indios
brasileiros. Especificamente no cinema, essa abordagem estrutural se afastou de
qualquer associagao critico-valorativa que quisesse celebrar a regra artistica do
meio ou de cineastas e filmes individuais, constituindo-se como um movimento social
em oposicdo a valorizacdo do cinema de autor, haja vista que as ideais de um
diretor sdo engendradas no seio de uma realidade social mais ampla que o ato
criativo de um diretor, estando estruturada para além de sua prépria existéncia.

Quanto a teoria do cinema nos anos 1960 e 1970, em consonancia com seu
tempo, ela teve como ponto de partida as realizagbes da teorizagcdo de esquerda.
Esse periodo foi produtivo quanto aos movimentos de renovacéo e tinha um carater
essencialmente politico, com a cultura cinematografica se movendo na direcdo da
politizacdo da estética. Por conseguinte, um termo que estava sempre presente nos
debates da esquerda cinematografica era a nocdo de ideologia. Esse termo,
segundo Stam (2003), pode ser compreendido em conformidade com trés principais
sentidos: a) como um sistema de crengas caracteristicas de determinado grupo e/ou
classe; b) como um sistema de crencas ilusérias, e ainda ¢) como um processo geral
dos sentidos e ideais.

A ideologia age por intermédio do que Althusser denomina interpelagdo, como
um pressuposto basico para compreender a ideologia, ndo como uma forma de falsa
consciéncia decorrente de perspectivas parciais e distorcidas produzidas por

diferentes posicOes de classe, mas como um traco objetivo da ordem social que
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estrutura a prépria experiéncia. Dessa forma, o pressuposto althusseriano admite
como funcgéo priméria da ideologia reproduzir um sujeito que consente aos valores
gue mantém uma ordem social opressiva e tem um papel ativo nesse processo. Na
constituicdo desse sujeito caberia destaque a forma como o cinema leva as pessoas
a se ajustarem ao sistema capitalista, pois esse processo de ajustamento se refere a

um procedimento na relagéo entre o sujeito e seu discurso.

2.2 Cinema e linguagem

Os anos 1960 e 1970 podem ser considerados 0 auge das pesquisas
estruturais fundamentadas na semiologia, cujo cerne, no caso dos estudos
filmolinguisticos, consistia em definir o estatuto do cinema como linguagem. Prova
gue esse assunto estava em voga a publicacdo, em pouco espaco de tempo, de
varios estudos importantes relativos a linguagem cinematografica. Somando-se aos
esforcos de S. Kracauer e A. Bazin, C. Metz propds um paradigma metodol6gico
para analisar a relacdo cinema e linguagem, que buscava complementar, ou
superar, 0 paradigma ontol6gico proposto pelos primeiros.

Para Stam (2003), o mais influente dos textos publicados nessa época foi A
significacdo do cinema, de C. Metz. Seu principal objetivo era ir ao intimo da
metéfora linguistica, tendo como base a discusséo de F. Saussure sobre o objeto do
estudo linguistico. Com Metz, o objeto dos estudos semioldgicos seria 0s discursos,
0s textos, e ndo o cinema em sentido institucional. Sendo assim, a questdo que
orientou seu trabalho inicial foi verificar se o cinema era uma lingua ou uma
linguagem. Por fim, a partir de seu exame criterioso das formas filmicas, péde
desenvolver a ideia de que o0 cinema se organiza como uma harrativa, cujo estudo
requer uma abordagem semioldgica. Trata-se, para ele, de levar em consideragao
uma infinidade de manifestacbes possiveis, e ndo uma unidade puramente
articulatéria, como os fonemas, na lingua, ou a segmentacdo de elementos plasticos
e composicionais da imagem fixa. E o plano que passa, entdo, a ser privilegiado
como objeto de estudo.

A linguagem cinematografica (Cf. STAM, 2003) esta na encruzilhada de todos
0s problemas que a estética do cinema se coloca desde sua origem. Para provar
que o cinema era de fato uma arte, era preciso dota-lo de uma linguagem especifica.

A nocédo de linguagem cinematogréfica serviu para postular a existéncia do cinema
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como meio de expressao artistica. Sendo assim, a ideia constante dos tedricos era
opor-se a qualquer tentativa de assimilagdo da linguagem cinematografica pela
linguagem verbal. Com esse objetivo, a expressdo linguagem cinematografica
apareceu nos escritos dos primeiros teoricos do cinema, Ricciotto Canudo e Louis
Delluc, entre os formalistas russos bem como entre os criticos franceses O cinema
nascia da necessidade de encontrar a nova linguagem. A caracteristica essencial
dessa linguagem é sua universalidade, haja vista que o cinema nasce mudo, ou
seja, 0 cinema nasce como uma arte totalmente nado verbal. Contudo, o filme
convoca a leitura, que por sua vez convoca um trabalho de interpretagao.

As gramaticas do cinema desenvolveram-se essencialmente no momento em
gue a promocao artistica do cinema comeca a ser reconhecida mais globalmente.
Quando comparado a outras manifestacfes o cinema era uma arte “total” dotada de
uma linguagem. Para conhecer melhor essa linguagem parecia necessario explorar
suas principais figuras. Os esforcos dos pioneiros desse campo de estudo
demonstraram que o modelo das gramaticas cinematograficas ndo prescindia das
gramaticas normativas da linguagem verbal, mas também que linguagem
cinematografica ndo é confrontada com a lingua, mas com a literatura. O objetivo da
gramatica cinematografica seria permitir a aquisicdo de um bom estilo
cinematografico. Portanto, para eles a gramatica cinematografica estuda as regras
gue antecedem a arte de transmitir corretamente ideias por uma sucessao de
imagens animadas, formando um filme.

Jean Mitry, Christian Metz e Marcel Martin concordam (Cf. STAM 2003) que a
linguagem cinematografica constituiu-se, historicamente, em decorréncia da
contribuicdo artistica de cineastas como D. Griffith e S. Eisenstein, pioneiros do
cinema mudo. O cinema a principio ndo era dotado de uma linguagem, era apenas o
registro de um espetaculo anterior ou a simples representacdo do real. Quando o
cinema quis contar historias e transmitir ideais, ele teve que determinar uma série de
procedimentos expressivos, que aos poucos foram incorporados as inovacoes
técnicas. O conjunto desses procedimentos traz consigo a nocdo de linguagem,
linguagem cinematografica, que € determinada pela propria histéria e pela
narratividade do filme.

Percebe-se, entédo, que, quando aplicado ao cinema, o conceito de linguagem
€ bastante ambiguo; o préprio Metz discordava da nocdo de linguagem

cinematografica da forma que era proposta, haja vista que o cinema-linguagem,
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quando se limita a ser simples veiculo de ideais ou de sentimentos, caminha para a
sua propria destruicdo como arte. Essa forca de comunicacao poderia se constituir
como uma critica, mas seria errbneo concluir que a linguagem cinematografica
envelhece. O que evolui na linguagem cinematografica sdo as escolhas estilisticas
dos diretores, as convencdes predominantes de filmagem. Portanto, o filme deixando
de ser linguagem e espetaculo torna-se estilo e contemplacdo, e o que aparece na
tela volta a ser semelhante ao que foi filmado.

Para Stam (2003), Jean Mitry define o cinema como uma forma estética que
utiliza a imagem como meio de expressao, cuja sequéncia € uma linguagem. O erro
dos tedricos anteriores esta no fato de colocarem a priori a linguagem verbal como a
forma exclusiva da linguagem, excluindo a linguagem filmica em funcdo das
diferencas. Contudo, existem linguagens de material de expressdo Unico -
homogéneas — e outras que combinam muitos materiais — heterogéneas. Sendo
assim, o codigo linguistico tem um ponto de vista duplo: o do analista que o constroi
e o da histéria das formas e das representacoes.

A linguagem cinematografica faz parte das linguagens ndo especializadas.
Nenhuma zona de sentido Ihe é propriamente atribuida, seu material de contetdo é
indefinido. Algumas linguagens sao constituidas de cddigos de manifestacédo
universal; outros codigos podem ter uma especificidade mdltipla, ou seja, podem
intervir em todas as linguagens cujo material da expressdo compreende o0 trago
pertinente a elas. Os cédigos estdo diretamente ligados a um tipo de material
expressivo proprio do cinema, e a imagem mecanica se move, se multiplica, e é
colocada em sequéncia. Portanto, o filme € o lugar de encontro de um enorme
namero de cdodigos ndo especificos e de um nuamero reduzido de cddigos
especificos.

Ao tomar o produto filmico como um texto, o filme se equivale a um discurso
significante: analisa-se seu sistema interno e estudam-se todas as configuracdes
significantes que nele é possivel observar. A abordagem semiolégica pode incluir
duas condutas diferentes: a) a conduta que estuda o filme como mensagem de um
ou varios codigos cinematograficos, tratando-se do estudo da linguagem
cinematografica ou de uma de suas figuras; b) a conduta que estuda o sistema
textual préprio a um filme.

Conforme Stam (2003), a andlise de um filme implica referéncias concretas ao

objeto. Essas mesmas referéncias implicam uma transcricdo das informacdes
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visuais e sonoras trazidas pela projecdo. A transcricdo ndo é automatica, sempre ha
certa zona de percepcdes visuais e sonoras, escapando a descricdo e a
transposicdo para a escrita, que dependem do espectador. Entdo, o objetivo dos
percursos de leitura € esclarecer o funcionamento significante do filme e dar um
aspecto concreto as figuras de linguagem cinematografica. Todas as condutas
tentam circunscrever a prépria materialidade do objeto filmico, existindo uma
maneira radical de superar a heterogeneidade da linguagem critica e da linguagem

objeto de analise, que é o proprio filme.

2.3 Os emblemas de uma relacdo complexa

A articulacdo entre psicandlise e cinema foi, desde o comeco, marcada por
polémicas e controvérsias. Nesse sentido, cabe destacar os episédios que
envolveram S. Freud, no inicio, e J. P. Sartre, um pouco mais tarde, ou seja, cada
um em seu tempo, que passamos a seguir a comentar.

O primeiro contato de Freud com o cinema se deu, segundo Lacoste (1992),
guando de sua viagem aos Estados Unidos da America — EUA — em 1909, para
proferir as famosas conferéncias na Universidade de Clark. Naguela oportunidade, o
invento foi Ihe apresentado como uma novidade que poderia ser usada no pretenso
ensino e difusdo da psicanalise. Sua reacdo, pelo que consta, foi de indiferenca
tamanha, que mais tarde confessaria ndo se lembrar do titulo do filme a que assistiu.
N&do obstante, o cinema, usufruindo do avanco tecnolégico, foi se firmando como
arte e meio de expressao capaz de superar o confronto inicial criado entre duas
concepcdes de linguagem (teatral e cinematogréfica), apresentando imagens
expressivas de contetdos latentes e conteados manifestos, aproximando-se assim
da concepcdao psicanalitica de psiquismo.

Um pouco mais tarde, gozando da aceitacdo e popularidade alcancadas pela
psicanalise, em 1924, Freud recebe a visita de Samuel Goldwyn, fundador da
Paramount e criador da Companhia Metro Goldwyn Mayer, propondo parceria num
filme de tema romantico, em que ele (Freud) receberia a importancia inicial de cem
mil délares americanos pela difusédo e uso de conceitos psicanaliticos no cinema.
Mesmo Samuel Goldwyn tendo atravessado o Oceano Atlantico s6 para fazer a
proposta, ela foi recusada, e Freud manteve-se resistente ao uso da psicandlise
associada a sétima arte (LACOSTE, 1992).
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Em 1925, Karl Abraham, entdo presidente da Associacdo Internacional de
Psicanalise — IPA — e Hanns Sachs, psicanalista do circulo de Freud, véem a
proposta de se usar o cinema como promissora forma de difusdo da psicanalise, e
depois de muita insisténcia e desentendimentos, convencem Freud a aceitar a
proposta apresentada pela Universum Film Aktiengesellschaft — UFA —, produtora
estatal alemé. O processo ocorrido entre a apresentacido da proposta e a aceitacao
do projeto por Freud foi muito delicado, estremecendo as relacdes de Freud com
Abraham. Tal projeto s6 foi aceito com a supervisdo e acompanhamento da
Policlinica Psicanalitica de Berlim, sob a supervisdo de Hanns Sachs, encarregada
de elaborar prévio roteiro, que apos aprovacao foi entregue ao competente cineasta
George W. Pabst, representante do cinema expressionista alem&o, que naquele
momento trabalhava no estilo novo realismo.

Segundo Lacoste (1992), o filme foi produzido e aceito pela critica da época
com ressalvas, estreando com o titulo Segredos de uma alma, também traduzido
como Mistérios de uma alma. Para se ter nocdo dos cuidados tomados pela
Associagao Internacional de Psicanalise — IPA — frente a essa resisténcia de Freud,
na entrada dos cinemas era entregue aos espectadores uma separata de 32
paginas, em que K. Abraham e H. Sachs explicavam o0s conceitos psicanaliticos
usados para desenvolvimento do filme. Os cuidados tomados pelos psicanalistas
eram tamanhos, que demonstravam a inseguranca e a divergéncia deles frente aos
resultados a serem alcancados. E provavel que esse episddio tenha trazido em seu
bojo um pouco dos receios de Freud frente a difusdo e a popularizacdo da
psicandalise, mas isso é tema para outro momento, ndo sendo aqui discutido.

Outro fato importante e embleméatico na histéria dessas duas areas estudos
foi quando, em 1958, Jean Paul Sartre foi convidado por John Huston a escrever um
roteiro sobre a vida do pai da psicanalise, sobre o jovem Freud. Sartre escreveu o
roteiro, mas ele ficou muito longo para exploracdo comercial, 0 que o levou a divergir
do produtor quanto aos cortes propostos — Sartre ndo assinou o texto. Mais tarde o
roteiro original foi publicado, recebendo no Brasil o titulo Freud além da alma: roteiro
para um filme (SARTRE, 2005), em alusédo ao filme produzido em 1924. O roteiro
final do filme de John Huston foi assinado por Charles Kaufmann e Wolfgang
Reinhardt, sendo o filme lancado, em 1961, nos Estados Unidos da América, com o
mesmo titulo do livro de Sartre, contando com o ator Montgomery Clif no papel

principal. Esses fatos demonstram, acima de tudo, que as tentativas de
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aproximacdo entre psicandlise e cinema sdo passiveis de andlise. Apresentam
pontos comuns de investigacdo, mas persiste a especificidade de cada area, com
seus objetos, que, no entanto, podem aliar-se no entendimento do psiquismo
humano, tanto € que houve, na década de 1960, uma aproximacdo entre a
psicanalise e o cinema, quando se tornou comum a teoria psicanalitica ser adotada,
de forma sistematica e persistente, como método de andlise filmica. NOs
analisaremos esse momento histdrico, importante para a consecucdo de nossos

objetivos.

2.4 A teoria psicanalitica como método de analise filmica

A adocdo da teoria psicanalitica como método de analise filmica comeca no
final dos anos de 1960 e inicio dos anos de 1970, tendo seu auge na década de
1980, ocorrendo, portanto, a passagem da semidtica linguistica a semiotica
psicanalitica (segunda semiologia). Embora, segundo Stam (2003, p. 184-185),
essa mudanca faca parte de uma trajetdria coerente rumo a uma semio-psicanalise,

4 11}

ela, ainda hoje, é bastante questionada. Para esse autor, “a linguistica e a
psicanalise nao foram escolhidas por razées arbitrarias de modismo, mas por serem
consideradas duas ciéncias que lidavam diretamente com a significacédo”. Nesse
sentido, as contribuicbes de Jacques Lacan foram uma influéncia decisiva nesse
processo, por colocar a linguagem no centro das discussfes psicanaliticas. “Se o
inconsciente era visto, classicamente, como um reservatorio pré-linglistico e
instintivo, Lacan o entendia como um efeito da entrada do sujeito na ordem
linguistica (simbdlica). A linguagem era a propria condicdo do inconsciente.” (p. 185)

Segundo Aumont e Marie (2009), a referida passagem decorre de um
contexto social mais amplo, do desenvolvimento de outras ciéncias sociais
(particularmente da releitura althusseriana da teoria marxista de ideologia). Os
estudiosos desse campo perceberam que nas andlises filmicas precedentes um
ponto essencial do funcionamento da andlise filmica ndo tinha sido precisamente
contemplado: os efeitos subjetivos que se exercem na linguagem e pela linguagem.
Entdo, onde ficava o sujeito nessa analise? Portanto, a inclusdo da semio-analise do
cinema em uma teoria do sujeito seria um movimento légico, pois ha o deslocamento
do foco dos interesses da relagdo entre a imagem filmica e a realidade para o

dispositivo cinematografico, no sentido ndo apenas da base instrumental da camera,
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mas também pela inclusdo do espectador como um sujeito. Havia uma aceitacédo do
freudismo, ndo sem distorcdo e insipidez, mas no¢des como inconsciente e Edipo ja
estavam presentes em praticamente todos 0os meios, de modo que ndo causavam
tanta estranheza, ou seja, ja se admitia que nem tudo era consciéncia.

Para Aumont e Marie (2009), a referida mudanca deveu-se a uma série de

razdes, que resumidamente apresentamos a seguir:

a) — com a divulgacao e aceitacdo dos conceitos freudianos, o texto filmico
passa a ser tomado como algo além do texto manifesto, podendo ser
referido também a discursividade (assinada por um autor);

b) — a psicandlise freudo-lacaniana interessava-se pela producdo de sentido
na relacdo com o sujeito falante e pensante, em que se trabalhava mais
diretamente a relacéo entre sentido latente e sentido manifesto;

c) — qualquer teoria do sujeito se interessava pela questdo do olhar e do
espetaculo, pela relacdo do espectador com suas producdes imaginarias,
ora representadas nas producdes filmicas;

d) — havia integracéo entre certos elementos da teoria lacaniana com a teoria
da ideologia, de Althusser, por exemplo; o mecanismo de constituicdo do
sujeito estaria relacionado ao conceito de ideologia marxista;

e) — ateoria lacaniana do sujeito apoiava-se em modelos linguisticos.

Conforme Stam (2003), nesse contexto favoravel, J. L. Baudry foi o primeiro
tedrico a utilizar a teoria psicanalitica para caracterizar o dispositivo cinematogréfico,
como magquina, tecnolOgica, institucional e ideologica, com intensos efeitos
subjetivos. Para ele, o cinema ndo apenas representa o real, mas convoca fortes
efeitos subjetivos. O cinema nos atingiria tanto com estimulos visuais quanto
auditivos, transformando o sujeito personificado e socialmente situado em um
espectador. Portanto, um assunto que passou a chamar atencao foi o processo de
identificacdo no cinema, visto que, no cinema, o espectador pode se identificar tanto
aos personagens quanto a outros pontos da narrativa. Sendo assim, pode-se pensar
numa ruptura com a soliddo do sujeito contemporaneo, havendo um
compartilhamento de fantasias, como uma alegria momentanea vinda do mundo
exterior, podendo as imagens encontrarem ressonancia em contetdos interiores.

Conforme Aumont e Marie (2009), a relagcdo da teoria do cinema com a

psicanalise apresentava algumas ambiguidades, pois a propositura do inconsciente
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nao deixava de inspirar numerosas tentativas de explicagédo, de interpretacao ou de
critica das obras de arte, em iniciativas mais proximas da clinica psicanalitica,
contudo, sem o enquadramento necessario para tais deducdes. Para eles, a teoria
psicanalitica, com o método de analise filmica, utilizava, essencialmente, dois tipos
de trabalho: 1) as psicobiografias; 2) as leituras psicanaliticas do filme. As primeiras
consistiam, basicamente, na realizacdo ou designacédo de um diagndstico do diretor,
tendo como referéncia (material clinico) sua obra, analisada na totalidade ou em
parte. O processo diagnostico, geralmente, levava em consideracdo a biografia do
diretor ou apenas sua obra, contudo o objetivo era 0 mesmo: explicar uma producao
artistica por meio de determinada constituicdo psiquica, quase sempre doentia, de
seu realizador. Ja as segundas se constituiam pela caracterizacdo dessa ou daquela
personagem a partir de alguma caracteristica nosogréafica. Mais uma vez se buscava
um diagndstico, ndo de uma pessoa real, mas do personagem criado ou interpretado
por ela. Ambos os trabalhos acima implicavam a realizacdo de uma espécie de
psicanalise aplicada. Embora Freud tenha usado desse artificio para apresentar e
divulgar as principais no¢des da psicanalise, seu uso indiferenciado seria
imprudentemente caminhar por um terreno escorregadio, pecando pela falta de rigor
e mau uso da técnica.

A utilizacé@o da psicanélise no estudo de filmes guarda relagédo essencial entre
a semiologia do cinema e a teoria psicanalitica. Veja bem, estamos falando da teoria
e nao da pratica clinica da psicandlise, como analise. O estudo dos planos de
filmagem, plano a plano, e as primeiras andlises textuais dos filmes tinham mostrado
fenbmenos advindos dos significantes filmicos, que afetavam diretamente o
espectador. Portanto, nada mais l6gico que apreciar a inser¢cao desse espectador no
texto filmico a ser analisado. A base tedrica para tal apreciacdo implicaria a sua
descricéo, segundo dois grandes eixos: 1) a teorizagdo do “dispositivo”, nogao que
se propunha a dar conta de um fato fundamental, independentemente, de qual fosse
o filme; 2) a teorizacdo das marcas da presenca do sujeito espectador no texto
filmico, ocorrendo esse processo por meio da nogao de sutura.

O primeiro eixo envolvia o conjunto das condi¢des técnicas da producéo e da
visao do filme atribuida ao sujeito espectador, enquanto sujeito, com suas condi¢oes
psicologicas que antecediam a realizacdo ou assisténcia do filme. Esse processo se
d& de duas maneiras: por meio da identificacdo priméaria ou identificagdo do
espectador em relagcdo ao seu olhar, ou por meio de uma posi¢cdo voyeurista do
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espectador, dando vazéo a pulsdo escopica, a ser discutida no préximo capitulo. Ja
0 segundo eixo, mesmo se constituindo uma nog¢éo controversa, designava um tipo
particular de filme e de relacdo com o espectador e com toda a cadeia do discurso
filmico, na forma de um tipo particular de campo-contracampo, consistindo em pano
de fundo de numerosas analises de filmes.

A sutura centrou-se de forma particular na questdo do olhar principalmente,
dos olhares representados na tela. Trata-se de uma metafora, em que a sutura
representaria o fechamento do enunciado filmico, partindo do principio de que o
campo instaurado pressupde, implicitamente, um campo ausente no qual se
encontra o espectador. Sendo assim, conforme comenta Aumont e Marie (2009, p.
156), “a sutura € um caso de figura limite excepcional [...] em que o significado néo é
extraido da soma significante de uma imagem, mas da propria relacdo entre duas
imagens onde o espectador tem acesso a um sentido verdadeiramente filmico”.

Ja a nocdo de dispositivo € pouco propicia para fornecer a base de uma
analise filmica, pois ela visa definir uma postura do espectador, a qual pode mudar
de situacdo para situacdo, em funcdo de sua subjetividade. Por outro, as analises
concretas, como € o0 caso da sutura, podem concentrar em problemas mais
particulares, de forma qualitativamente desigual, favorecendo os aspectos técnicos
da producdo ou muito particulares do espectador, ndo se reduzindo a compreensao
do tipo de identificacdo ocorrida entre ele, o espectador, e o texto filmico.

Para Aumont e Marie (2009), as primeiras andlises filmicas estabelecidas a
partir da psicanalise interessavam-se pela representacdo e pela inscricdo no texto
filmico de estruturas profundas da constituicdo do sujeito, notadamente aquelas
relativas ao Edipo e & castracdo. Para eles, em alguns casos, ha uma perfeita
demonstracdo da nova interdependéncia entre a analise realizada e a teoria que a
fundamentou. Esses autores indicam como exemplos dois artigos de analise filmica:
1) a andlise do filme A Grande Esperanca, de John Ford, publicada nos Cahiers du
Cinéma, em 1970, com destaque especial para a discussdo da questdo da lei
paterna e da relacdo de Lincoln com as mulheres; 2) a analise do filme Intriga
Internacional, de Alfred Hitchcock, realizada por Raymond Bellour, em 1979,
demonstrando também, de forma considerada brilhante, a presenca do Edipo e da
lei paterna, analise que ndo sera aqui reproduzida, com toda a riqueza de detalhes,
dadas as dimensdes de nosso estudo.
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Uma contribuicdo importante da teoria psicanalitica para a analise do texto
filmico, conforme Aumont e Marie (2009), diz respeito as identificacdes secundarias,
em que o fendmeno da identificacdo, de forma mais contingente, mais evanescente,
dependente de cada espectador, com sua funcéo ficcional, recobrindo um aspecto
que a critica do cinema conhece ha muito tempo:

[...] que o filme suscita no espectador afetos, simpatia, antipatia e que esses
afetos sédo freqiientemente dirigidos as personagens enquanto tais (dai a
idéia, rebatida nos debates de cineclubes, e singularmente simplificadora,
de que nos identificariamos necessariamente com esta ou aquela

personagem — de preferéncia o ‘bom’, enquanto o ‘mau’ suscitaria a nossa
averséo). (AUMONT; MARIE, 2009, p. 153)

E claro que a identificacdo do espectador com o texto filmico dependera de
sua leitura, ou seja, da forma que ele é compreendido pelo espectador, sendo dificil
chegar a uma teorizagdo prévia das identificacdes secundéarias. Todavia, nota-se
qgue a relacdo de identificacdo com os personagens vai depender de os papéis
facilitarem, ou ndo, tal ou tal modalidade de identificacdo, haja vista que a
identificacdo € um fendmeno subjetivo em todos os sentidos da palavra. Analisar
essa identificacao é diferente de quantifica-la em indices absolutos; podemos, no
maximo, apontar alguns elementos textuais que induzem a uma forma de
identificacao.

Para Aumont e Marie (2009) as identificacbes secundarias tém como suporte
privilegiado certos elementos da narracdo, sendo eles: as personagens, ou mais
precisamente seus tragcos constitutivos, e as situagdes ou acontecimentos, que no
cinema sao elementos narrativos que se tornam pretexto para as identificacbes, na
medida em que sao projetados e visualizados. Embora ndo quantificaveis, as
reacoes do publico espectador nos dao indicios dessas identificacbes e de sua
eficacia, ndo se podendo, também, desconsiderar o risco de cairmos nas armadilhas
gue acompanham os estudos das intengdes.

No que diz respeito a relagdo entre narrador, personagem e espectador,
Aumont e Marie (2009, p. 154) mencionam a “hipotese de certa homologia de
situacao entre espectador e personagem, particularmente, quando se trata de uma
personagem na posi¢cdo de narrador”’. Assim, haveria uma identificacdo com o ator
principal nos filmes de acédo, por exemplo, especialmente por meio do olhar para a
camera e pela voz em off, como figuras estilisticas envolvidas no texto filmico, pois o

espectador tem a impressédo de que o ator olha e fala, diretamente, para seu lugar
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na sala de cinema. Em algumas situagBes estilisticas o personagem é téo
envolvente que convida o espectador a participar do filme, ajudando-o na solucéo
dos enigmas. Nesse caso, recorre-se ao seguinte artificio: o personagem esta
presente na producdo e ausente na projecdo, enquanto que o publico espectador
esta ausente na producdo, mas presente na projecao.

Outra destacada contribuicdo da teoria psicanalitica para a analise do texto
filmico esta relacionada a similaridade entre as condi¢cdes técnicas de producéo e
exibicdo dos filmes e a producdo de sonhos e reacdes do espectador. Como temos
um capitulo destinado as formacdes do inconsciente, dentre elas os sonhos,

deixaremos, propositalmente, essa discussao para um momento mais oportuno.

2.5 O cinema de Krzystof Kieslowski

Krzystof Kieslowski nasceu em 27 de junho de 1941 e morreu em 13 de
marco de 1996, na cidade de VarsoOvia, Polbnia. Ele era cristdo, catolico e
comunista, caracteristicas aparentemente contraditérias, que marcaram
profundamente sua producédo. O diretor fez sua formacgéo na conceituada Escola de
Teatro e de Cinema de Lodz, berco de grandes cineastas como Andrzej Wajda,
Roman Polanski, Krzystof Zanussi e Jerzy Skolimowskil. Formou-se em 1968,
apresentando, como trabalho de conclusdo de curso, o documentério De La ville de
Lodz (Z miasta Lodzi)°, obra dedicada a cidade, na tentativa de mostra-la como de
fato ela era. Este foi também seu primeiro filme profissional. Sua obra pode ser
dividida em duas fases: uma polonesa e outra francesa. (Cf. MARTINS,1996.)

Na fase polonesa o diretor dedicou grande parte de sua producdo aos
documentarios, tomando como tema frequente a vida de trabalhadores e soldados.
A narrativa documentarista, consequentemente, influenciou seus primeiros filmes
como La cicatrice (1976) e L’amateur (1979), seu primeiro filme de longa-metragem
de ficcdo. Seu enredo retrata a situacdo de um operario de uma grande fabrica,
residente de um lugarejo perto de Cracdvia, que compra uma maguina soviética de
8mm para filmar as imagens da filha que vai nascer, mas a relagdo com a filmadora

muda sua vida.

® A filmografia de Krzystof Kieslowski sera apresentada, como anexo, no final deste estudo.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Z_miasta_Lodzi&action=edit&redlink=1
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Krzystof Kieslowski torna-se referéncia para estudiosos de Cinema ao receber
o Grande Prémio do Festival de Cinema de Moscou daquele ano (1979). No
entanto, foi em 1984, com o filme Sans Fin (Bez Konca) e com a série de dez
médias-metragens, O Decéalogo (1988/1989), inspirada nos dez mandamentos
biblicos e produzida para a Televisdo Estatal Polonesa, que ele se torna conhecido
do grande publico, tendo sua obra internacionalizada. Como decorréncia da
aceitacdo de O Decalogo pela critica especializada, dois filmes da série foram
transformados em longas-metragens: Nao Mataras (1987) e Nao Amaras (1988),
recebendo varios prémios em diversos festivais. Nesse periodo, comeca a fase
francesa de sua producdo. Sua forma de contar a histéria € modificada; ele passa a
usar uma quantidade minima de dialogos, destacando, em contrapartida, o poder da
imagem e das cores, ou seja, deixa-se contaminar pela poesia imagética, em
detrimento de outros recursos, desenvolvendo, marcadamente, um estilo préprio.

Observamos, com Martins (1996), que, com o desenvolvimento de seu estilo,
o diretor apresenta seus personagens ao publico por meio de um roteiro
propositalmente cheio de lacunas, de forma que o expectador possa preenché-las e
participar ativamente do desenrolar da histéria. O acaso, a eventualidade, pequenos
acontecimentos da vida quotidiana, coincidéncias, alteram radicalmente os caminhos
dos personagens, levando o expectador ao inesperado. Esse estilo foi aprimorado
nos ultimos quatro filmes, produzidos na Franca, La Double Vie de Véronique (1991)
e a Trois couleurs: Bleu; Trois couleurs: Blanc; Trois couleurs: Rouge, todos
realizados em 1993 e lancados em portugués respectivamente com 0s seguintes
titulos: A dupla vida de Verbnica, A Liberdade é Azul, A Igualdade é Branca e a
Fraternidade é Vermelha, os quais deram aceitacdo popular e sucesso comercial a

Krzystof Kieslowski.

2.5.1 A Trilogia das Cores

Como um dos filmes (A Liberdade € Azul) de A Trilogia das Cores vai
constituir-se como objeto pontual desta presente pesquisa, e ele foi uma das ultimas
realizac6es do diretor, n0s demos aqui especial atencao a trilogia. Ela foi inspirada
no slogan da Revolucdo Francesa: Liberdade, Igualdade e Fraternidade e nas cores
da bandeira daquele pais. A obra foi solicitada a Kieslowski em comemoragcdo aos

duzentos anos da Revolucdo Francesa e ao projeto de Unificagdo Europeia, prevista
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para o final do Século. No ambiente psicoldgico criado por esses fatos histoéricos, o
diretor se prop6s a transpor para os dias atuais os ideais humanistas da Revolucéo
Francesa, ambientados no final do Século XX e representados pelas palavras
liberdade, igualdade e fraternidade.
Ao discorrer sobre a relacdo dos episodios dessa trilogia com os slogans da
Revolucao Francesa, Martins afirma o seguinte:
De fato, o cinema de Kieslowski ndo imp&e uma interpretacdo ou
representacdo qualquer, mas uma experimentacdo, e neste sentido seria
deslocado fazer uso de simbologias ou de referéncias ocultas. Seus
personagens, individuos quaisquer, ndo rememoram situacdes antigas,
lembrangas que viessem a ilustrar estes valores. Por outro lado, os titulos

dos episddios (Bleu, Blanc e Rouge) associados as cores da bandeira
francesa invocam uma memoria. (MARTINS, 1996, p. 19)

O diretor ndo estabelece uma relacdo direta entre esses valores e um filme
em especifico, numa relacdo predicativa, conforme pressupde os titulos em
portugués. Todos os valores sdo trabalhados inespecificamente nos trés filmes,
todavia a liberdade é mais enfatizada em Bleu, a idéia de igualdade em Blanc, e os
sentimentos de fraternidade em Rouge.

Segundo Kieslowski (1994), A Liberdade é Azul € um drama, uma tragédia
pessoal da personagem principal, Julie, interpretada por Juliette Binoche, que perde
seu marido e sua filha num acidente de carro. O enredo do filme gira em torno do
seguinte questionamento: onde esta nossa liberdade de escolha? N6s somos de fato
pessoas livres para escolher nossos caminhos? Frente as suas perdas pessoais,
Julie se depara com varias necessidades quotidianas de escolhas, implicando
posicionamentos éticos, a serem mais discutidos no capitulo IV, do presente estudo.
Julie tenta, insistentemente, livrar-se das lembrancas e fantasmas do passado, pois
os vinculos afetivos sdo armadilhas que a prendem a uma realidade dolorosa a ser
negada, a todo custo.

Como recurso técnico, no melhor estilo Kieslowskiano, o drama pessoal de
Julie &, obsessivamente, filmado em close-ups, mostrando o mundo do ponto de
vista da personagem, que se apega aos pequenos detalhes do quotidiano como
forma de negar o vinculo a um passado do qual ela ndo quer se lembrar. Trata-se de
uma bela mulher, sensivel, inteligente, amada e iluminada, por sinal brilhantemente
iluminada pelo diretor de fotografia, que, circunspecta a sua prépria dor, encontra na

musica 0s meios para dar continuidade ao seu projeto de vida.
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Para além da cor da bandeira da Franca, como relacionar o azul ao texto
filmico? Para Zizek, (2009), o azul significa os aspectos racionais e tranquilizantes
do psiquismo — representa a tentativa de neutralidade de Julie frente a tragédia de
sua vida. Ele aparece no drama da personagem como um vinculo ao passado, como
por exemplo na possivel leitura de que o azul do lustre ao quarto de sua filha se
relaciona a cor da piscina, onde a personagem (Julie) ao nadar coloca-se numa
posicdo fetal, que pode significar impoténcia frente as suas perdas e ao seu vazio
interior.

Nesse contexto, aliados a musica, companheira de soliddo, os acasos e as
pequenas situacdes sociais desempenham uma fung¢ao essencial no desenrolar da
trama. Imagine, possivel leitor, diversas pessoas, em diferentes lugares, pensando
na mesma situacdo, sincronizadas no mesmo projeto, conforme pressupbe a
unificacdo europeia? Entdo, na concepcao do diretor caberia & musica simbolizar a
integracao dos povos de diferentes culturas, atualizando um dos valores humanistas
da Revolugéo Francesa.

A Igualdade é Branca, producao classificada pelo préprio Kieslowski como
uma comédia, questiona o ideal de igualdade segundo slogan da Revolucdo
Francesa. A cor branca € costumeiramente relacionada a paz, a igualdade entre os
homens. Por conseguinte, esse filme, ao contrario de A Liberdade é Azul, é apoiado
numa narrativa mais leve e bem humorada, ainda que apresente varios momentos
intimistas (KIESLOWSKI, 1994). Para Siqueira (2011a), o filme desenvolve-se em
torno da histéria de um casal em separac¢éo, formado por uma jovem francesa e por
um polonés, que, impotente diante dos dilemas pessoais, fora de sua terra natal, vé,
contra sua vontade, seu casamento malograr, haja vista que ele ndo consegue,
sexualmente, consuma-lo. Sem alternativas, o polonés Karol (Zbigniew
Zamachowski) decide voltar a Polénia apds se divorciar de sua esposa Dominique
(Julie Delpy), com quem vivia em Paris. Apds voltar a terra natal, Karol consegue
ganhar muito dinheiro e decide se vingar dela de uma maneira bastante diferente e
criativa: simula a trama da propria morte, responsabilizando Dominique pelo crime. O
julgamento do suposto crime é realizado na Pol6nia, e agora € Dominique que €
penalizada, presa e limitada em sua defesa por ndo entender o idioma polonés,
igualando-se a Karol nas dificuldades enfrentadas pelos estrangeiros em culturas
alheias.
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Segundo o proprio autor, essa obra aborda sutiimente a dificuldade de
cidaddos estrangeiros, de diferentes paises, adaptarem-se ao projeto de Unificacao
da Europa, conforme pode ser observado nos inquéritos judiciais quando os
personagens sao interrogados fora dos paises de origem. Nessa situacéao a lingua
falada torna-se um fator limitante a comunicacao, levando, consequentemente, ao
litigio, mesmo havendo amor entre os personagens: se os argumentos de Karol ndo
podem ser ouvidos e compreendidos, onde estaria a igualdade? A igualdade existiria
para aqueles que séo iguais, ndo para aqueles que sao diferentes.

A questdo ética abordada pelo diretor em A Liberdade é Azul volta a ser
guestionada neste filme, ainda que o slogan aqui trabalhado ndo seja a liberdade, e
sim a igualdade. Uma situacdo que explora esse tema €, por exemplo, a cena que
Mikolaj (Janusz Gajos) comunica a Karol sua intencdo de dar cabo a propria vida.
Karol é contratado para maté-lo, realizando a fantasia de Mikolaj. O disparo € feito
com uma bala de festim, sem o conhecimento do autor do tiro. Como
desdobramento dessa cena, Mikolaj descobre que na verdade ndo queria morrer,
livrando-se da angustia por que se deixou afetar. Ele recompensa Karol com sua
amizade, oferecendo sociedade nos vultosos negocios.

A mendicancia de Karol no metrd de Paris é outra situacdo que coloca em
discussdo os problemas éticos e sociais decorrentes do projeto de unificacao
europeia: apos a separacao, deprimido e sem emprego, Karol perambula pelo metré
de Paris, a pedir uns trocados, como tantos casos em que a ficcdo se mistura com a
realidade. Os meios questionaveis de seu enriquecimento e ainda a simulacao da
prépria morte, incriminando Dominique, sdo outros exemplos da exploracdo do
dilema ético na trama, colocando em questédo a impossibilidade de igualdade entre
0s homens.

No que tange ao estilo filmico, Kieslowski abusa, novamente, de closes e
planos mais fechados, que destacam as reac¢des dos personagens e nos aproximam
deles, além de utilizar o close para destacar o simbolismo dos objetos, por exemplo
um copo de vodka ou uma lista telefénica. A auséncia de som é usada de forma
emblematica em alguns momentos, dando autenticidade e dramaticidade as cenas.
A cor predominante do filme, o branco, associa-se ao slogan igualdade, e 0 acaso
interfere na vida dos personagens. Ha situacdes em que as imagens falam mais que
as palavras, e as sensacgOes transmitidas ao espectador valem mais que qualquer
outra coisa (SIQUEIRA, 2011a).
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Krzysztof Kieslowski encerra sua A Trilogia das Cores com o longa-metragem
A Fraternidade é Vermelha. Ele aborda o tema da amizade por meio da retratacéo
da relacao sincera entre um juiz aposentado e uma jovem modelo. O filme apresenta
um fechamento para a trilogia com destaque para a narrativa, sem desconsiderar
outros recursos técnicos. No desenrolar da trama o diretor perpassa os trés filmes;
entrecruzam cenas dos trés filmes e as amarra com elegancia e maestria, deixando
0 espectador com a sensacdo de que toda a jornada, a que realmente valeu a pena
assistir, fez diferenca.

A modelo Valentine (Irene Jacob) atropela um cachorro e descobre, através
do endereco em sua coleira, que o cdo pertence a um juiz aposentado (Jean-Louis
Trintignant). Quando vai devolver o animal, ela descobre também que o juiz tem o
estranho habito de escutar as conversas telefénicas de seus vizinhos, o que provoca
repulsa na mocga. Mas, com o passar do tempo, eles acabaram desenvolvendo uma
bela amizade, que passaria por cima dos defeitos de cada um (SIQUEIRA, 2011b).

Sem desprezar a importancia do acaso nas vidas de seus personagens,
nesse filme o diretor da importancia maior as suas histérias de vida, estabelecendo
uma relagdo entre passado e futuro. Os movimentos de camera sao muito
elegantes, como os travellings, por exemplo quando a tomada da cena da rua
percorre a via, indo até os apartamentos de Valentine e Auguste (Jean-Pierre Lorit),
no inicio do filme. Outros exemplos desse movimento de camera podem ser
observados na cena que Valentine sai chorando da casa do juiz e, ainda, nos
curiosos planos subjetivos que acompanham o som através dos fios de telefone na
abertura do longa-metragem. O jogo de luzes e sons nas cenas em que ela adentra
na casa do juiz € um espetaculo a parte, digno dos melhores filmes de suspense.

O filme estabelece uma relagédo mais direta e consistente entre as cenas que
envolvem os sentimentos, as acdes humanas e o slogan fraternidade, quando
comparado aos demais episodios da trilogia. Salvar a cadela do juiz € apenas uma
dessas passagens. A cor vermelha é explorada em abundancia, e o diretor ndo
deixa de valorizar os closes e o papel do acaso na vida, caracteristicas marcantes
em seu estilo. No final do filme, Kieslowski salva sete dos personagens de um
naufradgio no Canal da Mancha: os trés casais dos filmes e um personagem
andnimo, onipresente e onisciente, que tudo vé, mas nao interfere diretamente nos
designios do destino, dando a entender que ainda resta esperanca para a

humanidade.
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Trata-se de um filme sofisticado, emblemético, denso e profundo. Sua
producdo conta com um orgamento generoso, ndo sendo nada econOmico nas
filmagens. Kieslowski (1994), quando indagado sobre a imperfeicdo de seus
personagens, diz que as pessoas sao interessantes justamente por serem falhas; se
fossem perfeitas ndo teria 0 menor sentido em contar suas histérias em seus filmes.
Questionado quanto aos seus valores pessoais e a identificagdo com sua propria
obra, afirma identificar-se com o personagem do juiz aposentado, de A Fraternidade
é Vermelha, em varios aspectos: nos valores, nos posicionamentos e na forma de
enfrentar a vida. Se ele tivesse que ser lembrado por meio de sua obra, afirma que,
certamente, este seria o filme mais pessoal que ele realizou.

Ao terminar a filmagem de A Fraternidade € Vermelha (1993), Kieslowski
anuncia sua aposentadoria devido ao fato de estar cansado de fazer cinema e a
problemas de saude. No Festival de Cannes, em 1994, numa entrevista ao critico
brasileiro Ewald Filho (1994, s/p), ao comentar sobre o assunto, ele diz o seguinte:
“nao sou fa de cinema, é s6 minha profissédo e se tenho a oportunidade de parar, eu
paro”, confirmando que sua decisdo de se aposentar estava tomada. Entéo, o diretor
paralisa o ritmo frenético das filmagens, muda-se para o campo, nos arredores de
Varsévia, mas se nega a cumprir as orientacfes médicas relativas ao seu problema
cardiaco.

Mesmo apos alterar seu ritmo de vida e decidir pela aposentadoria, ele
comeca a escrever o roteiro da trilogia Paraiso, Purgatério e Inferno, baseado na
Divina Comédia de Dante Alighieri, no entanto faleceu, em 1996, com 54 anos de
idade, em decorréncia de problemas cardiacos, sem concluir esses filmes. Em 2002,
Tom Twyker filma o roteiro de Paraiso, idealizado pelo diretor polonés, com o qual
ele recebe a indicacdo postuma ao European Film Awards de melhor roteiro.

Ao analisar a complexidade da obra Kieslowski, relacionando-a com suas
escolhas pessoais, como, por exemplo, a aposentadoria, Zizek (2009, p. 53) afirma
que “apos ter terminado A Fraternidade é Vermelha, ele retirou-se para o campo
para passar os dias que lhe restavam pescando e lendo, ou seja, para realizar a
fantasia de uma vida tranquila de aposentado, livre da carga da vocagao”, no
entanto ele falha nas duas escolhas, a semelhanca, portanto, do fracasso cuja

dimenséo perpassa toda sua obra. Embora Krzystof Kieslowski seja, entdo, um dos


http://pt.wikipedia.org/wiki/Divina_Com%C3%A9dia
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diretores mais produtivos e premiados de sua geracdo’, marcando definitivamente
seu lugar na histéria do cinema, nao se trata de toma-lo como dono ou sabedor de
sua obra, mas sim de, a partir dos elementos significantes dessa obra, elementos
formais, toma-la, pelo menos em parte, como um ponto de elucidacdo do que

estamos chamando aqui de aproximacao entre psicanalise e cinema.
2.6 Um impasse, uma escolha

Frente a trilogia de Krzystof Kieslowski, nosso primeiro impasse foi decidir
como tomar em andlise a obra do diretor. Entdo, surgiram alguns guestionamentos:
Como entender a proposta de um diretor ao nos apresentar uma trilogia? A Trilogia
das Cores pode ser considerada uma unidade discursiva indivisivel? A analise de
apenas um dos episodios reduziria a compreensdo e a qualidade da obra? No
entanto, um ponto mais central passou a nos conduzir: mais do que comentar as
posicbes nao conclusivas dos especialistas quanto a essa trilogia, interessa-nos
toma-la em sua dimensao significante, sendo que nessa via qualquer episédio, ou
qualquer outro fragmento, ndo se desassocia dos feixes de significantes que a
constituem.

Ao comentar as producdes em série, Weschenfelder (2009, p. 11) levanta
uma suspeita sobre a qualidade da narrativa nas trilogias cinematograficas, pois,
segundo ele, geralmente, elas se mostram “vacilantes” e fugidias (grifo do autor).
Para ele, “a trilogia no cinema, muito prépria a producdo norte-americana,
caracteriza-se como uma vertente intrinseca ao modelo cinematogréfico industrial”.
Por conseguinte, a proposta estaria fundamentada na légica capitalista, em que a
producdo seriada de filmes e em larga escala seria usada como um recurso para
reduzir os custos dos produtos culturais, nos moldes de uma linha de producao
hollywoodiana.

Martins (1996), comentadora da obra de Krzystof Kieslowski no Brasil, ao
discorrer sobre as trilogias, afirma:

Esta simultaneidade de presencas em estado de poténcia ndo permite dar

relevo a um elemento, a um corpo e suas relacfes, a um fato, a um lugar.
Dentro do mundo das séries existe uma infinidade de possibilidades de

" Krzystof Kieslowski ganhou 62 prémios e recebeu 24 indicacbes em consagrados festivais de
cinema. Uma relagéo dos principais prémios e indicac@es recebidas por ele sera apresentada no final
deste trabalho.
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elementos, de relagcBes entre corpos, de lugares, que se movimentam e que
se tocam uns nos outros numa regularidade corrente. Os encadeamentos
dentro dos episédios séo bastante frageis. (MARTINS, 1996 p. 57)

Sendo assim, esse traco de fragilidade ocorre em todas as trilogias, estando
presente também na obra de Kieslowski? Nesse sentido, hd que levar em
consideracdo que nosso diretor seja um cineasta recorrente as narrativas em série
para desenvolver determinado discurso, pois, além da Trilogia das Cores, ele
realizou O Decélogo (1989) no formato de série para a televisdo, com base nos dez
mandamentos cristdos, e concebeu a trilogia Paraiso, Purgatorio e Inferno, baseada
na Divina Comédia de Dante Alighieri, que néo foi produzida em decorréncia de sua
morte prematura.

Para Martins (1996), as trilogias séo, geralmente, centradas em personagens,
guardando semelhanca com as narrativas televisivas. A autora comenta que

[...] elas estdo sempre ligadas no seu interior por algum tipo de unidade, um
elemento que retorna regularmente e que permite identifica-lo sem
dificuldade: os mesmos herois, 0 mesmo lugar, um mesmo ritmo dramatico.
Essas narrativas sdo estruturadas com comeco, meio e fim. Existe a
preocupagdo com uma progresséo logica dos acontecimentos e 0 estagio

da historia é insistentemente contextualizado para o espectador, por meio
de flash-backs, diadlogos ou letreiros. (MARTINS, 1996, p. 59)

Fundamentados nessa autora agora temos elementos para um contraponto:
nos filmes de Krzystof Kieslowski h& entrecruzamento de algumas cenas em
guantidade e qualidade suficientes para desqualificar seus filmes? Os flash-backs,
raramente sdo usados e, ao contrario de outras trilogias, os personagens mudam de
episodio para episodio, assim como mudam o cenario, 0 tempo historico e a
narrativa. A Trilogia das Cores caracteriza-se como uma producao autoral em que
cada filme é um fragmento do mesmo discurso, porém formulado com diferentes
personagens, cenarios e outros elementos. Weschenfelder (2009, p. 27) afirma que
“cada filme é independente, possui sua propria historia, ainda que sempre se remeta
ao mesmo discurso [...] formulado textualmente por trés vezes, em trés historias
diferentes”.

Outra referéncia na tomada de decisdo quanto a melhor maneira de analisar a
Trilogia das Cores foram as entrevistas realizadas com o diretor (KIESLOWSKI,
1994). Nelas ele deixa claro que o projeto original previa a producdo, concomitante,

dos trés filmes, apesar do trabalho desmedido que essa situagcdo provocara. Se a
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trilogia foi concebida a partir do slogan da Revolucdo Francesa, em comemoracao a
um evento historico, ndo fazia o menor sentido produzir os filmes em separado.
Todavia, ele ndo afirma, em nenhum momento, que sua trilogia seja indivisivel,
prejudicando a compreensao de sua obra. Enfim, ele ndo da indicativos de como
devemos assistir aos seus filmes. Entéo, considerando as dimensdes deste estudo,
decidimos por trabalhar, nesta tese, apenas com o primeiro episédio da série, o filme
A Liberdade € Azul, conforme sera visto no capitulo 5.

Nos préximos capitulos, 3 e 4, como condicdo fundamental para nossa
proposta de aproximacao entre psicandlise e cinema, vamos estudar e discutir os
conceitos de inconsciente, identificacdo e sublimacdo, considerando-os em sua
articulacéo tanto com a estrutura dos sonhos (inconsciente) quanto com as reacfes

do espectador filmico (identificacdes e sublimacdes).



CAPITULO Il

SOBRE O INCONSCIENTE E OS SONHOS

O motor do sonho é o desejo inconsciente.

S. Freud ®

Considerando que a proximidade entre sonhos e as reacfGes dos
espectadores filmicos seja um tdpico privilegiado na aproximacdo entre os estudos
da psicanalise e do cinema e que ambas as nocdes estejam diretamente
relacionadas as formacdes do inconsciente, ndés iniciamos nossa proposta,
propriamente dita, ressaltando a importancia do conceito de inconsciente bem como
do funcionamento de da interpretacdo dos sonhos, no¢fes fundamentais ao edificio
da psicandlise.

Primeiramente, faz-se oportuno deixar claro que ndo pretendemos fazer aqui
uma discussdo exaustiva do conceito de inconsciente ou da metapsicologia
freudiana, mas tdo somente caracterizar o inconsciente e uma de suas formulagdes,
0s sonhos, por meio da leitura de Freud, na fonte, aliada a algumas contribuicdes da
releitura lacaniana. Um corte tedrico serd necessario, sem prejuizo ou
desmerecimento da obra tomada como uma elaboracdo que se refaz
constantemente, haja vista que a psicanalise, que ndo é uma teoria fechada, exige
de quem a ela se dirige uma posicdo subjetiva. E com essa ressalva que
trabalharemos neste capitulo, especificamente, o conceito de inconsciente e a

abordagem psicanalitica dos sonhos.

3.1 A contundéncia do inconsciente

O inconsciente pode ser tomado como a pedra fundamental da psicandlise,

sobre a qual se assentam as demais contribuicdes e conceitos metapsicologicos da

® FREUD, S. [1900] A interpretacao dos sonhos. In: Cole¢do das obras psicol6gicas
completas de Sigmund Freud da ed. standard brasileira. Rio Janeiro: Imago, 1987, v.
5, p. 367.
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construgdo do edificio psicanalitico. Sua propositura foi acompanhada de grande
repercussdo nas diversas areas do conhecimento, pois ao apresenta-lo como
substantivo Freud destrona o primado da consciéncia. O autor contrapde-se a
filosofia e a ciéncia ocidental, advogando que o homem n&o é dono de sua propria
casa, que esse homem ndo domina sua prépria razdo, como quase todos
pensadores acreditavam naquela época.

O conceito foi apresentado por Freud, de forma substantivada, primeiramente,
em A Interpretacdo dos Sonhos (1900/1987), quando da teorizacdo do aparelho
psiquico.’ No entanto, foi na producéo dos textos metapsicoldgicos que ele dedicou-
se ao tema, escrevendo sobre ele o artigo denominado O Inconsciente (FREUD,
1915a/1987), momento em que o autor explora o assunto de forma detalhada,
tomando-o em sua dimensao empirica. Esse artigo gerou muitas polémicas, néo
havendo consenso entre psicanalistas e estudiosos do assunto quanto ao
posicionamento tedrico de Freud. Os maiores questionamentos recaem sobre a
impropriedade do uso de objetos fisicos para se referir a objetos mentais, levando ao
equivoco de entender o inconsciente como uma descoberta.’® Ha que se ressaltar
na argumentacdo freudiana a ousadia de questionar a correlagdo direta entre
consciéncia e psiquismo e ainda a pretensdo de dar um carater positivo ao
inconsciente (PONTES, 2003). Contradicbes a parte, como esse texto (FREUD,
1915a/1987) € essencial a psicanalise e também bastante caro ao nosso estudo, ele
sera tomado em andlise, antes de darmos sequéncia as nossas indagacoes relativas
as duas areas de estudos aqui em questao.

Freud (1915a/1987, p. 191) comecga o texto constatando que “[...] a esséncia
do processo de repressdo ndo esta em destruir a idéia que representa um instinto,™
mas em evitar que se torne consciente”. O processo de recalque ndo é totalmente
exitoso, produzindo efeitos que ultrapassam essa barreira e se fazem representados

na consciéncia, de tal maneira que o reprimido deve permanecer no inconsciente,

° O termo foi antes usado por Freud em Estudos sobre a histeria, mais especificamente no caso Frau
Emmy von N., numa nota de rodapé, sem, contudo, apresentar a contundéncia de sua
substantivacédo, verificada quando proposto como parte de um sistema psiquico.

1 Quando Freud propde um aparelho psiquico composto por diversos sistemas, ele toma como
modelo a neurologia e traz para o cerne da psicanalise o mental como efeitos de relacdes materiais
entre estruturas, evidenciando seu proposito de fazer da psicandlise uma ciéncia natural. Nesse texto
Freud ndo busca apenas descrever, mas tenta explicar o funcionamento da mente humana, tendo a
fisica como modelo a ser seguido (Cf. PONTES, 2003, p. 24).

1 Na busca da melhor traducdo para os termos e conceitos freudianos, no presente estudo trieb
(instinto) e represséo serdo tomados, respectivamente, como pulséo e recalque, embora as citacfes
estejam conforme a fonte consultada.
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mas ndo abrangendo toda a sua existéncia. Nas palavras de Freud “[...] O alcance
do inconsciente é mais amplo: o reprimido € apenas uma parte do inconsciente”.

Para Freud (1915a/1987) nds conhecemos o0 inconsciente de maneira
indireta, como uma representacdo consciente, que sofreu a transformacao
necessaria a sua aparicdo na consciéncia, pressupondo um processo de superagao
das resisténcias do individuo. Portanto, nossa consciéncia dos fatos psiquicos pode
apresentar inimeras lacunas como as observadas nos sonhos, parapraxias e
sintomas psiquicos. Sendo assim, 0s conteddos da consciéncia seriam muito
pequenos, para explicar todos os atos psiquicos, quando considerados os contetdos
latentes e as dimensbes presumidas do inconsciente. Noutras palavras, a
consciéncia seria apenas uma funcdo do sistema psiquico, e ndo sua totalidade.
Falamos em dimensfes presumidas, pois elas sdo inacessiveis a consciéncia, mas
com o auxilio do trabalho analitico podem ser transformadas em processos mentais
conscientes. O inconsciente é atemporal e ndo estid sujeito as transformacdes
advindas do tempo; dispensa pouca atencdo a realidade, sendo regulado pelo
principio do desprazer-prazer.*

Referindo-se ao inconsciente como uma realidade, Freud (1915a/1987)
justifica sua existéncia nas lacunas do psiquismo e na incapacidade da consciéncia
de explicar toda a dimensao do ato psiquico. Para ele alguns pesquisadores tendem
a tomar, equivocadamente, a consciéncia como equivalente ao mental, forcando ao
abandono prematuro da pesquisa psicoldgica. Com Freud os estados latentes sdo
incontestaveis, diferindo dos estados conscientes precisamente pela sua auséncia
de consciéncia. Portanto, ele ndo hesita em tratd-los como objetos da pesquisa
psicolégica, acessiveis por meio de analogias, declaracdes de pacientes, acdes
observaveis e inferéncias, legitimando a conexao entre 0s atos mentais conscientes
e inconscientes. Dai a importancia que ele atribui aos atos falhos, esquecimentos,
tropecos na fala, sonhos, sintomas, bem como a relacdo transferencial do paciente
com o analista.

Segundo Laplanche e Pontalis (1986), quando da primeira apresentacdo da
teoria do aparelho psiquico, Freud se referiu ao inconsciente como um dos sistemas

ou instancias do psiquismo, constituido por conteddos recalcados, néo

2.0 processo primario de funcionamento psiquico, proposto por Freud na teoria topogréfica, é
regulado, nos primeiros anos de vida, pelo principio do desprazer-prazer: em seus atos primeiro o
individuo evita o desprazer e, se possivel, busca o prazer. Ndo ha ainda a inscricdo do principio de
realidade no psiquismo.
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representados no sistema pré-consciente e consciente, em decorréncia da acdo do
recalcamento ou censura. Suas caracteristicas essenciais sdo: a) seus contetdos
sdo representantes das pulsbes; b) sdo regidos pelo processo primario de
funcionamento psiquico, notadamente, pela condensacdo e deslocamento; c)
procuram voltar a consciéncia e a acao, depois de sofrer as deformacdes do
recalcamento; d) representam desejos infantis fixados no inconsciente. Entéo, do
ponto de vista dinamico, antes de 1920, o inconsciente € visto como o embate entre
0 que impulsiona e o que resiste; como o conflito entre os contetdos inconscientes
gue buscam a realizacdo na consciéncia e as a¢des do recalcamento que impedem
sua representacao ou descarga motora, que tendem a aliviar a pressao interna do
aparelho psiquico.

Na segunda topica (Isso, Eu, Supereu), ou seja, na segunda teoria do
aparelho psiquico, o termo inconsciente é usado na forma adjetiva, qualificando os
conteudos do Isso e, em parte, os conteidos do Eu e do Supereu. Nela Freud
complementa a concepcdo de inconsciente como forma substantivada de um
sistema ou instancia psiquica, qualificando notadamente o Isso. Suas caracteristicas
essenciais sdo atribuidas a este, enquanto o Eu e o Supereu sdo em parte
pertencentes ao sistema pré-consciente/consciente e em parte inconscientes. Dessa
maneira Freud amplia a influéncia do inconsciente no psiquismo, dando mais
importancia aos aspectos incognosciveis nos designios dos atos humanos. A
segunda tépica ndo suplanta a primeira (consciente, pré-consciente, inconsciente),
mas a complementa, aumentando a complexidade do aparelho psiquico, a0 mesmo
tempo em que nos fornece elementos para sua compreensao.

Resta-nos abordarmos a definicho de inconsciente do ponto de vista
econdmico. Nela tendemos a procurar a fonte de excitagdo, que busca ser
representada na consciéncia e a presumir a quantidade de energia psiquica (libido)
que seria consumida em sua producdo final, ou seja, numa acdo motora que
pudesse aliviar aquela excitacdo. Nesse sentido podemos pensar na producao de
uma fantasia, por exemplo, que nédo sofrendo todos os efeitos do recalcamento
eclodisse na consciéncia, possibilitando, parcialmente, a superacdo de conflitos
endopsiquicos, como no caso dos sintomas neurdéticos. Dessa maneira, sonhos,
fantasias, atos falhos e sintomas, dentre outras formula¢cées do inconsciente, se
apresentariam como alternativas viaveis ao alivio das pressdes internas do aparelho

psiquico, ainda que o conflito psiquico ndo seja totalmente solucionado e a pressao
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erradicada.

Para Freud (1915a/1987, p. 203), a antitese entre consciente e inconsciente
nao se aplica as pulsdes, haja vista que “um instinto nunca pode tornar-se objeto da
consciéncia — sO a idéia que o representa pode”. Portanto, falar de pulsdes
inconscientes seria improcedente. No entanto, como entender as emocgdes ou
afetos? Freud (1915a/1987, p. 204) nos afirma que “[...] suprimir o desenvolvimento
do afeto constitui a verdadeira finalidade do recalque e seu trabalho ficara
incompleto se essa finalidade nao for alcangada”. Portanto, para que a condigao
mental do individuo seja preservada, € necessario o controle da afetividade e da
mobilidade pelo sistema consciente, o que, certamente, trard desdobramento na
esfera inconsciente.

Uma pulsdo afetiva ou emocional, devido ao recalque de seu representante
original, é obrigada a se ligar a outra ideia que ndo esteja no ambito desse
sentimento de “tensdo”, sendo entdo considerado pela consciéncia como
manifestacdo apropriada dessa ideia. Contudo, o afeto a ela relacionado nunca foi
inconsciente, ele foi recalcado na origem, sendo representada na consciéncia
apenas parte da pulsdo original. Noutras palavras, o afeto é experimentado na
consciéncia como representacdo de coisas ou palavras, correspondendo aos
processos de descarga, cujas manifestacbes finais sdo percebidas como
sentimentos. Para Freud (1915a/1987), o recalcamento pode inibir uma pulséo,
impedindo-a de se transformar numa manifestacdo de afeto, como ocorre com as
pulsdes de outra ordem. No entanto, podem existir estruturas afetivas inconscientes
que sejam recalcadas na origem, gerando, consequentemente, angustia.

Para ilustrar essa situacédo, Freud (1915a/1987) toma como exemplo a histeria
de angustia. Nesses casos ha o surgimento da angustia sem que o individuo saiba o
que teme. Supbe-se que determinada pulsdo amorosa se encontre presente no
inconsciente, exigindo ser transportada para o0 sistema pré-consciente, mas a
catexia a ele dirigida, a partir do Ultimo sistema, retrai-se da pulsdo (como se
tratasse de uma tentativa de fuga), e a catexia libidinal inconsciente da ideia
rejeitada é descarregada sob a forma de angustia.

O inconsciente, para Freud, é regido por dois mecanismos basicos,
caracteristicos do processo primario de funcionamento psiquico, denominados
condensacao e deslocamento. Pelo processo de deslocamento uma ideia pode

ceder a outra sua cota de catexia; pelo processo de condensacdo ela pode
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apropriar-se de toda a catexia de varias outras ideias, possibilitando as pulsdes
barradas pelo recalcamento representacdo na consciéncia. Nesse sentido, para
Freud (1915a/1987, p. 215), “os processo inconscientes se tornam cognosciveis por
nos sob as condigdes de sonho e neurose [...]", nos dando as condi¢gdes necessarias
para o entendimento de como funcionam 0S processos inconscientes dos atos
psiquicos.

Enfim, sem pretender esgotar 0 assunto, apresentamos algumas
consideracdes sobre o conceito de inconsciente em Freud. Interessa-nos, a partir de
agora, relaciona-las a elaboracdo efetuada por Lacan em seu trabalho que ele
mesmo denominou de “retorno a Freud”.

Para comeco de discusséo (Cf. PONTES, 2003), havemos de deixar claro que
a obra de Lacan ndo é um continuismo de Freud. Ela apresenta sérias divergéncias
tedricas e clinicas com relagdo a seu antecessor. Lacan diverge de Freud, por
exemplo: quanto ao entendimento da formacdo e manifestagcdo de precoces
mecanismos psicoticos; quanto a relevancia especialissima dedicada aos desejos e
ao discurso dos pais e educadores na formacado do psiquismo da crianga; quanto ao
modo de se aproximar da filosofia e da teoria da linguagem e do discurso; quanto ao
resgate da importancia da figura paterna na constituicdo do psiquismo, pela via da
teoria do significante.

O desenvolvimento da obra lacaniana sofreu diversas influéncias, mas,
resumidamente, podemos dizer que ele foi influenciado pela filosofia hegeliana, pela
linguistica de Ferdinand de Saussure e Roman Jakobson e pelo estruturalismo de
Levi-Strauss, pela psicologia concreta, de George Politzer, além, € claro, da
influéncia de Sigmund Freud. George Politzer nos apresentou uma critica radical a
psicanalise de Freud, principalmente no que tange a metapsicologia e ao conceito
de inconsciente, que ndo pode ser negligenciada. Essa obra influenciou de forma
crucial a obra lacaniana, notadamente, a primeira fase do pensamento de Lacan.

Conforme Pontes (2003), o posicionamento de Lacan é variavel, de acordo
com o periodo de elaboracdo do pensamento: nos textos anteriores a 1953 parece
que Lacan opta pela exclusdo do conceito, fazendo uso do inconsciente apenas em
seu sentido adjetivo ou adverbial; apds esse periodo ele apresenta o inconsciente
como um conceito distinto da formalizacdo freudiana, ou seja, no periodo
compreendido entre 1953 e 1966, periodo que nos interessa, ele mantém o

inconsciente como fundamental a psicanalise, mas altera radicalmente seu sentido



67

associando-o a linguagem. Pontes (2003, p. 83-84) comenta que, considerando as

criticas politzerianas,™

no que tange ao inconsciente, Lacan viu-se, num primeiro
estagio de seu pensamento, frente a um dilema: “ou abrir mdo do conceito de
inconsciente tal como explicitado na psicanalise de Freud ou elabora-lo de uma
forma que dispense conotacgdes abstratas ou realistas”.

Nas FormulacGes sobre a causalidade psiquica (1946/2008a), a convite de
Henry Ey, Lacan se propds a diferenciar a loucura da organogénese e da
psicogénese, recusando a compreendé-la como uma condicdo organica. Contudo, o
autor ndo a explica exclusivamente a partir dos fundamentos psicanaliticos, nem
recorre ao inconsciente em sua argumentacdo. Sendo assim, ao diferenciar o que €
subjetivamente experimentado e aquilo que pode ser objetivamente constatado,
Lacan prefere usar o termo personalidade. Por exemplo, ainda no texto
Formulacdes sobre a causalidade psiquica (LACAN, 1946/2008a, p. 184), ao
discorrer sobre estruturas psiquicas, Lacan nos afirma: “[...] resta-me dizer que a
consideracdo destes levou-me a completar o catalogo das estruturas — simbolismo,
condensacdo e outras que Freud explicitou — como sendo, direi, as do modo
imaginario, espero que logo se renuncie a usar a palavra inconsciente para designar
aquilo que se manifesta na consciéncia”. Portanto, no texto referenciado grifamos a
notoria resisténcia de Lacan ao conceito inconsciente.

Para Pontes (2003), influenciado por Hegel, Lacan nos propde, na explicacao
da parandia, uma “férmula geral da loucura” que esta presente na constituicdo de
todo sujeito. Essa férmula demonstra como o desenvolvimento dialético do ser
humano se expressa sempre numa identificacdo sem mediacdo com 0 outro,
ganhando entdo o adoecimento psiquico uma importante significagdo do ponto de
vista social, em que acontecimentos singulares e particulares da vida do sujeito
estdo diretamente relacionados a maneira como ele adoece. Se a mediacdo e o0s
fatores sociais estdo no cerne do adoecimento, ndo seria necessario recorrer ao
inconsciente para explicar a interioridade da ocorréncia dos delirios. Entdo, nessa
fase do desenvolvimento de sua teoria, em consonancia com as criticas de Politzer
(Cf. PONTES, 2003), Lacan substitui o inconsciente como pedra fundamental da
psicanalise e apresenta em seu lugar no¢gdes como personalidade, complexo e

imago, abordando o psiquismo humano e dotando a psicanalise de conceitos que

3 Conforme Pontes (2003), se considerada a pertinéncia da critica de George Politzer, ao propor a
psicologia concreta, a psicanalise deveria extinguir o conceito de inconsciente.
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possibilitem uma orientagdo rumo ao concreto.
Foi somente a partir de seu encontro com a antropologia de Levi-Strauss que
Lacan se propds a manter o conceito de inconsciente em sua teoria, modificando
radicalmente seu sentido ao desvincula-lo dos pressupostos da psicologia classica.
A aproximagdo de Lacan com o pensamento de Levi-Straus lhe permitiu conceber a
narrativa do paciente como a construcdo do mito, e ndao a partir da realidade
concreta dos fatos, como consideravam os psicanalistas freudianos. Foi a partir do
inconsciente do antropdlogo que Lacan pbde “pensar a psicanalise como uma
pratica de eficacia simbdlica que permite ao analista tomar a palavra em seu sentido
criador, de modo a reduzir a importancia da realidade ou da verdade factual”
(PONTES, 2003, p. 89), articulando elementos da ordem simbdlica, linguagem e
inconsciente. A partir dos pressupostos straussianos, em seu tempo, Lacan pdde
retornar a letra freudiana, estabelecendo com ela rupturas e diferencas cruciais.
Segundo a mesma autora, essa nova abordagem do inconsciente pressupde
trés condicbes basicas, influenciando sobremaneira a concepc¢do lacaniana de
inconsciente:
1) ndo é necesséria qualquer vinculagdo a uma realidade efetivamente
vivida pelo paciente;
2) aconstrucdo da narrativa do paciente permite organizar e contextualizar
suas vivéncias numa perspectiva psicolégica, historica e social,
3) a temporalidade da narrativa ndo estd associada a temporalidade dos
eventos de modo que ndo se trata de uma significagdo prévia ocorrida

no momento da vivéncia, mas da construcdo a posteriori do sentido do
mito individual. (PONTES, 2003, p. 90-91)

Sendo assim, a contundéncia da nova concepcdo do conceito estaria no
rompimento da articulagcdo entre inconsciente e interioridade psiquica, de forma que
a interpretacdo da objetividade da analise histérica coincidia com a subjetividade da
experiéncia vivida'®, pois ndo se trata de duas realidades, mas de uma verso
interior e outra exterior. Nesse contexto a linguagem instrumental teria mero papel
na comunicacdo da reduplicacdo da realidade interior e da realidade narrada.
Contudo se a linguagem for tomada no sentido simbdlico, conforme Pontes (2003, p.
92), “teremos a possibilidade de utiliza-la como dado objetivo, concreto,
desvinculando o mental/psiquico de sua tradicional associacdo com a nocdo de

interioridade. Ou seja, a prépria concepc¢ao de linguagem vinculada ao conceito de

 Proposto por Levi-Strauss (Cf. PONTES, 2003, p. 91).
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inconsciente”.

Pontes comenta ainda que, influenciado por Ferdinand de Saussure e Roman
Jakobson, Lacan concebe a linguagem apoiado na linguistica estrutural. No entanto,
sua abordagem do tema ndo se constitui uma importacdo de conceitos do modelo
freudiano, tampouco da influéncia mais recente, da linguistica estrutural, mas uma
concepcao de linguagem em que a fala tem papel preponderante. Sua concepc¢éao de
linguagem pode ser discutida a partir de duas proposicdes ilustrativas: a) a
linguagem institui 0 outro — assim procedendo concede ao significante funcao
determinante na constituicdo do sujeito; e b) o significante remete a outro
significante — inverte o algoritmo de Saussure, dizendo que o significante tem
primazia sobre o significado e rompendo com a proporcionalidade entre os dois
elementos.

Lacan toma a linguagem como autdbnoma e considera o significante e o
significado como duas ordens distintas, separadas por uma barra, uma barreira que
resiste a significacdo. Conforme Pontes (2005, 179), a partir dessa retomada e, ao
mesmo, subversdo da linguistica, “a teoria lacaniana relaciona inconsciente e
linguagem de modo a realizar seu intento inicial: criar uma nova conceituacao de
inconsciente”, advindo dai o aforismo lacaniano “o inconsciente é estruturado como
uma linguagem” (LACAN, 1964/1996). Ele ndo se constitui como um depdsito de
memorias; ele se estrutura como um tropeco do significante, pelos efeitos do
desconhecimento do sujeito em relagdo ao seu proprio discurso. Como o
inconsciente ndo obedece a um ordenamento cronoldgico e a nocdo de memoéria é
anterior & consciéncia, a inconsciéncia é a caracteristica essencial do funcionamento
do aparelho psiquico. Sendo assim, conforme LACAN (1957/2008b), o que existe de
primordial no inconsciente sdo os elementos do significante.

Entendemos que aqui ja tenha ocorrido a grande virada na nocao de
inconsciente. Se em Freud de fato ha alguma brecha para pensa-lo como inato,
incognoscivel, com Lacan essa possibilidade de reducdo se desfaz devido a
insercdo da linguagem. No ensaio Posicdo do inconsciente, Lacan
(1964[1960]/2008d, p. 848) resgata as condicbes historicas da nocdo de
inconsciente, ressaltando a importancia da linguagem, mais especificamente, do
discurso em sua constituigao.

Os psicanalistas fazem parte do conceito do inconsciente, posto que
constituem seu destinatario. Por conseguinte, ndo podemos deixar de incluir
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nosso discurso sobre o inconsciente na prépria tese que o enuncia, a que a
presenca do inconsciente, por se situar no lugar do Outro, deve ser
buscada, em todo discurso, em sua enunciacdo. (LACAN,
1964[1960]/2008d, p. 848).

Com a introducdo da linguagem na concepc¢éo de inconsciente, aliando-se a
isso o fato de este conceito ter sofrido contundentes alteracbes, ele passa a
influenciar, sobremaneira, as producdes filmicas, seja na elaboracdo de roteiros,
seja na concepcdo de enredos, seja até mesmo na construcdo de cenarios. A
oposicao entre inconsciente e consciente, latente e manifesto, claro e escuro foi
explorada, abundantemente, como fenbmeno psiquico, pela indastria

cinematografica.

3.2 Ainterpretacédo psicanalitica dos sonhos

Na antiguidade, o interesse pelos sonhos vinha associado a busca de
sentidos designados por deuses, ou seja, associados ao destino de cada um, que
era estabelecido por divindades e forcas externas, alheias as escolhas humanas.
Freud também, em sua época, interessou-se pela producao onirica, mas ele nao foi
o0 primeiro a escrever sobre sonhos. Antes dele, conforme Costa (2006) varios
autores ja haviam investigado o assunto. No entanto, sua obra A Interpretacdo dos
Sonhos (1900/1987) traz a primeira teoria do funcionamento do psiquismo (teoria
topografica) e, consequentemente, a propositura do inconsciente substantivado
como instancia psicologica, abrindo dessa forma margem para compreensédo dos
sonhos como criagdo inconsciente do sonhador.

Considerando os sonhos, portanto, como um importante ponto de articulagao
ente cinema e inconsciente, vamos, neste item, com o objetivo de desenvolver
nossa proposta de aproximacao entre as duas areas de estudos aqui consideradas,
dar especial atengéo ao texto freudiano, até mesmo abusando de sua companhia. E
também nosso propdsito situar as contribuicdes lacanianas relativas aos sonhos,
destacando suas afinidades e divergéncias em relacdo a letra freudiana, em
conformidade com nossa postura, quando da discusséo do tépico anterior.

No capitulo VII, de A Interpretacdo dos Sonhos, ao discorrer sobre a
psicologia dos processos oniricos, Freud relata um sonho de um pai que passara

durante um bom tempo ao lado de seu filho enfermo e que apds sua morte resolve ir
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descansar em um comodo ao lado, deixando um senhor com o corpo do filho a luz
de algumas velas. “Apds horas de sono, o pai sonhou que seu filho estava de pé
junto a sua cama, que o tomou pelo braco e lhe sussurrou em tom de censura: pai,
nao vés que estou queimando?” (FREUD, 1900/1987, p. 541) A aparente
simplicidade do material a ser interpretado do sonho chama a atencdo de Freud,
que, ao contrario de se contentar com sua aparente clareza, afirma que, nem
mesmo fazendo uma detalhada investigacdo dos sonhos, ou de qualquer outra
funcdo psiquica, serd possivel chegar a conclusbes sobre o funcionamento do
instrumento animico, e nos alerta para a possibilidade de sobredeterminacédo de
imagens e pensamentos em sua construcdo, o que dificultaria bastante sua
interpretacdo. Uma imagem, uma cena, uma representacao onirica abrem margem
para uma gama de interpretacdes, ficando sempre uma parte do sonho que néo
conseguimos interpretar, de forma que seja impréprio apontar apenas uma linha
interpretativa dos sonhos.

Na secéo A do referido capitulo VII, da mesma obra, Freud discorre sobre o
esquecimento dos sonhos. O tema levanta algumas dificuldades que até entdo néo
eram consideradas no trabalho de interpretacdo, dentre elas o fato de nao se ter
nenhuma garantia de conhecer realmente os sonhos, como eles ocorreram de
verdade. Se, por um lado, é certo que o esquecimento, 0s lapsos, 0s traumas, as
lembrancas encobridoras e, consequentemente, as lembrancas e recordacfes
reveladoras foram muito exploradas no cinema ao longo de sua historia, pois ndo é
raro encontrarmos filmes que buscam nesses eventos psiquicos o recurso principal
para a construcdo de seu enredo, por outro, é necessario que acompanhemos Freud
na explicacdo do esquecimento dos sonhos, passando da abordagem artistica para
uma tentativa de explicagédo psicanalitica dos sonhos.

Em primeiro lugar, Freud nos diz: “o que nos lembramos do sonho é aquilo
em gue exercemos nossa arte interpretativa e ja foi mutilado pela infidelidade de
nossa memaria, que parece singularmente incapaz de reter um sonho e bem pode
ter perdido exatamente as partes mais importantes de seu conteudo” (FREUD,
1900/1987, p. 544). Portanto, € comum que procuremos lembrar nossos sonhos,
mas, muitas vezes, ndo conseguimos recordar nada além de um unico fragmento,
pois ele jA sofreu os efeitos do recalcamento, mostrando-se fragmentado na
representacdo consciente, o que impede sua compreensao. Em segundo lugar,

conforme Freud (1900/1987), nés temos todas as razfes para suspeitar que nossas
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lembrangas dos sonhos ndo sejam apenas fragmentadas, mas positivamente
inexatas e falseadas. Deve-se duvidar da questdao da conexdo desse sonho, ou
mesmo se ele foi tAo coerente como os relatos que dele foram feitos; duvidar se, na
tentativa de reproduzi-lo, ndo preenchemos suas lacunas com material novo que
nunca esteve la, ou ainda se ndo o arredondamos tanto que ndo ha possibilidade de
determinar qual seu conteudo original.

No entanto, em seu texto, Freud recomenda desconsiderar tais adverténcias e
interpretar o sonho como um todo, dos componentes mais infimos e incertos aos
gue sao preservados com mais nitidez e certeza. Nesse momento ele apresenta
alguns exemplos de sonhos, para nos falar dessa necessidade de considerar os
elementos do sonho como um todo (um dos sonhos apresentados € o famoso sonho
da injecdo de Irma)."> O autor adverte que, se esses fatores ndo forem
considerados, ou considerados tardiamente, eles se transformam em razdes para
que o trabalho em andamento seja interrompido.

Em seguida, Freud nos afirma que existe distor¢do com relacdo aos sonhos,
mas que, diferente de outros autores, ele ndo as considera como distor¢des
arbitrarias. Segundo ele, outros pesquisadores

[...] subestimaram a extensdo do determinismo nos eventos psiquicos. Nao
h& neles nada de arbitrario. De modo bastante geral, pode-se demonstrar
gue, se um elemento deixa de ser determinado por certa cadeia de

pensamentos, sua determinagdo é imediatamente comandada por outra.
(FREUD, 1900/1987, p. 546)

Dessa maneira, as modificacdbes a que o0s sonhos sdo submetidos, na
redacao, estdo geralmente associados ao material que as substituem e servem para
indicar o novo caminho para esse material. Nesses casos pode ocorrer 0
deslocamento da cadeia de pensamentos originais, passando 0s eventos psiquicos
a serem comandados por outra, que nao a original.

Ao analisar o material onirico, Freud desenvolve uma técnica com seus
pacientes, que consiste em pedir para que eles repitam o sonho, pois, ao fazer isso,
raramente eles empregam as mesmas palavras. Na verdade Freud utiliza a mesma
técnica usada para trabalhar os sintomas, a associacado livre, visto que ambos 0s

conteudos (sintomas e sonhos) sejam inconscientes. Segundo o autor, sdo nessas

% Irma, de quem Freud tratava, era uma amiga da familia. Seu verdadeiro nome era Emma Eckstein.
Numa carta enderecada a Fliess, datada de 12 de junho de 1900, Freud identifica esse sonho como
responsavel pela inauguracgdo da psicanalise.



73

partes que se encontra o simbolismo ou ponto central desse sonho. A partir dessas
distor¢cées ele comecgava a interpretacdo do sonho, decompondo-o em palavras-
chave e pedindo aos pacientes para livre associarem a partir dessas palavras, de tal
maneira que ele pudesse desvelar os conteudos inconscientes manifestos nos
sonhos, ou seja, para Freud, o que, geralmente, atrai a aten¢cdo do analista é a parte
que o paciente abandonou. No contetdo negligenciado encontram-se as razdes
mais profundas do sonho.

Como ter certeza que escolhemos o caminho certo na interpretacdo do
sonho? O paciente relatou o sonho tal qual o ocorrido? Noutras palavras, a
interpretagdo do sonho pode ser exata? Para Freud, a duvida sobre a exatidao do
relato do sonho também € um derivado da censura onirica, da resisténcia a irrupcao
dos pensamentos oniricos na consciéncia. “Assim, quando um elemento indistinto do
contetdo do sonho é, além disso, atacado pela duavida, temos ai uma indicacéo
segura de estarmos lidando com um derivado mais ou menos direto dos
pensamentos oniricos proscritos.” (FREUD, 1900/1987, p. 548) Assim, o relato do
sonho nunca é exato ou tal qual o ocorrido. Ele apenas nos fornece elementos, na
condicdo de formacgbes do inconsciente, para interpretarmos os conteudos de
origem inconsciente, que foram recalcados.

Entdo, para dar continuidade ao processo de andlise dos sonhos, frente as
inumeras dificuldades, uma alternativa € abandonar as incertezas, passando a tratar
tudo como certeza completa, pois a psicanalise é desconfiada, e uma de suas regras
€ que tudo que interrompe o processo do trabalho analitico € uma resisténcia. Essa
consideracao € importante, pois para Freud ndo é necessario que se reconstrua um
sonho todo; geralmente, com um fragmento dele, pode-se chegar aos pensamentos
fragmentados pelo processo onirico.

[...] o esquecimento dos sonhos permanece inexplicavel enquanto ndo se
leva em consideracdo o poder da censura psiquica. Entretanto, sou de
opinido que a extensdo desse esquecimento costuma ser superestimada; e

de maneira similar se superestima o grau em que as lacunas do sonho
limitam nosso conhecimento dele. (FREUD, 1900/1987, p. 549)

Uma prova de que o esquecimento do sonho é tendencioso e serve aos
propasitos do recalcamento é fornecida quando, durante o trabalho de interpretagcéo

do sonho, alguma parte esquecida vem a tona. Esta € geralmente a parte mais
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importante, corroborando a posi¢cdo de Freud segundo a qual é ela a parte mais
exposta a resisténcia e tende a coincidir com o umbigo do sonho.

Para Freud existem algumas provas que confirmam que o sonho é produto da
resisténcia; por exemplo, uma paciente que ja entra no consultorio afirmando nao
lembrar nenhum vestigio do seu sonho; portanto, € como se ele nunca tivesse
acontecido. Mas, com algumas explicagcdes, por meio do incentivo e da pressao na
testa (heranca do uso da hipnose, desprezada com a evolucdo da técnica
psicanalitica), em seguida ela afirma lembrar o que sonhou. Outro exemplo é
lembrar o sonho depois de alguns dias, ou ainda, acordar durante a noite ap6s um
sonho, interpreta-lo, em seguida dormir e ndo conseguir lembrar nem de um, nem de
outro.

Continuando na investigacdo das razfes para 0 esquecimento dos sonhos,
Freud relata: “[...] uma observagao que pude fazer é que os sonhos ndo sdo mais
esquecidos do que outros atos mentais e podem ser comparados, sem nenhuma
desvantagem, com outras funcfes mentais, que concernem a retencédo da memoaria”
(FREUD, 1900/1987, p. 553). Mas, logo adiante, ele afirma que, a rigor, 0s
problemas considerados primitivos, esquecidos, sao mais faceis de serem
solucionados do que os imediatos. Se tomarmos 0 sonho como a realizagcdo de um
desejo primitivo, seu esquecimento, para Freud, ndo se constitui num problema. No
entanto, a interpretacdo de um sonho ndo é algo simples, passivel de rapida
interpretacdo; ela exige persisténcia.

Perguntado se é possivel interpretar todos os sonhos, a resposta de Freud é
negativa, jA que na interpretacdo dos sonhos tém-se como oponentes as forcas
psiquicas, que sdo responsaveis por sua distorcdo. A préatica de interpretar é que
levara a uma dominac&o de nossas proprias resisténcias internas. E possivel ver a
resisténcia em um sonho e, ao levar a diante a interpretacdo, observa-se, muitas
vezes, que uma série de sonhos vem interligada, baseada em um fundo comum, ou
seja, ela é sobredeterminada, conforme discutimos nas paginas precedentes. Ao
investigar o sonho como um fato psiquico fica mais facil observar nele os efeitos da
resisténcia, entdo, se procedermos com persisténcia e astlcia, abriremos uma
margem maior para a interpretagao do inconsciente.

Freud destaca ainda que

[...] mesmo no sonho mais minuciosamente interpretado é freqiiente haver
um trecho que tem de ser deixado na obscuridade; apercebemo-nos de que
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ha nesse ponto um emaranhamento de pensamentos oniricos que nao se
deixa desenredar e que, além disso, nada acrescenta ao nosso
conhecimento do conteldo do sonho (FREUD, 1900/1987, p.556)

Trata-se do umbigo do sonho, ou seja, da parte ndo analisavel do sonho,
apesar de todos os esforcos do analista; do material recalcado, que mesmo
incompreensivel, insistirh em fazer-se representado no consciente, gerando novas
producdes oniricas. Considerando que o sonho seja oriundo do inconsciente, esta
seria uma maneira de demonstrar que os conteudos inconscientes sdo mais amplos
que a consciéncia, ou seja, que o psiquismo seja constituido preferencialmente
pelos conteudos inconscientes.

Pensando na resisténcia que leva ao esquecimento, a pergunta que esta
posta € a seguinte: como o sonho pode chegar a se formar em face dessa
resisténcia? Para Freud (1900/1987, p. 556), “[...] o estado de sono possibilita a
formacéo de sonhos, porque reduz o poder da censura endopsiquica”, possibilitando
a formacdo do sonho. Conforme foi dito anteriormente, quando da utilizacdo da
técnica psicanalitica, o analista pede para o paciente abandonar qualquer tipo de
reflexdo e falar o que lhe vier & mente, no entanto o analista sabe de anteméo que o
paciente ndo conseguird abandonar as representacdes inerentes ao tratamento, pois
0 que ele falar estara relacionado com sua enfermidade (geralmente a parte mais
inocente é verbalizada).

Nesse mesmo capitulo VI, na secdo B, que trata da questdo da regresséo,
Freud apresenta um pequeno resumo sobre as conclusfes alcancadas até aquele
momento. Por meio dessas conclusbes, ele abre caminhos para novas
especulacbes e postulados psicolégicos explicativos. Freud nos traz como
caracteristica mais geral do processo de sonhar o fato de que “[...] um pensamento,
geralmente um pensamento sobre algo desejado, objetiva-se no sonho, é
representado como uma cena, ou, segundo nos parece, € vivenciado” (FREUD,
1900/1987, p.565). E em seguida indaga ao leitor: como descobrir um lugar para ele
(o sonho) na trama dos processos psiquicos? Logo o autor destaca dois aspectos da
forma assumida por esse sonho. “Um deles é o fato de o pensamento ser
representado como uma situagao imediata em que o ‘talvez’ é omitido, e outro é o
fato de que o pensamento se transforma em imagens visuais e em fala” (FREUD,
1900/1987, p.565). A partir dai, ele justifica seu posicionamento por meio da

apresentacao de alguns sonhos, dentre os quais o0 sonho da injecao de Irma.
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Os sonhos se valem do presente, e o presente é o tempo em que 0s desejos
se representam como realizados. N&o obstante, Freud (1900/1987, p. 566) faz uma
ressalva: “os sonhos se diferenciam dos devaneios em sua segunda caracteristica,
ou seja, no fato de seu contetdo de representacfdes transmudar-se de pensamentos
em imagens sensoriais a que se da crédito e que parecem ser vivenciadas”. Ele
lembra que nem todos os sonhos transformam representacdo em imagem sensorial.
A discussdo que se traz € a questdo da localizacdo psiquica desse sonho,
ressaltando que ndo se trata de uma questdo anatdbmica. “Com base nisso, a
localizacdo psiquica corresponderd a um ponto no interior do aparelho em que se
produz um dos estagios preliminares da imagem” (FREUD, 1900/1987, p.567),
melhor facultando seu entendimento.

O aparelho psiquico é retratado como instrumento composto, a cujos
componentes ele deu o nome de “instancias”, ou “sistemas”, destacando que néo ha
necessidade de que os sistemas se disponham numa ordem espacial. “Bastaria a
excitacdo atravessar o sistema numa dada sequéncia temporal” (FREUD,
1900/1987, p.567). Entdo, Freud questiona em qual desses sistemas devemos situar
o impulso para a formacéo dos sonhos e responde que é no sistema Ics, como todas
as outras estruturas de pensamento, forcando para avancar ao Pcs, como principio
organizador do psiquismo e, a partir dai, como condicdo para ganhar acesso a
consciéncia.

Para Pontes (2003), o que é questionavel nessa posicdo de Freud é
justamente a necessidade da argumentacdo em torno da sequéncia espaco-
temporal, haja vista que ela pressuponha uma ordem fixa de contetdos psiquicos.
Segundo a hipétese freudiana, a atividade psiquica percorre o aparelho de modo a
deixar marcas de sua inscricdo, dando a entender que o inconsciente seja situado
no tempo e no espaco. Dessa maneira, ele refor¢ca a premissa improcedente de que
0 inconsciente ocupe um lugar previamente determinado no aparelho psiquico, o
gue néo é verdade.

Pensando na questao da regresséo, na excitagdo no sonho, ele afirma:

[...] em vez de se propagar para a extremidade motora do aparelho, ela se
movimenta no sentido da extremidade sensorial e, por fim, atinge o sistema
perceptivo. Se descrevermos como ‘progressiva’ a direcdo tomada pelos
processos psiquicos, que brotam do inconsciente durante a vida de vigilia,

poderemos dizer que os sonhos tém carater ‘regressivo’. (FREUD,
1900/1987, p.572)
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E, portanto, pertinente destacar que essa regressdo é uma das principais
caracteristicas psicoldgicas dos processos oniricos, ou seja, haveria uma tendéncia
de volta a inconsciéncia. Constatada essa caracteristica, cabe ainda questionar: o
gque a modifica para que uma regressdo nao possa ocorrer durante o dia? Para
Freud (1900/1987, p. 574), “durante o dia, ha uma corrente continua que flui do
sistema-y das percepgdes em direcdo a atividade motora, mas essa corrente cessa
durante a noite e ndo pode mais construir obstaculo a uma corrente de excitacao
que flui em sentido oposto”. Mas esse é um processo que pode ocorrer em algumas
patologias (quadros especificos, que ndo serdo aqui discutidos, dada a delimitacao
de nossos objetivos).

Ja na secao C desse mesmo capitulo, encontramos a tese de Freud, talvez a
mais controversa em relacdo aos sonhos, segundo a qual os sonhos séo realizacao
de desejos.'® Freud inicia a sec¢éo voltando ao sonho do pai, com o filho pegando
fogo, justamente para falar dessa caracteristica da realizacdo do desejo desse pai,
gue ja havia sido constatado logo no inicio, que é a vontade de prolongar mais esse
sonho de forma que o filho ainda estivesse vivo. Essas caracteristicas seriam
observadas em todos os individuos, mas nas criancas esse disfarce € bastante
notério, haja vista que o0s conteddos inconscientes tendem a ameacar suas
estruturas rudimentares do psiquismo, ainda em construcdo, sendo,
consequentemente, censurados de maneira notoria na lembranca dos sonhos.

Outra questdo que surge € quanto a origem do desejo que se realiza no
sonho. Freud traz trés origens possiveis: a) pode ter sido despertado por motivos
externos durante o dia, que ndo tenha sido satisfeito; b) talvez tenha surgido durante
o dia, mas tenha sido recalcado; c) pode nao ter nenhuma ligagdo com a vida diurna,
mas a noite emerge da parte suprimida da nossa psique. Todos 0s desejos parecem
ter igual importancia e poder na produgéo nos sonhos, mas Freud traz outros pontos
em sua argumentagcao que o levam a uma conclusao diferente, dizendo que “[...] as
mocdes de desejos que restam da vida consciente de vigilia devem ser relegadas a
uma posig¢ao secundaria com respeito a formagao dos sonhos” (FREUD, 1900/1987,

p.583), destacando a importancia dos aspectos inconscientes na producgao onirica.

!¢ Com a propositura da segunda teoria do aparelho psiquico, em O Ego e o Id (1923/1987), Freud
admite que nem todos 0s sonhos sejam a realizacdo de um desejo, exemplificando a exce¢do com a
producéo dos sonhos traumaticos.
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Freud ainda apresenta uma classificagcdo de pensamentos que persistem
durante o sono:
[...] o que n&o foi levado a uma conclusdo durante o dia, devido a algum
obstaculo fortuito; o que nédo foi tratado devido a insuficiéncia de nossa
capacidade intelectual, o ndo resolvido; o que foi rejeitado ou suprimido
durante o dia. A estes devemos acrescentar um poderoso grupo que
consiste naquilo que foi ativado em nosso Ics pela atividade do pré-
consciente no decorrer do dia e por fim, o grupo das impressées diurnas

gue foram indiferentes e que, por essa raz&o, ndo foram tratadas. (FREUD,
1900/1987, p.584)

ApoOs apresentar algumas teses necessarias a interpretacdao, pensando nos
resultados do trabalho com os sonhos, Freud admite que na maioria dos sonhos seja
possivel identificar um ponto central marcado por uma intensidade sensorial peculiar
— esse ponto central €, geralmente, a representacédo direta da realizacdo do desejo.

Os elementos situados nas proximidades da realizagdo do desejo muitas
vezes nada tém a ver com seu sentido, mas revelam ser derivados de
pensamentos aflitivos que sdo contrarios ao desejo. Assim, o poder que tem
a realizacdo de desejo de promover a representacédo difunde-se por certa
esfera ao seu redor, dentro da qual todos os elementos — incluindo até os

gue ndo possuem seus recursos proprios — adquirem forca para se fazerem
representar. (FREUD, 1900/1987, p.591)

Outro ponto que comprova a riqueza da interpretacdo dos sonhos é a
necessidade de incluir, num trabalho de interpretacdo, a transferéncia para o
analista de representacfes recalcadas presentes nas neuroses, demonstrando o
entrelacamento de alguma impresséo recente em sua trama, sendo esse elemento,
frequentemente, do tipo mais banal. Assim, observa-se que 0s restos diurnos, entre
0S quais se pode agora incluir as impressodes indiferentes, ndo apenas tomam
emprestado algo do Ics, quando conseguem participar da formacgéo do sonho, mas
também oferecem ao inconsciente algo indispensavel — ou seja, o ponto de ligacéo
necessario para uma transferéncia. Ao tomar como exemplo elementos da vida
animica infantil, Freud observa que tudo que sabemos sobre 0s sonhos expressa a
realizacdo de um desejo inconsciente, pela via rapida da regressdo, em que ‘O
sonho é um ressurgimento da vida animica infantil ja suplantada”. (FREUD,
1900/1987, p.596)

Continuando nessa linha de raciocinio ele afirma:

[...] tudo o que sabemos até agora sobre os sonhos é que eles expressam a
realizacdo de um desejo do inconsciente, € como se o sistema dominante,
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pré-consciente, aquiescesse nisso depois de insistir num certo nimero de
distorcbes. Enquanto o desejo do Ics consegue encontrar expressao no
sonho, depois de sofrer toda sorte de distor¢cbes, o sistema dominante se
recolhe num desejo de dormir, realiza esse desejo, promovendo as
modificacdes que consegue produzir nas catexias no interior do aparelho
psiquico, e persiste nesse desejo por toda a duracdo do sono. (FREUD,
1900/1987, p. 598-599)

Esse desejo, geralmente, vai funcionar como um facilitador na formacéo do
sonho, oferecendo certo apoio para a representacdo de desejos do inconsciente,
pois durante 0 sono seu acessO a consciéncia seria facilitado pela reducdo do
recalqgue. Com a representacdo do sonho na consciéncia diminuiria a pressao
interna do psiquismo, reduzindo, consequentemente, a excitacdo do aparelho
psiquico.

Na secdo E,'” por sua vez, sdo trabalhados os processos primario e
secundario e o recalcamento. Nessa parte ha, primeiramente, uma exposi¢cao quanto
aos argumentos de que o autor se utiliza na sua elaboracdo. Dois deles sdo da
ordem da negativa, isto €, sdo para ser negados. Sao eles: a) a visdo de que o
sonho € um processo sem sentido; b) a visdo de que é um processo somatico. Em
seguida, Freud apresenta algumas teses afirmativas e se dedica a desenvolvé-las.

A primeira tese, de que os sonhos déo prosseguimento as ocupacdes da vida
de vigilia foi, segundo ele, totalmente confirmada com a descoberta dos
pensamentos oniricos ocultos. A segunda, partindo-se da refutacdo de que o
processo onirico se ocupa de pormenores insignificantes, afirma que os sonhos
apanham os desejos irrelevantes que restam do dia anterior e que estes vao marcar
sua importancia somente depois de se subtrair deles a atividade de vigilia. A terceira
tese que se confirma é o fato de os sonhos serem hipermnésicos. Embora leve em
consideracdo a participacdo dos estimulos sensoriais externos, 0 processo onirico
privilegia o fato de que os acontecimentos distorcidos e mutilados pela nossa
memoria também foram aceitos. Freud encontrou nos pensamentos oniricos, provas
de uma funcgéo intelectual altamente complexa, que opera com quase todos oS

recursos do aparelho psiquico. Para ele, € também verdade que descrevemos 0s

7 Como n&o interessa diretamente aos objetivos que perseguimos em Nosso passo-a-passo desta
leitura, apenas sinalizamos o de que se trata nas se¢fes D e F. Na primeira, Freud discorre sobre o
ciclo vigilia-sono, ressaltando a fungéo dos sonhos no despertar e o papel, no psiquismo, dos sonhos
de anguUstia e repeticdo. Na segunda, ele estabelece uma relagdo entre o inconsciente e a
consciéncia—realidade.
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sonhos como absurdos, mas 0s exemplos nos ensinam quéo sensatos podem ser 0s
sonhos, mesmo quando nos parecem absurdos (FREUD, 1900/1987).
O autor continua expondo as questbes que conseguiram comprovacoes e

gue sao caracteristicas dos sonhos, afirmando:

[..] ndo temos divergéncias de opinido quanto as funcdes a serem
atribuidas aos sonhos: a tese de que os sonhos agem como valvula de
seguranca da vida animica; a visdo de que a alma tem plena liberdade de
acdo em seu funcionamento nos sonhos; a atividade inconsciente tem
grande participacdo na formacdo dos pensamentos oniricos e, por fim, ndo
abandonamos a relagdo existente entre os sonhos e os disturbios psiquicos,
mas estabelecemo-la mais firmemente em novas bases. (FREUD,
1900/1987, p. 618)

Os sonhos, portanto, guardam relagdo direta com nossa vida cotidiana e
formam uma sequéncia, originada na vida psiquica, chegando-se a uma cadeia de
pensamentos racionais suprimidos em funcdo do processo de recalque e da
prevaléncia dos conteludos inconscientes na constituicdo desse parelho. No entanto,
o texto freudiano se preocupa também com uma enumeracdo de processos
anormais a que 0s pensamentos oniricos, antes formados por bases racionais, sao

submetidos no decurso do trabalho do sonho, quais sejam:

1) As intensidades das representa¢des individuais tornam-se passiveis de
descarga en bloc e passam de uma representacdo para outra, de modo que
se formam certas representacdes dotadas de grande intensidade [...].
Temos ai o fato da ’compressdo’ ou ‘condensacdo’, que se tornou
conhecida no trabalho do sonho [...]. O efeito do trabalho de condensacéo é
a obtencdo das intensidades necessérias para forcar a irrup¢do nos
sistemas perceptivos. 2) Gracas, também, a liberdade com que as
intensidades sao transferiveis, formam-se ‘representacgdes intermediarias’,
semelhantes a compromissos, sob a influéncia da condensacéo [...] onde a
énfase principal recai sobre a selecdo e a retencdo do elemento de
representacao ‘correto’ [...]. Eles sdo encarados como exemplos de ‘lapsos
de linguagem’. 3) As representacdes, que transferem umas as outras suas
intensidades, mantém entre si as mais frouxas rela¢des. Sdo vinculadas por
um tipo de associagdo que é desdenhado por nosso pensamento normal e
relegado ao uso nos chistes. Em particular, encontramos associacfes
baseadas em homénimos e parbnimos, que sdo tratadas como tendo o
mesmo valor que as demais. 4) Os pensamentos mutuamente
contraditorios ndo fazem qualquer tentativa de anular uns aos outros, mas
subsistem lado a lado. Combinam-se freqientemente para formar
condensagfes como se ndo houvesse nenhuma contradi¢cdo entre eles, ou
chegam a formacdes de compromisso que nossOS pensamentos
conscientes nunca tolerariam, mas que sao amiude admitidos em nossas
acles. (FREUD, 1900/1987, p. 540- 541)

Assim sendo, a caracteristica principal desses processos é o fato de tornar

movel e passivel a descarga de energia catexizante, possibilitando ao contetudo do
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sonho se ligar as catexias e ser tratado como coisa de segunda categoria. Portanto,
dois tipos fundamentalmente diferentes de processos psiquicos participam da
formacdo dos sonhos. Um deles produz pensamentos oniricos racionais, e o outro,
irracionais, levando Freud a seguinte questdo: que esclarecimentos podem ser
oferecidos sobre a origem dos sonhos?

Para se chegar a uma resposta, o autor destaca a importancia de seus
estudos principalmente sobre a psicologia das neuroses, ja que, segundo ele, na
producdo dos sonhos utilizamos dos mesmos processos psiquicos irracionais, que
regem a producdo dos sintomas histéricos. Sendo assim, ele afirma sentir-se
autorizado a transpor para o sonho as conclusdes da histeria:

Uma cadeia de pensamento normal s6 é submetida a esse tratamento
psiquico anormal que vimos descrevendo quando um desejo inconsciente,
derivado da infancia e em estado de recalcamento, se transfere para ela.
Segundo essa tese, construimos nossa teoria dos sonhos sobre o

pressuposto de que o desejo onirico que fornece a forga propulsora provém
invariavelmente do inconsciente. (FREUD, 1900/1987, p.624)

Na tentativa de explicar a concepcao freudiana de “recalcamento”, temos uma
exposigcdo de um “arcabougo psicoldgico”, ressaltando que ja anteriormente Freud ja
havia explorado a questdo de um aparelho psiquico primério cujas atividades séo
reguladas pelos esforcos de evitar o acumulo de excitacdo e de manté-lo, tanto
guanto possivel, sem excitacdo. Quanto ao principio do desprazer-prazer, ele
fornece ao processo do pensamento seus mais importantes indicadores, suscitando
dificuldades numa ‘identidade de pensamento’. Portanto, pensar que a liberagao da
energia psiquica visa a regulacdo exclusiva do principio do desprazer-prazer é
restringir o desenvolvimento do afeto na atividade do pensamento ao minimo exigido
para que ele atue como sinal. Em contrapartida Freud leva em consideracéo outro
aspecto, que segundo ele, € um fato.

Os processos primarios acham-se presentes no aparelho animico desde o
principio, ao passo que somente no decorrer da vida € que 0S processos
secunddarios se desdobram e vem inibir e sobrepor-se aos primarios; é
possivel até que sua completa supremacia s6 seja atingida no apogeu da

vida. Em consequéncia do aparecimento tardio dos processos secundarios,
0 amago de nosso ser, que consiste em moc¢des de desejo inconscientes,

permanece inacessivel & compreensdo e a inibicdo pelo pré-consciente.
Esses desejos inconscientes exercem uma forca compulsiva sobre todas as
tendéncias animicas posteriores, uma forgca com que essas tendéncias sao
obrigadas a aquiescer, ou que talvez possam esforcar-se por desviar a

dirigir para objetivos mais elevados. (FREUD, 1900/1987, p. 629)
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A realizacdo desses desejos ndo mais geraria um afeto de prazer; sendo
precisamente essa transformacdo do afeto que constitui a esséncia daquilo que
chamamos “recalcamento”. O principio do desprazer-prazer assume o controle e faz
com que o Pcs (Pré-consciente) se afaste dos pensamentos de transferéncia. Eles
ficam entregues a si proprios, recalcados. E assim que a presenca de um
reservatorio de lembrancas infantis subtraidas desde o principio do Pcs torna-se a
condicdo necessaria do recalcamento (FREUD, 1900/1987).

Por mais que surjam alteracdes na interpretacdo dos sonhos, segundo Freud,
elas continuam expressando a verdade dos processos primarios, secundarios e
inconscientes, que atuam na formacdo dos sonhos, sendo que Seus pProcessos
observaveis estdo diretamente relacionados a formacdo dos sintomas histéricos.
“[...] o sonho ndo é um fenbmeno patologico; ele ndo pressupbe nenhuma
perturbacdo do equilibrio psiquico e ndo deixa como seqlela nenhuma perda de
eficiéncia.” Para Freud (1900/1987, p. 632), os sonhos, como manifestacdes
inconscientes, sdo encontrados tanto nas pessoas normais quanto nas anormais,
sendo sua interpretacdo a via mais indicada para o conhecimento das atividades da
vida psiquica.

ApoOs esta sintese do capitulo VII de A Interpretacdo dos Sonhos, vale dizer
que a forma como Freud abordou os sonhos implicou mudangas radicais, com
notaveis consequéncias, no pensamento humano. Essas consequéncias sao
decorrentes principalmente do entendimento de que o sonho seja uma producao
singular (individual, nos termos de Freud) relacionada a satisfacdo de um desejo
inconsciente infantil. No entanto, cabe perguntar: a concepcéao freudiana dos sonhos
continua atualizada na contemporaneidade? Ela nos oferece suporte para
fundamentar nossa proposta de aproximacao entre psicandlise e cinema?

Segundo Costa (2006), a abordagem freudiana dos sonhos ndo sé continua
atual como avanca em relacdo as pesquisas e aos interesses anteriores, pois ela
supera a dicotomia destino versus individuo e, principalmente, aponta para a
producgédo inconsciente dos processos oniricos. Nas palavras da autora:

O trabalho analitico deu outro sentido aos sonhos, resgatando-os da
aparente dicotomia que a contraposicao destino versus individuo lhes deu
ao longo de séculos [...]. Ele tomou o sonho como uma producéo individual

e inconsciente, em que [...] ao invés de predizer o futuro, 0 sonho mostrava
uma realizacdo do desejo infantil recalcado. (COSTA, 2006, p.8-9)
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N&o obstante, essa abordagem precisou de tempo para que seus
desdobramentos pudessem gerar as consequéncias no racionalismo positivista, na
posicdo da ciéncia e em sua concepcao do determinismo biolégico, havendo até
hoje dificuldades técnicas nos desdobramentos desse posicionamento tedrico, mas
isso ndo impede seus efeitos para diversas areas do saber, em diferentes contextos;
para cinema, por exemplo.

Ao considerar as contribuicées psicanaliticas relativas ao sonho, pretendemos
também considerar, neste trabalho, o retorno de Lacan a Freud, ampliando suas
descobertas sobre o funcionamento psiquico e, consequentemente, convocando
necessarias mudancas na teoria psicanalitica. Lacan (1957/2008b, p. 513), ao se
referir & obra A Interpretacdo dos Sonhos, afirma que, com esse texto, Freud abre “a
via régia para o inconsciente”, que podera ser entdo depreendido, lido, na “letra do
discurso” freudiano. Nesse discurso, embora possamos ver uma recorréncia da
fisiologia e da légica, é a “estrutura da linguagem” que se pde “no principio da
significancia do sonho” (p. 514). Para Lacan, portanto, se Freud nos diz que o
“sonho € um rébus”, as imagens oniricas “sé devem ser retidas por seu valor de
significante” (p. 514), e ndo como imagens naturais.

A partir desse fundamento, Lacan poderd pensar as consequéncias do que
escreve Freud sobre os mecanismos de condensagdo e deslocamento -
organizadores da linguagem onirica. Nomeando-0s, respectivamente, como
metafora e metonimia, sdo usadas em sentido figurado para explicar as operacdes
de substituicdo (metafora) e de combinacdo (metonimia), ressaltando a dimenséo da
letra no entendimento dos processos inconscientes. Contudo, esses processos nao
ocorrem separadamente e ultrapassam a simples categorizagdo em figuras de
linguagem. A metafora refere-se a um nédo-sentido da cadeia significante, como
resultado da justaposicao de significantes, portanto ela se produz pelas relagbes de
similaridade com a metonimia. Toda metonimia € decorrente de uma operacao
metafdrica interrompida por agdo do recalque, assim como toda metafora advém de
uma operagcado metonimica.

Lacan (2009), na licdo denominada Lituraterra, em 12 de maio de 1971,
retoma sua elaboracdo sobre a teoria do significante para demarcar uma distingao
fundamental entre ela e a sua elaboracao a respeito da escrita, que requer, por sua
vez, o conceito de letra. Esse seu intento visa a articulacdo entre simbolico e real,

pois explicita que, para além de sua funcéo significante, quando tomada como uma
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escrita, a linguagem evoca o gozo, que é da dimenséo de das Ding, isto é, de a
Coisa, impossivel de se representar, mas a0 mesmo tempo insistente em que, por
via de algum retorno, uma pauta significante possa escrever esse impossivel. Para
ele, a letra, em sua unicidade material, precipita-se rompendo a rede do semblante e
sinalizando para uma dit-mansdo do ser para além daquilo que a linguagem pode
articular como conteddo (cf. BURGARELLI, 2005, p. 77).
Comentando sobre as propriedades do sonho, Lacan afirma:
[...] o sonho se parece com o jogo de saldo em que se deve, estando na
berlinda, levar os espectadores a adivinharem um enunciado conhecido, ou
uma variacdo dele, unicamente por meio de uma encenac¢do muda. O fato
de o sonho dispor da fala ndo modifica nada, visto que, para o inconsciente,

ela € apenas um elemento de encenacdo como os demais. (LACAN,
1957/2008b, p. 515)

Os sonhos séo vistos por Lacan ndo apenas como uma linguagem simbodlica,
mas como signo de um objeto que move o desejo, indo mais-além de nossa falta
radical, experimentada nas relacdes primarias e acarretando a perda de uma
referéncia mais direta a ciclos naturais.

Costa (2006), discutindo sobre essas questdes, comenta sobre o que Lacan
denominou como letra.

[...] denominou de letra, na posi¢do do inconsciente, o lugar do encontro de
elementos heterogéneos: a expressao da juncdo entre corpo e linguagem.
Ela se inscreve na borda entre esses elementos. Por isso, também essa
aproximacdo entre o sonho e uma escrita pictogréfica, porque esta contém
tracos da imagem do corpo [...], noutras palavras, é pelos seres falantes,

gue emprestam seus corpos aos simbolos criados pela cultura, que lingua e
real continuam a fazer pontes e constituir enlaces. (COSTA 2006, p. 29)

Além de produtos simbdlicos esse corpo grita, produzindo sintomas que nos
conduzem ao inconsciente. Nesse sentido, 0 estudo da angustia (e da repeticdo) nos
sonhos produziu desdobramentos na obra freudiana, desde a concepcédo de
prevaléncia do principio do desprazer-prazer no psiquismo, em que a angustia era
pensada como uma espécie de escoamento de uma libido ndo-canalizada, a alguma
representacao que permitisse, como substituta, a realizacdo do desejo. Assim, numa
primeira proposicdo, pelo recalque de uma representagdo pulsional insuportavel
para a consciéncia, a libido, que a ela estava ligada, ficaria sem suporte e seria
transformada diretamente em angustia. Noutras palavras, o império do principio do

desprazer-prazer estaria ligado a realizacdo do desejo, e a energia psiquica
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precisaria de escoamento, caso contrario provocaria angustia, como efeito do
recalcamento. Numa segunda proposicdo, a relacao temporal se inverte: ndo é mais
o recalcamento que produz angustia, mas a angustia que € motora do recalcamento
e, do ponto de vista econdmico, ha uma mudanca de sentido.

Portanto, a proposta lacaniana supde duas coisas: primeiro, € necessaria a
experiéncia da falta para que o sujeito possa livrar-se de um atrelamento muito
alienante, resultante de suas relacdes primarias. Segundo, a angustia € sinal de que
essa experiéncia da falta pode ndo acontecer. Logo, de certa maneira, a angustia é
a promotora de movimentos de separacado, de simbolizacdo. Simbolizagdo que esta,
diretamente, relacionada a sublimacdo, um dos destinos das pulsGes largamente
explorados nas producdes filmicas, o que justifica nossos esfor¢cos na tentativa de
evidenciar um pouco mais os conceitos da metapsicologia freudiana, haja vista que,
conforme Lacan (1957/2008b, p. 518) “na analise do sonho, Freud n&o pretende dar-

nos outra coisa sendo as leis do inconsciente em sua extensao mais geral’.



CAPITULO Il

POR UM FUNDAMENTO EM DOIS CONCEITOS: IDENTIFICACAO E
SUBLIMACAO

A sombra do objeto recai sobre o ego.

S. Freud®

Para Safatle (2006, p. 270), a relacédo entre psicandlise e arte (e o cinema, por
que ndo? — destaque nosso) € sempre uma tarefa de psicanalistas, havendo nela
“dois campos de exposi¢cao fenomenal de conceitos metapsicologicos: a clinica e a
analise das produgdes culturais”. As elaboracdes freudianas relativas a arte ndo se
referiam a um tratamento dos realizadores e de suas producfes, nem de uma teoria
psicanalitica da arte, mas de ilustracdes clinicas, que visavam, antes de qualquer
coisa, evidenciar os achados da psicandlise, tornando-os acessiveis ao grande
publico. Portanto, nessa matéria o artista, a partir de sua posi¢do, precedia ao
psicanalista, mas dele ndo prescindia.

Considerando as ponderacdes de Safatle (2006), neste capitulo damos
continuidade a discussao dos fundamentos que consideramos fundamentais para a
nossa proposta de aproximacdo entre psicanalise e cinema. Vamos nos ater,
portanto, nestes dois conceitos: identificacdo e sublimacédo, consideradas aqui como
processos psiquicos subjetivos capazes de permitir a realizacdo parcial da pulsao.
Em conformidade ou ndo com os ditames da cultura, o sujeito € convocado, no jogo
das pulsdes, a se haver com a impossibilidade de uma satisfacdo total, tendo em
vista o carater das pulsdes, cuja satisfacdo esta barrada desde a origem.

Uma abordagem conhecida é que esses processos facultam a passagem do
principio de desprazer-prazer ao principio de realidade, sem grandes transtornos.

Quanto a isso, por exemplo, todos nés sabemos bastante sobre a identificacao entre

¥ FREUD, S. [1917/1915]. Luto e melancolia. In: Colecdo das obras psicol6gicas
completas de Sigmund Freud da ed. standard brasileira. Rio Janeiro: Imago, 1987, v.
14, p. 28.
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os fds e seus idolos do cinema. No entanto nos interessa investigar o conceito
psicanalitico de identificacdo, dentro do referencial tedrico aqui estabelecido,
estabelecendo, inclusive, as diferencas com relacdo a leitura que temos da
linguagem popular. O mesmo se dara com a sublimacéo, cuja abordagem pretende
caminhar desde o entendimento que ela seja um dos destinos da pulsédo, presente
por exemplo na relacdo do espectador com os filmes, até os principais impasses
situados por Freud e Lacan com relacéo a esse conceito.

Discutiremos também as reacdes dos espectadores frente ao texto filmico,
destacando a similaridade dos pressupostos implicitos na criacdo e as técnicas de
projecado de um filme com os sonhos. Assim procedendo, pensamos estabelecer a
base conceitual de nosso estudo, podendo interrogar o que a teoria psicanalitica,
como método de andlise filmica, depreende de sua relagdo com o cinema. Entéo,
vejamos como, na psicanalise, se estabeleceram esses conceitos, embora a tarefa

de aproximacédo entre os campos psicanalise e cinema figue em nosso encargo.

4.1Sobre aidentificacao

No quotidiano é comum ouvir alguém dizer que fulano se identificou com
beltrano, ao ponto de imitar seu comportamento e reproduzir seus habitos e estilo de
vida, tornando-se quase uma copia fiel da outra pessoa. Ha filhos que se identificam
com o0s pais, no modo de vestir, de andar, de cortar o cabelo, nos valores e nas
escolhas profissionais; muitos desejam ser iguais aos pais quando adultos. E
comum observarmos as atitudes de fas que se identificam com seus idolos,
extrapolando os limites do razoavel. Alguns fas fazem, inclusive, cirurgias plasticas,
alterando seus tracos fisicos para ficar mais parecidos com a figura idolatrada.
Esses fas podem associar entre si, formando fas clubes e verdadeiras comunidades
constituidas em torno de um objetivo comum: a existéncia de outra pessoa. Esse
comportamento imitativo, meio irracional, quase mimético, é bastante encontrado no
mundo das artes, seja na musica, ha poesia ou no cinema.

No meio cinematografico, idolos sdo produzidos e reproduzidos pela industria
cultural de massa a cada grande lancamento, espalhando-se rapidamente pelos
diversos “cantos do mundo”. Varios s&o os exemplos dessa situagéo, e dentre eles
podemos citar: os homens masculos e durdes dos filmes do Velho Oeste, de John

Ford, influenciando a geracdo de 1950 e anos subsequentes; James Dean e sua
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motocicleta em Juventude Transviada (1955), ditando o comportamento de varias
geracdes de adolescentes; John Travolta em Os Embalos de Sabado a Noite (1977)
e Grease, nos Tempos da Brilhantina (1978), lotando as discotecas e impondo,
numa velocidade astronémica, um novo estilo de danca, sem considerar os padrées
da cultura local; Leonardo Di Caprio, com Titanic (1997), que se tornou o sonho de
consumo de nove entre dez adolescentes. E 6bvio que nossos exemplos ndo foram
escolhidos pela qualidade técnica das producbes filmicas, mas pelas reacdes
causadas no grande publico, confirmando o impacto do cinema no comportamento
social, influenciando pessoas, independentemente, de classe, raga, ideologia, nivel
de instrucdo ou credo religioso. Mas como entender esse fenbmeno de critica e
publico que se tornou o cinema? Pensamos que uma das maneiras de compreendé-
lo seja investigando-o a luz das contribuicdes psicanaliticas, como estamos tentando
proceder agora ao destacar em nosso trabalho o processo de identificagéo.

Numa concepc¢ao geral, segundo Laplanche e Pontalis (1986), o substantivo
identificacdo pode ser tomado num sentido transitivo, relacionado ao verbo
identificar ou num sentido reflexo, correspondendo ao verbo identificar-se, cabendo-
nos, portanto, diferenciar suas duas acepcgoes:

a) A acdo de identificar-se, reconhecer como idéntico; por exemplo, a
identificacdo de uma pessoa na multiddo ou ainda a identificacdo de uma
pintura, por um perito (sentido transitivo).

b) O ato pelo qual uma pessoa se torna idéntica a outra, ou pelo qual dois seres
se tornam idénticos, por assimilarem-se (sentido reflexivo).

Embora, Freud tenha usado o termo nas duas acepcoes, a identificacdo para a
psicandlise corresponde a segunda delas, sendo que o processo de identificacdo
pode dar-se tanto por meio de um movimento ativo e consciente de um sujeito que
deseja tornar-se idéntico a outro, quanto por meio de um movimento ativo de
assimilacdo do outro, na totalidade ou em parte, mas sem que a pessoa tenha
consciéncia de seus atos. Para Laplanche e Pontalis (1986, p. 295), a identificacéo
pode ser entendida como um “processo psicolégico pelo qual um individuo assimila
um aspecto, uma propriedade, um atributo do outro e se transforma, total ou
parcialmente, segundo o modelo dessa pessoa. A personalidade constitui-se e
diferencia-se por uma série de identificagdes.”

Encontramos, em Freud, deferentes modalidades de identificagdo, todas

inconscientes, mas basta fazermos mencao aqui a apenas duas delas, a saber:


http://pt.wikipedia.org/wiki/Grease_%28filme%29
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a) ldentificacdo primaria: forma originaria de laco afetivo imediato, situado
anteriormente a qualquer busca do objeto, pois 0 sujeito, 0 eu e 0 outro ainda
nao sao independentes. Esse tipo de identificacdo € marcado pela oralidade
primitiva, pelo processo de incorporacdo, no qual a crianca coloca o objeto
como um outro autbnomo e desejavel, correspondendo ao nharcisismo
primario (fase do espelho'®). Lacan (1946/2008a, p.182), ao discorrer sobre
essa fase, nos afirma que “o primeiro efeito que aparece da imago no ser
humano é um efeito de alienacdo do sujeito. E no outro que o sujeito se
identifica e até se experimenta a principio”. Sendo assim, essa modalidade de
identificacdo pode nos fornecer elementos para entender as reacdes do
espectador filmico, comparando-as as reacfes das criancas, conforme
comentaremos um pouco mais adiante.

b) Identificacdo secundaria: em que ha uma regressao a fase edipica. Portanto,
ela pode ser tomada como a regressao a uma escolha de objeto abandonada,
cuja solucdo ocorre por meio da identificacdo com as figuras parentais. Para
Lacan, nesse processo, o Edipo assinala uma transformac&o radical do ser
humano, passando da relacdo dual do imaginario para o registro simbdlico,
como condi¢do para instaurar sua singularidade.

Retomando nossos argumentos, embora existam distincdes entre os tipos de
identificacdo, nos afirmamos que a identificagdo implica um movimento ativo, mas a
pessoa tem sempre consciéncia disso? Ela tem nocdo das transformacdes que
ocorrem em seu psiquismo em decorréncia da identificacio com o outro? O
processo de identificacdo admite duas modalidades, ambas ativas, no entanto, uma
se da4 de maneira voluntaria e consciente, enquanto a outra se da de forma
espontanea e irrefletida, ou seja, o sujeito ndo tem consciéncia dos efeitos que ela
causa em seu psiquismo. Esse é o tipo de identificacdo, imaginaria, que
particularmente nos interessa; quando se d& a alienacdo de um sujeito & imagem do
outro.

Segundo Naésio (1997, p. 101), embora, a identificagdo seja um conceito

central em Freud, sua definicdo encontra-se permeada de problemas. “Freud propde

¥ A nocdo de fase do espelho foi elaborada por J. Lacan, em 1936. Ela é caracterizada pela
indistincdo entre o sujeito e o objeto e ocorre, aproximadamente, entre 0os 6 e 0os 18 meses de vida.
Frente as limitagdes motoras, a crianga coordena o mundo a sua volta pelo olhar, descobrindo a si e
aos semelhantes numa relagédo especular. A identificagdo com a imagem € prépria do imaginario,
precedendo o acesso ao simbdlico.
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o nome de identificagdo para qualificar a relagdo de intricagdo entre duas instancias
inconscientes — 0 eu e o objeto”. Assim, ele modifica o esquema tradicional da
identificacdo em que A se identifica com B, tomando-o como modelo e modificando-
se em funcdo do outro. Por conseguinte, Freud promove uma mudanca radical na
compreensao do processo de identificacdo, quando “transplanta o esquema
tradicional, deslocando-o do espaco psicologico e tridimensional para o espaco
inconsciente” (p.101). Dessa forma, ele apresenta uma inovacdo no entendimento
da identificacdo e ao diferencia-la do senso comum abre novas perspectivas para a
compreensao desse processo. Talvez aqui o grande problema seja conceituar
objeto, pois com Freud ele passa a designar ndo uma pessoa exterior que se
percebe conscientemente, mas a representacao psiquica inconsciente desse outro.

Freud comeca a usar o termo identificacdo na andlise de sonhos das
histéricas, fazendo sua distincdo com relacdo ao que seria imitacdo. O autor ressalta
que “a identificacdo nao é, portanto, simples imitacdo, mas a apropriacdo por causa
de uma etiologia idéntica; exprime um ‘exatamente como se’ e esta afeita a uma
comunhao que persiste no inconsciente” (FREUD, 1900/1987, p. 75). Todavia, o
conceito de identificacdo esta diretamente associado a questdo do complexo de
Edipo, nogdo central em Freud, mais especificamente ao processo de identificacéo
com as figuras parentais, quando os investimentos nos pais sdo abandonados e
substituidos por identificacdes. Esse processo, resumidamente, ocorre da seguinte
maneira: em um primeiro momento 0 menino rivaliza-se com o pai pelo amor da
mae, mas, frente a impossibilidade de possui-la, ele se identifica com o opositor,
assimilando suas caracteristicas. Com a menina, 0 processo € um pouco mais
complexo, pois primeiro ela toma a mée como objeto de amor, mas ao se perceber
desprovida de pénis, responsabiliza a mée pela suposta castracédo, passando a odia-
la e a desejar o pai. Todavia, ameacada de perdé-lo na disputa com a mée, em um
segundo momento, a menina se identifica com a oponente na busca do amor do pai;
sendo interditada ela volta a identificar-se com a mae e, simbolicamente, passa a
fazer jus ao amor do pai, do qual deseja um bebé. Sendo assim, no caso da menina,
h& identificagdo em dois momentos especificos de sua vida.

Um pouco mais tarde, em Totem e Tabu (1913/1987), Freud discorre sobre
uma modalidade especifica de identificagcdo, a identificagdo primaria, conforme
acima referida, usando outro argumento, sem, contudo, modificar o periodo do

desenvolvimento no qual ela ocorre: a primeira infancia. Ao idealizar o mito da horda
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primitiva, o autor imagina um pai autoritario, invejado e temido, que mantém para si,
por meio da forgca, o acesso a comida e as mulheres. Entdo, revoltados com essa
situacdo, os filhos associam-se num compl6é, matam e devoram o pai, incorporando
suas qualidades num ritual canibalistico. Pelo ato da absorcéo, eles realizam a
identificacdo com o pai, apropriando-se de sua for¢ca e atributos. Todavia, movidos
por forte comocgao e arrependidos do crime, eles o elevam ao status de pai, pai
simbdlico, venerado e adorado no grupo. Consequentemente, como protecao contra
0 incesto e a ameaca do parricidio, os filhos teriam se organizado em sociedade. Os
antropoélogos e estudiosos da érea social ndo concordam com o mito freudiano, mas,
para Freud, ndo importa se historicamente ele corresponde, ou néo, a realidade, e
sim o fato de ele mostrar-se (til ao desenvolvimento da metapsicologia, dotando a
psicanalise de conceitos necessarios a sua edificacdo. O texto freudiano pressupde
um retorno libidinal a fase oral, desenvolvida nos primeiros anos de vida, sendo a
identificacdo constituida a partir de um periodo muito primitivo do desenvolvimento
humano em que os condicionantes sociais teriam pouco efeito frente as descargas
pulsionais.

No ensaio A Guisa de Introduc&o ao Narcisismo (1914/2004), Freud associa a
escolha objetal a prépria pessoa, ou seja, ela se identificaria consigo mesma e
investiria a pulsdo em seu préprio corpo. Dessa maneira, 0 autor amplia sua teoria
pulsional, acrescentando a ela novos e provaveis destinos das pulsées, dentre os
quais a possibilidade de autorrealizacdo da pulsdo. Esse tipo de identificacao
pressupde um estado de caréncia similar as reacdes do espectador filmico,
implicando a possibilidade de restauracdo do objeto ausente ou perdido no eu. O
sujeito nesse estado tenderia a valorizar a solidéo e a relagdo fantasmética, evitando
uma relagdo com o objeto. Em condi¢des similares o espectador filmico encontraria
refagio na identificacdo com o0s personagens, sublimando suas pulsdées nas
producdes culturais.

Em Luto e Melancolia (1917[1915]/1987), Freud nos apresenta a identificacéo,
também, relacionada a fase oral, em que o objeto perdido € assimilado por
incorporagao, em um processo caracteristico dessa fase, muito parecido com o ritual
canibalistico, verificado em Totem e Tabu (FREUD, 1913/1987). Na melancolia o
investimento pulsional é liquidado, e a energia redirecionada ao objeto abandonado,

gue se identifica com o ego. Entdo, com Freud, afirmamos que, nesses casos,
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a catexia objetal provou ter pouco poder de resisténcia e foi liquidada [...]
mas serviu para estabelecer uma identificacdo do ego com o objeto
abandonado. Assim a sombra do objeto caiu sobre o ego, e este péde, dai
por diante, ser julgado por um agente especial, como se fosse um objeto, o
objeto abandonado. Dessa forma, uma perda objectal se transformou numa
perda do ego, e o conflito entre 0 ego e a pessoa amada, huma separagao
entre a atividade critica do ego e 0 ego enquanto alterado pela identificacao.
(FREUD, 1917[1915]/1987, p. 281)

Um pouco mais tarde, Freud destina o capitulo VII do ensaio Psicologia de
Grupo e a Andlise do Ego (FREUD, 1921/1987) ao conceito identificacdo. Nesse
texto Freud nos diz:

A identificacdo é conhecida pela psicandlise como a mais remota expressao
de um lago emocional com outra pessoa. Ela desempenha um papel na
histéria primitiva do complexo de Edipo. Um menino mostrara interesse
especial pelo pai; gostaria de crescer como ele, ser como ele e tomar seu

lugar em tudo. Podemos simplesmente dizer que toma o pai como seu ideal.
(1921/1987, p. 133)

Freud retoma nessa obra alguns argumentos j4 apresentados em no0SSO
estudo, entretanto evidencia ndo se tratar de uma posicdo passiva ou feminina do
menino, mas de uma identificacdo masculina com o pai, condicdo necesséaria ao
desenvolvimento de sua sexualidade. Contudo, ao contrario de pensarmos a
identificacdo como um processo linear, podemos dizer com Freud (1921/1987, p.
133), que ela “na verdade, € ambivalente desde o inicio; pode tornar-se expressao
de ternura com tanta facilidade quanto um desejo do afastamento de alguém”. Esta
relacionada, portanto, a instabilidade da primeira organizacao da libido, regida pelo
principio do desprazer-prazer, proprio ao processo primario de funcionamento
psiquico.

Dada a complexidade desse processo admite-se que a identificacdo ocorra de
diversas maneiras sendo que, nessa obra, Freud estabelece trés modalidades de
identificacéo, quais sejam:

[...] primeiro, a identificag&o constitui a forma original de lago emocional com
um objeto; segundo, de maneira regressiva, ela se torna sucedaneo para
uma vinculacé@o de objeto libidinal, por assim dizer, por meio de introjec¢éo
do objeto no ego; e, terceiro, pode surgir com qualquer nova percepc¢do de
uma qualidade comum partilhada com alguma outra pessoa que nao é
objeto de instinto sexual. Quanto mais importante essa qualidade comum é,

mais bem-sucedida pode tornar-se essa identificacdo parcial, podendo
representar assim o inicio de um novo lago. (FREUD, 1921/1987, p. 136)

Entdo, resumindo, a identificacdo pode ganhar diferentes contornos,
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dependendo da situacao vivenciada; ela pode ser um vinculo afetivo, um substituto
de um vinculo sexual e, por ultimo, até mesmo, a capacidade de uma situacédo
dramatica, caracterizando-se como modalidades especificas de identificacao,
denominadas por Freud como identificacdo primaria, identificacdo regressiva e
identificagdo histérica. No entanto, novamente, guardadas as dimensdes deste
estudo, ndo adentraremos nas especificidades de cada caso, para ndo nos afastar
de nosso objetivo principal.

Para que ocorra a identificacdo ndo ha necessidade de incidéncia total com a
pessoa tomada como modelo; em certos casos a identificacdo da-se por meio da
assimilacdo de um ou mais de seus tracos. Sendo assim, o termo identificacdo deve
ser diferenciado dos termos incorporacao, introjecdo ou interiorizagdo, 0s quais,
segundo Laplanche e Pontalis (1986), sdo protétipos da identificacdo, ou ainda
algumas modalidades desse processo psiquico, vividas e simbolizadas como uma
operacdao corporal (referéncia a fase oral, devorar, incorporar, etc.).

Vejamos, agora, que releitura Lacan faz da nocao de identificacdo em Freud,
pois certamente ele promove uma reviravolta no conceito, contribuindo para diminuir
os problemas nele encontrados. Segundo Lacan (2008d), a identificacdo designa o
nascimento de uma nova instancia psiquica, a produ¢do de um novo sujeito, em que
seu agente é o objeto, e ndo mais o eu. Portanto, a funcdo preponderante da
identificacdo, que, com Freud, era dedicada ao eu (ego), com Lacan passa a ser
destinada ao objeto. Essa posicdo representa uma reviravolta de grandes
propor¢cdes na discussdo do tema, exigindo a ampliacdo do arcabouco teérico
psicanalitico, como forma de enfrentar seus desdobramentos.

Para Nasio (1997), nés temos trés modalidades de identificacdo, em Lacan: a
identificacdo simbdlica do sujeito com um significante, que estaria na origem do
sujeito do inconsciente; a identificacdo imaginaria do eu, com a imagem do outro; e a
identificacdo fantasistica do sujeito com 0 objeto enquanto emocéo, diretamente
relacionada a producdo de uma fantasia.

A identificacdo simbdlica: para compreendermos essa modalidade de
identificacdo, antes de qualquer coisa, nos cabe perguntar: o que é o significante?
[...]"0 significante representa na ordem formal e abstrata o fato concreto de um
equivoco que surpreende e confunde o ser falante” (NASIO, 1997, p. 112). Pode ser
uma palavra, um gesto, um tropeco, um sonho, um siléncio ou qualquer

manifestacdo humana. Todavia, ele s6 produz sentido na presenca de outro
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significante, nunca se apresentando sozinho. Conforme Lacan (1964[1960]/1988, p.
854), “o registro do significante institui-se pelo fato de um significante representar um
sujeito para outro significante. Essa € a estrutura, sonho, lapso e chiste, de todas as
formacdes do inconsciente.”

N&o existe uma personificagdo para o sujeito do inconsciente; ele ndo designa
a parte consciente do falante, tampouco é a sua inconsciéncia. Para Lacan, o
sujeito do inconsciente é uma funcéo, advinda de uma experiéncia concreta de um
equivoco, que produz um efeito formal na repeticdo. Ele € um traco ausente de
minha histodria, que, no entanto, a marca de forma indelével, consistindo-se em algo
para além da relacdo de significantes. Sendo assim, a identificacdo simbdlica
designaria a produc¢éo do sujeito do inconsciente, de um sujeito a menos nha vida de
alguém, em que o trago ausente a marcaria para sempre.

A identificacdo imaginaria: o momento inaugural dessa modalidade de
identificacdo estaria no estagio do espelho, a que nos referimos anteriormente, no
qual de um arcabouco vazio a crianca seria captada por uma visdo global,
estabelecendo o contorno de uma imagem Unica de si, a qual da origem ao eu-
imaginério. Para a psicandlise lacaniana, o mundo ndo se compde de seres, mas é
composto, essencialmente, por imagens. Portanto, a relagéo entre interno e externo
€ abolida, e o eu situaria aparentemente na imagem externa. Todavia, ndo se trata
de qualguer imagem, o eu se identifica com as imagens nas quais ele se reconhece;
imagens gue evocam a figura humana do outro, seu semelhante. E ainda: “a unica
coisa que prende, atrai e aliena o eu na imagem do outro é justamente aquilo que
ndo se percebe na imagem, a saber, a parte sexual desse outro” (NASIO, 1997, p.
117). Dessa conotacdo sexual, relativa a possibilidade do prazer, adviria 0 eu, que
“s6 se forma nas imagens pregnantes que lhe permitem, de perto ou de longe,
voltar-se sobre si mesmo e confirmar sua natureza imaginaria de ser sexual’, sé
admitindo o prazer como advindo de si mesmo.

A identificacdo fantasistica: essa forma de identificacdo é representada pela
férmula sb®a, em que o losango indica a prépria operacdo da identificagcdo com o
objeto. Nesse caso, a fantasia inconsciente pode manifestar-se por palavras ou mais
diretamente sob a forma de uma acdo, cabendo distinguir o afeto e a tenséo
dominante na origem de cada fantasia. O objeto a (no¢édo a que Laca dedica muitas
elaboracdes) coincidiria com 0 excesso de energia constante, ndo conversivel em

fantasia, mas que se constituiria como causa de outras fantasias. Por conseguinte, a
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fantasia € uma formacédo psiquica, cuja funcdo seria responsavel por entreter sem
permitir a consumacao total da pulsdo, ou seja, sua funcédo seria impedir 0 gozo
hipotético intoleravel, que significa a descarga total da pulsdo. Para Nasio (1997, p.
119), “a fantasia € uma defesa, uma protecdo do eu da criangca contra o0 medo do
aniquilamento representado pela descarga total de suas pulsées”. Entdo, no
momento da identificacdo fantasistica, ha uma identificacdo do sujeito com o objeto,
de maneira que toda a tensdo da descarga da pulsdo ndo chega a se realizar, ou
seja, no momento critico a pulsdo, ndo é consumada, ficando parte da energia
sexual investida na fantasia e disponivel para outras fantasias futuras.

Como o processo de identificacdo pode afetar o espectador filmico? Como
entender a identificacdo dos fds com o idolo do cinema? Considerando que, para
Freud, a identificacdo seja um processo relativo aos primeiros anos de vida, regidos
pelo processo primario de funcionamento psiquico, uma provavel explicacdo para a
identificagdo, enquanto fendmeno social de massa seria o estado regredido do
psiquismo que o cinema mobiliza. A atmosfera criada nas salas de cinema, em que
as luzes sao apagadas, o som e a temperatura ambiente sdo controlados, as
poltronas, geralmente, sdo confortaveis, contribuem para a regressdo a um estado
alterado do psiquismo, induzindo a regressdo a primeira infancia. Entdo, a
voracidade dos fas € perfeitamente explicavel pela referida regresséo pulsional.

Se tomadas pela l6gica do significante, as experiéncias filmicas podem muito
bem contribuir para que o espectador entre em contato com registros de sua histoéria
inacessiveis de outra forma, haja vista que um significante s6 faz sentido numa
cadeia de significantes. Ainda que o trago ausente jamais seja encontrado, essas
situagbes podem contribuir para a manutencdo do estado psiquico do publico
assistente. No que tange a identificagdo imaginaria, o espectador pode muito bem
identificar-se com um traco do ator e vivenciar uma fantasia, na qual ele seja o
personagem principal a contracenar com seu idolo, haja vista que para a psicanalise
lacaniana esse tipo de identificacdo prioriza as imagens, imagens essas bastantes
pertinentes ao se referir & sétima arte. Retornando as imagens pregnantes do eu-
narcisico, o espectador daria vazdo aos seus conteudos pulsionais, sem, contudo,
ver-se ameacado pela consumacao total da pulsdo, sem que o gozo pleno e
intoleravel, represente um risco para os padrdes culturais.

Por ultimo, considerando que o afeto e a tensédo estejam relacionados as

fantasias e que elas sejam uma defesa contra a descarga pulsional, o
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entretenimento constitui-se em uma alternativa viavel aos investimentos pulsionais.
Portanto, o cinema, como representante da inddstria cultural de massa, traz em seu
bojo os condicionantes necessarios a conformidade social, estabelecidos a partir de

uma rendncia pulsional, rendncia essa que discutiremos a seguir.

4.2 A sublimag&o em Freud e Lacan

Os filosofos, dos gregos até Kant, fazem uso do termo sublima¢cdo como um
conceito do campo das belas-artes, para designar uma produgdo que sugere
grandeza, elevacao, ou seja, tudo aquilo que pertence a uma ordem superior e em
determinadas situacfes. O conceito pode ser associado ao belo. Entretanto, ha
diferenca entre o belo e o sublime: ambos os termos pertencem a ordem estética,
mas a beleza pressupbde a materializacdo, sendo o belo observavel, tocavel,
tangivel, aplicavel as coisas finitas; enquanto que o sublime ndo se encontra em
lugar nenhum, transcende a materialidade, € intangivel. Fazendo uso das palavras
de Kehl (2002, p. 159), poderiamos pensar que esse sublime “como tudo aquilo que
tenta lancar uma ponte entre a Coisa, objeto vazio da pulséo, e o saber inconsciente
que a anuncia”.

Também, anteriormente as contribuicdes freudianas, a sublimacgé&o tinha ainda
um segundo significado, advindo da quimica, que designava um processo de
passagem de um corpo diretamente do estado sélido ao estado gasoso, do gelo ao
vapor. Sendo assim, o termo € usado por Freud de maneira metaférica, indicando o
carater incorporeo da operacdo sublimatéria, ou seja, quando a pulsdo sexual é
realizada por meio de fins mais elevados, sem sua efetivacéo nas atividades sexuais
primitivas (CRUXEN, 2004; KAUFMANN, 1996; LAPLANCHE, PONTALIS, 1986;
KEHL, 2002).

O termo sublimacdo é citado pela primeira vez, por Freud, na Carta 61,
enderecada a Fliess, na qual ele discute a estrutura histérica (FREUD, 1897/1987),
contudo ndo apresentava ainda o sentido que a consagrou. Quando Freud retomou
a idéia de cura pela reproducdo da cena de seducdo, ele concebe a sublimacao
como uma medida de protecédo, impedindo a manifestacdo do trauma associado a
essa cena.

No ensaio Fragmentos da Analise de um Caso de Histeria, mais conhecido

como Caso Dora (1905[1901]/1987, p. 53), o autor volta a fazer mencgao ao conceito
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de sublimacdo, ao descrever as perversdes sexuais em diferentes estagios do
desenvolvimento. Nesse texto, Freud defende que as perversbes ndo sao
bestialidades nem degeneracfes, mas estdo previstas no desenvolvimento da
sexualidade da crianga “cuja supressao ou redirecionamento para objetivos mais
elevados — sua ‘sublimagao’ — destina-se a fornecer energia para um grande numero
de nossas realizagbes culturais”. Conforme Guimarées (2010), nesse momento,
podemos observamos uma estreita relacdo entre a sublimacdo, o seu carater
assexual e a cultura. O fato de ela ser apontada como fornecedora de energia para
as realizagdes culturais contrasta com a capacidade da libido de fixar-se em
qualquer objeto, inutilizando seus efeitos.

Como essa referéncia ao conceito de sublimacdo pareceu-lhe inconsistente,
Freud, um pouco mais tarde, acrescenta a ela uma nota de rodapé, destinando o
leitor aos Trés Ensaios sobre a Teoria da Sexualidade (FREUD, 1905/1987), onde o
leitor encontra o termo de forma mais detalhada e precisa. Na obra indicada
(FREUD, 1905/1987), o autor caracteriza a sublimacédo ao descrever o periodo de
laténcia. Ele levanta a hipétese de que a energia envolvida nas mocdes sexuais
infantis ndo cessa durante essa fase, mas que, na totalidade ou em sua maior parte,
€ desviada do uso sexual e voltada para outros fins. Com esse desvio e por sua
orientacdo para novas metas, sublimacao, ela adquire poderosos componentes para
todas as realizacbes culturais, constituindo-se como modo de defesa contra as
intensas pulsGes sexuais. Trata-se de uma fungdo psiquica que protege contra a
vazao excessiva da pulsdo sexual, sem, contudo, descaracterizar sua origem, que
continua sendo sexual e inconsciente.

Portanto, desde o inicio, Freud ja admitia a possibilidade da sublimacdo das
pulsdes sexuais, principalmente por meio do olhar (pulsdo escopofilica), nao
implicando a realizacéo pulsional conforme o esperado para 0s primeiros estagios
de vida, em que ela sO podia ser realizada de uma forma padrédo, prevista no
desenvolvimento humano. Da maneira agora concebida, por meio dos processos
sublimatérios, a pulsdo seria desviada para outro objeto que ndo o original,
prioritariamente aqueles relacionados as atividades -culturais. Para Freud, o
processo sublimatorio envolveria “as forgas utilizaveis para o trabalho cultural
provindas, em grande parte, da repressdo daquilo a que se chamam elementos
perversos da excitagdo sexual” (FREUD, 1905/1987, p.141). H& aqui, portanto, um

salto em relacéo a concepcéao de corpo, pois 0 que antes era visto como uma funcéo
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essencialmente bioldgica passa a ser tomado como uma funcéo psiquica, admitindo-
se, inclusive, a troca de objeto e objetivos da pulséo, distinguindo assim o homem
dos outros animais. O homem troca o objetivo e a meta sexual, podendo, inclusive,
postergar sua realizacdo, coisa que outros animais jamais poderéao fazer.

No texto Fantasias Histéricas e sua Relacdo com a Bissexualidade (FREUD,
1908a/1987, p. 165), o autor admite a possibilidade de o sujeito permanecer
abstinente, caso ndo se obtenha outra forma de satisfagao sexual, “se ndo consegue
sublimar sua libido — isto €, se ndo consegue defletir sua excitacdo sexual para fins
mais elevados”. A sublimacdo comparece, entdo, como uma forma superior de
realizacdo da pulsédo sexual. Guimaraes (2010, p. 123) destaca que “a sublimagao
enguanto reorientacdo pulsional dos fins sexuais para novos fins impede, assim, o
desenvolvimento da sexualidade comandado pelo principio do prazer com
alheamento do principio de realidade, de maneira a se apresentar como um
estimado processo para o trabalho da civilizagdo”. Quando o processo secundario
de funcionamento psiquico, regido pelo principio de realidade, é posto em questéo, o
individuo €, paulatinamente, dotado de recursos para o0 enfrentamento das
exigéncias pulsionais, ajustando-se aos ditames da cultura, sem se deparar com
tantos conflitos.

Em Carater e Erotismo Anal (1908b/1987, p. 177), Freud, ao discorrer sobre a
energia envolvida nas excitagdes das zonas erdégenas, afirma que “de modo geral,
s6 uma parcela (da energia) € utilizada na vida sexual; outra parte é defletida dos
fins sexuais e dirigida para outros — um processo que denominamos de
‘sublimacao™. Todavia, a pulsdo, em sua totalidade, ndo pode ser sublimada,
havendo um resto inconsciente a desencadear novas pulsdes, o que abre margem
para outras possibilidades de realizacdes (dentre elas a continuidade de realizac&o
da pulséo sexual), ndo modificando na totalidade as caracteristicas inconscientes da
natureza humana, ou seja, ele continua sendo um animal movido pelas pulsdes
sexuais, todavia, dotado dos recursos necessarios a sua sublimacao.

No artigo Moral Sexual ‘Civilizada’ e Doenga Nervosa Moderna (1908c/1987,
p.193), Freud se refere a sublimagdo como “a capacidade de trocar seu objetivo
sexual original por outro, ndo mais sexual, mas psiquicamente relacionado com o
primeiro”. Para Guimaraes (2010), nesse texto torna-se mais visivel a relagdo do
sujeito com a cultura, visto que o mecanismo sublimatério proporciona o desvio das

forcas pulsionais de sua finalidade sexual, reorientando essa energia para novos



99

fins, havendo, portanto, certa plasticidade da pulsdo, em conformidade com o meio
culturante.

Dois anos depois, no belo ensaio Leonardo da Vinci e uma Lembranga de sua
Infancia (1910/1987), Freud relaciona a criacdo artistica a sublimacédo das pulsdes
sexuais infantis. Ele reconstitui importantes momentos da constituicdo psiquica de
Da Vinci ao associa-los a sua histéria psicossexual, destacando a contundéncia da
privacdo sexual do artista em sua producdo. Nessa obra Freud confirma seu
entendimento referente a nocéo de sublimacéo. Diz ele:

A observacdo da vida cotidiana das pessoas mostra-nos que a maioria
conseguiu orientar uma boa parte das forgas resultantes do instinto sexual
para sua atividade profissional. O instinto sexual presta-se bem a isso, ja
gue é dotado de uma capacidade de sublimagéo: isto é, tem a capacidade

de substituir seu objetivo imediato por outros desprovidos de carater sexual
e que possam ser mais altamente valorizados. (FREUD, 1910/1987, p. 72)

Portanto, nessa fase do desenvolvimento de sua teoria, Freud concebe a
sublimacdo como um desvio da pulsdo sexual para fins mais elevados, como
condicao para o desenvolvimento intelectual e cultural, implicando, para tanto, uma
restricdo da atividade sexual, conforme ja aparecia nas primeiras referéncias ao
termo, ou seja, seu pensamento pouco mudou desde sua apresentacao, ainda que a
Nocao seja agora importante a sua teorizacdo. Nesse texto de 1910, ele associa a
capacidade de sublimacdo, diretamente, a atividade profissional, a criacao,
tomando-a como uma atividade mais elevada que a realizagdo das pulsdes sexuais.
Ha a troca do sensivel por algo da ordem do inteligivel, implicando nesse processo
gue se converte em ganho civilizatério para a humanidade. Se pensarmos em sua
origem, a natureza da energia sublimada continua sexual, mas, se tomarmos como
referéncia o tipo de satisfacdo obtida e o objeto que a proporciona, ela é
transformada em uma energia ndo sexual (Cf. CRUXEN, 2004).

Frente aos grandes rompimentos observados no movimento psicanalitico,
Freud comeca a publicar os chamados textos metapsicolégicos, estabelecendo sua
concepcao e ensinamentos relativos a tedrica e técnica da psicanalise. Neles
detectamos os indicios da revisdo da primeira teoria do aparelho psiquico,
consolidada um pouco mais tarde com a publicacdo de textos como Além do
principio do prazer (1920[1919]/1987) e O Ego e o Id (1923/1987), onde é
apresentada a segunda teoria do psiquismo, ficando, indiretamente, mais

estabelecida sua concepcéo do processo sublimatério.
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No artigo A Guisa de Introducdo ao Narcisismo (FREUD, 1914/1987), ele
apresenta inovagdes importantes no tocante ao nosso conceito, pois nele se inicia a
revisdo da teoria pulsional adotada até entdo, haja vista que a referida teoria
mostrou-se insuficiente para explicar o autoerotismo e 0 narcisismo, ou seja, o fato
de a pulséo ser direcionada e realizar-se no préprio corpo. Nesse texto Freud assim
conceituava o termo em discussdo: “a sublimagcdo é um processo que ocorre na
libido objectal e consiste no fato de a pulsdo se lancar em direcdo a outra meta,
situada em um ponto distante da satisfacdo sexual; a énfase diferente e afastada da
finalidade sexual” (FREUD, 1914, p. 112). Aqui se destacam ndo mais as trocas de
metas e objetos pertinentes a sublimacdo, mas a pulsdo em si e seus provaveis
destinos, verificaveis no préximo texto, Pulsdes e Destinos da Pulsédo, tendendo a
uma visdo mais consolidada da pulsdo, conforme brevemente comentada neste
trabalho, quando da discussdo do método em Freud.

Foi no texto Pulsbes e Destinos da Pulsdo (1915b/2004) que Freud nos
apresentou os possiveis destinos das forcas pulsionais sexuais, quais sejam: 1) a
transformacdo em seu contrario; 2) o redirecionamento contra a préopria pessoa
(processos que geralmente convergem ou coincidem); 3) o recalque; e 4) a
sublimacdo. Ha nesse texto uma mudanca importante no enfoque freudiano; ele
prioriza as pulsdes sexuais em detrimento das pulsbes do eu ou de
autoconservacdao. Embora Freud fale apenas das pulsdes sexuais, evitando a
descricdo do embate entre as pulsdes de vida (eros) e as pulsbes de morte
(thanatos), como sdo varios os destinos da pulsdo, ainda pode haver aqui um
conflito, contrapondo o avanco das puls6es ao modo de defesa contra elas mesmas.

Ao tratar da transformacdo em seu contrario como um dos destinos da pulséo,
ele admite duas possibilidades de manifestacdes: a) por meio do redirecionamento
da atividade para a passividade, por exemplo o0s pares de opostos
sadismo/masoquismo e voyerismo/exibicionismo; b) por meio da inversdo do
contetdo, como por exemplo pode ser encontrada no caso de transformacdo do
amor em 6dio. Quanto as primeiras oposi¢oes, Freud (1915b/2004, p. 156) diz que
elas sao “as mais conhecidas entre as pulsfes sexuais que se manifestam de forma
ambivalente”; nesses pares, a transformacao em contrarios so se refere as metas da
pulsédo (a meta ativa. torturar, ficar olhando, é substituida pela passiva, ser torturado,
ser olhado). Ja quanto as segundas, ele diz que “o amar admite ndo apenas um par

de opostos, mas trés. Além da oposicdo amar — odiar, existe outra, amar — ser
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amado, e, ademais, se tomarmos o amor e o 6dio em conjunto, poderemos opo6-lo
ao estado de indiferenga.” Entédo, para compreendermos melhor os diversos pares
de oposi¢cdes do amar, € oportuno nos lembrarmos de que toda vida psiquica é
dominada por trés polaridades: sujeito (Eu) — objeto (mundo exterior); prazer —
desprazer; ativo — passivo.
Com relacdo ao redirecionamento contra a prOpria pessoa, Freud nos
convoca a pensar, mais uma vez, no par sadismo/masoquismo:
[...] o masoquismo é um sadismo voltado contra o préprio eu [...] a exibigcao
inclui a contemplac@o do proprio corpo. A observacao analitica também
mostra, sem deixar margem de ddvidas, que o masoquista compartilha o
gozo [mitgeniesst] implicado na agressdo contra a sua pessoa e que 0
exibicionismo se compraz com seu proprio desnudamento. ‘O essencial

nesse processo €, portanto, a troca de objeto sem alteragdo da meta’.
(FREUD, 1915b/2004, p. 152)

Observamos, nesse caso, que o processo de redirecionamento da pulsao
contra a propria pessoa se da no par de opostos, que, segundo Freud, ocorre da
seguinte forma: a) o sadismo consiste em violéncia, em exercicio de poder contra
outra pessoa tomada como objeto (exemplo de voz ativa); b) nesse caso o objeto é
deixado de lado e substituido agora pela propria pessoa (esse direcionamento
transforma, ao mesmo tempo, a meta pulsional ativa em passiva — voz reflexiva
média — por exemplo, neurose obsessivo-compulsiva, em que encontramos o0
redirecionamento contra a prépria pessoa, sem fazer-se acompanhar da passividade
perante outra pessoa); c¢) novamente outra (fremde) pessoa é procurada como
objeto, a qual, devido a transformacgdo ocorrida na meta, tem entdo de assumir o
papel de sujeito (voz passiva), masoquismo, cuja satisfacdo ocorre pela via do
sadismo original (0 Eu passivo se transporta, fantasisticamente, ao seu lugar
anterior, o qual havia sido deixado ao encargo de outro (fremd) sujeito que agora o
ocupa). (Cf. FREUD, 1915b/2004, p. 153.)

Nessa situacdo a pulsdo sadica parece perseguir em paralelo a sua meta
genérica (ou até mesmo no interior dessa meta), a qual visa a uma acao dirigida
bastante especifica além de humilhar e subjugar: infligir dores. Em sintese, o
processo se da assim: primeiro infligir dor do sadismo original;, depois, sentir dor
como meta masoquista (importancia da fantasia); e, por fim, retroativamente a meta

sadica de infligir dores, sendo que “ndés mesmos, em nossa identificagdo com o
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objeto que sofre, poderemos frui-las (geniesst), de modo masoquista” (FREUD,
1915b/2004, p. 154).

Quanto ao processo que se da no par de opostos voyerismo—exibicionismo,
ele nos diz que podem ser consideradas as mesmas etapas que foram encontradas
no caso anterior: a) o ato de ficar olhando como atividade voltada para um objeto
estranho (fremd); b) a rendncia ao objeto, a reorientacdo da pulséo de olhar agora
voltada em direcdo a uma parte do corpo e, com isso, a transformacao da atividade
em passividade e a escolha de uma nova meta, a de ser olhado; c) a introducédo de
um novo sujeito, ao qual nos mostramos, e a possibilidade de sermos contemplados
por ele. No entanto, ha uma importante diferenca com relagdo ao caso do sadismo:
trata-se do fato de que a pulsdo de olhar contém uma fase ainda anterior aquela
apresentada no item “a”. No inicio de sua atividade, a pulsdo de olhar é autoerdtica,
isto é, tem um objeto, mas o encontra no préprio corpo. Somente mais tarde ha a
troca desse objeto por outro, com caracteristicas analogas, situado em outro corpo,
conforme previsto na referida fase. (FREUD, 1915b/2004)

Para Freud (1915b/2004, p. 156), existe uma relacdo entre o narcisismo e 0s
destinos da pulsdo. Na fase inicial de desenvolvimento do Eu, durante a qual as
pulsGes sexuais se satisfazem de maneira autoerotica, a etapa preliminar da pulsédo
de olhar “pertence ao narcisismo, ou seja, € uma formagao narcisica, ao passo que
a pulsdo de olhar passiva mantera o objeto narcisico aprisionado”. De maneira
similar, pode-se dizer que “a transformag¢ao do sadismo em masoquismo significaria
um retorno ao objeto narcisico”. “Em ambos os casos, por meio da identificagéo, o
sujeito narcisico sofre uma troca por outro Eu estranho (fremd).” Contudo, “os
destinos pulsionais de redirecionamento contra o préprio Eu e de transformacao de
atividade em passividade sdo dependentes da organizacdo narcisica do Eu e
carregam a marca dessa fase”.

Considerando, portanto, a relacéo entre os dois ultimos textos freudianos aqui
referenciados e buscando concluir essa sintese relativa aos destinos da pulsao,
recorremos, novamente, ao momento em que Freud (1915b/2004, p. 159) deduz:
“[...] os destinos da pulsdo consistem essencialmente em que as mog¢des pulsionais
estdo submetidas as influéncias das trés grandes polaridades que dominam a vida
psiquica: atividade — passividade (biolégica); Eu — mundo exterior (real); prazer —

desprazer (econémica)”.
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O recalque, que se constitui em um dos pilares da construgdo do edificio da
psicandlise, recebeu um artigo especifico onde Freud trabalha detalhadamente os
aspectos tedricos e técnicos a ele concernentes. Podemos dizer, resumidamente,
gue sua funcao seja impedir a realizacao da pulsdo, mantendo no inconsciente suas
representacgdes, tais como imagens, pensamentos, recordacdes. Nesse sentido, 0
recalque se opde a sublimacdo, haja vista que o primeiro se contrapde ao
movimento das pulsdes, barra sua realizacdo, enquanto que o segundo se constitui,
em consonancia com os ditames da cultura, na consumacao de um destino possivel
da pulsédo, facultando, ainda que parcialmente, sua realizacdo, ou seja, ele se
transforma num mecanismo de defesa contra a possibilidade de a pulsdo ser
recalcada.

Na obra freudiana, a elaboracdo sobre a sublimacéo teria a mesma relevancia
da que foi dedicada ao recalque, mas, por razbes desconhecidas pelo grande
publico, o artigo que a abordaria especificamente nédo foi publicado. Existem boatos
sobre sua provavel existéncia, impossiveis de serem esclarecidos, mesmo que
corroborados por grandes especialistas no assunto.” Segundo Kaufmann, (1996), o
termo sublimacdo continua um conceito que carece de maior esclarecimento, como
forma de evitar dividas e o uso indevido, o que ndo diminui sua importancia no
corpo tedrico da obra psicanalitica.

Em Além do Principio do Prazer (1920[1919]/1987), Freud nado se refere
diretamente a sublimagdo nem menciona tal conceito. Contudo, esse artigo modifica
nossa compreensao quanto a ela, pois traz importantes alteracdes na teoria das
pulsdes. Nesse momento, Freud revisa trés destacados aspectos de sua teoria: a)
detalha o uso da palavra angst (geralmente traduzida como medo, mas no Brasil foi
traduzida também como ansiedade e angustia, em conformidade com a traducdo
francesa e inglesa; schrek (susto), angst (medo) e furcht (receio/temor));?* b) retoma
o fenbmeno da compulsdo a repeticdo como derivado da natureza das pulsdes,
considerando-o suficientemente poderoso ao ponto de desprezar o principio de
prazer; e c) introduz a nocao de pulsdo de morte, como forma de enfrentar o

problema da destrutividade. Ele contrapbe a pulsdo de morte as pulsbes de vida,

? Esses boatos sdo corroborados por A. Strachey, editor da Edicédo Standard das Obras Psicolégicas
Completas de Sigmund Freud, Rio de Janeiro: Imago, 1987, que admite a existéncia do texto
extraviado.

L A distincdo ente medo e angustia seré revisitada e aprofundada pelo autor em Inibigdo, Sintoma e
Ansiedade (1926/1987). Ressaltamos também aqui que a Cole¢édo Standard das Obras Completas de
Sigmund Freud, da editora Imago, (tradugdo em portugués) mantém assim o titulo deste artigo.
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concebendo-a como tendéncia a completa reducdo das tensbes, ou seja,
reconduzindo o ser vivo ao estado inorganico, estagio entendido como anterior a
vida na evolucdo dos organismos vivos. (Cf. FREUD, 1920[1919]/1987; HANNS,
2006.)

Com essa nocgédo de pulsdo de morte, Freud introduz um elemento novo e
radical na teoria das pulsdes, que ndo aparecia nas classificacdes precedentes: a
destrutividade como tendéncia ao inorganico. O fenémeno da repeticdo dificiimente
era explicado somente pelo principio do desprazer-prazer, ou seja, pela evitacdo da
dor e pela busca do prazer. Careciam também de melhores esclarecimentos as
nocdes de ambivaléncia e agressividade, ndo abordadas suficientemente na teoria
freudiana. Se, por um lado, podemos afirmar que o 6dio jA estava entre as
preocupacdes do autor, desde o inicio, ndo sem algumas confusdes quanto ao seu
entendimento no funcionamento psiquico, por outro, € também verdade que Freud
amplia consideravelmente sua teoria ao incluir nela a no¢cdo de pulsdo de morte e
seus desdobramentos. Com a introducdo do narcisismo na explicacdo dessa teoria,
ha uma tendéncia a ndo distinguir as pulsdes sexuais e as pulsées do ego, levando,
temporariamente, a um monismo pulsional. No entanto, neste momento, Freud
retoma o grande dualismo pulsional, necesséario a coeréncia de seu pensamento.
Sendo assim, ele admite a existéncia de algo para além do principio de prazer,
segundo o autor, da ordem do campo especulativo, a espera de melhor explicacéo,
fundamental na manutencéo dos pressupostos psicanaliticos.

N&o ha consenso entre os discipulos e sucessores de Freud quanto a
necessidade dessa teoria. Muitos a consideram uma teoria desnecessaria, alegando
estarem impressionados com a pequena alteragcdo que ela promove na nova teoria
das pulsdes, pois ela pouco modifica a descricdo dos conflitos defensivos, assim
como nao altera a evolucdo das fases pulsionais. Contudo, essa ndo € nossa
compreensao; ndo ha como negar que ela introduz uma nova concepcéao: faz da
tendéncia a destruicdo um dado irredutivel, conforme pode ser observado nos casos
de sadomasoquismo.

Foi com o texto O Ego e o Id (1923/1987) que Freud “completou sua revisdo
tedrica”, apresentando-nos sua segunda teoria do aparelho psiquico (isso, eu e
supereu). A passagem da primeira teoria do aparelho psiquico (inconsciente, pré-
consciente, consciente) para a segunda ocorre por meio da retomada de alguns

conceitos e da alteracdo e introducdo de outros, sendo fundamental para tais
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mudancgas a no¢ao do narcisismo, haja vista que a ideia de investimento do eu pela
libido, n&o permite mais a manutencdo de um suposto conflito pulsional entre as
pulsdes sexuais e as pulsées do ego, conforme antes comentado. Embora o objetivo
da propositura da segunda tépica ndo tenha sido suplantar a primeira, mas sim
amplia-la, sanando as possiveis falhas na explicagdo do funcionamento psiquico, ha,
com a nova teoria, um deslocamento tematico: sua énfase ndo recai mais sobre o
material recalcado, mas sim sobre o recalcador. Noutras palavras, enquanto a
primeira topica era voltada para a economia da libido, a segunda esta voltada para
um confronto da libido com algo que Ihe é externo: a exigéncia de rendncia imposta
pela cultura e executada pelo superego.

Sabemos que das estruturas da segunda topica a Unica que o individuo nasce
com ela é o Isso, reservatorio de pulsédo, entendida como energia, cheio de desejos
e pulsbes, as quais estdo sempre ativas. Assim sendo, ele ndo € influenciado pela
realidade, nem a ela se conforma. Seguindo nessa linha argumentativa, movido pelo
principio do desprazer-prazer, ele exige a satisfacdo imediata das pulsbes sexuais.
Para complicar ainda mais a situacéao do Isso, € também dele que derivam as outras
duas estruturas psicolégicas (Eu e Supereu). Entdo, ha aqui na teoria um problema
a ser solucionado: como explicar os mecanismos defensivos e dentre eles a
sublimagéo?

Frente a necessidade de responder a esse e a outros questionamentos,
deixando mais clara a relacdo entre as instancias da segunda topica e as duas
categorias pulsionais, observando-se que elas nao coincidem com o dualismo
pulsional, Freud foi instigado a se posicionar sobre o assunto. Nesse sentido, ele
argumenta que nado se pode limitar uma ou outra das pulsées fundamentais as
instancias psiquicas, atribuindo ao Eu (ego) um papel mediador, conforme
observado nas afirmacdes abaixo relatadas:

A transformacdo da libido do objeto em libido narcisica, que assim se
efetua, obviamente implica um abandono de objetivos sexuais, uma
dessexualizacdo - uma espécie de sublimacao, portanto. Em verdade, surge
a questdo, que merece consideracdo cuidadosa, de saber se este ndo sera
0 caminho universal a sublimacdo, se toda sublimacdo ndo se efetua
através da mediacdo do ego, que comega por transformar a libido objetal

sexual em narcisica e, depois, talvez, passa a fornecer-lhe outro objetivo.
(FREUD, 1923/1987, p. 44)
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A nocéo de papel mediador do Eu é bastante controversa, ndo resolvendo os
impasses da teoria pulsional, haja vista que o aparelho psiquico seja regido
essencialmente pelo inconsciente, sendo insignificante o papel da razdo nesse
processo. Por conseguinte, parece-nos que aqui esteja um dos limites da teoria da
pulsdo em Freud, pois, mesmo com a nog¢do de pulsdo de morte, ele ndo supera a
ideia de energia, que por sua vez exige a pressuposicdo de uma fonte ou de uma
causa primaria, o que certamente ndo sera encontrada no aparelho psiquico. Com
Lacan, em seu tempo, quando ja sera possivel situar essa discussao a partir de uma
teoria da linguagem, isso avanca consideravelmente. Poderédo, por exemplo, ser
pensadas as consequéncias do p6ér em tensdo o limite entre o psiquico (linguagem)
e 0 somatico (corpo), tomando como fundamento que o conceito de pulsdo sinaliza
para o fato de que a linguagem ressoa (faz ecos) no corpo.

Em outras trés oportunidades, Freud volta a discorrer, sistematicamente,
sobre a sublimagcdo: nO Futuro de uma llusdo (1927/1987), nO Mal-Estar na
Civilizagdo (1930[1929]/1987) e nas Novas Conferéncias Introdutérias sobre a
Psicanalise (1933[1932]/1987).

No primeiro texto, marcado por seu tom pessimista do periodo entre as duas
grandes guerras, Freud faz uma reflexdo acerca da natureza e do desenvolvimento
da civilizacdo, numa espécie de inventario psiquico, em que cabem destaques as
ideais religiosas, a busca de garantias e as perspectivas de futuro. Numa analise
progressiva da civilizacdo, ele as toma como nog¢Oes de inquietude e iluséo,
resgatando teses relativas ao nascimento da religido e ao papel do exercito, com 0s
seus lideres embleméaticos e autoritarios, como representantes dessa ilusdo. Em
seguida, em contraposi¢do a tais ilusdes, Freud afirma: a “arte oferece satisfacdes
substitutivas para as mais antigas e mais profundamente sentidas renuncias
culturais, e, por esse motivo, ela serve, como nenhuma outra coisa, para reconciliar
o0 homem com os sacrificios que tem de fazer em beneficio da civilizagao” (FREUD,
1927/1987, p. 25).

Entendemos que, por meio desse artigo, ao interpretar a ilusdo e a crenca,
Freud toma como referéncia a psicologia coletiva e o psiquismo individual, fazendo
da sublimacdo uma espécie de contrailusdo essencial ao processo civilizador. Frente
a tamanha agressividade e destrutividade observada no contexto das guerras, o
autor deposita na sublimacdo uma perspectiva mais promissora para o futuro.

Todavia, considerando que o processo primario de funcionamento psiquico, sob a
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régia do principio desprazer-prazer, marcadamente dominado pelas pulsbes
sexuais, ndo pode jamais ser racionalizado, essa possivel saida constitui-se também
num impasse, pois, situando-se radicalmente na dimensdo do inconsciente, suas
consequéncias, paradoxais, somente se transmitirdo a despeito.

No segundo ensaio, O Mal-Estar na Civilizacdo (FREUD, 1930[1929]/1987),
de forma instigante, Freud comeca o texto falando da civilizag&o, dos sentimentos de
culpa nela constituidos e da felicidade como supérfluas, chamando, inclusive, essas
suas reflexdes de passatempo de velho. Para ele, ha na cultura um provavel triunfo
da pulsdo de morte, apesar dos esforcos desesperados de Eros no sentido de
impedi-lo. Sendo assim, no desenvolvimento da obra, Freud fala pouco sobre a
felicidade, partindo rapidamente para seu oposto, a infelicidade, por entender que
sua origem esteja no social. A civilizagdo é vista como a substituicdo do poder
individual pelo poder de uma comunidade, em consonancia com a renuncia das
pulsdes sexuais. Caberia ao processo civilizador impedir a manifestacdo da
agressividade oriunda nas pulsdes sexuais, impondo proibicbes e estabelecendo
exigéncias, como forma de reduzir as influéncias do Isso (Id) em nossos atos
cotidianos. O mal-estar observado na civilizacdo contemporéanea seria constituido a
partir desse embate pulsional. (A frente, quando tomarmos, como exemplo de nossa
proposta de aproximacgao entre cinema e psicanalise, o drama A Liberdade é Azul,
voltaremos a esse ponto.)

Nesse texto, o autor nos apresenta, provavelmente, sua nocéo de sublimacéo
mais conhecida e comentada, qual seja:

A sublimacéo do instinto constitui um aspecto particularmente evidente do
desenvolvimento cultural; é ela que torna possiveis as atividades psiquicas
superiores, cientificas, artisticas ou ideoldgicas, o desempenho de um papel
tdo importante na vida civilizada. Se nos rendéssemos a uma primeira
impresséo, diriamos que a sublimag&o constitui uma vicissitude que foi
imposta aos instintos de forma total pela civilizacdo. Seria prudente refletir
um pouco mais sobre isso. Em terceiro lugar, finalmente - e isso parece o
mais importante de tudo - & impossivel desprezar o ponto até o qual a
civilizacdo € construida sobre uma rendncia ao instinto, o quanto ela

pressupfe exatamente a ndo-satisfacdo (pela opresséo, repressdo, ou
algum outro meio?) de instintos poderosos. (FREUD, 1930/1987, p.118)

Lidar, portanto, com a ndo-satisfagdo, com o mal-estar, € uma marca do
humano. Quanto a isso Guimaréaes (2010, p. 124) faz uma observacao interessante:
“alguma parcela dos impulsos libidinais persiste como hostilidade ou agressividade

nas relagdes humanas”, e o trabalho seria responsavel por vincular os homens e
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deslocar esses componentes, mas, nem por isso 0 desenvolvimento do capital e o
avanco tecnoldgico seriam os principais males da cultura, pois a agressividade
reinou desde os tempos primitivos. Atribuir os designios da pulséo de morte e o mal-
estar da cultura somente a variavel avanco do capitalismo seria uma imprudéncia.
No terceiro texto, Novas Conferéncias Introdutorias sobre a Psicanalise
(1933[1932)/1987), mais especificamente nas Conferéncias XXXII e XXXIII, Freud
introduz a diferenciacdo da sublimacdo entre os sexos, sem, contudo, promover
alteracbes na teoria. Reportamo-nos a esses textos para confirmar que o autor
mantém neles seu posicionamento, tomando a sublimacdo como uma renuncia
pulsional, em que haja uma troca de fim sexual por outro ideal e social, havendo,
portanto, um ganho moral a partir do qual se edificam as realiza¢des da cultura.
ApOs esse recorte da teoria freudiana, em que uma parte complexa da teoria
da psicandlise € posta em questdo, cabe perguntar: ha em Freud uma teoria do
sublime? Encontramos em Freud os fundamentos para subverter a teoria do
sublime, conforme pensada até Kant, o que seria 0 mesmo que dizer que ha uma
teoria do sublime a ser depreendida nos textos freudianos. Por um lado, Freud
utiliza o termo ao longo de toda sua obra na tentativa de explicar atividades
alimentadas pelo desejo, do ponto de vista econémico e dinamico, que nao visam,
manifestadamente, a alvos sexuais; por outro, é certo depreender, também do
conjunto de sua obra, que esse desejo € sexual, pois insistentemente ele leva suas
dicotomias aos extremos e prioriza, no caso desse estudo, as pulsGes sexuais e a
pulsdo de morte, permitindo-nos pensar como fundamento a predominancia do Isso,
do qual dependem os desejos inconscientes. Nao € possivel, portanto, atrelar o
conceito de sublimacdo a dimensédo estritamente intelectual das atividades cinema,
escultura, literatura, poesia, pintura, teatro, etc.; ao contrario, essa dimenséao
somente podera ser tomada como um dos efeitos de uma dimensao mais ampla.
Considerando que a discussao sobre a sublimacdo seja polémica e carente
de mais pesquisas, alguns dos sucessores de Freud esforcaram-se na busca de
solugdo da celeuma relativa ao conceito, e dentre os mencionados esforcos cabe
destaque o trabalho de Jacques Lacan, que, direta ou indiretamente, influenciou os
estudos de pensadores no mundo todo. Conforme Safatle (2006, p. 269), um dos
pontos privilegiados na teoria lacaniana é que “uma reflexdo sobre o pensamento

psicanalitico da arte se imp&e, na medida em que a formalizag&o estética pode nos
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fornecer protocolos para um pensamento do que se apresenta como resisténcia a
apreensao conceitual e a repetigcao fantasmatica”.

Nessa discussdo, Safatle diz que ha em Lacan dois regimes de recurso
psicanalitico a arte. O primeiro nos remete a interpretacdo do material estético como
desvelamento da gramatica do desejo, pensada a partir dos conceitos de falo e
nome-do-pai, principalmente, tomando a arte como campo legitimador da
metapsicologia, em que caberia ao psicanalista mostrar a distincdo entre os campos
do imaginario e do simbdlico. Comenta que, para Lacan, o destaque n&o recai sobre
0 papel criativo do psicanalista, mas isso ndo o impede de servir-se da literatura
para “mostrar a amplitude dos conceitos metapsicolégicos” (p. 273), deixando em
aberto a contribuicdo desses recursos para a compreensdo da obra como
acontecimento singular. Ja segundo gira em torno do problema do estatuto proprio
ao objeto estético em sua irredutibilidade. Conforme Safatle (2006, p 273), Lacan se
pde a procura de “coordenadas que lhe permitam compreender a especificidade da
formalizagao estética e seus modos de subjetivagao”, e por meio das mencionadas
reflexdes torna-se possivel encontrar um verdadeiro programa de definicdo de
fendbmenos estéticos em Lacan, o qual nos traz reflexdes mais amplas sobre a
sublimacédo, como por exemplo suas reflexdes encontradas nO seminario, livro 7: a
ética da psicanalise (1959-1960/1988).

Nesse seminério, Lacan chama a atencao para a contradicdo de Freud ao
estabelecer o conceito de sublimacgdo. Para ele, os postulados da sublimagcédo nao
poderiam implicar a satisfacdo direta e, ao mesmo tempo, necessitar do selo
internalizado da aprovacéo social. Aprofundando-se em sua analise, Lacan recorre
ao termo Das Ding, a Coisa, ou seja, 0 objeto perdido de uma satisfacdo mitica.
Para ele, a Coisa esta presente na cultura sob a forma de um mal radical, exterior e
intimo. Comenta que, na obra kleiniana, simbolicamente, ela € representada pelo
corpo materno em relacdo ao qual a crianca dirige sua destrutividade, buscando a
reparacao do mal causado. Por um lado, ele ndo concorda com a reducao da nogao
de sublimagédo a um esforgo restitutivo do sujeito em relagdo a fantasia lesada do
corpo materno, carecendo o conceito de melhor explanagdo. Por outro lado, ndo
discorda radicalmente da posicao de Klein, mas explora o tema apresentando outras
facetas.

Lacan (1959-1960/1988, p. 135) toma a sublimagcdo como uma modalidade

discursiva situada historicamente, pois “ndo ha avaliacdo correta possivel da
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sublimacdo na arte se ndo pensamos nisto — que toda a producdo da arte,
especialmente das belas-artes, € historicamente datada”. A arte n&o € unica, e 0s
valores agregados aos objetos de arte dependem do contexto e da época nos quais
eles foram criados, aproximando a situacdo de um dilema ético: “julgar essa
sublimagao enquanto criadora de tais valores, socialmente reconhecidos”. De acordo
com Safatle (2006, p. 281), podemos dizer que a sublimagédo é “um movimento que
transforma o impossivel a escrever em uma espécie de escritura do impossivel”,
permitindo a apresentacéo do que ha de real no objeto.

A dessexualizacdo nao €, para Lacan, a base explicativa para 0s processos
de desvio da pulsdo sexual para outros objetos ou metas, haja vista que “o objeto
sexual, acentuado como tal, pode aparecer na sublimagao” (1959-1960/1988, p.
191). Conforme Safatle (2006), a possibilidade de desvio, sem os efeitos do
recalcamento, indicaria que a pulsdo sexual ndo se confunde com a substancia da
relacdo sexual, como funcao biologica reprodutiva, presente na organizacdo genital.
Ela estaria, portanto, isenta dos efeitos do recalcamento, visto que a funcao sexual
seja polimorfa, ou seja, seu objeto pode mudar de situacdo para situacdo, sem
prejuizo do prazer proporcionado.

Considerando que o alvo da pulsdo seja a negacdo do desejo, para Safatle
(2006, p. 283), “a pulsdo pode se satisfazer no gozo de um objeto que traga em si
sua propria negagao”, pois ela pode ser tomada como uma contradicdo das
condicBes objetivas. Nessa dire¢do, Lacan afirma que “a pulsdo de morte € uma
sublimagéao criacionista” (1959-1960/1988, p. 251), j& que a sublimacdo se vincula,
necessariamente, a negacdo do objeto da pulsdo de morte. Safatle comenta ainda
gue “a sublimacao [...] necessita de uma figura da negacdo que possa suportar a
irredutibilidade da negacdo ontologica no interior do pensamento”, e a relacdo da
sublimagado com o negativo “marca exatamente um retorno ao primado do objeto na
clinica” (2006, p. 284), dando forma ao objeto imaginario na contradicdo entre a
fantasia e o vazio da Coisa.

Como exemplo de sublimagéo, Lacan refere-se ao estabelecimento das
regras do amor cortés, em que a dama amada jamais estava acessivel ao amor do
poeta trovador, mas na condicédo de objeto de amor tornava possivel a manifestacao
de um sentimento intenso se constituindo a partir do trabalho em torno do vazio, do
inacessivel, do impossivel de ser representado. Noutras palavras, como algo que

eleva o0 objeto, colocando-o0 na mesma categoria do impossivel, da Coisa. Adverte
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também para uma dificuldade na constituicdo do objeto do desejo, que, tanto para o
agente sublime, quanto para a cultura, ele provém de uma vez, conferindo dignidade
ao que originalmente foi objeto externo, ou seja, condensado na forma da Coisa.
Enquanto que para Freud a sublimacéo é um mecanismo de defesa vinculado
ao principio do desprazer-prazer, ou seja, ela € regida pelo processo primario de
funcionamento psiquico, Lacan a situa como um destino pulsional que pode trazer
sofrimento psiquico, pois a sublimacéo nos remete a insisténcia do real, ou seja, no
processo criativo, 0 sujeito seria forcado a se confrontar com o para-além do
principio do prazer. Nesse contexto, a obra de arte teria uma funcdo organizadora
capaz de se desfazer, podendo o temor do artista advir de sua destruicdo. Ele a
coloca no lugar de uma béascula, que oscila do confortavel ao profundamente
desconfortavel. Assim, a sublimacéo estaria mais diretamente relacionada a pulsao
de morte, cujo conceito difere, conforme Safatle, entre Freud e Lacan.
[...] no lugar de morte como retorno a origem inorgénica, morte pensada a
partir do modelo objetivo de uma matéria indiferente inanimada, Lacan
procura a possibilidade de satisfazer a pulsdo por meio de uma ‘morte
simbdlica’ ou ‘segunda morte’. Na verdade, ele quer salvar a forga do
negativo como fungéo ontoldgica do que ha de real no sujeito, sem com isto

ser obrigado a entrar no cortejo proprio ao desejo bruto de morte.
(SAFATLE, 2006, 276-277)

Lacan (1958/2008c) analisa também a plasticidade das pulsées, lembrando
gue nem toda sublimacéo é possivel no individuo, ou seja, sempre ha alguma coisa
gue nao pode ser sublimada. Haveria, portanto, uma exigéncia libidinal de certa
dose de satisfacdo direta, sem a qual resultaria em danos e perturbagcdes graves ao
psiquismo. Ele argumenta que, no caso de sua vinculagcdo a aceitacdo social,
caberia melhor determinar o que seja a referida aceitacdo, haja vista que a cultura
esta diretamente relacionada aos habitos de um povo e circunstancialmente
delimitada. Entéo, a sublimac¢édo nao poderia ser tomada somente como algo positivo
e esperado no processo analitico, equivalente a uma satisfacdo direta, em que a
prépria pulsdo se saturaria de maneira que sO teria por caracteristica receber a
estampilha da aprovacdo coletiva. Sendo assim, a definicAo de sublimacdo em
Lacan pressupfe a vinculacdo da pulsdo ao objeto, permitindo a apresentacdo do
que h& de real nesse objeto. Ndo pode ser pensada sem levar em consideracdo o

vazio da Coisa, das Ding.



112

No melhor estilo lacaniano, ele se refere ao conceito assim: “[...] a férmula
mais geral que lhes dou da sublimacéo é esta, ela eleva um objeto [...] a dignidade
da Coisa” (LACAN, 1959-1960/1988, p. 140-141). Conforme comenta Safatle (2006,
p. 289), podemos observar que “o tempo da estética lacaniana € o momento
histérico no qual a arte aparece como maneira sensivel de sustentar o que néo pode
encontrar determinagao para se afirmar positivamente em uma realidade totalmente
fetichizada”, pois a arte se organiza em torno do vazio. Segundo ele, a sublimacéo é
apresentada por Lacan em conformidade com trés protocolos: a subtracdo, o
deslocamento no interior da aparéncia e a literalizagdo. Cada um desses protocolos
incide sobre um problema especifico: “o estatuto da presenca e da auséncia no
objeto estético (a Coisa), a relacdo da arte com a irredutibilidade da aparéncia
(semblante) e a resisténcia do material na formalizacdo estética (a letra)”, sendo que
essas questdes convergem na producdo lacaniana de um pensamento estético e,
consequentemente, na constituicdo da nogéo de sublimagéo.

Como exemplo da primeira situacdo, temos a mulher no amor cortés,
esvaziada de todo traco imaginario da individuacdo. Portanto, conforme Safatle
(2006, p. 290), dessa mulher “resta uma imagem infinitamente reprodutivel,
impessoal, inexpressivel, indiferente ao ponto de ser fria e cruel; imagem
dessensibilizada [...]". Ele ainda comenta: “[...] para que a coisidade que marca a
singularidade do objeto possa aparecer, faz-se necessario, primeiramente
dessensibilizar a imagem e liberar o objeto das amarras do imaginario”. Pela
dessensibilizacdo do material o sujeito se libera do aprisionamento do material
natural, “é pela destruicdo da imagem que a negatividade da Coisa pode vir a luz
sob a forma de objeto”. Essa € uma condigdo necessaria, visto que “sem a
destruicdo da imagem idealizada, ndo ha sublimagado, mas apenas fetichismo” (p.
293).

No segundo protocolo — o deslocamento no interior da aparéncia — Lacan
retorna ao problema da visibilidade da imagem estética, conforme jA proposto a
respeito do lugar da mulher no amor cortés. Ao afirmar que o mimetismo e o trompe
l'oeil sdo equivalentes da funcdo exercida pela pintura, Lacan indica que o
reconhecimento da irredutibilidade da aparéncia, na logica do imaginario, é tomado
como momento de formalizacdo estética, ressaltando a importancia da aparéncia
(Cf. SAFATLE, 2006). N&o obstante, a arte pode ser absorvida pela dimenséo do

simulacro e dos jogos de aparéncia que se reenviam, pois, para Lacan (1959-
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1960/1988, p. 163), “0 que procuramos na ilusdo € algo através do qual a prépria
ilusdo se transcende, se destroi, mostrando que esta la apenas como significante”.

Segundo Safatle (2006, p. 297), foi no terceiro protocolo da sublimacéo, a
literalizacdo, que Lacan pdde organizar os problemas vinculados a resisténcia do
material através da letra. O autor pergunta: mas por que a letra? E nos responde
que em Lacan “a esséncia do significante consiste em articular-se com o imaginario
a fim de produzir um sistema estruturado, fechado e totalizante”, em que um
conjunto de elementos multiplos tem relacdes como parte de um sistema, chegando
a uma escritura serial (grifo do autor). Em Lacan o material utilizado pela linguagem
pode produzir relacdes proprias a instancia sistémica do significante. O escrito, que
se mostra como um limite a simbolizacédo e resisténcia a interpretacao, “também é
literalizacdo do que inicialmente apareceu como 0 ponto vazio da coisa. Essa rasura
€ modo de presenca, maneira de formalizar a negacao que vem da nao-identidade
do material.” (SAFATLE, 2006, p. 297) Ainda conforme Safatle (2006, p. 298),
podemos afirmar que “uma obra de arte parece ser sempre obra da perda da crenca
na forca comunicacional da lingua. Perda que se inscreve nos dispositivos de sua
producdo. Nesse sentido, a escritura da letra sé pode se realizar como escritura de
ruinas”, sendo esse o destino de toda formalizac&o estética, pois toda subjetividade
reconhece sua certeza a partir da existéncia das ruinas.

Tentemos agora uma sintese, na tentativa de concluir este item. Com Freud,
podemos, para pensar a questdo da sublimacao, recorrer a sua elaboragcédo sobre a
constituicdo do psiquismo, em que 0 processo primario, regido pelo impositivo
principio do desprazer-prazer, evolui com a aquisicdo do processo secundario,
desenvolvido sob a batuta do principio de realidade e seus condicionantes sociais,
concorrendo, portanto, ambos na busca do dificil equilibrio entre as inegociaveis
demandas do Isso e os imperativos do Supereu. Ja com Lacan essa questdo ganha
novos contornos, devido sobretudo ao estatuto que Lacan atribui ao objeto,
modificando radicalmente o conceito de pulséo. A sublimagao, entdo, para ele, ndo
diz respeito a uma energia deslocada, e sim a relagdo com o objeto, isto €, tem a ver
com a dimensao de nao ser do sujeito. Pensar o cinema, portanto, como industria do
entretenimento, como funcdo social, ou ainda como arte, requer articulagdes

diferentes com o conceito de sublimagé&o aqui discutido.
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4.3 As reacdes do espectador filmico

A interacdo entre o publico e a evolucdo da estética dos filmes é fato
inconteste, assim como as evidéncias de que o filme promove variadas reacbes em
seus espectadores. Particularmente nos interessa refletir, com este item, a relagcéo
do espectador com o filme e para tal no propomos a pensa-la como uma atividade
que pode ser discutida a partir das contribuicbes dos conceitos psicanaliticos, de
modo especial os que abordamos no decorrer desta tese.

Na introducdo de nosso estudo, mencionamos Hugo Minsterberg como a
primeira pessoa a escrever uma obra, publicada em 1916, relacionando a psicologia
ao cinema — The Photoplay: a Psychological Study. Segundo Aumont, Bergala,
Marie e Vernet (1994/2011), nesse estudo Munsterberg interessou-se, basicamente,
pela recepcao do filme pelo espectador, entendendo-a como uma propriedade do
cérebro, decorrente do “efeito fi” e de alguma retencédo pela resisténcia retiniana.
Embora o estudo tenha primado pela concepcdo de um tipo de cinema e, em
especial, pela reproducdo técnica, com essa obra Minsterberg estabeleceu
condicdes béasicas para a teorizagdo moderna dos efeitos do filme no espectador. A
tese central veiculada nesse texto refere-se a contacdo de uma historia, superando
as formas do mundo exterior e ajustando-as aos acontecimentos do mundo interior,
como atengdo, memdria, imaginacdo e emocdes.

Assim, da simples ilusdo de movimento a toda uma gama complexa de
emocdes, passando por fenémenos psicolégicos, como atencdo ou
memodria, o cinema é feito para dirigir-se ao espirito humano, imitando seus
mecanismos: falando psicologicamente, o filme ndo existe nem na pelicula,

nem na tela, mas somente no espirito que lhe proporciona sua realidade.
(AUMONT, et. al. 1994/2011, p. 225)

Outro tedrico pioneiro no estudo da relagdo entre psicologia e cinema, que
também mencionamos, en passant, na introducdo de nosso estudo, foi Rudolph
Arnhein. Conforme comenta Aumont, et. al. (1994/2011), esse autor insiste na tese
de que nossa visdo nao pode ser reduzida a questdo de estimulos na retina, sendo
um fendmeno mental com ressonancias em todos os campos da percep¢do. Embora
os efeitos da producéo filmica digam respeito a reproducéo mecanica (fotogréafica)
do mundo, sua percepcéo e sua arte encontram-se fundamentadas nas capacidades

de organizacdo de nosso espirito. Dessa maneira,
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[...] um filme pode reproduzir automaticamente sensagfes analogas as que
afetam nossos 6rgdos dos sentidos (nossos olhos, no caso), mas faz isso
sem o corretivo dos processos mentais: o filme tem a ver com o que é
materialmente visivel e ndo realmente com a esfera (humana) do visual.
(AUMONT, et. al. 1994/2011, p. 226)

Esses estudos pioneiros, por mais rudimentares e ingénuos que nos parecam,
estabeleceram bases importantes para o0 entendimento das reacdes dos
espectadores, demonstrando como 0s mecanismos intimos da representacdo estdo
associados aos fendmenos psicologicos essenciais. Mas, como influenciar e
impressionar o espectador filmico? E claro que, por inimeras razdes, todo cineasta
se interessa pelos efeitos que seus filmes causam no publico espectador. Por
exemplo, o cinema soviético como meio de expressao, comunicacao, educacao e
propaganda do Estado foi pioneiro nesse campo, ao analisar e explorar o potencial
do cinema na transmissao da ideologia socialista, usando, para tanto, os recursos da
montagem, sequéncia das imagens, com eficiéncia, desde o inicio da década de
1920.

Se por um lado nos faltam elementos para calcular os efeitos reais da acao
exercida por um filme sobre o espectador, por outro ndo temos como negar uma
série de estimulos elementares que provocam efeitos previsiveis no publico, por
exemplo, quando coincide o movimento com as bordas do quadro, manipulando o
tempo e o ritmo de exibicdo de cada plano, dosando a tensdo de cada cena, de
forma a torna-los mais perceptiveis, ao mesmo tempo em que causam uma pressao
emocional sobre o espectador e confundem fantasia e realidade.

Aumont, et. al. (1994/2011) constatam que essa reflexdo néo foi conclusiva,
pois as teorias psicolégicas subjacentes, na busca racional de uma verdade,
apresentavam um carater mecanico, principalmente em sua versao norte-americana,
reduzindo a amplitude das reagbes ao condicionamento dos espectadores. Outro
fator que precipitou o fim dessa forma de abordagem, ocorrido na década de 1930,
foi o surgimento do cinema falado, que proporcionou a passagem para a linguagem
verbal, introduzindo nessas discussdes varidveis linguisticas, socioldgicas,
ideoldgicas e psicolbgicas, proprias de uma teoria do sujeito.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, o interesse pelo espectador volta a
tona, tendo em vista, principalmente, o poder do impacto emocional das imagens,
usadas na pratica do cinema de propaganda, seja ela da iniciativa publica ou

privada. Sendo assim, o interesse por esse fendbmeno aumentou e varios periddicos
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associados a analise filmica passaram a ser publicados, principalmente na Franca.
Os esforcos desses estudiosos da analise filmica estavam voltados pelas condi¢cdes
psicofisiologicas da percepcdo das imagens dos filmes, aplicando sobre elas
métodos que permitissem observar as reacfes de um espectador nas mais variadas
condi¢cdes, notadamente, naquelas que tangem a qualidade e fidedignidade da
fotografia, condicdo essencial para sua perfeita percepgdo das imagens. “Essas
observacdes levaram a concluir que a percepcédo visual ndo € um simples registro
passivo de uma excitacdo externa, mas que consiste em uma atividade do sujeito
que a percebe”. (AUMONT, et. al., 1994/2011, p. 233) Dessa constatag&o originaram
inUmeros estudos com varias categorias de espectadores, por exemplo, criangas,
adolescentes, povos primitivos, etc. Um deles demonstrou que a influéncia do filme
no espectador prolonga sua duracao para além da projecdo da pelicula, exercendo
influéncia profunda no publico, por uma espécie de impregnacao de modelos de
comportamento. Um exemplo dessa reacao é a expectativa criada na veiculacao de
um cartaz ou na projecdo do trailer de um filme antes da exibicdo dos filmes a que
escolhemos assistir. Esse tipo de estratégia antecipa o interesse do espectador pelo
lancamento do filme, garantindo o retorno da industria cinematogréfica.

Para Metz (1980a, p. 141), “face ao sonho que é engajado pelo lado do
principio do prazer, o estado filmico repousa mais sobre o principio de realidade
[...]I", ou seja, “[...] o processo alucinatorio s6 pode estabelecer, em regime normal,
mas nas condi¢des econdmicas do sonho”. Entdo, guardadas as devidas propor¢cées
e considerando as condi¢des técnicas projetivas das salas de cinema, a auséncia ou
atrofia das atividades motoras, o filme promove a passividade do espectador
colocando-o numa situacao regressiva, similar a infantilizagdo, ou seja — conforme
sustentam alguns autores — no centro de uma neurose artificialmente criada,
promovendo e aumentando os efeitos de projecao-identificacdo. Dessa maneira,
frente a auséncia-presenca da imagem, “a percepgdo do mundo pela mentalidade
arcaica e pela mentalidade infantil, cuja caracteristica comum € de, a principio, ndo
estarem conscientes da auséncia do objeto e de acreditarem na realidade de seus
sonhos tanto quanto na de suas vigilias” (AUMONT, et. al., 1994/2011, p. 236).

J4 avancando com seus comentarios para outra perspectiva historica,
Aumont, et. al. (1994/2011) nos diz que a década de 1950 € dominada pelo modelo
da linguistica, em que a atencdo estava, primeiramente, voltada para a leitura de

seus codigos, quase excluindo a figura do sujeito. Todavia, num segundo momento
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dessa perspectiva, inicia-se um movimento de redescoberta do sujeito, ainda que
seja por meio do vazio no préprio texto, desembocando em trabalhos que tratam a
questdo do espectador filmico, de um ponto de vista metapsicolégico, como 0s
trabalhos dos autores como Jean-Louis Baudry e Christian Metz.

Essa abordagem da teoria do espectador esta sujeita a diversas criticas, pois
se constitui a partir de aspectos bastante subjetivos, como, por exemplo, estado de
abandono, de solidédo, de caréncia. Nesse sentido, conforme comenta Aumont, et. al.
(1994/2011, p. 242), “o espectador de cinema € sempre mais ou menos um
refugiado para quem se trata de reparar alguma perda irreparavel, mesmo a custa
de uma regressao passageira, socialmente regulada, no tempo de uma projecao”.

Lacan (1946/2008a) nos propfde a fase do espelho como etapa crucial a
constituicdo do sujeito. Essa fase € caracterizada pela indistincdo entre o sujeito e o
objeto, e ocorre, aproximadamente, entre os 6 e 0os 18 meses de vida, conforme
mencionado numa nota de rodapé da pagina 91. Frente as limitacbes motoras, a
crianca coordena o mundo a sua volta pelo olhar, descobrindo a si e aos
semelhantes numa relacédo de espelho. Segundo Lacan (1946/2008a, p.187): “é em
funcdo desse atraso do desenvolvimento que a maturacdo precoce da percepcao
visual adquire seu valor de antecipacdo funcional. Dai resulta, por um lado, a
acentuada prevaléncia da estrutura visual no reconhecimento muito precoce [...] da
forma humana”.

Embora Lacan ja se preocupasse com esse tema em 1946, para Aumont, et.
al. (1994/2011) foi J. L Baudry que constatou que haveria uma analogia dupla entre
a situacdo da crianca na fase do espelho e do espectador filmico. A primeira diz
respeito ao espelho e a tela, estruturados como uma espécie de moldura, limitando e
isolando o objeto do mundo ao mesmo tempo em que 0 toma como objeto total.
Para C. Metz (1980b) a tela € equivalente, de certa maneira, a um espelho
primordial, embora, ela ndo reflita o proprio espectador, o que a diferencia da fase
do espelho e consequentemente a criangca e o espectador. Fundamentando-se no
texto lacaniano, acima referenciado, Baudry nos propde a segunda analogia. Ela diz
respeito ao estado de impoténcia motora da crianca e a postura do espectador,
determinada pelas condicbes técnicas de exibicdo do filme. A prematuridade
biolégica da crianca € que determina a constituicdo imaginaria do eu. Sua
imaturidade neuroldgica e sua desorientagdo motora e espago-temporal levam-na a

criar uma imagem corporal, na fase do espelho, maturando, precocemente, a
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organizacdo visual. Também, no cinema, com a inibicdo da motricidade, o papel
preponderante passa a ser da funcéo visual, caracteristica essencial ao espectador
filmico.
Como se o dispositivo colocado pela instituicdo cinematografica (a tela que
nos remete a imagem de outros corpos, a posicdo sentada e imoével, o
investimento exagerado da atividade visual centra na tela em virtude da
escuriddo ambiente) imitasse ou reproduzisse, parcialmente, as condicées

gue presidiram, na primeira infancia, a constituicdo imaginaria do eu quando
da fase do espelho. (AUMONT, et. al., 1994/2011, p. 246-247)

Outro conceito com que os realizadores filmicos, constantemente, se pdem a
haver é o de Complexo de Edipo, que se encontra relacionado com o que ja
discutimos, paginas anteriores, sobre a identificacdo. A identificacdo secundaria
implica o resgate da identificacdo com o pai ou com a mée, ou seja, com a fase
triangular edipiana do desenvolvimento da sexualidade. Conforme proposta por
Freud, a ambivaléncia dessa fase € carregada de medos, frustracdes e sentimentos
hostis incontrolaveis, os quais sdo abundantemente explorados no cinema,
possibilitando a identificacdo do espectador, de alguma maneira, com as
reminiscéncias de sua infancia. Pelo dispositivo cinematografico, esse sujeito
reencontra algumas caracteristicas e condi¢cdes vividas no imaginario, relativas a
cena primitiva, ocorridas na primeira infancia. Sendo assim, o espectador vivencia o
mesmo sentimento de exclusdo diante da tela de cinema e dos varios planos e
cortes, identificando-se com os personagens que participam da cena da qual ele fora
excluido. Dessa forma se reproduz a mesma pulsdo de voyeur; a impoténcia motora,
em que predomina a visdo e a audi¢ao.

Para os teoricos do cinema esta em questdo o fato de as experiéncias
culturais, como o teatro e o cinema, desempenharem um papel importante no
processo das identificagcdes secundarias, levando o espectador a se implicar com a
superacdo de suas dificuldades emocionais, ou seja, dessas identificacdes podera
advir o ideal do eu, justapondo sentimentos e ideais diversos na constituicdo de um
sujeito.

No comeco, admitiam a existéncia dos fenémenos da identificacdo priméaria e
secundaria, no entanto, tinham desses fenbmenos uma compreensao bastante
diferente da compreensao psicanalitica, dedicando-lhes pouca ou quase nenhuma
atencdo. O termo identificacdo era muito vago, servindo para justificar a existéncia

do espectador, o qual durante a projecdo compartilhava seus sentimentos,
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esperancas, desejos e angustias com o este ou aquele personagem, tomando-se
momentamente por ele. A identificacdo primaria era vista como a identificacdo com o
sujeito da visdo, como condicdo para que se estabelecesse a identificacdo
secundaria, ou seja, a identificacdo com o personagem.

Com as confusbes surgidas quanto ao emprego do conceito e 0s avangos
observados no estudo desse fendmeno, Christian Metz (1980b) propés chaméa-lo de
o fendbmeno filmico de identificagdo cinematografica priméaria, para definir a
identificacdo do espectador com seu préprio olhar. Conforme Aumont, et. al.
(1994/2011), a identificac@o priméria no cinema é

aquela pela qual o espectador se identifica com seu préprio olhar e se sente
como foco da representagcdo, como sujeito privilegiado, central e
transcendental da visdo. E ele que vé essa paisagem a partir desse ponto
de vista Unico, seria possivel dizer também que a representacdo dessa

paisagem se organiza por inteiro para um lugar preciso e Unico que é
precisamente o de seu olho. (AUMONT, et. al. 1994/2011, p. 260)

~

Esses autores se referem a identificacdo secundaria como a identificacdo
com o representado, enquanto que a identificacdo primaria seria a identificacdo com
0 representante, consigo mesmo. Entdo, a capacidade do espectador de identificar-
se com sua visdo, com o olho da camera que viu a cena antes que ele, sem a qual o
filme ndo faria o menor sentido, “ndo seria sendo uma sucessao de sombras, de
formas, de cores, literalmente, ‘ndo identificaveis’ em uma tela” (AUMONT, et. al.
1994/2011, p. 259). Dessa primeira modalidade de identificagéo adviria a concepgao
de que “a identificacdo secundaria no cinema seja fundamentalmente uma
identificacdo com o personagem, com o representado, como figura semelhante na
ficcdo, como foco dos investimentos afetivos do espectador”, constituindo-se como
um mero efeito da simpatia entre espectador e personagem. Sendo assim, essa
modalidade de identificacdo € extremamente ambivalente e permutavel, haja vista
gue as reacdes do espectador podem mudar durante a projecao de um filme.

Certo € que ndo podemos negligenciar as diferencas teoricas entre as
elaboracdes que advém da psicanalise ou do cinema; independentemente uma da
outra elas existem. NA&ao obstante, essas teorias concorrem para que possamos
pensar a constituicdo subjetiva bem como varios conceitos e no¢gdes concernentes a
essa questao. Aumont, et. al. (1994/2011) dizem-nos, por exemplo, da esperanca de
uma articulacdo do olhar com o desejo, a qual poderia desempenhar um papel

central na aproximacao da teoria do cinema com a teoria psicanalitica. Segundo



120

eles, dessa forma, “seria possivel justificar o estado ou a atividade do espectador de
cinema com os instrumentos tedricos elaborados pela psicanalise” (p. 283).

No préximo capitulo, havemos de nos debrucar sobre o filme A Liberdade é
Azul, de Krzysztof Kieslowski, com o objetivo de elucidar o que desenvolvemos até
aqui sobre a possivel relacdo, aproximacgdo, entre psicandlise e cinema. Embora
sem garantia de uma resposta fechada, colocaremos em questdo em que medida
esses pressupostos tedricos possibilitam o estabelecimento de dispositivos do
cinema como arte, ou entdo, como tais dispositivos se pdem em relacdo com o que

psicanalise elabora sobre o inconsciente e sobre a estrutura do sujeito.



CAPITULO IV
POR UMA APROXIMAGCAO ENTRE A PSICANALISE E O
CINEMA

Toda arte se caracteriza por certo modo de organizacdo em torno do vazio [da Coisa]

J. Lacan®

Ao desenvolver um dos primeiros movimentos conscientemente inovadores
do cinema, nos primérdios do cinema de vanguarda, em 1917, Louis Delluc nos
alerta para o uso das ideais de Sigmund Freud como potencial influéncia no cinema.
Essa iniciativa encontrou respaldo no cinema alemao, com a producdo do filme
Segredos de uma alma, também traduzido para o portugués como Mistérios de uma
alma, além de fundamentar a narrativa de varios outros filmes do mesmo periodo. A
historia registra indmeras iniciativas nesse sentido, nem sempre fiéis a teoria
psicanalitica, mas que nos instigam a indagar sobre o que aproxima esses campos.

Conforme comenta Aumont e Marie (2009), na década de 1970, sob a égide
do desenvolvimento das ciéncias sociais, que opdem o0s defensores de uma
abordagem critica dos textos de natureza tradicional e aqueles que admitem apenas
o texto manifesto, a psicanalise torna-se objeto de acalorados debates. Nesses
textos sdo abordados os efeitos subjetivos na linguagem filmica, que, com o suporte
das leituras semidtico-linguisticas, propdem uma teoria do sujeito, aspectos
negligenciados em outras aproximacdes. E também nessa dire¢éo que nos situamos

ao defender, com este trabalho, uma aproximacéo entre a psicandlise e o cinema.
5.1 Pela defesa de um ideal

Segundo Caldas (2007), as iniciativas de aplicagdo dos conceitos
psicanaliticos a arte e aos artistas sdo bastante conhecidas. Contudo, as que
tiveram éxito e causaram consequéncias foram aquelas que privilegiaram a intencéo

de, por meio da arte, avancarem também no campo tedérico. As iniciativas pioneiras

22 LACAN, J. (1959-1960). O seminério 7: a ética na psicanélise. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar Ed., 1988, p. 153.
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de Freud sé&o tidas como importantes recursos para pensar sobre o funcionamento
do sistema inconsciente, de forma geral, e sobre a angustia frente ao estranho.
Todavia, Lacan adota uma perspectiva oposta a freudiana, ou seja, em vez de
aplicarmos a psicanalise, interpretando a obra de arte, aplicamos a arte a
psicandlise, esperando depreender algo dessa relacao.

Conforme Telles (2010, p. 92), Freud constatou “que o inconsciente pode ser
detectado em toda e qualquer manifestacdo do psiquismo humano, desde os mais
simples e rudimentares até as mais complexas producdes culturais como a arte, a
religido e a filosofia”. Também para Bonanca (2009, p. 101), os conflitos estédo
presentes nas relacdes sociais, e 0s meios de comunicacdo como a literatura, o
cinema e o teatro os colocam em cena, de forma que “a arte, para a psicanalise,
exerce uma funcéo importante, e por que ndo dizer, constituinte da teoria. Um drama
apresentado na obra de ficcdo, a partir da teoria psicanalitica, possibilita uma
reflexdo sobre a desordem contemporanea.”

Droguett (2004, p. 28) comenta que, em termos de evolucdo da linguagem, o
desenvolvimento do cinematografo Lumiére para as novas tecnologias da
comunicacao representou o desejo humano de reproduzir a realidade por meio da
realizacdo de uma ilusdo do mundo. Diz que “os filmes sdo diversao e arte, mas
também refletem as correntes e atitudes existentes numa determinada sociedade,
sua ideologia”. Obras como De Caligari a Hitler: uma histéria psicolégica do cinema
alemao, de Siegfried Kracauer, os filmes de Sergei Eisenstein e a maioria dos filmes
realizados na Escola de Cinema de Moscou, sem mencionar aqueles produzidos a
servico do cinema norte-americano, expressam a relacdo do cinema com a
organizacao social em grupo.

A sétima arte estd estreitamente relacionada a organizacdo social, a
linguagem, ao desejo, a brecha entre o real e o imaginario, de maneira que, nos
jogos do imaginario e do simbdlico, ficam registradas evidéncias do meio externo.
Por exemplo, detalhes como o filme, a sala de proje¢cdo ou a escrita, aliados as
formacgdes do inconsciente, transformam nossos sentimentos em variadas reagoes
filmicas, haja vista que, para Droguett (2004, p. 24) a seducdo dos pequenos
detalhes imagéticos tem “um poder inigualavel de capturar imaginariamente o real e
armazené-lo, ultrapassando a realidade”. Capturar em unidade cénica de imagens

aquilo que mais se resiste a ser revelado: a natureza humana.
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Outro aspecto que justifica a desafiadora relacdo entre a psicanalise e o
cinema é a associacdo entre 0S processos oniricos e as reacdes filmicas.
Considerando, de forma inequivoca, que os sonhos expressam as formacfes do
inconsciente, tornando-se uma via de acesso inconsciente, e que “o cinema nos
aproxima de nosso proprio desconhecimento, de nossa propria divisdo, a
aproximacéao entre as duas elaboracdes ja estd posta, restando-nos verificar o que
depreender dela (cf. NEVES, 2005, p. 28). Conforme o Droguett (2004, p. 78), “a
obra cinematografica ndo € um objeto, no sentido psicanalitico, € um significante.
Defrontar-se com ela é ser compelido a produzir sentido, ser reenviado a outros
significantes, ser sujeito de um discurso e — por que nao? — significar-se também.”

Os sonhos, assim como os textos filmicos, sdo originais e intraduziveis, pois
operam na logica do inconsciente e jamais sdo explicaveis na totalidade. Entéo, “o
cinema tornou-se o inconsciente visual da época em que vivemos, pois faz o ser
humano mergulhar no mal-estar ou bem-estar da cultura” (DROGUETT, 2004,
p.130). Sendo assim, a relacdo entre os campos psicanalise e cinema, mais que um
desafio € uma necessidade.

Entretanto, o que podemos depreender dessa relacdo? Como abordar um
texto filmico? A andlise aplicada, com uso de conhecimentos psicanaliticos obtidos
na clinica para ampliar a compreensdo da sociedade e de seus produtos culturais,
conforme iniciada por Freud, tem sido muito criticada. Hoje a tendéncia € verificar o
gue a arte nos ensina, mas, entre a maioria dos autores, ndo existe a preocupacao
de constituir um método de abordagem da é&rea cinema, sistematizando e
assimilando esses conhecimentos. Embora essas iniciativas sejam questionaveis,
Telles (2010) sintetiza as contribuicbes de Glen O. Gabbard, em véarias linhas
interpretativas, para abordar, psicanaliticamente, os filmes:

a) filme como explicacdo da mitologia cultural vigente; b) filme como
reflexo do inconsciente de seu criador; c) filme como expressdo
simbdlica de momento especifico do desenvolvimento psiquico; d)
aplicagdo dos mecanismos do sonho ao filme; e) analise da condigdo do

expectador; f) apropriacdo de conceitos psicanaliticos pelo criador do
filme; e g) andlise de um personagem [...]. (TELLES, 2010, p. 99-100)

Na analise do filme A Liberdade & Azul, como expressédo da psicanalise em
extensdo, nosso proximo desafio, ndo adotaremos, exclusivamente, uma das linhas

interpretativas acima comentadas. Nosso propdsito € caminhar com os tedricos que
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fundamentaram nosso estudo, verificando o que depreender da relacdo entre

cinema psicanalise, sem, contudo, desembocar na psicanalise aplicada.

5.2 Odramade Julie

O filme, A Liberdade é Azul (1993) é o primeiro episodio da Trilogia das
Cores, de Krzysztof Kieslowski. O préprio diretor (KIESLOWSKI, 1994a) o classifica
como um drama, o drama de Julie (Juliete Binoche), que numa tragédia pessoal,
perde o marido e a filha, ainda crianga de cinco anos, num acidente de carro. O filme
foi inspirado no slogan da Revolucéo Francesa “liberdade” e na cor azul, da bandeira
da Franca. Conforme Zizek (1993, p. 62), trata-se de “um drama, que conta, em
Gltima analise, a histéria do nascimento do desejo feminino a partir de um estado de
luto e melancolia”. Enfim, trata-se de uma histéria apresentada a partir do universo
feminino.

Primeiramente temos a tela totalmente preta, sem nenhuma informacéao
adicional. ApGs alguns segundos sédo apresentados os créditos, com os nomes dos
realizadores e da personagem principal, Juliette Binoche, como Julie. Surge a
primeira cena: um carro transitando num tdnel, identificado pelas luzes do teto que
nos orientam, dando a dimensédo da velocidade do veiculo Dele o espectador vé
apenas uma roda do veiculo em movimento. Uma mao de crianca balanca pelo vao
do vidro traseiro segurando um papel azul (primeira referéncia a cor azul, parte do
titulo do filme). O papel escapa da mao da crianca, anunciando que Ihe escapa a
vida. A camera da um longo close no rosto da crianca, que se debruca entre os
bancos dianteiros. O carro sai do tunel, entra numa autovia, para, e a crianga sai
para urinar. O motorista, um homem, sai do veiculo, erguendo os bracos,
espreguicando. Uma voz feminina chama pelo retorno da criangca. Ha um corte no
plano de filmagem, a camera foca um vazamento de fluido de freio na roda dianteira
direita do carro. E possivel a associagdo entre os “vazamentos” da crianga e do
carro: o principal elemento da constituicio do homem é a agua. O liquido, assim
como a fugacidade da vida que nos “escorre pelas méos”. Agora o espectador vé
gue além do motorista e da criangca ha uma mulher no banco do passageiro. Parece-
nos tratar de uma jovem familia, que descontraidamente, conversa entre si; contudo,
a conversa ndo é ouvida pelo espectador. A familia retoma a viagem, a neblina é

intensa. Um jovem skatista joga bilboqué, alheio a tudo, na margem da mesma
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estrada. Ele erra a jogada diversas vezes, no entanto, durante o tempo em que 0
carro passa, ele deixa de jogar e observa o movimento, participando da cena. Logo
depois, ele acerta a jogada e abre um sorriso. Ao mesmo tempo em que olha
orgulhoso para o brinquedo, ele ouve um barulho: aconteceu um acidente logo
adiante. O skatista abraca seu equipamento e corre para observar o ocorrido. Logo
em seguida ele joga fora o skate e se aproxima do carro, que bateu numa arvore, a
Gnica arvore que existia a margem da rodovia. Assim comeca o filme.

A camera da um close numa pluma que balanca a mercé do vento. O plano
de fundo é desfocado, assim como a vida: j& ndo h& projeto de vida, nem familia
feliz. Um médico entra em cena certificando-se de que Julie esteja consciente e a
comunica da morte de seu marido. A camera da um close na pupila de Julie, e
espelhado em seu globo ocular observamos o médico e o ambiente. E da
profundeza do olho da mulher que percebemos o mundo (referéncia ao universo
feminino). Entdo, ela pergunta pela filha e fica sabendo que ela também morreu no
acidente. O que restou de sua vida? Restou uma jovem mulher, que pode
recomecar? Podemos interpretar que, a partir de agora, o grande problema de Julie
€ se deparar com o “puro-mulher” e ter que se haver com um gozo ndo féalico.
Fazendo uso dos comentarios de Zizek (2009), o plano do olho representa a morte
simbdlica de Julie, a suspensao de seus elos com o ambiente. Depois do acidente, a
vida de Julie transforma-se na “noite do mundo”.

Uma vidraca do hospital é quebrada, a plantonista anda apressada por um
longo corredor para verificar o que havia ocorrido. Ela aciona a seguranca, enquanto
Julie rouba as chaves do armario de medicamentos e tenta ingerir varios
comprimidos. Na solidao de sua existéncia, ela ndo suporta a dor das perdas e tenta
suicidio. Contudo, ela ndo consegue engolir o remédio, enquanto a enfermeira a
observa com um ar de solicitude e complacéncia. Entdo, impotente e cabisbaixa, ela
entrega o0 remédio a enfermeira, dizendo: “eu ndo consigo”. Como a morte,
companheira de toda hora, € nossa Unica certeza, cabe a personagem retomar a
imprecisdo da vida. Esse é o seu desafio.

Ha um close da camera no rosto de Julie, que esta deitada, focando os
hematomas na regido dos olhos da personagem. Olivier (Benoit Régent) entra em
siléncio no quarto hospitalar e liga um aparelho de televisdo portatil, demonstrando
seu funcionamento, sem dizer uma palavra. Julie Ihe pergunta: “¢ hoje?” Ele

responde: “hoje as 17h”, e indaga-lhe: “existe algo que eu possa fazer por vocé?”
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Ela ndo responde. Nessa cena, o dialégo entre a dupla € pobre, assim como é
reduzido em todo o filme. O texto filmico fala mais pelas imagens e pela musica.
Julie liga o aparelho, a tela mostra uma sala ampla, dois caixdes, muitas flores e
algumas pessoas. Durante a cerimonia funebre, a orquestra entoa uma sifonia, o
som do concerto invade o quarto de Julie. D4-se um close no rosto de uma jovem
flautista. Uma autoridade, vestindo um terno azul, faz o discurso de despedida. Sua
fala enaltece o famoso compositor Patrice de Cousir (Hugues Quester), a quem tinha
sido encomendado um concerto em comemoracado a unificagcdo da Europa. Através
da reduzida tela, acamada, Julie despede-se de Anna, afagando a imagem de seu
caixdo. Para com Patrice ndo ha nenhum gesto de carinho. Ser4 essa atitude de
Julie o prenuncio de que haveria algum problema de relacionamento entre o casal?
O diretor abusa dos closes no rosto da atriz, demonstrando sua dor, por meio dos
detalhes dos contornos da boca e dos olhos. Todavia, ndo ha nenhuma palavra,
nenhuma lagrima, sua tristeza ndo chora. Parece que, por um lado, ela se nega a
viver, contudo, por outro, mais que um aparelho de TV, Olivier trouxe para Julie a
manutencado do contato com o mundo externo.

Ja fora do hospital, uma panoramica mostra uma vasta area externa, € no
fundo do plano ha uma vidraca azul. As imagens se esvaem no azul da tela. A luz
azul reflete no rosto de Julie. O ambiente é envolto numa penumbra azulada (quase
tudo é azul). Uma voz, em off, diz “bom dia”. Uma repérter da TV local tenta
entrevista-la, mas Julie ndo aceita qualquer tipo de interlocucdo. Mesmo assim, a
repOrter pergunta pelo concerto da unificacdo da Europa; “ele nao existe”, ela
responde. Uma segunda pergunta: foi vocé que escreveu a musica? Na auséncia da
resposta de Julie, paira ha mente do espectador a duvida: de quem é a musica? As
imagens desaparecem numa imensa tela preta, e Julie é pega de sobressalto pela
sinfonia musical do concerto inacabado, povoando sua mente, insistindo em trazer
as lembrancas de uma vida que ela insiste em esquecer: € o eterno retorno do
recalcado.

A musica, como obra de arte, ndo pertence a ninguém; ela é fruto de uma
criacdo, como se pertencesse a uma producdo coletiva, aos diversos povos
agrupados no projeto de unificacdo europeia, justificavel mais pelo aspecto
econdmico do que por razdes culturais. Podemos afirmar que, para Freud
(1930/1987), a musica é uma renuncia pulsional, ou melhor, uma realizacdo parcial

da pulsdo, uma sublimacdo, que, embora a despeito, pode contribuir para a
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organizacdo social. Kieslowski, em seus depoimentos (1994a), afirma-nos que A
Liberdade é Azul € um filme essencialmente musical, ou seja, € um filme para os
ouvidos, assim como A Igualdade é Branca € um filme para olhos e A Fraternidade é
Vermelha relaciona-se as dificuldades de comunicacdo no mundo globalizado.

Julie, resoluta, caminha na parte externa da residéncia do casal. Ela vai ao
encontro do jardineiro, Bernard, a quem ordena que se desfaca de todos os
pertences da casa, de todos os vinculos, de todas as lembrancas de um passado,
do qual ela ndo quer se lembrar. Na mesma casa, em outro plano, Olivier vasculha o
escritério de Patrice, saindo de l& com uma pasta-arquivo com objetos do morto.
Julie e Olivier sabem da presenca um do outro, ali, naquele momento, mas nao
conversam entre si, apenas se olham de passagem. Julie adentra a casa, sobe as
escadas e caminha até um cbémodo, que tem um lustre de pedras azuis
dependurado no teto. Ela o arranca com violéncia, guardando algumas pedras na
mao. Ao fundo se ouve um choro sufocado. Na cozinha, Julie encontra Marie, a
governanta, que chora, copiosamente, a perda de Patrice e Anna. As duas se
abracam, e Marie pergunta “por que vocé nao chora?” Julie permanece impassivel,
ndo demonstra o minimo de emog¢&o nem responde a pergunta de Marie.

Julie conversa com o advogado responsavel pelo espdlio de Patrice,
confirmando sua intencdo de desfazer-se de seu patrimonio, desapegando-se de
tudo que a mantém ligada ao passado. Na partilha dos bens ela garante recursos
financeiros para o restante da vida da governanta e do jardineiro, além de garantir o
pagamento da casa de repouso onde sua mae, idosa e desmemoriada, encontra-se
internada. O restante do patrimdnio ela destina a uma conta, referida pelo niamero,
sem mencionar o beneficiario. Ela quer garantia de sigilo quanto as decisdes
tomadas. O testamenteiro pergunta que parcela seria destinada a ela, Julie, que
responde que vivera de sua propria conta bancaria. Encerrando a conversa, ele lhe
indaga se pode perguntar o porqué, e ela responde que néo, deixando também o
espectador sem respostas. Olivier sobe as escadas, os dois se entreolham, mas nao
h& o que falar. Olivier recua, pois eles ndo comungam dos mesmos objetivos.

Mostra-se oportuno fazermos aqui alguns apontamentos sobre as reacdes de
Julie. Por que ela ndo chora? Ela vivencia um processo de luto ou, quem sabe, de
melancolia? Para Freud (1917[1915]/1987), o luto é uma reac¢do diante da perda de
uma pessoa amada, de um ente querido, da liberdade, de uma condi¢cdo que antes

existia e agora nado existe mais. Ele é caracterizado pelo afastamento social,
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contudo, ndo podemos considera-lo patologico, ou seja, trata-se de uma reacao
esperada diante das perdas. Quanto a melancolia, ela é caracterizada por quadros
de desanimo, perda de interesse pelo mundo externo, perda da capacidade de
amar, pela inibicdo de toda e qualquer atividade, pela diminuicdo dos sentimentos de
autoestima, autorrecriminacao e autoenvilecimento. Os quadros séo parecidos, mas
h& importantes diferencas entre essas categorias nosograficas. A melancolia esta
relacionada a perda objectal retirada da consciéncia. Nesse quadro ndo se pode ver
concretamente o que absorve o individuo, e o ego fica totalmente empobrecido, ou
seja, ha uma perda simbdlica e inconsciente. Nos casos de luto, a perda é real e
consciente; quem se torna vazio € o mundo, enquanto que na melancolia o0 que se
esvazia e fica empobrecido é o ego. No texto filmico, Julie reconhece os fatos: sua
filha e seu marido morreram, ndo ha duvida quanto a essa realidade, ou seja, ela
ndo nega a perda de um objeto que supunha ter. Nao ha, no caso, a perda da
autoestima, tampouco o empobrecimento do ego. Julie continua tomando decisbes
importantes. Contudo, ela nega a possibilidade de dar continuidade a sua vida.
Entdo, conforme Zizek (2009), até esse momento do texto filmico, Julie ainda néo
comecou a elaboracédo de sua perda, ela ndo comecou a elaborar o luto.

Outro detalhe que chamou nossa atencdo foram as decisbes tomadas por
Julie. Mesmo em um momento de dor e resignacao frente as perdas, ela apresenta
uma conduta ética marcada por valores como justica, reconhecimento do trabalho
dos empregados e preocupacdo com a sobrevivéncia e o estado de saude da mae,
sem esperar alguma repercussdo publica. Conforme comentamos no capitulo dois,
Krzysztof Kieslowski era cristdo e produziu uma série de dez episédios baseada nos
dez mandamentos biblicos (O Decalogo). Estaria o diretor inspirando-se nos valores
do cristianismo? No seminario sobre A Etica da psicanalise (1960[1959]/1988),
Lacan relaciona a discussdo ética ao enunciado freudiano Wo Es war soll Ich
werden, na medida em que ele aponta para emergéncia do desejo, colocando-0 no
centro do debate ético. Por conseguinte, no caso de Julie, ndo caberia discutir suas
reacoes a partir de seus valores e ideais de conduta, numa reflexdo moralista em
gue as boas acbes ndo garantem felicidade. Na esfera do desejo ha apenas uma
falta, indicada pela nocdo de a Coisa, Das Ding freudiana, entdo nos caberia
entender o desejo que move a personagem. Segundo Kehl (2002), a psicanalise é
um saber de dimensBes humanistas, e sua ética implica a abordagem do sujeito

moderno em todas as suas dimensbes, em que conflito e liberdade, soliddo e
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sociabilidade séo inseparaveis. Portanto, o desejo inconsciente que age em cada um
de nés, o respeito pelas diferencas do outro e a capacidade de enfrentar as
dificuldades da vida contribuem para a constituicdo do sujeito. Sendo assim, nao
podemos reduzir o argumento do diretor a influéncia religiosa. Os percalgos da “noite
escura” de Julie, consequentemente, contribuem para que, na cadeia de
deslocamentos metonimicos, ela reconheca seu desejo (ZIZEK, 2009).

Com a saida do advogado, Julie desce a escada e observa um material
encadernado que estd sob a mesa. Pega um pedaco de partitura e o coloca na
bolsa. Senta-se num piano de cauda, que se encontra aberto, ocupando grande
parte da sala. Um raio de luz azul reflete em seu rosto. Em outro plano, Olivier retira
da pasta-arquivo umas fotografias de Patrice com uma jovem e bela mulher. A trilha
sonora, subitamente, enche os ambientes, contrastando-se com o vazio da moca. A
camera generosa da um close no rosto de Julie, realcando sua beleza. Em closes
alternados ela filma o rosto da personagem e a partitura que ela tem nas maos,
numa intensa relacdo de pertencimento: a musica é também sua. Apdos alguns
instantes, Julie deixa-se fechar, violentamente, a tampa do piano, interrompendo a
musica do concerto, que insiste em manter suas lembrancas. Ela vai ao encontro da
copista de seu esposo, solicitando as partituras do concerto. As duas manuseiam as
partituras, observando detalhes da composicdo. A moc¢a diz gostar muito de
determinada parte, em que prevalecem as vozes do coral, entoadas ao fundo. Julie
pega as partituras, com o propoésito de destrui-las, e vai até a porta da rua. Como
obra do acaso, um caminhao de lixo, passa, justamente naquela hora, na frente do
escritério. Ela joga as partituras na lixeira do caminhdo e, a medida em que o
mecanismo da lixeira destréi o papel, ele sufoca a melodia do concerto que insiste
em povoar sua mente, distorcendo as vozes do coral.

Julie retorna a sua casa. Ela esta vazia, ndo ha pessoas, nao ha moveis, néo
ha lembrancas. Ela abre a bolsa, despejando todo o conteudo sobre a mesa. Pega
um pirulito coberto com o mesmo papel azul que Anna balangcava no carro, no
momento do acidente. Ela o mastiga com for¢ca, como se estivesse engolindo a
prépria dor. Com indiferenca ela liga para Olivier, perguntando-lhe se ele ainda a
ama; ele prontamente diz “sim”, desde que comecou a trabalhar com seu marido.
Entdo, ela o convida para estar, imediatamente, com ela. Todavia, 0 espectador n&o
€ preparado para essa suposta relagdo entre eles. Quando Olivier entra, Julie esti

sentada apenas num colchdo, e o quarto tem uma suave iluminacdo em tom
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azulado. Chove muito, e Olivier esta totalmente molhado. Ela, num tom imperativo,
ordena que ele se dispa da capa e do resto da roupa também. A trilha sonora com o
concerto de Patrice ressoa ao fundo. Julie tira a blusa e, por iniciativa dela, os dois
se beijam. A relacédo do casal é fria e indiferente, expressando sua incapacidade de
sentir paixao sexual intensa. O diretor ndo explora a nudez, nem a intimidade do
casal; sabemos apenas que eles fizeram sexo e dormiram juntos. Quando Olivier
acorda, encontra sobre o colchdo uma xicara de café. Julie se aproxima pronta para
se despedir de seu passado. Afirma ter sido bom o que ele fez por ela, contudo ela é
uma mulher comum, com defeitos como as outras, e que ndo o desapontaria,
fazendo-o sofrer. Abre a porta e sai deixando Olivier, literalmente, com as calgas nas
maos. Ele corre e abre as janelas, grita por ela, mas ndo ha resposta.

Assusta ao espectador a frieza e a indiferenca de Julie na relacdo sexual,
parecendo limitar-se a um contato fisico entre dois corpos movidos apenas pela
necessidade. Para Zizek (2009, p. 46), essa € “uma prova clara de que n&o existe
paixao sexual fora dos limites da lei simbdlica”. O propdsito de Julie é reduzido a
necessidade de comprovar para Olivier que ela, como mulher, seja inviavel. Entéo,
‘o ato sexual durante o qual ocorre a epifania pauliana de Julie € encenado como
sua propria fantasia, um acontecimento do dominio do sonho que nao envolve
realmente o contato com outra pessoa [...] como se a mulher passasse por ele como
num sonho solitario” (ZIZEK, 2009, p. 63).

Julie caminha meio desligada pela calcada, passando o dorso da mao na
parede, coberta por uma espécie de planta trepadeira. Seus dedos sangram a dor
que ndo encontrou outra maneira de ser expressa. Como vinculo ao passado, ela
leva consigo apenas uma bolsa e uma pequena caixa de papeldao amarrada com
barbantes. A personagem sai de uma estagdo de trem, parece estar numa espécie
de mercado livre, numa zona mais popular. Julie, demarcando o territério, observa
um café, dentre tantos outros da cidade. Ela procura uma imobiliaria para locar um
apartamento. Na transacdo comercial, a personagem tenta manter sua
impessoalidade, solicitando um apartamento sem criangas por perto. A
impessoalidade ndo é o detalhe mais importante da cena, ela nos traz mais dois
aspectos passiveis de analise: a) a auséncia de ocupacdo de Julie, que afirma ao
corretor ndo fazer, absolutamente nada, lembrando os pressupostos existencialistas
sartrianos: estar acima do desejo, por nada desejar; e b) a confusdo que ela faz em

relacdo ao seu proprio nome, informando primeiro, 0 nome de casada, Julie de
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Courcy, depois corrigindo a informacéo, citando apenas o nome de solteira, Julie
Vignon. A cena demarca o inicio de uma nova etapa no projeto de vida, partindo do
nada, ou a crise de Julie, que nao se reconhece em sua condi¢cao existencial? Nao
se sabe. O prédio estd em construcdo, assim como sua vida. Ela € a primeira
moradora do apartamento, o qual se encontra mobiliado, com persianas azuis. A
primeira coisa que Julie faz € abrir a caixa de papeldo, retirar o lustre de pedras
azuis e dependurar o objeto no teto. A camera da um close no lustre, que se mistura
com o rosto de Julie. E impossivel recomecar do nada, ha um objeto que mantém as
reminiscéncias do passado.

Julie pede um café com sorvete de creme, no territério antes demarcado,
como de habito, demonstrando ser uma freguesa frequente (0 quente e o frio,
extremos bem ao gosto de Kieslowski). A camera foca parte da xicara, com um pires
e uma colher, de um angulo em que aparece, na cena, a sombra dos objetos da
mesa. Um andarilho toca flauta ao fundo, na rua, tocando a alma de Julie. Novo
plano de filmagem: na soliddo de seu apartamento, Julie dorme. No barulho da
calada da noite, uma pessoa pede socorro. Julie chega a janela e observa que um
homem é agredido por um grupo de homens. Na esquina ha muito lixo acumulado,
muitas caixas de papeldao amontoadas. O homem agredido corre, colocando-se
entre ele e os agressores um caminhdo-bal, com a inscricdo star, na lateral, que
passa buzinando em alta velocidade. Ele quase é atropelado pelo caminhdo, que
colocou sua vida em risco e ao mesmo tempo foi essencial para sua salvacgao,
simbolizando a conjuncdo dos pequenos detalhes do acaso, na determinagdo do
processo de vida e morte, em Kieslowski. O homem pede socorro, batendo na porta
de Julie, que aflita ndo abre a porta.

Calam-se as vozes, ela vai até a escada interna do prédio para observar o
gue houve. O vento sopra forte, batendo a janela que estava semiaberta. A porta do
apartamento também se fecha por dentro, deixando-a do lado de fora. Na escuridao
da noite, a intrusdo da musica, como um fantasma, assusta Julie. O desespero é
grande, a quem recorrer? Nado ha saida, existe o outro, existe um passado, ainda
qgue Julie mantenha sua neutralidade. Alguns andares acima, ela esta sentada na
escada, com as luzes apagadas. Um feixe de luz azul irradia em seu rosto. Ela fecha
os olhos, sendo acompanhada pela costumeira trilha sonora, que como um espectro

atormenta sua vida. As luzes acendem, e ela observa que uma moradora do
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apartamento vizinho recebe um homem em sua casa, furtivamente. Os personagens
se olham, mas a cena fica na ordem do n&o dito.

No dia seguinte, alguém toca a campainha do seu apartamento. Julie,
assustada, deixa cair 0 vaso que esta em suas maos, arrancando a planta pelas
raizes. Ambos estdo vazios: a vida e o vaso. Ela abre a porta e pede desculpas pelo
barulho da noite anterior. Contudo, a sindica do prédio, na verdade, a procura para
gue ela assine um documento solicitando a expulsdo da aludida vizinha, do prédio, a
guem ela se refere como sendo uma prostituta. A alegacdo é que ela faz programas
em seu apartamento. A sindica informa a Julie que todos os moradores ja
assinaram, numa forma de pressao para que ela o assine. Contudo, ela se nega a
assinar o papel e, enquanto recoloca a planta no vaso, afirma que essa questdo nao
é de sua conta.

No texto filmico, novamente, o diretor nos remete a uma questao ética: o que
nés podemos fazer em nome da moral? Na vida em sociedade, onde termina minha
liberdade e comeca a do outro? Para Freud (1930[1929]/1987), o projeto da vida em
sociedade se constitui a partir de uma renuncia pulsional. Mas quanta renuncia é
necessaria para a vida em grupo? Para esse autor ndo temos como precisar a
guantidade nem como garantir a sublimacdo das pulsdes; contudo, a religido, a
ciéncia e as artes sdo apresentadas como vicissitudes das pulsdes, sem grandes
riscos ao projeto cultural. A planta sobrevivera aos acidentes da vida.

Em outro plano, a camera foca uma velha, que tenta colocar uma garrafa
vazia na lixeira. Com uma postura curvada pelos efeitos da idade, a senhora
caminha lentamente: a cena é longa, e a dificuldade é grande. Os transeuntes nédo a
ajudam. Julie fecha os olhos, distraida. A musica, sempre a mesma sinfonia, volta a
ocupar seu ambiente mental, provocando sobressaltos. Todavia, com muito esforco,
a senhora atinge seu objetivo e coloca o objeto na lixeira. Que imagens metaféricas
sdo essas? A tela fica branca por duas vezes, intercaladas, com um close no rosto
de Julie. O branco ocupa todo o plano de filmagem, por alguns segundos. Julie
espreguica, balancando a cabeca. Antes eram os efeitos do preto, agora do branco.
Que jogo de luzes € esse entre o claro e o escuro? Seria uma referéncia ao
contraste do jogo de luzes que deu origem ao cinema? Talvez a antecipacdo da
retomada de vida de Julie? Ambas as possibilidades s&o plausiveis, pois na
filmografia, assim como nos sonhos, as cenas sao sobredeterminadas, provocando

nos espectadores as mais variadas reacoes filmicas.
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Conforme Zizek,

a luta de Julie contra o passado musical também explica os estranhos e
subitos apagbes no meio de uma cena. Quando a mdasica entra, a tela
escurece, a imagem desvanece, como se Julie de fato sofresse um
desvanecimento (aphanisis), perdendo a consciéncia durante alguns
segundos. Quando se recomp@e e consegue reprimir a intrusdo do passado
musical, as luzes se acendem outra vez e a cena prossegue. (ZIZEK, 2009,
p. 65)

Julie procura seu médico particular para uma consulta de rotina,
demonstrando, talvez, o interesse na retomada de seu projeto de vida, conforme
acima sugerimos. Ela recebe a noticia de que estd em perfeito estado de salde.
Julie atende uma ligacdo no telefone da clinica, mas, ao ndo reconhecer a pessoa,
indaga ao médico “‘quem é?” O médico diz que é alguém que procura por ela ha
muito tempo. Ela retoma a conversa ao telefone na tentativa de evitar qualquer
contato. No entanto, o interlocutor, que se identifica como Antoine, faz mengao ao
seu acidente: ele quer devolver-lhe algo que lhe pertence, uma correntinha com um
crucifixo. Eles se encontram em um café; ndo o café habitual de Julie, mas um
espaco neutro. Segundo a ética pessoal de Antoine, ele ndo poderia ficar com algo
que nao fosse seu, seria roubo. No entanto, apés expor suas razdes, ele lhe
pergunta se ela gostaria de saber algo sobre o acidente. Imediatamente Julie diz que
nao. A tela fica preta, por aproximadamente cinco segundos (um tempo mais longo
gue nas demais ocorréncias), e a melodia do concerto da emancipacdo da Europa
ocupa o ambiente mental de Julie. Julie decide presentea-lo com aquele objeto:
“vocé a devolveu, agora ela é sua”. Levanta-se, bruscamente, e sai sem que Antoine
tivesse qualquer chance de prosseguir com a conversa. Com um ar de satisfacéo o
moco toca, suavemente, o crucifixo. Aquele objeto parece simbolizar um encontro
inusitado, que marcou sua existéncia. O texto filmico, mais uma vez, faz referéncia a
religiosidade.

Julie nada sozinha na piscina azul. Na saida, a musica em sua mente, a
assusta, de forma que ela retorna para a agua, e, numa posicao fetal, seu corpo
flutua, denunciando sua impoténcia frente aos desafios que se apresentam. Ela
caminha pela rua e reencontra o flautista do café, dormindo no chdo, como tantas
pessoas que vivem em situacdo de risco social na Europa contemporanea,
principalmente aquelas vindas dos paises do leste. Ela lhe pergunta se ele esta

doente, mas ndo ha respostas. Ele levanta um pouquinho, e ela coloca a caixa da
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flauta debaixo de sua cabeca. Como se soubesse de sua historia, ele
inesperadamente verbaliza: “é preciso agarrar-se a alguma coisa”. Apesar da
tentativa de manter-se alheia a tudo, Julie ndo é desumana. Ela se preocupa com 0s
outros, conforme ja ficou demonstrado. Ha vida em Julie.

Julie fuma sentada em frente a janela de seu apartamento. Essa é a primeira
vez que a personagem fuma, parecendo descontraida. A campainha toca: é Lucille
(Charlotte Very), a prostituta, que agora tem nome. Agradecida e sorridente ela
oferece a Julie um buqué de flores brancas; para ser expulsa do prédio, a decisao
teria que ter sido unanime. Lucille entra e caminha desenvolta pelo apartamento e se
depara com o lustre azul. Conta que na infancia teve um lustre igual aquele. Por
mais que as historias de vida sejam distintas, ha uma ligacdo entre elas. Lucille fala
o tempo todo, enquanto Julie permanece a maior parte do tempo calada. Ela
observa pela janela e comenta: “pobre rapaz, foi embora e deixou a flauta”. O gosto
pela musica também as une, assim como € um elemento importante na unificacdo
do povo europeu.

Julie, como de habito, vai ao café. Na borda de uma garrafa vazia balanca
uma colher; ela esta s6 e distraida. Olivier entra no ambiente, surpreendendo Julie;
faz seu pedido e senta-se a mesa. Apés trés meses e muitas tentativas, ele a
encontrou. Varios acasos, aliados a sua forca de vontade, concorrem para 0
reencontro do casal. Entdo, ela lhe pergunta: “vocé estd me perseguindo?”’ Ele
responde: “ndo, eu apenas queria reencontra-la”. O diretor da um close na colher,
gue balanga, assim como o relacionamento entre eles. Ele Ihe pergunta: “vocé fugiu,
fugiu de mim”? Movendo a cabeca em tom negativo, ela abaixa o olhar e ndo
responde. O flautista desce de um carro imponente, contrariando as expectativas de
Julie e dos espectadores. Ele abre a caixa e comega a tocar. Julie pergunta: “esta
ouvindo isso”? Olivier acena com a cabeca e afirma “parece”. Ela concorda. Olivier
diz que a viu e que talvez isso o baste por algum tempo. Ela ndo diz uma so palavra;
nenhum gesto, nenhuma emocéao. Ele levanta e sai. A camera filma, em close, um
torrdo de acucar entre os dedos de Julie. Ela o umedece, lentamente, no café,
deixando-o cair na xicara, que transborda (ndo adianta chorar o leite derramado). Na
saida, Julie procura o flautista e questiona onde ele encontrou aquela musica, pois
ela lembra muito o concerto de Patrice. Ele responde: “eu crio varias coisas, adoro

tocar”. A arte ndo tem dono, como o inconsciente.
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Julie entra em seu apartamento trazendo bastante dgua e alguns legumes.
Vai até a despensa para guardar os alimentos e se assusta com um ruido: uma
ratazana tinha parido na caixa de papeldo, na qual ele carregou o lustre azul. Ela
tenta mata-los com a vassoura, mas nao consegue. Sozinha e desesperada, com
medo dos ratos, Julie ndo dorme durante a noite. No dia seguinte, ela procura o
corretor com o0 objetivo de trocar de apartamento, mas ele precisard de
aproximadamente trés meses para encontrar outro similar. Percebe um curativo no
rosto do rapaz e lhe questiona se ele feriu ao fazer a barba. Ele responde que foi um
arranhdo de seu gato.

Na manha seguinte Julie procura sua méae no asilo. Na trajetoria ela passa
embaixo de uma éarea frondosa, lembrando a imagem geralmente associada a figura
materna. Sentada e imoOvel, a mée assiste a televisdo, porém alienada do mundo. Ha
uma cadeira vaga ao seu lado, lembrando a solidéo nas instituicbes de cuidados a
idosos. Na chegada, a mée a confunde com sua irma (da méae) ja falecida. Julie Ihe
pergunta se quando crianca tinha medo de ratos. Novamente a mae faz mencéo a
tia: “vocé ndo, Marie-France, Julie que tinha”. Nas particularidades da conversa
entre mée e filha, Julie comenta que o marido e a filha morreram, que ela tem 33
anos e ndo tem mais casa. Antes era feliz, ela os amava e era amada por eles.
Agora ndo quer nada: nem objetos, nem casa, nem amigos. Para ela, o0s
sentimentos sdo armadilhas. Entdo, ela se nega a viver. A mée continua totalmente
confusa, sem contato com a realidade. No programa da TV, que esteve ligada o
tempo todo, um velho pula bungee jumping, sendo a cena repetida varias vezes,
contrastando a ousadia do idoso com a postura inerte de Julie. Contudo, no auge de
sua insanidade, a mae afirma: “nao se pode desistir de tudo”.

Olivier recebe de um entregador um pacote de partituras, apresentando
muitas rasuras, simbolizando o trabalho inacabado. Ha duas garrafas de bebida
vazias sobre a mesa. Ele se aproxima do piano, e a trilha sonora da sinfonia
inacabada ocupa o ambiente. Cenas alternadas mostram as imagens da casa de
Olivier e dos ratos no apartamento de Julie. A tela fica totalmente preta. Sem
respaldo da figura materna, impotente diante dos fatos, Julie procura o corretor e
pede seu gato emprestado. Com relutancia ele empresta. Ela o tranca no cémodo
dos ratos. Reconhecendo o ambiente o bicho mia como um animal domesticado,

gue pede a atencéo do dono. Nada feito, outra vez a tela fica totalmente preta.
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Julie nada e chora, misturando as lagrimas com a &agua azul da piscina.
Lucille se aproxima sorridente e amistosa. Agachando-se na borda da piscina,
pergunta a razdo por que Julie esta chorando. No comeco ela nega, dizendo ser a
agua. Ela se aproxima e pergunta se Lucille nunca usa calcinha, que responde
“nao”, fazendo um afago na cabeca da amiga. Julie aceita o carinho, contando a
histéria dos ratos. Lucille, com boa vontade, se oferece para a limpeza do
apartamento. A tela preta reaparece. Agora o diretor usa esse recurso amiude. Que
reacbes ele provoca no espectador? E possivel pensarmos que ele faz referéncia a
noite escura de Julie, que se retira do mundo para a soliddao, morrendo do ponto de
vista simbdlico. Todavia, ndo ha da parte do diretor uma explicacdo. No que tange a
essa sequéncia, Zizek (2009) questiona o fato de o trabalho bracal ficar a cargo das
pessoas mais simples, que, sem estudo e sem profissdo, aceitam fazer os trabalhos
menos qualificados, ou até mesmo entrar na prostituicdo. Embora, entendamos a
argumentacdo do autor, parece-nos que essa sequéncia ressalta também a
desenvoltura de Lucille, em contraste com as dificuldades de Julie.

A camera da uma panoramica na cidade noturna. Julie € despertada pelo som
do telefone: é Lucille. Ela precisa de um favor pessoal. Julie reluta, mas frente a
insisténcia da amiga, vai ao seu encontro. Lucille trabalha numa casa noturna,
parece um clube noturno para homens. Julie toca o interfone, e um porteiro esquisito
abre a porta. H4 muitas pessoas nas ruas, a boite é estranha, assim como o publico
gue a frequenta. Duas mulheres nuas se beijam no palco. Ela encontra Lucille, triste
e chorosa, em frente ao espelho, num camarim do piso superior. Lucille é uma
striper da boite. Seu pai estava na plateia, e ela ndo conseguiu fazer seu show. O
seguranca ndo quis tira-lo: quem paga tem direito. Lucille diz que Julie salvou sua
vida, pois ela pediu e Julie foi ao seu encontro. Todavia, ela pergunta a Lucille: “por
que vocé faz isso?” Lucille responde: “porque eu gosto, acho que todo mundo
gosta”. Enfim, a sexualidade e os preceitos morais estdo presentes nos mais
variados ambientes. As pulsGes contrapfem-se aos padrées aceitaveis pela cultura
e, nesse sentido, o cinema pode (a)borda-las.

O parceiro de show de Lucille aproxima-se, avisando que eles entram em
cinco minutos e lhe pede para excita-lo, tocando seu pénis. Ela olha para o palco,
onde hd uma TV ligada, sintonizada em um programa jornalistico local. Lucille
chama a atencéao de Julie: “é vocé”. Trata-se de uma reportagem, em que Olivier da

uma entrevista a jornalista que, no inicio do filme, tinha abordado Julie. O tema € o
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concerto da unificacdo europeia. Eles conversam sobre a primeira parte da musica,
que deveria ser tocada, no mesmo dia e horario, uma Unica vez, em doze diferentes
cidades. Ao ser perguntado quem tinha conhecimento daquelas partituras, se era de
seu arquivo pessoal, Olivier disse que salvara parte dele e entregara a Julie, mas ela
nao a quis. As imagens da TV mostram os pertences do maestro e algumas fotos
pessoais de Patrice, com uma jovem e bela mulher ao seu lado, aparentando haver
muita cumplicidade entre o casal. Entdo, perguntado sobre quem poderia terminar o
concerto, Olivier afirma ser Julie a pessoa mais indicada. Contudo, na
impossibilidade de ela o fazer, ele tentaria terminar a obra. Trata-se de um desafio.
Nas entrelinhas, ele a incita a participar da retomada do projeto: ela ndo sabia da
existéncia daquelas fotografias, nem tampouco das partituras que ela supunha ter
destruido. Julie, furiosa, vai ao encontro da copista em busca das partituras do
concerto. A moga afirma que, prevendo sua reagao, quando da morte de Patrice, fez
uma copia e guardou. “Mas, por qué?” pergunta Julie. “Nao se destroem as coisas
belas assim”, responde a copista. Frente a essa situacdo embaracosa, logo apés a
morte de Patrice, a copista enviara as partituras a Strasbourg, onde estariam mais
seguras, e nao tinha conhecimento dos desdobramentos dos fatos. Nao obstante,
ela repassa a interlocutora o telefone do trabalho de Olivier. Julie respondeu a sua
provocacao.

Para Zizek (2009, p. 65), quando Julie descobre que o marido estava
apaixonado pela amante, gravida, ela “ndo perde s6 o marido (e a filha), mas
também a imagem idealizada dele”. Entdo, a perda € dupla, extremando sua
sensacado de vazio. Contudo, essa foi uma condicdo essencial para que Julie
comecasse a elaborar seu luto, pois a imagem do marido e da familia feliz ndo podia
funcionar como um fetiche ao qual ela pudesse apegar pela vida toda.

O carro de Olivier esta saindo do prédio, e Julie corre atras, gritando. Ele ndo
a ouve. Em mais uma das situagdes entre a necessidade e o acaso, ao melhor estilo
de nosso diretor, uma ambulancia cruza com o veiculo de Olivier, retardando sua
saida e possibilitando que Julie o alcance. Ela pergunta se aquela moca que
apareceu nas fotos, no programa de TV, era amante de seu marido e fica sabendo
qgue sim, havia muitos anos. Olivier informa seu endereco residencial e acrescenta
gue ela trabalha no tribunal. Julie declara que continua achando que nao se sente no
direito de terminar a musica, tampouco concorda que ele o faca. Entretanto, ele Ihe

informa que essa foi a alternativa encontrada para mobiliza-la a sair do ostracismo
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no qual se encontrava. Olivier a convida para ouvi-lo tocar, Julie aceita. Eles unem
forcas para terminar o concerto. Olivier solfeja ao ouvido de Julie uma parte da
masica, simbolizando a recuperacdo da intimidade deles. Indecisos quanto a
melodia da obra, Julie retira da bolsa aquele pedaco de partitura que guardou,
guando abandonara sua casa. Era a parte que faltava, seu ritmo fazia mengao ao
grego antigo, a carta do apoéstolo Paulo aos Corintios, acrescentando ao texto filmico
mais uma referéncia a religiosidade. Julie pergunta se o testamenteiro vendeu a
residéncia. Ao saber que ainda néo, ela pede a Olivier para embargar a venda. A
recorrente tela preta aparece.

Julie procura a amante de seu marido no tribunal. Trata-se de uma assistente
de advogado. Na primeira tentativa, ela a confunde com outra mulher. Julie, agora
mantém a procura, tentando encontra-la numa audiéncia de separacdo, mas é
barrada pela seguranca. Tratava-se da audiéncia de Dominique e Karol,
personagens do filme A Igualdade é Branca.?® Ao fundo ouvia-se a voz de Karol,
reclamando da separacdo a contragosto, por se ver impotente no estrangeiro e por
nao falar francés. Ele perguntava: “onde esta, entdo, a igualdade entre os homens?”
Se ndo ha igualdade entre os homens, o projeto de unificacdo europeia estava
fadado ao insucesso.

Por iniciativa de Julie, em outro momento, ela e a amante de seu marido,
Sandrine (Florence Pernel) encontram-se, no banheiro de um bar-café. Sandrine
confirma o relacionamento extraconjugal, mostrando-se preocupada se Julie os
odiar4 para o resto da vida. Ao se deparar com a gestacdo de Sandrine, Julie
questiona se o filho é de Patrice, e ela confirma, esclarecendo que ele morrera antes
de saber da gestacédo. Confessa que no inicio ndo queria o filho, entretanto, com a
morte de Patrice, resolveu prosseguir com a gravidez. Julie ndo quis saber detalhes
da relacado, ela queria saber apenas se ele a amava. Todavia, ao perceber uma
correntinha com crucifixo, semelhante a sua, no pesco¢o da moga, concluiu que sim.
Sandrine continua temendo pelo 6dio de Julie, que, no entanto, ndo demonstra
nenhuma emocé&o. O diretor usa mais uma vez o recurso do escurecimento da tela,
relacionando-o as emocgdes da personagem.

Essa sequéncia do texto filmico € perpassada pela questédo ética, instigando

0S espectadores a entrarem no drama. O relacionamento extraconjugal, a escolha

8 O entrecruzamento de cenas dos filmes da Trilogia das Cores, numa espécie de flash-backs, é um
dos recursos filmicos utilizados por Krzysztof Kieslowski.



139

entre manter a gestacdo ou abortar e o nascimento de um filho apdés a morte do
progenitor sdo algumas questdes éticas contemporaneas permeadas de conflitos,
sofrimento e soliddo, frente as quais somos, constantemente, convidados a nos
posicionar. Esses temas j& foram abordados por Krzysztof Kieslowski, em outras
oportunidades. Segundo Zizek (2009, p. 38), para Kieslowski, “o ponto de partida &
sempre um mandamento moral, e é através de sua propria violagdo que o herdi ou a
heroina descobrem a verdadeira dimensao ética”. Na série O Decélogo, no episddio
trés, inspirado no quarto mandamento, “Lembra-te do dia do sabado para santifica-
lo”,%* retrata o tema da relacdo extraconjugal. O personagem principal, para salvar a
vida de sua ex-amante, viola a proibicdo, deixando sua familia sozinha na noite de
natal, quando devia suspender suas atividades para glorificar a Deus. Para Zizek
(2009, p. 20), “tanto no tom como na disposigao de espirito, 0 Decalogo 3 anuncia A
Liberdade € Azul, ndo s6 é azul a cor predominante, como seu universo € frio e
distanciado”, dificultando a identificagdo dos espectadores. No episddio da série o
texto filmico nos fornece mais pistas, mas também impede a identificacdo. Por
exemplo, cientes do drama de Ewa, a ex-amante, os espectadores ndo sentem pena
dela. O fato de o espectador ter conhecimento das pistas e antecipar as cenas nao
faz sentido ao ponto de facilitar identificagbes com as escolhas irracionais,
desesperadas e histéricas da personagem. A ex-amante, na condicdo de mulher,

[...] s6 é boa na medida em que conserva sua atitude passiva e intuitiva pré-

racional, renunciando a todo impulso agressivo para se afirmar. No

momento em que sucumbir a essa tentacdo, transforma-se num monstro

histérico patético que € uma ameaca para todos, inclusive para si propria.
(ZIZEK, 2009, p. 59)

Novamente, Julie nada e chora na piscina azul. Contudo, agora ela néo
esconde os sentimentos, chora abertamente. No plano seguinte ela vai ao encontro
da mée, no asilo. A porta esta entreaberta; ela observa, sem ser notada, a mae
inerte a frente da TV, circunspecta em seu mundo particular. Julie ndo fala nada e
sai do asilo, caminhando pelo bosque, com o semblante mais leve. A tela fica
totalmente branca, por poucos segundos. Julie procura Olivier, e eles conversam
sobre a sucesséo de circunstancias, que colocam em risco a veracidade dos fatos.
Se Julie tivesse queimado os pertences de Patrice, jamais saberia da existéncia da

amante. Ela pede a Olivier para ver as partituras do concerto. Ele toca a ultima

24 Biblia de Jerusalém. S&o Paulo: Editora Paulus, 1995.
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versdo da mdusica, e ela lhe pergunta: “¢ o fim?” Ele responde “eu nao sei”. O
recurso da tela branca sucede a conversa de Julie e Olivier.

Julie regressa a casa abandonada, para a surpresa de Bernard, o jardineiro,
que descarrega umas portas brancas. Ela o ajuda, rapidamente, com a atividade.
Bernard lhe avisa que Olivier comprou o colchéao, no qual eles dormiram. A imagem
das portas descarregadas nos levou a lembrar de uma mdasica, na voz de Adriana
Calcanhoto (agora a trilha sonora € nossa): “Tenho por principios nunca fechar
portas, mas como manté-las abertas o tempo todo, se em certos dias o vento quer
derrubar tudo?” Os espectadores, juntamente com Bernard, ficam surpresos com a
chegada de Sandrine. Julie a recebe, comentando sobre detalhes da construgéo.
Pergunta pelo sexo da crianca e fica sabendo que serd um menino. Pergunta se
Sandrine escolheu o nome; na auséncia, deduzimos que seja Patrice. Julie diz que
uma crianca deve ter um nome e uma casa e que esta casa € dele. Sandrine sorri,
dizendo que Patrice dizia ser Julie uma pessoa boa e generosa, daquelas com que
vocé pode contar em qualquer situacao. Ela agradecida tenta tocar na mao de Julie,
gue néo responde ao afago.

Julie retorna ao seu apartamento e continua trabalhando na partitura da
musica. Depois de trabalhar um pouco, liga para Olivier com o propésito de
comentar sobre seus avanc¢os, avisando que tinha terminado a composi¢cao. Apesar
de ser bastante tarde da noite, pede a ele para buscar a partitura em seu
apartamento. Olivier lhe comunica que ele terminard a musica: a musica € dele, com
defeitos e imperfeigcbes, mas a musica é dele. Julie concorda: “vocé tem razao”, e
desliga o telefone. Ela pega novamente o telefone e liga perguntando por que ele
ndo disse nada em relacdo a compra do colchdo. Pergunta também se ele ainda a
ama, se esta sozinho, e lhe avisa que ir4 encontra-lo. Julie pega a bolsa, enrola as
partituras (a tela cobre-se de uma intensa cor azulada) e sai.

Abre-se, pela ultima vez, a imensa tela preta a ofuscar nossos sentidos. Julie
e Olivier fazem amor numa espécie de “aquério para o mundo” (Cf. ZIZEK, 2009),
lembrando o plano de filmagem da pupila. Se aquele primeiro plano representava a
morte simbalica de Julie, este Ultimo representa a reafirmacao da vida. Embora haja
barreira, pois ha o Outro, ha também a permissdo ao gozo féalico, ou seja, ha a
realizacdo parcial da pulsdo, dentro dos limites que a realidade psiquica nos impde.
As imagens da maioria dos personagens que fizeram parte do drama de Julie sdo

lembradas, em retrospectiva. Assim temos todas as condi¢des para a elaboracéo do
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luto, e ela, novamente no jogo desejante, agora pode gozar. Entretanto, para Lacan
(1964/1996), ndo ha amor reciproco, mas apenas uma imensa necessidade de
amor, pois todo encontro amoroso real falha, fazendo-nos regressar a nossa solidao.
O amigo e companheiro de todas as horas e qualquer situacdo, Olivier, saiu da
posi¢cdo passiva, assumindo sua condicao falica. Ele lutou pela mulher amada e
tomou para si os direitos autorais da musica. Como homem falico, que ndo cedeu de
seu desejo, seu lugar na historia de Julie, Olivier contribuiu para que ela se
constituisse como um ser em falta, para além da eterna condenacédo histérica do

desejo de desejar.



6. CONSIDERACOES FINAIS

A meta s0 é alcancavel por aproximacoes.
(S. Freud, 1920/1987)%

Considerando o contetdo e o alcance de uma pesquisa que se propfe a
trabalhar, ao mesmo tempo, com a teoria psicanalitica e a teoria do cinema, €
impossivel dizer tudo, como também é impossivel chegar a uma resposta
conclusiva. No entanto, podemos afirmar que o presente estudo nos possibilitou
discutir questbes caras a essas duas teorias, abrindo espacos para novas
elaboracdes. Nesse sentido, a teoria pulsional, em Freud e Lacan, representa um
enorme desafio, principalmente no que tange aos desdobramentos das
especulacdes decorrentes da hipétese da pulsdo de morte. Outro aspecto que nos
instiga € o conceito de inconsciente. Embora, Lacan tenha retornado a Freud,
ampliando a compreensao que temos desse conceito, pelo lugar que ocupa no
edificio psicanalitico, o tema merece novos estudos.

No que se refere a importancia da linguagem na aproximacao entre as areas
da psicanalise e do cinema, podemos tirar mais consequéncias da afirmacéo de que
0 cinema se constitui, basicamente, por meio da representacado de imagem, ou seja,
como uma ordem do signo construido pela via do significante (Cf. DROGUETT,
2004). Talvez um projeto que aprofundasse somente esse aspecto ja explicitaria,
com maior rigor, a inter-relagcédo entre linguagem e inconsciente. Principalmente com
a inversao que Lacan prop6s a logica do significante, de Saussure, essa questao
podera fazer avancar nossa proposta de aproximacdo, levando-nos a entender
melhor ou a nos posicionar criticamente com relacdo as diferentes inter-relacdes
propostas, como por exemplo a seguinte:

O cinema como linguagem organiza uma narrativa e cria sentimentos, assim

as imagens falam através do olhar, da camera e do espectador. Olhar a
imagem é ser a imagem: nisto consiste a subvers@o cientifica da

* FREUD, S. (1920). Além do principio do prazer. In: Escritos sobre a psicologia do
inconsciente. HANNS, L. A. (Coord.) Rio de Janeiro: Imago, 2006, v. 2, p. 137.
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psicanalise, que marca a pratica interdisciplinar da ciéncia do inconsciente e
da ciéncia da imagem. (DROGUETT, 2004, 256)

Quanto ao pensamento psicanalitico da arte, entendemos que ele ndo se
constitui como uma area autbnoma, no entanto, desde os estudos pioneiros de
Freud, ele foi crucial na transmissdo da psicanalise. Sendo assim, a psicandlise, ao
se propor a estreitar sua relacdo com a arte, usufruindo mais do que ela pode nos
ensinar, e ndo o contrario, podera colocar em questdo seus proprios fundamentos,
revisando problemas conceituais que a acompanham

A teoria psicanalitica como método de andlise filmica esteve em voga de 1960
até aproximadamente a década de 1980. O aumento do interesse por ele decorreu
da afinidade entre a psicanalise e a linguistica, ou seja, ele se desenvolveu a partir
dos estudos da escola francesa de psicanalise. Os estudos de Bazin, Metz, Mitry e
Baudry foram cruciais para que ele se estruturasse. Entretanto, ele se constituiu
como um método, dentre varios outros. A contribuicdo psicanalitica € importante
gquanto a esse ponto, mas ha desafios mais amplos a serem enfrentados,
possibilitando que a teoria psicanalitica, que sempre prezou sua relagdo com 0s
outros saberes, possa aprender também com o cinema e areas afins.

A histéria e a evolucdo do cinema nos mostraram que as teorias da
psicanalise e do cinema estiveram associadas, de modo a contribuirem uma com a
outra. Na década de 1920 e nas décadas de 1960 a 1980, essa contribuicdo foi mais
destacada. Varios filmes foram produzidos inspirados nos conceitos psicanaliticos,
no entanto ndo houve da parte dos realizadores filmicos, uma preocupacédo com a
clareza conceitual. Na maioria dos casos, no afa de produzir reacbes nos
espectadores, principalmente no tocante aos sonhos e ao inconsciente, esses filmes
distorceram os conceitos psicanaliticos, prejudicando sua transmissao.

Se considerarmos, em conformidade com Bonanca (2009), que a obra de
ficcdo possibilita manifestagbes psiquicas, antecipando o conhecimento
inconsciente, havemos de convir que ela abre perspectivas de pesquisa em
psicanalise. A personagem de ficcdo nos mostra uma direcdo e um saber a ser
assimilado, embora o resultado a ser alcangcado ndo possa ser determinado com
antecedéncia. Um drama como A Liberdade é Azul seria acessivel a qualquer
pessoa, sem conhecimento especializado, promovendo as mais variadas reacoes

filmicas, pois a linguagem, por se configurar como encadeamento de significantes,
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pode marcar o corpo do expectador, inclusive fazendo retornar feixes de
encadeamentos anteriores a assisténcia do filme. Sendo assim, a aproximacao entre
psicanalise e cinema, na contemporaneidade, ja estd em curso, exigindo esforcos
dos amantes e entusiastas das duas areas.

O filme A Liberdade é Azul foi tomado neste trabalho como exemplo, como
testemunho, da possivel aproximacgao entre psicanalise e cinema. Primeiramente, 0s
conceitos psicanaliticos, como inconsciente, identificacdo, pulsdo e sublimacao,
foram apresentados e discutidos; depois, foram elucidados e postos em questédo
numa relagdo com o texto filmico de Kieslowski. Se, por um lado, a verdade desses
conceitos tende a ser renegada ou foracluida pelo discurso cientifico atual, por outro,
podemos dizer que ela €, reiteradamente, presente no cinema, entendido como arte.

Vemos, por exemplo, que a identificacdo se mostra como um mecanismo de
base da constituicdo imaginaria do Eu, ao mesmo tempo em que ela se estabelece
como o nucleo de certos processos psicoldgicos posteriores, dando continuidade a
referida constituicdo. O cinema, como uma linguagem, pode nos mostrar como se da
tal processo e, de alguma forma, pode também interferir nas configuracdes
subjetivas dos espectadores. Vemos também que o conceito de identificacdo
apresenta nuances que carecem de mais estudos, por exemplo, no que se refere a
identificacdo secundaria, aquela estabelecida entre o espectador e o filme, que
permanece um terreno pouco explorado e rico em potencialidades.

Para Freud (1930[1929]/1987), a felicidade na vida € buscada na fruicdo da
beleza, na beleza das formas, dos gestos humanos, dos objetos naturais, das
paisagens, das criagbes artisticas e cientificas. Esses aspectos ndo sdo uma
necessidade cultural imprescindivel, mas o homem é movido pela evitacdo da dor e
pela busca de prazer, que perpassam as noc¢oes de beleza e felicidade. Ainda que a
estética nos ofereca pouca protecdo contra a ameacga do mal-estar contemporaneo,
0S meios artisticos, como o cinema, podem reduzir 0s riscos pulsionais, aventando a
possibilidade de reducédo da dor e a perspectiva de felicidade.

Enfim, embora a pesquisa ndo seja conclusiva, ela permitiu-nos conhecer
melhor como se deu o desenvolvimento conceitual da interface psicanalise e
cinema. Nosso estudo transitou por um percurso arduo, implicando a retomada de
uma parte complexa da teoria freudiana, que gerou vérias reformulagdes no decorrer
de sua trajetoria. Sabemos que ainda existem lacunas na nossa elaboracao e pontos

conceituais em aberto, carecendo de investigacdo e reformulacdes. Este percurso
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abriu, portanto, varias perspectivas e sinalizou para a necessidade de novos
estudos. Uma andlise aprofundada dos processos sublimatoérios talvez seja nossa

préoxima empreitada.
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ANEXOS



ANEXO A

A Filmografia de Krzystof Kieslowski

Curtas Metragens

1967 — Concert des meilleurs voeux
1968 — De la ville de Lodz (flme que apresentou no final da faculdade)
1970 — J’etais soldat
L’usine
1971 - Les ouvriers (documentario sobre a greve de 1970)
Avante Le rallye
Le refrain
1973 — Le magon
L’enfant
La radiographie
1975 - Curriculum vitae
1976 — La claque
1977 — L’héspital
1978 — Sept femmes d’age different
1979 — Le point de une du gardien de nuit
1980 — Tétes parlantes
1981 — La station
1982 — Kratki dzien pracy
1986 — Tramway
1990 - City life

Longas Metragens

1976 — La cicatrice
1979 — L’amateur
1982 — Le Hasard
1984 — Sans fin

1987 — Breve histoire de meurtre (Nao Mataras em verséao longa)
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1988 — Bréve histoire d’'amour (Nao Amaras em versao longa)
1991 — La double vie de Véronique

1993 — Trois couleurs: Bleu

1993 — Trois couleurs: Blanc

1993 — Trois couleurs: Rouge

Filmes realizados para televiséo

1973 — Passage souterrain
Le premier amour
1975 — Le personnel
1976 — Le calme
1988/9 — Le Décalogue (dez medias metragens)
1. “Un seul Dieu tu adoreras”
“Tu ne commenttras point de parjure”
“Tu respcteras le jour du seigneur”
“Tu honoreras ton pére et ta mere”
“Tu ne tueras point”
“Tu ne seras pas luxurieux”
‘Tu ne voleras pas”

“Tu ne mentiras pas”

© © N o 0 bk 0N

“Tu ne convoiteras pas la femme d’autrui”
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.“Tu ne convoiteras pas les biens d’autrui”



ANEXO B

Relacéo de Prémios e Indicacdes

1. Recebeu uma indicagdo ao Oscar de Melhor Diretor, por "A Fraternidade é
Vermelha" (1994);

2. Recebeu uma indicacdo ao Oscar de Melhor Roteiro Original, por "A
Fraternidade é Vermelha" (1994);

3. Recebeu uma indicacdo ao BAFTA - British Academy of Film and Television
Arts, de Melhor Diretor, por "A Fraternidade € Vermelha" (1994);

4. Recebeu uma indicagdo ao BAFTA de Melhor Filme Estrangeiro, por "A
Fraternidade é Vermelha" (1994);

5. Recebeu uma indicacdo ao BAFTA de Melhor Roteiro Original, por "A
Fraternidade € Vermelha" (1994);

6. Recebeu duas indicacdes ao César de Melhor Filme, por "A Liberdade é Azul"
(1993) e "A Fraternidade é Vermelha" (1994);

7. Recebeu duas indicacbes ao César de Melhor Diretor, por "A Liberdade é
Azul" (1993) e "A Fraternidade é Vermelha" (1994);

8. Recebeu duas indicagbes ao César de Melhor Roteiro Original, por "A
Liberdade € Azul" (1993) e "A Fraternidade € Vermelha" (1994);

9. Recebeu duas indicacbes ao Independent Spirit Awards de Melhor Filme
Estrangeiro, por "A Dupla Vida de Veronique" (1991) e "A Fraternidade é
Vermelha" (1994). Venceu por "A Fraternidade € Vermelha";

10.Recebeu uma indicacdo ao European Film Awards de Melhor Roteiro, por
"Paraiso" (2002);

11.Ganhou o Prémio do Juri no Festival de Cannes, por "Nao Mataras" (1988);

12.Ganhou o Prémio Ecuménico do Juri no Festival de Cannes, por "A Dupla
Vida de Veronique" (1991);

13.Ganhou duas vezes o Prémio FIPRESCI no Festival de Cannes, por "N&o
Mataras" (1988) e "A Dupla Vida de Veronique" (1991);

14.Ganhou o Urso de Prata de Melhor Diretor no Festival de Berlim, por "A
Igualdade é Branca" (1994);


http://www.bafta.org/
http://www.bafta.org/
http://pt.wikipedia.org/wiki/BAFTA_de_Melhor_Filme
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9sar_%28cinema%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9sar_%28cinema%29
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A9sar_%28cinema%29
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15.Ganhou o Le&o de Ouro no Festival de Veneza, por "A Liberdade & Azul"
(1993);

16.Ganhou o Prémio FIPRESCI, no Festival de Veneza, por "Decéalogo” (1989);

17.Ganhou o Prémio Especial do Juri no Festival de San Sebastian, por "Nao
Amaras" (1988);

18.Ganhou duas vezes o Prémio OCIC no Festival de San Sebastian, por "N&o
Amaras" (1988) e "Decéalogo” (1989);

19.Ganhou o Prémio Bodil de Melhor Filme Nao-Americano, por "A Fraternidade
€ Vermelha" (1994);

20.Ganhou duas vezes o Prémio Bodil de Melhor Filme Europeu, por "N&o
Mataras" (1988) e "Decélogo” (1989);

21.Ganhou o Prémio da Critica na Mostra de Cinema de Sao Paulo, por
"Decélogo" (1989);

22.Ganhou o Prémio do Publico na Mostra de Cinema de Séo Paulo, por "N&o
Amaras" (1988).



