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APRESENTAÇÃO


			Cinema e psicanálise são contemporâneos, ambos surgiram no final do século XIX. Os irmãos Auguste e Louis Lumière apresentaram suas primeiras imagens em um cinematógrafo em 1895, no Grand Café, centro de Paris. A Interpretação dos Sonhos, livro inaugural da psicanálise, foi publicado em 1899, embora na data de impressão conste o ano de 1900.


			A relação cinema/psicanálise tem sido objeto de estudo e discussão de psicanalistas voltados à compreensão de que a imagem no cinema nunca é uma realidade simples e de que há sempre uma relação entre o dizível e o visível, assim como nos sonhos. Muitos diretores de cinema tiveram sua inspiração na psicanálise para filmarem suas obras, tendo citado Freud em filmes como Marnie, confissões de uma ladra1 e Um retrato de mulher,2 entre tantos outros. 


			O cinema remete à posição onírica; a experiência cinematográfica acontece em local escuro, no qual o espectador/sonhador encontra-se em posição de repouso físico. As imagens projetadas na tela podem levar o “sonhador” a fazer projeções dos seus conteúdos na elaboração narrativa do filme e sua posição de espectador é atravessada em sua subjetividade pelas vivências das personagens.


			O cinema possui quatro domínios. O primeiro, e mais conhecido, é o clássico (narrativa clássica). O segundo é o cinema-documentário mais fundado no registro da realidade. O terceiro domínio é o cinema experimental, que nasceu ainda nos anos 20 do século XX, e vicejou entre os artistas que fizeram oposição ao clássico. O quarto domínio é recente: o cine-ensaio propõe uma “filosofia do cinema”, um pensar com e pelas imagens. 


			A confluência entre cinema e psicanalise é profícua e estabeleceu, ainda nos anos 40 do século passado, uma curiosa visada com base no texto de Freud sobre Leonardo da Vinci3, em que o autor discorre sobre aspectos da personagem em sua infância e as características do artista. Os cineastas e seus filmes podem, então, ser “analisados” a partir de suas biografias, nessa perspectiva.


			Outro ponto de confluência aparece nas obras tanto do cinema clássico (Hitchcock, Fritz Lang) como do cinema moderno: nas obras de Orson Welles e dos movimentos como o neorrealismo italiano e nova onda francesa, de então, com Jean-Luc Godard. A psicanálise estabelece um novo parâmetro para todos os quatro domínios do cinema. Os personagens dos filmes de Hollywood se tornam mais adensados e reflexivos, mesmo com as limitações próprias da narrativa clássica. Mas é na teoria do cinema que os reflexos da teoria psicanalítica se fazem mais presentes. A partir dos anos 1950 a ligação se estabelece definitivamente e os franceses abraçam a psicanálise como ferramenta primordial para a análise fílmica.


			Há controvérsias, até hoje, sobre a influência talvez abusiva da psicanálise na teoria do cinema. Jacques Aumont4, um dos mais importantes teóricos franceses do cinema, foi um dos primeiros a criticar a influência exagerada da tríade Marx-Freud-Saussure nos estudos de cinema. Para ele, o marxismo, a psicanálise e a linguística não tinham muito mais a contribuir para a teoria do cinema em função do “descarte do filme”. 


			Ou seja, para Aumont, et al. (2009), a psicanálise e a influência estruturalista colocaram a análise fílmica sob o bastão pesado da teoria ao “esquecer” os filmes. Tornou-se comum na universidade e nos debates os filmes serem usados apenas como ilustração para teorias marxistas ou psicanalíticas. O mais estranho nesse processo, até hoje muito utilizado, é a escolha dos filmes para a análise de debate. 


			Em vez de filmes do terceiro ou quarto domínio, escolhem-se os filmes experimentais e o cine-ensaio (intrinsecamente mais ligados às teorias da linguística e psicanálise), psicanalistas e teóricos marxistas preferem os filmes de narrativa clássica, geralmente americanos, e despejam ali suas observações amparadas em suas teorias de origem. O filme, como assinala Aumont, é “esquecido”. 


			O fato de escolherem filmes do primeiro domínio, o clássico, têm dois motivos: o primeiro é a predominância dessa corrente nos mercados audiovisuais e a recepção quase hegemônica por parte do público. O segundo motivo é a “facilidade” que os filmes clássicos, com suas histórias com começo, meio e fim, proporcionam ao analista ou debatedor. Seria muito mais fácil falar das teorias da psicanálise tendo os filmes clássicos de Hollywood em questão do que ilustrar a análise com os complexos filmes experimentais ou do cine-ensaio.


			Nesse sentido, a pesquisa de Moisés Lemos abre uma nova perspectiva para o estudo da psicanálise e do cinema. O desejo de estudar a aproximação entre as duas áreas complexas do conhecimento e das artes já é grandemente salutar, pois abre janelas para a atualização dos dois campos com suas confluências e diferenças.


			O livro abre com a exposição do Método em Freud. Há de se louvar o trabalho ao nos apresentar logo no início a arquitetura do projeto. Em seguida, será a vez de um escopo das teorias do cinema. Temos uma história das teorias, principalmente do período em que o cinema e a psicanálise se aproximaram definitivamente.


			Deparamo-nos com os anos 1960/1970 quando se deu o ápice do encontro entre os estruturalistas, estudiosos da psicanálise e do cinema. Pode-se afirmar que nesse período a teoria do cinema esteve quase que totalmente impregnada dos estudos que nasceram com Freud. Surgiram métodos de análise fílmica baseados na teoria psicanalítica e esses estudos são os que Moisés Lemos expõe aqui em seu livro. Vemos que, deste então, a teoria cinematográfica ficou marcada e atrelada à teoria psicanalítica. 


			O mais importante no livro é a oportunidade de equilibrar as relações entre os dois campos. Sem deixar-se afetar por um certo radicalismo presente dos estruturalistas dos anos 1960 e 1970, o percurso de Lemos nos mostra, por meio de sua análise do filme A liberdade é azul5, o bom diálogo entre cinema e psicanálise.


			O afinco em demostrar as tênues e complexas linhas de aproximação nos faz refletir melhor sobre a imensa contribuição da teoria psicanalítica para o cinema. Para Lemos, houve uma certa exaustão, já nos anos 1980, com o radicalismo da análise empreendida por autores da psicanálise. Esse modo de análise afastou bastante os estudiosos do cinema pelo hermetismo desnecessário demonstrado ao longo de textos que mais se pareciam com um rol de equações matemáticas.


			O livro ressalta bem o tripé descrição/interpretação/extra-filme na análise da obra escolhida. Como um analista da psicanálise, Lemos concede ao filme “direito de falar”, mostrando-se como um bom observador ao falar tanto da teoria do cinema como da teoria de Freud a partir do filme, não se deixando levar pela vertente que usa o filme geralmente para apenas ilustrar a psicanalise.


			O livro faz uma abordagem em porto seguro e nos mostra de forma clara que o filme é que ilumina a análise e não o contrário. Sendo assim, temos, a partir desta obra, a oportunidade de compreensão da importância das confluências e das aproximações entre cinema e psicanálise.


			Dr. Lisandro Nogueira


			Professor de Cinema 


			Universidade Federal de Goiás - UFG


			Goiânia, 10 de julho de 2020.


			





PREFÁCIO


			Para além da vontade de assistir a um filme, um desejo de cinema


			Há, sim, uma pré-face para isso que este livro enuncia sobre a contemporaneidade entre a psicanálise e o cinema, buscando compreender o drama do desejo, em Kieślowski, a partir da fenda que o inconsciente freudiano abre para a sublimação. Foram os quatro anos em que o autor consentiu boa parte de suas economias (psíquicas) ao Programa de Pós-Graduação em Educação da Universidade Federal de Goiás (UFG), cuja função foi inseri-lo, sob orientação de um de seus componentes, numa incessante provocação com os saberes, o estudo, a pesquisa, o ensino e a extensão e com os mais diversos impasses.


			Da invenção do trem, por cujas janelas o olhar encontrou sua nova forma de recortar paisagens, até o entendimento de que os sonhos, pela via dos processos de condensação e deslocamento, constituem uma escrita a ser cifrada, passando pelo foco subjetivo da arte de fotografar e por sua consequente possibilidade de montagens em fotogramas, tomadas, planos e cenas, o estatuto do inconsciente estruturado como uma linguagem vem-nos permitindo bordejar a articulação entre língua, sujeito, saber, subjetividade e arte. Estamos, portanto, diante de um problema de pesquisa que percorreu todo o século XX e que ainda não se resolveu. Uma vez morta a biunivocidade entre o encadeamento sígnico e a representação da coisa, nascem novas formulações a serem sabidas bem como as inúmeras (im)possibilidades de combiná-las, chocá-las e, por fim, fazê-las consistir em novas teorias. Eis aí aberto o campo da linguagem, em que se torna possível pensar a aproximação, proposta por este livro, entre cinema e psicanálise. 


			De fato, ganho algum se obtém assim na caradura. Dá-se de cara, primeiramente, com a angústia de que um imaginário, para se realizar, precisa ser trespassado, e daí as coisas nem sempre caminham ao bel-prazer. Às vezes quem manda é a letra do autor pesquisado; às vezes, o contraponto delineado por outro, para que tal letra perdure nos séculos... Daí, quem sabe, podem advir os primeiros traços de uma cara leitura-escrita – uma boa resenha! Depois talvez se imponha um ter que andar às voltas com os buracos do simbólico para se ter a cara de dizer que se trata de uma escrita própria. Longe de querer ser o cara. Em vez disso, é preciso ainda quebrar muito a cara e se pôr a reler e se pôr a reescrever. Em síntese, são muitos os cara-a-cara cotidianos até que um dia um livro possa dar as caras, com a cara e a coragem. 


			Eu costumo dizer que o trabalho de articular a psicanálise com algum outro saber, ou vice-versa, é muito perigoso. Com a arte, com a literatura e com o cinema. Este, então, meu Deus! Redobra-se e se desdobra em muitos riscos. É um trabalho em torno do vazio dA coisa, com a Vida, pois a perda se dá a ver ali nas inúmeras proposições empunhadas em nome da força comunicacional de uma língua, que não se fecha nunca na conta de um saber sabido. Nos rasgos de um desejo há de se haver com a intrusão de um sujeito que fala sem saber. Então, cunhar um dizer entre o que se pode formalizar tanto da experiência estética quanto da experiência analítica implica também embrenhar-se por entre os dentes de uma moenda.  


			Nesse sentido, pensar a questão da sublimação significa deparar-se com um impasse, seja com Freud e Lacan, seja com Julie de Kieślowski, pois não há mesmo, como diz o autor deste livro, “equilíbrio entre as inegociáveis demandas do Isso e os imperativos do Supereu”; não há consenso entre o ser de sujeito e o ser de objeto; entre aquilo que o cinema pode nos proporcionar com a sua tão estimada função social e os seus restos que, por não constituírem uma representação, nos remetem à morte. A morte de um Eu-ideal, morte da Vida, que só se tece em torno de um vazio, de uma angústia fulminante. 


			Chamo, assim, atenção do leitor para o momento em que Lemos enquista neste seu escrito um ponto intervalar entre a impossibilidade de a personagem Julie chorar a sua tristeza e aquele seu jorramento de lágrimas que se misturam às águas de uma piscina azul, e isso não sem o vazio da música em seu impasse com o universal imaginário de uma Europa unificada. Ali, o drama do desejo, perpassado pela questão ética, pôde espreitar algumas trilhas rumo à sublimação.


			Se, por um lado, como se pode ler neste livro, o material utilizado pela linguagem se mostra como um limite à simbolização resistindo à interpretação, por outro, encontra-se, nessa própria rasura, um modo de presença, que não cessa de não se escrever como efeitos do significante, que “tanto bate até que fura”, ou então, nas palavras poéticas de Gilberto Gil, que é feito água mole em pedra dura, que “tanto bate que não restará nem pensamento [...] fundamento singular do ser humano [que] de um momento para o outro poderá não mais fundar nem gregos nem baianos”.


			É certo, portanto, que o escrivinha-dor deu a cara a tapa, e isso o leitor poderá ver no decorrer da leitura, que o convocará também, de certo modo, a uma implicação desejante, com suas veias abertas, para que ele possa retomar vários dos textos fundamentais a esta publicação e também para que possa, quiçá!, dar-se ao trabalho de, ao raspar tal letramento que lhe chega, ir ao ponto de rascunhar um novo.  


			Dr. Cristóvão Giovani Burgarelli


			Professor e Psicanalista


			Universidade Federal de Goiás – UFG


			Goiânia, 10 de julho de 2020.
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INTRODUÇÃO6


			Não há ciência do homem porque o homem da ciência não existe,
 mas apenas seu sujeito.


			J. Lacan7


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


			O cinema está diretamente relacionado com o desejo, com o imaginário, com o simbólico; ele se utiliza de jogos de identificação e de mecanismos próprios ao que Freud descreveu como aparelho psíquico. Então, de saída, já podemos encontrar nesse ponto algumas condições essenciais para uma interlocução com a psicanálise. Podemos, por exemplo, compreender a relação entre essas áreas como uma tarefa necessária, capaz de esclarecer o que chamamos de processos subjetivos.


			Falar de processos subjetivos pressupõe uma pesquisa sobre o conceito de sujeito, termo embaraçoso de definir, se tomado a partir da psicanálise. Para Elia (2010) o sujeito, como conceito, não existe no universo psicanalítico. Ele se constitui como uma categoria advinda da ciência moderna, quando esta se diferenciou da Filosofia; seu surgimento, portanto, é contemporâneo ao da ciência. O sujeito se constitui como uma suposição; nós não o encontramos na realidade, mas supomos que ele exista. Ele não é inato, não é parte do corpo e, embora possa ser pensado com base em uma raiz social, não podemos reduzi-lo a uma perspectiva cultural ou sociológica. Para a psicanálise, conforme Elia (2010) e Lacan (2008b) ele só pode ser concebido a partir do campo da linguagem, visto que o inconsciente se estrutura como linguagem; da falta fundante, ele se constitui.


			Considerando que a categoria seja herdeira da Idade Moderna, para Elia (2010, p. 11) “a aparição do sujeito no cenário do pensamento se faz por meio da angústia e da incerteza em relação ao que se dera até então como um mundo mais ou menos compreensível para o entendimento do homem”. Essa angústia qualifica uma época marcada por dúvidas e incertezas decorrentes da ousadia humana, que abriu mão da comodidade do sagrado, do conhecimento como clarividência divina, em nome de um saber racionalista.


			Depois de Descartes, segundo os pressupostos da ciência moderna, para que essa ciência se estabelecesse haveria de atender algumas condições básicas como: a necessidade da objetivação das condições de análise, a experimentação e manipulação variáveis, o controle dos procedimentos, a quantificação dos resultados, a réplica do estudo e a neutralidade frente ao objeto investigado, dentre outras. Com o advento da ciência moderna, a investigação dos processos subjetivos não estaria mais alicerçada no estudo das faculdades mentais, como previa a filosofia, mas seria decorrente da análise do agir humano, havendo, portanto, a necessidade de separação entre o sujeito que investiga e o objeto que é investigado. Nesse universo racionalista, como nomear a categoria sujeito em psicanálise, de modo que o conceito de inconsciente não seja tomado numa redução? O saber do inconsciente não é erudito, mas ele não se confunde com o senso comum. Ele se origina de estudos e pesquisas sistemáticas realizadas na clínica freudiana, comunicáveis por meio de constructos próprios. Todavia, nós não temos acesso direto aos conteúdos inconscientes, portanto é inadequado nos referirmos à separação entre sujeito e objeto. Na verdade, segundo Elia (2010) e Nogueira (2004) 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.


			Portanto, aderir-se ao campo regido pelo inconsciente, conforme Elia (2010, p. 7), pressupõe a aceitação de duas premissas, aparentemente opostas:


			

					o saber marcado pelo inconsciente não é erudito, não é de especialista, não é sequer culto: é um saber leigo;



					o saber marcado pelo inconsciente não é imediatamente acessível ao leigo, e, pelo fato de não ser erudito, não se confunde com o senso comum.



			


			Coube a Lacan (2008b) introduzir a categoria sujeito na psicanálise, pois ela não aparece no texto freudiano, conforme acima mencionado, tampouco foi apresentada por outros pós-freudianos. Lacan nos apresenta, essencialmente, o sujeito do inconsciente. Para ele, a psicanálise opera sobre o sujeito da ciência, haja vista não existir outro sujeito que não o sujeito do inconsciente. Lacan desqualifica a fala consciente do sujeito, entendendo o próprio ato de falar como a condição inconsciente para qualificar o sujeito. Para ele, o sujeito se constitui nesse domínio verbal, pois a fala divide o sujeito, ou seja, ali onde ele fala ele não é. Contudo, esse sujeito do inconsciente manifesta-se na prática freudiana desde o começo de seus estudos, como podemos perceber por meio destas duas noções básicas: a resistência e a transferência.


			Conforme Elia (2010, p. 28) “podemos dizer que onde há resistência, há sujeito” e a fala permite que esse sujeito apareça nos lapsos, nos tropeços das intenções conscientes. Ou seja, quando há o reconhecimento de uma produção que o sujeito desconhecia como parte dele, ele se constitui como sujeito. Então, na tentativa de resistir à satisfação das pulsões, evitando um desprazer e, se possível, buscando a satisfação pulsional, o sujeito se constitui.


			Também, ao observamos a clínica freudiana, a transferência pode ser tomada como indicativo da constituição do sujeito. Para Laplanche e Pontalis (1986), frente a um suposto fracasso clínico, em que seus pacientes confundiam a proposta do tratamento, Freud pôde perceber esse fenômeno essencial à psicanálise: a transferência. Por esse processo, desejos inconscientes, em determinadas condições, são atualizados na relação analítica. Trata-se de protótipos infantis vividos, intensamente, com uma sensação de atualidade, na relação com o analista. Dessa maneira, as pulsões recalcadas encontrariam representação na figura do analista, permitindo a manifestação do sujeito do inconsciente.


			Segundo Aumont e Marie (2009) a descoberta do inconsciente inspirou numerosas tentativas de explicação, interpretação ou crítica de obras de arte (dentre elas o cinema) antes mesmo das contribuições do movimento denominado Segunda Semiologia. No conjunto de disposições psicológicas do sujeito espectador coube destaque a identificação com a câmara (identificação primária), em que sua posição voyeurista é relacionada à pulsão escópica. Contudo, a grande abordagem analítica da relação psicanálise e cinema foi centrada na questão do olhar, mais especificamente sobre o papel dos olhares representados na atualização do fenômeno denominado sutura (identificação secundária), ou seja, no fechamento do enunciado fílmico e com seu espectador. Portanto, a identificação e a representação são também importantes no entendimento da relação entre essas áreas.


			Sendo assim, ao tomar a psicanálise e o cinema como áreas distintas, mas produtos da mesma época, o presente estudo pretende responder às seguintes indagações: Como produzir uma aproximação entre psicanálise e cinema? Qual a importância da linguagem na aproximação pretendida? Considerando a relação já existente entre essas áreas e seus campos, e que a teoria psicanalítica tornou-se um método de análise fílmica na década de 1960, o que pode ela depreender da relação com o cinema? Por outro lado, que efeitos podemos notar na história e na evolução do cinema, sobretudo nos momentos em que há uma aproximação com a história da psicanálise?


			Para a discussão dessas questões, a palavra e a imagem, objetos de estudo dos referidos campos e significantes que perpassam nossa realidade quotidiana, serão por nós estudados numa articulação com os conceitos de representação-coisa e representação-palavra, conforme estabelecidos por Freud ([1915a]1987), no texto O Inconsciente. Outro ponto aproximativo, que também merecerá nossa atenção, é elaboração freudiana a respeito dos sonhos e de sua interpretação. Tomando-os como formações do inconsciente, pretendemos explicitar sua estrutura e seu modo de funcionamento, na expectativa de lançar luzes na relação possível entre as duas áreas aqui estudadas.


			No que tange aos aspectos sociais, psicanálise e cinema transformaram-se em vultosas realidades seja como método de investigação do psiquismo, como produção cultural ou como indústria do entretenimento, influenciando as práticas educativas, de tal maneira que suas contribuições, aliadas à tecnologia hoje disponível, podem ampliar os horizontes na compreensão dos processos subjetivos. Essa produção de sentidos implica a inclusão do inconsciente presente nas relações quotidianas, nos processos midiáticos e televisivos, às vezes negligenciados pela educação, visto que há, na contemporaneidade, uma predominância das pesquisas científicas focadas nos processos racionalistas.


			1.1 Um pouco de história


			Observamos, no final do Século XIX e no início do Século XX, uma efervescência científica, social e cultural de grandes proporções. Alicerçados nas promessas positivistas, ou em oposição a elas, são engendrados fatos sociais de grande repercussão mundial, cabendo destaque para a invenção do cinematógrafo, dos irmãos Lumière, e a propositura da psicanálise, por Freud, dentre outros.


			No que tange, especificamente, à propositura da psicanálise, Sigmund Freud, médico neurologista vienense – ao proceder, em colaboração com Josef Breuer, consagrado médico da época, a uma investigação sistemática de aspectos “misteriosos e obscuros” decorrentes do funcionamento do psiquismo, tais como fantasias, sonhos, esquecimentos e a produção de sintomas – propõe um método capaz de liberar representações recalcadas, levando, consequentemente, à eliminação catártica dos sintomas. Como decorrência dessa parceria, eles publicam, em 1893, Estudos sobre a histeria, obra considerada o marco inicial da Psicanálise.8


			O termo psicanálise foi usado pela primeira vez em um artigo sobre a etiologia das neuroses, em 1896, denominado Observações adicionais sobre as psiconeuroses de defesa. Para Laplanche e Pontalis (1986), Freud empregou o termo para nomear uma disciplina fundada por ele, podendo distinguir nela três níveis: a) um método de investigação que consiste na evidenciação de significados de conteúdos inconscientes; b) um método psicoterápico baseado na interpretação da resistência, das transferências e do desejo, e c) um conjunto de teorias psicológicas e psicopatológicas em que são sistematizados os dados introduzidos pelo método psicanalítico de investigação.


			No entanto, pode-se afirmar, sem grande margem de erro, que, do ponto de vista metapsicológico, o método psicanalítico é estabelecido, em 1900, com a publicação da obra A interpretação dos sonhos ([1899]1900), que traz a primeira teoria do funcionamento psíquico (teoria topográfica) e, consequentemente, a propositura do inconsciente como instância psicológica. A partir da publicação dessa obra, a psicanálise afasta-se de suas bases biológicas, até então usadas para explicar o funcionamento psíquico, e aproxima-se da psicologia, entendida como estudo da subjetividade humana. Em decorrência dessa mudança de parâmetros, observa-se que as resistências iniciais ao pensamento freudiano vão, paulatinamente, diminuindo e começa um processo lento e gradual de aceitação de suas teorias.


			Outro desdobramento da elaboração do conceito de inconsciente foi o abandono do método catártico, que levava à eliminação apenas temporária dos sintomas, pois eles eram gradativamente recobrados sem uma explicação plausível. Desde então, baseado na primeira teoria do aparelho psíquico, Freud passa a fazer uso preferencial da regra da associação livre para obter o material recalcado, ou seja, ele postula que a condição necessária para uma consistente remissão dos sintomas seja o acesso aos conteúdos inconscientes.


			Nos artigos sobre técnica, Freud (1912, 1913) postula recomendações àqueles que exercem a psicanálise, descrevendo o devido uso da associação livre ou regra fundamental. Essa regra pressupõe que o paciente fale indiscriminadamente todos os pensamentos que lhe vierem à mente, sem se preocupar com sua origem ou conteúdo. Ao psicanalista caberia abster-se de qualquer tipo de atividade que não fosse a de interpretar, excluindo quaisquer gratificações externas, sexuais ou sociais, como condição para o êxito do tratamento. Ele deveria evitar trazer para a sessão dados de sua vida pessoal, visto que o trabalho de análise se centrava nas dificuldades do analisando, diferindo, sobremaneira, de uma conversa coloquial. Em outras palavras, ele deveria manter-se neutro frente ao discurso do paciente, como condição para exercer seu trabalho. Sua atenção deveria manter-se flutuante, e não privilegiando os pontos centrais, ou o todo, do discurso do analisando.


			Não obstante, o psicanalista não poderia perder de vista seu amor à verdade, sem confundi-lo com o desejo de certeza. Para que o trabalho do psicanalista atinja seus objetivos, ele deve atuar sem memória, sem desejo e sem compreensão 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 consonância com a regra da livre associação, caberia ao psicanalista atentar-se às recomendações 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 os colaboradores de primeira hora, a psicanálise foi, gradativamente, ao longo do século XX, sendo aceita e difundida a ponto de ser considerada por alguns como a ciência mais importante do século. Ela revolucionou o pensamento humano, influenciando praticamente todas as áreas do conhecimento. Entretanto, é inegável que, após mais de um século de existência, a psicanálise já não desperte tanto interesse, nem escandalize na mesma proporção de quando da propositura do inconsciente, da interpretação dos sonhos e da sexualidade infantil, mas ela continua disponibilizando meios para entender o mal-estar na cultura contemporânea.


			Naquela oportunidade, a Segunda Revolução Industrial, demarcação histórica de uma nova era, proporcionou avanços e invenções em uma escala nunca antes experimentada, sendo um deles possibilitado, em 1827, a criação da máquina fotográfica. Partindo dessa descoberta, em 1895, na França, os irmãos Lumière colocaram a fotografia em movimento e criaram o cinematógrafo, dando origem a uma espécie rudimentar de cinema, quando comparado às modernas máquinas de projeção hoje existentes. Os avanços não param por aí; como aliado da indústria cultural e em decorrência do empreendedorismo de seus criadores, o cinema ganha, rapidamente, dimensões continentais, chegando ao alcance do grande público.


			Cousins ([2004] 2013, p. 22) discorda de os créditos da invenção do cinema serem creditados somente a um inventor. Para ele,


			[...] a invenção dessa maravilha foi complicada, uma espécie de corrida caótica. Os corredores eram homens de nomes desconhecidos: Thomas Edison, George Eastman, W. K. L. Dickson, Louis Le Prince, Louis e Auguste Lumière, R. W. Paul, Georges Méliès, Francis Doublier, G. A. Smith, Willian Friese-Greene e Thomas Ince. Quando um obtinha uma vantagem, outro ultrapassava, e então um terceiro disparava à frente com uma nova invenção.


			Por um lado, a efervescência em torno das novas descobertas, por outro, as críticas ao avanço 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 consequências da reprodutibilidade técnica na autenticidade das obras de arte. Para Benjamim ([1936] 2010, p. 170), “orientar a realidade em função das massas e as massas em função da realidade é um processo de imenso alcance, tanto para o pensamento como para a intuição”.


			Tendo em vista que um dos princípios fundamentais do cinema seja a exposição maciça de sua arte, o sucesso da produção fílmica não estaria em sua autenticidade, mas diretamente relacionado à exposição. Nesse sentido, já observava Benjamin ([1936] 2010, p. 173), “a exponibilidade de uma obra de arte cresceu em tal escala, com os vários métodos de sua reprodutibilidade técnica, que a mudança de ênfase de um polo para outro corresponde a uma mudança qualitativa comparável à que ocorreu na pré-história”, quando o valor de culto conferido preponderantemente aos desenhos das cavernas transformou-se em valor de obra de arte.


			Considerando, portanto, que o cinema, após ser consolidado como indústria 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 avançar nossas questões em torno do conceito de inconsciente. Além de podermos observar, nessas duas áreas, seus efeitos nas relações sociais, acreditamos que ao estudar o funcionamento do cinema estamos também estudando o funcionamento do inconsciente e vice-versa. São esses aspectos que mais nos animam em nossa proposta de aproximação.


			Faz parte da história inicial do cinema sua aproximação tanto como o teatro quanto com a literatura. Andrew (1989, p. 22) afirma que “[...] pelo fato de o cinema, em sua infância, ter sido economicamente obrigado a registrar desempenhos teatrais, ele nunca superara o teatro na busca de sua própria essência”. Também, no que tange a essa relação, Benjamin ([1936] 2010, p. 181) traça 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 é muitas vezes negada ao ator de cinema. Sua atenção não é unitária, mas decomposta em várias sequências individuais, cuja concretização é determinada por fatores puramente aleatórios, como o aluguel do estúdio, disponibilidade dos outros atores, cenografia etc.


			Quanto à aproximação entre cinema e literatura, podemos realçar como principal ponto a consideração de que tanto a palavra escrita, objeto da literatura, quanto a imagem, objeto do cinema, são significantes. Sabemos, conforme Kon (2001, p. 99), que “na literatura moderna o homem é feito de linguagem, sendo tanto o objeto como o sujeito dos saberes possíveis”. Sua origem antecede aos seus limites, estando ele implicado numa historicidade inédita, que vai para além das soluções do exercício de consciência. Conforme Benjamin ([1936] 2010), o mesmo vale para o cinema, mas havemos de considerar ainda que, no cinema, ator, obra e público perdem sua autenticidade e sua autonomia em função da reprodutibilidade técnica, pautada na perspectiva da exposição e do lucro, embora a prática de o cinema tomar as obras clássicas literárias como roteiros para seus filmes não represente, necessariamente, qualidade ou sucesso de público. Portanto, considerar as diferenças de cada arte é razoável, pois estamos tratando de saberes distintos, sujeitos a análises mais amplas que a mera adaptação aos recursos midiáticos da indústria cultural.


			Como podemos observar, na breve argumentação acima apresentada, as críticas aos primeiros passos/rumos do cinema são complexas e diversas. Não obstante, conforme Andrew (1989) ao falar na sétima arte é comum ouvir a expressão “sucesso de público e de crítica”, demonstrando que ela foi uma expressão artística bastante criticada, desde seu início. Prova disso é que, após apenas vinte anos da criação do cinematógrafo, as críticas ao cinema já se constituíam em uma área do saber: a teoria do cinema.


			Para Jakobson (1970, p. 153), em pouco tempo nós “assistimos à gênese de uma nova arte. Ela cresce a olhos vistos”. Todavia, a passos largos ela desvincula-se da influência das artes precedentes, passando a influenciá-las. O cinema cria suas próprias normas, suas leis para subvertê-las logo após, criando hábitos e valores próprios. Dessa maneira, ele se torna um poderoso instrumento da propaganda e de educação, um fato social cotidiano, de massa, que nesse sentido ultrapassa, rapidamente, todas as demais artes.


			No que se refere ao aspecto histórico da construção da teoria do cinema, segundo Andrew (1989), há que se considerar a distinção clássica entre a teoria formativa e a teoria realista ou fotográfica. Num primeiro momento prevalece, quase homogeneamente, a fase formativa. Essa corrente visou estabelecer as diferenças entre o cinema e outras manifestações artísticas, buscando a maturidade da forma de expressão. Vários trabalhos foram publicados, nessa abordagem, cabendo destaque os trabalhos de Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e Lotte Einser, dentre outros.


			 Hugo Munsterberg, psicólogo e conceituado filósofo neokantiano, foi o primeiro a escrever uma obra tomando a produção cinematográfica à luz dos conhecimentos da psicologia, chamada The photoplay: a psychological study, publicada em 1916. Nela, Munsterberg (apud ANDREW, 1989, p. 27) concebe o processo cinemático como um processo mental, no qual


			[...] o cinema é a arte da mente, assim como a música é a do ouvido e a pintura, a do olho. Toda a sua tecnologia e sociologia se originam dessa crença. Todas as invenções e usos do cinema foram desenvolvidos para moldar e criar filmes a partir da mente humana. É a mente a fonte do cineasta e a substância dos filmes.


			Segundo Andrew (1989), as teorias de Arnheim foram desenvolvidas no campo da crítica da arte e da psicologia da percepção, também associadas à Escola Gestaltista de Psicologia. No entanto, elas gozaram de mais aceitação 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 impossível pensar sem recorrer a imagens perceptivas, uma vez que o pensamento seria algo eminentemente visual. Ele considerava que toda percepção era também pensamento, todo processo de raciocínio era também intuitivo, toda observação era também invenção. Sendo assim, pode-se afirmar que sua teoria do cinema é, essencialmente, fundamentada na psicologia da forma, relacionando a produção fílmica aos processos cognitivos superiores.


			Sergei Eisenstein (2002), teórico, crítico 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 criação de recursos básicos a serem utilizados no cinema. Mas, também, em sua obra, utilizou, abundantemente, os princípios da psicologia genética, de Jean Piaget, e ainda os princípios sócio- interacionistas de Lev Vygotsky. No entanto, a importância dessa obra está no fato de abrir caminho para uma possível explicação do psiquismo, por meio de uma manifestação artística.


			Para Andrew (1989), Bela Balázs foi, indiscutivelmente, o mais brilhante autor da teoria formativa do cinema. Ele empenhou-se ao máximo para evitar o reducionismo simplista que essa teoria tendia a fazer, buscando soluções que explicassem os aspectos mais sutis da experiência fílmica. Suas primeiras obras sobre o tema datam de 1922, mas foi no período entre 1930 e 1940 que suas ideias ganharam notoriedade, quando ministrava cursos na União Soviética. Após anos, sua obra nos parece pouco original, mas ela merece destaque pelo valor histórico da produção.


			Lotte Eisner (1985), jornalista e crítica literária, ao estudar as influências do teatro de Max Reinhardt e do expressionismo, no cinema alemão, aponta para o contraste da relação figura-fundo e claro-escuro dominante nos anos compreendidos entre 1910 e 1930, necessariamente associados à psicologia da forma, uma das grandes influências da referida abordagem gestaltista em psicologia. Esses princípios foram observados na construção dos cenários, marcantes nas produções dessa época.


			Em oposição à teoria formativa, a teoria realista surgiu em meados do século XX, procurando estabelecer uma relação com as sociedades, a política, a realidade e retratando uma relação de diálogo e conhecimento, ou seja, procurando mostrar “a vida como ela é”, da forma mais realística possível. Nessa fase, assim como nessa abordagem teórica, 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 acadêmica, desafiando os leitores a refutá-lo. Na obra De Caligari a Hitler: uma história psicológica do cinema alemão (1988), ele faz uma análise sociológica daquele povo, ao longo dos tempos, relacionando o conteúdo das produções cinematográficas à política social da Alemanha. Os estudos de suas contribuições são importantes para entender o pensamento de André Bazin, autor essencial na aproximação entre psicanálise e cinema.
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