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PSICANALISE E A EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA

André Ferreira Bezerra e Claudio César Montoto

RESUMO

O presente artigo discute a formacéo subjetiva no cinema e da posicéo do observador na
narrativa filmica. Para tal, primeiramente aborda a construcdo filmica do cinema
classico contemporaneo para depois relacionar a forma de maneira analoga aos
conceitos psicanaliticos. Partindo da analise de Arlindo Machado (2007), o artigo
pretende esclarecer como a arte presente no cinema pode ser compreendida como um

dispositivo psicanalitico privilegiado.
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O OLHAR NO CINEMA

Dentre as formas de representacdo da subjetividade conhecidas pelo homem, a
perspectiva renascentista talvez figure entre as criacfes mais subversivas da historia da
arte. O seu surgimento ndo s6 mudou a maneira com a qual percebemos uma obra,
como também serviu de embrido para os movimentos que se sucederam no ocidente
gracas aos padrdes e aos questionamentos provenientes desses valores classicistas. No
que diz respeito a sua estrutura estética, o ponto de fuga, ponto que marca a intersecao
das retas paralelas que formam o plano dimensional de uma imagem, e o olhar do
observador sdo as ferramentas que o artista articula para dispor os objetos dentro da tela
e, desta articulacdo, nasce a materializacdo de um ponto de vista, um olhar especifico
escolhido pelo artista. Tal olhar recebe o nome de perspectiva ndo sé pela técnica de
representacdo que possibilita a criacdo de uma imagem tridimensional em profundidade,
mas também principalmente por possibilitar ao artista uma maior opcao de planos para
evidenciar aquilo que tenta exprimir. Esse esquema deu beleza e harmonia a estrutura e
tambem proporcionou uma inovagéo no grau de imersao do observador.

Segundo Arlindo Machado (2007) é possivel encontrar vestigios da perspectiva
no cinema, mas de forma muito mais maltipla e indireta. Os planos e as cenas sdo
recortes de diversos olhares que, ao serem somados, ddo significagdo ao filme. A
camera trabalha em funcéo disso, ela funciona como regente de todo 0 esquema, como
agente organizador que busca dar sentido a toda essa somatoria. Um a um os planos se
juntam e se deslocam em ordem ldgica e inteligivel que luta para expressar a

subjetividade do cineasta. E dentro dessa organizagio que o cinema extrapola os limites
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do olhar. Nela, o olho da cAmera pode observar cada plano de uma perspectiva diferente
e, com isso, pode colocar-se na posicdo de qualquer personagem, vendo tudo sem ser
notado, de forma a assumir um papel transcendental e onipotente que se assemelha ao
sujeito onisciente da literatura. A essa capacidade particular desse olhar no cinema
damos o nome de ubiquidade. (MACHADO, 2007, p. 28).

Mas, obviamente, ndo é s6 a perspectiva que hoje influi sobre as producdes
cinematogréficas. Atualmente, os recursos ja evoluiram para formar um cddigo comum
que serve como uma caixa de ferramentas, da qual os espectadores passaram a entender
naturalmente com o crescimento do cinema na cultura popular. Uma dessas ferramentas
é o eyeline-match (MACHADO, 2007, p. 58), recurso amplamente utilizado do cinema
classico contemporaneo. Ele consiste num jogo de planos no qual os olhares de duas
personagens (ou mais) se entrelagam no campo/contracampo, colocando a cdmera como
mediadora da posicdo, espacial ou subjetiva, das personagens na cena, Como um centro
que organiza a narrativa apesar das divergentes visdes particulares das personagens. A
peculiaridade do eyeline-match est& na capacidade de preservar a subjetividade de cada
personagem sem danificar a distancia entre o observador e a trama, mantendo assim a
posicao de voyeur do espectador.

Esses esquemas, e a ubiquidade que deles surge, constituem parte importante da
linguagem filmica. Machado explica:

Se a perspectiva vidente aparece simultaneamente com a apresentacdo do
sujeito que vé, o espectador pode simultaneamente incorporar um olhar e se
reconhecer naquele que olha, como se a tela fosse ao mesmo tempo o buraco
da fechadura através do qual ele espia e um espelho onde ele se reconhece
como 0 ego espido. (MACHADO; Arlindo, 2007, p. 52).

Neste trecho percebe-se que a experiéncia do cinema carrega posi¢Ges de certa
forma opostas e, a0 mesmo tempo, inseparaveis. Enquanto assume a posi¢do de voyeur,
0 observador também “se vé” incorporado na cena em forma de identificacdo. Tal
experiéncia, porém, ndo é algo derivante do cinema, mas sim da propria constituicdo do
olhar do sujeito psicanalitico. Freud apontou isso em estudos sobre a pulsdo num

conceito que chamou de ambivaléncia’. Para Freud um dos destinos da pulsdo é

1. Termo que Freud tomou de Bleuler — (1972, p. 11-44)
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reverter-se em seu oposto, ou seja, a sua finalidade ativa (o olhar) tende a tornar-se
finalidade passiva (ser olhado).

No cinema a posi¢do de ubiquidade do olhar aguca a escopofilia, o gosto por olhar
aquilo que ninguém vé, o proibido, uma posicdo que, como comparou Machado, se
manifesta no ato de espiar pelo buraco da fechadura. Todavia, enquanto V&, o
observador ndo assume inteiramente a passividade, a pulsdo converte-se e 0s desejos
reprimidos passam a ser projetados nas personagens da trama; ocorre ai um processo
identificatério no qual o espectador passa a ver a tela como espelho e entra em uma
dimensdo imaginaria e idealizada onde busca poder reconhecer seu eu-ideal. Isso
permite que o espectador possa amar-se a si mesmo no filme de forma narcisica e, nesse
momento, quando o ser olhado se torna tdo importante quanto o olhar, a escopofilia se
transforma em exibicionismo. O prazer do percipere e prazer do percipe, escopofilia e
exibicionismo na linguagem das perversoes, sdo, portanto, dois lados da mesma moeda”
(ibid, p.51, 52). Sob esta analise o que importa no filme ndo é somente o que é
mostrado, mas também o que é passivel de identificacdo, dessa forma o espectador usa
o filme para satisfazer sua pulsao escépica e seu narcisismo.

Na oposicdo dicotdmica entre o exibicionismo e a escopofilia, encontra-se no
cinema um ambiente interessante para a satisfacdo pulsional. Entraremos nos
pormenores da pulsdo mais a frente, mas aqui é valido salientar que a pulsdo sexual
sempre se manifesta com uma fonte, esta podendo ser de origem anal, oral, escdpica ou
qualquer outra parte invocante do corpo. No cinema, assim como na propria
experiéncia, os estimulos podem ser multiplos. Se considerarmos que o principal fator
determinante no cinema é a imagem, porém, percebe-se a importancia da pulsdo
escopica que, por ser regida pelo olhar, é também regida pela falta, pela presenca do
grande Outro.

A ubiquidade no cinema, contudo, ndo aparece apenas como uma consequéncia
estrutural, de forma que, se ignorada, a capacidade de interpretacdo simbolica do
proprio filme pode ser comprometida. O cineasta se atém a posicdo do observador a
todo o momento trabalhando um conceito que Jean-Pierre Oudart denominou como
sistema de sutura. O sistema consiste na articulagdo entre os campos ausente e
imaginario do filme, entre o objeto de viséo do filme e a ideia que se passa no sujeito. O
sistema considera que o0 que € mostrado ndo € o Unico material a ser explorado no filme
e que a construcdo deste, depende da articulagdo do que se mostra com 0 que nao se

mostra. Tal conceito permite uma relacdo andloga com a nogéo de identificacdo para a
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psicanalise. Segundo Laplanche e Pontalis (1987, p.226) tem-se por identificacdo o
processo no qual o ’sujeito assimila um aspecto, uma propriedade, um atributo do outro
e se transforma, total ou parcialmente, segundo o modelo desse outro”. Tal processo ¢
constitutivo na personalidade
do sujeito, ou seja, o eu é também construido através daquilo que se Vvé
e ndo se vé. Dessa forma, a similaridade do funcionamento dos conceitos permite
entender como a narrativa filmica prende o espectador trabalhando
sua identificacgéo.

SO apontar para o aspecto do olhar no cinema como alimento do narcisismo do
espectador ainda ndo deixa claro todo o potencial identificatorio que o cinema possui.
Para elucidar ainda mais a questéo autores como Jean-Louis Baudry, Christian Metz e o
préprio Machado, usam a concepcéo freudiana de identificacdo primaria e secundaria®
de maneira comparativa a experiéncia cinematogréafica. A primeira, sendo a mais literal,
diz respeito a identificacdo que ocorre com o proprio olhar da cdmera, com a instancia
vidente, na qual aquilo que se vé é o que se tém como experiéncia. A segunda, sendo a
mais subjetiva, se da quando o espectador se identifica com o0s personagens da intriga,
com aquilo que sentem, com a narrativa, para Machado, seria esta uma identificacdo
lato sensu (ibid, p.101). Essa comparagdo aponta uma semelhanca entre a formacao do
olhar do sujeito e a formacédo do olhar cinematografico.

Ao observarmos a questdo da identificacdo do ponto de vista da fase do espelho,
essa comparacdo fica ainda mais forte. Segundo Lacan (1966), o estadio do espelho €
um processo vivido na infancia que constitui uma formacdo imaginéria de um individuo
da dualidade (sujeito-objeto / eu-outro). Para que esse processo OcOrra € Necessario,
entre outras coisas, duas condi¢bes essenciais: a imaturidade motora da crianca e a
predominancia da funcdo visual como organizadora da percepcdo. Tais condices se
assemelham a posicdo que espectador assume ao assistir um filme. Mesmo a narrativa
filmica estando em uma instancia simbolica (e ndo majoritariamente imaginaria, como é
0 caso no estadio do espelho), mesmo o observador ndo estando fisicamente em cena, 0

filme é inteiramente construido em funcdo do olhar de quem assiste e s6 pode fazer

2. E importante deixar claro que os autores utilizam os conceitos de forma analdgica, ja que,
considerando o processo constituinte do sujeito, identificacBes primarias e secundarias ndo podem ocorrer
em outro olhar que ndo o do préprio sujeito. Dessa forma, qualquer outra identificacdo que ndo a do
espelho sé pode ser secundéaria. Ver p, 100/101 o Sujeito e a Tela — modos de enunciagdo no cinema e no
ciberespaco (Ed Paulus, Séo Paulo, 2007 — p. 28).
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sentido através desse olhar. Ismael Xavier, baseado em uma entrevista com Christian

Metz, discorre sobre os efeitos dessa questao:

No cinema tradicional, o espectador ja ndo se identifica sendo com o vidente,
a sua imagem ndo figura na tela, a identificacdo primaria ja ndao se constroi
em torno de um sujeito-objeto, mas de um sujeito puro, onividente e invisivel
(...). E, de modo converso, todo o visto € rejeitado para o lado do puro objeto,
objeto paradoxal que extrai desse confinamento a sua forca singular. Situacéo
esquivamente lacerada, em que se mantém a todo custo a dupla de negacéo,
sem a qual ndo haveria historia: o visto ignora que é visto (...) e esta sua
ignorancia permite ao voyeur ignorar-se como voyeur. N&o resta mais que o
fato bruto da vidéncia: vidéncia por fora da lei, vidéncia d’Isso que ndo
assume nenhum eu, vidéncia sem lugar nem sinais. (XAVIER; Ismael, 1983,
p. 410)

O eu para a psicandlise é derivante de diversos processos de identificacdo, o
cinema, por sua vez, reencena esse processo de amadurecimento em uma experiéncia
plastica particular. Seguindo esse raciocinio, Machado diz que é possivel enxergar o
cinema como uma espécie de “dispositivo psicanalitico privilegiado” (MACHADO,
2007, p. 102). Observa-se aqui uma peculiaridade da linguagem cinematogréfica. Toda
forma de expresséo artistica, se preocupa com a identificacdo de uma forma ou de outra,
mas essa especificidade do formato cinematogréafico, orientada a experiéncia do olhar
do espectador, depende de um apelo maior em utilizar projeces que incitem e aticem
esses processos identificatrios. Se ndo houvesse esse apelo dificilmente suportariamos
horas em frente a tela, dificilmente teriamos a sensacéo de imersdo na narrativa.

Até agora a questdo da identificacdo no cinema foi tratada sobre um aspecto
mais mecanico, da identificacio como um fruto do olhar cinematografico e da
semelhanca desse olhar com processos de formacao do sujeito, ou seja, tratamos com
mais énfase na questao primaria. Para abordar a questdo secundaria, as projecdes podem
servir como um bom guia. Como vimos, a matéria do filme ndo é somente o que é
projetado na tela, o espectador também se projeta a0 mesmo tempo em que assiste,
buscando uma satisfacdo narcisica, buscando um eu-ideal. N&o € qualquer filme que
consegue prender o espectador nesse sentido (até porque as identificagfes dependem
das experiéncias individuais de cada observador), mas é certo que essa busca por um

cinema que gere identificacdo é determinante na producdo cinematogréfica.
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Hugo Munsterberg, um psicélogo aleméo e um dos precursores da teoria filmica,
desenvolve em seu livro The Photoplay: A psychological study que o espectador do
cinema observa o filme como uma mistura de fatos e simbolos. O espectador sabe que o
que € visto no filme ndo é real, mas ao mesmo tempo permitir-se acreditar na ficcao.
Nessa troca, 0 mundo exterior perde peso e o mundo ficticio, propiciado pela estética do
filme, ganha o espago da consciéncia. Para o autor essa ¢ “a vitoria da mente sobre a
matéria”. A obra de Munsterberg, publicada em 1916, nos primordios das produgdes
cinematogréaficas, ja mostrava a importancia da identificacdo secundaria para a
concepcao do cinema. Munsterberg coloca a atencdo, a memoria/imaginacdo, e a
emoc¢do como os fatores que espectador estd sujeito e que o cineasta explora para

organizar as imagens e todo 0 movimento subjetivo.

Para o ator de cinema, a acdo € fundamental: é o Unico meio de assegurar a
atencdo do espectador, e mais, 0 seu significado e a sua unidade emergem
dos sentimentos e emogBes que a determinam. No cinema, mais do que no
teatro, os personagens sdo antes de tudo sujeitos de experiéncias emocionais:
a alegria e a dor, a esperan¢a e 0 medo, 0 amor e o 6dio, a gratidao e a inveja,
a solidariedade e a malicia, conferem ao filme significado e valor.
(MUNSTERBERG; Hugo, 1916 apud XAVIER, 1983, p. 46).

O cinema contemporaneo é uma arte focada na emocdo. Através dela é possivel
gerar a identificacdo necessaria para prender o espectador na trama. Para irmos além
nessa questdo poderiamos discutir como o cinema (e qualquer outra expressdo artistica)
consegue incitar a identificacdo no observador indo além dos elementos técnicos.
Porém, diversos autores ja apontaram que teorizar 0s principios, 0s processos e as bases
criativas do artista, € uma tarefa extremamente particular e dificil de abordar. Ao falar
do sistema de sutura, Machado (2007, p. 81) aponta que sua abordagem do carater
metafisico da representacdo no cinema ndo consegue ir além de conceitos mais estéticos
como a ubiquidade da cadmera. Isso indica a complexidade do assunto. Na proxima
parte, olharemos para alguns trabalhos que esclarecem a questdo das concepgdes
criativas na arte para investigar seu potencial de comocdo e identificacdo. Nosso
objetivo com isso € apontar semelhangas nos processos criativos que podem servir de
embrido e de base para a arte, mas é importante deixar claro que ndo se pretende
explicar o0 processo emotivo que ocorre no observador, nem as bases de inspiracdo dos

artistas, tal objetivo, como ja apontado, teria uma complexidade tedrica que ndo caberia
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neste artigo e, além disso, implicaria em estudar os efeitos da arte/cinema por outro

angulo mais individual.

FANTASIA, PULSAO E SUBLIMAGAO.

Consideremos a perspectiva renascentista mais uma vez. Segundo André Bazin
(1945), autor do artigo Ontologia Da Imagem Fotogréafica e renomado critico e tedrico
filmico, a pintura, depois da invencdo da perspectiva, (0 primeiro sistema cientifico e
mecanico, segundo Bazin) foi dividida em duas grandes aspiracdes que podem ser lidas
como ferramentas para uma critica objetiva que visa compreender a evolucao pictorica.
A primeira delas é propriamente estética; a segunda diz respeito a um desejo puramente
psicoldgico de substituir o mundo exterior pelo seu duplo.

Quanto a aspiracdo estética, se olharmos para a evolucdo cronoldgica da pintura,
podemos considerar a perspectiva como um avango proveniente de uma constante busca
pelo aperfeicoamento da forma. Na historia da arte observasse claramente uma busca
pela retratacdo de experiéncias vividas em formas imagéticas. Para o homem das
cavernas, por exemplo, a caca era uma dessas experiéncias. Posteriormente, a religido
tornou-se o principal assunto de interesse, durante séculos esse foi o tema das producdes
artisticas no ocidente. A perspectiva, nesse sentido, representou uma revolucao técnica e
estética. Com ela tornou-se possivel criar cenarios mais semelhantes a realidade vivida.

Abriu-se entdo espaco para expressfes que se atentam para 0 movimento e a
dramaticidade do instante. Uma vez amenizada a barreira da forma, a arte buscou
aprimorar olhares mais subjetivos que existem nessa realidade. O barroco nesse
contexto pode ser considerado um movimento derivante dessa tendéncia, mas, olhando
mais a frente, também pode-se estender a analise a criacdo da fotografia e, mais tarde,
do préprio cinema.® H4, inclusive, autores mais radicais como André Malraux (1934,
apud BAZIN, 1945, p. 3) que, em seu artigo de Verve, escreveu que “o cinema nao ¢
sendo a instancia mais evoluida do realismo plastico, que principiou com o

Renascimento e alcangou a sua expressao limite na pintura barroca”.

3. A obsessdo de realismo de fato foi amenizada com a perspectiva, mas, em Gltima analise, é algo que
continua até os dias de hoje. Bazin, em seu artigo ja citado posteriormente, desenvolve essa questdo do
ponto de vista da fotografia, mas € possivel observar inovagdes contemporaneas ainda muito incipientes e

pouco exploradas como o 3D e a realidade virtual.
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A segunda aspiracdo, no entanto, € a que mais nos interessa para esse estudo. Com
a perspectiva houve um desprendimento da estrutura em si e aflorou-se uma vontade de
substituir o mundo exterior pelo seu duplo que, como apontou Bazin, esté relacionada a
um desejo psicologico que busca criar uma ilusdo de realidade. Isso pode ser
observado na pintura Napoledo Cruzando os Alpes de Jacques-Louis David (1801). A
pintura busca retratar o caminho feito pelas tropas francesas até a Austria antes da
batalha que culminou na retirada dos austriacos da peninsula italiana durante as guerras
napolebnicas. Nela observa-se um cenario realista propiciado pela estética da
perspectiva, mas a narrativa da pintura difere do que é conhecido na historia. Jacques-
Louis David, buscando uma idealizacdo do imperador que ressaltasse seu poder, pinta
Napoledo montado sob um cavalo com uma postura imponente, quando, na verdade,
sabe-se que o imperador fez o percurso montado em uma mula sob um frio congelante.
Em outro quadro, este de Paul Delaroche (1848), vemos a mesma situacao retratada de
maneira mais semelhante ao ocorrido, mas nesta obra, feita no periodo po6s-guerra, o
autor atentou-se mais para um
olhar melancolico e que expressasse a dificuldade do percurso feito por Napoledo. Até

certo ponto, essa necessidade de ilusdlo anda de mdos dadas

e

Figura 1 - Jacqes-odis David (1801-1805) Figura 2 - Paul Delaroche (1848)

com a primeira aspiracdo, de forma que um bom artista consegue sempre concilia-las
numa sintese. Mas essa divisdo feita por Bazin, aponta para algo da ordem do desejo,
qgue permite olhar para a pintura de forma diferente. Se ha um desejo por tras da

producéo artistica, é possivel analisd-la sob um panorama mais pessoal. Tendo isso, ja
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podemos tracar uma discussdao mais psicanalitica que tera base em trés conceitos
fundamentais para compreensdo do processo criativo. S&o eles: Fantasia, Pulsédo e
Sublimagdo. Um conceito puxara o outro, mas, tendo comecado pelo desejo falaremos
primeiro da fantasia.

Segundo LaPlanche e Pontalis (1987), a fantasia pode ser definida como um
“Roteiro imaginario em que o sujeito estd presente, e que figura, de maneira mais ou
menos deformada pelos processos defensivos, a realizacdo de um desejo e, em Ultima
analise, de um desejo inconsciente” (LAPLANCHE; PONTALIS, 1987, p. 169 ). Tal
definicdo esclarece o porqué das fantasias serem constantemente utilizadas na clinica
psicanalitica; elas permitem uma condensacdo de desejos inconscientes em um Unico
formato.

Esse carater sintético da fantasia pode ser explicado em uma definicdo mais
lacaniana, encontrada no “dicionario enciclopédico de psicanalise” (editado por Pierre
Kaufmann) em um texto redigido por Frangois Baudry (1993, p.197). Nela tem-se o
algoritmo utilizado por Lacan para mostrar 0 minimo dos elementos em jogo na
fantasia: ($0a). O algoritmo liga dois conceitos, o “$” representa o sujeito do
inconsciente (barrado pelo significante), o “a” representa o objeto de desejo (aqui
entendesse por objeto ndo algo concreto, mas sim um indice de um objeto
primordial/perdido e vazio, mais a frente trataremos dessa questdo em particular). Entre
eles encontra-se uma ligacdo que indica todas as relagcdes possiveis, menos a igualdade.
Tal relagdo aponta um tipo de ligacdo, que mostra, segundo Baudry, que “com a
fantasia, estd em jogo o que poderiamos designar, ao que nos parece, como uma ligacdo
flexivel (entre o sujeito do inconsciente e o0 objeto a) — ligacdo flexivel ali onde de outro
modo haveria ndo-relagdo ou confusao”. (1993, p.197).

A fantasia ainda pode ser lida como um percursor de algo muito particular do sujeito,
como algo que aponta para os sintomas do paciente e pode conduzir a uma patologia.
Freud desenvolveu isso em seu texto Escritores Criativos e Devaneios (1908), nele, a
fantasia no adulto € apresentada como substituta ao ato de brincar de uma crianca. Na
infancia, o desejo de se tornar adulto é imperativo e conduz o brincar, enquanto que na
fase adulta, tais desejos ndo podem ser admitidos pelo fato de se esperar uma atuagao na
realidade. Essa mudanca faz com que o adulto se envergonhe de suas fantasias e passe a
oculta-las, mas, apesar dessa tentativa, elas escapam por causa da Necessidade, variante
que Freud adjetiva como a deusa severa gque delegou a tarefa de revelar aquilo que faz

sofrer e aquilo que da felicidade.
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Quanto ao processo de formacdo da fantasia, Freud ressalta os acontecimentos
presentes na vida do adulto que despertam desejos no cotidiano. Ao desejar, 0 sujeito
passa por um trabalho mental que considera experiéncias passadas da infancia
entrelacando presente, passado e futuro com o fio do desejo que os une. Por isso, toda
fantasia pode ser lida como uma realizacdo de um desejo, como uma correcao de uma
realidade insatisfatoria. Entende-se dai o material que consiste a fantasia e o seu
potencial para indicar diversas questdes do sujeito.

Tendo esclarecido o papel do desejo na formacéo das fantasias, ainda resta explicar

sua influéncia nas producdes artisticas.

A luz da compreenséo interna (insight) de tais fantasias, podemos encarar a
situacdo que segue. Uma poderosa experiéncia no presente desperta no
escritor criativo uma lembranga de uma experiéncia anterior (geralmente de
sua infancia), da qual se origina entdo um desejo que encontra realiza¢do na
obra criativa. A propria obra revela elementos da ocasido motivadora do
presente e da lembranca antiga. N&o se alarmem com a complexidade dessa
forma. Na verdade, suspeito que a mesma ird revelar-se como um esquema
muito insuficiente. (FREUD; Sigmund, 1908, p. 84)

Freud descreve a obra criativa como canalizador de um desejo, um destino que o
artista da para a fantasia. Mas, obviamente, ndo é sempre que essa concretizagcdo ocorre
e, mesmo assumindo uma certa materializacdo, a producdo da obra ndo cessa o0 desejo,
ndo garante uma satisfacdo. A fantasia pode, no maximo, servir de insumo para o
artista, e exatamente por isso, que Freud nos alerta de sua suspeita de que esse esquema
ird revelar-se como insuficiente. Uma suspeita que, para ser melhor compreendida, €
necessaria outra definicéo, a da pulséo (trieb).

A elaboracdo deste conceito se da na necessidade de explicar a relagdo do corpo com
a mente, da fisiologia com a psique. Nesse sentido, Freud coloca a pulsdo na fronteira
entre 0 mental e o soméatico, como uma forga constante e nunca apenas momentanea,
que age a partir de um estimulo do organismo e que sempre busca uma satisfacdo sem
nunca a obter por completo. De inicio, a teoria das pulsbes aparece em uma
conceituacdo que se estendeu até 1914 com o texto Introduc@o ao Narcisismo. Nela a
pulsdo coincide com a primeira tdpica freudiana (inconsciente/ pré-consciente/
consciente) e é apresentada numa dualidade: as pulsbes de auto-conservagao/eu, que

dizem respeito as grandes funcbes organicas e a necessidade de conservacao (entende-se
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sobrevivéncia do sujeito), e as pulsbes sexuais, que estdo relacionadas ao principio do
prazer e a libido. Posteriormente, ao considerar que as pulsdes de auto-conservagdo sao
também libidinais*(ver Garcia-Roza, 1995, pp 100-103) Freud apresenta uma segunda
dualidade: pulsdo de vida (Eros), que condensa as outras duas pulsdes conservatorias, e
pulsdo de morte (Thanatos), que ressalta o carater sempre insuficiente da pulsdo, que
tende a destruicdo e garante a impossibilidade de atingir seu alvo, caracterizando-a
sempre como insatisfatoria.” Um exemplo da atuacio antagénica da pulsdo pode ser
observado no ato de comer. Ao mesmo tempo em que a alimentacdo é vital para a
sobrevivéncia e trabalha sob o principio da conservacao (pulsdo de vida), é necessario
mastigar/destruir o alimento sob um ponto de vista mais agressivo (pulsdo de morte).
No livro Os fundamentos da psicanélise de Freud e Lacan, o psicanalista Marco

Antonio Coutinho Jorge esclarece a questao:

Nessa nova dicotomia, a nocéo de apoio perde sua importancia para dar lugar
a afirmacdo mais radical da essencialidade do pulsional enquanto
especificando a sexualidade humana: a saber, a falta do objeto. (...) Quanto a
pulsdo de morte, sua natureza conservadora reside na tendéncia de retorno ao
estado inorganico, pois se admitirmos que o ser vivo veio depois do ser nédo-
vivo e surgiu dele, a pulsdo de morte harmoniza- se bem com a formula
segundo a qual uma pulsdo tende para o retorno a um estado anterior. Esse
carater conservador, restitutivo, da pulsdo, esta intimamente relacionado com
seu aspecto repetitivo, ou seja, é do carater conservador que emana a
tendéncia da compulsdo a repeticdo. (JORGE; Marco, 2000, p. 49-62).

Na citacdo explica-se a ambivaléncia da pulsdo, mas a tendéncia comentada por Jorge
exige um aprofundamento em seu funcionamento. Para isso, é preciso atentar-se para o

carater conservador destacado. Este esta relacionado a um circuito de atuacdo da pulsdo

4 . Freud considerou que as pulsfes sexuais se apoiam nas pulsdes do eu. Quando um bebé& mama, por
exemplo, busca satisfazer sua fome (pulsdo de auto conservacéo), mas o prazer obtido nessa atividade é
também encontrado em outras manifestacGes orais, por exemplo, o ato de chupar o dedo (pulsdo sexual).
5. Essa caracteristica da pulsdo de nunca atingir o seu alvo € justamente o que a diferencia - do Instinto.
Freud, ao desenvolver o conceito buscou algo que explicasse uma correspondéncia entre o fisioldgico e o
psiquico, o instinto, em contrapartida, explica somente uma necessidade bioldgica fixada pela
hereditariedade. Essa confusdo de conceitos, muito comum nos estudos da pulsdo, se deve,
principalmente, a erros de tradugdo. Pulsdo deve ser lida como a versdo de Trieb e Instinto como a versdo
de Instinkt,



61

apresentado na publicagcdo As Pulsdes E Seus Destinos (1915). Nela, Freud desenvolveu
quatro partes da pulsdo: o impulso, a fonte o objeto e o alvo. (Drang, Quelle, Objekt,
Ziel.). O impulso diz respeito a forca constante” e eterna da pulsdo. A fonte é a origem
fisioldgica da pulsdo, podendo estar relacionada a qualquer parte do corpo (ou ao corpo
como um todo), é o processo somatico. O objeto estd relacionado aos
representantes/significantes da pulsdo (ideia e afeto - no texto o Inconsciente, Freud
afirma que “uma pulsdo nunca pode tornar-se objeto da consciéncia — sO a ideia que a
representa’) e ¢ sempre variavel, mutavel e, a0 mesmo tempo, vazio. O alvo ¢ o “como”
da pulséo, € a maneira com qual a pulséo se relaciona com o objeto, € o destino que, ao
ser atingido, reduz parcialmente a intensidade da pulsdo. Todas as partes formam um
circuito restitutivo que conserva sempre a continuidade pulsional, impossibilitando uma
satisfacdo completa.

Desses termos que constituem a pulsdo, nos interessa em particular o alvo. Para
ele, existem quatro sub-ramificagbes pulsionais possiveis: (1) recalque, (2)
transformacéo em seu contrario, (3) retorno sobre a propria pessoa, e (4) sublimacéo.
Estes sdo os chamamos destinos pulsionais. Porém, aqui a definicdo da pulsdo comeca a
tomar proporcbes das quais, para passarmos por todas suas vicissitudes de forma
detalhada, precisariamos fugir um pouco da temética da arte e da fantasia. Focaremos,
portanto, na sublimacdo (sublimierung). Quanto os demais destinos, de maneira muito
reduzida, podemos dizer que, o recalque neutraliza o acesso de ideias que possam ser
desprazerosas no nivel consciente, a transformacdo em seu contrario funciona através
das dualidades (ver/ser visto, voyeurismo/exibicionismo, sadismo/maso-quismo), e a
inversdo sobre a prépria pessoa redireciona 0 impulso contra o sujeito (ex: a expressao
“eu te odeio” passa a ser compreendida como eu me odeio™).

O termo sublimacdo tem sua origem na alquimia, na qual caracteriza-se a mutagéo
rapida de um elemento diretamente do estado sélido para o gasoso, sem passar pelo
estado liquido. Porém, no final do século XIX, a sublimacdo passou a ser utilizada no
ambito poético e sua nogdo passou a acoplar definigdes que conjugavam a ideia da
manipulacdo dos corpos quimicos e a ideia de transformacdes psiquicas. Vitor Hugo

(1855) é um exemplo disso ao invocar La bouche d’ombre, - “a sublimagdo do ser pela

6 . Outro ponto de diferenciacdo entre Pulsdo e Instinto. Enquanto o primeiro é sempre constante, o
segundo € momentaneo. Além disso, s6 se pode considerar pulsdo a energia libidinal de sujeitos inseridos

no simbélico, submetidos ao significante.



62

chama, do homem pelo amor”. Como consequéncia disso, Freud cunhou o termo devido
seu grande interesse pela literatura e arte. Tal ideia pode ser encontrada em uma
publicacdo de Jean-Pierre Kameniak (2009) intitulado "Le Witz, un premier modéle
pour la sublimation”, na qual encontra-se a explicacdo de Richard Sterba (1982), um
psicanalista contemporaneo de Freud que afirma que a concepcdo do termo sublimacéo
veio ao pai da psicanalise ao ler Viagem pelo Harz (Die Harzreise) de Heinrich Heine.
No livro temos a histéria de um menino (Johann Friedrich Dienffenbach) que tinha um
prazer sadico em cortar rabos de cdes, mas, ao amadurecer, aproveitou o impulso
agressivo para tornar-se um cirurgido excepcional. Segundo Freud, a for¢a do sadismo
de Dienffenbach determinou, por compensacdo, o poder sublimatério do cirurgido.
Nessa transformacao, surgiria um tipo de habilidade que pode explicar também outras
conquistas da politica, da ciéncia e da arte.

Indo mais além, em outra publicacdo intitulada Leonardo da Vinci e uma lembranca
de sua infancia (1910), Freud desenvolve a sublima¢do em um raciocinio semelhante ao
descrito por Sterba. Segundo o psicanalista, a extraordinaria obra de Da Vinci é
proveniente de um processo sublimatério que se desenvolveu a partir de impulsos
homossexuais e desejos sexuais maternos recalcados. Da Vinci teria sido uma crianca
muito agitada que, com frequéncia, precisava neutralizar desejos sexuais proibidos e,
mais tarde, esses impulsos sexuais teriam desenvolvido um forte desejo de saber
generalizado. Aqui vale ressaltar outro aspecto importante da sublimacdo. Para que ela
ocorra € necessario haver, posteriormente, um recalque.

Assim como os demais destinos pulsionais a sublimacdo € considerada um
mecanismo de defesa do sujeito, uma transformagdo de uma energia sexual/agressiva
em um comportamento mais aceitavel no nivel do registro simbdlico. Porém,
diferentemente dos demais destinos, a sublimacdo é um processo descentralizado do
objeto. Enquanto os demais destinos se voltam contra o proprio sujeito, a sublimacgéo
utiliza a pulséo para afastar a libido do objeto e obter uma satisfacdo parcial. Com isso,
a energia libidinal é desviada e o sujeito redireciona a pulsdo para produgdes culturais,
individuais, ou, simplesmente, consideradas Uteis socialmente. Por isso, a sublimacéao
pode ser usada também para explicar a possibilidade do convivio social do sujeito
sexual. Grosso modo, uma civilizacdo bem organizada € aquela que permite aos
individuos boas oportunidades de sublimacao.

Passamos por trés termos que auxiliam na compreensdo do processo criativo: a

fantasia, a pulsdo e a sublimagdo. A criacdo € possivel gracas a capacidade sublimatoria



63

da pulséo e as fantasias sdo usadas como matéria prima de todo o processo. Outra forma
de explicar essa afirmagdo pode ser encontrada no texto A Gradiva de Jensen (1907.
p.97) na qual Freud explica que o processo criativo acontece quando o autor dirige sua
atencdo para o inconsciente de sua prépria mente auscultando suas possiveis
manifestacdes e expressando-as através da arte, em vez de suprimi-las por uma critica
inconsciente.

Agora podemos voltar para a segunda aspiracdo da perspectiva de Bazin. A criagédo
de uma ilusdo de realidade que busca substituir o mundo exterior por uma realidade
imaginaria, pode ser interpretada como uma busca do artista por sublimar uma fantasia.
Porém, mais do que isso, se estudarmos 0s movimentos e as representacdes artisticas de
periodos especificos, e ndo somente de um artista em particular, seré possivel observar
as fantasias de um ponto de vista mais cultural. Outra parte do artigo de André Bazin,
que analisa os desejos por tras das estatuarias egipcias, pode servir para exemplificar a

questéo.

Uma psicanalise das artes plasticas consideraria talvez a pratica do
embalsamamento como um fato fundamental de sua génese(...). A religido
egipcia, toda ela orientada contra a morte, subordinava a sobrevivéncia a
perenidade material do corpo. Com isso, satisfazia uma necessidade
fundamental da psicologia humana: a defesa contra o tempo. A morte ndo é
sendo a vitdria do tempo(...). A primeira estatua egipcia € a mimia de um
homem curtido e petrificado em natrdo (...). Assim se revela, a partir de suas
origens religiosas a fungdo primordial da estatudria: salvar o ser pela
aparéncia. (BAZIN, André, 1945 apud XAVIER, 1983, p. 121)

Parece ébvio indicar as questdes culturais como subsidio para a producéo artistica e,
de fato, diversos autores ja teorizaram em cima do assunto. Freud, por exemplo, apontou
para a probabilidade dos contos populares, as lendas e 0os mitos serem representantes
das fantasias coletivas de um povo inteiro. Em suas palavras, os sonhos seculares da
humanidade jovem’. Exatamente por isso, que, para entender 0 que angustiava nossos
antepassados, recorremos com frequéncia a quadros, desenhos, romances, charges,
poemas, filmes. A arte esta presente nos mais diversos discursos como uma forma de
contextualizar historicamente o assunto e, a0 mesmo tempo, deixa-lo mais palatavel e

agradavel ao ouvinte ao dividir as fantasias de uma determinada época.

7. A citagdo pode ser encontrada no texto ““ Os escritores criativos e devaneios™ (1908)
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O que é necessario entender é que os desejos, do ponto de vista cultural e individual,
estdo de alguma forma presentes na arte’. Dessa forma, entende-se o porqué de o
observador ser capaz de obter identificacdo, pois a arte carrega algo verdadeiramente
humano e/ou possui alguma significacdo cultural que sintetiza os desejos de uma
civilizacdo. Quando o artista coloca seu desejo na arte, ele acende no observador algum
sentimento compartilhado socialmente, ou entdo transmite seu proprio desejo na arte,
evocando uma provocagado naquele que observa.

Falando especificamente do cinema, vimos que a particularidade de seu formato
implica na busca de identificacdo para prender o espectador. Nesse aspecto, 0 cinema
possui estimulos diversos capazes de criar sujeitos fantasmagoricos que permitem ao
observador se colocar em uma posicdo escopofilica®. A somatéria desses elementos
ajuda a manter a atencdo daguele que observa e cria um dispositivo psicanalitico
privilegiado. Espera-se quem apds apresentado toda a teoria, o leitor possa ter uma ideia
mais clara de como o cinema opera de um ponto de vista psicanalitico. Conclui-se que
0 cinema usa a pulsdo do sujeito para manter vivo 0 seu interesse na narrativa. A
experiéncia na tela estimula as sensagdes no observador na medida que o insere no
filme através da imersdo. Se, como disse Freud, a arte tem a capacidade de evidenciar
0s sonhos seculares de uma civilizagdo, o cinema tem a habilidade de simular este
sonho e produzir com isso uma ferramenta capaz de inserir o observador nas mais

diversas fantasias.

8. Vale ressaltar, mais uma vez, que 0 processo criativo é extremamente amplo e variado. Este trabalho
tenta esclarecer um pouco do processo psiquico da criagdo, contudo, ndo pretende trazer um guia criativo
ou apontar 0os comportamentos particulares que a originam. Isso é particular de cada artista e por isso é
extremamente dificil de teorizar o assunto sem que este parece reducionista e impreciso.

9. Segundo Christian Metz (1972), o teatro é outro formato que possui uma diversidade de estimulos
equivalente ao cinema. Porém, a escopofilia se perde devido ao teatro ter uma atuacdo fisica sob o
espectador. Os atores, os intervalos, o rito social, a presenca do palco, tudo isso contribui para que a

percepcdo do observador seja real demais e quebre a posicdo escopofilica.
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