Vertigens da imagem.
Sujeito, cinema e arte
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E evidente”, nota Leonardo da Vinci em seu
Tratado de pintura, “que a vista é a operagio mais veloz
de todas quantas h4, pois em um s6 ponto, percebe infinitas
formas; mas na compreenséo, é mister que primeiro tome
em consideragdo uma coisa e logo outra”.! Um sé ponto
pode conformar uma variedade de imagens que se sucedem,
o olhar é a passagem de formas em seqiiéncia, uma apés a
outra, o olho é movimento: kiné, o olhar é cinema.

Parece-me que o cinema, hoje, apresenta algo modelar,
paradigmaético do funcionamento da imagem em relagéo ao
sujeito. E isso de uma maneira que mostra uma
Insuspeitada aproximacio entre o cinema e a psicandlise
em torno da configuracio atual do sujeito.

Cinema e psicandlise s#o, de fato, rigorosamente
contemporéneos. Enquanto os irmios Lumiere faziam suas
Primeiras apresentacdes publicas do cinematégrafo, Freud
publicava com Breuer seus Estudos sobre a histeria. Porém,
apesar de salpicar sua obra com analogias entre aparelhos
Gticos e o aparelho psiquico, Freud Jamais se interessou pela
sétima arte. O fundamental é que psicandlise e cinema

1. Da Vinci, Leonardo. Tratado de pintura. Buenos Aires: Quadra-
ta, 2004. p. 24.
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' pode conformar uma variedade de imagens que se sucedem,
0 olhar é a passagem de formas em seqiiéncia, uma apés a
outra, o olho é movimento: kiné, o olhar é cinema.

Parece-me que o cinema, hoje, apresenta algo modelar,
paradigmaético do funcionamento da imagem em relacéio ao
sujeito. E isso de uma maneira que mostra uma
insuspeitada aproximacio entre o cinema e a psicanilise
em torno da configuracdo atual do sujeito.

Cinema e psicandlise sdo, de fato, rigorosamente
contemporaneos. Enquanto os irmaos Lumiere faziam suas
primeiras apresentacoes publicas do cinematégrafo, Freud
F- Publicava com Breuer seus Estudos sobre a histeria. Porém,

apesar de salpicar sua obra com analogias entre aparelhos
; 6ticos e 0 aparelho psiquico, Freud jamais se interessou pela
i sétima arte. O fundamental é que psicandlise e cinema

———

1. Da Vinci, Leonardo. Tratado de pintura. Buenos Aires: Quadra-
ta, 2004. p. 24.
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surgem em um contexto histérico-cultural de radical critica
4 mimesis — oriunda da criagdo da fotografia algumas
décadas mais cedo — a qual corresponde uma aguda
problematizagdo do sujeito. Lou Andreas-Salomé notava,
em texto de 1913, que “a técnica cinematogréfica é a dnica
que permite uma rapidez de sucessdo das imagens que
corresponde mais ou menos as nossas faculdades de
representagdo” e que “o futuro do filme poderd contribuir
muito para a nossa constituigiio psiquica”.? O cinema, ao
lado da psicandlise, sem divida contribuiu para a
construgio do olhar e do sujeito ao longo de todo o século
XX e do século que se inicia.

Partirei, para chegar a uma tentativa de compreensao
desta configuragdo cinemdtica do olhar e do sujeito, de uma
questdo banal: 0 que é uma imagem? Esta questdo é sem
divida antiga, mas coloca-se de forma gritante na
atualidade. Talvez ela se coloque, alids, privilegiadamente
na contemporaneidade — é na virada do século XIX para
o0 século XX que ela toma a dianteira, a partir do surgimento
da arte moderna no contexto da problematizagfo do sujeito
de que a psicanélise, principalmente, torna-se o arauto. A
imagem tomada como questdo é correlata de um sujeito-
problema, um sujeito que se desconhece de forma radical,
como a nog¢do de inconsciente vem marcar definitivamente.
Mas devemos retroceder na histéria e trazer alguns
elementos marcantes para que se possa recolocar hoje a
relagdo entre sujeito e imagem.

A perspectiva e seu sujeito

Em De pictura, texto fundador da pintura ocidental
€ 0 primeiro a sistematizar por escrito a técnica nascente da

2. Apud Baudry, J.-L. Le dispositif: approches métapsychologiques
de l'impression de réalité. Communications, v. 23, p. 57, 1975.

Vertigens da imagem. Sujeito, cinema e arte » 139

perspectiva, Leon Battista Alberti considera que um feixe
de raios convergentes liga a superficie vista ao olho. O
grande pensador, arquiteto e pintor renascentista deixa de
lado a questao de onde partem tais raios: de fato, em sua
abordagem isso néo faz diferenca, pois o fundamental é que
af olho e superficie vista se relacionam de forma univoca e
mecénica. Alberti trata a visao, como nota Sylvie Deswarte,
em sua introducao a edigao francesa da obra, como uma
pequena maéquina ou instrumento desmontdvel que se
deixa analisar segundo os principios da geometria.? Os raios
da visdo sdo divididos em trés tipos: os externos, os médios
e o raio central. Este dltimo corresponde diretamente ao
ponto a ser marcado no quadro como ponto de partida para
o tragado da perspectiva e equivale ao ponto em que se situa
o olho do pintor (Esquema 1).

Superficie

Raio Exterior
1

N
Raio Central

Raios Médios

Esquema 1
Modificado a partir de Alberti, 1992 (1435), p. 241

3. Alberti, Leon Batista (1435). De la peinture. De pictura. Pans:

Macula/Dédale, 1992. p. 17.
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Desde o classico ensaio de Erwin Panofsky, publicadg
em 1927, repete-se incansavelmente que a perspectivq
artificialis ndo corresponde a percepgéo “natural”, mas a
uma cuidadosa montagem que simplifica a questio do
olhar e é capaz de gerar a ilusao de tridimensionalidade em
um espago concebido como plano e geométrico. Panofsky
sustenta que a organizagio do espaco em obras da
Antigiiidade Classica seguia outros parametros, oriundos
de uma concepg¢do do campo visual como nao plano, mas
esférico. As colunas gregas, dessa forma, deviam apresentar
certa curvatura para parecerem ao olho como
absolutamente retas. Muitas obras da Antigiiidade Classica
parecem, segundo esse autor, seguir um esbogo de
perspectiva angular, o que determinava, na projegio sobre
o plano, a marcacéo de diversos pontos de fuga em um
mesmo eixo vertical, em uma construgio semelhante a uma
espinha de peixe. O espago ai ndo era unitario, mas
organizava-se em grupos de elementos, era heterogéneo e
apresentava relagdes néo lineares entre seus elementos.

Posteriormente, na Idade Média, prevalecia a organi-
zacdo do quadro como superficie plana a ser preenchida,
sem que relagdes dinamicas fossem consideradas entre os
diversos elementos, mas efetuando-se entre eles uma espé-
cie de unificagio plana pela cor ou pela luz, através da al-
ternincia ritmica entre cor e ouro ou entre claro e escuro.
A linha unificava corpos e espago em uma mesma superfi-
cie. Tal construgédo espacial correspondia entéo ao neopla-
tonismo pagio e cristdo em sua metafisica da luz. O espago
se transformou ai em um “fluido homogéneo” e homogenei-
zador, mas nio mensuravel e, portanto, carente de dimen-
sées.* Influenciado por Ernst Cassirer, Panofsky nota que
a perspectiva 6, neste conjunto mais amplo de possibilida-
des histéricas de organizacdo do espago, uma “forma sim-
bélica”, ou seja, uma das formas pelas quais, nas palavras

4. Panofsky, Erwin. La perspectiva como forma simbolica. Barcelo-
na: Tusquets Editor, 1973, p. 31.
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d'e Cassire}", “um conteiido espiritual particular une-se a um
signo senmyel concreto e se identifica intimamente com ele” s
A pSrspectlva renascentista &, portanto, arbitraria, “simbg-
lica™: apesar de se apoiar em uma empiria da visio, ela con-
forma o espaco de acordo com a concepgio da relagio entre
o sujeito que olha e o objeto olhado vigente em determinado
contexto histérico-cultural,

Ora, no Renascimento a relagdo entre sujeito e objeto
estd marcada pela existéncia inquestionsvel do raio central
organizando o espaco de maneira inquestionével e fixa. O
olho é ai imével e plano, assim como o espago. Ou melhor,
como vimos com Leonardo da Vinci, a vista é veloz,
desdobrando-se de maneira imprevisivel, mas a pintura fixa
o olhar, faz dele um momento tnico e garantido que se d4
a ver de maneira inquestiondvel, posicionando firmemente
o sujeito que olha face ao objeto olhado. O raio central
sustenta tal construgdo ao garantir a posicdo do eu como
centro e da natureza como visivel, fazendo com que entre
ambos haja alguma distancia — diferentemente do que se
dava no flutuante e unificado espago que prevalecia,
grosso modo, na Idade Média — distancia na qual pode-se
entdo abrir a concepgdo de um espago sistemdtico,
construido a partir da firme e fixa medida entre eles. Em
Leonardo da Vinci, temos portanto como primeira ligio de
pintura que “um jovem deve, antes de tudo, aprender a
perspectiva para a justa medida das coisas”.® As coisas
seriam ajustadas ao homem, gragas a suprema justeza
cientifica, geométrica, que talvez refletisse ainda a justeza
divina.

Seja como for, o raio central confirmava como
correlativas a posi¢ao do olho e da superficie vista, gragas
A existéncia entre elas de uma relagdo direta e especular.
Nio é a toa que Alberti tinha o habito de dizer a seus
amigos que o inventor da pintura havia sido Narciso ao se

5. Apud Panofsky, Erwin. La perspectiva como forma simbolica, p. 23.

6. Da Vinci, Leonardo. Tratado de pintura, p. 23.
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qualquer outro membro, se um longo e reflexivo estudo nao
o dirigir”.?

Os raios se expandem, como vimos, em um tridngulo
ou uma pirimide, tendo como base a superficie e como
cume o olho. A intersecgéo da pirdmide conforma a janela,
que pode ser tornada concreta por meio de um vidro trans-
parente ou de um tecido de trama aberta e semi-transpa-
rente, e que é para Alberti uma janela para a Histéria:
obra maior do pintor, esta nédo corresponde exatamente a
nossa acepg¢io do termo, mas a uma “invengio” — seu tema,
que implica uma narrativa ou descri¢io de natureza liters-
ria — e uma “composi¢do”, agenciamento das formas, cores
e luz.® A Histéria albertiana implica, fundamentalmente,
uma certa narrativa, que se alcan¢a em um programa
realista que toma como tema episédios histéricos ou miticos
e os mostra segundo uma composi¢do que, apesar de fixa,
deve fazer ver toda a histéria, gragas & prevaléncia de uma
ac¢do significativa e capaz de desdobrar-se, remetendo as
diversas agoes que compdem sua linha narrativa. Ela faz
ver, portanto, mais do que mostra estritamente. Diz Alber-
ti que se deve “examinar muito atentamente todas as coi-
sas na natureza, imitar sempre as mais aparentes e pintar,
de preferéncia, o que mais faz imaginar nosso espirito do
que faz ver nossos olhos” 1

Jacques Aumont, um dos mais destacados pensadores
do cinema na atualidade, recorre a nogdo de “instante
pregnante” de Lessing para assinalar a importéncia, na
pintura, da escolha de um momento tinico e altamente
significativo do episédio que se quer representar. Um
momento fixado como cena carrega em si toda uma
narrativa, e nela pode desdobrar-se. Cena e narrativa
podem ser codificadas e simbolizadas ao extremo, como por

8. Da Vinci, Leonardo. Tratado de pintura, p. 36.

9. Alberti, Leon Batista (1435). De la peinture. De pictura, p. 115,
153.

10. Ibid., p. 177.
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exemplo nas Anunciagdes renascentistas, que seguem
estritamente o texto biblico e um simbolismo rigoroso. Ou
podem se referir de forma menos direta a um texto
conhecido, apresentando alguma liberdade na escolha dos
elementos que compdem o quadro, como costuma acontecer
na pintura da época em que Lessing escreve seu
Laocoonte, na segunda metade do século XVIII. Aumont
chega a afirmar que a histéria da pintura, ao longo de uns
quatro ou cinco séculos, poderia ser esquematicamente
“escrita como a passagem, vacilante, porém mais ou menos
ininterrupta, do maximo de pregnincia na representa¢io
ao maximo de instantineo e acidental”.!!

O trauma fotografico

Um acontecimento vem, na terceira década do século
XIX, romper esse continuum de forma quase traumitica,
introduzindo na imagem o acidente, o instante qualquer: a_
invengdo da fotografia. E certo que 0s daguerreétipos
implicam uma certa composic¢do da cena, na pose dos
retratos por exemplo, que pode ser aproximada da légica do
instante pregnante. Com as evolugdes técnicas que levam
rapidamente ao instantaneo fotografico, porém, a fotografia
se pde a mostrar o momento tnico, a buscar um recorte
extremo do tempo, uma paralisagdo da seqiiéncia que, como
j& vimos com Leonardo, compée o olhar de forma mais ou
menos descontinua. Diversos fotégrafos, em geral ho_mpns
da ciéncia da época, poem-se entdo a inventar dispositivos
que permitam uma analise da imagem comparavel é_quela
realizada por Alberti e outros sabios renascentistas.
Muybridge e Marey decomp&em com seus instrumentos o
movimento em minimos instantes, chegando & verdade

11. Aumont, Jacques. O olho intermindvel. Cinema e pintura. Séo
Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 83.
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sobre o cavalgar dos cavalos, por exemplo. Marey,
fisiologista, dird em sua obra O movimento: “Seria o feio
apenas o desconhecido, e a verdade, capaz de ferir nossos
olhos quando a vemos pela primeira vez?”.!? Outre
inventor-fotégrafo movido pelas mesmas preocupacdes,
Albert Londe, trara seu foco para um tipo particular de
movimento: a cena histérica, a servi¢go de Charcot na
Salpétrigre. Ele faz ai, nos anos 1880, diversas fotos de
histéricos, por vezes em seqiiéncias de instanténeos, na
mesma época em que Freud, vindo de Viena para um
estdgio, se poe a ver a histeria pelos olhos de Charcot. (Ver
Imagens 1, 2 e 3)

A nova técnica, oriunda da camara obscura também
usada para a construcio renascentista da perspectiva,
apresenta-se como um instrumento de revelagao, no campo
do visual, de uma realidade invisivel, como o instante exato
em que o cavalo tira todas as suas patas do chio. A

: ey e g |
!.,

e

Imagem 1
Mile Mabitlon, attaque hystérique, Albert Londe (1882)

12. Apud Frizot, M. Etienne-Jules Marey. Paris: Centre National de
la Photografie, 1984 (Photo Poche). p. 7-8.
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: Imagem 2
1 Sommeil hystérique, Albert Londe (1883)

| Imagem 3

! Mlle Bairet, electrostimulation, Albert Londe (1885)
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fotoprafin serve também, no mesmo sentido, para
perserutar o patologico, seja ele uma ma-formagio dog OHH08
ou o8 movimentos de uma hemiplegia histérica, O acidente
o fora-da-norma, o patoldgico invadem a imagem, A:
psicandalise, em gepuida, tomard partido justamente do
acidente e do patolGgico: lapso, ato falho, histeria e gonhg
voltando sobre cles suas lentes analfticas. F negte Hentid(;
que Walter Benjamin, em sua célebre “Pequena historia da
fotografia”, de 1931, traga uma analogia entre a analftica
da imagem inaugurada pela fotografia e a andlise do
sujeito que se desconhece, dividido pelo inconsciente e
assujeitado ao desejo: “s6 a fotografia”, diz ele, “revela eggo
inconsciente dtico, como 86 a psicandlise revela o
inconsciente pulsional”,

A imagem fotogrifica revela entio uma realidade
invisivel, ¢ ao mesmo tempo carrega consigo o espectro do
que ndo registrou naquele tnico lapso de tempo. O
instantineo reenvia ao que o antecedeu e ao que se deu no
momento seguinte, mas ao fazé-lo ele néo gintetiza uma
narrativa univoca que o antecede e nele estava
condensada, como o instante pregnante o fazia. Antes, ele
recorta tempo ¢ espago de maneira a formar uma imagem
que deles se destaca, ¢ destaca-se de maneira “reveladora”
por se sobressair do complexo continuum em que se d4 a
visdo. “Ao fixar o instante”, nota Aumont, “a fotografia o faz
escapar a percepgdo normal, ‘ecolégica’, fundada sobre o
escoamento ¢ 0 movimento — e, também nio esquegamos
(...) as transformagoes do espago no ‘aplainamento’ que ele
sofre — a ponto de se ter sustentado recentemente que, em
seu conjunto, a foto era uma gigantesca operagio de
aniquilamento do real”,

13. Benjamin, Walter (1931), Pequena histéria da fotografia, lnf
Obras Escolhidas. Magia e técnica, arte ¢ politica. Sio Paulo:
Brasiliense, 1994, p. 94.

14. Aumont, Jacques. O olho intermindvel. Cinema e pintura, B
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saradoxalmente, ao realizar o sonho renascentista de
chegar ao méximo de objetividade possfvel — nio
epquecamos que a lente chama-se aqui, Justamente,
objetiva — o surgimento da f'qtogmﬁa poe em questio a
propria realidade. A distincia segura entre imagem e
mundo sobre a qual se sustentava a perspectiva se anula,
janela e realidade confundem-se repentinamente, Além
disso, ao incluir inelutavelmente a passagem do tempo,
fixando-o em um instante qualquer, a imagem fotografica
carrega consigo uma instabilidade que faz vacilar os doig
termos componentes da organizacio albertiana: olho e
superficie. A fotografia opera na histéria da representacio
um verdadeiro trauma (ela fere nosso olhar, nas palavras
de Marey). Sujeito e “natureza” nio se encontram mais
pacificamente na imagem, mas nela se estranham de forma
radical. Tal estranhamento participa de um momento
histérico-cultural que dé origem, de um lado, a psicanalise
2, de outro, ao modernismo. Enquanto Charcot volta seus
olhos para a histeria chamando a atengdo para seu aspecto
“visual”, um Manet deixa ver no tragado de mastros de
barcos a prépria textura de sua tela (Le Port de Bordeaux,
1871). Enquanto Freud publica seus primeiros escritos
psicanaliticos, Cézanne afirma que “a natureza estd no
interior” e desbanca a organizagdo perspectiva da pintura
em prol de um aparecimento das coisas um tanto
fragmentado.!®

A Outra Cena, como Freud denomina o inconsciente,
nio ¢ organizada de acordo com a ilusio tridimensional da
perspectiva, mas aparece gragas a uma certa convulsdo
(para aludir a crise histérica) que desestabiliza a posicio do
sujeito e do objeto. Na passagem do século XIX para o
século XX, a imagem deixa de ser janela aberta sobre a
Natureza, histéria de um mundo organizado, para tornar-
5¢ opaca, prenhe de revelagses de um mundo que escapa

15. Apud Merleau-Ponty, Maurice, L'oeil et {'esprit. Paris: Gallimard,
1964. p. 22,
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como os cavalos de Muybridge, deixando o solo em um
instante de voo improvdvel. A imagem torna-se ai
problemadtica e sem garantias, ou n_melhor, para tentar
corrigir o esquematismo a que sou obrigada aqui, acentua-
se algo de imprevisivel que talvez sempre tenha
assombrado a imagem. Imprevisivel no sentido litera]: algo
nio se deixa pré-ver, o olhar abre para uma incerteza que
as diversas “formas simbélicas” de Cassirer de maneirag
diversas tentavam, ao longo dos séculos, enformar (dar
forma e informar). O arranjo atual, porém, acentua tal
imprevisibilidade do olhar, assumindo a opacidade e a
oscilagio do ponto mediano entre o sujeito, de um lado, e a
“coisa”, o referente, de outro.

A distancia segura entre sujeito e objeto, que permitia
no esquema albertiano que deles se tirasse uma “justa me-
dida”, torna-se, como vimos, radicalmente problematica. O
sujeito, na medida em que se desconhece, em que € marcado
pelo inconsciente, ndo ocupa mais um ponto fixo e central,
mas torna-se objeto de conhecimento (e desconhecimento).
O campo do olhar torna-se entio lugar de encontro e de-
sencontro entre sujeito e objeto. Se, para Freud como para
Lacan em seu “estadio do espelho”, um encontro especular
fla’ origem a uma imagem do eu alienada e totalizante que
Inaugura o imagindrio como terreno do engano e do mas-
caramento do sujeito do inconsciente, a arte vem lembrar
que a imagem também pode puxar o tapete do eu e
confronté-lo com sua propria divisdo. Como dizia Maurice
Blanchot, “o Homem é desfeito segundo sua imagem”.!®

—

e
Opacidade da imagem, oscilaciio do sujeito

Sua imagem ¢ enganadora, suas memoérias sdo enig-

méticas e podem até nem terem sido vividas. Em 1899, pou-

1 2 7
N [;la;;;mt’ Maurice. L'espace littéraire. Paris: Gallimard, 1955.
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cos anos apés aquelas primeiras apresentagﬁe_s pﬁblica§ do
cinematégrafo, Freud faz da lembranga mais imagética,
mais vivida perceptualmente, um véu. A lembranga torna-
se encobridora. Isso que aparece com muita {icuidade per-
ceptiva encobre outra coisa extremamente importante e
efetivamente vivida: traumadtica. O trauma nio se apresen-
ta na memdria, ele é recalcado, é ponto cego que desloca sua
carga de vivéncia fundamental para um elemento qual-
quer que se da a ver de forma excessiva, extremamente
imagética. Assim, Freud'” recorda-se em detalhes de um
cena in6cua da viagem de trem que fez por ocasiio do nas-
cimento de sua irm, mas é incapaz de lembrar-se de qual-
quer cena diretamente ligada a esse nascimento. Uma
imagem remete a outras em uma sucessio semelhante a
das paisagens que miramos através da janela de um trem
(é curioso notar que alguns teéricos péem o surgimento do
trem na origem do cinema). Além disso, uma imagem pode
esconder outra imagem perdida, que s6 através de um fluxo
associativo se pode recuperar como fantasia. Cada imagem
é uma seqliéncia a ser explorada, em busca de outra coisa
que ndo estd l4, exatamente como faz Freud com sua lem-
branga encobridora.

O principal exemplo evocado por Freud é dele préprio,
apesar de ser apresentado como de outrem. Trata-se de uma
tena essencialmente cinematografica em que o menino
brinca no campo com duas outras criangas. Ele une-se ao
outro garoto para retirar da menina um ramo de flores de
um amarelo extremamente vivido. Ao tecer um fio de
associagdes sobre este elemento, Freud chega ao termo
#eﬂorar Como a uma chave para a compreensio desta
‘magem. Haveria ai uma fantasia sexual latente. A menina
¢orre em dire¢fio a uma camponesa ou bab4, de quem as
Crlangas receberao em seguida um p#o cujo sabor é

17. SF:"“‘L Sigmund (1899). Lembrangas encobridoras. In: Edi¢ao
a

ndard Brasileira das Obras Psicolégicas Completas de

Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1987. v. 111, p. 269-87.

A
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lembrado por Freud como extraqrdi.nério. O pao sera ligado,
nas associacoes de Freud, ao significante ganha-pdo, que
leva a uma série de fantasias a respeito da origem de Freyq
e de suas possibilidades de ganhar a vida,

A lembrancga encobridora é uma espécie de fotografia
do infantil. Em seus elementos de superacuidade percepti-
va, ela estranhamente aponta para um engodo, indicando
uma verdade que lhe seria inerente e, no entanto, velada,
obrigando a uma busca através da imagem. “Grosso modo”,
escreve Freud, “parece-me que alguma coisa néo estd muj-
to certa nessa cena. O amarelo das flores é um elemento
desproporcionalmente destacado na situag@o como um todo,
e o gosto saboroso do pao me parece exagerado, de manei-
ra quase alucinatéria”.!® A lembranca encobridora traz em
imagem 0 essencial do infantil, mas de modo estranho e cris-
talizado em um momento qualquer de uma seqiiéncia fan-
tasmatica. A lembranca encobridora é, nesse sentido, o
oposto de um instante pregnante, ela é imagem potencial-
mente em movimento, implicando uma definitiva “incerte-
za do visivel”, para usar a expressio de Philippe Dubois.
“Diante de uma imagem qualquer”, nota Dubois, “(e, alids,
nao somente diante: mas também dentro, ao lado, atrés, em
cima etc.), ndo se pode hoje consideré-la um ‘dado’ estabe_a-
lecido, fixo, como algo transparente. Ndo se pode r,nals
contempld-la 4nocentemente’, como uma coisa ‘pura’.”? O
que faz inegavelmente imagem é justamen?e o que mais
esconde, fura a imagem, poe em jogo seu proprio estatuto
de imagem, coloca-se ao lado da narrativa, em vez de refl9-
ti-la. Imagem e sujeito sao tomados por uma certa Ltn_:
previsibilidade — impossivel pré-ver o que vira, eles es Ein
tomados em uma segqiiéncia latente, inelutavel, poré
imprevista.

18. Ibid., p. 278. _ .
19. Dubois, Philippe. Movimentos improvdveis. © ¢

Arte Contemporanea. Rio de Janeiro: Centro Cul

Brasil, 2003. p. 5.
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Ter4 algum dia a imagem sido tdo “pura”, e o sujeito
tao “inocente”, nas palavras de Dubois? Creio que nao.
Ambos, imagem e sujeito, encontravam-se porém em po-
si¢do simétrica e fixa em um universo mais ou menos bem
estabelecido: a Histéria albertiana. Entre imagem e sujeito
a psicanilise, com a lembranca e sua tensio em relagdo a
fantasia, constréi um novo arranjo, que acentua o hiato
entre ambos e a vacilagdo, a alternancia em que estdo to-
mados por uma mesma incerteza. E Lacan que disso far4
uma férmula, a formula da fantasia: S barrado pungéo de a.

3O a

A fantasia é uma nova janela de Alberti: ela vela o
real, cria imagens e emoldura a realidade. Mas nela o
sujeito perde seu lugar estdvel e fixado na perspectiva
renascentista. S é barrado: o eu, como diz Freud em sua
frase lapidar, ndo é mais “senhor nem mesmo em sua
prépria casa”.? A este sujeito barrado, desencontrado e
claudicante corresponde um mundo ele mesmo mutdvel,
pois a imagem néo pode representd-lo tal e qual, ou melhor,
denuncia-se a realidade como imagem — o seu referente,
o termo na realidade que se trataria de retratar, torna-se
problemitico, ou até mesmo inalcancgével.

E do sujeito do desejo que estamos tratando, e a fan-
tasia faz do desejo, através de uma frase, imagem. A fanta-
sia é, também, uma cicatriz, ela se aproxima da lembranga
encobridora como fotografia do infantil, cicatriz do comple-
xo de Edipo. Digamos que a fantasia é esse campo que tem
em um de seus pélos extremos a lembranga encobridora, e

20. Freud, Sigmund (1916-1917). Conferéncias introdutdrias sobre
psicanalise. Conferéncia XVIII. Fixagdo em traumas = 0 incons-
ciente. In: Edigdo Standard Brasileira das Obras Psicolégicas
Completas de Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1987.
v. XVI, p. 336.
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no outro a frase que comanda af toda a criagéo imagéti

(“Uma crianga é batida”, no exemplo de Freud de 1919):{?a
desdobra uma série de alteragdes na posicio do sujeito (e]e
é batido ou bate, vé alguém ser batido etc.). .

O objeto a ¢é o objeto caido que faz par com o Sujeito
dividido, mas de forma disjunta: ele é, nas palavras de
Lacan, “soliddrio” da fenda no sujeito.?” O objeto primordia]
da pulsio (a Coisa, das Ding) é inexoravelmente perdido
e a partir dai a insatisfagdo pulsional d4 origem a0 desejo’
desejo errante incitado por um objeto qualquer, o Objetoa’
ja decaido de sua posigao inicial. O objeto a é o que “nio se
tem mais” (“ce qu'on a plus”).? Objeto marcado pela perda
objeto qualquer subtraido do corpo e que faz jogo entre
sujeito e outro.

O objeto a ressoa e se encarna como resto dessa
operacgio fundamental, humanizante, que a psicandlise
chama de castracdo. Esse objeto é ruina, é a grande
contribuicdo de Lacan ao “século do objeto”, segundo
Gérard Wajcman, que tem nos ready-mades de Duchamp
um marco, e no holocausto seu dpice como supressido de
qualquer possibilidade de representagdo.?* A representacéo
fica, diante de tal objeto, confrontada ao desafio de
representar a prépria perda, a subtragéio ao olhar. Como
sugerem os versos de André du Bouchet: “Preservar para
perder em bloco. Fica o bloco. Bloco perdido./Bloco, um dia,
a seus préprios olhos subtraido”.®

21. Freud, Sigmund (1919). Uma crianga é espancada. Uma contri-
buigdo ao estudo da origem das perversdes sexuais. In: Edigdo
Standard Brasileira das Obras Psicolégicas Completas de
Sigmund Freud. Rio de Janeiro: Imago, 1987. v. XVIL, p. 223-53.

22. Lacan, Jacques (1969). La logique du fantasme. Compte rendu
du séminaire 1966-1967. In: Aufres Ecrits. Paris: Seuil, 2001. p- 324-

23. Lacan, Jacques, Le séminaire. Livre X. L'angoisse. Paris: Seuil,
2004. p. 139.

24. Wajeman, Gérard. L'art, la psychanalyse, le siécl
Lécrit, l'image. Paris: Flammarion, 2000.

25. Du Bouchet, André. L'’Ajour. Paris: Gallimard, 1998. p- 9-

e. In: Lacan.

Vertigens da imagem. Sujeito, cinema e arte = 155

Freud chama (!e parcial este objeto, privilegiando o
oral e o anal por indicarem tao bem sua ligagio aos orificios
do corpo por onde se recebe ou d4 algo ao outro: leite, fezes,
Pedago de corpo que se perde. Lacan torce um pouco esse
objeto ao propor que ele seria ligado fundamentalmente ao
olhar e a voz, sublinhando ao mesmo tempo sua
ijmaterialidade e sua importancia no campo da percepgio.
«Esses outros objetos, nomeadamente o olhar e a voz (...),
fazem corpo com esta divisdo do sujeito e presentificam no
préprio campo do percebido a parte suprimida como
propriamente libidinal”.*®

O essencial no objeto a, o que ele tem de irredutivel, é
para Lacan® da ordem da imagem. Mas esse objeto corta de
forma radical a reciprocidade em espelho entre sujeito e
objeto que viamos no esquema albertiano. “O objeto a”, diz
Lacan comentando Hamlet, “é o objeto que sustém a
relagdo do sujeito com o que ele ndo 6”2 E a “pun¢do’, o
simbolo matematico que articula sujeito e a, vem
precisamente indicar ‘_‘todas as relages. p_ogsjyei_s,ingqoi a
igualdade”.?® No campo do olhar, isso leva a uma
“acentuacdo da tela como véu, implicando uma perda da
certeza do que se vé (em Alberti) em prol de uma incerteza
constitutiva do olhar. “O olho é feito para néo ver”, diz
Lacan.® Ha algo de potencialmente traumatico no olhar,
pois o real ultimo, ndo humanizado, seria terrivel, e a tela
da fantasia se pinta para fazer anteparo a isso — porém,
algo pode ameagar por entre as malhas desse véu. Puncéo
também é o ato de pungir, é o instrumento cortante,

26. Lacan, Jacques (1969). La logique do fantasme. Compte Rendu

du Séminaire 1966-1967. In: Autres Ecrits, p- 219.
27. Lacan, Jacques. Le séminaire. Livre X. L'angoisse, p. 190.
28. Lacan, Jacques. Shakespeare, Duras, Wedekind, Joyce. Lisboa:
Assirio & Alvim, 1989. p. 112.
29. Lacan, Jacques apud Baudry,
clopédico de psicandlise. O legado d
30. Lacan, Jacques (1961). Maurice Merleau-Pon
Paris: Seuil, 2001, p. 183.

F. Fantasia. In: Diciondrio Enct-

e Freud e Lacan. p- 196.
ty. In: Autres Ecrits.
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pontiagudo, para furar ou gravar. O que se olha esconde ’
outra coisa capaz de ferir, e o deslizamento de um a outrg '
obriga o olho a se mover também, a deixar seu ponto de l
vista fixo e até a furar-se os olhos, como Edipo. Furando,
a pungdo grava algo, traga uma escrita.

O objeto a localiza o que ha de mais préprio ao sujeito
como aquilo que se perde, fica no exterior. Lacan cunha
para falar disso o neologismo exfimidade, em contraponto
com “intimidade”, sublinhando a radical importancia da
relagdo com o outro na constituigdo do sujeito, sua consti-
tuigdo como dividido, como outro para si mesmo, ou seja,
como ser marcado pelo inconsciente. O sujeito est4 tomado
na fantasia, o olhar parte de fora e o torna objeto. E pro-
fundamente influenciado por Merleau-Ponty que Lacan vai
revisitar o tridngulo que vimos com Alberti, para duplics-
lo mostrando que o sujeito-clho nao estd em posigio auts-
noma em relagéo ao que ele vé, ao mundo, mas estd tomado
no campo do olhar, assujeitado por ele: no que vemos, in-
sidicsamente somos também olhados. “No campo escépico”,
diz Lacan, “o olhar est4 fora, eu sou olhado, ou seja, eu sou !
quadro”.® O olho que comandava com retiddo o estabeleci- J-
mento do ponto de fuga encontra-se subitamente desloca- |
do, tornando-se ndo mais do que o reflexo de sua posigdo |
inicial — e com isso subverte-se inelutavelmente o sujeito:

o olhar tira-lhe o tapete. Somos, diante da imagem, um tan-
to cegos, como nos aponta de forma aguda a Mulher Cega,
de Paul Strand, 1917 (cf. Imagem 4).

Nosso esquema 1, albertiano, desdobra-se e vira

Imagem 4
Femme aveugle, Paul Strand (1917)

literalmente do avesso na figura proposta por Lacan em ! O Olhar Imagem gasgi;f:.
seu Semindrio XI. Tela sentagéo

Entre o que vemos e o que nos olha Lacan sublinha a
cisdo, 0 hiato: entre um e outro niio ha continuidade numa
mesma “carne do mundo”, como diz Merleau-Ponty, mas

Esquemad
Lacan, Jacques. Le séminaire. Livre XI. Les quatre concepls

31. Lacan, Ja : sminai i tre concepts ‘
cques. Le séminaire. Livre XI. Les qua 1 fondamentaux de la psychanalyse, p. 97.

fondamentaux de la psychanalyse. Paris: Seuil, 1973. p. 98.
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um instante de oscilagio_perturbadora em que o Sujeito ¢
tomado, como em uma fotografia inesperada, em mé
posigao. “E pelo olhar que eu entro na luz e é do olhar qe
recebo seu efeito. Dai resulta que o olhar é o instrument,
pelo qual a luz se incarna e pelo qual (...) sou fot,.
grafado” ®

Em vez do encontro entre olho e superficie do mund,
que vimos em Alberti, oscila-se na imagem, de acordo comy
a férmula da fantasia, entre desaparecimento do sujeito o
queda do objeto. No objeto a o sujeito pode tentar fugir 3
sua propria divisdo, nele tentando sustentar-se ainda um
segundo antes da queda, mas ele serd tomado af por uma
vertigem. A vertigem da imagem: no olhar, o sujeito ndo se
confirma como ponto fixo que vé algo, mas se d4 a ver como
dividido.

O 0O S
g8 & a

Da “férmula” da perspectiva, que arriscamos grafar
com At}lberti, ao matema lacaniano da fantasia, hd uma
espécie de rotagdo, um quarto de giro que se realiza entre
Imagem e sujeito, modificando de forma definitiva esses
elementos. Sujeito e mundo oscilam, o quadro-janela gira,
sofre uma inclinagio um tanto vertiginosa, que é marca do
trauma. Na imagem, o sujeito vacila e se sustenta
precanamente em a, prestes a cair. N

1, prestes a cai

Avertigem da imagem: Um corpo que cai

: fI:ara seguir adiante nessas elaboragdes, quero evocar
= g s s 2z
1 1ilme, uma grande obra que, acredito e espero, estd ji

32, Ibid.
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inscrita em nosso imagindrio: Vertigo, um corpo que cai, de
Alfred Hitchcock. Scottie (James Stewart) é um detetive
aposentado que sofre de vertigfens desde que se viu, em uma
perseguicdo, pendurado na beirada de um edificio, levando
a queda fatal o colega que tentou socorré-lo. Aposentado,
ele é contratado por um conhecido para que siga sua esposa,
que estaria se comportando de forma bizarra, apresentando
auséncias e esquecimentos. O marido, Elster, acredita que
a bisavé da moga a estaria possuindo de forma sobrenatural
e teme que ela cometa suicidio, como sua ancestral. Scottie
mostra-se cético em relagio a tal possibilidade sobrenatural,
mas termina por concordar em observar e seguir Madeleine
(Kim Novak). De saida, a imagem apresenta-se no roteiro
como problematica; o que o detetive vé necessita de
interpretacgio, ele busca pistas para reconstruir outra
histéria, outra seqiiéncia, latente, que diz respeito a Carlota
Valdez, a bisavé de Madeleine.

De inicio, como nota Ismail Xavier em um texto
brilhante,*® Scottie toma a posicio de um grande olho
imparcial que quase coincide com a cimera, com o olho da
cimera. Ele vé Madeleine completamente, sem ser visto,
sua visio parece capaz de abarcar todo o campo da
“realidade”. Ele ndo é, porém, imparcial e objetivo, capaz de
ter um contato sem falhas com uma realidade inequivoca.
Pelo contrario, ele cai na armadilha da imagem, ele serd
levado a ver apenas o que Madeleine (ou melhor, uma
so6sia de Madeleine, chamada Judy) e Elster querem, em
uma fantdstica simulagio, que ele veja. De observador
senhor da cena e capaz de perscrutd-la, ele se torna
personagem involuntsrio, testemunha de um crime perfeito.
Tanto menos observador imparcial, diga-se de passagem,
na medida em que se apaixona perdidamente pela
misteriosa mulher de quem tenta desvelar o segredo.

—

Rk 'd 2 . . - . 2
33. Xavier, Ismail. Cinema: revelagio e engano. In: O olhar e a cena.
S Paulo: Cosac & Naify, 2004. p. 31-57.

Scanned with CamScanner



160 = Tania Rivera

Vertigem significa, segundo o Aurélio, um
mérbido em que o individuo tem a impressao de
gira em torno dele (vertigem objetiva), ou de que ele Préprio
estd girando (vertigem subjetiva). Desfa]ecimento
Desvario, loucura. Tentagdo subita” 34 Todas ESSas.
conotagdes serdo vivenciadas por Scottie nesse filme, Ele
encontra-se de saida jogado entre duas realidades, ambag
construidas ficcionalmente, é claro, a de Madeleine e a de
Carlota, entre uma e outra havendo vazamentos, colagens,
elementos que se contaminam e impedem uma apreensio
linica da imagem. Ele encontra-se entre dois espelhos, como
em um corredor espelhado, para usar a imagem de
Madeleine em um momento de aparente “auséncia”, em um
bosque de drvores imemoriais, quando ela diz a Scottie
encontrar-se em um corredor espelhado, no fundo do qual
ndo hd senao escuridae. Na montagem de fragmentos de
cenas que os espelhos oferecem, o olhador (detetive) é
chacoalhado, destituido de seu privilegiado ponto de vista
e obrigado a movimentar-se diante dessas cenas sempre
parciais e enigmaticas — e de grande beleza, cada quadro
tendo sido cuidadosamente desenhado pelo diretor.

Mais fundamentalmente, algo ameaga Scottie. O cor-
redor talvez gire, subitamente, sobre seu eixo, de maneira
a transformar-se em torre, em abismo, no fundo do qual,
como jd dissera Madeleine-Judy, espreita uma terrivel es-
curidao. A todo momento Scottie pode cair nesse abismo, &
ele cai, em pesadelo, da mesma torre que Madeleine. O mais
terrivel é que quase caimos com ele, somos tomados de ver-
tigem, chamados também a cair, a mergulhar nessa escu-
riddo que a imagem vem cobrir. Desaparecemos ‘f
reaparecemos na imagem. Néo chegamos a cair, contudo:
temos apenas vertigens. O publico de 1958, ano de langa-
mento do filme, talvez tenha ficado um pouco tonto com e z
— isso explicaria o curioso fato de ele ter sido, naqué

“Estadg
que tudo

i 80 rélio
34. Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Novo chmn_a{"wllgg&
da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,

_
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momento, um fracasso de publico e da
todos nés cairmos de amores por essa obra, hoje considera-
da um clei.ssmq. Nessa vertigem, agarramos com impeto as
belas e Ifnstt_arlosas cenas (encobridoras) que Hitcheock nos
oferece, & beira do abismo, secretamente movimentados por
outras cenas, apenas esbogadas, rogadas, por assim dizer,
oriundas de um passado esquecido, ancestral, que quase
compartilhamos com Madeleine.

A rotagdo vertiginosa é o mote de toda a obra (ver Ima-
gens 5, 6 e 7 nas pdginas 215 e 216 deste livro), a come-
car por sua abertura, feita por Saul Bass, que trata em
close-up um rosto feminino imével e aflito para centrar-se
em seu olho que se tinge de vermelho. Esse olho v& algo,
subitamente, como nos mostra um movimento sutil, porém
poderoso de abertura; ele vé algo angustiante, que néo ve-
mos, ao mesmo tempo em que se projeta de sua pupila o ter-
mo Vertigo. A ele se segue uma espiral crescente, girando
em nossa diregdo, que ressurgira sob formas diversas, sem-
pre girando, durante toda a apresentagéo dos titulos.

Nessa obra apresenta-se ao sujeito algo que resta (}e
sua constituigdo subjetiva, esse algo que cai em sua relacdo
com o Qutro. O sujeito é entéo posto em sus'pensao, em
vertigem diante da possibilidade de sua propria queda, da
materializacao da “libra de carne” — como diz Lacan
referindo-se ao Mercador de Veneza, de Shakespt_&aj'e _i: que
ele deve perder. “Algo torna-se objeto no desejo”, ;‘ lrmu:l
Lacan, “quando toma o lugar do que fica, pe :osrio
natureza, mascarado para o sujeito, isto €, 0 selt; %o Eom |
sacrificio, a libra de carne empenhada’ na sua retiacnte o
o significante”.® A vertigem é um fascinio ang;luisstanciar-se
faz o sujeito aproximar-se e a0 mesmo tentlp: e i
disso que cai, como magistralmente mostr e an
procedimento, inventado por ele, que :rzll 1o filme, da
travelling aproximando a imageim, cen S aE lentds 8
escada em espiral, ao mesmo tempo em q

critica. Isso, antes de

ind, Joyce, p- 91
35. Lacan, Jacques. Shakespeare, Duras, Wedahind, 42
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camera a empurram violentamente em um zoom para trs
(tal estratégia é usada nos momentos em que a Ccamergy
mostra o ponto de vista de Scottie na vertigem). Negsy
vertigem, a imagem puxa nossos olhos para frente, comg
para arrancé-los de suas 6rbitas. O olhar encarna, af, uma
perda premente dos préprios olhos.

Trata-se, em Vertigo, ndo da imagem da queda, mas
da_imagem como queda. Um corpo que cai agencia a
imagem em torno de um objeto valioso, enigmatico e
essencialmente subtraido ao olhar, prestes a cair, e com isso
arma-nos uma armadilha, nos tomando, com Scottie, na
vertigem de nossa prépria queda. Apds a queda de
Madeleine, o ex-detetive vé em pesadelo seu préprio corpo
caindo da torre, e cai em um profundo imobilismo. Algum
tempo depois, ao reencontrar Madeleine em Judy, ndo sem
estranhamento, ele ficard obcecado por recuperar o objeto
perdido, fazendo de Judy novamente Madeleine. Nesse
instante em que as duas mulheres sdo novamente uma so,
em que a simulacido encontra a “realidade”, o cendrio gira,
pondo-nos em vertigem em torno do casal que se beija
gracas a mais um truque técnico do grande diretor,
mostrando elementos da cena “atual” e de uma anterior,
aquela de Judy, seguida daquela de Madeleine “possuida”
por Carlota um momento antes de sua queda.

Nao chegamos a cair, mas giramos, obrigados a tomar
diversos pontos de vista, de maneira quase nauseante.
Partindo do ponto de vista que organiza a perspectiva, de
um certo “4ngulo da fantasia” mais ou menos rigido, SomeS.
levados pelo filme a algum movimento. O tratamento _dado
pela arte a imagem (e ao sujeito) convida-nos a sair da
posi¢do de senhores da visdo, levando-nos a pequenos .
Imprevisiveis — mas por vezes vertiginosos — desvio® e
angulo em que nos situamos na estrutura da fantasia-
arte., assim como a psicanélise, pode esbogar uma
movimentagdo do sujeito na fantasia, pode engatar u1:ﬂ§
Péquena “travessia da fantasia” — para emprfe.gfil
Xpressao que caracteriza para Lacan um fim de a.nahse sk
convidando o sujeito a momentos fugazes de yertigem-

e— _A
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