DE FANTASMAS E IMAGENS
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Resumo

No Rio de Janeiro, entre 1928 ¢ 1930, um grupo de rapazes criava o Chaplin Club e se reunia no
centro da cidade para assistir a filmes e discutir a respeito da linguagem cinematografica que tanto
os fascinava. O grupo, formado por Octdvio de Faria, Plinio Siissekind Rocha, Almir de Castro e
Josué de Castro, dentre outros, reunia-se regularmente e publicava o debate que realizavam no
jornal O Fan2, que era o “6rgio oficial” do clube. Nenhum dos membros do grupo possuia
vinculos profissionais com o cinema -- a atividade que exerciam nas reunides do clube de cinema
era marcada pela gratuidade, pela paixio pelo que compreendiam como linguagem

cinematogréfica.
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No Rio de Janeiro, entre 1928 e 1930, um grupo de rapazes criava o Chaplin Club e se
reunia no centro da cidade para assistir a filmes e discutir a respeito da linguagem cinematografica
que tanto os fascinava. O grupo, formado por Octdvio de Faria, Plinio Siissekind Rocha, Almir de
Castro e Josué de Castro, dentre outros, reunia-se regularmente e publicava o debate que
realizavam no jornal O Fan', que era o “érgio oficial” do clube. Nenhum dos membros do grupo
possuia vinculos profissionais com o cinema —~ a atividade que exerciam nas reunides do clube de
cinema era marcada pela gratuidade, pela paixdo pelo que compreendiam como linguagem
cinematogrifica.

Octévio de Faria publicou o maior niimero de artigos no jornal e, como os outros membros
do grupo, discutia com profundidade questoes de teoria cinematogrifica e, em muitos de seus
artigos publicados, aproxima cinema e literatura. Parece-nos que o olhar de Octdvio de Faria, ao
tratar de cinema, é sempre determinado pela literatura.

As reunides do Chaplin Clib acontecem em momento crucial da histéria do cinema, com o
surgimento do cinema falado em fins da década de 1920. No panorama brasileiro, o debate do
Chaplin Club é bastante singular, pois nio havia, na época, publicacbes que propusessem questdes
sobre o cinema com um embasamento teérico profundo.

A partir de algumas proposi¢oes de Octdvio de Faria, julgamos necessirio inquirir sobre o
que constituiria a imagem cinematogrifica. Ao seguirmos as imagens do cinema, podemos
identificar uma 16gica onirica. As técnicas de montagem parecem estar préximas da légica
fragmentada e incerta dos sonhos e, através das imagens, uma linguagem inconsciente pode ser
inscrita pelo cinema. Na tela cinematogrdfica, surgem fantasmas que, mesmo quando nio nos
pertencem, demonstram possuir a capacidade de trazer 4 tona o que em nds poderia estar
adormecido. Como apenas uma légica onirica seria capaz de sugerir, as imagens cinematograficas
permitem que se abram novas camadas e, deste modo, surgem novas possibilidades para que se
dialogue com os fantasmas que nos pertencem e com os que, com o cinema, passam a Nnos
pertencer.

A imagem cinematogrifica, no que se refere as suas possibilidades de significagio, parece ser

inapreensivel. Pode-se identificd-la, mas jamais apreendé-la. No cinema, as imagens misturam-se,

! Os jornais do Chaplin Club encontram-se depositados no Arquivo Mério Peixoto, sob a curadoria de Saulo Pereira
de Mello. A maioria dos nimeros do jornal era publicada em folha A3, com muitos artigos ¢ pouca imagem. Os
tltimos nimeros do periédico foram publicados em formato de livro e o pentltimo possui 94 pdginas, enquanto o
tltimo possui 100.
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desfazem-se, podem sempre ser outras, em movimento em que se multiplicam. A imagem possui
uma significagio autébnoma, pode ser compreendida sem o intermédio da palavra. No entanto,
em relacio 4 palavra, nio se sabe a0 certo o lugar que as imagens poderiam ocupar®, como se as
imagens pudessem ser simultaneamente anteriores e posteriores a palavra, jd que as palavras
parecem estar sempre a sugerir imagens. As imagens revelam sua autonomia no que se refere a
palavra e, a0 mesmo tempo, uma profunda ligacdo ~ que nio se poderia definir com precisio,
segundo Ricouer ~ entre ambas.

A fotografia e o cinema parecem alterar a relagio entre imagem e palavra. Roland Barthes
afirma que, com a fotografia, hi uma “inversio histérica”, pois “a imagem ji ndo ilustra a
palavra; ¢ a palavra que, estruturalmente, ¢ parasita da imagem®.” Barthes aponta para uma
palavra que, pela primeira vez, estaria subordinada ao visual € nio mais o contrério.

Um cinema sem palavras, totalmente silencioso, como defendia Octavio de Faria® nas
discussdes do Chaplin Club em fins da década de 1920, nio foi possivel, pois a fala, com o
desenvolvimento tecnolégico do cinema, tornou-se quase uma exigéncia da imagem
cinematogrifica. A imagem cinematografica trouxe muitas alteracdes no que se refere ao olhar, 4
palavra, ao ritmo, as possibilidades narrativas.

A literatura e a filosofia, por exemplo, teriam novas perspectivas abertas pelas novidades que
a obra cinematogrifica apresentava. Walter Benjamin apontava, em 1936°, que o cinema podia
trazer as telas um universo onirico, pois a cimera seria uma espécie de “inconsciente 6tico”, capaz
de atingir o que escapa ao olhar orginico. O cinema, portanto, traria uma linguagem nova, que
parece estar préxima ao inconsciente e que possuiria o traco do inesperado e do desconhecido.

O inconsciente ético que Walter Benjamin identifica no cinema seria um trago marcante da
imagem cinematogrifica, que poderia, portanto, reproduzir uma légica que nio precisaria estar
ligada exclusivamente a uma realidade objetiva. Jacques Derrida, em 2001, em entrevista a revista

. 6 . s . <
Cabhiers du cinéma’, afirma que o cinema, no que se refere A proje¢io, ao espetdculo e a percep¢ao

2 Segundo Paul Ricoeur, nio se poderia definir o lugar exato da imagem na significagdo verbal, jd que o espago da
imagem na significacio verbal parece estar “vazio”. RICOEUR, P. (2000), pp. 317-318.

3 BARTHES, R. (1984), p. 21.

* Cf. FARIA, Octivio. “Eu creio na imagem”. In.: O Fan, n° 6. Rio de Janeiro, 1929.

. “O scenario € o futuro do cinema”. In: O Fan, n° 1, 2 e 3. Rio de Janeiro, 1928.

’ Referimo-nos ao célebre “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In: BENJAMIN, W. (1994). pp.
165-196.
¢ In: Cahiers du cinema, n. 556, abril, 2001. pp. 75-83.
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deste espeticulo possui “equivalentes psicanaliticos” e cita Walter Benjamin, por este ter

. . T 4T
aproximado cinema e psicandlise com bastante rapidez’.

O cinema traria uma experiéncia que possui a fantasmagoria como marca, como afirma
Derrida na referida entrevista. Cito: “A experiéncia cinematogrifica pertence a espectralidade, que
eu remeto a tudo o que pudemos dizer sobre o espectro na psicandlise ~ ou 4 prépria natureza do

85 . . . ;.
traco.”” E este espectro, por ser definido segundo conceitos psicanaliticos, como afirma este autor,
traria uma espécie de vestigio, como se trouxesse a memoéria de um acontecimento que seria

. . R 9
perpetuado no tempo ao ultrapassar o préprio acontecimento e trazé-lo sempre ao presente’.

Os espectros, entre luz e sombra, entre a forma e o disforme, surgem na reprodugio da
imagem na tela do cinema. Como define Julia Kristeva, a palavra fantasma viria de uma “raiz
grega ~ fae, faos, fos ~ exprime a noc¢io de /uz e, por isso, o fato de vir & luz, de brilhar, aparecer,

10 : .
apresentar, se apresentar, se representay. -~ Portanto, o cinema, que pode ser compreendido como
. 11 . P
uma “escrita da luz' 7, traz 4 tona elementos que transitam por duas estruturas psiquicas ~ os
. . . 12 . .
fantasmas estariam entre o consciente ¢ o inconsciente . Nossas vidas seriam modeladas por uma
fantasmagoria, segundo Kristeva, e o espago, por exceléncia, em que se podem formular fantasmas

) ) 13
seria. o da literatura e da arte .

Com Kristeva, podemos concluir que o imagindrio
contemporineo seria regulado por fantasmas e que o ‘espaco central’ deste imagindrio seria a
. . o 14
imagem cinematografica .

A arte e a literatura seriam aliadas da psicandlise por permitirem que os fantasmas

estabelecam uma via verbal, para que possam existir na palavra, em uma estrutura psiquica

71bid., p. 77: “D’abord, psychanalyse et cinématographie sont vraiment contemporaines; de nombreuex phénoménes
liés 4 la projection, au spectacle, possedent des équivalents psychanalytiques. Walter Benjamin a trés vite pris
conscience de cela, lui qui a rapproché presque d’emblée les deux processus, 'analyse cinématographique et
psychanalytique.”
# Tradugao nossa. Ibid., p. 77.
? Em Spectres de Marx (1993), Derrida afirma que o espectro estd sempre no presente: “Moment spectral, un moment
qui n'appartient plus au temps, si 'on entend sous ce nom I'enchainement de presents modalisés (present passé,
present actuel: “maintenant”, present future).” p. 17.
W KRISTEVA, J. (1997), p. 101. Grifos da autora. Traducio nossa.
1 RANCIERE, J. (2001), p. 9.
12 Cf. KRISTEVA (1997), p. 104.
13 Segundo Julia Kristeva (1997): “S’il est vrai que tous les fantasmes ont des structures analogues et renvoient au
fantasme inconscient, vous comprenez que U'ensemble de la vie du sujet apparaisse comme modelée par une
“fantasmatique”. Le lieu favori, non pas d’une réalisation, mais d’une formulation des fantasmes, est la literature et
lart.” pp. 106-107.
14 Cf. KRISTEVA, J. (1997), p. 109.
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consciente, segundo Kristeva'™. O cinema, portanto, possuiria um lugar central neste imagindrio
contemporineo por permitir o trinsito entre a materialidade e a imaterialidade fantasmdticas. A
imagem cinematogrifica permite que os fantasmas assumam uma forma.

A imagem parece transitar entre o imagindrio e a obra de arte, estd presente em ambos. E o
que entendemos aqui como fantasma parece fazer parte da imagem. A imagem cinematografica
duplica a realidade e o sujeito, de fato, pode colocar em questio a prépria subjetividade e também
o seu olhar a partir da multiplicidade que a cimera revela.

Podemos afirmar que a imagem cinematografica, que possui a fantasmagoria como trago,
desfaz os limites entre verdade e ilusdo, realidade e fantasia. Gilles Deleuze aponta, a respeito do

que identifica como as principais caracteristicas do fantasma:

Ele [fantasma] ndo representa uma agio nem uma paixio, mas um resultado de
agio e de paixio, isto ¢, um puro acontecimento. A questio: tais acontecimentos
sdo reais ou imagindrios? ndo estd bem colocada. A distingio ndo é entre o
imagindrio e o real, mas entre o acontecimento como tal e o estado de coisas
corporal que o provoca ou no qual se efetua. Os acontecimentos sio efeitos
{assim, o “efeito” castracio, o “efeito” assassinio do pai...). Mas, precisamente
enquanto efeitos eles devem ser ligados a causas nio somente enddgenas, mas
exbgenas, estados de coisas efetivos, acbes realmente empreendidas, paixdes e
contemplagdes realmente efetuadas. Eis porque Freud tem razio de manter os

direitos da realidade na produgio dos fantasmas, no momento mesmo em que

. 16
reconhece estes como produtos que ultrapassam a realidade .

Nio se pode distinguir o fantasma cinematogrifico do fantasma psicanalitico, segundo
Jacques Derrida, pois ambos seriam efeitos da mesma natureza. Gilles Deleuze aponta que os
fantasmas, como propde a psicandlise, seriam efeitos de realidade e poderiam ultrapassi-la. Os
fantasmas seriam da natureza do #rago, como propde Derrida, e na imagem cinemarografica nio se
poderia distinguir verdade e fantasia, pois no faria diferenca definir o fantasma como verdadeiro

ou falso. Os fantasmas sio sempre verdadeiros, mesmo que nio estejam ancorados em uma

15 Cf. Ibid. (1997), p. 109.
1 DELEUZE, G. (1988}, p. 217.
(1] GARRAFA. val. 2, n. 82, janeiro-abil 28041, p. 113-129, ISSN 18492580,



realidade externa, ji que a fantasia e a ilusio podem construi-los com extrema autenticidade.
Como afirma Deleuze, os fantasmas estio ligados tanto a causas endégenas quanto exdgenas.

E o espaco em que estes espectros transitam revela-se muito importante para uma triade
que, segundo Wolfgang Iser, é essencial para o texto literdrio ~ o real, o ficticio e o imagina’trio17
A ficgio, segundo Iser, seria um ato que possui o objetivo de atribuir ao imaginério18 uma forma
articulada, e a principal diferenga entre a ficgio e o imagindrio estaria justamente no fato de este
nio possuir objetivo ~ em nosso imagindrio, as fantasias, proje¢des e também os sonhos seriam
sempre difusos, aleatérios e sem continuidade’®. O texto literdrio, para Iser, teria a funcio de
trazer 4 tona a mitua relacio que o ficticio, o real e o imagindrio possuem®’. Acreditamos que
também o cinema deixe exposta esta triade proposta por Iser e, a nosso ver, os espectros, que
surgem com as imagens da tela, parecem transitar por esta triade, seriam o elemento que pode
aproximar estas trés instancias.

Organismos sem corpo € inquietantes, os fantasmas demonstram nio possuir tempo, como
ja afirmamos. Podem reproduzir os sentimentos que marcaram um acontecimento e perpetud-lo,
pois ultrapassam limites temporais e, segundo Gilles Deleuze, “nem ativos nem passivos, nem
internos nem externos, nem imagindrios nem reais, os fantasmas tém realmente a impassibilidade

Sy ) 21
e a idealidade do acontecimento””

. Nio podemos nos esquecer da capacidade que a imagem
cinematogrdfica revela possuir de dar a impressio de manipular o tempo. As imagens, no cinema,
constroem o que Derrida denomina “milagre espectral®®”. As imagens parecem estar encantadas,
desprovidas de limites cronoldégicos, como se fossem eternas, até por transitarem por regides que
nosso olhar orginico nio alcancaria. O cinema, de fato, parece um feito miraculoso.

Ao realizar seu “milagre espectral”, Derrida afirma que “o cinema é o simulacro absoluto de

A 23 : -~ - 24
uma sobrevivéncia absoluta.”™” O fantasma passaria a existir como uma espécie de paradigma®™,

7 CF. ISER, W. (1993), p. 3.
8 O imagindrio, para Iser, seria, como o ficticio, elemento ‘vital’ para constituir o texto literdrio. Seria, para este
autor, a ‘verdadeira natureza’, o potencial da imaginagéo e da fantasia. S seria tangivel a partir de seus produtos ~
sonhos, imagens, idéias, percepgbes ~ e seria uma espécie de manancial destes. O ficticio teria a funcio de permitir
acesso a0 imagindrio e, para Iser, a fungéo psicanalitica do imagindrio, como Lacan propée, nio deve ser privilegiada
nas reflexdes que sugere. Cf. Ibid., pp. 171-185.
Y Ibid., p. 3.
2 Ibid., p. 3.
2 DELEUZE, G. (1988), p. 218.
2DERRIDA, J. Cabiers du cinema, n. 556, abril, 2001. p. 80.
% DERRIDA, ]. Cabiers du cinema, n. 556, abril, 2001. p. 80. Traducio nossa.
2 Cf. DELEUZE, G. (1988), p. 221.
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como um acontecimento que o tempo nio poderia delimitar. Lembramo-nos de Andrei
Tarkovski, que afirmava que o cinema seria a arte de esculpir o tempo, em que se buscava criar a
s o . . . : 25 .
ilusio de que o infinito poderia estar contido em uma imagem, em um instante”. A imagem
cinematogrifica parece estar sempre em busca do infinito.

O movimento das imagens cinematogrificas parece simular uma capacidade de reproduzir
e, assim, duplicar a realidade. Sugere uma veracidade absoluta, como se a realidade objetiva, na
tela, pudesse ser exibida com fidelidade total. No cinema ou na fotografia, de fato, pode-se pensar
que ocorre a reproducio da realidade de forma direta, sem cdédigos, como defendem autores
d-f . -26 27 . A LR .

iferentes como Pasolini® e Barthes®™', pois a cAmera permitiria um testemunho direto da

realidade objetiva. E serd justamente a partir desta realidade construida pela cimera que a ficgio
cinematogrifica ird se erguer.

Segundo as proposi¢oes de Derrida, hd uma fenomenologia da imagem que o cinema

propde de modo original, como afirma:

No cinema, nés acreditamos sem crer, mas esta Crenga sem crenga resta uma
crenca. Nés podemos falar, na tela, com ou sem voz, com apari¢des nas quais,
como na caverna de Platdo, o espectador cré, aparices que as vezes idolatramos.
Visto que a dimensio espectral nio é nem a dos vivos, nem a dos mortos, nem a
de alucinacbes ou da percepgio, a modalidade de crenca que surge deve ser
analisada como um fato original. Esta fenomenologia nio foi possivel antes do
cinema, porque esta experiéncia da crenca ¢ ligada a uma técnica particular, que
é a do cinema, ¢ é histérica. Com esta aura suplementar, esta memoria particular
que permite que nos projetemos em filmes anteriores. E por isso que a visio do
cinema é tio rica. Ela permite que se vejam surgir novos espectros, guardados na
memdria (e de os projetar entdo na tela 4 sua volta), os fantasmas visitantes dos

filmes jd vistos.22

2 TARKOVSKI, A. (1998), p. 41.
26 Pasolini afirmava que o cinema mostrava a realidade diretamente, sem intermediagdes. Cf. PASOLINI, P. P.
(1986), p. 104.
%7 H4 a afirmacio de Roland Barthes de que a imagem fotogréfica “¢ uma mensagem sem cddigo”. BARTHES, R.
(1984), p. 14.
8 DERRIDA, J. In: Cahiers du cinema, n. 556, abril, 2001. p. 78. Tradugdo nossa.
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Jacques Derrida, ao aproximar a experiéncia cinematografica do mito da caverna de Platio,
aponta para o fato de que a imagem, no cinema, ao produzir ficcio e espectros, problematiza a
compreensio do que seria verdadeiro ou falso, do que seria realidade ou ficgio. Como jd dissemos,
espectros jamais sio falsos. E os espectros, no cinema, podem estar na tela ou, como afirma
Derrida, em nossa memoria.

No cinema, como na caverna de Platio, o que se percebe passa a ser realidade, homens e
sombras se confundem. A realidade demonstra possuir ténues limites com a ficgio. Jacques
Ranciere também se utiliza do mito platénico para apontar que o cinema desfaz a oposigio entre
uma “aparéncia enganosa” e uma “realidade substancial”, e também que o cinema permite que se

percebam conceitos como o de mimesis em sua origem, como se lé:

Se o cinema revoga a velha ordem mimética, é por resolver a questio da mimesis
em sua raiz: a dentincia platdnica das imagens, a oposigio da cépia sensivel e do
modelo inteligivel. O que o olho mecinico vé e transcreve, nos diz Epstein, ¢
uma matéria igual ao espirito, uma matéria sensivel imaterial, feita de ondas e
corptsculos. Isso suprime toda oposi¢do entre as aparéncias enganosas ¢ a
realidade substancial. O olho e a mio que se esforam para reproduzir o

espeticulo do mundo, o drama que explora as regides secretas de nossa alma

N \ A .29
pertencem a velha arte porque pertencem i velha ciéncia.

Questdes caras a literatura, com o cinema parecem ganhar nova luz. Entre ficgio e
realidade, no cinema desfazem-se distincias, segundo Ranciére. Como Octdvio de Faria
demonstra em seus artigos publicados em O Fan, o cinema, mesmo quando precisa demarcar sua
diferenga com a literatura, com o teatro ou com as artes pldsticas, revela possuir um didlogo
permanente com estas outras formas de representacio.

A construcio dessa ficgio especrral em que o cinema nos faz acreditar parece determinar a
forca da linguagem cinematografica por sua capacidade de atingir regides desconhecidas ou
inconscientes. A narrativa cinematogréfica projetada na tela permitird que surjam espectros que,
por sua vez, podem passar a fazer parte de um universo privado, incitando projegdes pessoais, pois

as imagens passam a pertencer ao espectador. Estes fantasmas cinematogrificos podem, entio,

» RANCIERE, J. (2001), p. 9.
(8] GARRAFA. val. 2, n. 02, janeiro-abil 28041, p. 113-129, ISSN 18892580,



tornar-se uma experiéncia pessoal e intima mesmo que, nas salas de projecio, a experiéncia
. e . 30
cinematogrifica ocorra coletivamente
Gilles Deleuze, em suas obras dedicadas ao cinema, desfaz, na ficgio cinematogrifica, os
limites entre uma realidade psiquica e outra que seria fisica, objetiva. Deleuze atribui a Henri
Bergson a percep¢io da impossibilidade de dissociar realidades fisica e psiquica: “Bergson escreveu
Matéria e memdria em 1896: era o diagndstico de uma crise da psicologia. Nao poderiamos mais
opor o movimento como realidade fisica em um mundo exterior e a imagem como realidade
7 . - A . 31 . - 7 7 . . . .
psiquica na consciéncia.” ” Como afirma o autor, nio ¢ possivel distinguir realidades externa e
. 32 . iy . . .
interna™, o que o cinema viria a deixar claro desde seu surgimento com o que Deleuze denomina
imagem-movimento, conceito que une o que seria uma realidade fisica a0 que representaria a
realidade psiquica.
O cinema, como a psicanilise, estaria sempre a lidar com fantasmas, com a capacidade de
trazé-los a2 tona. Cinema e psicandlise sio contemporineos e suas existéncias parecem
determinadas por demandas similares, por um desejo de se relacionar com os fantasmas, como

afirma Derrida:

Esta solidio em face do fantasma ¢é a prova maior da experiéncia
cinematogrifica. Esta experiéncia antecipada, sonhada, esperada pelas outras
artes, literatura, pintura, teatro, poesia, filosofia muito antes da invencio técnica
do cinema. Dirfamos que o cinema precisou ser inventado para cobrir um certo

. . . < 33
desejo de se relacionar com fantasmas. O sonho precedeu a invengio.

O cinema possui tracos de uma fantasmagoria que parece ser a marca de uma época. O
movimento da cimera precisard ser sempre o de descobrir 0 que nio se pode perceber de
imediato. A imagem cinematogrifica deseja ir além da realidade objetiva e de suas significagtes
imediatas, busca o que as imagens organicas, determinadas pelo nosso olhar, e também as palavras

estariam escondendo em si mesmas.

% Segundo Jacques Derrida, “Chacun projette quelque chose d’intime sur I'écran, mais tous ces “fantdmes”
personnels, se croisent en une représentation collective”. DERRIDA, J. (2001), p. 79.
3 DELEUZE, G. ( 1983), p. 7. Tradugio nossa.
3 Jacques Ranciére afirma que, com o cinema, “La pensée et les coses, I'extérieur et 'intérieur y sont pris dans la
méme texture indistinctement sensible et intelligible.” RANCIERE, J. (2001), p. 9.
3 DERRIDA, J. (2001), p. 80. Tradugio nossa.

[9] GARRAFA. val. 2, n. 02, janeiro-abil 28041, p. 113-129, ISSN 18492580,



Octévio de Faria, nas discussées do Chaplin Club, propde, no artigo “Eu creio na
imagem”*, que se realize um processo contra a palavra por acreditar que a palavra estaria a sugerir
possibilidades de significagio que nio se cumpririam. As palavras estariam a sofrer um desgaste
irreversivel e inevitdvel e, por este motivo, Octdvio de Faria afirma com entusiasmo que o cinema
teria a capacidade de propor uma linguagem que pudesse revelar o que a palavra nio alcanca.
Octdvio de Faria parecia possuir este desejo que Derrida identifica no cinema, que seria o de uma
linguagem que pudesse lidar com espectros, que se dirigisse ao desconhecido e a regides abissais,

muito além da superficie.
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