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Resumo: O artigo ¢ mobilizado pela experi-
éncia da pratica com a produgdo de imagens
em grupos de trabalho ndo-profissionais.
Investigamos as possibilidades dessas expe-
riéncias participarem de processos subjetivos
- necessariamente individuais e de grupo.
Para tal, percorremos duas linhas de investi-
gacao. A primeira esta ligada as poténcias da
imagem como instauradoras de experimen-
tagdes consigo e com o mundo. A segunda,
ligada aos proprios processos subjetivos em
seus aspectos maquinicos. A aproximagao
entre essas duas linhas nos permite pensar
o cinema e suas implicagdes com relagdes
de cuidado e suas possibilidades clinicas.
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Abstract:

experience of

The article is mobilized by
the

production of images in non-professional

the practice with

work groups. We investigate the possibilities
of these experiences participate in individual
and group subjective processes. To conduct
this, we go through two lines of research.
The first is linked to the powers of the image
as possibilities of experiences with oneself
and with the world. The second, linked
to the subjective processes themselves in
their machinic aspects. The approximation
between these two lines allows us to think
of cinema and its implications with care
relations and its clinical possibilities.
Key words: cinema; clinic; image; care;

montage



Utopias coletivas, militancias, psicoterapia institucional. Sempre é necessario um lugar que
permita viver e encontrar 0 outro.

Jean—Claude Polack e Danielle Sivadon

Se o cinema nao visasse o filme, ele poderia atingir as imagens.

P. Pal Pelbart sobre Fernand Deligny

DESVIO

Imagine um grupo com 8 a 18 pessoas participantes que se reine semanalmente para
ver imagens ligadas a uma certa histéria do cinema, mas sobretudo, imagens feitas pelos
proprios membros do grupo: professores do ensino basico de idades e disciplinas muito
diversas, jovens estagiarios de curso de cinema e/ou psicologia e professores universitarios
de cinema. Eis o relato de um desses encontros:

Nesse dia criamos um dispositivo? muito simples. Cada um de nés teria que, de uma
semana para a outra, levar cinco fotos marcadas pela ideia de Desvio. Se ndo digo que o
desvio é um tema, é proposital. Nosso objetivo era abrir a possibilidade de pensar a imagem
ndao como uma representacao de um desvio, mas como parte ou produtora de um desvio.
No limite, esse desvio poderia estar na propria imagem. Anunciamos o dispositivo e ele
deveria ser realizado para a semana seguinte. Esse intervalo é parte do processo. “Passei
uma semana desviando”, nos disse uma professora quando retornou com as cinco fotos.
Uma outra nos relatou que pela primeira vez entrou em uma rua que ha dez anos tinha
curiosidade de entrar. Um jovem nos narra: “Olhei muito para o meu corpo”. “No meu
prédio, resolvi parar em um andar antes do meu e pedi para fotografar o vizinho” conta
outro participante. Uma imigrante, chegada no Rio de Janeiro ha 3 meses conta: “estava
triste com a cidade, achando-a antipatica e violenta, depois desse trabalho minha relagdao

com o Rio de Janeiro esta diferente, muito melhor”.

2 a) Para uma defini¢do sucinta de dispositivo, podemos dizer que é um conjunto de regras para a realizagdo de
exercicios com imagem e som. Uma tentativa de defini¢do aparece em um artigo de 2005 e, de alguma maneira, ainda
valida: “O dispositivo é a introdugdo de linhas ativadoras em um universo escolhido. O criador recorta um espago, um
tempo, um tipo e/ou uma quantidade de atores e a esse universo acrescenta uma camada que forgard movimentos e cone-
x0es entre 0s atores (person agens, técnicos, clima, aparato técnico, geografia, etc) e seus meios. O dispositivo pressupde
duas linhas complementares; uma de extremo controle, regras, limites, recortes e outra de absoluta abertura, dependente
da ag¢do dos atores e de suas interconexdes.” (MIGLIORIN, 2005, p. 1)

b) Ainda, sobre os dispositivos, ver Cadernos do Inventar, 2016.

¢) Na aproximagdo que aqui fazemos com Deligny, podemos pensar o dispositivo menos como um método e mais como
um “produtor de circunstancias”.
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O dispositivo se constitui assim como um mobilizador de uma aten¢ao singular e
especial durante a semana, um desfuncionalizador do cotidiano, um disparador de pos-
sibilidades de desvios inventivos, um interventor na vida social, uma linha estendida ao
outro. Percebiamos que, tdo ou mais importante que as imagens levadas para o grupo, era
essa presen¢a do dispositivo durante a semana que alterava a propria experiéncia sensivel
do cotidiano, fazendo do territério e do que é conhecido um experimentavel, um pensavel
com eventuais suspensdes das sobrecodificagoes.

Quando as imagens retornam ao grupo, sdo organizadas de maneira que, ao serem
exibidas, nao sabemos quem as produziu. Essa decisao parece causar espanto, sobretudo
quando fazemos essa aproximagdao com a clinica, uma vez que enfatiza a desindividuali-
Zagao que esse processo inventivo com o grupo pressupde. Essa opgdo coloca as imagens
imediatamente como parte do grupo, como se elas pertencessem a todos. Apesar de serem
exibidas de forma andénima, o sujeito ndo esta eliminado. Podemos dizer que o processo
se completa nesse retorno, na forma como o compartilhamento da imagem retorna ao
sujeito no momento em que este participa, em grupo, do ver, sentir e falar sobre a ima-
gem. Ao vermos as imagens sem individualiza-las, podemos falar de uma experiéncia, de
um desacordo entre o que imaginei ao fotografar e o que o mundo vé; os efeitos que as
imagens tém sobre o outro. Essa experiéncia evidencia a auséncia de uma linha reta que
vai do enunciado, da imagem, ao espectador. Experimentamos a fissura entre a minha
€xpressao e 0 outro.

As imagens ganham assim um cardter mediador excessivo as partes, sujeitos e rea-
lidade. Ou seja, diante das imagens, nos damos conta de que criamos algo que ultrapassa
nossas intengdes, nossos discursos. Ultrapassa também a propria realidade retratada — a
rua, o vizinho - uma vez que esta é recebida de maneiras que provocam o trabalho afetivo

e intelectual de quem as recebe. Trabalho sobre si e sobre o mundo.

INTRODUCAO

Ha sete anos, quando comegavamos trabalhos e pesquisas na interface entre cinema
e educacao, organizando metodologias, criando material de trabalho para professores,
oferecendo oficinas e formacgao, a centralidade de nossa pratica residia em algo que ndo
sabiamos nomear com seguranga, mas que chamavamos de “uma experiéncia de mundo

potencializada pelo cinema’?.

2 Uma boa parte das bases tedricas e das experiéncias desses anos estd em MIGLIORIN, Cezar. Inevitavelmente
cinema: educagdo, politica e mafud. Rio de Janeiro:Azougue Editorial, 2015.
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Esses trabalhos se desdobraram para uma pratica de cinema com grupos nao-
profissionais baseada em cinco decisdes tedrico-praticas. 1) Trata-se de agir com o cinema:
filmar, montar, escrever e ver junto o que se fez. 2) O filmar é pautado pelo campo do
documentério e do cinema experimental, aqueles que pedem uma relagdo forte com a
realidade e com a alteridade. 3) Nao partimos do texto ou de discursos, mas da imagem,
do criar com a realidade. 4) Trabalhamos com regras muito simples, que qualquer um
pode realizar: dispositivos. 5) Em grupo vemos o que produzimos, sem necessariamente
identificar quem filmou o qué®. De maneira esquematica, assim a pratica se organiza. Essa
pratica, que chamaremos (provisoriamente) de agir-imagem®*, e sua dimensao clinica é o
que pretendemos tragar aqui.

Nao se trata aqui de ler a clinica com o cinema nem vice-versa, mas, fazer uma
aproximag¢dao em que os limites mesmo de um e outro sejam esgarcados, vazados®. Essa
transdisciplinaridade ja acontecia em nossos trabalhos com cinema e educagdo, um forgando
os limites do outro. A reflexdao que aqui avangamos, dando énfase as ressonancias entre
cinema e clinica, esta diretamente ligada a projetos de extensao e pesquisa que acontecem
em trabalhos distintos. 1) Oficinas breves — entre 10 e 40 horas — realizadas com professores
na Universidade Federal Fluminense e em varios estados do pais, ligadas ao Projeto Inventar
com a Diferenga; na Bolivia — Universidade Maior de San Andrés (UMSA) e no
Chile — Universidade do Chile. 2) Grupo de trabalho com professores-cineastas em encon-
tros semanais na UFF ©. 3) Grupo de trabalho misto formado por estagiarios do Servigo
de Psicologia Aplicada (SPA) da UFF, estagidrios da licenciatura de cinema da UFF e
usuarios do SPA. 4) Grupo semanal com pacientes € ndo pacientes da Casa Jangada,

3 O cuidado no agir-imagem ¢é ainda inseparavel de um ver junto — momento fundamental nas praticas que faze-
mos. Vemos juntos as imagens produzidas sem necessariamente identificar autores. Tentamos, por instantes, ver a mesma
coisa e fazer da imaginagdo uma forga que atravessa ndo apenas o individuo, mas o estar junto. Trata-se de viver o esfor¢o
de manter a singularidade do que vemos a0 mesmo tempo em que vemos a mesma coisa, as mesmas imagens. Douglas
Resende, atento a essa pratica em produgdes coletivas, escreve: “ver juntos nao significa todos olharem ao mesmo tempo
para a mesma coisa porque ver juntos implica ver também o que ndo esta visivel — o que pode ser entendido como a
dimensao subjetiva dos sujeitos que, com seus lugares singulares, suas memorias e temporalidades particulares, ocupam
aquele espaco e produzem um movimento nele.” (RESENDE, 2016, p. 58-59)

4 Emprestamos aqui a ideia do agir de Fernand Deligny. Como nos lembra Peter Pal Pelbart: “Deligny evoca
0 agir, no sentido muito particular de gesto desinteressado, de movimento ndo representacional, sem intencionalidade,
que consiste eventualmente em tecer, em tragar, em pintar, no limite até em escrever.” Por uma arte de instaurar modos
de existéncia que “nao existem” (PELBART, 2014, p. 253). Ou, como coloca Pascal Sévérac: “agir, este ¢ intransitivo:
age-se, e € tudo; age-se para nada; em uma atividade nao-significante que pode parecer absurda aos olhos daquele que faz
questio de “semelhantizar” e busca, a todo custo, a que tudo isso pode levar. (SEVERAC, “L’agir au lieu de I'esprit”, p.
261, tradugdo livre de Adriana Barin de Azevedo)

Em seu artigo “Camerar”, Deligny escreve: Camerar consistiria em “respeitar o que ndo quer dizer nada, ndo diz nada,
ndo se enderega, dito de outra forma, escapa a domesticagdo simbolica”. (DELIGNY, 2017, p.1742 — Traducao nossa)
5 Podemos acompanhar Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros e falar de uma aproximagao transdiscipli-
nar entre cinema e clinica. A “relagdo que se estabelece entre os termos que se intercedem ¢é de interferéncia, de interven-
¢do através do atravessamento desestabilizador de um dominio qualquer (disciplinar, conceitual, artistico, sdcio-politico,
etc.) sobre outro.” (PASSOS & BARROS, 2000, p. 77).

6 No final de 2019 o grupo completou dois anos.
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espago terapéutico no Rio de Janeiro.
E dessa paisagem, ainda instavel e plena de fragilidades, que trataremos nas proximas
paginas.

IMAGEM

No6s vemos um filme um pouco como vemos uma montanha ou o mar.

Fernand Deligny

Pensemos o presente. Podemos dizer que vivemos uma exacerbacao da sociedade do
espetaculo (DEBORD, 2003) em que os processos subjetivos sao alterdirigidos, como expde
Paula Sibilia em O show do eu (2008). Ser é entender-se como imagem. Imagem que se
apresenta ao outro, que se vende, que pode ser manipulada, alterada, virtualizada. Um
eu-photoshop constitui a subjetivagao contemporanea. Do fisico a memoria, das sensagdes
as paixoes, o eu se faz com sobreposi¢des de filtros, alteragdes de cor, contraste e novas
montagens. Nao se tem uma historia, escreve-se sempre a partir do zero a historia que que-
remos para nos. Se reinventar ¢ a palavra de ordem. Crie! Eu-avatar, com novas customi-
zagdes que sO dependem de um pouco mais de dinheiro. Construir uma imagem de si ndo
¢ exclusividade das marcas, das celebridades ou dos politicos, mas de cada um, das maes
que sao maquiadas no pods-parto aos exemplos de sucesso que, descolados da produgdo,
sdo apenas imagens, caras sem rosto. Quanto mais a era narcisica acentua a centralidade do
eu, quanto mais o hedonismo organiza os processos subjetivos, mais o eu parece incerto,
dependente de estimulos e inputs cotidianos que reafirmem sua existéncia.

Se essa subjetivacao contemporanea guarda tal relacao de intimidade com as imagens,
etendemos bem do que falamos: vivemos e presenciamos cotidianamente tais processos.
Se essa intimidade fala com precisao dos processos contemporaneos, serda que ele fala tam-
bém das imagens? Serdo as imagens isso? Tao atreladas ao espetaculo, tao desconectadas
da materialidade e dos corpos, distantes do outro que sofre, do eu que sofre dentro ou fora
das hipermodulag¢des da subjetividade contemporanea. Nao seria a imagem, pelo contrario,
uma forma privilegiada de conexao com o mundo, uma linha que vai do sujeito ao outro,
ndo como julgamento, mas como interesse sensivel e intelectual por aquilo que nao sou
eu? Poderiam as imagens efetivamente trazer mundos que interroguem e sensibilizem o
espetaculo em que o eu se modula? Seriam as imagens operadores transversais & maquinaria
em que os processos subjetivos se ddo, nao apenas atreladas ao espetaculo, mas complexi-
ficadoras desses processos?

Jean-Louis Comolli ¢ dos autores que mais insistiu na possibilidade da imagem ndo
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fazer coro com o espetaculo, sobretudo aquela ligada ao documentario. Passo-lhe a palavra:
o mundo ainda escapa, coisa impressionante, aqui ou ali, a proliferacao dos espetaculos, e
o cinema documentario € o primeiro a dar testemunho dessas escapadas e dessa teimosia:
¢ preciso mostrar o horror? Em como, e até aonde? Como representar os processos lentos,
invisiveis, as transformag¢des ou metamorfoses dos espiritos e das matérias? Como mostrar
o trabalho, suas temporalidades, suas dura¢des que escapam ao divertimento? (COMOLLI,
2008, p. 10)

O senso comum talvez associe o cinema documentario a filmes em que especialistas
corroboram a tese do filme com o auxilio de imagens de arquivos. Em nosso caso, nos
associamos a toda uma tradigao do documentario poético, experimental e nao objetificante’.
Sem abandonar a realidade ou um impeto de verdade, suas escrituras nao sao
necessariamente veridicas. Sem interromper o mundo que se desdobra a revelia do
cinema, os filmes entram em tensao inventiva, criando desvios, personagens, dispositivos,
montagens para que o mundo chegue com mais intensidade a imagem, para que
a imagem se faga no rogar com a verdade.

Nas ultimas duas décadas, diversos autores, no Brasil e no exterior, produziram
longamente em torno dessa poténcia da imagem, sobretudo quando ligada, de alguma
maneira, a uma certa relacdo indicial com a realidade. O historiador da arte, George
Didi-Huberman, discute as possibilidades das imagens do holocausto, atento para a tensao
que as imagens trazem para outras imagens, outras fontes, outros testemunhos. Em uma
certa logica godardiana, a imagem ¢ for¢a conectiva. “Trata-se de colocar o multiplo em
movimento, de nada isolar, de fazer surgir hiatos e analogias, as indetermina¢des e subde-
terminagOes a obra” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 155) A aposta ¢ forte, em um mundo
em que tudo parece dado e explicavel, ou como diz Comolli, “Nossas vidas estao roteiri-
zadas” (COMOLLI, 2008), a imagem ¢ o que racha, o que abre espagos de nao saber, de
duvida, de siléncio. Mas, faz isso com sua possibilidade de trazer para o quadro e para a
montagem o que estava isolado, o que ndo fazia parte de um mesmo campo. Como se a
imagem guardasse a poténcia transdisciplinar, transdiscursiva, ndo apenas por que coloca
uma multiplicidade de afetos e discursos em contato, como for¢a os limites dos diziveis
e dos sensiveis, ndo para tudo tornar visivel, ndo para trazer do fundo o que se supunha
escondido, mas para ser produgdo — de conhecimento, de afetos e mistérios —com o que ha.

Uma imagem demanda o outro. Mas, ao mesmo tempo que ¢ esse braco estendido a
uma alteridade, é também uma distancia, um buraco. Na imagem o outro nao chega inteiro.
Ele é criado com a imagem. Na distancia entre imagem e outro, uma fenda a-significante

se abre. E nessa fenda que o espectador e mundos possiveis se inscrevem. O espectador é

7 Realizadores e realizadoras importantes em nossos trabalhos, de onde ndo cansamos de nos apropriar de novos
dispositivos: Jean Epstein, Alberto Cavalcante, Dziga Vertov, Jean-Luc Godard, Agnes Varda, Jean Rouch, Johan Van
der Keuken, Helena Solberg, Glauber Rocha, Frederick Wiseman, Stan Brakhage, Cao Guimardes, Santiago Alvarez,
Ignacio Agiiero, Andréa Tonacci, Bill Viola, Michael Snow, Sophie Calle, Eduardo Coutinho.
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um operador na virtualidade da imagem inscrita no real. Estranho paradoxo, a imagem
pode existir no momento em que algo nela nao se torna imagem.

A imagem-movimento, como trabalhou Deleuze, aqui retoma todo seu sentido. Para
Deleuze, a imagem-movimento ndo representa o movimento, mas ¢ 0 movimento em si.
Imagem que exprime e € parte de uma mudanga do todo. Em seus dois livros sobre cinema,
Deleuze nao deixa de realizar um embate com a linguagem para leva-la ao limite e fazer
surgir as imagens Oticas e sonoras puras, como vimos em Imagem-tempo (2005). Tais
imagens nao se prolongam em ag¢dao nem sao induzidas por uma ag¢do. Elas devem permitir
apreender algo intoleravel, insuportavel, que excede nossas capacidades sensorio-motoras.
O acontecimento € imagético-subjetivo. Empurrada para o seu limite, a linguagem que
nos ordena, organiza, localiza, define, permite se encontrar no abismo que se abre com a
imagem. Na beira do colapso do dizivel, surge o mar, o céu e o olho sensivel que ndo sabe
onde um comega e o outro acaba. O agir-imagem chegou ali onde o mundo conhecido ndo
mais antecede a imagem e a intensidade da auséncia de meios para falar e dizer o que é,
0 que vemos, Ou O que se passa, convoca o sujeito nos limites do que ele é. Centrado na
cinefilia francesa e em um contexto em que a produgao de imagens ndo era feita largamente
por todos, como hoje, Deleuze nao percebeu que a imagem-movimento ganhava todo seu
sentido no momento em que ela tornava-se um agir-imagem.

Se desejamos 0 movimento, se buscamos entrar na variagao do todo, ali onde os
processos subjetivos se forjam, nao podemos buscar os pontos fixos, as estabilidades, mas,
como os surfistas, escorregar nas dobras que ndo nos pertencem (DELEUZE, 1983); abrir
a lente e entrar nas correntes de vida, nas vibragdes entre humanos e ndo humanos. Berg-
sonianamente falando, trata-se de fazer da percepgao e da afec¢do, um movimento. Entre

imagens e corpos se inscreve o movimento que € do sujeito e do mundo.

PROCESSOS SUBJETIVOS

O mundo contemporaneo, distante dos territorios que tradicionalmente modelavam
0s processos subjetivos — a familia, a religido, o trabalho — ¢ atravessado por uma movi-
mentag¢do entre multiplas naturezas de forgas e energias, algumas mais territorializadas — a
historia de um pais, suas tradigdes morais e religiosas, por exemplo, e outras mais fluidas,
micropoliticas, afetivas, culturais, midiaticas, minoritarias. Esse caldo subjetivo, essa
heterogeneidade por onde circula — ou se estanca — o desejo, onde o sujeito estd produzindo
e € produzido, é o que Guattari ird chamar de uma dimensdo maquinica dos processos
subjetivos. Trata-se da necessidade de pensarmos esses processos em uma relacao

estreita com o mundo que ¢ — uma vez que somos parte de uma maquinaria significante e
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a-significante — com poderes e tecnologias constituintes desses processos®. Fazemos entdao
o esfor¢o de entender um processo subjetivo ndo centrado em um sujeito, mas como um
conjunto aberto de afetos, forgas, discursos e materialidades que constituem o que somos e
com o que lutamos. Os processos subjetivos maquinam, funcionam. “A maquina ¢ um
conjunto de vizinhan¢a homem-ferramenta-animal-coisa.” (DELEUZE & PARNET, 1998,
p. 84) A maquinagdo ¢é primeira no processo subjetivo. Ela ¢ antes mundo que familia,
antes os sistemas de poder que atravessam a cidade, o trabalho o cotidiano que uma
interioridade essencial.

Uma das criticas de Deleuze e Guattari a psicanalise estd justamente no seu carater
personologico, centrado no individuo e que retorna continuamente a unidade da pessoa,
deixando escapar a circulagdo desses distintos fluxos, separando o humano do planeta.
Separando a enunciagdo humana — fundada na linguagem — das enunciagdes maquinicas.
Em Caosmose (2012), Guattari escreve que o inconsciente freudiano € inseparavel de uma
sociedade presa em seu passado, as suas tradigdes falocraticas, as suas invariantes subjetivas.

Menos do que discutir a nogdo de inconsciente, nos interessa o esfor¢co de Guattari
em sair de uma centralidade do individuado para pensarmos o surgimento de novas formas
de aten¢do, demandas singulares dos sentidos e do pensamento, experiéncias estéticas e
individuagdes, que, dirigidas ao maquinico, ampliem as possibilidades de formas de vida.

E interessante notar como psicanalistas de tradicdo lacaniana mais atentos ao con-
temporaneo, como Christian Dunker (2015), por exemplo, apresentam hoje o problema
da clinica sob a necessidade de lidar com uma economia psiquica, sobretudo pautada pelo
narcisismo e por um trago paranoico na relagdo com o outro, — quem sabe sobre mim € o
outro, mas eu nunca sei o que ele sabe. Nessa economia psiquica, o foco no inconsciente
freudiano nao ¢é suficiente para incorporar os movimentos e processos da subjetividade
contemporanea, construida em forte relacao com o olhar do outro. Outro esse que nao se
apresenta como lei, mas como modulador entre aprovagdo e reprovagdo das formas de ser,
espelhando os sistemas de julgamento e legitimag¢ao das maquinas capitalisticas.

E no livro Mal-estar, sofrimento e sintoma (2015) que Dunker desenvolve o que ele chama
de uma diagndstica. A nogdo é importante para vermos a tor¢do para uma analise
magquinica que o psicanalista faz com a psicandlise. O diagndstico ndo acontece sem
estar associado a poderes e discursos. Em suas palavras: “um sistema de signos, uma

pratica de autoridade e uma gramatica das formas de sofrimento que sao agrupadas

8 “Para Cartografar as “linguagens das infraestruturas” e os modos de subjetivacdo/enunciagdo maquinocéntrica;
devemos seguir o conselho de Guattari, “deixar a linguagem para tras” operando um duplo descentramento: dissociar a
subjetividade do sujeito, do individuo e até mesmo do humano e parar de considerar o poder de enunciagdo uma exclu-
sividade do homem e de sua subjetividade”. (LAZZARATO, 2014, p. 58)
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em uma unidade regular” (DUNKER, 2015, p. 20). Ou seja, o diagnostico esta
fortemente inserido em seu tempo e em seu espaco. Em tal inser¢do, ele chamard de
diagnostica, foucaultianamente, “a condi¢cao de possibilidade dos sistemas diagnos-
ticos” (DUNKER, 2015, p. 20). A diagndstica permite uma capilarizagao horizontal
do sofrimento individual e de grupo, impossibilitando qualquer “autonomia do
patoldgico”. A abordagem do sofrimento colocada por Dunker tem o mérito de desloca-lo

da profundidade do individuo para uma dimensdo “maquinica”. Em suas palavras:

Considerar o diagndstico em psicanalise reconstrugao de uma forma de vida envolve tan-
to a diagndstica do sujeito como a transversalidade diagnostica entre disciplinas clinicas
(médica, psicanalitica, psiquiatrica, psicologica); tanto a flutuagao discursiva dos efeitos
diagnosticos (juridico, econdmico, moral) como sua incidéncia no real das diferencas
sociais (género, classe, sexualidade). (DUNKER, 2015, p. 24)

Para Guattari, tratava-se nao somente de uma nova diagnostica, mas de uma outra
compreensdo do inconsciente: inscrito historicamente, sem centralidade da enunciagdo
linguistica, maquinico — nem individual nem coletivo, presente como ato, produtivo,
“territério aberto por todos os lados as interagdes econdmicas e sociais” (GUATTARI,
2013, p. 188), no limite, ndo centrado no humano, mas de fluxos de signos, fluxos sociais
e materiais os mais diversos, distante de uma “sintaxe ou de uma estrutura universal”
(GUATTARI, 2013, p. 191). Nos termos de Deleuze e Guattari, trata-se de um inconsciente
em devir, nao pautado pela representacdo, ou seja, ndo afeito a atender modelos que o
antecedem,comoaspolaridadespai/mae, homem/mulher, falo/castragdo, lei/transgressao,
emprego/divida ou circularidades — meu pais, minha familia, meus pacientes.

E dentro desse processo maquinico subjetivo que voltamos as imagens, sua circulagio
e, sobretudo, o lugar daqueles que em grupo produzem fora de relagdes profissionais,
fora da cristalizacao representativa ou inscritos em uma “linguagem cinematografica”.
Se sdo as maquinas capitalistas semidticas que participam da modulag¢do dos processos
subjetivos, colocando-os para trabalhar, investindo em suas criagdes, sensibilidades,
formas de vida, funcionamentos, teria a arte em geral e o agir-imagem em especifico um
papel nesses agenciamentos maquinicos constituidos e constituidores dos processos
subjetivos, participantes de uma saude de individuos, grupos e mundo?

Nossa hipotese € que para pensarmos as poténcias politico-subjetivas do agir-imagem,
precisamos ter em mente o movimento maquinico, onde as imagens circulam e

produzem formas singulares de percep¢ao, constituintes dos processos subjetivos.
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MAQUINAR, MONTAR

Conhecer, produzir e criar dependem da coloca¢do em relagdao de elementos
materiais e imateriais de naturezas heterogéneas.

Nas experiéncias ndo profissionais de grupo, ter uma sequéncia de fotos como desafio,
um “minuto Lumiére”, um “filme-carta”, € transitar e experimentar na heterogeneidade
maquinica acompanhado do gesto criativo. E montar entre objetos, pessoas, palavras,
poderes, afetos, territorios.

A montagem é maquina e por isso ndo deve estar restrita a colocagdo de duas
imagens em contato, mas ser entendida como gesto fundamental no cinema e nos
processos subjetivos em que, pela montagem, se desdobra o sensivel e o pensavel, produz-se
aberturas, continuidades e descontinuidadesimprevistas, cria-se aproximagdes acumulativas,
novos territérios existenciais e politicos por meio das associacdes que se fazem entre
signos e matérias. A montagem aqui ndo estd a servico de uma forma transcendente, como
se fosse preciso montar para chegar onde queremos, construir um argumento, armar um
corpo. Trata-se antes de explorar a poténcia do heterogéneo: falar a uma crianga, ouvir o
homem da rua, acelerar no siléncio, multiplicar as linguas, os gestos, as escutas. Montar
como gesto em que se tragam linhas que estabelecem um comum entre o que esta distante,
sem, entretanto, eliminar a singularidade de cada elemento ou sua poténcia conectiva, suas
possibilidades de novas montagens. Montar para que os montaveis se multipliquem!°.

Como nos lembra Jacques Ranciere em O espectador Emancipado (2012), no teatro,
no cinema, em qualquer lugar s6 existem individuos que tragam seus caminhos na “flo-
resta de signos” (RANCIERE, 2012a, p. 76). O que 0 agir-imagem pode é convidar a esse
caminho, apresentar florestas mais complexas, poetizar as conexdes e selecdes, possibilitar
atengOes singulares aos sons, aos tons de verde, as texturas das arvores, a umidade do solo.
No trabalho do grupo, a montagem torna-se um agenciamento entre as coisas do mundo,
na “floresta dos signos”.

Afeita aos processos subjetivos, a montagem estd mais proxima do que Lazzarato

escreveu com Guattari:

Em um universo maquinocéntrico, movemo-nos da questdao do sujeito para a subjetividade
de tal modo que a enunciagao nao se refere primeiramente a falantes e ouvintes — a versao
comunicacional do individualismo —, mas, sim, a ‘agenciamento complexos de individuos,
corpos, maquinas sociais e materiais, maquinas semidticas, matematicas e cientificas etc.,
que sdo as verdadeiras fontes de enunciagdo’. (LAZZARATO, 2014, p. 56-57)

9 Tanto o “minuto Lumieére” quanto o “filme-carta” sdo dispositivos trabalhados no Projeto Inventar com a
Diferenca.
10 Para um trabalho mais aprofundado sobre a montagem como produgao de conhecimento, ver: MIGLIORIN,

Cezar; BARROSO, Elianne Ivo. “Pedagogias do cinema: montagem”. Significagdo: Revista de Cultura Audiovisual,
2016, vol. 43, n, 46, p. 15-28
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Nao por acaso, ¢ o proprio Lazzarato que nos lembra que a “inven¢do do cinema
deu a ver uma realidade que se expressa sem passar pela representagdo ou mediagdo
linguistica, [...] Nao era mais necessario tragar signos e simbolos para mostrar um objeto,
seres e relagdes. A realidade significava a si mesma.” (LAZZARATO, 2014, p. 59). Carece,
no entanto, a essa colocagcdo de Lazzarato, uma énfase no fato de que essa realidade
que significa a si mesma € produzida, o que pode soar paradoxal, mas que entretanto se
inscreve na prépria nogao da imagem que sofre e altera 0o mundo em um mesmo gesto, uma
imagem que atravessada pela revolugdo estética ndo esta atrelada a representagao'!.

Antes de entrarmos na ultima parte desse artigo, tenhamos em mente que para
pensarmos uma clinica em relagdo com o cinema, precisamos considerar a dimensdo
maquinica dos processos subjetivos e, também, pensar que a imagem aparece entre uma
materialidade do vivido, mas ja descolado dele, ja divergindo e diferindo do proprio vivido
como se na imagem o vivido ndao pudesse ser separado de um processo imaginativo, de
uma relagdo com uma maquindria que transcende o individuo, mas também o mundo
que chega na imagem. Filmar e montar ¢ performar o mundo, fazé-lo escorregar em seus
alicerces. Como se em meio aquela ordem espetacular em que tudo pode ser julgado como
adequado ou ndo ao imperativo narcisista, uma outra postura viesse a materializar nas
imagens essas forgas individuais e coletivas que surgem como acontecimentos inesperados,
deslocados de um programa ou roteiro. Seria possivel, entdo, pensarmos um agir-imagem
em que sujeitos e grupos, em relagdo diferencial com o mundo, sejam afetados pelos seus
proprios gestos de captagdo de forgas?

Nosso argumento talvez possa aqui se explicitar. Se por um lado podemos relacionar
0s processos subjetivos contemporaneos com uma espetacularizagdo paranoica do eu, por
outro, ¢ equivocado associar a imagem a essa espetacularizagao. Tal redugdo desconsidera
0s processos e criagdes com as imagens associados ao cinema e toda sua poténcia maquinica.
Criagdes essas que, mais que colocar os sujeitos como espectadores das imagens, podem ser
pensadas em sua imbricada relagdo de criagao entre os processos subjetivos e as imagens
por meio da montagem, da captagdo de forcas e das formas como as imagens recebem e

diferem o mundo.

11 Sobre a importancia da revolugio estética para a construgio de inconsciente em Freud, ver RANCIERE, Jac-
ques. O inconsciente estético. Sao Paulo: Ed.34, 2009.
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CUIDADO E A HIPOTESE CLINICA

Partamos, entao, da defini¢dao preliminar de cuidado como pratica de acolhimento (como
opera todo acolhimento clinico — do grego Klino, Kline, cama, o inclinar-se sobre o leito do
acamado) e de desvio transformador (o inclinar-se na acepg¢ao de desviar-se, que em latim
se diz Clinamen). O método pode ser pratica de cuidado quando fazemos a reversdo do
meta-hodos para hodos-meta, isto é, ndo o primado da meta (meta predefinida), como ficou
estabelecido em nossa lingua no sentido tradicional de método, mas o primado do caminho
(hodos). E no percurso que construimos coletivamente nossas metas.

(Eduardo Passos, Revista Mesa #5, 2019)

O sujeito que produz e pensa com imagens, vive a experiéncia de um “eu” que cria mun-
dos e, ao mesmo tempo, tem esse eu rachado, incompleto, dependente do mundo tocado,
desenhado pelas relagdes abertas pelo agir-imagem. O proprio grupo precisa ser
pensado com essa abertura. Sem nenhuma centralidade identitdria, o grupo ¢ sempre
furado pela realidade que chega com imagens e sons. No grupo, ndo falamos sobre o que
somos, mas sobre as criagdes com o que estd fora e que nos chega a partir de um plano, uma
sequéncia, um som.

Em um gesto de criagdo com o que o mundo oferece opera-se uma descentralizagao
ativa do eu. Paradoxo, talvez, em que o sujeito ¢ simultaneamente criador e vitima do
mundo-imagem que o gesto cinematografico constitui. Ou seja, ao filmar o mundo, a tela é
invadida por esse mundo, mas essa invasdo, que nas cameras de seguranga gera dados e nos
espetaculos televisivos gera o desaparecimento de qualquer alteridade, nao é feita a revelia
dos sujeitos e grupos que a produzem. Os sujeitos agem na imagem e as imagens retornam
ao sujeito. Experiéncia subjetiva nao reduzida ao sujeito. A imagem torna-se 0 epicentro
do encontro entre o mundo que recebemos e o0 mundo que alteramos. O agir-imagem é um
diferenciar-se com o outro — humano ou ndo humano. O agir-imagemn como uma operagao
de uma descentralizagdo paradoxal — eu que cria / eu que ¢ rachado pelo desfazimento de
sua centralidade. Esse criar com o mundo — cinema documental — explicita as poténcias
do sujeito ao mesmo tempo em que faz desabar a centralidade do eu — narcisico, isolado;
linha tragada entre o individuo e o mundo, com as imagens, impossibilitando o isolamento
de um e de outro. Agir sem finalidade, mas estar proximo do agido, da acao, do que se
produz, ndo para interpretar, mas para manter a Criagao nos processos subjetivos, criagoes
essas transindividuais. A¢ao que nao tem o filme como meta, mas o tecer inventivo com as
coisas — linguageiras ou nao — do mundo.

E especialmente para esse lugar do cinema — que ndo exclui a representacdo, as
formas de experiéncia estética, nem o compartilhamento do processo criativo do outro —
que nos concentramos. (Gostariamos assim de pensar esse agir como uma experiéncia que

pode ser entendida em um pleno sentido social: individual, estética, ética e politica. Uma
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experiéncia que ndo € a do filmar — apenas — mas do trazer as bases do fazer cinema — com
a montagem, com a escuta e mirada — como forma de realizar um gesto pessoal e de grupo
em que um mundo comum, ndo necessariamente harmonico, se desenha.

Assim, se podemos falar no agir-imagem como uma relagcao de cuidado, devemos
pensar em um duplo cuidado. Por um lado, o grupo que faz cinema ¢ cuidado, se cuida
nessa relagdo com o grupo, cria formas ndo identitarias de estar junto e no desenvolvi-
mento de suas capacidades emocionais, afetivas e intelectuais. Um agir em grupo que
constitui um territorio que permite a desterritorializagdo. Cuidar-se no grupo como forma
de permitir e potencializar o que podemos. O agir-imagem seria entao um fazer individual
e compartilhado em que, na constituicao de grupos, um cuidado se esboga. Um cuidado
que pode se efetivar nas formas como os processos subjetivos sdo tocados pela circulagdo
de afetos e forcas que a criagdo permite em grupos e sujeitos. A centralidade da criagdo
se desdobra entre o fazer cinema e o fazer vida. A arte e a vida ndo se confundem, mas
ambas demandam a mesma intensidade criativa. (GUATTARI & ROLNIK, 1986). Diria
que aqui, arte e vida ndo se confundem, mas a criagdo sim.

Cuidar ndo ¢ tornar belo, ndo é dar protagonismo, mas dar tempo, espaco, uma
ateng¢ao, uma escuta e existéncia habitada, onde as fronteiras entre quem cuida e quem ¢é
cuidado nao sdao nada nitidas. Trata-se de filmar, fotografar, gravar mobiliza uma atengao,
uma escuta sensivel. Tal gesto entrega a0 mundo uma atividade, mobiliza nossa atengao
no movimento do mundo. E, ao criar com esse mundo, ¢ um duplo assujeitamento que se
desfaz; do mundo como objeto inerte do cinema e do cinema ante ao mundo, ja que esse 0
transforma. Escuta ativa, que em um segundo momento demanda o grupo para prolongar
as reverberagdes desse agir no mundo e ser agido por ele. Cadeias de escuta ativa abrem o
grupo as formas de cada sujeito ver e inventar com o que vé e ouve. Um cuidado consigo
€ com 0 outro.

Esse cuidado em nada se confunde com um acrescimento de representagdo, como
se ao mundo a representacdo faltasse. Nao se trata de dizer mais. Como coloca Comolli,
felizmente “nem todas as luzes do espetaculo colocaram fim a obscuridade do mundo”
(COMOLLI, 2008, p. 188). Cuidar é garantir a incompletude do outro, a vertigem da
alteridade. César Guimaraes, interessado em um duplo papel das imagens, escreve: “Se as
imagens podem criar um comum entre os espectadores € porque ela liga os separados sem
preencher a distancia que se abre entre eles” (GUIMARAES, 2015, p. 48) O agir-imagem
conecta o que estava separado e a0 mesmo tempo impossibilita uma estabilidade, uma
unidade, como se ao conectar duas coisas — uma historia e uma musica, uma informacao
€ uma cor, um sujeito e uma rua — aumentassem as possibilidades de novas conexdes, de
novas montagens que expressam e permitem novas relagdes cognitivas e afetivas. Cuidar é

tornar o mundo montavel.
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Aproxima-nos do final dessas notas e, para isso, podemos imaginar que se a imagem
estabelece uma relagdo de cuidado com o mundo, esse cuidado passa por trés dimensoes
inalienaveis: 1) A imagem d4 a ver algo, trazendo o que se viu para um mundo comum. 2)
O dar a ver ¢ inseparavel de uma forma sensivel com que essa visibilidade se configura. 3)
A imagem racha o visivel, produz rasgos, cortes, fraturas, vazios. A imagem exige daquele
que faz e daquele que a vé um trabalho sobre si e sobre 0 mundo.

As relagdes de cuidado que aqui explicitamos estao presentes nesse agir ndo fun-
cionalizavel e experiencial em que a imagem opera como dispositivo de intensificacao e
poetizacao de sujeitos e grupos com as coisas do mundo. Em um hibrido cinema/clinica
que ndo apaga as diferengas, pensemos em um processo que se forja nao a reboque dos
sintomas, mas na saude que se faz no fugidio no entre eu, outro e criagao e as aberturas de
mundo e possibilidades de vida experiencidveis nesse encontro.

Como disse certa vez Andrea Tonacci'? , um problema central do documentarista
¢ conseguir andar no ritmo do outro. Gesto cinematografico: engajar o corpo que filma
no modo de vida do outro, ndo para dar razdo — como tantas vezes afirmou Eduardo
Coutinho— mas para dedicar uma atengdo — intelecto-afetiva— que permita uma experiéncia
na forma de ser do outro, experiéncia sé possivel se atravessada por uma poética, uma nao
intencionalidade. A imagem ¢ assim um dispositivo de aproximagao e experiéncia com
as forgas do mundo. Forgas essas que deslocam os sujeitos e 0s grupos que se engajam
nesse movimento, ritmo, gesto, vida do outro: diferenca. Na imagem, a unidade entre dois
corpos — filmado e filmador — ndo apaga a singularidade. O cinema na clinica ensaia um
mundo comum em que as singularidades operam como forgas aberrantes que nao cessam
de perturbar qualquer estabilidade deste comum. O agir-imagem se estabelece como conexao
com o mundo que estd ai e a diferenga, como expressao singular e captura de forgas, como
realidade do mundo e mudanga, como politica em que o sujeito se apresenta engajado em

um cuidado de si e do mundo — gestos inseparaveis. A clinica como um caminho.
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