


AHISTORIA DO CINEMANAS PAGINAS DA LOUCURA:
o espectador,aimagem e adissociacdo

Osmanicémios sdo conscientesepremeditadosrecipientes
demagianegrandosd pelo fato de os médicos promoverem
amagia por suas inoportunas e hibridas terapias, mas por
praticarem-na.

AntoninArtaud

Arealidade éinsuficiente

Abel Gance

Tadeu Capistrano

Os poderes “hipndticos” e sensoriais do cinema foram encenados em varios filmes e

teorizados, de diferentes modos, por diversos pensadores e cineastas. Desde seu inicio,

ocinematemsidoassombrado por fantasmas, duplos, sondmbulos, loucos e alucinados

que metaforizam a experiénciaespectatorial e suas metamorfoses. A partir desse tema,

esteartigo consisteemapresentarasrelacbesentre cinema,loucuraepercepcaoatravés

das metaforas do espectador como autémato e da experiéncia cinematograficacomo

fenémeno dissociativo, ligadaa hipnose e a alucinagao.

Um dosaspetos mais malditos dahistériado cinemaestdem seu
didlogo com determinados debates do campo da psiquiatria
e da psicologia experimental que giravam vertiginosamente
em torno dos intrigantes fenémenos da dissociagdo: estados
de transe, sonambulismo, cisdo da personalidade, possessdes
e outras percepgdes insdlitas! Essas zonas obscuras da
consciéncia ndo apenas assombraram as narrativas fantasticas
do final do século 19, mas também metaforizaram as proprias
condigdes do homem moderno diante dos emergentes
poderes da ciéncia e suas tecnologias de controle, manipulagdo

e governodo corpo.

As pesquisas acerca da suposta existéncia de um “inconsciente
corporal” e suas conexdes com processos dissociativos, tais

como a hipnose e a alucinacao, também foram relacionadas as

THE HISTORY OF CINEMA IN THE
PAGES OF MADNESS: THE SPECTATOR,
IMAGE AND DISSOCIATION | The
cinema’s “hypnotic” and sensorial
powers have been staged and theorized
in different ways by various scholars
and moviemakers. Right from the start,
cinema has been haunted by ghosts,
doppelgangers, zombies, the mad and
crazy that transform the audience’s
experience and by its metamorphoses.
On this topic, this article addresses the
relations between cinema, madness and
perception through the metaphors of
the spectatorasanautomatonandfrom
the movie experience as a dissociating
phenomenon relating to hypnosis
and delirium. | Cinema, automatism,
spectator, dissociation.
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primeiras experiéncias cinematograficas. Nesse
contexto, o cinema tornou-se espago estratégico
para o entendimento do espectador como uma
espécie de “fantoche sensorial” em sua reagdo
sensério-motora a imagem em movimento. O
“duplo” do espectador como uma marionete
emotiva foi encarnado em varios sonambulos,
decapitados, vampirizados e possufdos, entre
outros dissociados. Revelada como poderosa
técnica paraa expropriagdo davontade,a hipnose
causou polémica como fendmeno que possibilita
asuspensdo da consciéncia e a transformacdo do
corpo em uma espécie de autébmato nas maos
de um magnetizador. Parte desse escandalo
perceptivo, também denominado “decapitacdo

‘»

mental”, estava no horror em revelar a fragilidade
da “interioridade psicolégica” e do “livre-
arbitrio” invocando uma inquietante “segunda
consciéncia” capaz de denunciar morbidamente

os segredos mais intimos de umindividuo.

De acordo com as teorizagdes sobre o “primeiro

cinema”, uma certa tendéncia automatica

do espectador em reagir instintivamente ao

movimentodasimagensseriainerenteamecanica
de determinadas experiéncias sensoriais que
marcaram artes e espetdculo na modernidade
industrial ou “cinética”. A exploragdo do
movimento na danga, no cinema e Nos espagos
urbanos, por exemplo, poderia funcionar como
umtipode“contdgio” capazde deflagrarsintomas
psicomotores parecidos com os movimentos
de corpos histericizados ou mesmerizados,
conforme sugeriram os socidlogos Gustave Le
Bon e Gabriel Tarde. A partir desses estudos, o
transe hipndtico foi concebido essencialmente
como um efeito de inibicdo dos sentidos que
produzia no corpo um estado de torpor capaz de
ser comandado através de respostas instintivas
a estimulos externos. Esse automatismo do
sujeito  hipnotizado, também denominado

desagregagdo, consciéncia involuntdria ou
“estado de fuga”, diferia, portanto, da experiéncia

sensdriaordinaria.

A exploragdo do movimento das patologias
corporais pela fisiologia também foi importante
paraarepresentagdo dos movimentos de corpos
em alguns dos filmes do “cinema das atracdes”,
na passagem do século 19 para o 20. Nesse
perfodo, o cinema de Georges Mélies assimilou
essas locomogdes extraordindrias do corpo em
inimeras de suas peripécias cinematograficas.
As imagens convulsivas de Mélies sdo geralmente
ritmadas  por

corpos  em transformagées

frenéticas por meio de multiplicacdes,
desmembramentos e deslocamentos produzidos
por sobreposicBes visuais, fantasmagorias
e outros efeitos explorados com o aparato
cinematografico.Umafigurarecorrentenosfilmes
de Mélies é a cabeca decapitada junto a corpos
multiplicados até preencherem toda a tela, como

pode servislumbrado em L’homme orchestre.Em
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outros filmes, como Dislocation mystérieuse e
Un homme de tétes, por exemplo, observa-se, no
primeiro, uma desagregacdo corporal que ocorre
quando um homem acende um cigarro e sua
cabeca flutua até pairar sobre uma vela e adquirir
contornos bizarros. J& no segundo filme, as
cabecas de um mdgico comp&emanimadas notas
musicais. Esses efeitos estéticos da dissociagdo
do corpo e da consciéncia, que atravessam as
célebresalucinacdes cinematograficas do magico
francés, também foram muito explorados por
escritores como Edgar Allan Poe, Lautréamont e
Gerardde Nerval,e,posteriormente,eminimeros

trabalhos do expressionismo e do surrealismo.

A experiéncia do cinema como uma espécie de
“magnitude sensorial” dissociadora dos sentidos
tambémfez parte dasa¢des de Jean Epstein.” Para
esse cineasta francés, que também era médico, o
filme seria uma experimentacdo dptica na qual a
atencdo do espectador é focalizada unicamente
através do olho - concebido como terminal
nervoso em que a experiéncia senséria pode ser
vertiginosamente manipulada. A partir dessa
“visdo corporea”, segundo Epstein, é propria do
cinema a capacidade de abrir o olho humano
para dimensdes extraordindrias, como nos
estados alterados de percepcdo provocados por
experiéncias alucindgenas como as decorrentes

daembriaguezalcodlicaeingestao de narcéticos.

Examinando os mecanismos  perceptivos
multissensoriais da imagem cinematografica,
Epstein explorava angulos visuais até entdo
inéditos no cinema. Para isso, em certo
didlogo com as concepcdes do Futurismo,
ele experimentou movimentos de camera
equivalentes aos dos automdveis, aeroplanos e

de outras tecnologias da velocidade, bem como

efeitos de imagem que reconstituem modos de
ver a partir de “visdes epilépticas”. Precisamente
para definir a experiéncia do cinema ele usou os
termos vertigem, hipnose e alucinagdo. Segundo
Epstein, esses efeitos cinestésicos descarregados

no espectador estariam amalgamados a uma

poderosa luz magnética que ele denominou

“fotogenia neurasténica”. O cineasta francés
afirmou que essa voltagem cinematografica
seria capaz de orquestrar os nervos oculares e
provocar uma espécie de “clarividéncia” em seus
automatos ou fuguers.

Deixar os nervos dos espectadores “a flor da
tela” e deflagrar estados alterados de percepcdo
também constitufam a ambicdo principal de
Abel Gance em suas extravagantes experiéncias
cinematograficas. De impressionante atualidade,
as experimentacdes de Gance o levaram a criagdo
do manifesto da “polyvision” - ou projecdo de
trés imagens diferentes sobre trés telas -, na
qual, em sua opinido, as fronteiras do tempo e
do espago se abateriam nas possibilidades de

uma tela polimorfa, que multiplicaria imagens e,
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Ogabinete dodr.Caligari,
Robert Wiene, 1919
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futuramente, sons. Uma de suas obras-primas,
A loucura do dr. Tubo, filme de 1916, apresenta
um cientista louco que, como o préprio Gance,
inventa uma férmula de distorcer a percepgdo
da realidade visivel, através de anamorfoses
que instauram uma atmosfera histérica de
anarquia, humor e alucinagdo nas imagens
e seus atores. Esse explosivo laboratério de
experimentagdes sensorias parece cristalizar,
como em um tubo de ensaio, © projeto estético
de Gance nos primérdios do século passado:
sua fé nas possibilidades perceptivas do cinema,
considerando-o uma maquina magica que pode
desintegrar nossos habitos ordinérios de ver,

percebere pensar?

Essas experiéncias entre imagem e dissociacao
feitas por Gance foram retomadas na obra de
Teinosuke Kinugasa, Uma pdgina da loucura, em
1926. Realizado no Japdo sob a égide da “Escola
das novas percepcdes”, esse filme da vanguarda
japonesa encena uma familia que leva sua vida
em torno de um manicédmio do qual o pai é o
zelador, e a mae, uma das internas. Um dia, a filha

do casal resolve contar a mde o motivo de sua
internacdo através de uma visita a esse sanatério
cinematografico. O claustrofébico passeio pelos
interiores sombrios do manicémio desencadeia
um profundo mergulho nas memdrias tortuosas
que contam a histéria da perturbada familia.
Através dessa espécie de catdbase familiar
e “contdgio” pelos personagens, o filme de
Kinugasa também almeja provocar perturbacées
psicomotorasaoespectadorpormeiodeimagens
contaminadas por anamorfoses, paroxismos,
fusdes, pulverizacdes, enlacamentos, difusdes e
superposi¢des visuais. Abordando a insanidade
através de diferentes perspectivas e tratamentos
estéticos, Uma pdgina da loucura também
representou o préprio estatuto do cinema e seu
espectador diante da eclosdo de novas formas de
espetéculo, sistemas de controle psiquico e saberes
tecnocientificos no inicio do século 20. A partir
desse universo em transe, o cinema foi concebido
como um “antro” de loucos dirigidos por umaforca
tecnocientifica capaz de galvanizar e controlar

corposatravésde efeitos catarticos.

Essa metdfora do cinema como um “manicémio
Optico” teve, porém, uma pagina anterior em sua
histdria, O gabinete do dr. Caligari. O classico filme
do expressionismo alemdo encomendado a Fritz
Lang, mas realizado por Robert Wiene em 1919,
temsuanarrativainiciada no patio de umhospicio
onde o delirante Francis narra para outro louco
0s acontecimentos traumaticos que ele viveu
- remetendo-se a uma “feira de atracdes” que
visitara nacompanhia de seuamigo Allan. Em uma
das tendas da feira, um extravagante personagem
que respondia pelo nome de Caligari exibia um
sonambulo clarividente. No entanto, Francis
descobre que Caligari possuioutra personalidade:

trata-se de um velho psicopata que se disfarca
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de hipnotizador, fascina multiddes com seus
poderes e comete crimes por intermédio de
seu autdbmato.* O enredo é acompanhado por
uma sucessdo de deformagdes Opticas que vdo
desde o cendrio expressionista a percepgao dos
personagens, passando, alids, pela estrutura do

filme, cujofoco recaisobre sua préprianarrativa.

Esse sofisticado jogo metafiimico de Wiene
estd presente desde o inicio da narrativa aberta
pela visdo de um louco que descortina o cenario
fantéstico do gabinete do dr. Caligari, como um
espectador fascinado diante do espetéculo
cinematografico e da exibicdo de um hipnotizado.
O filme tornou-se paradigmético para o estudo
dasrelagdesentreimagem, hipnose efascinio-ou
o cinema como uma “maquina fascista”? A figura
carismaticade Caligarirepresentoundoapenasum
psiquiatra hipnotizador, mas a prépria concepgao
do poder espetacular do cinema como moderna
e eficaz “tecnologia de fascinagao” na aurora do
nazifascismo. Sob o comando do dr. Caligari, a
obra de Wiene permite pensar as relagdes entre
ciéncia e ilusionismo, razdo e loucura, lucidez
e fascinagdo, através da alegoria aos poderes
desvairados da racionalidade técnica e suas
estratégias totalitarias de governo dos corpos.
No gabinete e no palco de Caligari o espectador
¢ focalizado como um sonambulo manipulado
pelo espetdculo através de um espectro visual,
tal como ocorre no préprio local de exibicdo da
hipnose pelo médico ilusionista, que magnetiza
seus espectadores “sugestivamente” em uma

feiradeatracoes.

Através desse vortice cinematografico, Wiene
de certo modo também ja expde a transicao do
“cinema das atra¢des” para o “cinema narrativo”.

O filme mostra como as antigas imagens

desordenadas do “primeiro cinema” passaram a
ser linearizadas com a instituicdo da montagem
noinicio do século 20. Essamudancaaperfeicoou
técnicas de manipulacdo da atencdo, memoria,
imaginagdo e emogBes do espectador em
precisos focos visuais.® Neste sentido, o diabdlico
dr. Caligari pode ser visto como um homem das
“atragdes”, um magico/hipnotizador das feiras
populares; e a0 mesmo tempo um cientista sob
a pele de psiquiatra que dirige um manicémio.
Comohomemde atra¢ées, Caligariinvocaafigura
do mostrador das primeiras exibi¢oes de cinema,
que tentava conduzir a aten¢do do tumultuado
publico das feiras populares. Ao mesmo tempo,
ele revela as novas potencialidades do cinema
narrativo ao condicionar o espectador a um
espago espetacular racionalizado capaz de
orquestrar a percepcdo através de indmeros
efeitos de sugestdo, assim como ocorre no

insolito “gabinete”.

Outraarticulagdoextraordindriadaconexdoentre
cinema e hipnose pode ser encontrada na trilogia
do dr. Mabuse, realizada por Fritz Lang ao longo
de sua carreira. Como demonstram os estudos de
Raymond Bellour, os filmes Dr. Mabuse, o jogador
(1922), O testamento do dr. Mabuse (1932) e Os
mil olhos do dr. Mabuse (1960) analisam de modo
muito especial as mutagdes do cinema diante
de novas tecnologias, modos de percepgao e
aparatos de poder. Nesses filmes de Lang, Mabuse
ndo é apenas um personagem protagonista da
trilogia, mas a metdfora de um mutante sistema
de poder hipndtico e espetacular. De modo
diferenciado do trabalho de Wiene com Caligari,
Fritz Lang estd interessado, sobretudo, em
tematizar os poderes de influéncia de diferentes
midias através de um personagem multifacetado.

Na passagem de um filme para o outro, o sinistro
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doutor, com suas mdltiplas personalidades,
mascaras e disfarces, se converte em umaespécie

de poder flexivel, versatile modular.

No primeiro filme da trilogia, Dr. Mabuse, o
jogador, Lang apresenta um conjunto de praticas
modernas de controle, persuasdo e coer¢do.
Nesse filme mudo, Mabuse representa uma série
de técnicas de deslumbramento, imobilizagdo
e sugestdo através de seus olhos. Porém, em
princfpios da década de 1930, com O testamento
do dr. Mabuse, Lang detecta um desdobramento
diferente dos efeitos de poder produzidos
por novas configuragdes mididticas. Assim,
em certo sentido, a nova forma do espetaculo
cinematogréfico ligava-se, cada vez mais, ao
dominio do espectro radiofonico e a emergéncia
do televisivo, ou seja, a imagem cinematografica,
ndo mais reduzida ao modelo dptico, agora se
tornara inseparavel de nova reorganizagdo do
consumo perceptual. Como analisou Jonathan
Crary, a plena fusdo entre som e imagem, entre
voz e figura ndo foi apenas uma nova maneira
de organizar o espaco, o tempo e a narrativa do
cinema, mas também significou a constitui¢do
de uma nova autoridade sobre os espectadores,
exigindo-lhes novo tipo de atencdo” Essa
transi¢do de um modelo éptico para um modelo
audiovisual estd clara na passagem de Dr. Mabuse,
o jogador para O testamento do dr. Mabuse,
uma vez que no primeiro filme o vildo governa
individuos através do olhar; ja no segundo filme,
Mabuse dispara comandos para sua quadrilha
através de sua voz emitida em alto-falantes,

aparatos de gravagdo e microfones.

Apds a Segunda Guerra Mundial, a televisdo
se tornou o meio de espetdculo audiovisual

dominante, e o sistema mabuseano sofreu

novo curto-circuito, adaptando-se aos novos
imperativos da imagem. Em 1960, com Os
mil olhos do dr. Mabuse, o vildo tornou-se
uUm personagem cego, Porém, ao Mmesmo
tempo, um clarividente que controla redes de
telecomunicagdo. Como uma forga escopica,
televisual e vigilante, os olhos hipndticos do dr.
Mabuse agora se proliferam em milhares de
monitores que sintonizam a percepgao em novos
“canais”de produgdo e consumoaudiovisual. Esse
novo poder mabuseano, que articula hipnose
e telepresenca, privatiza, atomiza, moleculariza
e impde novo regime espectatorial que opera
atravésde “células de recepcdo” de suasimagens
edeseus “olhos”.

Aludindo aos poderes fascistas desses vildes do
cinema expressionista, Gilles Deleuze apontou
para a crise da “imagem-movimento”, pois apds
a Segunda Guerra Mundial rompia-se o projeto
revoluciondrio do cinema como uma arte capaz
de emancipar perceptualmente as massas, tal
comoacreditava Walter Benjamin. Transformadas
aos olhos de um condutor carismatico, as massas
tornaram-se assujeitadas enquanto “autématos
psicolégicos”.Para Deleuze, osantigosautomatos
de movimento - os mecanicos de relojoaria e os
eletrénicos-motores - revelaram-se obsoletos
em face da emergéncia dos “autématos de
informatica, cibernéticos, de célculo e de
pensamento, autdmatos de regulagdo e feed-
back”. A nova geragdo de autématos também
ndo seria mais conduzida por um lider, “inspirador
de sonhos”, mas diluida em redes de informacao
controladas por novos sistemas de regulacdo e
percepgdo, através de um “entrecruzamento de
insones e videntes”. Eles seriam os “autoématos
eletronicos” que,comoumageragao de telepatas,

atrelados as imagens televisivas, videograficas
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e digitais “deveriam transformar o cinema,

substitui-loou marcarasuamorte”?

Aoanalisarasrelagdes dosautématos eletronicos
e digitais com o cinema, Deleuze ja esbocava seu
conhecidoensaiosobrea“sociedade de controle”
publicado nos anos 90.° O filésofo apontou a
crise da “sociedade disciplinar” e o surgimento
de dispositivos que continuamente transformam
sua légica de acordo com novas demandas
de produgdo e consumo. Nas sociedades
disciplinares, analisadas por Michel Foucault, as
relagdes de poder operavam por “analogia” nas
diversas instituicdes de confinamento (casa,
familia, asilos, prisdes, manicomios e outros
espagos de clausura), visando a distribuicdo
dos corpos no espago e ordenagdo no tempo,
enquanto na “sociedade de controle” esses
interiores sdo abalados por novas formas de
dominio. A dindmica de poder sobre corpos
passaa ocorrer por meio de cifras de informagao,
senhas, trocas flutuantes e uma nova experiéncia
espacotemporal, que deflagraria um tipo de

prisdo “aberta”.

Essa nova biopolitica vincula-se a forma de
operar proépria as tecnologias digitais que hoje
lideram a diagramagdo dos modos de ser e
estar no mundo por meio de diversas conexdes
e processos de informatizagdo. Enquanto
os espagos de confinamento da sociedade
disciplinar sdo “moldes”, os da sociedade de
controle engendram uma rede que se “modula”
e autodeforma continuamente em linguagem
numérica. Nessa Orbita, o dominio sobre a
vida é mais dissimulado, pois as tecnologias
de poder transparecem como instancias mais
“democrdticas”, presumivelmente escolhidas e

controladas pelo préprio campo social, atuando

sobre os modos de vida dos individuos sob a
mascara do livre-arbitrio e da interatividade.
Se, antes, o poder capital era pautado por meio
de maquinas mecanico-analdgicas, que agiam
sobre o corpo convertendo sua musculatura e
subjetividade em forca produtiva, atualmente o
novo espirito do capitalismo investe, de maneira
crescente, em dispositivos digitais e na vida
cognitiva. Cada vez menores e mais sofisticadas,
as biotecnologias visam principalmente atingir o

coragdo sensorial do corpo humano: o cérebro.

As relagbes entre o cinema e o surgimento
desse novo tipo de automatismo podem ser
vislumbradas em alguns filmes de Stanley Kubrick,
como Laranja mecanica (1971). Assim como
ocorreu com O gabinete do dr. Caligari, o filme,
baseado na obra homénima de Anthony Burgess,
também se tornou paradigmético para analisar
uma certa crise dos poderes de sugestdo da
imagem cinematografica diante da emergéncia
de novos regimes de espetdculo e demandas
sensoriais que comecaram a se esbocar no final

dosanos 60.

Uma transformacdo das emogdes produzidas
ao estilo do cinema cléssico narrativo é
revelada em um palco teatral em rufnas, dentro
de um cassino abandonado. Na cena, um grupo
de jovens tenta violentar uma garota até ser
surpreendido pela gangue do protagonista
do filme, que dd infcio a uma sessdo de
pancadarias embalada pela dinamogenia dos
acordes de Bethoveen. Essa encenacao ainda
sugere o culto de “sensacdes extremas” que
comegou a ser muito explorado pela indstria
cinematogrdfica da época, em didlogo com a
do video: filmes que exploravam a velha cépula

entre sexo e violéncia no sensacionalismo gore,
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Laranjamecanica,
Stanley Kubrick, 1971
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slash, splatter e outras vertentes do desse novo

e excitante “Horror Show”.

Localizado em futuro ndo tdo distante, Laranja
mecénica narra a histéria de Alex, um jovem que
cultiva prazeres sensoriais com psicotrépicos,
ultravioléncia e Bethoveen. Traido por seus
amigos, que o entregam a policia, Alex é preso
e reformado pelo Estado através de uma nova
arma - um tipo de biotécnica capaz de corrigir
os desvios de comportamento de um individuo
perigoso para a ordem social. Nesse processo, o
que nos chamaa atengdo é o “Método Ludovico”
para reformar as emogdes de Alex através de
uma espécie de “lobotomia visual” associada a

uma reprogramagao neuroquimica que provoca

alteragdes em suas funcdes cerebrais. Preso a

uma camisa de forca e dentro de um cinema, o
protagonista ainda sofre tratamento a base de
choques audiovisuais deflagrados por imagens
que exibem justamente aquilo que lhe dava mais

prazer:cenas de catdstrofes e aflicdes corporais.

Emoutromomento,Alexénovamenteinserido na
sala de cinema com uma tragdo ocular que deixa
seus olhos bem abertos para serem violentados
sugestivamente pelas cenas da propaganda
nazifascista de O triunfo da vontade (1935),
de Leni Riefenstahl. Assim, o jovem criminoso
encarna uma memoria traumatica daquilo que
outrora lhe provocava prazer. Com seus reflexos

condicionados pela “lavagem cerebral”’, Alex
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reage com repulsa aos estimulos externos que
despertariam seu inato instinto de violéncia. Uma
vez neuroformatado, o ex-transgressor passa a
ostentar valor de exibi¢do, e comeca a ser usado
como imagem espetacular produzida pelos
prodigios do Estado e da ciéncia. Assim como
ocorrera no palco de Caligari, esse autébmato
também € ironicamente apresentado a uma
plateia que se fascina com a exibicdo do novo
prodigio da ciéncia e sua nova tecnologia de

expropriacdo e governo davontade individual.

Esse reajuste biopolitico propiciado pela reforma
neuroexistencial transforma o jovem Alex em um
sujeitoddcile condicionadoas leis sociais.Kubrick,
porém, faz um jogo sedutor no qual o espectador
se contagia com a anarquia do carismatico
protagonista, pois hd toda uma torcida para
que Alex retorne a ser um corpo vibrante,
desautomatizado e livre: um velado e criminoso
desejo para que ele volte a ser a lex e dé vida a sua
parte maldita - sem lei - voltando a produzir as
dores e delicias que podem ser provocadas pela

“louca” e fascinante experiénciado cinema.
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