Perrone, C. M; Engelman, S. “Novo cinema, nova loucura?’

NOVO CINEMA, NOVA LOUCURA?

ClaudiaMaria Perrone
Universidade Federal de Santa Maria, Santa Maria, Brasil

Selda Engelman
Centro Universitario Metodista | PA, Porto Alegre, Brasil

RESUMO: O texto tem como objetivo discutir arel acao do cinemacom aproducéo de subjetividade. No seu nascimento,
0 cinema apontou para o hascimento de um novo regime de sensibilidade, estabelecendo relagbes transversais entre
corpo, tecnologia e certa exploracdo da loucura, como uma modulacdo da producdo do sujeito. No contemporaneo,
cabe questionar se o0 cinema néo tem sido um dispositivo das ingtituicdes de s no momento em que a loucura e a
doenca desfizeram seus lagos.
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ABSTRACT: Theobjective of thistext isto discussthe relationship of cinemawith the production of subjectivity. At
its birth, cinema pointed towards the birth of anew regime of sensibility, establishing transverse relationships among
body, technology and a certain exploitation of madness, as a modulation of the production of the subject. In the
contemporary it fitsto question if cinema has not been a device of the ingtitutions of itself at the time when madness

and disease undid their bows.
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Aindafoi pouco pensadaarelacdo do cinemacom
a producéo de subjetividade. A prépria histéria do cine-
ma, na sua descontinuidade problemética, também esta
por ser explorada. As propostas mais fregiientes sfo as
andlises que articulam uma convergéncia historico-criti-
ca da producdo cinematogréfica. No entanto, a propria
idéadestetipo de sintese permanece sujeitaao debateea
invencgdo. Nossa proposta hesse texto é pensar em mo-
dulagdes de forma e forca do urbano, dos corpos, da
cultura, datecnologia e daloucura como forca de ruptu-
ra e experimentacéo subjetiva, como producéo de ele-
mentos heterogéneos, ainda que como breves notas ini-
ciais que buscam criar bifurcacdes na origem histérica,
estabelecendo recortes e vias de intensificagdo a serem
percorridas em prol da emergéncia de novos tempos e
novos acoplamentos ou de pensar 0 cinema como Méa-
quinadedesterritoriaizagio.

Falar de metrépoles e cinema € quase sindnimo de
falar de vidamoderna, da modernidade, como definiram
Leo Charney e Vanessa Schwartz (2001, p. 31):

O cinema, entdo, marcou O cruzamento sem prece-
dentes desses fendmenos da modernidade. Tratava
se de um produto comercial que era também uma
técnica de mobilidade e efemeridade. Foi uma conse-
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guéncia e uma parte vital da cultura urbana que se
dirigia a seus espectadores como membros de um
publico de massa coletivo e potencialmente
indiferenciado.

N&o conseguimaos pensar o Cinemae suasimagens,
por exemplo, no mundo rural. O cinema parece nao po-
der ser suprimido do urbano, do nascimento das massas
humanas e das mudancas tecnol égicas. As metrépoles e
0 cinema sdo os grandes vendedores de il usdo, méquinas
infernais e enlouquecedoras por onde circulaa multidéo.
Ele nasceu como diversdo e entretenimento e nd como
arte. No entanto, irrompe com certainquietacdo que ndo
pode ser reduzidaao meramente discursivo, nasce mudo,
com acaptura de forcas deimagens em movimento. Esta
constel acdo de €lementos forgou uma sintese ativa, “tais
elementos criaram suficiente pressdo epistemol dgicapara
produzi-lo” (Charney & Schwartz, 2001).

Poderiamoslevantar ahip6tese de quendo foi mais
do que uma pressao epistemol égica, e que asintese ativa
possuia um espectro mais amplo. Ja nos principios do
cinematografo, desponta o que poderiamos chamar de
um novo regime de sensibilidade, que mantém relacbes
transversais com o corpo, com a tecnologia e aloucura,
explorando modul agdes de producéo do sujeito. Antonin
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Artaud (2004, p. 169) talvez tenha sido o primeiro are-
conhecer essa poténcia

O cinema implica uma subversdo total dos valores,
uma desorganizagdo completa da visdo, da perspec-
tiva, da l6gica. E mais excitante que o fosforo, mais
cativante que o amor. Nao podemos nos dedicar in-
definidamente a destruir seu poder de galvanizacdo
pelo uso de assuntos que neutralizam seus efeitos . .

A imagem ndo é mais uma cépia, mero duplo de
outro mundo mais perfeito ou de umaimagem mental ou
imaginaria. E uma outra bifurcacio da matéria mesma,
um movimento real de subjetivacao, que podemos obser-
var, por exemplo, na obra de Georges Méliés. Em 1898,
ele realizou um filme chamado Un homme de tétes, que
consiste basicamente na filmagem de uma cena teatral.
Méliés, no entanto, fez um ato de magia, quando separaa
cabeca do resto do corpo e opera uma série de
superposicdes com ea, imagens de puro fascinio. Criae
aprimora seus trugques com relacdo a cabega que € cortar
da do corpo, colocada em uma mesa ab mesmo tempo
emqueoutraétiradado seu bolso. E ascabecasduplicadas
falam entre 5. Mas ndo € s6 isto, Mélies sopra por um
tubo que enche de ar a cabegaque sorri e se mexeindife-
rente namesa, até afazer arrebentar. Com umaobserva
¢a0: acabecaque explodiu erado préprio Mdliés. O ros-
to-cabeca foi atravessado por tal intensidade que o
dessubjetivou, 0 desumanizou com amarcade vibrages
e movimentos moleculares maltiplos, atravessados por
qualidades e poténcias (Deleuze, 1985).

Estasimagensj&apontavam paraahabilidade cine-
matogréafica de decompor e recompor o0s corpos, de
mani pul &1 os e de manuseé-| os, estabel ecendo uma“ fisi-
ca da intensidade’. A propria realidade torna-se ndo-
centrada e ndo linear, fazendo o corpo perder seu centro
de gravidade. O movimento é sempre por vir, entre 0
corpo e seu centro. O corpo € potente, tem capacidade e
poder, mas a sua perda esta sempre proxima, pelafadiga
€, No Seu extremo, pela propria dissolucdo, pelaalucina
cdo epedaloucura Nofilmede Méiés(1898), assistimos
aquebra do “eu unitério”, do “eu” e seu centro, no qua
as multiplicidades simulam novos sistemas nervosos,
desestabilizando o “original”, o corpo organizado, suas
relagdes de forcas e os afetos de que é capaz (Klitter,
1990). Mesmo de modo incipiente, o cinema ja esboca
seus gestos de arte como critica e clinica, em um plano
deforcas, de modulacdes intensivas que operam por ex-
tracdo numaindiscernibilidade de redl eirred, eu e ndo-
eu, um pensamento das forcas sem pensador.

Ndo somente nas imagens de Médiés (1898) esta
presente este estado de coisas. Noinicio do século XX,
0 corpo torna-se intensivamente ligado amaquinas que o
formam e o caracterizam. H4 um novo modo de
subjetivacdo, pois as fronteiras com a maquina se bor-

ram afavor da construcéo de um aparato inumano, e a
subjetividade ndo é mais construida pelo principio da
interioridade, daconsciénciaedareflexdo, que se acredi-
tava determin&-la até entdo, mas Sim conectada mais e
mais com a exterioridade. A intensa mecanizacéo e a
desconexao sdo a ambiéncia mesma das grandes metré-
poles e dos novos suyjeitos. Elas se multiplicam veloz-
mente, estilhacando-se numadispersio de mlltiplas pas-
sagens. O ritmo das metrépoles segue o ritmo das mé&
quinas e dos gestos e dos corpos:. movimentos rapidos e
certeiros, mas brutos e mecanizados. O olhar mal pode
acompanhar e registra apenas clardes, atos sem sentido,
uma mudanga voraz. Estar no mundo € estar atento e
desatento, atraido e distraido, todos as percepcdes sdo
répidas demais para tornarem-se recordacoes, e o que
recordamos nasce para ser esquecido. O real é fragmen-
tado, falsificado, interrompido no tempo, nos gestos, nos
afetos que nem sempre chegardo a um ponto culminan-
te. A reducdo daformaaruinas, no entanto, pode levar a
um ponto mais além da objetividade e da falsa fachada,
pode abrir para outras l6gicas. As cenas podem vir dos
sonhos, dos desgjos, dos ddlirios, das pequenas formas
de desrazd0 ou de purairracionaidade. A criagdo de um
filme acenavacom apossibilidade detriturar, mesclar até
conferir a0 espirito-mundo o que Artaud (1995, 2004)
chamou de virtude cinematogréfica, um veneno direto,
um excitante com poder de acdo que abre uma brecha
para a expressao profunda e infinita.

O filme o Gabinete do Dr. Caligari (Lamg, 1920)
marcaumacapturanaimagem, aindahojeimpressionan-
te, da loucura e ndo-loucura, do delirio e do sonho na
cidade dos objetos vivos, de sintomatologia de forgas.
Ruel as, casas e pogos vibram com umaestranhaluz inte-
rior. Caligari € um velho de aparéncia espectral, um per-
sonagem que idolatra o poder pelo poder, €, para satisfa-
zer seu desgjo de dominacgo, viola impiedosamente to-
dos os direitos e vaores humanos, utilizando Cesare, 0
hipnatico (sondmbulo?), como um instrumento. Cesare,
menos um criminoso € mais uma vitima inocente de
Caligari. ParaKracauer (1988, p. 124):

I ntencionalmente ou ndo, Caligari expde a alma osci-
lando entre atirania e o caos e enfrentando uma situ-
ac30 desesperada: qualquer fuga atirania parece atiré
lo num estado de completa confusdo. Logicamente o
filme difunde umaatmosfera saturadade horror. Como
0 mundo nazista, o de Caligari transborda de porten-
tos sinistros, atos de terror e explosdes de panico.

Caligari. Médico?Louco?Razéo eloucuraem uma
mistura abissal, premeditando aface sinistrado nazismo
alemdo, marcando um diagndstico das forgas que ope-
ram no campo social. O horror que depois extrapola as
imagens do cinema e se Situa numa sintomatologia dos
efeitos do real, deixa em suspensdo o que € loucura e o
gue é desrazdo, emergindo nas pegadas do cinema
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expressionista, que explorou os limites do eu diante do
monstruoso que ja se anunciava, da evocacao do horror
como perda de consciéncia apontando para 0 gozo da
servilidade que explodiriano Reich dem&o. No entanto,
h& mais no gabinete do Dr. Cdligari. H4 uma catéstrofe
absoluta e enigmética, ha aloucura como perpétua rup-
tura, sem qualquer chance de deciframento, algo que
desafia qualquer serenidade do positivo, o que torna o
filme um classico vivo e pulsante.

A imagem cinematogréfica instalou um intervalo,
através de certa desorganizacdo das formas, da ordem,
de certo equilibrio representaciona que pode abrir o ca
minho a tracos da matéria de expressao heterogénea, le-
vando aprépriaimagem até o limite do vazio* e operando
a partir das fissuras do red. O sujeito transforma-se, ao
ser exposto ao cinema, em um efeito daimagem, arma
se um cosmo em filme2, uma vertigem de abolicdo cau-
sada pel 0 acoplamento com amaquina-imagem. A dificil
exposi¢cdo dessardacdo intensivado cinematogréfico foi
circunscrita por Artaud como uma participacdo navibra-
¢ao inconsciente que faz surgir 0 pensamento, os multi-
plos caminhos que as imagens percorrem sobre formas,
volumes, luz, ar e a cancam umaespécie de céu onde se
expandem por completo” (1995, p. 11). Ta estado de
coisas € muito proximo do que foi proposto também por
Felix Guattari (1984, p. 22):

A projecdo cinematogréfica . . . deterritoriaiza as co-
ordenadas perceptivas e deicticas. Sem o suporte da
presenca de um outro, a subjetivagdo tende a tornar-
se do tipo alucinatério, ndo se concentra mais sobre
um sujeito, estilhaga-se numa multiplicidade de pdlos,
mesmo quando se fixa apenas num personagem . . . 0
que é emitido por estes pdlos ndo é apenas um discur-
S0, mas intensidade de toda a natureza, constelagBes
de tragos facials, cristaizagBes de afetos ...

O cinema, ampliando aintensidade do mundo dos
objetos com que tomamos contato, acarreta um
adensamento da percepcao e da experiéncia, ao invésde
seligar imediatamente as méaguinas sociais repressivas e
reguladoras do capitalismo. S&o mltiplas as des-ordens
gue aimagem cinematografica poderia provocar: mistu-
ra de loucura e lucidez, reflexo e delirio, coeréncia
fissurada, quebra do circuito mercantil e tramas naima
ginacdo e no delirio sobre o vinculo entre todas as coi-
sas. Nesse sentido é possivel aproximar o cinemadanocéo
de Nietzsche (2001) de suspensdo da consciéncia, de
provocar uma pausa na razéo, na sua natureza vulgar
semprevigilante, resistente ase deixar arrastar por agdes
intempestivas.

Esse momento de dispersio e descentraizacdo do
€U e seu vazio, as possi bilidades abertas pelatecnologiae
pela arte, estranhas producdes metropolitanas cruzam-se
com outra descoberta: a do inconsciente e a invencéo da
psicandise. O descobrimento do inconsciente foi também
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um operador do descentramento do sujeito da conscién-
cia, solicitando outros modos de experimentar 0 mundo.
O paradigma do sonho criou um pano de fundo histérico
paraas discussies entre psicandise, aimagem do sonho e
aimagem cinematogréfica. A criagdo dosirméos Lumiére
é contemporaneacom apublicacdo do livro queéconside-
rado o marco fundador daPsicandise, Ainterpretacdo dos
sonhos. Como descreve com exatidéo Rogério Luz (2002,
p. 71): “O filme solicitava um estado psiquico aterado,
vulneravel ao desfilar de imagens visuais e logo sonoras
gue ndo era puro caos de imagens sem sentido, mas tam-
bém uma estrutura tendendo para a linguagem, o discur-
S0, apaavraarticulada.”

Noinicio do cinema, a“grande loucurd’ era congti-
tuida pelas sindromes de conversdo histéricas, que colo-
camem primeiro plano o aparelho locomotor, o movimen-
to, tal como o préprio cinema. A imagem cinematografica
permite a persisténcia da visio e, com isso, temos acesso
80 Nosso préprio movimento de modo até entéo inédito e
com apossibilidade de utiliz&1o como aparato do conheci-
mento produtivo. Essapossibilidade jahaviasido compre-
endida por Charcot, professor de Freud.

Charcot acreditava que s seria possivel chegar a
uma tipologia red dos fendbmenos histéricos a partir de
uma nosografia baseada na observagdo minuciosa e exa
ta do comportamento externo das pacientes. Dessaidéia
nasceu a lconographie de la Salpétriére, fotos e
cronofotografiasque o auxiliariam nessatarefa. A experi-
éncia do fotografo Albert Londe estabelece umaligacéo
mais clara entre o futuro cinema e a histeria. Em 1893,
ele passaaregistrar as fases sucessivas dacrise histérica
com um aparel ho fotogréfico de doze objetivas que per-
mite registrar 0 movimento, através da captura de ima-
gens sucessivas. E 0 que registram esses movimentos?
Para Charcot, persisténcia dos atos traumdticos, 0 so-
nambulismo e automatismo dos estados trauméticos e
suaestranheza, suas repeticiesinfinitas, as repeticdes de
movimentos, expressdes, palavras, a mesma cena repe-
tida exatamente do mesmo modo e no mesmo tempo.

Sdo conhecidas as reprovagdes ao método de
Charcot easuaiconogréfia, criticarealizadapelo proprio
Freud que, em oposi¢ao ao mestre, privilegiardaescutae
pregar4 uma interdicdo a visdo, pelo seu caréter
iatrogénico. Charcot ndo tratava as histéricas, Charcot
“criava’ histéricas, refinava pantominas e histrionismos.
Gladys Swain, no entanto, estabeleceu uma bifurcacdo
naproblematizac8o dacrise histérica, ao chaméa-lade“te-
atro da subversdo do pensamento” (Néri, 2002). Regina
Néri também propde outra leitura para o corpo e 0s mo-
vimentos histéricos, ligados ao movimento de
descentramento do sujeito da razéo e subversio da sua
ordem. Ha algo de disruptivo na histeria e no inicio da
psicanalise ao “pensar a subjetivacdo para além da
dicotomia corpo-espirito e ser-pensamento que marcou
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toda atradicao do pensamento ocidental” (Néri, 2002, p.
21). Ha que pensar a dimensdo histérica e erégena do
corpo como um conflito criador capaz deinaugurar mais
além do aprisionamento no espago privado e nasfuncdes
reprodutivas femininas. Imagens em movimento e Psi-
candise, portanto, perscrutaram outra sensibilidade, em
algum momento desse trgjeto.

Gilles Deleuze (1985, 2005) fez uma observacao
importante para a nossa discussdo. Para ele, existe uma
conexao entre a crise darepresentacéo e agenealogiado
cinema. O projeto de Charcot € exemplar para entender
essa crise. O sonho charcotiano situava aimagem como
arealizacdo positivistada verdadeira observacdo. No en-
tanto, apropriahisteriajainstalava acrise darepresenta-
¢ao também no dominio psicol 6gico. A experiénciaposi-
tivado fato histérico provavaapenasqueexistiaumabre-
cha de ndo traduzibilidade entre a imagem, que possui
qualidade masndo possui extensao, e 0 movimento, quan-
titativo e extenso. Asimagens associadas ao movimento,
principio do cinema e das crises histéricas, gpontam ndo
para a precisao da observacao ou da precisio dafisiolo-
gia daama, mas, como ficou claro desde os filmes-ex-
perimentos de Méliés (1898), o movimento e a monta
gem (ou a “cena histérica’) criam multiplicidades e
obliteram, criando resisténcia a qualquer espécie de sin-
tese. Abre-se um rasgo entre aguele que vé, o visto e 0
préprio mundo. H& uman&o traduzibilidade entre o obje-
to, 0 sujeito e arepresentacdo, algo se tornainsuficiente
mas, paradoxalmente, potente. Nessa brechaesta o cine-
ma, poiselepode* redlizar essafusdo impossivel dacién-
ciacomoirraciona: s8o maguinase métodos positivistas
asarvico do ddlirio do espirito” (Machado, 1997, p. 36).
No entanto, o préprio método positivista e observacional
da Psicologia foi posto em causa. O descentramento da
consciénciae do “eu” e o campo do intensivo ainda sdo
guestdes para a Psicologia até hoje que, muito regressi-
vamente, tem buscado resolver esses impasses com do-
ses cada vez maiores do mais raso pragmatismo.

A propriarelagdo sonho, Psicandlise e cinema to-
mou outro rumo. O acolhimento que a Psicandlise pode-
riadar aimagem cinematogréfica e ao préprio sonho, no
seu profundo estranhamento, assume a forma de deci-
fracdo de signos, uma estrutura tendendo para a lingua
gem como discurso e paavra articulada, como definiu
Rogério Luz (2002). A matéria do cinema, retomando
Artaud, ndo é feita de digressdes psicol dgicas de essén-
ciadiscursivaou atraducdo de textos em imagens, cami-
nho que pel o menos certa Psicandlise seguiu também em
relacdo a imagem onirica. A smples passagem para a
linguagem visua de um equivalente escrito seriamatra
ducdo. O plano do cinema seria aquele que transporta a
acdo no qual toda a traducdo € inttil. O cinema é um
momento de giro, de criacdo do pensamento direto sobre
a matéria, para Artaud, e a linguagem perde seu poder

simbdlico, pois, nesse momento, 0 espirito est cansado
do jogo das representacdes. O cinema é uma epiderme
darealidade, apele humana das coisas.

N&o é que o cinema deva renunciar a toda psicolo-
gia muito pelo contrério, seu principio é dar a essa
psicologia uma forma mais viva e ativa, sem estes
vinculos que tentam mostrar as motivagtes de nos-
sos atos sob uma luz totalmente estpida, ao invés
de exibi-los em sua barbarie origina e profunda.
(Artaud, 2004, p. 160).

A estranha poténcia de mesclar um crepitar objeti-
VO e seguro da méaguina e dos objetos, da vida dos obje-
tos com a densidade do pensamento, visumbrada por
Artaud, ja sofria o perigo de ser assaltada pela velhice
precoce da industria cinematogréfica e de certa
domesticagéo psicoldgica

Ao redor dos anos 40 do século XX, fechase o
circulo da histeria e de seus médiuns. Novas modul agdes
ocorrem também no cinema e nas grandes metropoles.
E o periodo do pés-guerra, das imagens de uma loucura
visionaria, naqual homem emundo estdo desconectados.
ObdofilmedeAntonioni (1964), Deserto vermelho, traz
apersonagem Giuliana, atbnita e ded ocada: “Haalgo de
horrivel narealidade e ndo sei o queé. Ninguémmediz”,
comenta Giuliana. O encadeamento fraco entre persona-
gem e situacdo, a flutuacdo da personagem em meio a
situacao e sua desconexdo em relacao a agdo, a
perambulacdo, umacerta paralisiamotora, aascensio de
visdes, todo um circuito indecidivel entre realidade e pe-
sadelo, concretude e aucinagdo, confluem com aguilo
gue percebemaos como pertencente ao universo da lou-
cura. Também a desconexdo dos espacos, 0 desencaixe
dos tempos, uma espécie de descrenca da realidade do
mundo (Deleuze, 1985). Seria 0 universo da psicose ex-
presso ndo sH na personagem, mas na narrativa, na lin-
guagem, no espaco e no tempo do cinema? Um fluxo
psicético como matéria direta da imagem e ndo como
recurso discursivo? Essa é a sensacao que o cinema ex-
plora, ados corpos esfacelados ou separados. E mesmo
guando eladiz: - “Estive doente... devo pensar quetudo o
gue me acontecefaz parte de minhavida’, suas palavras,
dentro da loucura especifica da personagem, apreendem
um certo estado do mundo: um desequilibrio constante,
umainstabilidade perpétua.

S6 podemos apresentar com tracos rapidos o ato
inventivo de criagdo do cinema. Deleuze fala,
referenciando a Serge Daney, num pessimismo e hum
otimismo critico em relacso a séima arte. E certo que
existem filmes que se inscrevem em um circuito de cria-
¢a0 e pensamento procurando o impensavel. No entanto,
0 cinema consolidou-se como narrativa visual, com a
taylorizacdo do roteiro, com técnicas e processos eco-
ndmicos de produgdo, marketing, distribuicdo e consu-
mo em escalaglobal, umaverdade raméguinadisciplinar
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de producéo de mundas, confirmando os pressentimen-
tos de envelhecimento precoce vid umbrados por Artaud.
Noe Burch chamou este processo de Modo de Produ-
¢ao Instituciona (MPI), que se consagrou como a “ver-
dadeird’ linguagem do cinema e absolutamente distante
do experimentalismo artistico do seu inicio.

Hoje, a“grandefigurd’ daloucurachama-sedepres-
s30, aestranha sindrome que une tristeza, paraisia, gpatia
€ um vazio devastador, movido pela perdado significado
dos objetos numa paisagem petrificada. Tratarse de um
estado de dificil circunscricdo, pois abarca um amplo es-
pectro que vai dafadiga, passando pelo déficit, atétocar o
“enfraguecimento da persondidade’, afrigidez afetiva e
sexua, queretém esuspendeavida, ordenando o vazio até
o infinito. A privagéo da acdo caracteristica da depressio
agencia-se com a descoberta dos neurolépticos em 1950.
Os tratamentos medicamentosos diminuiram o tempo de
internacdo e alteraram nossa percepcdo do psiquismo “fa-
bricando um novo homem, palido e sem humor, esgotado
pela evitagéo de suas paixdes, envergonhado por ndo ser
conforme o ideal que Ihe é proposto” (Roudinesco, 2000,
p. 21). O inventor desses medicamentos, Henri Laborit,
fez uma declaracéo sobriamente surpreendente:

Por que ficamos contentes por dispor de psicotrépi-
cos? Porque a sociedade em que vivemos € insupor-
tavel. As pessoas ndo conseguem mais dormir, ficam
angustiadas e necessitam ser tranqiilizadas, mais nas
megal 6pes do que noutros lugares. As vezes me cen-
suram por haver inventado a camisa-de-forca quimi-
ca. Mas, sem davida, esqueceram-se da época em
gue, quando plantonista na marinha, eu entrava no
pavilhdo dos agitados com um revélver e dois enfer-
meiros parrudos, porque os doentes morriam dentro
das camisas-de-forga, transpirando e berrando . . . A
humanidade, ao longo de sua evolugdo, foi obrigada
a passar pelas drogas. Sem os psicotropicos, talvez
tivesse havido uma revolugdo na consciéncia huma-
na, dizendo: ‘Nao podemos mais suportar isso.’
(Roudinesco, 2000, p. 23).

A psicanalista francesa associou suas idéias com
as de Alain Ehrenberg para definir o homem contempo-
réneo como aquel e que é obrigado aser proprietariodes
e sucumbe fatigado as “instituicbes de si”, ao neo-
higienismo. Ehrenberg (Roudinesco, 2000, p. 17) tam-
bém fez uma observacdo interessante:

Desde pelo menos os anos 70, o termo ‘depressao’ é
igualmente utilizado para ndo estigmatizar os pacien-
tes psicoticos, parecendo mais aceitéavel o diagnos-
tico de depressdo . . . esta evolugdo se associa a uma
transformacdo marcada, uma transformacdo de gran-
de amplitude da normatividade socia: a passagem
de uma sociedade que se refere a disciplina (interdi-
¢ao, obediéncia, autoridade, etc.) para uma socieda
de que se encontra sob o primado da autonomia. A
autonomia, isto €, a decisio e agdo pessoais.
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Subjugados pela autonomia, nos tornamos todos,
até ospsicéticos, em novosdepressivos. O cinema, como
grande narrativa visual, € mais um dos dispositivos de
normatizacao, fomentando méscaras identitérias de acéo
e recomposi¢do permanente do eu. Basta lembrar das
imagens de Uma mente brilhante (2002) de Ron Howard.
O cléssico esquema dos roteiros hollywodianos da jor-
nada do her6i esquizofrénico, que domina o inimigo da
sua prépria mente e ganha o prémio Nobel, uma carica-
tura perversa da autonomia. E exemplar danovarelacio
comaloucura, do cinema-ingtitui¢do-de-s, grande atrator
das percepcdes socia mente disciplinadas, que aspiram
ser genuinas representacbes de um mundo interno
exteriorizado, muito distante do primeiro cinema,
articulador de multiplicidades. Nadaalamentar. Loucura
edoencadesfizeram seuslacos. Umaimagem, talvez um
cinemapor vir: “A loucura. . . ndo cessa de apagar-se. .
.laonde seredobrasem nada dizer, umaexperiénciaesta
prestes anascer . . . suaiminéncia, javisivel, mas abso-
|utamentevazia, ndo pode aindaser nomeada’ (Foucaullt,
1999, p. 198).

Notas

1. A expressdo cosmo emfilmeéotitulo do ensaio de Gertrud Koch
(1997).
2. Ver artigo Sampaio (2000).
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