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RESUMO

O objetivo deste trabalho ¢ analisar a figura do doente mental construida pelo
cinema. Nesta perspectiva, o estudo responde a uma série de indagagdes: o que ¢ loucura, o
que € cinema, € como se estabelecem as relagdes entre historia e cinema. Pelo lado da
loucura, podemos dizer que ela ¢ definida de acordo com sua etiologia. A psiquiatria,
medicina especializada no ramo, busca responder a esta questdo ao englobar dois métodos
principais: o organico, que considera as causas fisiologicas; e o psicologico, que considera
os sentimentos reprimidos como causa da doenga. Pelo lado do cinema, destacam-se os
aspectos técnicos e o estilo de narrativa como suas principais caracteristicas. Unindo estes
dois elementos, o cinema ¢ a loucura, o trabalho encontra subsidios para estudar os
seguintes aspectos: as representagdes do louco de causa psicoldgica e do louco de causa
organica. Ainda analisam-se os meios que a psiquiatria utilizou, nos filmes, para controlar

essa loucura.



ABSTRACT

The objective of this work is to analyze the mental illness constructed by the
cinema. In this perspective, it answers the following questions: what is madness?; What is
cinema?; And the relationship between history and movies. In one hand, madness is
considered in its etiology. Psychiatry searches to answer these questions covering two main
methods: the organic one, which considers the physiological causes, and the psychological
one, which considers the suppressed feelings as the cause of the illness. On the other hand,
the films are considered in their technical aspects and narrative style, as well as its main
features. By joining these two elements, cinema and madness, this present work analyses
the following aspect: the representations of the mental illness in their psychological and
organic causes. Furthermore, this work also discussed the means used by psychiatry to

control mental illnesses in the analyzed films.
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INTRODUCAO

Este trabalho ndo ¢ uma catalogacdo psiquiatrica nem um trabalho sobre a historia
do cinema. Em primeiro lugar, ndo ¢ uma catalogacdo psiquiatrica realizada pelo cinema.
Ele ndo pretende buscar os sintomas de cada individuo representado na tela nem em um
diva. Finalmente, ndo examina a psique de cada personagem na investigacao das causas de
suas agdes. A loucura que figura no cinema ¢ tao subjetiva quanto a que encontramos em
nossa sociedade. Em segundo lugar, ndo ¢ um trabalho sobre a histéria do cinema, pois
qualquer obra sobre a historia do cinema envolve uma tarefa altamente exaustiva. O estudo
do cinema incorpora uma série de prerrogativas quase inesgotaveis. Pode-se estudé-lo de
diversas vertentes, desde suas transformagdes tecnologicas, dos filmes considerados mais
importantes, como meio de comunicacao, ou ainda a partir de questdes econdmicas. Este €
um trabalho que busca unir, através da historia, a loucura e o cinema, dois pontos tdao
distintos e distanciados. Une loucura e cinema, partindo de filmes mudos, adaptados de

pecas de teatro, de livros, entre outros. Como direcionar historicamente um estudo que
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versa sobre uma questdo médica e sobre uma industria do entretenimento? Esta ¢ uma das
questdes a serem respondidas por esta dissertacdo. Desta ¢ de outras questdes a serem
levantadas, a mais importante e que norteia toda a pesquisa €¢: como o cinema representa a
loucura?

Como historiadores, nossa fung¢do € buscar no contexto dos acontecimentos os
elementos que se apresentam na tela do cinema. E ¢ esse o cerne da pesquisa. Em nenhum
momento sera dada importancia ao impacto do cinema sobre os espectadores. Sabe-se que o
cinema ¢ capaz de influenciar o modo de vida de toda uma sociedade, mas ¢ uma tarefa
psicanalitica avaliar as transformagdes psicologicas que o cinema pode proporcionar.

O interesse pelo estudo da loucura no cinema se iniciou em um projeto de pesquisa
acerca da origem da Coldnia Santana, em Florianopolis. Durante o decorrer da pesquisa
sobre o mencionado asilo, foi apresenta o filme De repente, no ultimo verdao (Suddenly,
Last Summer, 1959), protagonizado por Katherine Hepburn, Montgomery Clift e Elizabeth
Taylor. A partir deste filme, uma infinidade de outros se somou as producdes que trabalham
com a loucura. A parte mais dificil foi selecionar aqueles realmente relevantes e que fariam
parte da pesquisa final da dissertacdo. Pareceria uma injustica se filmes considerados
classicos como Psicose (Psycho, 1960), O que tera acontecido a Baby Jane (What ever
happened to Baby Jane, 1962), Crepusculo dos Deuses (Sunset Boulevard, 1950), ou os
mais recentes como O siléncio dos inocentes (The silence of the lambs, 1991) ou Uma
mente brilhante (A beautiful mind, 2001) ndo figurassem na versao final.

Infelizmente, este também nao € um trabalho sobre a histéria da loucura no cinema.
Realizar uma pesquisa deste gabarito tomaria muitos anos, e, talvez o resultado alcancado
ainda estaria distante do esperado. Foi dada maior énfase a apenas cinco filmes, que

apresentassem determinados elementos que expdem um cardter de loucura. Quanto aos
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filmes descartados, eles ndo aparecem diretamente, mas figuram como base para a
elaboragao do trabalho.

Sobre os filmes escolhidos para analise, ndo vamos esperar até a conclusdo desta
dissertacdo para afirmar que a representacao que estas producdes constroem ndo ¢ a real. O
que o cinema faz ¢ incorporar determinados elementos presentes na sociedade para criar
suas historias. E 0 que o proprio termo “representar” significa: fingir que ¢ real.

O cinema norte-americano, desde a Primeira Guerra Mundial, englobou uma
industria cinematografica, caracterizada pela produgao de filmes em série. Um estilo que
buscava mais o entretenimento. No entanto, o cinema dos Estados Unidos ¢
surpreendentemente muito mais abrangente que o cinema europeu. Ele chega até nds com
maior facilidade, com uma linguagem mais simplificada, e com uma narrativa mais
emocionante. E nem por isso seus filmes sdo menos interessantes, ou piores. Seguindo essa
linha de raciocinio, trés dos cinco filmes analisados sdo norte-americanos.

Pelas caracteristicas inerentes ao cinema, foi possivel construir um histérico da
representagao da loucura nos filmes. Evidentemente que ndo somente o cinema de
Hollywood foi contemplado. Figuram ao lado das produgdes dos Estados Unidos os filmes
alemaes do periodo expressionista. Sdo filmes obrigatorios a todo pesquisador do cinema,
por suas inovagdes técnicas, importancia historica e reflexo do contexto em que foram
produzidos.

O primeiro capitulo deste estudo da historia da loucura no cinema engloba as
relacdes existentes entre a histéria, o cinema e a sociedade. Nesta parte, figuram as
diretrizes do trabalho, respondendo a questdes como o que ¢ o cinema?; O que ¢ a loucura?,
as afinidades entre cinema e historia, € a metodologia de analise dos filmes. Também neste

capitulo figuram os motivos que levaram a escolha dos filmes analisados.
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O segundo capitulo inicia a andlise dos filmes. Neste, a figura do louco serd
discutida em trés filmes: dois do cinematografico alemdo, e um do periodo da depressdo
nos Estados Unidos. Tratam-se, respectivamente dos filmes O Gabinete do Doutor Caligari
(Des Kabbinet des Doktor Caligari, 1919), M, o vampiro de Dusseldorf (M, 1931) e
Frankenstein (Frankenstein, 1931). Neste capitulo, observaremos as etiologias da doenga,
como o contexto pode interferir na producdo cinematografica e como a loucura ¢
apresentada aos espectadores.

O terceiro e ultimo capitulo engloba o tratamento destinado a doenga mental. Neste,
abordaremos duas terapias consideradas radicais: a lobotomia, que consiste em uma
intervencao cirurgica no cérebro do paciente, € o condicionamento classico destinado ao
doente. A eletroconvulsoterapia, que por tanto tempo despertou polémica, também figura
no estudo, como uma discussao a parte. Para tal, os filmes escolhidos sdo De repente no
ultimo verdo (Suddenly Last Summer, 1959), Um estranho no ninho (One flew over the
cucko’s nest, 1975) e Laranja Mecanica (Clockwork Orange, 1972). Nestas produgdes,
vemos o desenvolvimento de novas praticas da psiquiatria e a critica as terapias antigas.

Através dos capitulos, o leitor ird perceber as diversas implicacdes que englobam o
contexto da elaboracdo dos filmes abordados ¢ a construgdo da doenca mental na tela
cinema. E um estudo sobre os valores, convencdes e costumes que a sociedade emprestou

aos cineastas e como as mesmas conduziram a criacao do doente mental no cinema.
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CAPITULO 1

CINEMA, LOUCURA E SOCIEDADE
TEORIA E METODOLOGIA DE ANALISE

“O filme é uma doenga. Quando infecta a corrente
sanguinea de alguém, ele toma posse como o
hormonio numero um; comanda as enzimas, dirige
a glandula pineal; age como lago com sua psique.
assim como acontece com a heroina, o antidoto

ao filme é mais filme”.

Frank Capra, diretor, no documentario

Cem anos de cinema, dirigido por Martin Scorcese.

Na historia do cinema, foram catalogados mais de 450 filmes que tratam de forma
direta ou indireta o doente mental, o psiquiatra ¢ os problemas relacionados com a doenga
mental'. Destaca-se ai a importancia da loucura para o cinema.

A doenca mental ¢ um artificio amplamente empregado pela industria
cinematografica. Através de sua utilizacdo, criou-se uma justificativa para que a narrativa
fosse diferente, inovadora ou surpreendente. Pela loucura, todo ato de uma personagem se
torna aceitavel e compreensivel. Por estas indicativas, temos trés vertentes de analise: uma
pelo lado do cinema, uma pelo lado da doenca mental, e outra que engloba esses dois
elementos e se constitui numa metodologia de analise dos documentos (filmes).

Pelo lado do cinema, temos sua transformagdo ao longo das décadas e uma série

de teorias que buscam explica-lo. Encontramos mudangas de ordem estética, tecnologica e

" GABBARD, G. Psychiatry and the cinema. Washington-London : American Press. 1999. Citado por
TELLES, S. O psicanalista vai ao cinema: artigos e ensaios sobre a psicanalise e cinema. S3o Paulo : Casa do
Psicologo; Sao Carlos, SP : EQUFSCar, 2004. p. 137.
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econdmica. As tendéncias de cada época contribuem para o desenvolvimento de uma
linguagem propria e um estilo predominante de narrativa. Uma série de condicionamentos
modifica a producdo cinematografica e que interessa particularmente ao historiador. Dessa
relacdo entre histéria e cinema, coloca-se o cinema como documento passivel de andlise
sob duas 6ticas: como fonte para a histéria e como retrato da historia.

Com a loucura, observamos conceitos dispares que se relacionam muito mais com
a etiologia do que com a propria conceituagao da doenga. Vista de diferentes formas nos
diversos periodos da historia, a doenca mental se tornou alvo de um ramo especial da
medicina: a psiquiatria. Hoje, as defini¢des de loucura giram em dois campos: o método
organico, que considera os problemas fisicos como causa da doenca, € o psicoldgico, que

v€ nas emogdes, sentimentos e afetos, a causalidade dos disturbios.

O que é cinema?

De um modo bastante simples, cinema ¢ uma arte de base industrial dedicada a
representar o movimento por meio de sucessivas imagens fotograficas. Cinema ¢ contar
uma historia através de imagens. Pode-se focalizar o estudo de uma dupla perspectiva: a de
sua organizacdo e instrumentagdo técnica; e a de suas conseqiiéncias sociais e sua
interrelacdo com a estrutura e o processo social. O cinema se configura como reflexo e, ao
mesmo tempo, conseqiiéncia da nova sociedade industrial. Um tratamento socioldgico do
tema parte de um marco mais abrangente de comunicagdo social. Assim, da-se atengdo ao
emissor, mensagem, receptor e, finalmente, efeitos de sua mensagem. Quanto a relacao
entre o cinema e o receptor/leitor, podemos dizer que como “leitores, ndo nos relacionamos
com as personagens, idéias, situagdes, acontecimentos em uma narrativa ficticia do mesmo

modo que nos relacionamos com as pessoas, idéias, situacdes € acontecimentos em nossa
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vida cotidiana. Por meio de sua falsidade inerente, a narrativa de ficcdo cria uma distancia
entre si mesma ¢ o mundo real, que constitui a base para o prazer estético que
experimentamos com uma pelicula™.

Costuma-se dizer que o cinema ¢ uma arte que tem a data de nascimento marcada:
17 de fevereiro de 1895, quando os irmdos Lumiere projetaram dez peliculas para um
reduzido publico no Grand Café, em Paris. Na verdade, o cinema ¢ um acimulo de varias
invencdes que remetem até mesmo a alegoria da caverna, de Platdo. Tanto a caverna
platonica quanto o cinema partem de uma luz artificial que brota de um ponto situado as
costas dos espectadores. Ver imagens projetadas em uma tela e considerar essas imagens
reais ¢ o grande truque do cinema. Como espectadores, somos convidados a testemunhar
vidas proximas e distantes. Através da narrativa filmica, absorvemos movimento, acao e
€mocao.

Nos primoérdios do cinema, os filmes ndo passavam de breves tomadas do dia a
dia. Nao eram narrativas estruturadas, e eram o que hoje se denomina jornalismo
fotografico — simples fotografias em movimento. A linguagem cinematografica comegou a
se desenvolver a partir de 1901, quando Ferdinand Zecca realizou L 'Histoire d 'un Crime.
Pela primeira vez foi utilizado o flashback para contar uma histéria.> Mas se atribui ao
francés George Melies o desenvolvimento do longa-metragem narrativo. A separagdo do
“tempo real” do “tempo da tela” e a edicdo foram elementos incorporados pelo produtor
que permitiram a estruturacao da narrativa. Meliés também incorporou os truques filmicos

as suas narrativas. Perito em magica, ele percebeu as amplas possibilidades do cinema, e

pouco tempo depois, passou a elaborar varios truques, como fusdes, superimpressoes,

2 ALLEN, R. ;:GOMERY, D. Teoria e prdctica de la histéria del cine. Barcelona, Paidos. 1995, p. 215.
3 RUIZ, E. A. La belle époque: arte e representagdo. O cinema (1895-1914). Anais da XX Reunido da SBPH.
Rio de Janeiro. 2000. p. 92.
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camera lenta, reversdo de tomadas e muitos outros, por meio dos quais fazia aparecer e
desaparecer pessoas, misturar cendrios, tornar pessoas transparentes, entre outras trucagens.
Meliés foi pioneiro ao acrescentar o fantasioso ao aspecto realista e documentario que o
cinema possuia na época e na criacdo de um estudio cinematografico. Ao mesmo tempo, ele
elaborou o plano de narrar histdrias interpretadas por atores em ambientes modificados por
cenarios e pela iluminagdo. Também criou filmes elaborados, com légica narrativa, que
fizeram sucesso na Europa e, por volta de 1900, nos Estados Unidos. Sua mais famosa
pelicula ¢ Viagem a Lua (Le Voyage dans la Lune, 1902), na qual o cineasta contava uma
histéria com mais de trinta cenas. Apds este filme, Melies foi considerado pelos americanos
a personalidade nimero um do cinema. *

Os filmes de Meliés e suas trucagens serviram de inspiragdo para muitos
produtores. Mas embora o francés tivesse descoberto o elemento essencial da narragdo, ele
ainda estava impregnado com a tradi¢do teatral. J& o americano Edwin S. Porter era livre
dessas influéncias. Porter, ao ver os filmes de Meli¢s, percebeu um dos elementos
essenciais da linguagem cinematografica: o corte. Ele notou que os filmes tinham varias
cenas, uma seguindo a outra e todas se juntando para contar a histéria. Nao dispondo de
muitos recursos, Porter pegou filmes ja prontos e cortou diversas cenas. Elaborando um
argumento, reorganizou as cenas, de modo a contar uma historia. Através desta técnica
criou um dos filmes mais cldssicos do cinema primitivo: O grande roubo do trem (The
great Train Robbery, 1903). Porter ainda realizou filmes de contetido social e que

introduziram novas técnicas cinematograficas, como a montagem de contraste (que

* ROSENFELD, A. Cinema: arte & indiistria. Sio Paulo: Editora Perspectiva. 2002. p. 79-82.
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compara ambientes ricos e pobres, por exemplo) e a paralela (quando se retratam
acontecimentos separados que ocorrem ao mesmo tempo).”

Em 1915, D. W. Grifith dirigiu O Nascimento de uma Nag¢do (Birth of a Nation).
Com este filme, a linguagem cinematografica atingiu a maturidade. A criagdo de estruturas
narrativas e a relacdo com o espaco foram os dois passos fundamentais para a elaboracao da
linguagem do cinema. A camera abandonou a imobilidade e passou a explorar o espacgo.
Grifith utilizou novos elementos, na elaboragdo de uma linguagem mais sofisticada, mais
expressiva. Sua grande contribuicao, neste sentido, ¢ a utilizagdo do plano como unidade da
narrativa. Por mais de dez anos, a estrutura narrativa do cinema havia sido a cena: uma cena
apds outra criava a continuidade. Grifith transformou esse modelo, criando, através do
close-up, do primeiro plano e do primeirissimo plano, um novo modelo de linguagem: a
seqliéncia se da através de planos, € ndo de cenas. A aproximagao da camera rompeu com
os padrdes anteriormente existentes, que utilizavam apenas o plano geral ou médio®. Desse
modo, a camera tornou-se ativa. A incorporacdo de todos estes elementos faz de O
nascimento de uma nagdo o marco final do cinema primitivo e experimental, e o inicio das
novas linguagens cinematograficas’.

A partir de 1917, desenvolve-se o que se denominou como estilo narrativo
classico de Hollywood. Foi um modelo homogéneo, um estilo cujos principios
permaneceram constantes através das décadas, dos géneros, dos estiidios e do pessoal. O
modelo classico designa uma forma particular de organizagdo de elementos filmicos cuja
funcdo global consiste em contar um tipo de historia particular de um modo unico. A

histéria relatada pelo cinema de Hollywood implica numa cadeia continua de causa-efeito,

> 1d, p. 84-90.
61d, p. 185-187.
" BERNARDET, J.C. O que é cinema. 4.ed. Sdo Paulo : Brasiliense. 1980. p.30-36.



20

motivada pelos desejos ou necessidades de personagens individuais. Todos os elementos
filmicos no cinema classico de Hollywood estdo subordinados a narrativa. Montagem,
cenografia, iluminagdo, movimentos de cdmera e interpretacao, tudo se combina para criar
uma transparéncia de estilo, de modo que o espectador entenda a histéria que se esta
contando, e nio o modo pelo qual esta sendo contada.®

Uma pelicula narrativa possui trés sistemas: a ldgica narrativa (definicdo de
acontecimentos, relacdes causais e paralelismos nos acontecimentos), a representacao
(ordem, repeticdo e duracio) e a representagio do espago (composi¢do e orientacdo).” A
maioria dos tedricos cinematograficos reconhece uma diferenca entre o material narrativo
de uma pelicula (os acontecimentos ou acgdes; a historia basica) e a maneira com que o
material estd representado no filme.

Os formalistas russos, na década de 20, distinguiram essa diferenca entre fabula
(historia) e yuzhet (enredo). A histéria faz referéncia aos acontecimentos da narracdo em
suas supostas relagdes espago-temporais e causais. O enredo faz referéncia a totalidade dos
elementos formais e estilisticos dos filmes. Desta forma, o enredo inclui todos os sistemas
de tempo, espaco e causalidade que, de fato, se manifestam no filme desde a estrutura de
um flashback e o ponto de vista subjetivo, aos menores detalhes de iluminagdo, montagem
e movimentos de camera. O enredo é, em efeito, o filme que temos frente a nds. A historia
do filme ¢ nossa construcdo mental, uma estrutura de inferéncias que fazemos segundo
aspectos relacionados com o enredo.

Por exemplo, o enredo pode apresentar acontecimentos fora da ordem

cronoldgica, estes que devem ser reordenados mentalmente pelo publico para a

® ALLEN, p. 114-115
® BORDWELL, D; STAIGER, J.; THOMPSON, K. El cine cldssico de Hollywood: estilo cinematografico y
modo de producao hasta 1960. Barcelona : PAIDOS, 1997. p. 13.
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compreensdo da historia. Uma das virtudes deste esquema ¢ seu reconhecimento das
atividades do espectador: se o publico conhece o modo com que a tradigdo cinematografica
se apresenta habitualmente, ele enfrentara, no filme, o que o historiador da arte Ernst Hans
Gombrich denomina “uma disposi¢io mental”.'” A histéria de uma pelicula ndo aparece
diante de nossos olhos sem mais nem menos. Os espectadores devem construi-la segundo o
enredo."!

O sistema de pratica cinematografica consiste numa série de normas estilisticas
aceitas que sustentam um sistema integral de produ¢do cinematografica que, por sua vez,
sustenta essas normas estilisticas, formando um ciclo. Estas normas consistem numa
determinada série de supostos sobre como deve se comportar uma pelicula, acerca do que
histéria deve contar e como deve contar, a respeito do alcance e das funcdes da técnica
cinematografica e acerca das atividades do espectador'”. A recente critica cinematografica
centra-se de um modo cada vez mais exclusivo no texto. Esta tem se tornado uma
metodologia de grande sofisticagdo, baseada na antropologia, semiotica ou psicanalise. E
junto com a critica literaria, passou a ampliar nossa percep¢do de como funciona uma
pelicula. No entanto, a analise critica foi incapaz de especificar as condi¢des historicas que
tém controlado ¢ dado forma aos processos textuais.

Paralelamente ao desenvolvimento das linguagens cinematograficas e do modo
classico de Hollywood, outras formas de entender e produzir cinema surgiram no mundo.
Eram novas abordagens estéticas e teorias de montagem, entre outras, que procuraram
explicar a natureza do cinema, seu desenvolvimento, sua complexidade e sua relagdo com a

sociedade. Algumas destas escolas foram diferentes do estilo de Hollywood. Uma delas foi

1 Tbid.
" 1d, p. 26.
2 1d, p. xiv.
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0 construtivismo russo, que considerou o cinema como forma de instru¢do e mobilizagao
politica. Lénin, por exemplo, citou que “o cinema ¢ para nds, a arte mais importante”. Os
cineastas envolvidos no movimento revoluciondrio criaram um modelo com um novo estilo
de narrativa. Alguns, como Dziga Vertov (O Homem com uma camera, 1929), se voltaram
para a atualidade, para o documento e a reportagem, para explicar a realidade da Russia.
Realidade que ndo pdde ser restituida ao estado bruto, que ndo pdde ser simplesmente
registrada. A montagem das imagens deve contribuir para explica-la, interpreta-la, exalta-
la. Ja os cineastas que se voltaram para a ficgdo (Vsevolod Pudovkin e Sergei Eiseinstein,
entre outros) sublinharam as significacdes historicas e exaltavam as forgas revoluciondrias
em movimento. O diretor Eiseinstein, como teodrico, postulou que o significado do filme ¢
produzido quando o espectador contrasta e compara duas tomadas que compdem uma
montagem. A idéia de que o cinema registrava ou reproduzia imagens do mundo real foi
questionada por Eiseinstein. Em vez disso, propunha-se que o filme era um meio de
comunicacdo capaz de fransformar o real, e tinha sua propria linguagem e seu proprio
modo de fazer sentido."”® No plano dos conteados, os filmes resultaram em histérias sem
heroi individual ou personagem principal. A massa se tornou a protagonista destas
narrativas filmicas.'* Apés a Revolugdo de 1917, o cinema russo passou a ser financiado
pelo Estado e tinha como objetivo divulgar a ideologia do Partido para a populagdo russa,
que era formada em sua maioria esmagadora por agricultores, gente humilde do campo e
sem estudo. A essa populacdo rural, o cinema era levado através de trens e de veiculos de

tragdo animal.

3 TURNER, G. O cinema como pritica social. Sdo Paulo : Summus, 1997. p. 38-39
' VANOYE, F. Ensaio sobre a andlise filmica. 2.ed. Campinas : Papirus, 2002. p. 29-30.
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Na Alemanha o cinema participou da vanguarda estética chamada expressionismo.
Essa vertente produziu, entre 1919 e 1930, alguns filmes diretamente influenciados por este
movimento, estes que apresentara, por vezes, cenarios distorcidos. Como exemplo, pode-se
citar os filmes O Gabinete do Dr. Caligari (Das Kabinnet des Dr. Caligari 1919),
Nosferatu (Nosferatu, 1922) e O Golem (Der Golem, 1924).

Na Franca, houve duas vanguardas. A primeira, que engloba o realismo poético,
postulou a libertacdo do cinema da obrigagdo de contar historias, e a sua transformagdo em
uma arte que se sustente apenas através suas riquezas formais. Desta tendéncia, destaca-se
o diretor Jean Epstein (4 queda da casa Usher (La Chute de la Maison Usher, 1928). A
segunda engloba o surrealismo, que estabelece a base de um cinema que ndao obedece a
logica narrativa cléssica, cultivando a ruptura, o onirismo, as imagens mentais, a confusao
entre subjetividade e objetividade, além das visdes provocantes. O melhor exemplo deste
tipo de filme é Um Céo Andaluz (Un chien andalou, 1928), dirigido por Luis Bufiuel."

A essas correntes estéticas, seguiram-se as tendéncias realistas. Esse realismo
apareceu nos Estados Unidos com a introdug¢do do som, que reforgou a ilusao de realidade e
possibilitou didlogos complexos e detalhados. Houve um surto de realismo social nos
filmes de Hollywood da década de 1930. Nessa tendéncia, inserem-se filmes de gangsteres
como Inimigo Publico (The public enemy, 1931) e Scarface (Scarface, 1932).

Mas o cinema realista sofreu uma forte influéncia no pos-Segunda Guerra

Mundial com o neo-realismo italiano. Este modelo prezou pelo estilo documentério,

dispensando atores profissionais. Destes filmes, destacaram-se as producdes de Roberto

> VANOYE, p. 31-32.
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Rosselini (Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta, 1945) e Vittorio de Sica (Ladroes de
bicicleta (Ladri di biciclette, 1949), entre outros'®.

Uma outra questao sobre o cinema ¢ se ele ¢, de fato, arte ou industria. Esta foi
uma pergunta a que os cineastas do chamado culto ao autor tentaram responder. O culto ao
autor considera uma pessoa extremamente importante na produ¢do cinematografica, e que
geralmente ¢ o diretor. Para essa teoria, os diretores intrinsecamente fortes exibem, com o
passar do tempo, uma personalidade estilistica e tematica reconhecivel, como por exemplo,
Alfred Hitchcock.!” Para o cineasta da Nouvelle Vague Francois Truffaut, “ndo tem
nenhuma importancia saber se o cinema € ou nao uma arte. (...). A arte comeg¢a quando se

. 18
faz bem as coisas”

. Essa constatacdo de Truffaut parece acertada pois, muitas vezes,
filmes que sdo considerados artisticos para criticos eram, a principio, apenas produtos
econOmicos para os estudios. Por esta perspectiva, muitas vezes o cinema ¢ industria antes
de ser arte. Compete avaliar que quando o produto industrial ¢ excepcionalmente bem-
acabado, ele pode vir a se tornar arte. Um bom exemplo ¢ o filme de Orson Welles Cidaddo
Kane (Citizen Kane, 1941). Quem também entrou na discussdo de cinema arte/industria foi
André Bazin e sua abordagem realista. Bazin fundou o periddico Cahiers du Cinema
(lancado em 1951) e foi importante por sua tentativa de tentar compreender o que € o
cinema. Desde o primeiro numero, o Cahiers se converteu em um Orgdo-chave para a
propagacdo do culto ao autor. Para Bazin, o movimento e o “posicionamento das figuras, a
posicdo da camera, a iluminagdo, o planejamento da cena, o uso do foco de profundidade,

tudo merece maior aten¢do nesta perspectiva. Significativamente, todos estes aspectos

também aumentam a ilusdao de realidade, constituindo assim a ‘arte’ do filme. (...) A arte

' TURNER, p. 41-42
17 STAM, R. Teorias del cine. Barcelona : Paidos. 2001 p. 105-106.
"8 BARBACHANO, C. O cinema, arte e indiistria. Rio de Janeiro : Salvat, s/d. p. 10.
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cinematografica ndo tem uma forma geral exclusivamente sua, mas sim a do proprio
real”"’.

Resumindo, a histéria do cinema engloba uma historia estética do cinema (como
manifestacdo artistica), uma histéria tecnologica do cinema (o estudo das origens e
desenvolvimento da tecnologia que possibilita a criacdo e apresentacdo dos filmes), uma
histéria econdomica dos filmes (que, em sentido mais simples, ocupa-se de quem paga os
filmes, como e por qué), e uma historia social do cinema que finalmente, ocupa-se
basicamente de trés questdes: quem fez os filmes e por qué; quem viu os filmes e por qué; e

. ~ 20 - .
0 que se viu, como e por qué.” Entramos neste ponto, nas questdes que envolvem cinema e

historia.

Cinema e Historia

Dentro das relagdes entre cinema e historia, pode haver diversas vertentes. Por
exemplo, a histéria pode influenciar o cinema, no caso dos filmes historicos®'. Sabe-se que
os fatos historicos sempre inspiraram o cinema. Embora em algumas vezes esses filmes
tenham sido feitos simplesmente por que as histérias eram boas (¢ sempre mais facil partir
de algo ja existente do que criar algo totalmente inovador), o cinema também pode servir
como documento para a historia.”? Esta ja foi escrita de diversas formas: como narrativa
dos principais filmes, estrelas e diretores; como a historia de uma tecnologia sempre em
evolucdo e de ilusdes cada vez mais realistas; como histéria industrial de Hollywood e das

corporagdes multinacionais que o sucederam ou ainda como histéria cultural, na qual o

' TURNER, p. 43.

2 ALLEN., p. 57-59.

21 A principio, sdo filmes que utilizam a historia como fonte para o enredo, em particular em filmes de
reconstrucdo histoérica, como Ben Hur, Gladiador, entre outros.

*> CARNES, M. Passado imperfeito: a histéria no cinema. Rio de Janeiro, Record. 1997. p. 11.
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cinema ¢ visto como um reflexo ou indicador dos movimentos da cultura popular dos
anos>.

Ao iniciar o estudo do cinema, o historiador toma como premissa a afirmagao de
que “todo filme ¢ um documento, desde que corresponda a um vestigio de um
acontecimento que teve existéncia no passado™*. De acordo com o artigo O filme, uma
contra-analise da sociedade, do historiador francés Marc Ferro, a década de 1970 é
considerada o momento em que o filme comecou a ser visto como documento para a
histéria. De fato, esta ¢ a época em que a producdo filmica ¢ tomada pelo historiador como
fonte passivel de anélise historica®.

Mas o estudo do cinema iniciou-se muito antes dessa data. O livro de Sigfried
Kracauer ¢ um exemplo, com a obra De Caligari a Hitler: uma historia psicologica do
cinema alemdo, escrita em 1947. Kracauer apresentou a tese de que o cinema refletia os
desejos e a psicologia da sociedade alema da época estudada. Ele estabeleceu, desta forma,
uma relacdo direta entre o filme ¢ o meio que o produz *°. O cineasta russo Sergei
Eisenstein, diretor de filmes como Qutubro (1927) e Encouracado Potemkin (1925)

também terminou sua obra, intitulada O Sentido do Filme, em 1942*7. No estudo,

Eiseinstein indicava a importancia da montagem para a narrativa cinematografica. Como

2 STAM, p. 25.

2% NOVA, C.; O vcinema e o conhecimento da Histéria. In: Olho da histéria.
<http://www.ufba.br/revistao/o3cris.html>. Pagina visitada em 13/09/2000.

» FERRO, M. Cinema e histéria. Rio de Janeiro : Paz e Terra, 1992. p. 85.

2 KRACAUER, S. De Caligari a Hitler : uma historia psicoldgica do cinema alemdo. Rio de Janeiro : Jorge
Zahar. p.18-19.

*T EISEINSTEIN, S. O sentido do filme. Rio de Janeiro : Jorge Zahar. 1990.
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outro exemplo, alguns dos estudos da Escola de Frankfurt” sobre as problematicas do
cinema datam da década de 1930%.
O artigo escrito por Marc Ferro ndo s6 chamou a aten¢do para o fato

13

cinematografico. O autor fez uma série de questdoes “... o que ¢ um filme, sendo um
acontecimento, uma anedota, uma fic¢ao, informagdes censuradas, um noticiario que coloca
no mesmo nivel a moda do inverno e os mortos do ultimo verao? (...) Que pseudo-imagem
da realidade oferece, no Ocidente, essa industria gigantesca, € no Leste, esse Estado que
controla tudo? Na verdade, de que realidade o cinema seria a imagem?”° Ferro faz uma
critica aos historiadores, que, segundo ele, em 1970 ainda ndo estudavam o cinema. As
perguntas que relacionam o fato do assunto ser um testemunho do presente nao justificam o
fato do cinema ser estudado pelo historiador?’' Os artigos de Marc Ferro indicaram uma
série de elementos que se tornaram um arcabouco tedrico para o historiador de cinema’”.
Os conceitos formulados dizem respeito ao enquadramento do filme enquanto documento

historiografico e como discurso sobre a histéria. “O filme passou a ser encarado como

. . . . 133
testemunho da sociedade que o produziu — um reflexo das ideologias™, dos costumes e

% 0O termo “Escola de Frankfurt” veio a ser usado amplamente, mas de forma muito vaga, para designar ao
mesmo tempo um grupo de intelectuais e uma teoria social especifica. Esses intelectuais estavam associados
ao Institut fiir Sozialforschung (Instituto de Pesquisa Social), estabelecido em Frankfurt-sobre-o-meno em
1923. No entanto, somente com a nomeacao de Max Horkheimer para direg@o do insitituto, em 1930, é que se
estruturou a base do que mais tarde ficou conhecido como a “Escola de Frankfurt”. Foi entre 1930 e 1940,
enquanto seus colaboradores estavam no exilio, que a Escola tomou forma e produziu sua obra mais original
sobre o problema de uma “teoria critica da sociedade” A perspectiva de analise da Escola de Frankfurt girava
entre a tendéncia psicanalista e a marxista. In.: SLATER, P. Origem e significado da escola de Frankfurt :
uma perspectiva marxista. Rio de Janeiro : Zahar. 1978. p. 11-12.

** Walter Benjamin publicou “4 obra de arte na era da reprodugdo técnica” pela primeira vez na Franga, em
1936. O artigo completo encontra se em.: BENJAMIN, W. Magia e técnica, arte e politica. :Ensaios sobre
literatura e historia da cultura. Sdo Paulo : Brasiliense. 1985. p. 165-221.

3% FERRO, p. 85.

*11d, p. 79-86.

*?Embora muitos historiadores de cinema — conforme ja citado — considerem o artigo “O filme, uma contra
andlise da sociedade” em que Ferro indica as premissas para a investigagdo cinematografica, isto na verdade
ocorre em um outro artigo, intitulado “Coordenadas para uma pesquisa”, onde estdo indicadas as propostas
para uma leitura historica do cinema. Este artigo foi publicado em 1976. FERRO, p. 13-22.

%3 Conjunto de idéias e valores proprios de um grupo social.
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mentalidades coletivas™*. A mensagem ideolégica de uma sociedade pode vir & tona por
meio do estudo do filme em seus principais aspectos (imagem, som, produtor, texto,
publico e critica). A camera acaba por mostrar os lapsos que buscava esconder, revelando
assim a sociedade®”.

“Qualquer representagdo do passado esta intimamente relacionada com o periodo
em que esta foi produzida. Por exemplo, a escolha de um tema historico e a forma como ele
¢ representado em uma pelicula sdo sempre ditadas por influéncias do presente. Neste
sentido, pode-se falar de um presentismo na constru¢do histdrico-cinematografica,

36 oo
72" Filmes

fenomeno ja assinalado por alguns historiadores em relagao ao discurso histérico
que ndo sdo encarados como historicos, com o passar do tempo, tornam-se importantes
documentos para a histéria. O cinema exerce forte influéncia sobre o modo de visualizar o
passado. Principalmente porque os cineastas o contam de uma maneira eloqiiente e
fascinante. Reconhece-se, assim, a capacidade unica do cinema de simular dialogos em
torno do passado®’.

Para a Historia, o filme ndo ¢ um livro, mas as imagens podem ser lidas. “Quando
um filme ¢é apresentado ao publico, ele surge como resultado de uma intertextualidade que
combina diferentes linguagens: textos orais e visuais. Na intersec¢do entre elas, surgem nos
filmes as personagens que muitas vezes podem ser ficticias, mas onde as cenas vividas que

9938

representam o real sdo retiradas da propria sociedade™”. A forma com que o filme reflete a

sociedade, contudo, ndo ¢ direta e jamais se apresenta de forma organizada, mesmo que

**NOVA,Op. cit. .

3 MENEGUELO, C. Poeira de estrelas: o cinema hollywoodiano na midia brasileira das décadas de 40 e 50.
Campinas : Unicamp. 1996. p. 26.

3 NOVA, Op. cit.

37 CARNES, p. 12

** SOARES, M.; FERREIRA, J. 4 histéria vai ao cinema. Rio de Janeiro : Record. 2001. p. 11.
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assim o aparente™. Quem constréi a histéria de um filme ¢ a audiéncia, conhecendo as
regras de roteiro e historia apresentadas pela pelicula. E o que as produ¢des mostram sao
convengdes, regras € normas retiradas de uma sociedade, e colocadas no filme para
estabelecer uma maneira de contar uma historia.

Jean-Claude Carriére mostra a importancia da criacdo do cinema como um novo
espelho diante da humanidade®. Vivemos atualmente na sociedade da imagem. Estamos
permanentemente rodeados de imagens, em casa, na rua, no carro, ou até no metro.
Imagens que se movem, falam, fazem barulho. Imagens que fazem esquecer nossa sensagao
de solidio*'. O cinema apresenta o produto mais magico de todos os bens de consumo: ele
apela diretamente as emoc¢des, mexe com os sonhos das pessoas.

A importancia do estudo de cinema reside no motivo dele ter se tornado o mais
popular € o mais influente dos meios de comunicagdo de cultura no mundo, do inicio do
século XX até 1960. “Ele foi o primeiro dos meios de comunicagdo de massa, e elevou-se

"2 Posteriormente, o alcance cinematografico se

a superficie da consciéncia cultural’
ampliou ainda mais para, nos dias de hoje, chegar facilmente até nods, através do

videocassete, do DVD, da internet e da televisdo.

*NOVA, C.Op. cit. .
“ CARRIERE, J. C. 4 linguagem secreta do cinema. 2.ed. Rio de Janeiro : Nova Fronteira. 1995.p.137.
41 1y
Ibid.
* SKLAR, R. Histéria social do cinema americano. Sio Paulo : Cultrix. 1978.p. 13.



30

O que é Loucura?

Existe uma certa dificuldade em se definir o que ¢ loucura. Na medicina
especializada, o conceito ¢ substituido por termos técnicos como transtorno mental,
psicotico ou esquizofrénico, ou ainda, doen¢ca mental. Em certa medida, todas estas
expressoes possuem um significado em comum. Elas se aplicam ao individuo que se
encontra em desajuste com as normas sociais vigentes, que se desvia da cultura em que esta
inserido, o que, no senso comum, equivale a /oucura. Para essas explicacdes, o ramo da
medicina especializado na doenca mental ¢ chamado de psiquiatria. Esta utiliza duas
vertentes: o método organico, que explica as doencas por causa fisiologicas, € o
psicologico, que considera os sentimentos € emocdes reprimidos do paciente.

O conceito mais atual de loucura, ou transtorno mental, ¢ dado pelo Manual de
Diagnéstico DSM IV.* De acordo com a obra, muitos problemas mentais tém causas
fisicas. E o inverso também ocorre: problemas fisicos podem estar associados a problemas
mentais. Pode-se dizer que doenga mental ndo apresenta uma definigdo especifica que
englobe todas as situagdes: “todas as condi¢des médicas sdo definidas em varios niveis de
abstracdo, que envolvem quadros sintomaticos, desvios de normas fisiologicas e
etiologia”44. Os transtornos mentais, portanto, também sao definidos por uma variedade de
conceitos. Cada um destes termos ¢ um indicador 1til para determinado transtorno mental,
mas nenhum equivale ao conceito, e diferentes situagdes exigem diferentes definicdes.

Partindo deste principio pode-se conceituar, de modo limitado, a alienacdo mental como

sendo um transtorno psiquiatrico grave, que compreende conflitos com a realidade ou, ao

* DSM-IV-TR. Manual diagnostico e estatistico de transtornos mentais. 4.ed. Porto Alegre: Artmed. 2002. O
DSM-IV ¢ a mais moderna enciclopédia para catalogagio de transtornos mentais. E uma publicagdo conjunta
que conta com mais de mil pessoas e numerosas entidades profissionais. Ele ¢ um projeto da Associagdo
Psiquiatrica Americana, e seus conceitos se apéiam em uma ampla base empirica e, portanto, passivel de
utiliza¢do em diversas areas.

* DSM-IV-TR. p.27
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menos, uma percepgao distinta do mundo, visdo que difere da populagao e das condutas
aceitas pela sociedade. Desse ponto de vista, a loucura €, ainda, uma desintegracdo da
personalidade e o desajustamento do individuo ao meio social.*’

A psiquiatria ¢ a area cientifica que vai definir o que entendemos por loucura. Ela ¢
o instrumento que a sociedade utiliza para se relacionar com a doenga mental. A origem da
palavra vem do grego psykhé, alma, sopro de vida; e iatreia, cura, tratamento. Nao &,
contudo, uma ciéncia neutra. Ela ¢ governada pela visdo de mundo, mentalidade e ideologia
da sociedade™.

Em primeiro lugar, a psiquiatria funda-se imediatamente na psicologia, pois se
propde ao estudo do fato psiquico em geral. A psiquiatria s6 pode se construir com dados
da psicologia, dentro da perspectiva de que ninguém conhecerd o desvio do normal se nao
conhecer o normal. Em segundo lugar, funda-se amplamente na neurologia, ou antes, na
neurofisiologia e na neuropatologia. No consenso da ciéncia atual, o psiquismo nada mais €
que o produto final do conjunto da atividade neurofisioenddcrina (sistema nervoso central,
neurovegetativo e de glandulas de secre¢do interna) sob comando cortical. Em terceiro
lugar, a filiacdo psicoldgica e neurofisiopatologica da psiquiatria a situa, de modo absoluto,
dentro da biologia. E uma ciéncia biologica, pois trabalha dois fatos biologicos irredutiveis:
o psiquismo (instrumento de bioadaptagdo) e a doenca (efeito geral da ruptura dos sistemas
de bioequilibrio).*’

Para definir a doenga mental, a psiquiatria atualmente liga-se a duas tendéncias

basicas. A primeira ¢ a tentativa de explicar as doengas através de termos fisicos, isto €, o

45 1.
Ibid.

% SERRANO, A. I. O que é psiquiatria alternativa. Sio Paulo, Brasiliense. 1982. p. 09.

" ALEXANDER, F. G.; SELESNICK, S. T. Histéria da Psiquiatria. Sio Paulo : IBRASA. 1968.p. 28-37.
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método organico. A segunda ¢ a tentativa de encontrar explicacdo psicoldgica para as
perturbacdes mentais.

Existe ainda uma terceira corrente praticamente em desuso. E a tentativa de lidar
com acontecimentos inexplicaveis por meio da magia, pensamento que data das idades
Antiga e Medieval. Para os gregos, a doenca mental era atribuida a acdo de deuses e causas
sobrenaturais. As distor¢des ou aberragdes da natureza eram concebidas vagamente e
resultado de forcas ¢ entidades desconhecidas ou divinas. Os melhores retratos do conceito
de loucura da época figuram em textos classicos de Homero (Iliada e Odisséia), Esquilo
(Agamenon, Prometeu Acorrentado) e Sofocles (Antigona, Edipo Rei). Através de
narrativas de aventuras mitoldgicas, as divindades agiam em diversos planos, tanto
materiais como cosmicos, decidindo o curso das coisas e dos homens, ¢ também for¢ando
as iniciativas humanas. Assim, a loucura seria um recurso da divindade para que seus
projetos e caprichos ndo contrastassem com a vontade dos homens.** Nesta mesma vertente
magica, encontramos na Idade Média justificativas demonolodgicas para a loucura. Sdo
conceitos derivados de Agostinho e Tomas de Aquino, incluindo principios metafisicos,
idéias magicas e valorizagdes pessimistas do homem. “As formas aberrantes de conduta,
como a insanidade mental, sdo explicadas segundo esses conceitos metafisicos. Deles, o

49, Particularmente,

mais importante, como se sabe, ¢ o de possessdo diabolica
consideraram-se de origem demoniaca quase todas as formas de comportamento aberrante
ou indecente. Os demonios poderiam alterar os objetos e propriedades do ambiente fisico

ou do corpo humano, causando alucinagdes, ilusdes, temores, mudez, paralisias e cegueiras,

de forma inexplicavel pela medicina. Essa concep¢ao demonista cristd excluia as paixdes,

*8 PESSOTTI, L. Os nomes da loucura. Rio de Janeiro, Ed. 34. 1999. p. 13-22.
49
Id. p. 31.
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os instintos e os desejos humanos da etiologia da loucura, pois eles ndo seriam forgas
proprias de uma natureza autonoma do homem. “Sao obras do demoénio, dos anjos ou de
Deus. (...) A perda da razao ou o descontrole emocional agora tém a marca da condenacao e
da culpa. O louco passa a ser suspeito, a ser perigoso, e por isso, evitado”.>

A tendéncia de considerar a loucura de causas organicas apareceu pela primeira vez
com Hipocrates e sua teoria humoral. O autor, considerado o pai da medicina, passou a
entender a loucura como um desarranjo de natureza organica, corporal do homem. Os
processos de perda da razdo ou de controle emocional passam a constituir efeitos de tal
desarranjo'. A doenca resultaria de uma crise no sistema de humores. Essa linha de
pensamento permaneceu e serve ainda hoje para explicar determinados transtornos mentais
por problemas fisiologicos.

Pelo lado da tendéncia psicologica, os disturbios sdo causados pelos nossos proprios
e inaceitaveis desejos, temores e impulsos. De acordo com a psicologia, a esséncia da
perturbacdo mental estd precisamente na incapacidade do homem de enfrentar a si proprio,
e de reconhecer os sentimentos ¢ motivagdes que seu consciente repudia. Essas emogoes ¢
impulsos inaceitdveis que o homem exclui da consciéncia ndo deixam de existir e de
influenciar seu comportamentosz.

Deste modo, a conceituacdo de doenca mental ndo estabelece o que ¢ a loucura, mas
sim sua etiologia. Quem define a loucura procura dominar-lhe as causas, os tipos, as
formas, bem como suas manifestagdes na vida cotidiana. A definicdo das concepgdes da
loucura, de modo mais complexo e duradouro, ao envolver disfungdes organicas e afetivas,

¢ relativamente recente na historia.

O PESSOTTIL, A loucura e as épocas.Rio de Janeiro : Ed. 34, 1994. p. 100.
SLPESSOTI, A loucura... p. 47.
> ALEXANDER, p. 34-37.
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Teoria e metodologia de analise

Este trabalho opera em duas vertentes de analise. Em primeiro lugar, ¢ um estudo
sobre a representacdo da loucura do cinema. Em segundo, trabalha a obra cinematografica e
suas implicacdes. Cabe aqui conceituarmos e definirmos estes elementos.

Pelo lado da representagdo, pode-se dizer que a propria palavra traz em si um
significado que ¢ inerente ao cinema: fingir que ¢ real. Essa defini¢do certamente ¢ muito
simplificada. O estudo da representacao se deu pelo campo denominado hoje por Psicologia
Social. De modo mais simplista, a representacdo ¢ uma imagem construida por uma pessoa
ou grupo social, promovendo uma discussao entre senso comum e teoria. Por senso comum
entende-se uma forma de pensamento mais “natural” e espontaneo, tipico da conversacao
cotidiana. As pessoas comuns procurariam articular o conhecimento a sua vida, sem
pretensdo alguma de transcendéncia e sem necessitar de regras ou convengdes para pensar.
Teriam um pensamento livre, embora fortemente influenciado pela tradicdo e estereotipos
de linguagem®. A teoria pode ser entendida como um conhecimento cientificamente
elaborado.

A representagdo pode ser considerada um sistema de interpretacdo da realidade,
organizando as relagdes do individuo com o mundo e orientando sua conduta e
comportamento no meio social’®. Parte-se, dessa perspectiva, que a realidade ndo é
objetiva, mas que “é representada, ou seja, apropriada pelo individuo e pelo grupo,

reconstruida no seu sistema cognitivo, integrada ao seu sistema de valores, dependente da

33 PERUSSI, A. Imagens da loucura : representagio social da doenga na psiquiatria. Sdo Paulo : Cortez. p. 96
54
Id, p. 30-36.
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sua historia e do contexto social e ideologico no qual esta inserida”.” Dentro dessa
abordagem, pode-se dizer que a representagdo da, ao individuo e ao grupo, um sentido as
condutas, além de possibilitar a compreensdao da realidade através do seu sistema de
referéncias, adaptando-se e assumindo posi¢des. De certo modo, ela se aproxima do cinema
quando remetemos a alegoria da caverna de Platdo: homens que observam sombras e as
consideram reais, de acordo com seus entendimentos.

Toda representacao ¢ caracterizada por uma forma de visdao global e unitaria de um
objeto, ou também de um individuo. Essa representacdo possibilita a reestruturacdo da
realidade de modo a permitir uma integragdo simultanea das caracteristicas do objeto, das
experiéncias anteriores do individuo e do sistema de atitudes e normas do seu grupo
social®.

Considera-se, portanto, que a representacdo nao ¢ um simples reflexo da
realidade, mas uma organizacdo significativa que depende, ao mesmo tempo, de fatores
contingentes, tais como natureza e dificuldades colocadas pela situagao, contexto imediato,
finalidade da situacdo; e de fatores mais gerais que ultrapassam a propria situagdo, como
contexto social e ideoldgico, lugar do individuo na organizagao social, historia do individuo
e do grupo, além das relagdes de poder socialmente estabelecidas®’.

Pelo lado da metodologia do cinema como fonte para a histéria, a popularidade do
meio como entretenimento de massas mobilizou historiadores cinematograficos e

sociologos a ver o cinema como documento para compreender os valores e opinides de uma

sociedade. As teorias do psicoanalista francés Jacques Lacan dizem que as peliculas

> OLIVEIRA, D. C. Representagdes sociais e saude publica : a subjetividade como participe do cotidiano em
satde. Revista de ciéncias humanas. Floriandpolis : EDUFSC. V.3. 2000. p.56

% 1d. p. 57.

> bid.
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funcionam para expressar de um modo encoberto aquilo que ndo podemos articular’®. Mas
ndo se pode esquecer que um texto de ficcdo — como o cinema — ndo apresenta a
transferéncia do mundo que o leitor experimenta com os valores e opinides intactos. O
texto de ficcdo faz uma selecdo entre uma variedade de situacdes, valores, opinides e
normas que podem se encontrar em uma cultura determinada para, posteriormente,
combinar estes aspectos escolhidos da estrutura social, de modo que eles parecam estar
relacionados. No processo, o texto arranca estes valores e convengdes de seus contextos e
os despoja de suas aplicagdes. Portanto, € perigoso supor que os valores expostos em uma
pelicula ou novela correspondam de modo direto aos seus contextos reais. As peliculas sdo,
certamente, documentos culturais, mas que registram a complexa relacdao entre o leitor, o
texto de ficcdo e a cultura®’.

E evidente que o mundo ficticio do cinema ndo esta baseado em uma amostra
qualquer da sociedade contemporanea. Certos grupos da sociedade aparecem com uma
freqiiéncia desproporcional enquanto outros estdo pouco representados. O estudo dos
diversos grupos sociais constitui o nlicleo de parte significativa da investigagao historica do
cinema®. O presente estudo esta contido neste niicleo — através da analise da figura do
louco e da doenca mental. Posto que as imagens filmicas incorporam valores e normas das
regras sociais vigentes, as mudangas nas representagdes se atribuem a transformagdes no
sentimento publico®’.

Os estudos sobre a imagem de grupos sociais suscitam uma pergunta interessante:

em que medida se pode dizer que as peliculas sdo artefatos culturais? O estudo que inspirou

% ALLEN, p. 217.
% 1d. p. 215-216.
0 1d. p. 204-205.
1 1d, p. 206.
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e serviu de modelo para outras pesquisas sobre a relagdo entre sociedade e cinema, € que
tenta responder esta questdo ¢ o livro de Kracauer, De Caligari a Hitler: uma historia
psicologica do cinema alemdo®, publicado em 1947.

Sigfried Kracauer nunca esteve formalmente associado com a Escola de Frankfurt,
mas seu método, terminologia e posicdo tedrica implicita sdo influenciados por esse
movimento de andlise social. A Escola de Frankfurt assumiu diversas posturas quanto a
importancia do cinema. Alguns estudiosos, como George Duhamel, ridicularizavam o
cinema como ‘“‘um passatempo para escravos, uma diversdo para analfabetos, para pobres
criaturas aturdidas pelo trabalho e pela ansiedade... um espetaculo que ndo requer esforco
algum, (...) que ndo promove esperanca, a nao ser a ridicularidade de querer tornar-se

63
‘estrela’ em Los Angeles”

. Duhamel ainda especulava que o cinema era um local que
convertia o publico em uma coletividade bovina e passiva. O cinema, acreditava o autor,
era o matadouro da cultura, onde peregrinos hipnotizados entravam como ovelhas no

matadouro”®,

O critico cultural Walter Benjamin adotou uma perspectiva contraria. Em
seu estudo A obra de arte na era da reprodugdo técnica®, as formas de comunicacdo de
massa como a fotografia e o cinema abriram paradigmas artisticos que refletiram novas
forcas histéricas. Mais importante ainda, o cinema estaria enriquecendo o campo da
percepcao humana e aprofundando a consciéncia critica da realidade. Benjamin via ainda a
possibilidade do cinema de “transformar e injetar nas massas efeitos de mudangas
revolucionarias™®. O autor indicou também outra premissa, bastante importante: o fato da

r J4

reprodutibilidade do cinema. Segundo ele, a reprodu¢do nao ¢ sé técnica, mas também

82 KRACAUER, op. cit.

% STAM, p. 86.

4 1d, p. 85.

% BENJAMIN, p. 165-221.
% Ibidem.
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necessaria: “a reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica
de sua produgdo. Esta nao apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatoria. A distribui¢do massiva de um filme ¢
necessaria porque seus custos sdo elevados™’. Esse fendmeno possibilitou que o mesmo
filme fosse apresentado simultaneamente numa quantidade em principio ilimitada de
lugares, para um publico ilimitado. Isso ampliou as possibilidades de divulgagdo e
dominagdo ideologica do cinema e teve profundas repercussdes no mercado. O sistema de
copias permitiu rapida e brutal expansdo do mercado mundial do cinema e a dominagdo da
quase totalidade do mercado internacional por poucas cinematografias. A quantidade
ilimitada de espectadores possibilitou o ressarcimento do investimento € um lucro maior.

A publicagdo de 4 obra de arte na era da reprodugdo técnica abriu polémica
sobre o papel social do cinema e dos meios de comunicagao. Quem apoiou 0s comentarios
de Duhamel foi Theodor Adorno. Ele atacou Benjamin por uma idéia que considerava
“uma utopia tecnoldgica, que fetichizava a técnica e ignorava a alienagdo social do
funcionamento desta técnica na realidade”. Adorno se mostrou cético em relagdo as
possibilidades emancipadoras e revolucionarias dos novos meios de comunicagdo € novas
formas culturais. Para o autor, a celebracdo que Benjamin fazia do cinema como veiculo
para a consciéncia revoluciondria idealizava ingenuamente a classe trabalhadora e suas
aspiracdes supostamente revolucionarias. Por fim, fazendo eco a Duhamel, Adorno afirmou
que “qualquer visita ao cinema me deixa, apesar de minha atitude vigilante, mais estipido

- 68
ou pior do que antes”.

67
Id, p. 172.

% ADORNO, T. W., Minima moralia : reflections from a damaged life. Londres, Verso, 1978. p. 75. Citado

por STAM, p. 88.
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Para Kracauer, os filmes ndo traduzem tanto os credos explicitos, “mas
dispositivos psicologicos — essas profundas camadas da mentalidade coletiva, que se situam
mais ou menos abaixo da dimensdo da consciéncia”®. A proposta de analise de Kracauer
sao feitas algumas criticas, que envolvem o fato do autor ndo ter atendido a proposta
metodologica de sua analise. Essas objecdes apontam para uma direcao correta: inferir que
os filmes representam uma condicdo psicologica de um grupo social € generalizar o
pensamento popular. No méximo, alguns elementos podem ser distinguiveis. No entanto, o
“pensamento popular ¢ muito privado, muito diverso, estd muito afetado por diferencas
regionais™’’ para considerar o filme como transmissor das caracteristicas psicologicas da
mentalidade coletiva. Por este motivo, considera-se que a influéncia de Kracauer ¢ mais
inspirativa que metodologica.

Uma vez que os filmes sdo examinados, devem reduzir-se a dados, habitualmente
dados quantificaveis. Ao fazé-lo, o analista deve ter alguma nog¢do do modo com que as
opinides, atitudes ou normas, se refletem nas peliculas. Em outras palavras, “o que é que
um filme diz acerca da sociedade, e como o diz?”"!

A contribuicdo mais importante e que norteia este trabalho reside no historiador
Marc Ferro. Para Ferro, o filme ndo ¢ considerado do ponto de vista semiologico. A
semidtica ¢ a ciéncia que estuda a significagdo, e foi usada pela primeira vez no cinema na
década de 60, por Christian Metz'>. Ela tenta compreender o modo com que se alcanca o

significado em diversas formas de representacao visual e auditiva, “demonstrando que sao

% KRACAUER, p. 18.

" BERGMAN, A,. We re in money. Nova York. Publicagdo da Universidade de Nova York. 1970. p. xi-xvii.
Citado por: ALLEN, p. 211.

14, p. 214.

" 1d, p. 109.
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o ~ 73 . .. .
produtos de complexas séries de regras e convengdes” ”. A semiologia influenciou o estudo
do cinema em um periodo de tempo e, embora uma série de investigagdes indique a

s o , . 174
semidtica como uma metodologia inescapavel para o cinema, ela pode ser descartavel.”” E
pode ser descartavel pelo seguinte motivo: o cinema apela diretamente as emocdes do
espectador, e racionalizar essas emocgdes € um trabalho dificil. As seqiiéncias que o cinema
passa atingem diretamente os sentimentos do espectador. Por esta razdo, o presente trabalho
nao utilizou a semiologia na andlise dos filmes.

Segundo Ferro, o cinema

esta sendo observado ndo como uma obra de arte, mas sim como um produto, uma
imagem objeto, cujas significagdes ndo sdo somente cinematograficas. Ele ndo vale
somente por aquilo que testemunha, mas também pela abordagem sécio-histérica que
autoriza. A andlise ndo incide necessariamente sobre a obra em sua totalidade: ela
pode se apoiar sobre extratos, pesquisar “séries”, compor conjuntos. E a critica
também ndo se limita ao filme, ela se integra ao mundo que o rodeia e com o qual se
comunica, necessariamente.

Nessas condi¢des, ndo seria suficiente empreender a analise de filmes, de trechos de
filmes, de planos, de temas, levando em conta, segundo a necessidade, o saber e a
abordagem das diferentes ciéncias humanas. E preciso aplicar esses métodos a cada
um dos substratos do filme (imagens, imagens sonorizadas, ndo sonorizadas) as
relagdes entre o componentes desses substratos; analisar no filme tanto na narrativa
quanto o cenario, a escritura, as relagcdes do filme com aquilo que ndo é filme: o
autor, a produgdo, o publico, a critica, o regime de governo. S6 assim se pode chegar
a compreensdo ndo apenas da obra, mas também da realidade que ela representa.

Dentro da proposta de andlise, destaca-se a importancia do contexto historico para
compreensao das peliculas. Para a maior parte dos historiadores cinematograficos, a

principio, o contexto histérico da producdo do filme tem importancia menor que seus

valores permanentes como obra de arte. A verdadeira obra de arte cinematografica

7 Ibidem.

" BRITO, J. B. Imagens amadas. Sio Paulo : Atelié. 1995. p.226-228. O autor Jodo Batista de Brito indica
que a analise filmica pela semiologia ¢ inescapavel pois o cinema ¢ uma linguagem, um “sistema de
significagdo”, e todos os estudos de linguagem, até os que assim ndo se autodenominam, sdo necessariamente
semiodticos. A semidtica sempre existiu sempre que alguém tentou explicar o funcionamento da significagdo
dentro da peca artistica. O mesmo autor também destaca que embora seja inescapavel, a analise semidtica é
dispensavel.

" FERRO, p. 87
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transcenderia seu proprio tempo e “nos falaria”, aqui e agora. A partir do impacto da teoria
do autor’, organizou-se a forma de analise historiografica do cinema, e uma das primeiras
criticas foi a nocdo de que as qualidades estéticas de uma obra de arte sdo transcendentes

desde um ponto de vista historico.

O historiador que vé hoje em dia O nascimento de uma nagdo (Birth of a nation,
1915) pode ver a mesma pelicula que foi projetada inicialmente em 1915. [...] Ja em
1940, o historiador George Boas sugeriu que o significado de uma obra de arte ndo é
totalmente inerente a mesma, sendo que muda com a bagagem cultural e a
perspectiva do espectador. [...] Tedricos literarios, de orientagcdo receptiva, como
Wolfgang Iser e H. R. Jauss tem ressaltado no papel ativo do leitor na construcdo do
significado a partir de qualquer experiéncia estética. Para Iser e Jauss, a historia
literaria ndo € uma historia de obras, e sim a histdria de seu entendimento por leitores
e criticos, cujas leituras e respostas estdo em si mesmas condicionadas pela histéria’’.

Essas mesmas criticas, que Iser e Jauss apontam para as obras literarias, podem
ser transpostas para o cinema. A historia cinematografica pode ser a histéria de seu
entendimento, de sua recepg¢ao por parte do publico, atributos que nao derivam somente das
caracteristicas temporais dos textos, sendo do consenso critico do momento (este que pode
durar décadas).”®

A proposta para andlise do filme de Ferro indica duas vertentes para quem se
interroga sobre a relagdo entre cinema e historia. Esses dois eixos sdo a leitura
cinematogrdfica da historia (o texto) e leitura historica do filme (o contexto).

A primeira vertente, a leitura cinematografica da histéria, diz respeito a analise
dos filmes que representam a historia, particularmente daqueles considerados histéricos’, e
que produzem um discurso sobre o passado. Pertencem a essa vertente os filmes que fazem

reconstrugdes historicas, como Gladiador, (Gladiator, 2000), Ben Hur (Ben Hur, 1959) e

7 A teoria do autor surgiu em 1954, com a publicagio de um artigo de Frangois Truffaut em Cahiers du
Cinéma. Basicamente, a teoria do autor destaca a importancia do diretor na produgdo e realiza¢do do filme. O
diretor ¢ capaz de por a sua personalidade na pelicula, capaz de transcender os problemas técnicos com sua
visdo do mundo. Através dos anos, os diretores intrinsecamente fortes exibem uma personalidade estilistica e
tematica reconhecivel. Ver pg. 19 deste mesmo capitulo. In: ALLEN, p. 102-104,; STAM, p.

" ALLEN, p. 106-107.

7 bid.

7 Partindo do ponto que todo filme é um documento historico, a expressao fica redundante.
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Spartacus (Spartacus, 1960), entre outros. “A realizagdo de um filme historico implica em
selecdes, montagens, generalizagdes, condensagdes, ocultagdes, quando ndo em invengdes
ou mesmo falsificagdes. Dessa forma, o que deve ser buscado em um filme historico nao é
a verdade histdrica contida nele, mas a verossimilhanca com o fendmeno historico que ele
retrata”®®. A historiadora brasileira Cristiane Nova aponta para uma distingo basica dos
filmes historicos: os documentérios e os de ficcdo. “Os documentdrios sdao filmes cujo
enredo nao se baseia numa trama representativa, mas no relato, na descri¢do ou na analise
de um documento historico™'. Nio se pode esquecer que os documentarios, embora se
foquem na andlise de fatos, também sdo representacdes e podem ser tendenciosos. Um
exemplo ¢ a pelicula Fahrenheit 11/09 (Fahrenheit 11/09, 2004), dirigida por Michael
Moore, e que tem um forte aspecto de critica politica. J& os filmes de ficcdo sdo producdes
“cujo enredo possui uma histéria, uma trama”®*?. Essa teoria de Cristiane Nova também é
uma defini¢do estrutural, que pode sofrer alteracdes, principalmente pelo fato de que muitos
filmes se enquadram nas duas categorias, como JFK: a pergunta que ndao quer calar (JFK,
1991), de Oliver Stone, que mistura cenas de fic¢do com cenas reais.

A outra vertente apontada por Ferro diz respeito a leitura historica do filme.
Basicamente, ¢ o filme lido através da historia e do contexto que permeia a sua produgao.
Reafirma-se, aqui, a condi¢cdo do filme como um testemunho sobre o passado, e que
estrutura a perspectiva de analise. Um filme diz tanto quanto lhe for perguntado e, por este
motivo, torna-se impossivel analisar todos os aspectos (sociais, artisticos, técnicos,
econdmicos, culturais, ideologicos, entre outros) que compdem a producdo

cinematografica. Nesta perspectiva, diz-se que o filme ¢ utilizado como documento

%0 MONTERDE, J. E. Historia, cine y ensefianza. Barcelona : Laia, 1986. p. 102-4. Citado por NOVA, op. cit.
' NOVA, op. cit.
2 1d.
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primario, quando nele forem analisados os aspectos referentes a época em que foi
produzido.

A primeira implica¢do das andlises de Ferro diz respeito a escolha dos filmes a
serem analisados pelo presente trabalho. No inicio da pesquisa, selecionamos cerca de trinta
filmes, independente de sua época de producao e de sua nacionalidade. Foi dada prioridade
a filmes que demonstrassem de forma bastante evidente a figura do louco; aqueles cujo
ponto central da trama fosse a loucura, ou cujas acdes de personagens decorressem em
funcdo de disturbios mentais. Como ja mencionado, sdo mais de 450 filmes que apresentam
a figura do louco, somente na cinematografia norte-americana. Posteriormente, devido a
amplitude de andlise da pesquisa, o nimero foi se reduzindo, até se chegar ao estudo de
cinco filmes. As diretivas principais para a escolha dos filmes foram as seguintes:

1) A representacao filmica e que relagdo tem com a realidade do contexto;

2) A importancia da doenca mental para o decorrer da trama;

3) As agdes das personagens em fun¢do da doenga mental;

4) O contexto médico-cientifico e as teorias psiquidtricas que podem influenciar a
produgdo cinematografica;

5) A importancia historica do filme.

Dentro dessas diretivas, o primeiro filme escolhido para anélise foi O Gabinete do
Doutor Caligari (Das Kabinett des Doktor Caligari, 1919), dirigido por Robert Wiene. E
um dos filmes-simbolo da escola expressionista alema, que apresenta a historia contada por
um doente mental. Foi produzido em um contexto de crise pds-Primeira Guerra Mundial. O
segundo filme analisado € M, o vampiro de Dusseldorf (M, 1931), dirigido por Fritz Lang.
Considerado pelo préprio diretor como seu melhor filme, ¢ a primeira pelicula sobre

assassinos seriais da historia do cinema. Mostra uma cidade assombrada por um infanticida.
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Em terceiro lugar, ha Frankenstein (Frankenstein, 1931), dirigido por James Whale. E a
adaptacdo da peca teatral Frankenstein, an adventure in the macabre (Frankenstein, uma
aventura ao macabro), ¢ apresenta elementos que se transformaram em icones culturais. A
interpretacdo de Boris Karloff no papel do Monstro, por exemplo, ¢ até hoje lembrada. Em
quarto lugar, figura De repente, no ultimo verdo (Suddenly, Last Summer, 1959), dirigido
por Joseph L. Mankiewicz. O filme trabalha em cima da possibilidade de se extrair a
loucura do cérebro através de uma lobotomia. E a quinta e ultima analise ¢ de Laranja
Mecdnica (Clockwork Orange, 1971), dirigido por Stanley Kubrick. O filme, baseado no
livito homonimo de Anthony Burgess, retrata uma proposta totalitarista e violenta de
tratamento para a loucura: corrigir a violéncia descontrolada através de uma programacgao
mental.

As propostas iniciais de analise para estes filmes sdo:
1) Qual é o historico de elaboragao da obra;
2) Qual ¢ o texto (enredo / narrativa) do filme;

3) Como a doenca mental se apresenta no filme, e como pode ser interpretada

atualmente a conduta dos personagens.

A escolha dos filmes contempla diferentes visdes da loucura no tempo. Na
selecdo, figuram filmes mudos e falados, filmes adaptados de livros e de pecas teatrais.
Principalmente, analisam-se as formas com que a loucura ¢ interpretada de acordo com sua
etiologia, a organica e a psicoldgica. Esta proposta de estudo ¢ uma leitura contemporanea
de um documento (filme) do passado. Os filmes analisados dialogam com outras peliculas,

de caracteristicas semelhantes. Frankenstein pode ser relacionado a pelicula 4 noiva de
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Frankenstein (Bride of Frankenstein, 1935), e De repente no ultimo verdo pode dialogar
com filmes como Um estranho no ninho (A flew over cucko’s nest, 1975), pois sao
produgdes de tematicas e discursos semelhantes. Nestes filmes, os atos das personagens sdo
os elementos que estabelecem a narrativa, centrada na loucura. E nessa perspectiva que

prossegue o trabalho.
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CAPITULO 2

TRES MOMENTOS DA LOUCURA

Algumas vezes sinto que eu mesmo estou atrds de mim,

e mesmo assim ndo posso escapar...

Frantz Becker (Peter Lorre) em M, o vampiro de Dusseldorf

E aqui, um cérebro anormal, de um criminoso tipico. As caracteristicas

degenarativas corroboram o historico do cadaver...
Dr. Waldmann (Edward Van Sloan) em Frankenstein

Este capitulo analisa a figura do louco em trés produgdes de momentos e espagos
distintos. A primeira produgdo a ser analisada ¢ o Gabinete do Doutor Caligari, o primeiro
filme expressionista alemao. Nele, encontramos Francis, o protagonista e louco da historia.
Suas fantasias se transmitem através de deformagdes pictdricas nos cenarios. A luta da
personagem se da contra o suposto Dr. Caligari, o diretor de um manicémio. O segundo
filme ¢ também uma producdo alema, da década de 1930. Trata-se de M, uma obra que
retrata a cidade de Diisseldorf, assombrada por um criminoso infanticida. Suas agdes
rompem com a ordem estabelecida e promovem uma cacada que envolve a policia e o
submundo. Por sua vez, o terceiro filme ¢ uma producao norte-americana, inspirada na obra
Frankenstein de Mary Shelley (1817) e adaptada de uma pega teatral de 1927. E o filme
Frankenstein, dirigido por James Whale. Nele, o Dr. Frankenstein cria um ser de pedagos

de cadaveres, mas lhe da um cérebro anormal.
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Cada filme sera analisado individualmente, de acordo com o seguinte padrdo: o
contexto de elaboracdo da produc¢do, sua narrativa, uma analise das caracteristicas e de que
maneira a loucura transparece no filme. Estas trés peliculas diferem na forma de apresentar
o louco. Os valores e regras da sociedade influenciaram de forma distinta as producdes e

compuseram figuras que imitam seus contextos.

2.1. - Caligari

Das Kabinett de Dr. Caligari (O Gabinete do Dr. Caligari, 1919) estreou em
marco de 1919, no teatro Marmorhauss, em Berlim.* O filme transformou as tendéncias de
luz, imagem e movimento das produgdes visuais da época. Desse ponto de vista, por suas
caracteristicas essenciais, mudou a forma de fazer cinema. Ainda mais, incorporou a

loucura como tema central da narrativa filmica.

Contexto da obra.

Ao fim da Primeira Guerra Mundial, a Alemanha sofria os problemas da derrota. As
classes média e baixa alema padeceram sob a pressao aliada, por violentas lutas internas e
pela inflagdo®. Também havia transformacdes politicas. A monarquia deixou de existir
com a abdica¢do do Kaiser em 9 de novembro de 1918. Fridrich Ebert, do Partido Social
Democrata assume o poder. Logo apds a ascensdo de Ebert, em janeiro de 1919, o

movimento Espartaquista explode na cidade, liderado pelos lideres comunistas Rosa

3 FRIEDRICH, O. Antes do Diliivio: Um retrato da Berlim nos anos 20. Rio de Janeiro. Record.. p.78-80.
¥ KRACAUER, p.75.
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Luxemburg e Karl Liebknecht . Em 6 de janeiro de 1919, Ebert encarrega Gustav Noske,
um colega de partido, de tomar o comando das forgas militares para acabar com o caos. Em
15 de janeiro, Liebknecth e Luxemburgo sdo assassinados. A 19 de janeiro, sdo realizadas
as elei¢des de representantes para a Assembléia Constituinte. Quem domina as elei¢des € o
Partido Social Democrata, com 38 % dos votos. Ele consegue 163 das 421 cadeiras. Em
segundo lugar, figura o Partido Catdlico do Centro, com 89 cadeiras. Os nacionalistas
conseguem apenas 42, e os socialistas independentes ficam com 22 cadeiras. A assembléia,
apos a eleigdo, se retine na cidade Weimar, 240 km ao sul da capital Berlim, dando origem
a Republica de Weimar®®.

Em marco, Wolfgang Kapp tentou depor o governo num Putsch (golpe de estado).
No dia 13 de marco daquele ano, Kapp e seus aliados marcharam em dire¢do a capital
Berlim, ¢ as sete da manhi sem disparar um Gnico tiro, eram senhores da metropole®’.

Neste periodo, a inflagdo era galopante. No final de 1918, o marco valia US$ 8,9 e
ao final de 1923, eram necessarios 4 bilhdes de marcos para comprar um dolar®®. Berlim se
tornou um paraiso para os estrangeiros, que trocavam dinheiro com lucros enormes. Ao
mesmo tempo em que aproveitadores e especuladores faziam fortuna e o luxo e o
desperdicio imperavam, no outro extremo havia a fome ¢ a miséria absoluta. Essas
experiéncias traumaticas do pos-Primeira Guerra Mundial tiveram um efeito decisivo nas

novas geragoes de artistas na Alemanha.

% PFLAUM, H. G. German silent movie classics. Wiesbaden : Friedrich-Wilhelm Murnau-Stiftung. 2002. p.
08.

% FRIEDRICH, p. 45-75.

7 FRIEDRICH, p.78-80.

¥ PERRY, M. Civiliza¢do ocidental: uma historia concisa. 2.ed. Sdo Paulo : Martins Fontes. 1999. p.573.
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O Movimento Expressionista

As condigdes cadticas do pds-Primeira Guerra fizeram com que o expressionismo,
como corrente estética, fosse levado a uma nova dimenséao. Iniciado no fim do século XIX
por artistas plasticos da Alemanha, o movimento teve seu auge entre 1910 e 1920 e se
expandiu para a literatura, musica e teatro, chegando ao cinema pela primeira vez com o
filme O Gabinete do Doutor Caligari. O termo expressionismo foi, de inicio, aplicado a
uma selecdo de artistas franceses e, ndo alemaes, na apresentacdo de um catadlogo da 22°.
Exposi¢do da Primavera, organizada pela Secessio de Berlim, em 1911. A vanguarda
expressionista foi formada a partir de dois grupos: Die Briicke (A Ponte) localizado em
Dresden, em 1905, e o Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul) situado em Munique, em 1911.
Os integrantes do primeiro grupo (Otto Muller, Ernst Kirshner, Emil Nolde, entre outros)
deram esse nome para indicar que o movimento era uma ponte para o futuro. Ja os
Cavaleiros Azuis (Aguste Macke, Paul Klee e Vassily Kandinsky entre eles) tinham visdes
espiritualizadas do universo, manifestando-se através da cor, € 0 nome do movimento veio
inspirado nos cavalos azuis do pintor alemao Franz Marc.

O movimento ganhou forca as vésperas da Primeira Guerra Mundial, expressando a
angustia do periodo, através da veiculagdo de imagens subjetivas e retorcidas. O
expressionismo procurou nao mais reproduzir a impressao causada pelo mundo exterior no
artista, mas expressar as emogoes intimas do proprio autor no contato com as coisas da
natureza®. Foi um movimento artistico-literario que se caracterizou pela expressdo de
intensas emocdes. As obras ndo tiveram preocupagdo com a beleza tradicional e exibiram
um enfoque pessimista da vida, marcado pela angustia, dor, inadequacao do artista diante

da realidade e, muitas vezes, necessidade de denunciar problemas sociais.

% BEHR, S. Expressionismo. Sio Paulo : Cosac & Naify. 2000. p. 06.
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O cinema na época

A Franca foi o maior produtor de filmes durante o periodo da Belle Epoque e perdeu
sua hegemonia para os Estados Unidos durante a Primeira Guerra Mundial. O mesmo
aconteceu com a Italia e a Dinamarca entre outros. Houve o declinio do cinema europeu ¢ a
ascensdo de Hollywood, em um dominio que dura até hoje’’. Da producio alemi antes da
Primeira Guerra Mundial, poucos filmes merecem destaque. Paul Wegener, inspirado no
teatro de Max Reinhardt, em colaboracdo com Hanns Heinz Ewers produziu um dos mais
significativos. O Estudante de Praga (Der Student Von Prag, 1913) trazia diversos
elementos da obra literaria Fausto, de Goethegl, e de contos como William Wilson de Edgar
Allan Poe”. O filme contava a histéria de Baldwin, um estudante pobre que vendia a sua
alma ao demoénio em troca de dinheiro. Foi uma produ¢@o pioneira no tema que se tornaria
recorrente no cinema alemao: a preocupag¢ao com o eu ¢ com a divisdo de personalidade.
Ao invés de ignorar a propria dualidade, o estudante percebe, apavorado, que estd sob o
dominio de um antagonista que ndo ¢ ele mesmo.

O interesse dos alemaes pelo cinema cresceu ao longo da guerra. Se em 1913 o
numero de salas de exibigdo era de 28, em 1919 ele pulou para 245”. O governo alemio
percebeu as possibilidades politicas do fendmeno, e o proprio General Ludendorff sugeriu,
em 1917, fundir as varias pequenas companhias cinematograficas em um monopdlio
nacional de cinema. Com a concordancia das autoridades, surgiu a poderosa U.F.A.

(Universal Film Aktiengelsellschaft). Respaldada pelo Estado e por entidades financeiras

" RUIZ, E. A. La Belle.... 91.

! GOETHE, J. W. Fausto. Sdo Paulo: Martin Claret. 2002.

2 POE, E. A. Histérias extraordindrias. Sio Paulo : Nova Cultural. 2003. p. 77-100.
% FRIEDRICH, p. 79.



51

privadas, a industria cinematografica alema se encontrou em situagao feliz, e se colocou a
frente da producdo cinematografica européia, lugar que ocupou entre 1919 e 1928,
aproximadamente. Este periodo também ¢ conhecido como a grande época do cinema
alemio™.

O cinema alemao foi influenciado pela corrente artistica expressionista. Os
produtores utilizaram os jogos de sombra e luz, a criagdo de cenarios fantasticos, além da
focaliza¢do da atencdo sobre figuras estranhas e monstros, para mostrar os tormentos da
época. A utilizacdo do termo “expressionista” para filmes desta época e que apresentam
jogos de sombra e luz requer cuidado. A autora Lotte Eisner chama a aten¢do para a
utilizagdo incorreta do termo “expressionista” no cinema: “o termo ‘expressionista’ €
muitas vezes aplicado a torto e a direito a qualquer filme alemdo da época dita ‘classica’.
Sera ainda preciso explicar que certos efeitos de claro-escuro, tantas vezes considerado
expressionistas ja existiam bem antes de Caligari?”™”.

Entre os filmes expressionistas classicos se destacam O Gabinete do Doutor
Caligari (Das Kabinett des Dr. Caligari, 1919), Nosferatu, uma Sinfonia dos Horrores

(Nosferatu, eine Symphone des Grauens, 1922) de Fridrich Murnau, e O Golem — como

veio ao mundo, (Der Golem, - wie er in die wel kam, 1920), de Paul Wegener e Carl Boese.

% MORALES, M. L. EI cine : historia ilustrada del séptimo arte. Tomo II : Su evolucion. Barcelona : Salvat.
1950. p. 05.

% EISNER, L. H. 4 tela demoniaca: as influéncias de Max Reinhardt e do Expressionismo. 2.ed. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1985, p. 39.
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sPECIAL EOLLEGTOR'S EDITION

O Expressionismo no cinema. Cartaz do filme O Gabinete do Dr. Caligari. Retirado de
<http://www.imdb.com>, em 10/12/2003.

A historia de Caligari

Exatamente em 13 de margo de 1919, dia do Putsch de Kapp, O Gabinete de Doutor
Caligari estreou no teatro Marmorhauss, em Berlim. O filme foi produzido pela Decla
Bioscop e dirigido por Robert Wiene. E considerada a produgdo mais representativa do
expressionismo cinematografico, ao desenvolver um estilo visual que serviu para
simbolizar, através da abstracdo, deformacdo e estilizacdo, dramas impregnados de

morbidez e fatalismo.”®

% FRIEDRICH, p.78-80.
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As intengdes da narrativa do filme se encontram no contexto historico da época. O
momento artistico possibilitou a criagdo de cenarios deformados, pontudos, cheios de
sombra. O filme todo se desenrola em manicomios, gabinetes, ambientes tortuosos. Para os
cenarios, Robert Wiene contratou trés artistas expressionistas: Hermann Warm, Walter
Rohrig e Walter Reimann®’. Sobre esse momento, Eisner explica que um produtor chamado
Rudolf Meinert confiou a decupagem’ de Caligari ao cendgrafo Hermann Warm. Este

estudou a montagem com dois amigos, contratados pelos estidios como pintores.

“Lemos até o anoitecer, aquela decupagem tdo curiosa”, escreve Warm “Compreendemos
que um tema assim precisava de um cenario incomum, irreal. Reimann,entdo pintor de
tendéncia expressionista, prop0s executarmos cendrios expressionistas. Na mesma hora
comegamos a tracar esbogos neste estilo.

No dia seguinte Wiene deus sua anuéncia. Rudolf Meinert, mais circunspecto, pediu um
dia de reflexdo. Depois disse: “Montem esses cenarios do jeito mais louco possivel!””

A cenografia do filme assumiu a tradu¢do adequada de uma fantasia de um louco
em termos pictorios — e esta foi a forma que muitos criticos da época entenderam os
cenarios deformados de Caligari. Um autor cita que estes sdo tdo importantes que saem do
background (plano de fundo) e se colocam no foreground (primeiro plano).'” Esses
detalhes revelam um dos principios do cinema alemao: o papel essencial desempenhado
pelo autor, cendgrafo e equipe técnica. Os filmes eram realizados por uma equipe,
acreditando que com o tempo, as producdes dariam dinheiro'°".

A narrativa do filme tem raizes nas experiéncias dos dois roteiristas do filme, Carl

Mayer e Hans Janowitz. Antes da Guerra, numa noite de outubro de 1913, o jovem poeta

tcheco Hans Janowitz andava por um parque de diversdes em Hamburgo, procurando por

"7 KRACAUER, p.84-85.

% A decupagem ¢ a separagdo do filme em seqiiéncias, feita por planos ou por duragio de tempo, para
considerar os elementos visuais representados.

% EISENER, p. 27.

1% 0 autor inglés Messel, no livro This film Business, citado por EISENER, p.28.

1 1d, p. 28.
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uma mocga cujos modos e beleza o haviam atraido. As barracas o parque cobriam o

Reeperbahn (prostibulo).

Ali perto, no Holstenwall, o gigantesco monumento a Bismarck de Lederer pairava
como sentinela sobre os navios do porto. A procura da moga, Janowitz seguiu a fragil
trilha de uma risada, que ele pensou fosse dela, chegando a um sombrio parque ao
lado do Holstenwall. A risada, que aparentemente destinava-se a atrair um jovem, se
interrompeu em algum lugar do matagal. Quando, pouco tempo depois, o jovem
partiu, uma outra sombra, escondida até entdo atras dos arbustos, de repente apareceu
e caminhou — como se no rastro daquela risada. Ao passar por esta misteriosa
sombra, Janowitz entreviu um homem, parecia um burgués médio. A escuriddo
reabsorveu o homem e tornou a persegui¢do impossivel. No dia seguinte, grandes
manchetes na imprensa local anunciavam: “Horrivel crime no Holstenwall! A jovem
Gertrude... assassinada.” Um obscuro sentimento de que Gertrude poderia ser a moga
do parque impeliu Janowitz a comparecer aos funerais da vitima. Durante a
cerimOnia, de repente teve a sensacdo de ter descoberto o assassino, que ainda ndo
havia sido capturado. [...] Era o burgués — a sombra nos arbustos'*.

Mais tarde, Hans Janowitz, que durante a guerra foi oficial de um regimento, voltou
cheio de 6dio por uma autoridade que havia enviado milhdes de homens para a morte.

103
7”2 Ele se estabeleceu em

“Sentia que aquela autoridade absoluta era mé por natureza
Berlim, onde conheceu Carl Mayer, posteriormente co-autor do Gabinete. Este era um
austriaco da cidade de Graz e também havia passado por amargas experiéncias. Durante a
Guerra, teve que passar por repetidos exames mentais. Janowitz diz que Mayer parece ter
ficado muito amargurado contra os oficiais psiquiatras encarregados de seu caso'*.

Em uma noite, Mayer arrastou o companheiro para uma exibicdo de forca em um
parque de diversdes. “Sob o titulo ‘Homem ou maquina’, apresentava um homem forte™'*,

. . . . . . 106 A
que agia como se estivesse hipnotizado e realizava milagres de forga. . O génese do

roteiro de Caligari nasceu naquela noite. A Unica necessidade era encontrar o nome da

12 KRACAUER, p. 78.

3 1d, p. 79

1% 0 depoimento de Hans Janowitz esta presente em KRACAUER, p. 79.
195 FRIEDRICH, p. 82.

1% KRACAUER p.79-80.
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personagem principal da histéria: um psiquiatra, baseado nos terapeutas de Carl Meyer
durante a guerra. Foi num livro raro, Unknown letters of Stendhal (Cartas desconhecidas de
Stendhal), que Janowitz encontrou a solug¢do. Stendhal conheceu na La Scala de Milao um
oficial chamado Caligari'”” — 0 nome que os autores procuravam para dar ao personagem
principal.

Nas experiéncias dos roteiristas € no movimento expressionista da época residiram
as bases para a formulagdo de O Gabinete do Doutor Caligari, uma histéria na qual um

sonambulo assassino, o hipnotizador Caligari € um louco sdo os protagonistas.

A Narrativa do Filme

Dois homens aparecem sentados em um banco. Um deles ¢ Francis (Friedrich
Feher). Jane (Lil Dagover) passa caminhando por eles. Francis a apresenta como sua noiva,
vira-se para seu companheiro e diz: “A experiéncia pela qual passamos ¢ ainda mais
estranha que a sua. Vou lhe contar”. Fade out’”.

Inicia-se um flashback'”, que abre com uma visdo geral da cidade de Holstenwall —
significativamente o monumento de Bismark, onde a jovem que Hans Janowitz procurava
foi assassinada. A cidade se prepara para receber a feira anual. A historia de Caligari
comeca quando ele vai até a prefeitura para pedir autorizacdo para apresentar seu

espetaculo e um funcionario o trata mal. A noite, esse funciondrio ¢ assassinado.

7 FRIEDRICH, p. 82.

' Fade out, Fade in, Cross-fade sio elementos de transi¢io que contribuem para a organizagio da narrativa
na linguagem cinematografica. Eles servem como corte de cena e transposi¢do para um outro momento da
histéria. Fade out indica o escurecimento progressivo da tela, até o inicio de outra seqiiéncia. Fade in
apresenta o surgimento da cena inicial da préxima seqiiéncia. Cross-fade ¢ a transi¢do entre as duas
seqiiéncias sem haver o escurecimento da tela.

199" Flashback ¢ outro elemento da linguagem cinematografica. O tempo, na narrativa, desloca-se para o
passado dos protagonistas, no intuito de explicar acontecimentos de um momento anterior.
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Apresentam-se dois outros rapazes: Francis e seu amigo Alan (Hans Heinz von
Twardowski), ambos apaixonados por Jane. Eles vao ver a apresentacdo do Dr. Caligari,
um espetaculo de sonambulismo. O sonambulo ¢ Cesare (Conrad Veidt), que faz previsoes
sobre o futuro. Alan pergunta até quando vivera, e o sonambulo diz que somente até o
amanhecer. Ao amanhecer, Francis recebe a noticia que o amigo esta morto.

Em virtude destes acontecimentos, Francis comeca a desconfiar de Caligari, e
comega a vigia-lo. Em retribuicao, Caligari ordena ao sondmbulo que mate Jane. Ao se
aproximar para mata-la, o sonambulo se apaixona pela moca e a rapta. Varios homens

entram em persegui¢do, e durante a fuga, Cesare ¢ morto.

Cesare (no caixdo) e Caligari, em cena de “O Gabinete do Doutor Caligari”. Cenario distorcido
pela visdo da loucura e oposic¢do do claro-escuro, proprio do Expressionismo.
Imagem retirada de <http://www.imdb.com>, em 10/11/2003.

Evidenciado que Caligari ¢ o mandante, Francis e alguns policiais procuram-no.
Dr.Caligari foge. Perseguido por Francis, ele se refugia em um manicomio. L4, Francis

descobre que o proprio Caligari € o diretor da instituicdo. A noite, Francis, contando com a
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ajuda dos psiquiatras da institui¢do, investiga o escritorio do diretor, e em seu diario eles
encontram provas incriminatorias. Por fim, eles colocam o diretor em frente ao corpo de
Cesare. Caligari comega a ter delirios, e ¢ encarcerado.

No filme, hd um novo fade-out. A acdo retorna a Francis contando a historia para
seu companheiro, dizendo: “E hoje, este homem louco esta acorrentado em sua cela”. O
espectador descobre entdo que Francis esta no hospicio, e que ele ¢ o louco. Os
personagens de sua aventura se revelam todos pacientes da instituicao. Ele aponta para um
dos internos: ¢ Cesare. Diz entdo para seu companheiro: “Veja, la esta Cesare! Se deixar
ele profetizar, vocé morrerd!” Francis se aproxima de outra paciente. E Jane, e diz: “Jane,
meu amor, quando iremos nos casar?”, ao que ela responde: “Nos que somos de sangue
nobre, ndo devemos seguir os desejos de nosso coragdo!”. Por fim, Caligari se aproxima do
rapaz, que entra em choque. Francis ¢ colocado em uma camisa-de-for¢a e depois ¢ levado
para uma cela. O diretor se aproxima dele, olha-o, e diz: “Finalmente reconhego sua
obsessdo. Ele acredita que sou o mitico Caligari. Surpreendente. Mas acho que sei como

cura-lo agoral”.

Analise da obra

A versdo original dos roteiristas Carl Mayer e Hans Janowitz ndo contava com a
parte inicial e final da trama. Considerava apenas a histoéria da chegada da feira a
Holstenwall at¢ o momento em que Francis descobre que o diretor da instituicdo € o
assassino Caligari. A idéia desta transformacdo veio do cineasta Fritz Lang. Ele foi cotado
para ser o diretor do filme, mas estava envolvido com outros trabalhos. Wiene, que entdao

assumiu a direcao da obra, seguiu os conselhos de Lang.
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Em seus scripts, Fritz Lang diz que os cenarios iniciais e finais deveriam ser
realistas, e apenas a parte do flashback seria desenhado pelos pintores expressionistas''”.
Janowitz e Meyer foram contra a modificacdo na estrutura do filme. De acordo com
Kracauer, essa mudanca perverteu as intengdes intrinsecas da narrativa “Enquanto a historia
original expunha a loucura inerente a autoridade, o novo Caligari de Wiene glorificava a
autoridade e condenava seu antagonista a loucura. Um filme revolucionario foi assim
transformado em um filme conformista — seguindo o padrao usado de declarar insanos
alguns individuos normais, mas criadores de problemas, e de manda-los para um
sl

manicomio Lang argumentou que essa modificacdo “intensificaria o terror das

seqiiéncias expressionistas™ 2.

Basicamente, o filme ¢ a historia de um interno de asilo que narra suas vivéncias por
meio de uma visdo distorcida e fragmentada do mundo, tecendo uma bizarra trama sobre
um sonambulo e seu mestre maligno. No filme, o expressionismo ¢ a traducao adequada de
uma fantasia de um doente mental em termos pictéricos. Ha cenarios com formas
distorcidas e fortes contrastes de claro-escuro pintado sobre telas; angulacdes de camera
enfatizando o fantdstico e o grotesco; trajes, maquiagem e interpretagdes exageradas. A
intencao foi traduzir simbolicamente o desequilibrio mental do protagonista Francis. Por
este motivo, as seqiiéncias iniciais e finais deveriam ter cendrios realistas, o que nao
acontece. O Unico ambiente que apresenta uma fachada nao deformada ¢ o asilo de loucos.
Eisner chama a atencgdo para este fato: “Notamos, em Caligari, uma certa descontinuidade,

bastante incomoda, entre o cendrio € a mobilia perfeitamente burguesa [...]. A ruptura de

estilo ¢, alids, fatal, ja que (em alguns trechos) se considera a a¢do passada na realidade.

"OMcGILLIGAN, P. Fritz Lang: the nature of the beast. St. Martin’s Press : New York. 1997. p. 61.
" KRACAUER, p. 84.
"2 McGILLIGAN, p. 61.
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Contudo, o final do filme se passa de novo no mesmo cendrio estranho. Tera prevalecido a
tendéncia expressionista dos cendgrafos ou os escripulos econdmicos do produtor?”'"?

Caligari foi uma pelicula que saltou por cima dos moldes habituais do cinema, mais
precisamente do estilo classico de cinema norte-americano. Fritz Lang havia advertido aos
roteiristas: “O tipo de expressionismo que vocés vislumbram ¢ impossivel, ele ird assustar a
audiéncia”''*. Essa recusa ao estilo classico de Hollywood'" foi criticada por alguns
escritores da época. Kracauer narra que em 1919, o Dr. Victor E. Pordes reclamou da
incapacidade do cinema alemao de criar histérias retratando a vida social e os bons
costumes.''® Provavelmente essa era a intengdo proposital do cinema: A fuga da realidade
e a aversdao ao realismo. Ele, de fato, pode ser entendido como escapismo em varios
momentos dificeis. Isso se repetiu na década de trinta nos Estados Unidos — o periodo da
depressao.

Caligari é a expressdo de uma dualidade que pode ser observada pela constante
oposi¢ao do claro escuro, refletindo-se ndo apenas nos cenarios, mas também na historia. A
primeira e mais evidente delas ¢ a luta entre 0 bem e o mal. Francis representa o bem, o
homem sdo que luta contra a tirania da autoridade expressa por Caligari. Essa ¢ a
autoridade que Carl Mayer tirou de suas proprias experiéncias com oficiais psiquiatras no
exército. Uma posicdo de autoridade que ¢ destacada no filme: toda vez que alguém
precisava falar com um secretario, um chefe ou semelhante, sdo longas escadas que levam

at¢ ele — uma metdfora a superioridade dos bem sucedidos da sociedade e que se

encontravam acima dos problemas do cotidiano. A propria utilizagdo de Cesare em seus

"3 EISNER, p. 31.
"4 PELAUM,. p.11.

15 Sobre o estilo classico de Hollywood, ver o primeiro capitulo, nas paginas 14-15.
" KRACAUER. p. 74.
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objetivos funestos ocorre a noite, na escuriddo. As sombras parecem “cuspir” Cesare, que
espreita pelas escuriddo dos becos da cidade. Apenas sua silhueta pode ser acompanhada,
junto de suas tétricas previsdes: “Quanto tempo viverei?” — pergunta Alan, amigo de
Francis. “Seu tempo é curto! Morrera ao amanhecer!” — responde Cesare.

Em segundo lugar, temos a oposicdo entre a sanidade e a loucura. Luz e sombra
apresentam o jogo entre a razdo de Francis e a insanidade de Caligari. Caligari, até entdo o
louco, procura abrigo em um manicomio. Francis o segue, € ao encontrd-lo, recua
horrorizado: o diretor do hospicio e Caligari sdo a mesma pessoa. Essa ambigiliidade da
loucura e da razdo estd expressa até na forma definitiva da historia: a reversao da narrativa
de Francis. Ele € o louco, e Caligari ¢ o benévolo diretor, que procura a cura dos pacientes.
Essa reversao da historia gerou polémica: quando a histéria € narrada por Francis, o cenario
distorcido representa a visao de sua loucura. Quando a normalidade ¢ restaurada, o cenario
permanece distorcido. “Os ornamentos expressionistas atravessam o episodio conclusivo do

55117

filme” "’ — sinal de que a sanidade nao havia sido restabelecida como esperavamos.

"71d., p. 87.
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— ..
A histéria de loucura de Caligari sofre a influéncia dos movimentos artisticos e cientificos da época. As
visoes distorcidas do doente mental se transfiguram nos cendrios. Caligari, o psiquiatra, ¢ autoritario, e
Cesare, o sonambulo, o obedece sem questionamento. Nesta cena, vemos Francis, em pé, ao fundo, Cesare,
no caixdo, um policial examinando, e a direita, o Dr. Caligari, de cartola. Imagem retirada de
<http://www.imdb.com>, em 10/11/2003.

Em terceiro e ultimo lugar, temos a oposi¢ao entre amor e 6dio. O 6dio de Caligari
se estende a todos e, agindo maleficamente, incita Cesare a cometer homicidios e excessos
desumanos. Essa oposicao também pode ser vista nas cores dos cendrios e figurinos. Jane,
vestida de branco, representa o amor, capaz de vencer o 6dio de Caligari, totalmente
vestido de negro. Jane ¢ o simbolo do amor, um amor devotado que Francis e Alan
direcionam a ela. Uma luta maniqueista que parece eterna aqui também se desenha, e a
vitoria do amor € o resultado. Quando Caligari ordena ao sonambulo que ele mate Jane,
Cesare se aproxima do leito da moga, levanta a faca, olha para ela e se apaixona, ficando
incapaz de mata-la. Desesperado, ele rapta a moga e foge. E uma mensagem que transmite a

idéia de que o amor pode vencer o 6dio ¢ as ordens desumanas da autoridade — seria um
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118 (s . ,
poder sobrenatural . Cesare também ¢ alvo dessa for¢a invencivel, e nem as ordens do

mestre sdo capazes de evitar que ele tente ficar com a moga.

A loucura no filme

A loucura que testemunhamos no filme ¢ a proveniente da Primeira Grande Guerra.
Ela transparece pelas experiéncias de Hans Janowitz e Carl Mayer. Mayer passou por
tratamentos psicologicos enquanto servia no exército, € voltou amargurado das experiéncias
com seus oficiais psiquiatras. Hans Janowitz também voltou da guerra como um “pacifista

119 in RPN .
”77, e as experiéncias psicoldgicas de ambos se uniram com elementos que

ferrenho
aconteceram em suas vidas. Esses foram os subsidios para gerar o enredo da histoéria.
Assumindo que Francis seja o louco da histéria, pode se considerar que ele sofre de
alucinagdes e delirios fantasticos. Toda a narrativa € proveniente das divagacdes dele. A
personagem teria o juizo mental alterado. Juizo, aqui, no sentido de operacao pela qual se
afirma ou se nega a relagdo entre duas idéias ou se aplicam os conceitos de falso e
verdadeiro. Atualmente, o Manual de Diagnostico de Transtornos Mentais considera que
nos psicoticos, tal fungdo esta tdo alterada que suas elaboragdes se tornam evidentemente
falsas e absurdas, grosseiramente divergentes ndo s6 das experiéncias e idéias das demais
pessoas, mas também daquelas que o paciente apresentava antes de adoecer'*’. Ao fim da
trama, Francis permanece no hospicio. Seus delirios, por fim acabam envolvendo todos os

outros pacientes do local. Cesare e Jane sdo seus companheiros de asilo, e Caligari ¢ de fato

o diretor do hospital. Francis acusa o diretor de ser Caligari. Poderia se interpretar que os

"8 Em Nosferatu de Murnau temos um desfecho semelhante. Nina se entrega a sede de sangue do vampiro
Conde Orlock, e enquanto isso, o sol nasce e o vampiro se desfaz no ar.

"9 KRACAUER, p. 79.

120 DSM-IV-TR. p. 305.
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delirios da personagem sao do tipo persecutorio. Eles se aplicam quando o tema central do
delirio envolve a crenga de estar sendo vitima de conspiragdo, traicdo e perseguicao.
Pequenos deslizes podem ser exagerados e se tornar o foco de um sistema delirante. A
esséncia do delirio freqlientemente se concentra em alguma injustica que deve ser
remediada pela acdo legal (parandia querelante), podendo a pessoa afetada se envolver em
repetidas tentativas de obter satisfacdo. Os individuos com a doenga freqiientemente sentem
ressentimento e raiva, podendo recorrer a violéncia contra aqueles que supostamente os
estdo prejudicando'?'. Essa loucura de Francis é um exemplo de transtorno psicoldgico:
vem da mente do individuo, e pode ser um reflexo da psicandlise, que vinha tendo ascensao
no periodo de elaboracao do filme.

A frase final do filme ¢ dita pelo Dr.Caligari, analisando Francis: “Finalmente,
reconhego sua obsessdo. Ele acredita que sou o mitico Caligari. Surpreendente. Mas acho
que sei como curd-lo agora”. Mas como o diretor do manicomio sabia sobre o que Francis
falava? Essa questdo, quando associada as observagdes de que os cendrios nao se
transformaram em realismo no momento de lucidez final, levantam uma dtvida: quem ¢ o

verdadeiro louco de O Gabinete do Doutor Caligari?

2.2. - Quando sou perseguido por mim mesmo; M, o vampiro de Diisseldorf.

Em 11 de maio de 1931, no teatro Ufa Palast em Berlim, estreou o filme M, o

vampiro de Diisseldorf (M). Foi a primeira produ¢do sonora do diretor Fritz Lang e também

o primeiro filme sobre um assassino serial — o infanticida da cidade de Diisseldorf. A

121 1d.
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pelicula apresentou uma sombria historia de homicidios, onde a policia e o submundo se
unem para encontrar o homicida, apelidado de “vampiro”. A loucura figurou como um
elemento central na trama, justificando os assassinatos. Por estas caracteristicas, Fritz Lang

considerou M seu melhor filme.

Contexto da obra

Na Alemanha dos anos 20, marcada pela crise econdmica pos Primeira Guerra, o
indice de criminalidade subiu muito. E nesse momento em que surgem as influéncias que
inspiraram Lang a dirigir M. A populagcdo alema presenciou um numero crescente de
assassinos seriais na época. O filme ¢ diretamente baseado em Peter Kiirten. Ele atacou 41
pessoas, das quais 9 faleceram, e foi preso em maio de 1930. Depois de beber o sangue de
algumas de suas vitimas, ele foi nomeado como Vampir Von Diisseldorf’ (vampiro de
Diisseldorf). De acordo com as vitimas sobreviventes, ele era bem-vestido, amigavel,
confidvel e respeitavel. Kiirten foi executado em 2 de julho de 1931, em Colonia. Ele foi
um exemplo de um assassino serial com a aparéncia de um cidaddo exemplar' >,

Na Alemanha da inflagdo e da depressdo combinados a fome, em alguns casos o
crime continuado acabou em canibalismo. Alguns dos episodios registrados sdo
exemplificados pela historia de Klark Denke, pequeno comerciante que vendia carne

humana em Miinsterberg, perto de Breslau. Cidadao respeitado, que

inclusive desempenhara fun¢des menores na igreja luterana local. Pouco antes do
natal de 1924, os vizinhos tiveram a atengdo despertada por sons de luta provenientes
de sua casa; acudindo, encontraram-no empenhado em luta corporal com um jovem
operario bastante machucado. Ele alegou que fora atacado pelo trabalhador, mas a
policia fez uma busca nos aposentos e descobriu varias barricas contendo carne
humana defumada, uma valise cheia de ossos e varios potes de banha humana. Nos
anos de fome, enquanto os aldedes comiam cachorros e gatos assados, Denke tinha
feito bons negbécios com a venda de “porco defumado” e, agora, todos se

122 M. In.: <http://www.cyberroach.com/m/default.htm>, visitado em 10/05/2004.
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entreolhavam horrorizados. O assassino enforcou-se, deixando atras de si um caderno

que registrava trinta mortes violentas, com a data de cada uma e o peso das
re: 123

vitimas.

Ao caso de Denke surgiram alusdes. A patria alema, que sempre fora considerada
uma nagdo de Denker und Dichter (pensadores e poetas), na década de 20 transformou-se
em “Denke” und Dicher. Algumas pessoas ainda faziam outro trocadilho, dizendo que o
pais havia se transformado em um lugar de Henker und Richter (carrascos e juizes). Mas
nao houve apenas os casos de Kiirten e Denke. Inimeros outros surgiram. Carl Wilhem
Grossmann, por exemplo, havia esquartejado mais de 23 mulheres; um homem chamado
Blume matou dois carteiros, para depois relatar sua histéria na comédia 4 recompensa
maldita, supostamente uma ficcdo onde um homem assassinava carteiros. Blumem,

. 124
Grossman, Denke, todos eles se suicidaram

. E havia outros crimes, pois freqlientemente
corpos eram retirados do canal de Landwer.'” Por fim, a violéncia se tornou uma

ocorréncia comum na vida dos alemaes.

A historia de M

E verdade que nem todos os assassinos sdo iguais. Os estilos ¢ métodos variam — e o
crime também pode fornecer uma imagem espelhada da sociedade. Nem as pessoas € nem
os cineastas ficaram indiferentes a essa onda de violéncia que inundou a Alemanha nos
anos 20. Corrobora com isso a afirmacao de Lang: “Tudo o que produzi foi resultado do
que vi, senti e aprendi". Por estes motivos, os filmes do diretor Fritz Lang sdo uma cronica

explicita aos problemas da primeira metade do século XX '*°. O exemplo mais evidente

'3 ERIEDRICH, p. 344.

24 1d, p. 344-351.

125 1d, p. 352.

126 RUIZ, E. A. O crime como metéfora: os filmes de Fritz Lang. Anais da XXII Reunido da SBPH. Rio de
Janeiro. 2002. p. 57.
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disso ¢ Dr. Mabuse, o jogador (Doktor Mabuse, der Spieler), de 1922. Na pelicula, a
sociedade aparece corrompida por vicios, roubos, trai¢des e luxuria. Um retrato da
desintegracao social do pos guerra. Fritz Lang comentou uma vez: “A violéncia tornou-se,
na minha opinido, um ponto decisivo no roteiro. Ela tem uma razdo dramaturgica para estar
ali. Nao acho que as pessoas acreditem no demoénio, com chifres e rabo, e portanto elas nao
acreditam no castigo depois da morte. Entdo, a questdo para mim era: em que as pessoas
acreditam? O que elas temem? A dor fisica. E a dor fisica provém da violéncia. Essa, a meu
ver, ¢ hoje a Unica coisa que as pessoas temem de verdade. Por isso ela se tornou uma parte
decisiva da vida e, naturalmente, também dos roteiros”?’. E essa violéncia dramaturgica
que fez parte da vida real que se encontra em M.

A idéia para o titulo do filme M surgiu da imprensa dos anos 30. Um grupo policial
publicou um boletim especial, o Kriminal Magazine, sobre o “Diisseldorfer
Massenmérder” (assassino serial de Diisseldorf), e proclamou: “Alles vergebens! Der
Morder bleibt unerkannt! Er ist mitten unter uns!” (Tudo em vao! O assassino permanence
desconhecido! Ele esta entre nos [grifo meu]!'?®. Por este motivo, o titulo do filme durante
sua elaboragdo era M — um assassino entre nos. Em 1930, durante o periodo de produgdo, a
imprensa divulgou o titulo alternativo de M como sendo Mdrter unter uns (um assassino
entre nos). Fritz Lang recebeu entdo inimeras cartas ameagadoras, € teve a permissiao
recusada para utilizar o estidio Stakeen, no suburbio berlinense, onde seriam as filmagens.
“Mas por que esta incompreensivel conspiragdo contra um filme sobre o infanticida de
Dusseldorf, Kiirten?” Perguntou Lang ao gerente do estidio. O partido nazista temia ser

atingido com esse titulo. Lang entendeu a razdo ao perceber que o gerente utilizava um

127 SCORCESE, M.; WILSON, M. H. Uma viagem pessoal pelo cinema americano. Sio Paulo : Cosac Naify,
2004. p. 126.
128 M, op. cit.
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pequeno broche com a sudstica nazista'”. Esclarecido o tema verdadeiro do filme, Lang
recebeu carta branca para agir. Posteriormente o titulo foi alterado para apenas M. A
interpretagdo contida de Peter Lorre (ator hingaro que ficou célebre com este filme)
assemelhou-se muito aos nazistas de anos posteriores: “elegantes, respeitaveis, um pouco
afeminados” e guiados por demoénios. Por estas caracteristicas, o filme pareceu uma

- (130
previsdo do futuro do pais'*’.

Imagem propagandistica do filme “M”, de Fritz Lang. Imagem obtida em
<http://www.cyberroach.com/m/default.htm>, em 03/08/2004.

O roteiro do filme ¢ influenciado pelo perfil do assassino de Diisseldorf, embora o

diretor nunca o tenha confirmado diretamente. Lang ofereceu, em vdrias ocasides,

129 K racauer cita esse episodio na pg. 255 de seu livro De Caligari a Hitler. Durante uma entrevista, Lang cita
que este foi 0 momento em que nasceu politicamente.
30 FRIEDRICH, p. 343.
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diferentes versdes da inspiracdo para M. Algumas vezes ele negou, em outras admitiu, que
foi influenciado por casos reais.

A idéia inicial para o filme era focada em um vildo anti-social, mas com a
repercussao do caso de Peter Kiirten, a perspectiva acabou mudando. Lang acompanhava os
jornais da época, que na década de 1930, trouxeram um catdlogo com novas analises sobre
o caso de Kiirten. O livreto oferecia entrevistas e novas teorias sobre as praticas policiais.
Finalmente, apresentava um rol das vitimas de Kiirten, que incluia uma das vitimas finais
do assassino, uma garota de oito anos de idade. Em 1948, Lang admitiu que embora a
Alemanha estivesse sofrendo uma onda de crimes sexuais e assassinatos em massa, 0 caso

do “vampiro de Dusseldorf” foi o que mais chamou sua atencao para o desenvolvimento do

131

script

. E ¢ em cima desse assassino que gira a historia.
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Seqiiéncia da cena inicial de M: a menina Elsie (Inge Landgut) joga a bola no cartaz de busca do assassino. No
instante seguinte, a sombra do “vampiro” (Peter Lorre) se projeta sobre o cartaz. A cena seguinte mostra apenas
a bola sozinha abandonada no quintal. M ¢ a obra prima de Fritz Lang, e o proprio diretor considerou-o seu
filme mais famoso. Seqiiéncia extraida do filme em DVD. No cartaz 1&-se: “/0.000 marcos de recompensa.
Quem é o assassino?”

A trama gira em torno da procura de um serial killer, que causa um verdadeiro
pesadelo na cidade assassinando criangas. A policia trabalha freneticamente para encontrar

o infanticida, mas sé consegue inquietar o submundo do local. O “vampiro” ¢ meticuloso,

P! McGILLIGAN, p. 149-151.
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nao deixa vestigios. Os procedimentos investigativos incluem constantes batidas nos bares,
boates ¢ becos da cidade. Os circulos de agao da policia se ampliam cada vez mais Nada,
porém, consegue impedir o assassino de cometer crimes e mandar cartas aos jornais. As
cartas sao pesquisadas de todas as maneiras: pela grafologia, tipo de papel e por impressdes
digitais. A unica que apresenta algum resultado no filme ¢ a grafologia, que indica o
assassino como‘“‘um doente mental, que quer que seus atos sejam publicados nos jornais.
Apresenta uma patologia sexual muito forte. As letras quebradas revelam uma
personalidade de ator, que pode ser indolente ou preguicosa. A mdo mostra sinais de
insanidade”.

Em justaposicdo de imagens, o sindicato do crime realiza uma reunido, enquanto os
policiais também confabulam métodos de apanhar o mdrder (assassino). “Cavalheiros,
podemos comegar a reunido” — diz Schrinker, descrito no filme como “chefe do
Submundo”. Considerado o homem mais perigoso entre Berlim e Sdo Francisco, ha seis
anos ¢ foragido da policia. Reunindo na mesa os chefes de cada um dos cartéis da cidade —
arrombador, punguista, vigarista e assaltante, eles tracam planos para capturar o assassino
por meios proprios. As agdes de ambos os grupos (policial e criminoso) entrelagam os
acontecimentos. Os criminosos discutem uma maneira de capturar o assassino, pois ele nao
merece viver. Os policiais tramam, conferenciam novas formas de apanhar o doente.
Investigadores da policia procuram em hospitais psiquiatricos, falando com médicos,
buscando o perfil ou ao menos, informagdes sobre algum provavel assassino.

Por fim, temendo prejuizos ainda maiores que os ja sofridos no submundo, os
criminosos decidem procurar o monstro eles mesmos. Eles pedem ajuda ao Sindicato dos
Mendigos da cidade, transformando seus membros em informantes. A idéia de utilizar os

mendigos de rua parte do chefe Schrianker.
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Finalmente, quem acaba identificando o “vampiro” ¢ um mendigo cego, vendedor
de baldes. Isso s6 ocorre por que sempre que o criminoso, mais tarde revelado como Frantz
Becker, sente impulsos homicidas assobia uma aria da 6pera Peer Gint de Edward Grieg.
Reconhecendo a cancdo, o mendigo avisa seus companheiros, que saem em busca do
assassino. Para identificar o infanticida, um dos perseguidores escreve a letra M com giz
em sua propria mao, e bate nas costas do acusado, que fica com a marca impressa no casaco
preto. Em fuga, Frantz se refugia em um edificio de escritorios, mas ¢ capturado pelos
gangsteres. Levam-no para uma fabrica abandonada e improvisam um julgamento,
condenando-o a morte. Durante o julgamento, em um misto de raiva e desespero, o réu se
justifica: Sou sempre for¢ado a andar pelas ruas, e sempre alguém esta atras de mim. Sou
eu. Algumas vezes sinto que eu mesmo estou atras de mim, e mesmo assim ndo posso
escapar... quero fugir, preciso fugir. Os fantasmas também me perseguem — a ndo ser que
eu faga isso. E depois, parado perto de um cartaz, leio sobre o que fiz. Eu fiz isso? Mas eu
ndo sei nada sobre isso. Eu detesto isto — eu preciso — eu detesto isto — preciso, ndo posso

mais... No instante final, a policia chega a tempo de salvar o assassino.

Andlise da obra

Pelo filme M, o vampiro de Dusseldorf pode-se dizer que o cinema alemao
apresentou técnica, transcendéncia e retratos sociais, em oposi¢do a tendéncia americana. M
— o vampiro de Diisseldorf foi o reflexo de uma Alemanha assombrada e psicologicamente
desequilibrada pela ascensdo do Partido Nazista. O filme também lancou as bases para
filmes de psicopatas, de investigagdo e dos classicos noir das décadas de 40 e 50,

especialmente quando Fritz Lang se estabelece nos Estados Unidos.
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Na versao dos roteiristas Lang e Thea Von Harbou, o assassino real Peter Kiirten se
transformou em Frantz Becker (Peter Lorre), um homem comum com um desejo
compulsivo de matar. A esséncia da historia € o proprio assassino: um burgués infantilizado
e assustadico, aparentemente incapaz de matar uma mosca. Lang ¢ Harbou estudaram
procedimentos policiais e consultaram psiquiatras, procurando criar um perfil preciso da
personagem'*”. Lang visitou centros policiais no Alexanderplatz, em Berlim, ¢ conseguiu
documentar exatamente os procedimentos policiais utilizados para capturar um assassino.
Ele e Thea Von Harbou também viajaram para Londres, onde consultaram e compararam
notas com a Scotland Yard. Finalmente, visitaram prisdes € manicomios para observar e
entrevistar ofensores sexuais. A idéia de um julgamento organizado por criminosos foi
tirada por Thea Von Harbou de uma peca da Dreigroschenoper (A Opera dos trés vinténs),
de Bertold Brecht. Nessa produgdo, o chefe de policia Tiger Brown se junta a Mac Navalha
para cantar A can¢do do canhio.'” Isso representa o resultado dos interesses dos

criminosos, coincidindo com os interesses da lei.

A loucura no filme

Para criar o perfil do criminoso, Lang considerou o trabalho de Cesare Lombroso,
pioneiro da teoria do “tipo criminal” além de utilizar a frenologia, técnica que analisa as
tendéncias anti-sociais com base nas medidas de faces e cranios de seres humanos. O

trabalho de Lombroso, Atlas das Classes Criminais, apresenta o modelo de um assassino

B2RUIZ, E. A. O crime.... p.60.
3 KRACAUER, p. 255.
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classico, pelas suas composigdes fisicas. A maxima do autor, “Nao existem criminosos,
somente crimes”, foi citada por Lang mais de uma vez em entrevistas sobre o filme'**,

Pela historia, podemos interpretar que o assassino Frantz Becker ¢ mais uma das
figuras do expressionismo alemao que mostra uma cisdo do seu “eu” interior. Por um lado ¢
um cidaddo normal, descrito pela senhoria da casa como uma pessoa quieta e asseada. Por
outro, um ser maléfico, no qual seu “eu” interior obriga a matar. Assim como o
protagonista Francis de O Gabinete do Doutor Caligari ele se imagina perseguido. As
manifestacdes da doenga mental se dao através de uma seqiiéncia de homicidios, que ele
préprio ndo t€ém como evitar. O seu inimigo estd dentro dele mesmo, em sua mente. A
ficticia historia de Frantz e outros casos reais sdo exemplos de transtornos que surgiram na

Primeira Guerra Mundial. Mais de uma década depois do conflito, eles ainda deixavam sua

marca na sociedade alema, através do cinema.

2.3. - O despertar do Monstro: depressao, ciéncia e divindade em Frankenstein

Para driblar a crise econdmica norte americana, o estudio da Universal especializou-
se nos filmes de horror. A empresa passou a lancar filmes como Drdcula (Dracula, 1931),
A mumia (The mummy, 1932) e Assassinatos na Rua Morgue (Murders in Rue Morgue,
1932). Uma dessas producdes foi Frankenstein (Frankenstein, 1931), dirigida pelo inglés
James Whale. O filme langou Boris Karloff na figura do Monstro. A produgdo apresentou
a loucura de causas organicas, em que a sanidade mental do individuo depende apenas da

integridade fisica do cérebro.

P4 McGILLIGAN, p. 148.
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Contexto

Em 1929, a quebra da Bolsa de Nova York alterou quase dez anos de prosperidade
econdmica e crescimento industrial norte-americano. Uma série de quedas consecutivas das
acoes arruinava investidores, empresarios, industriais, € conseqiientemente, empregados, e

todo o pais foi arrastado pelo turbilhdo da depressdo econdmica.

A 21 de outubro de 1929, no Wall Street, varios milhodes de titulos foram propostos
sem encontrar comprador. A 23, foram postos em venda 6 milhdes de titulos. A 24, a
baixa acentuou-se; cerca de 13 milhdes de titulos foram langados no mercado, os
quais dificilmente encontrariam tomador. O aparelho que transmitia as cotagdes, o
ticker, estava congestionado e funcionava com um atraso de quatro horas. Com uma
alternancia de altos e baixos, a queda prosseguiu inexoravelmente; a 29, eram mais
de 16 milhGes de titulos que se abatiam sobre o mercado. Em dez dias, os “dez dias
negros”, dezenas de milhdes de titulos mudaram de méos, perdendo de 30 a 40% de
seu valor, por vezes ate 50%, e o valor global das ag¢des cotadas no Wall Street,
estimado em 89 bilhdes de ddlares em 1°. de setembro, tinha caido para 71 bilhdes,
ou seja, com uma depreciagdo global de 20%. '*°

Como a economia americana era ligada ao crédito financeiro, a falta dessa base
comprometeu de maneira critica a estrutura econdOmica. As empresas, industriais ou
comerciais, sofreram bastante com a crise; os bancos incapazes de satisfazer toda a
demanda, quebraram uns apds os outros, arrastando para a faléncia outras empresas. O
presidente Hoover teve problemas imediatos e precisou enfrentar desemprego e , promover
a manutencio da ordem social, da paz nas indastrias e a prevengdo do panico."*® As
industrias que ndo fecharam as portas diminuiram sua atividade e demitiram parte do
pessoal, o que reduziu o consumo na economia. Esse circulo tornou-se vicioso, pois o
estoque se acumulava cada vez mais e o dinheiro demorava a entrar, causando novas
faléncias e mais desemprego. Seis meses mais tarde, o nimero de desempregados era de 3

milhdes. Ao fim de um ano, 7 milhdes. Em outubro de 1932, o indice chegou a 11 milhdes,

135 REMOND, R. Histéria dos Estados Unidos. Sdo Paulo : Martins Fontes, 1989. p 97-98.
3 WARREN, H. G. Herbert Hoover and the Great Depression. New York : The Norton Library. 1967. p.
115.
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137

cerca de 10% da populagdo economicamente ativa ~'. “A produgdo industrial caiu entdo

abaixo da metade de seu nivel de 1929”'%®,

A principio, a situacdo foi encarada com certo otimismo, afinal era impossivel que
ela se prolongasse. O presidente Hoover assegurava que “A prosperidade espera-os na
esquina da rua”. Esse era o progndstico de quase todos os especialistas. A crise, contudo,
prosseguia, € comegou a afetar o estado de espirito da populag@o. “Os americanos perdiam
[...] sua confianca no dogma da livre iniciativa, nas virtudes da iniciativa privada e na

95139

solidez dos pressupostos liberais” °". A crise continuou implacavel, e cerca de vinte anos

foram necessarios para atenuar o trauma causado pela quebra da bolsa.

O cinema na época

Indiferente a crise econdmica, 0 cinema norte-americano cresceu bastante nas
décadas de 1930 e 1940, atingindo o apice em “1946, quando a freqiiéncia aos cinemas
alcancou os pontos mais altos de todos os tempos™'*’. Certamente, o cinema foi muito
importante para distrair a populagdo norte americana enquanto o caos econdmico
predominava. Isso se deveu ao preco dos ingressos, que baixou muito, e também pelas
sessoes serem duplas. Embora houvesse um éxito inicial, a indastria cinematografica nao se
demonstrou insensivel a crise na conjuntura econémica. Posteriormente, das oito grandes
companhias, apenas quatro (Warner Bros, MGM, Columbia e United Artists) suportaram a

crise sem alteracao significativa. Sklar destaca que

de 1930 a 1934, foi fundamentalmente uma aberrag@o, uma surpresa até para Hollywood.
A subita virada para o realismo social no inicio da era do som, para ciclos de melodrama
de gangsteres, de sexo e até politicos, foi afeicoada pela mais crassa das conveniéncias: a

7 REMOND, p.98-99.
B8 1d, p. 99.

19 Tbid.

"0 SKLAR, R. p. 189.
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busca de todas e quaisquer formas de choque e excita¢do capazes de atrair espectadores
ao cinema, a propor¢do que as condi¢des econdmicas se agravavam e 0s cinemeiros
comegavam a desaparecer'*'.

Um dos choques promovidos pelo cinema inicialmente veio com o som. O
pioneirismo desta inovagdo ¢ geralmente atribuido ao filme O cantor de Jazz (The Jazz
Singer, 1927). A produgdo apresentou o ator Al Jolson no papel do cantor Oland. Durante o
filme, ele interpretava diversas musicas, que se apresentavam em perfeita sincronia com as
cenas que estavam na tela. As cangdes eram “My mamm)y”, “Blue sky” e “Toot toot tootsie
goodbye”, entre outras. O filme, no entanto, ndo ¢ completamente falado. Ele apresenta
seqliéncias em estilo mudo, com as falas aparecendo na tela, e somente as partes das
cangdes eram sonorizadas. A tentativa foi uma das saidas que a Warner utilizou para evitar
a faléncia.

Mas os experimentos de filmes sonorizados sdo bem anteriores. J& em 1895, os
laboratorios de Thomas Alva Edison haviam preparado um sistema de peliculas com som
sincronizado. O problema era exatamente a sincronizagdo entre som € imagem, que nem
Edison ou seus ajudantes conseguiram resolver. No ano de 1905, a firma francesa Gaumont
gravou vozes de atores norte-americanos, utilizando um sistema de som Chronofone, e
apresentou uma série de curta-metragens sonorizados. Novamente, o problema foi a
desincroniza¢do entre som e imagem. E para 1913, Edison anunciou que seu laboratorio
havia aperfeicoado um sistema de som superior. Ele havia aumentado a sensibilidade do

microfone de gravacdo, incrementado a capacidade de amplificacio e melhorando a

“d, p. 207.
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conexao entre fonodgrafo e protetor. Apos duas semanas de projecdo, percebeu-se que o
problema de sincronizagio ainda no havia sido resolvido'**.

Através da empresa American Telephone & Telegraph (AT&T) o som se
aperfeicoou. Trabalhando com a subsididaria Western Electric, a AT&T procurava uma
maneira de registrar e aumentar a qualidade da transmissao telefonica a longa distancia. A
Western experimentou um sistema tradicional de som em disco fonografico e com o som da
pelicula, e para 1922, haviam desenvolvido um amplificador, microfone e um motor de
toca-discos muito superiores. Com o nome de “som elétrico”, esses inventos produziam
volume e tom muito superiores a produgdo acustica da época. Em 1923, AT & T decidiu
potencializar os recursos destes inventos. Um fonografo elétrico era uma das possibilidades
mais evidentes, mas outra alternativa era a utilizacdo do som no cinema. Este ultimo foi o
caminho seguido pela empresa, que posteriormente se uniu & Warner Bros. A Warner s6
passou a comercializar filmes sonorizados quatro anos depois, quando criou a Vitaphone
Corporation. Somente em 1926 o ritmo de produgao de filmes com som era satisfatorio, e o
estudio abriu a temporada cinematografica de 1927 com oito filmes, que apresentavam
cantores de oOperas e concertistas. Apdés um periodo de qualificacio das salas
cinematograficas (elas precisavam se adaptar a nova tecnologia), em setembro de 1927 a
Vithaphone deu inicio ao primeiro longa metragem, O cantor de Jazz'®. Somente no ano
seguinte apareceu o primeiro filme totalmente falado, Luzes de Nova lorque (Lights of New

Y ork)144

"2 ALLEN, p. 155-156.

3 1d, p. 158-161.

144 A problematica da inser¢io do som no cinema foi explorado cinematograficamente pelo filme Cantando
na Chuva (Singing in the rain, 1952).
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A novidade do som adiou o impacto da crise sobre o cinema. Em 1930, a freqiiéncia
as salas de projecdo foi maior que no ano anterior e, conseqiientemente, o lucro das
empresas também. Foi a partir de 1932 que as coisas comecaram declinar para a industria
cinematografica, quando cerca de um terco de todos os cinemas havia fechado, e o preco

dos ingressos caira em torno de 30%'*.

A historia de Frankenstein

Frankenstein foi contado pela primeira vez na segunda década do século XIX. Em
1818, a escritora Mary Wollstonecraft Shelley publicou o livro Frankenstein ou o moderno
Prometeu’*®. Segundo Shelley, a historia surgiu de uma aposta feita em 1816, entre ela e
Lord Byron. Depois de uma conversa sobre doutrinas filosoficas, sobre a natureza do
principio da vida, a autora vislumbrou uma historia realmente assustadora'*’. Imaginado o
cerne da historia, a escritora logrou criar um livro que foi um dos primeiros sobre fic¢ao
cientifica e explorou os progressos da ciéncia e os obscuros destinos que ela pode propiciar.
Na narrativa, o cientista ¢ médico Victor Frankenstein consegue criar um outro ser vivo,
feito a imagem do homem. A experiéncia ndo tem sucesso, € o ser criado ¢ uma criatura
pavorosa, de fei¢des distorcidas: o0 Monstro.

A historia que o filme conta foi adaptada de uma peca teatral. Desde a época do

lancamento do livro, outras pecas haviam sido realizadas. A primeira delas data de 1823,

143 SKLAR, p. 190.

146 pela mitologia, Prometeu era um dos titds, uma raga gigantesca que habitou a Terra antes do homem. Ele e
seu irmdo Epimeteu foram incubidos de fazer o homem e assegurar-lhe, e aos outros animais, todas as
faculdades necessarias a sua preservagdo. Informagdes obtidas em: BULFINCH, T. O livro de ouro da
mitologia: historias de deuses e herdis. 9.ed. Rio de Janeiro : Ediouro, 2000. p. 22.

T SHELLEY, M. Frankenstein. Sio Paulo : Martin Claret. 2000. p. 14-18
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apresentada por Richard Peek'*®. Mas a pega que mais influenciou a produgéo do filme foi
uma versdo escrita em 1927, chamada Frankenstein: na adventure in the macabre
(Frankenstein: uma aventura ao macabro) escrita por Peggy Webling, e realizada em
Londres. Nesta pec¢a, a maquiagem do Monstro foi muito efetiva, e o ator Hamilton Deane,
que fazia o Monstro incorporou sapatos enormes e desajeitados, para parecer ainda maior —
um truque utilizado também na versao filmica. Na produgdo teatral, a cena da criagdo ndo
utilizava nenhum dos efeitos que posteriormente se tornariam comuns no cinema. A
criatura simplesmente estremecia, movia-se e se levantava. O unico truque foi uma
iluminacdo bem trabalhada'®.

Em 1931, a Universal Studios, que estava sendo administrada por Carl Laemme Jr.
comegou a investir e posteriormente se especializar nos filmes de horror. Era a receita para
a empresa superar a crise. Foi dessa maneira que surgiram os filmes Dracula (Dracula,
1931), Frankenstein (Frankenstein, 1931), A mumia (The mummy, 1932), Assassinatos na
Rua Morgue (Murders in Rue Morgue, 1932) entre outros. Todos esses filmes foram
protagonizados pelos atores Boris Karloff ou Bela Lugosi. A primeira produc¢ao de horror
da Universal foi Dracula. A pelicula comegou a ser filmada no outono de 1930, e tudo
correu tdo bem que mesmo antes do langamento, o administrador Carl Laemmle Jr. fechou
negécio com Frankenstein'™.

Para a direcdo de Frankenstein foi inicialmente escalado Robert Florey. Nascido na

Franca, Florey tinha experiéncia no cinema europeu e concebeu um filme de estilo

francamente expressionista. A inspiracdo veio de filmes como O Golem (Der Golem,

18 Informagdo obtida do documentéario Como Hollywood fez um Monstro: arquivos de Frankenstein. Presente

no filme em DVD.

9 SCHATZ, T. O génio do sistema : a era dos estadios em Hollywood. Sio Paulo : Cia das Letras, 1991. p.
105.

0 SCHATZ, p. 104.
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1922), e Gabinete do Doutor Caligari. Por uma politica de estidio, ele foi substituido logo
no inicio da producdo por James Whale. Whale era um diretor com mais experiéncia no
teatro e na sonorizagdo. Ao diretor Robert Florey, enviado para outras obras, coube
direcionar seu entusiasmo a outro filme, também de estilo expressionista. Baseado no conto
de Allan Poe, surgiu Assassinatos da Rua Morgue (Murders in Rue Morgue, 1932), onde
Bela Lugosi atuou como cientista louco. Florey, no entanto, deixou elementos

expressionistas em Frankenstein.

Murders in the Rue Morgue Murders in the Rue Morgue

Cenas de Assassinatos da Rua Morgue, dirigido por Florey. O entusiasmo do primeiro diretor escalado para
fazer Frankenstein se traduziu neste filme, de forte influéncia expressionista. Imagens extraidas do
Documentario “Como Hollywood fez um Monstro: arquivos de Frankenstein”, presente no filme em DVD.

James Whale havia trabalhado com um ator inglés chamado Colin Clive em uma
pega teatral de sucesso, 4 Journey's end. "' Surgiu assim a base do elenco para o filme. O
unico empecilho foi criado pelo ator Bela Lugosi. O estudio ndo ficou entusiasmado com
sua interpretagdo contida da criatura. Lugosi também ndo concordou com a idéia de
interpretar o Monstro. Whale, a procura de outro ator, esbarrou em Boris Karloff, também

inglés, que ja havia feito cerca de oitenta filmes'*>. O que atraiu o diretor foi a expressdo

151
Id, p. 105-106.

152 Essa informagdo foi dada pela filha de Boris Karloff no documentario Como Hollywood fez um Monstro

De acordo com ela, Frankenstein foi 81°. filme do ator, que ja estava ha dez anos em Hollywood. O ator, a

principio, ficou com o orgulho ferido por ter sido escolhido para o papel, mas depois aceitou bem a missao.
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ameacadora e sensivel do ator. Entrou entdo em cena o maquiador da Universal, Jack

Pierce, criador da assustadora visdo do Monstro.

Jack Pierce (a esquerda) e um assistente criam a face assustadora do Monstro em Boris Karloff. Imagem
retirada de <http://www.imdb.com>, em 10/02/2004.

Frankenstein aproveitou bem os recursos sonoros € o choque que o cinema podia
proporcionar na época. Buscando atingir diretamente as emocdes dos espectadores, o
diretor utilizou portas rangendo, sons de terra sobre caixdes, uivos misteriosos, trovoes,
gritos, barulhos de cordas. O filme mostrou cenas escuras, com cadaveres, forcas, praticas
médicas e de tortura. O clima de horror foi ainda mais explorado pela cena pos-produgao
incorporada pelos diretores. Antes de o filme iniciar, o ator Edward Van Sloan (o
personagem Dr. Waldman da pelicula) faz um discurso que aumentava ainda mais a
expectativa do publico: O Sr. Carl Laemmle acha que seria indelicado apresentar este

filme sem uma palavra amiga de adverténcia. Estamos prestes a expor a historia de
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Frankenstein, um homem da ciéncia que procurou criar um ser a sua propria imagem, sem
prestar contas a Deus. E um dos contos mais estranhos jamais contado. E trata de dois
grandes mistérios da criagdo: vida e morte. Acho que os emocionard. Poderd choca-los. E
ate horroriza-los. Se um de vocés ndo quiser sujeitar seus nervos a tal tensdo, agora é sua
chance de... bem, nos avisamos'”. Esse prélogo foi adicionado pelo produtor, por um
temor real de que o filme fosse muito forte para o publico nervoso por causa da Depressao.
O que marca a producdo foi a atuacdo de Boris Karloff, que se tornou uma das
imagens mais reconheciveis do século XX. E necessario destacar que a maioria do publico
conhece a historia de Frankenstein através do cinema, e confunde o nome das personagens.
Frankenstein ¢ associado a criatura € ndo ao cientista criador. As interpretacdes de
determinados atores atingem a populacao geralmente criando icones culturais. Ao se pensar
em Frankenstein, imagina-se a figura interpretada por Boris Karloff como Monstro. Bela
Lugosi, outro grande ator da época, também se tornou o eterno Dréacula, do filme de 1931.
Ambos os atores sdo exemplos da associacdo entre estrela e personagem, e estrela e género.
As personas cinematograficas ficaram fixadas para sempre, de modo que ¢ inconcebivel

que outros atores tenham sido Frankenstein ou Drécula'™*,

133 Trecho retirado dos primeiros minutos da pelicula em DVD.

13 SCHATZ, p. 106.



O Monstro interpretado por Boris Karloff (a esquerda) em 1931 tornou-se um icone cultural, gragas a
interpretacdo ao mesmo tempo contida e agressiva do ator. Influéncias do expressionismo podem ser observadas
e o formato da cabega vem da versdo de Thomas Alva Edison de 1910, com Charles Oagle (a direita) no papel
do Monstro. Imagens extraidas de documentario em DVD, anexo ao filme.

O filme inicia com seqiiéncias em um cemitério. Escondidos atras de um tamulo, o
Dr. Henry Frankenstein (Colin Clive) e o ando corcunda Fritz (Dwight Frye, o Reinfield da
versdo de Dracula) observam um sepultamento. Ao fim da cerimonia, eles desenterram o
falecido e roubam o corpo do falecido. Em seguida, rumam para um patibulo, onde outro

morto jaz enforcado.

Duas cenas introdutérias do filme. O Dr. Frankenstein e o ando corcunda Fritz roubam corpos para
produzir um novo ser, de um cemitério e de um patibulo. Os sons incluidos nas primeiras cenas colaboravam
com o clima de tensdo. Na primeira foto, ao fundo vé-se a imagem da morte, na qual o Dr. joga uma pa de
terra. Imagens extraidas do filme em DVD.
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Nenhum dos corpos satisfaz o Dr. Frankenstein, pois lhe faltava o mais importante:
um cérebro apropriado. Com as dificuldades para consegui-lo em boas condigdes, Fritz ¢
incumbido de uma importante tarefa: roubar um cérebro da Escola de Medicina. No local
existem dois: um perfeitamente normal, e outro anormal, com disfungdes. O professor
Waldmann (Edward Van Sloan) havia explicado a seus alunos as causas da disfungdo: a
escassez de circunvolugdes e degeneracao no lobulo frontal. Problemas que se refletiam na
vida brutal do homem a quem o cérebro pertencia: um assassino violento.

Na hora do roubo, Fritz deixa cair o cérebro sdo, que se despedaca no chao.
Impotente diante da cena, ele opta pela tnica alternativa: pegar o cérebro anormal. Comeca
aqui a carreira tragica do ser criado por Frankenstein, que prossegue até o final do filme.

Na seqiiéncia seguinte, temos a criacdo do Monstro. Elizabeth (Mae Clark), a noiva
de Henry, o amigo Victor e o Prof. Waldmann, preocupados com o desaparecimento de
Frankenstein, vao até o laboratorio. O local de trabalho ¢ uma torre isolada. Chegando 14,
ele estd terminando sua experiéncia e ndo deixa ninguém entrar. Elizabeth insiste. Victor
acusa o cientista de estar ficando louco. Indignado, Henry Frankenstein proclama: “Louco?
Vocés verdo. [...] Um homem louco e trés espectadores sdos!” Dando continuidade a
experiéncia, ele logra dar vida a criatura, sob o olhar atonito dos assistentes. Aos gritos,
brada: “Vivo, esta vivo! [...] Pelo amor de Deus... agora sei como é se sentir um deus!”.

Com o auxilio da eletricidade gerada por relampagos, o Monstro ganha vida.
Durante seus primeiros dias de vida, ele ¢ mantido na escuriddo completa. Posteriormente,
ao conversar com o Dr. Waldmann, Henry explica a sua intengdo ao criar o ser: “Onde
estariamos se ninguem tentasse descobrir o que esta mais alem? Vocé nunca quis olhar
alem das nuvens e estrelas ou saber o que faz as arvores florirem e o que transforma a

escuriddo em luz? Se falar dessa forma, sera considerado louco!”.
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Fritz vive atormentando o Monstro com fogo e chicotadas, at¢ que em um
momento, ¢ morto pela criatura. Frankenstein decide entdo destruir sua criagdo. Ele ¢ o
Prof. Waldmann conseguem dopa-lo com uma injecdo. Waldmann decide fazer uma
autdpsia no Monstro. Enquanto isso, Frankenstein se afasta do laboratorio, ao preparar seu
casamento com Elizabeth. Mas o Monstro ndo estd morto. Pelo contrario, ele assassina

Waldmann antes da autopsia iniciar, escapando em seguida.

2
i o e

O Monstro brinca com Maria (Marilyn Harris) Cena que transmite a tragédia da criatura, desajeitado e
condenado por sua aparéncia.

Durante a fuga, ele acaba encontrando a menina Maria (Marilyn Harris), que brinca
na beira de um lago. O Monstro esté feliz. Ele brinca com a menina e joga flores no lago.
Quando as flores acabam, ele joga Maria no lago, que morre afogada.

Na cidade, Frankenstein estd nos ultimos preparativos para o casamento, quando
recebe a noticia que Waldmann foi assassinado na torre. E quando o Monstro finalmente
consegue encontrar seu criador. No dia do casamento de Frankenstein, ele tem a noiva
atacada pela criatura, que foge em seguida. Ao mesmo tempo, no centro do vilarejo, o pai
de Maria carrega o corpo em seus bragos, clamando por justi¢a ao assassinato da filha.

A cidade toda sai em perseguicdo ao Monstro, que, acuado, se refugia em um

moinho abandonado. Neste local, hd uma luta fisica entre Frankenstein e o Monstro, criador
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e criado. Henry acaba caindo do s6tdo do moinho. Os perseguidores ateiam fogo ao
moinho, € 0 Monstro morre queimado. A tltima seqiiéncia mostra Henry Frankenstein em

convalescenca, ao lado de Elizabeth.

Analise da obra

Do livro original de Frankenstein, pouca coisa permaneceu. Apenas a idéia central
de criar um homem novo, e alguns dos nomes das personagens. O Dr. Victor do livro, que
se tornou Henry Frankenstein, Elizabeth e o Monstro.

Durante a cena de abertura, um detalhe bastante significativo acontece. Enquanto
desenterra um corpo para sua experiéncia, o Dr. Frankenstein joga uma pa de terra no rosto
de uma estatua que representa a morte. Talvez a acdo tenha sido proposital ou talvez nao —
mas reflete exatamente os objetivos da histdria: a vitoria da vida sobre a morte.

Varias das cenas do filme foram censuradas, por serem consideradas assustadoras
demais. A mais significativa, porém, ¢ a cena da criacdo do Monstro, quando Frankenstein
grita “Oh, Deus! Agora sei como é me sentir Deus!”. A Legido da Decéncia'>, um grupo
catblico pressionou pela retirada da fala de Colin Clive, e ha um corte fisico no filme nesse
trecho. Na época ja havia um codigo de padrdes morais (Codigo de Producao de 1930) que

1a tao longe quanto podia no sentido de expressar o ponto de vista dos bispos catdlicos sem

133 A lideranga em torno da disputa da censura foi assumida, no inicio da década de 30, por clérigos catélicos
que possuiam unidade de ideologia e organizacdo. Em 1933 foi fundada oficialmente a Legido de Decéncia,
que buscava coordenar uma campanha destinada a boicotar os filmes que a igreja catolica considerasse
indecentes.
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converter os filmes cinematograficos em teologia popular'>’. Além desta parte, foram
também censuradas as cenas de tortura do Monstro infligidas pelo corcunda Fritz. Figuram
ainda o afogamento de Maria e a cena de aplicagdao de uma injecdo, filmada em close.

O Monstro ¢ criado em um laboratério repleto de aparelhos e maquinas
mirabolantes. O design futurista do laboratorio foi elaborado pelo inventor Kenneth
Strickfaden. Esse laboratério influenciou todos os laboratdrios posteriormente utilizados em
filmes 7.

A vida a0 Monstro é conferida pela eletricidade'*®. No livro, contudo, a autora Mary
Shelley ndo havia descrito nenhum laboratério, tampouco se aproximado de um local

especifico cheio de aparelhos. A descricao do momento da “criagdo” do ser € a seguinte:

Foi numa noite Iugubre de novembro que contemplei a realizagdo de minha obra.
Com uma ansiedade que quase chegava a agonia, recolhi os instrumentos a meu
redor e preparei-me para o ponto culminante do meu experimento, que seria infundir
uma centelha de vida aquela coisa inanimada que jazia diante dos meus olhos. A
chuva tamborilava nas vidragas. Entdo, deu-se o prodigio.

A luz bruxuleante da vela quase extinta, vi abrirem-se os olhos amarelos e bagos da
criatura. Respirou. Sim, respirou com esfor¢o, ¢ um movimento convulso agitou-lhe
os ombros' .

Simplesmente, ndo ha nenhum laboratorio, nem a utilizagao de raios, relampagos ou
eletricidade. E uma descri¢cdo bastante vaga, que deixa grande valor a imaginagdo do leitor.

Atualmente estamos tdo acostumados com o filme da Universal, com todos os aparatos

160

elétricos, que nao concebemos algo que seja diferente ”. No livro, nenhuma explicagao ¢

destinada ao momento de “dar vida” a criatura. Talvez ela seja feita através de magia negra,

¢ SKLAR, p. 203.

"7 Informagao retirada do documentério Arquivos Frankenstein: Como Hollywood fez um Monstro (The
Frankenstein Files : How Hollywood made a Monster). Dirigido por David J. Skall, em 1999, e presente na
versdo em DVD do filme Frankenstein.

'8 Influéncias provenientes das experiéncias realizadas no século XVIII pelo médico italiano Luiggi Galvani,
acerca da base elétrica dos impulsos nervosos. RUIZ, E. A. Histoéria no cinema: ciéncia e horror na cultura de
massas (1910-1935). Anais da XXIII reunido da SBPH. Curitiba : 2002.

% SHELLEY, p. 59.

190 Até mesmo a versdo mais fiel ao livro, dirigida por Kenneth Branagh em 1994 (Frankenstein de Mary
Shelley - Mary Shelley’s Frankenstein) apresenta um laboratorio. Contudo, neste filme a vida ndao vem do
relampago, mas da energia de diversas enguias elétricas.
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de procedimentos médicos, ou at¢ mesmo de energia elétrica. A propria autora, em seu
depoimento, diz que imaginou “um palido estudioso das artes profanas ajoelhado junto a
coisa que ele tinha reunido. Eu via o horrivel espectro de um homem estendido, que, sob a
acdo de alguma maquina poderosa, mostrava sinais de vida e se agitava com um
movimento meio vivo, desajeitado”.'®!

A cena da morte da menina Maria ¢ 0 momento no qual transparece a tragédia do
Monstro. Ele ndo pode ser considerado um criminoso por isso, pois ndo conhece as regras
do mundo. E desajeito e inocente — uma crianga em crescimento, abandonada por seu
criador. Neste momento, ele pode ser até considerado simpatico. Um toque de compaixao
se apresenta em relacdo ao Monstro. Ele ¢ um objeto digno de pena, pois nao pediu para ser
trazido ao mundo, e ¢ condenado pela sua aparéncia.

Posteriormente o Monstro virou um dos simbolos da Universal, e o estudio passou
quatro anos planejando um retorno. Esse retorno veio com A noiva de Frankenstein (Bride
of Frankenstein, 1935), com Boris Karloff novamente no papel de Monstro, desta vez
falando. Nesta versdo o Dr. Henry Frankstein (Colin Clive) constréi um par para o
Monstro. O filme ainda traz outros elementos da historia de Mary Shelley que nao haviam
sido explorados na versao de 1931.

Em 1939 aparece O filho de Frankenstein (Son of Frankenstein, 1939), com Basil
Rathbone no papel do Bardo Wolf Von Frankenstein. Boris Karloff foi pela Gltima vez o

Monstro, contracenando com Bela Lugosi, o corcunda Ygor. Apos essas continuacdes ainda

surgiram inameras outras, nos anos seguintes: O fantasma de Frankenstein (The ghost of

1! Essas asser¢des foram feitas pela autora em um prefacio de edigio em 15 de outubro de 1831. SHELLEY,

p. 17.
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Frankenstein, 1942), Frankenstein encontra o Lobisomem (Frankenstein meets the Wolf
Man, 1944), a Casa de Frankenstein (The House of Frankenstein, 1945), entre outros.

Frankenstein foi um dos filmes de maior bilheteria da década de 30 nos Estados
Unidos. Com um custo de 262 mil doélares, faturou acima de 12 milhdes'®. Boris Karloff
tornou-se um mito perene. O filme utilizou varios truques para atrair ainda mais a atengao
do publico: ambulancias na frente dos cinemas, enfermeiras no sagudo, tonicos para
problemas dos nervos'®. Indiferente a estes artificios, o filme foi censurado completamente
em diversos paises, tais como a antiga Tchecoeslovaquia, Italia, Suécia e Sul da Austrélia,
entre outros. Ao mesmo tempo, bateu recorde de bilheterias nos Estados Unidos. Figurou
como um entre os “Dez Mais” da lista do New York Times da época. Frankenstein
realmente venceu a morte, e traduziu durante os anos da crise uma idéia importante: as
pessoas gostam de ver tragédias quando estdo deprimidas.

O diretor do estudio Carl Laemmle acertou ao nao deixar que o diretor James Whale
matasse a criatura nem seu criador — um erro que ele ja lamentava ter ocorrido com
Dracula. A cena de encerramento do filme ¢ a recuperacdo de Henry Frankenstein, deitado
em sua cama, ao lado de Elizabeth. Um final feliz, mensagem para o publico da Depressao

que tudo também acabaria bem na crise econdmica que assolava o pais.

A loucura no filme
A loucura que se testemunha no filme ¢ proveniente de uma degeneracao fisioldgica
do cérebro. Ao explicar as diferencas entre o cérebro normal e anormal, o Prof. Waldmann

atribui caracteristicas organicistas aos distirbios mentais.

162 RUIZ, Historia no...
163 A utilizagdo desses elementos foi explorada pelo filme Matiné, uma sessio muito louca (Matinee, 1993),
um tributo ao diretor de filmes de horror da década de 1950, William Castle.
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A explicacdo para essa importancia do cérebro estd relacionada a dois eixos: um que
se relaciona a histdria da psiquiatria, e outro que se relaciona a historia do filme. Ambos se
interligam e se tornam, de certa forma, coerentes com o enredo do filme. Em primeiro
lugar, na década de 1930, o Dr. John Fulton, da Universidade de Yale, fez descobertas
importantes sobre o papel dos lobos frontais e temporais do cérebro no controle do
comportamento emocional e agressividade. Antes disso, porém, ja se sabia que o 16bulo
frontal faz parte do cortex cerebral — local do cérebro que arquiva e analisa as informagdes
recebidas. Mais especificamente, o 16bulo frontal est4 ligado ao funcionamento intelectual
superior, armazena memorias € ¢ o 6rgao essencial do raciocinio abstrato e da fala. De sua
integridade, depende a nocdo de moral e humor do individuo. A segunda parte do 16bulo
frontal — a por¢do que fica mais proxima a area do lobulo parietal ¢ a d&rea motora, onde t€ém
origem os impulsos motores'®*.

Em segundo lugar, a escolha do cérebro justifica as atitudes violentas da criatura ja
logo no inicio da trama. Além de prejudicar a inocéncia nata do Monstro, ela possibilita e
ratifica uma série de acontecimentos que estdo relacionados diretamente a figura
interpretada por Karloff. O Monstro ¢ desprovido de fala, sua coordenacdo motora ¢
ineficiente e ele sofre de auséncia moral. A loucura, de causa organicista, justifica todos os
atos de um individuo. Essa proposta organicista da doenga mental foi contraria a tendéncia
psicanalista que vinha crescendo na época, e se voltou para uma psiquiatria que considera
as razdes da doenga puramente fisioldgicas. Essa tendéncia pode ser sustentada por um
retorno a medicina organicista que ocorreu em meados da década de 10 e influenciou a

década de 20.

1% ALEXANDER, op. cit. p. 359.
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As idéias da importancia da fisiologia do cérebro vém das obras do cientista Prémio
Nobel em 1904 Ivan Petrovich Pavlov. Pavlov buscava teorizar e explicar cientificamente o
comportamento humano integrado as teorias da Neurofisiologia, um trabalho que sé foi
publicado em 1932, mas de cujas indicagdes comecam em 1901. Foi neste ano que Pavlov
iniciou uma analise e busca da explicagdo da “conduta e do trabalho mental do Homem”. A
ele interessava explicar fisiologicamente em que se distingue a funcao nervosa superior do
homem e, para isso, valeu-se de dois recursos: “estudar o comportamento (atividade
nervosa superior) dos antropoides e observar comportamentos de seres humanos, com sua
funcdo funcdo nervosa superior, decomposta ou desintegrada em elementos mais
simples™'® O segundo recurso foi fornecido pelos cientistas Timofeev ¢ Golovina, que com
outros meédicos ¢ auxiliares, cuidavam na cidade de Hudelnaia de um servigo de
atendimento a doentes mentais, que Pavlov comegou a visitar sistematicamente, em 1917.
Dai se originaram as observacdes que serviram de base a sua contribui¢ao para a teoria e a
pratica psiquiatrica, inaugurada com uma publicagdo de 1919. O trabalho, intitulado “A
Psiquiatria Auxiliar da Fisiologia dos Grandes Hemisférios” trouxe a idéia de que a
utilidade psiquiatrica ¢ um critério de veracidade da teoria fisiologica. tee

Além das idéias de Pavlov, outra corrente filosdfica se observa no filme. A
violéncia e o crime tiveram suas raizes no proprio Monstro. Por isso, a melhor solugdo para
resolver o problema seria mata-lo. Destas caracteristicas, pode-se notar que possui tragos da
Eugenia. A FEugenia surgiu a partir das idéias do cientista Francis Galton, primo de
Darwin, empolgado com o trabalho de seu primo e com a recente redescoberta das

experiéncias realizadas pelo monge Gregor Mendel. A Eugenia brotou como uma nova

S PAVLOV, 1. P. Paviov: psicologia: textos escolhidos. Sdo Paulo : Atica, 1979. p. 10-11
166
Id, p. 11.
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disciplina, baseada na genética mendeliana e na teoria da evolugdo das espécies de Darwin,
ao propor a melhoria genética da raga humana sob a tutela das “autoridades cientificas”,
acelerando assim o papel da natureza'®’.

Galton lancou as bases da eugenia apos publicar o livro Hereditary Genius (Génios
hereditarios), no qual defendia que “talento e capacidade sdo herangas genéticas”. Como
prova disto, usava o argumento de que as melhores familias inglesas produziam os cidadaos
mais destacados, e se auto-incluia no préprio exemplo, clamando seu parentesco com
Darwin. O que de fato hoje se consideraria como condicao privilegiada de certas classes
sociais foi visto como aptidao natural por Galton.

O primo de Darwin postulava que a condi¢do genética humana seria fundamental
para a melhoria das proéximas geracdes € inventou uma matematica eugenista, onde tentava
classificar as pessoas de acordo com a sua exceléncia genética. De acordo com Galton, as
pessoas de “sangue ruim”, ou seja, geneticamente inferiores, s6 eram capazes de piorar as
caracteristicas genéticas de seus descendentes, ndo importando a qualidade do conjuge do
ponto de vista genético, ou, em termos mais prosaicos, se tivesse o “sangue bom”. Disso
inferiu um dos principios dessa matematica que postula o seguinte:

SANGUE BOM + SANGUE RUIM = SANGUE RUIM

SANGUE BOM + SANGUE BOM = SANGUE MELHOR

SANGUE RUIM + SANGUE RUIM = SANGUE PESSIMO

Galton entdo batizou a recém-criada ciéncia de eugenia (do grego, bem nascer). Ao
chegar a estas conclusdes, Galton passou a desejar que o Estado controlasse os casamentos,
so6 o permitindo aquelas pessoas consideradas superiores. Eis entdo a eugenia positiva, ou

seja, a melhoria da raca através da unido de pessoas consideradas geneticamente superiores.

" BLACK, E. 4 guerra contra os fracos. Rio de Janeiro : Girafa. 2003. p. 55-59.
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Nao obstante Galton dizia: “O que a Natureza faz de forma cega, lenta e impiedosa
o homem deve fazer de modo previdente, rapido ¢ bondoso” Além disso, o cientista se
mostrava claramente contra a reproducdo dos “degenerados”: ‘“Nenhum progresso ou
intervengio social poderia ajudar o incapacitado™'®®.
A FEugenia teve forte influéncia nos Estados Unidos, principalmente na virada do

século XX, e até a década de 1930 ela pdde ser observada'®

. Embora ndo transpareca
diretamente no filme, suas implicagdes no controle da doenca do Monstro sdao bem
palpaveis. Por fim, por suas caracteristicas fisicas e mentais, o Monstro acaba morrendo.

Pode-se dizer, assim, que a conduta da criatura resultou nao de circunstancias sociais, mas

C o~ . . . . .. 170
de uma condigdo biologicamente determinada, ou seja, organicista .

Nos trés filmes tratados percebem-se claramente as duas tendéncias mais
elementares da psiquiatria, quando se trata de definir a etiologia da loucura. Embora sejam
producdes de lugares e temas diferentes e apresentem a doenga mental de causas distintas, o
distanciamento das tendéncias psiquiatricas ¢ pequeno. Nos filmes alemaes, a causa dos
transtornos € a psicologia dos protagonistas. Seus sentimentos sdo anormais, alterados por
contextos sociais conturbados. Por outro lado, em Frankenstein, a produgdo norte-
americana considera as deformac¢oes do cérebro como causa dos distlrbios.

A loucura que se observa nestes trés filmes remete aos atos dos protagonistas: a

violéncia injustificada, que o Monstro e Frantz Becker promovem, e as supostas fantasias

18 Thidem.

9 1d, p. 69.

"0 COSTA, J. F. Histéria da Psiquiatria no Brasil. 2.ed. Rio de Janeiro : Documentério. 1976. p. 31-35. A
eugenia também teve influéncia no Brasil. Através de uma organizagdo chamada Liga Brasileira de Higiene
Mental, fundada no Rio de Janeiro em 1923, pelo psiquiatra Gustave Riedel. Mas foi de 1928 a 1934 que os
psiquiatras ligados a L.B.M.H. definiram-se como higienistas. As a¢des do grupo se ligaram a Eugenia e a
higiene mental atingiu cientificamente o campo social.
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de Francis, que se podem interpretar como delirios. A loucura testemunhada nos filmes
serve de justificativa para os atos dos personagens. Por serem loucos, suas agdes se tornam
aceitaveis: matar criangas, como o observado em M e em Frankenstein, ou apresentar falsas
acusacoes contra o diretor do hospicio, em Gabinete. Mais do que isso, fica perceptivel que
a loucura apresentada ¢ o elemento central da trama. Os atos dos protagonistas sdo a causa
e a conseqiliéncia da narrativa: as mortes, as perseguicoes, os desenlaces, todos giram em
torno dos transtornos mentais. E essa loucura tdo central nas peliculas discutidas ¢
proveniente de regras e valores que formam o contexto dos filmes. Os protagonistas dos
filmes sdo representacdes de tipos sociais identificaveis. E o cinema segue incorporando

elementos aspectos de nossa sociedade, para criar suas historias.
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CAPITULO 3

CONTROLE E TRATAMENTO DA LOUCURA
NO CINEMA

Um bisturi na mente que cura o demonio da alma...
John Cuckrowicz (Montgomery Clift) em

De repente, no ultimo verdo

A solugdo para presos comuns é so tratamento.

Destruir o reflexo criminal, so isso.
Ministro do Interior (Anthony Sharp) em Laranja Mecdnica

Este capitulo analisa os tratamentos que a medicina psiquiatrica utiliza para
combater e controlar loucura. Para tal, utilizaremos outros trés filmes. Um deles é a
producao de 1959, intitulado De repente no ultimo verdo, dirigido por Joseph L.
Mankiewicz. As outras obras sdo Um estranho no ninho, de 1975 do tcheco Milos Forman,
e Laranja Mecanica, dirigido por Stanley Kubrick, de 1972.

De repente ¢ a adaptagdo da obra teatral escrita por Tennessee Williams, e a
narrativa do filme se passa em 1937, época de ascensdo da lobotomia. A lobotomia, ou
psicocirurgia € uma interven¢do cirargica no cérebro do doente, que procura aliviar os
sintomas mais agressivos causados pelos transtornos psiquiatricos. Nesta mesma vertente,
se insere o filme Um estranho no ninho, dirigido por Milos Forman, e baseado no livro de
Ben Kesey. Em Um estranho vé-se a historia de Randle McMurphy, que pensa evitar a vida
na cadeia, se passando por doente mental. Porém, as coisas ndo sdo tdo simples, e Randle

acaba sofrendo uma destas lobotomias.



95

O terceiro filme foi a produgdo de 1972 intitulada Laranja Mecanica. O filme
também ¢ a adaptacao do livro homonimo de Anthony Burgess. O filme retrata o criminoso
Alexander De Large, em uma sociedade futura. Para combater o crime, o governo comega a
utilizar um procedimento de reeducagao radical: um tratamento condicionador de alto poder
de persuasdo. Assim, o protagonista perde sua personalidade, e deve reaprender a viver na
sociedade.

Neste capitulo, os trés filmes estdo organizados de acordo com sua tematica. Na
primeira parte figuram os filmes que tratam da lobotomia, e na segunda parte, o filme que
trata de condicionamento. A organizagdo das andlises segue o padrao do segundo capitulo,
descrevendo o contexto, a narrativa do filme, figurando em seguida a andlise dos filmes, e
por fim, o exame do tipo de pratica terapéutica que a pelicula apresenta. Nos trés filmes, a
historia estd centralizada nos tratamentos utilizados pela psiquiatria para combater os
transtornos dos protagonistas. Como isso se apresenta e qual os resultados que estes

tratamentos alcancam € o que se busca responder nas proximas paginas.

3.1. — Lobotomia em cena

O filme De repente no ultimo verdao (Suddenly, Last Summer), dirigido pelo norte-
americano Joseph L. Mankiewicz, foi lancado em 1959 pelos Estidios Columbia. A
homossexualidade ¢ o tema central do filme, mas a obra também apresenta um retrato
significativo da psicocirurgia, um tratamento da doenca mental que se da através de pratica

cirargica. Uma outra producdo que utilizou este mesmo tratamento como elemento da
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historia ¢ Um Estranho no Ninho (One flew over cucko’s nest)'"', dirigido pelo tcheco
Milos Forman e langado em 1975. O primeiro filme a ser analisado ¢ De Repente..., € em

seguida, analisaremos Um Estranho no Ninho.

Contexto de De Repente no Ultimo Verdo

O primeiro filme a ser analisado € De repente, no ultimo verdo. A narrativa tem trés
momentos bem distintos: o primeiro, com a vitva milionaria Violet Vanable (Katharine
Hepburn) tentando convencer o psiquiatra John Cukrowicz (Montgomery Clift) a realizar
uma lobotomia em sua sobrinha Catherine (Elizabeth Taylor), o segundo, que mostra a
conversa de Catherine com o cada vez mais intrigado Cukrowicz, e o terceiro, com o
desenrolar de toda a trama. Como citado, De repente ¢ uma producao do fim da década de
50, e apresenta uma historia ambientada em 1937.

De repente no ultimo verdo ¢ um filme que busca retratar a homossexualidade. Na
producdo, um jovem socialite, intelectual, sem rosto e sem voz ¢ a personificagao do gay.
Essa prerrogativa aponta para uma série de transformacdes que veio se desenvolvendo na
sociedade norte-americana da década de 1950. Segundo o pesquisador Richard Dyer, neste
periodo, 0 sexo passou a ser visto como a coisa mais importante da vida. Na época, os
Estados Unidos descobriram a sexualidade como a chave para o eu e, como aspecto central

da vida adulta. Essa sexualidade assume uma nova proeminéncia cultural e comega a ser

" Um estranho no ninho foi um filme amplamente premiado. Ganhou as cinco principais estatuetas do
Oscar: melhor filme, melhor diretor, melhor ator, melhor atriz e melhor roteiro. Também recebeu prémios da
Academia de Filme Britanica, varios Globos de Ouro, e o prémio de Filme do Ano da Sociedade Americana
de Criticos de Filme, entre outros
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visto como algo natural. O cinema, como conseqiiéncia, comegou se tornar mais ousado e
explicito em se tratando de sexo' "%

Narrativa de De Repente, no Ultimo Verdo

A trama ¢ centrada em Catherine, uma jovem que ao retornar de uma viagem de
férias na América Latina, apresenta comportamento estranho. A conduta ¢ mostrada no
filme como resultante de um estado de histeria e tensdo. A viagem, acontecida no verao
passado, resultou na morte de Sebastian, filho de Violet e primo de Catherine.

Violet tenta de todas as formas que a sobrinha passe por uma psicocirurgia. Para tal,
ela consulta o Dr. John Cuckrowicz, um famoso psicocirurgido. O médico ja havia
realizado varias lobotomias com resultados positivos, apesar da falta de condi¢des que seu
hospital oferece. No filme, a psicocirurgia aparece como um procedimento ainda em fase
experimental. O médico destaca que mesmo “quando se entra no cérebro, mesmo o bisturi
mais fino, nas mdos do mais habilidoso cirurgido, ainda assim o risco é grande. Talvez
demore para se saber se os beneficios sdo passageiros, e mesmo assim ha fortes
possibilidades de que o paciente fique sempre limitado”. Cuckrowicz ainda define
poeticamente a psicocirurgia como “um bisturi na mente que mata o demonio da alma’.

No filme, a tia diz que Catherine sofre de deméncia praecox'”, ou seja, segundo
Violet, que € “doida de tudo, coitada”. Ao ouvir a expressao, Cuckrowicz diz que deve
haver um diagndstico mais preciso, pois deméncia praecox era um termo sem sentido.

Violet diz entdo que a doenga se manifesta com “loucura, obsessdo, lembrangas, visoes,

alucinagoes fantasticas de natureza e ataques ao carater de meu filho Sebastian”. Neste

' DYER, R. Heavenly bodies : film stars and society. Londres : British Film Institute. 1986. p. 24-42. Citado
por TURNER, p. 107-108.

' PORTER, R. Uma histéria social da loucura. 2.ed. Rio de Janeiro : Jorge Zahar, 1991.p. 93-94. cita que o
termo foi identificado como “doenca” perto do fim do século XIX, pelos psiquiatras Paul Mdobius, por
Kraepelin e outros contemporaneos. Esse estado logo veio a ser rebatizado de esquizofrenia pelo eminente
Eugen Bleuer, em Zurique. Caracterizava-se, precariamente, por fuga da realidade.
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instante, a mae e o irmao de Catherine entram na casa de Violet. Eles vieram pegar as
roupas de Sebastian, pois elas servem no irmao de Catherine.

A cena seguinte acontece no hospital onde Catherine esta internada. Uma das freiras
tenta tirar o cigarro da doente. Irritada, a personagem apaga o cigarro na mao da freira. No
intuito de evitar uma possivel puni¢do, Cuckrowicz intervém e comega a conversar com
Catherine.

Para dificultar a situacdo, hd uma série de interesses na realiza¢do da psicocirurgia
de Catherine. Em primeiro lugar, a familia autoriza a cirurgia, em troca de dinheiro. Em
segundo lugar, Cuckrowicz ¢ pressionado pelo diretor do hospital em que trabalha. Assim
que a cirurgia se realizasse, um edificio novo seria construido pela tia Violet. Em terceiro,
ha a propria Violet, que considera a realizagcdo da lobotomia um bem para Catherine.

O conjunto de interesses externos desperta a curiosidade de Cuckrowicz. No
decorrer do filme, ele figura mais como investigador policial do que psiquiatra. O médico
faz vastos interrogatorios, procurando descobrir o que se passou no fatidico tltimo verao,
elemento fundamental para se compreender o quadro histérico de Catherine. Embora ela
apresente algumas caracteristicas que apontem seu desvio mental, Cukrowicz comeca a
descartar a possibilidade de uma lobotomia, pois a tensdo em que a paciente se encontra
pode perfeitamente ser o resultado de pressdes a ela impostas. Para evitar a cirurgia, basta
descobrir o que aconteceu no ultimo verao.

Catherine, em um determinado momento, se auto-define como uma histérica. De
fato, pela psiquiatria, os sintomas que Catherine apresenta no filme fazem parte do quadro
clinico cldssico da histeria. O termo ¢ um dos mais antigos na literatura psiquiatrica.
Historicamente, ¢ visto como doencga exclusivamente de mulheres, pois a palavra deriva de

histeron, o termo grego para “utero”. Hipdcrates, considerado o pai da medicina, explicava
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a etiologia da doenca remetendo-a a migracdes uterinas. “A doenga se produziria pelo
estancamento de uma substancia sexual que ndo era descarregada a nivel genital, sendo era
retida por abstinéncia sexual adquirindo um efeito toxico. Ao espalhar-se pelo organismo,
esta substancia afetaria a multiplos 6rgdos e sistemas, provocando diversas expressoes
patologicas: gritos, febres, convulsdes, etc”'*. Foi somente com os estudos do médico Jean
Martin Charcot que a histeria comegou a ser mais bem definida — pensamento que ainda
hoje permanece: o fato de ser uma enfermidade como tantas outras. E foi Charcot que falou
pela primeira vez de uma histeria masculina. Ele ainda desenvolveu o método hipndtico

como pratica terap€utica para a doenca.

Cukrowicz entrevista Violet em cena de De Repente no ultimo verdo. Imagem retirada de
<http://www.imdb.com>, em 05/04/2003

" MAYER, H. Histeria. Porto Alegre : Artes Médicas, 1989. p. 16.
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O discurso aleatorio de Catherine ¢ freqliente. Inimeras vezes, ela desmente
detalhes e acrescenta novos exageros ao relato do fatidico verdo passado, mas nunca se
lembra do ocorrido. Essa é a conduta que mais interessa a Cuckrowicz, porque considera
essa a provavel causa do quadro da doente. Por fim, todos se reinem na mansdo da tia
Violet. Utilizando inje¢des, provavelmente um psicofarmaco e auxiliado por técnicas de
hipnose, o médico sonda a paciente, até que todo o seu passado vem a tona. Catherine
explica o ocorrido durante a viagem que mudou seu comportamento: ela e seu primo
Sebastian passavam por um local chamado Cabeza de Lobo. Na localidade, o primo a fazia
andar proxima a praias publicas, utilizando um maid branco que, quando molhado, ficava
transparente. Em seguida, ficava conversando com véarios homens dessas praias. Em um
dos dias, esses homens comecaram a perseguir Sebastian, que tentou fugir. Segundo
Catherine, quando seu primo foi apanhado ele ¢ morto. Ela, ao encontra-lo, observa que seu
corpo apresentava mordidas. Percebe-se ai que Sebastian utilizava Catherine como isca
para atrair outros homens. Ele era homossexual e a garota servia de pretexto para conversar
com homens. Antes de Catherine, a mae de Sebastian era usada para esse fim. Como ela
estava ficando idosa e sem atrativos, ele precisava de outra mulher, e chamou a prima.
Catherine enlouqueceu ao descobrir que ele era homossexual. Ao ouvir a verdade, a tia
Violet, comeca a delirar, ¢ é internada como verdadeira louca. Desvendada a historia, o

psiquiatra da a liberdade a Catherine, e figura como o heroi salvador.

Contexto de Um Estranho no Ninho.
Assim como De repente, Um estranho no ninho foi concebido como uma critica a
pratica da lobotomia. A histéria do filme ¢ ambientada em 1963, época de abandono da

lobotomia como pratica terapéutica. Na verdade, a histéria vém influenciada pela anti-
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psiquiatria, que estava ampliando sua area de alcance. A antipsiquiatria foi criada por dois
médicos: o sul africano de ascendéncia inglesa David Cooper e o escdces Ronald Laing.
Uma das idéias que norteiam esse pensamento € o “nao saber”, o desconhecimento do que ¢
a loucura, do que ¢ estar louco. Para a psiquiatria tradicional, estar louco ¢ estar doente
como ficar gripado'”. Se mudarmos a nossa posi¢éo e passarmos a olhar a loucura de outro
angulo e com instrumentos de raciocinio diferentes, ela ndo mais se parecera com uma
doenca. Serd muito mais vista como um “jeito diferente de ser”, um jeito ndo-usual de se
estar no mundo. A teoria antipsiquiatrica propde que determinados atos de pessoas perdem
seu significado quando tirados do contexto.

A antipsiquiatria prega que, para se conhecer a mente humana, ndo basta estudar o
cérebro, mas sim o complexo jogo de relacdes sociais mantido com outros individuos em
contextos sociais especificos. O psiquismo ¢ produto das relagdes que mantemos com nosso
meio soécio cultural. Uma das grandes criticas que a antipsiquiatria faz ¢ afirmar que os
tratamentos tradicionais sdo tao ineficazes em termos de “cura”. E mesmo assim continuam
sendo utilizados somente para atender a objetivos politicos e econdmicos bastante claros.
Para a antipsiquiatria, o individuo ¢ um ser em relacdo, e Ronald Laing afirma que
“compreendi entdo que o essencial é o que acontece entre as pessoas. E a pratica
psiquiatrica €, mais ou menos, a completa negagdo disso”'’®. A psiquiatria &, na verdade,
uma forma de policia, que pune e encarcera aqueles individuos considerados improdutivos.

Estar louco significa ndo aceitar uma determinada ordem de funcionamento das coisas, € o

7S DUARTE Jr. Jodo Francisco. 4 politica da loucura : a antipsiquiatria. 3.ed. Campinas : Papirus, 1987.pg.

25-45.
70 Id, p.25.
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ouco seria afastado do convivio com os omens ‘“normais ara nao atrapalhar a
1 fastado d h « ) t 1h

produtividade'”".

Narrativa de Um Estranho no Ninho

O enredo trata de Randle Patrick McMurphy (Jack Nicholson), um criminoso que
pensa poder evitar a vida na cadeia se passando por doente mental. No hospital, porém, ele
conhece a sadica enfermeira Mildred Ratched (Louise Fletcher). A funcionaria e sua rotina
entorpecente transformam o hospicio em um local depressivo. Pouco a pouco, Randle
percebe que a instituicdo podia ser muito pior que a prisao.

Os choques entre Randle e a enfermeira Ratched se iniciam logo. A subversdo de
Randle vai, lentamente, transformando-se em empecilho as propostas de cura de Ratched.
Essa tensdo inicial torna-se uma grave incompatibilidade. Um o6dio mutuamente
correspondido. Isso ocorre a medida que o paciente vai conquistando um papel importante:
ele comeca a presidir os internos, organizar fugas, coordenar os jogos, enfim, a liderar os
doentes mentais da instituicdo. No filme, os pacientes, durante as fugas, apresentam um
estado psicologico bem tranqiiilo. No hospital, todos sdo envergonhados, timidos e
assustados. Quando imersos na sociedade, sentem-se bem, desinibidos, rejuvenescidos.
Esses avangos ndo sao vistos com bons olhos por Ratched. Ela decide entdo manter Randle
sob custodia permanentemente. Essa ¢ a primeira grande derrota de Randle, que imaginava
cumprir no hospicio apenas o tempo determinado pelo juiz. Como o hospital ndo tem
funcao de reabilitacdo criminal, mas sim de cura psicologica, o tempo nao corresponde ao

determinado pela justica.

"7 1d, p.13.
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Randle organiza uma festa na institui¢do, trazendo bebidas e prostitutas. Durante a
noite, os pacientes ficam embriagados, e participam de uma orgia. Ao amanhecer, a
chegada de Ratched no hospital desencadeia uma crise nos pacientes. O terrorismo
psicologico imposto pela enfermeira Ratched ¢ tdo sadico que um deles acaba se
suicidando. Todos ficam abismados, olhando o corpo ensangiientado. Nessa hora, a
funciondria empurra os internos e impde: “Voltem para seus lugares. O importante é
manter a rotina!”. Randle, enfurecido, ataca e tenta estrangular Ratched. E o momento
decisivo do filme. Por fim, a enfermeira acaba vencendo, e convence as autoridades do
hospicio a realizar uma lobotomia em Randle, que ¢ entdo transformado em um zumbi
complacente. No final, um dos pacientes, um gigante indio, Bromden (Will Sampson), livra
o amigo de sua existéncia vegetal, sufocando-o com um travesseiro. A rotina do hospital
retorna entdo ao normal, com a enfermeira Ratched conduzindo calmamente suas sessoes

de terapia.

Andlise das obras

O filme De repente ¢ uma adaptacdo da pega teatral escrita em 1956 pelo norte-
americano Tennessee Williams e que possui o0 mesmo nome. A historia aparece
influenciada pelo drama do autor. Sua irma Rose Williams foi submetida a psicocirurgia.
Ela comegou a sofrer colapsos nervosos e foi diagnosticada como esquizofrénica. Depois

de muitas tentativas sem sucesso de terapia, ela passou por uma lobotomia pré-frontal em
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1943, em Washington. A cirurgia terminou mal, e Rose ficou uma invélida pelo resto da
vida'”®,

Embora produzido em 1959, a historia do filme se passa em 1937, época de
ascensdo da psicocirurgia. Na producdo, a narrativa esta relacionada a trés pontos distintos:
o homossexualismo, a loucura, e a psicocirurgia. A doenga de Catherine ¢ proveniente do
choque causado pela descoberta da homossexualidade e posterior morte de seu primo,
Sebastian. No intuito de evitar a disseminacdo desta descoberta, Violet langa a idéia de

, , . 179
“arrancar a verdade” do cérebro através de uma lobotomia'’

. Por estas implicativas, o tema
central de De repente no ultimo verdo ¢ o homossexualismo. De repente seguiu o caminho
aberto por um filme de 1956, chamado Cha e Simpatia (Tea and Sympathy), dirigido pelo

italiano Vicente Minnelli'®°

. De acordo com William J. Mann, Chd e Simpatia indica o
credo dominante da época: “se a pessoa parecesse gay e andasse como gay, era gay”'™'. De
repente foi mais longe que Chd no aspecto do homossexualismo, mas em nenhum instante
o rosto de Sebastian aparece. Pode-se interpretar que o homossexualismo existia, mas
preferia se manter anénimo.

Um estranho no ninho ¢ a adaptagdo do livro homdénimo do norte-americano Ben
Kesey, e se passa em 1963, quando a lobotomia j& se encontrava fora de uso. A audiéncia ¢

conduzida de modo a apoiar os internos, ao invés de seus guardides. Como tal, o filme

desenvolveu a idéia de que o eletrochoque e a lobotomia sdo considerados métodos

178 SABBATINI, R. M. E. A historia da lobotomia. Em: Revista Cérebro Mente. Revista eletrénica de
divulgagdo cientifica em neurociéncia. <http://www.epub.org.br/cm/n02/historia/lobotomy_p.htm>. Visitado
em 12/08/2003.

179 «“Arrancar a verdade” é a expressio utilizada por Catherine em uma das seqiiéncias do filme.

""0Em Cha e Simpatia, Laura Reinolds (Deborah Kerr) é a esposa de um professor e ajuda o aluno Tom Lee
(John Kerr) a resolver questdes sobre sua masculinidade.

UMANN, W. J. Bastidores de Hollywood : a influéncia exercida por gays e 1ésbicas, 1910-1969. Sdo Paulo :
Landscape, 2002. p. 385.



105

indesejaveis e ditatoriais da sociedade, estabelecidos para impor castigo € submissdo as
suas normas.

Ao contrario de Catherine, em De repente no ultimo verdo, Randle chega a sofrer a
intervencao cirurgia, transformando-se em um ser sem vida. Essa foi a principal critica que
a lobotomia passou a sofrer: o carater definitivo da cirurgia, que mutilava irreparavelmente
uma parte do cérebro. Nela ndo € extraida uma parte dispensével do organismo, como o
apéndice, mas a area essencial ao ser humano — sua personalidade — ¢ destruida para
sempre'*%.

Os dois filmes mostram a psicocirurgia como uma pratica desumana e cruel, que
transforma os homens em seres desprovidos de vontade. As opinides dos protagonistas dos
filmes sdo descartaveis e condenaveis perante a sociedade. Por estes motivos, elas podem

ser excluidas fisicamente de seus corpos.

A pratica da psicocirurgia

Em De repente no ultimo verdo e Um estranho no ninho, o uso da psicocirurgia
serviria como instrumento de controle social. Violet procura utilizar o tratamento para
esconder a homossexualidade de seu filho Sebastian. Em Um estranho no ninho, a
lobotomia figura como um procedimento necessario para conter os supostos impulsos
violentos e transgressores de Randle.

A moderna psicocirurgia tém raizes ainda nos fins do século XIX, em 1890, quando
o cirurgido Richard Brickner retirou partes de l6bulos frontais de um paciente enquanto
extraia um tumor. Apds o procedimento, Brickner relatou que o operado parecia menos

preocupado e menos inibido, € ndo mostrou ter sofrido uma deterioracdo intelectual.

'82 ALEXANDER, p. 370.
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Posteriormente, o Dr. John Fulton, um dos neurologistas experimentais da Universidade de
Yale, comprovou o efeito da remogao completa dos lobos frontais em dois chimpanzés,
com 0s quais ndo conseguia mais induzir nenhum um tipo de neurose experimental. Os

animais pareciam aceitar melhor a frustracio e ficaram faceis de lidar'®’.

Dr. Albert Egas Moniz

Tendo ouvido esses fatos relatados por Fulton em um congresso internacional em
Londres, o neuropsiquiatra portugués Dr. Antonio Egas Moniz, professor de neurologia da
Faculdade de Medicina da Universidade de Lisboa, teve a idéia de realizar uma operagao
semelhante. Moniz raciocinou que seccionando as fibras nervosas que unem o cortex
frontal e pré-frontal ao tdlamo (uma estrutura localizada no meio do cérebro, responséavel

por transmitir as informagdes sensoriais para o neocortex). Deste modo, ele achava que

183

Id, p. 369-370.
8% As duas fotos foram obtidas no site: Revista Cérebro Mente: Revista eletrénica de divulgagio cientifica em
neurociéncia. <http://www.epub.org.br/cm/n02/historia/lobotomy_p.htm>, em 24/04/2003
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poderia ocorrer uma interrupgio nos pensamentos repetitivos'*. Moniz langou a idéia de
um circulo vicioso, no qual idéias morbidas ficam intensificadas se ndo forem refreadas.
Ele acreditava que essas idéias estimulam e reestimulam o neurénio. Embora nenhuma
mudanca patologica pudesse ser percebida nas células nervosas de pacientes que sofriam de
psicoses funcionais, Moniz “ficou particularmente impressionado pela circunstancia de
certos pacientes mentais terem uma existéncia mental circunscrita confinada a um ciclo
limitado de idéias que, dominando todas as outras, revolvem constantemente o cérebro
doente do paciente .'®® Segundo o autor Alexander, Moniz tentou aliviar os sintomas

. . . . S|
mentais severos em pacientes considerados intrataveis 87,

188

A primeira lobotomia frontal foi realizada no ano de 1935. Moniz, trabalhando com
o colega neurocirurgido Dr. Almeida Lima, desenvolveu entdo uma abordagem cirurgica

que ele denominou de leucotomia ("corte da substancia branca"). Ele abria uma série de

85 SABBATINI, Op. cit.

'8¢ ALEXANDER p. 370.

"7 Ibid.

188 As fotos foram obtidas no site: Cérebro Mente. Revista eletrénica de divulgagio cientifica em
neurociéncia. <http://www.epub.org.br/cm/n02/historia/lobotomy_p.htm>, em 24/04/2003
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orificios no cranio, por onde passava um instrumento chamado leucdétomo de fio.
Realizando movimentos laterais, ele cortava as fibras e o paciente podia se recuperar
rapidamente. Moniz relatou os resultados com alguns poucos pacientes. Pessoas que eram
gravemente agitadas, ansiosas ou deprimidas, tinham mostrado bons resultados em alguns
casos, enquanto que em outros ndo se obtivera sucesso. Moniz foi cauteloso em propor que
a leucotomia deveria ser utilizada somente quando os transtornos ndo tivessem mais
nenhuma esperanca de tratamento por outros meios' ..

Durante a década de 1940, a lobotomia foi preconizada freqlientemente para

. . L . 190
pacientes irretrataveis resistentes a tratamentos de choque.

A mortalidade em operagdes
pré-frontais era em torno de um ou dois por cento, mas se ergueram altos protestos contra
seu emprego. Pacientes submetidos a essa espécie de cirurgia ndo ficavam apenas mais
calmos, muitas vezes eram reduzidos a condigdo de placidos ‘zumbis’. Muitos operados
tinham falta de ambicao, tato e imaginacdo, embora talvez eles parecessem mais calmos,
suas familias ndo sentiam o mesmo. "'’

A lobotomia teve anos de gloria, principalmente nos Estados Unidos. O
procedimento invadiu o pais. Entre 1939 e 1951, foram realizadas mais de 18 mil
lobotomias nos EUA, e dezenas de milhares mais em outros paises' >. A cirurgia foi

realizada em larga escala nos anos 40, devido ao grande nimero de casos psiquiatricos

trazidos pela Segunda Guerra Mundial. Foi amplamente usada como instrumento para

'8 SABBATINI, Op. cit.

0" A maioria das pessoas relaciona o tratamento de choque com a eletroconvulsoterapia. De fato, o
eletrochoque (criado pelos médicos Ugo Cerletti e Lucio Bini) foi um dos procedimentos preferidos, por sua
simplicidade, mas foi desenvolvido apenas em 1937. Antes desse ano, os tratamentos de choque eram
desenvolvidos através de medicamentos. A utilizagdo deste ultimo tipo de tratamento remonta a 1933, e foi
desenvolvida pelos médicos Ladislau Von Meduna e Manfred Sakel. Meduna trabalhou com o
pentilenotetrazol (conhecido como metrazol ou cardiazol), conseguindo resultados bastante positivos.
Manfred Sakel anunciou resultados com a terapia por coma insulinico.

I ALEXANDER, p. 370.

12 SABBATINI, op. cit.
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controlar o comportamento indesejavel dos doentes e esvaziar os hospitais superlotados
(fazia sentido financeiramente, pois o procedimento custava cerca de 250 doélares, contra
um custo de 35 mil délares ou mais, por ano, para cada interno).'”> Algumas criticas
indicaram o fato de que pacientes com pensamentos recorrentes gravemente morbidos
(psicoses obsessivas) ndo tinham seus sintomas aliviados. Com o passar dos anos, porém, a
lobotomia foi deixando de trazer os beneficios esperados. indices demonstravam que
apenas um terco dos pacientes apresentava melhora, enquanto outro ter¢o permanecia na
mesma, € o terco restante piorava. Cada vez mais a pratica comecou a ser condenada,
principalmente pelos danos irreversiveis causados ao cérebro. Na década de 70, essa

~ . . . 194
condenacdo se reverteu em leis, que restringiram seu uso .

214
194 Id
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3.2 - O Laranja Mecanica

Um dos filmes mais significativos que apresentam o tratamento da doenca mental
foi produzido no ano de 1972 e dirigido pelo americano Stanley Kubrick, sob o titulo de

Laranja Mecanica (Clockwork Orange).

Being the adventures of a young man whose principal

STANLEY KUBRICK'S

r

Warner Bros. () A Time Warner Company q

Cartaz do filme “Laranja Mecanica” Extraido do site <http://www.imdb.com>, visitado em 13/09/2003

Laranja Mecdnica envolve um contexto agravado por escandalos politicos como o
Watergate e pelo fracasso da intervengdo americana no Vietnd. Richard Nixon se elegeu
como 37°. Presidente dos EUA em 20 de janeiro de 1969, pelo Partido Republicano. Ele se
elegeu com uma pequena diferenga nas urnas, cerca de 118 mil votos, de um total de 69
milhdes. Como presidente Nixon deu prioridade a assuntos exteriores ¢ de forma

significativa reorientou as politicas norte-americanas. Em julho de 1969, ele esbogou o
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amplo principio que guiaria sua administracdo, e que foi chamada de Doutrina Nixon: “Os
EUA participaram na defesa e desenvolvimento de seus aliados e amigos, mas a na¢ao nao
pode nem vai conceber a todos os planos, realizar todos os programas, executar todas as
decisdes nem carregar nos ombros toda a defesa das nacgdes livres do mundo. Daremos
ajuda quando isto significar uma verdade e quando se considerar que ¢ em nosso proveito”.
Essa doutrina de Nixon envolveu uma limitagdo dos gastos da Doutrina Trumann, e que se
baseou em Law and Order — Lei e Ordem. Nixon também prometeu em sua campanha
concluir a Guerra do Vietna. Lenta, mas constantemente, o presidente se empenhou em
retirar as tropas americanas a0 mesmo tempo em que levava adiante vigorosas campanhas e
buscava uma paz vigiada. Ainda que a maioria da populagdo parecia estar em favor de uma
retirada gradual, crescia o nimero de cidadaos que defendiam o fim imediato da guerra. Por
fim, em janeiro de 1973, se chegou ao acordo e dois meses depois o Gltimo combatente
deixou o Vietnd. A luta entre os vietnamitas, contudo, ndo terminou. Mas a participagao
americana custou aos EUA mais de 57 mil mortos, mais de 300 mil feridos em mais de 135
milhdes de dolares.'”” Posteriormente, Nixon protagonizou um escandalo politico que
custou sua renuincia, algo sem precedentes na histdria americana. Foi o caso Watergate. Em
junho de 1972, cinco homens foram presos por invadir o escritdrio do Partido Democrata
no edificio Watergate, em Washington DC. Apesar da relagdo existente entre os
arrombadores e o Partido Republicano, a historia foi abafada. O candidato republicano,
McGovern atraiu pouca aten¢do ao incidente. Em meados de 73, no entanto, um dos
acusados da invasdo do edificio decidiu cooperar com as investigacdes. A confissdo foi

seguida por outras, incluindo a de um conselheiro de Nixon. O presidente foi acusado de

9 BAYLIN, B.; DAVIS, D. B.; DONALD, D. H.; The great republic. Lexington, Massachusets : DC and
Company. 1977. p. 1250-1264.
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utilizar recursos do governo em favorecimentos, movimentagdo ilegal de fundos,
sabotagem politica, entre outras. Por fim, Nixon renunciou em 9 de agosto de 1974'%°.
Essas crises politicas ocorrem no momento em que se modifica a industria
cinematografica. Surge, neste momento, o que se chama de New American Cinema, o Novo
Cinema Americano. Desde meados da década de 60, o publico norte americano exigia
filmes que apresentassem novas perspectivas de uma coletividade em crise. Produgdes
complicadas e complexas que desafiassem e surpreendessem os espectadores. A distancia
entre a realidade e a fic¢@o estava encurtando-se cada vez mais, pois a identificagdo com a
propria vida passou a ser valorizada. Um novo publico surgia. Ele procurava algo além dos
rostos de astros conhecidos. Um publico com uma consciéncia mudada pelas drogas,
politizado, que questionava as injusticas, aclamando por direitos humanos. Os estudios
cinematograficos tiveram que se adaptar a essa nova audiéncia. Nesse momento surgem os
filmes como Bonnie e Clyde: uma rajada de balas (Bonnie and Clyde, 1967); A primeira
noite de um homem (The Graduate, 1967), Sem destino (Easy Rider, 1969). E a partir
desse meio conturbado que Stanley Kubrick dirigiu um filme “perturbador”. A histéria de

um jovem da classe trabalhadora que utiliza a violéncia como meio de expressdo. Estes

filmes nao foram produzidos em Hollywood, mas em Nova York, por meios independentes.

Narrativa do filme

A acdo se passa na Inglaterra, num futuro préoximo, desolador e violento. Gangues
futuristas, amorais, destemidas e cruéis, fazem parte desse cenario de um mundo decadente.
O retrato de uma sociedade a mercé da violéncia civil e institucional descontrolada, onde a

liberdade de escolha ¢ ameacada pelo autoritarismo politico.

196 1hid.
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O protagonista do filme ¢ Alexander De Large (Malcolm McDowell), o louco da
historia. Um adolescente desajustado, agressivo e desequilibrado, que odeia e agride as
instituicdes e os seres humanos, sem razdes aparentes, sejam politicas ou ideoldgicas. Alex
¢ um anti-her6i. Ele encontra prazeres igualmente intensos em uma sinfonia de Beethoven e
na pratica de estupros. As primeiras seqiiéncias de Laranja Mecdnica refletem essa
perspectiva hedionda. Lider de uma gangue, ele pratica a “boa e velha ultravioléncia™:
espancar mendigos, invadir casas, roubar, pilhar, destruir, estuprar, vandalizar e executar
qualquer outra agdo que seja sindonimo de agressdo a sociedade. De acordo com seus
valores, ndo ¢ o horror dos fatos que nos choca, mas sim o prazer que ele sente em executa-
los. No filme, Alex descreve o espancamento de um mendigo: “Georgie deu-lhe uma no
rote desdentado com seu maozao cheio de anéis, e isso fez o veque velho comegar a gemer
aos potes. Al comegou a sair o sangue, meus irmdos, uma beleza. (...) Pete deu-lhe um
lindo chute na panga, entdo nos largamos ele”.

Em uma dessas noites de violéncia, Alex acaba espancando uma senhora até a
morte. Como resultado, ¢ preso e condenado a catorze anos de prisd@o. No presidio, perde
seus bens e sua identidade, passando a ser reconhecido por um nimero. A partir de entdo,
ele se torna 0 655321.

No filme, o Reino Unido esta sofrendo com a delinqiiéncia juvenil e conseqiliente
superlotacdo dos presidios. A grande justificativa para a utilizagdo de um aparelho de
reeducacdo radical ¢ essa superlotacdo. Uma conversa do Ministro do Interior (Anthony
Sharp) com o diretor de um presidio demonstra isso com clareza:

MI: Criminosos amontoados, criminalidade concentrada, crime em meio do
castigo.

Diretor: Concordo. Precisamos de prisoes maiores, dinheiro...
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MI: Nem pensar. O governo ndo se interessa mais por velhas teorias penologicas.
Logo, precisaremos das prisoes para presos politicos. A solugdo para presos comuns é so
tratamento. Destruir o reflexo criminal, 5o isso.

Em Laranja Mecdnica, o local de tratamento (Centro Médico Ludovico) tem
objetivo de tratamento dos delinquentes, com finalidade legal. A ciéncia entra a servigo do
governo. Esta aparece na figura aterrorizante do Doutor Brodski (Carl Duering) e seus
assistentes, Dr. Alcoot (John J. Carney) e Dra. Branom (Madge Ryan). Esta ¢ a equipe que
trata a delinqiiéncia de forma reducionista. De acordo com eles, tudo ndo passa de
associagdes mentais inoportunas que podem ser corrigidas, rearranjadas em 15 dias, para
isso se fazendo justo empregar métodos de tortura fisica e psicoldgica disfarcados de
tratamento.E nessa medida em que o médico assume a figura do policial para combater um
mal social.

O Ministro do Interior ¢ o personagem que simboliza o Estado. Ele comenta sobre
essa clinica: “O governo ndo pode mais se preocupar com teorias penais fora de moda.(...)
E melhor lidar com criminosos comuns de maneira terapéutica. Basta matar o instinto
criminoso”.

Em cardter experimental, jovens sdo encaminhados para um programa de
reabilitacdo alternativo e radical. Trata-se de um condicionamento forcado, uma lobotomia
computadorizada. Um tratamento médico que transforma delinqiientes em ‘“homens de
bem”. Corrigir os cidaddos transgressores em um curto periodo ¢ a promessa da Técnica de
Ludovico, que associa os instintos humanos de violéncia a um extremo mal estar fisico,
fazendo com que o individuo se torne incapaz de agressdao. Esse tratamento consiste na
administragdo de uma droga experimental e na exibi¢cdo de filmes de violéncia desenfreada.

A droga age no cérebro, causando mal-estar, e estando quimicamente induzido, o jovem faz
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associagdes do desconforto a violéncia. A descricdo do Dr. Brodski ¢ bastante
esclarecedora: “Muito em breve, a droga levara o paciente a uma paralisia similar a
morte, aléem de uma profunda sensagdo de terror e desamparo. Uma de nossas primeiras
cobaias disse que foi como morrer por sufoca¢do ou afogamento. E é nesse periodo, pelo
que descobrimos, que o paciente fara as associagoes mais proveitosas entre o catastrofico

ambiente da experiéncia e a violéncia que presencia’.

o 1 g
A técnica Ludovico em utilizagdo. Camisa de forga e utilizagdo de psicotropicos sdo a base do tratamento.
Imagem obtida em: <http://www.imdb.com>, em 22/05/2004.

Na ansia de algar a liberdade em duas semanas, o protagonista Alex se submete a
esse experimento que pretende erradicar a criminalidade e liberar vagas do presidio do
Estado. Ele comenta: “Para ser um maltchique livre novamente em 15 dias, eu estava
disposto a agiientar muita coisa, meus irmdos”. A delinqiiéncia de Alex comeca, a partir
deste ponto, a ser tratada como uma doenca, passivel de tratamento psicoterapico somado a
ingestdo de drogas, representadas pelo “soro experimental” que os cientistas injetam em seu

sangue.
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Ao comentar a primeira sessdo do tratamento, Alex diz ter sido “horrivel”. A Dra.
Branon responde: “E claro. A violéncia é uma coisa terrivel. E isso que seu corpo estd
aprendendo”.

A partir deste ponto, a historia fica claramente dividida em duas: Alex agressor e
Alex vitima. O protagonista ¢ um misto de sensibilidade, espirituosidade e crueldade. Ao
fim do tratamento, ele passa por uma espécie de prova. E induzido a praticar violéncia, e se
sente mal ante a menor presenca de agressdao. O jovem ¢ humilhado, tentado, espancado,
mas nao reage. Ele perdeu totalmente sua vontade. Deixou de ser agressivo e violento e se
tornou um “laranja mecanica”. Pelos parametros utilitaristas do Estado, o tratamento foi um
sucesso.

Apos essa demonstracdo, Alexander ¢ recolocado em liberdade. Um “novo
homem”, de acordo com os psiquiatras encarregados do caso. Com um comportamento
alterado e portando uma personalidade totalmente desconhecida, Alex percebe que perdeu
sua familia, seus amigos, ¢ abandonado, e se torna uma vitima da sociedade que um dia
agrediu impensadamente. Tera de reaprender a viver, sem amigos, sem dinheiro, e sem
nenhuma espécie de auxilio apds o tratamento. Em desespero, ele tenta o suicidio, e todo o
drama evidencia as praticas desumanas do governo.

Ao fim, no intuito de evitar as criticas, o Partido visita Alex, internado em um

hospital. Com uma breve regressao, o paciente restabelece sua psicologia anterior

Andlise da obra
O filme Laranja Mecanica tem outra caracteristica importante. Ele antecipa, no
cinema, as historias de ciéncia, ficcdo e horror cyberpunk. O universo cyberpunk ¢ um

mundo tecnologicamente avangado, onde a produ¢do cultural é esvaziada e diluida. Nele,
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apresenta-se uma versao critica de uma situagao soécio-cultural futura, no qual as historias
sdo uma alusdo a incapacidade do desenvolvimento tecnologico de evitar a decadéncia da
sociedade pds-moderna, retratada nos filmes. Situacao causada pela eficiéncia e rapidez dos
meios de comunicagdo de massa, que destazem rapidamente valores, praticas e realidades,

transformando tudo em espetaculo e mercadoria'®’.

Exemplos da literatura de cyberpunk
politica sdo as obras Admiravel Mundo Novo, de Aldous Huxley, e 1984, de George Orwell.
No cinema, o mais claro exemplo de cyberpunk ¢ o filme Blade Runner - o cagador de
andraides, de 1982, dirigido por Ridley Scott. O filme Laranja Mecanica também foi
adaptado do livro homénimo de Anthony Burgess'*®, redigido em 1962, e é considerado o
prenuncio do movimento punk.

Laranja Mecanica apresenta uma historia revoluciondria e assustadora. Nela se
encontra uma perspectiva de futuro obscura e satirica, de uma sociedade decadente,
atormentada pela violéncia civil. Mais angustiante ainda ¢ a proposta totalitarista e politica
do Estado, que nao mede esfor¢os para alcancar seus objetivos. Para isso, lanca mao da
ciéncia e de seus mecanismos, indiferente da reflexdo historica e social. A grande questdo
que o filme traz ainda ¢é: onde estd a verdadeira violéncia? Na delingiiéncia ou no
totalitarismo?

Além dessa constatagdo, o filme ¢ o retrato de um mundo em crise politica e
socialmente, conturbado, descrente do governo, atormentado pela possibilidade do
totalitarismo, capitalista ou comunista. E nessa vertente que o filme lanca sua critica: ela

nao se dirige especificamente a uma ordem politica ou social, mas sim ao mundo, em toda

sua forma.

197 BRANDAO, A. C.; DUARTE, M. F. Movimentos culturais de Jjuventude. 10. ed. Sdo Paulo : Moderna.
1990.
"8 BURGESS, Anthony. 4 Laranja Mecdnica. Ediouro S.A, RJ, 1994,
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O tratamento de Alex

O filme ¢ centrado no tratamento de Alex. Ele ¢ iniciado quando o Ministro do
Interior resolve fazer uso de mecanismos disciplinadores de natureza cientifica para tratar o
criminoso Alex. No filme, esses mecanismos tém sua natureza psicologica ressaltada, uma
vez que atuam no intimo do sujeito. O Estado usa de saberes cientificos, simbolizados pela
junta de pesquisadores de formacao nao identificada, para exercer seu poder disciplinador
no delinqiiente Alex, a fim de transformd-lo em um cidadao doécil e obediente das leis. O
interesse do Estado ¢ a redu¢@o de criminosos nos presidios, o que ¢ evidenciado como uma
preocupagdo financeira. O Estado opta pelo tratamento psicoldgico, mas que tdo somente
condiciona os presos a ndo cometerem crimes: nao reeduca de fato, e nem os prepara para a
vida em sociedade. Fica também o evidente interesse politico. Esse tratamento foi a
proposta do Partido Politico que estd no governo para erradicar a violéncia e conseguir a
reeleicdo.

Os crimes dos quais Alex ¢ culpado ndo sdo vistos de um ponto de vista
psicossocial: tratam-se tdo somente, para o Estado, de um problema do individuo. Essas
acOes sdao consideradas de uma perspectiva organicista (causa fisiologica) da doenga,
acusando o individuo, e somente ele, dos males causados a sociedade. Uma degeneragao
do cérebro que deve ser combatida. As demais relagdes sociais que Alex estabelece — com
seus amigos, familiares, colegas e professores — sdao totalmente excluidas do tratamento.
Essas interagdes que sdo subestimadas durante o tratamento, transmitem o desajuste do
doente mental ao meio social. De certa forma, esse conceito diferente das propostas
psiquiatricas da €poca, que ja se viam influenciadas por outras metodologias de tratamento,

tais como a antipsiquiatria. Laranja Mecdnica ¢ um filme produzido na mesma época que
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Um estranho no ninho, e como tal, condena as praticas organicas e tratamentos que
desprezam as relagdes sociais do doente.
O filme despreza totalmente as indicacdes da antipsiquiatria, € indica um tratamento

condicionante. No livro Cinema e Filosofia, do espanhol Juan Antonio Rivera, hd uma
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constatagdo sobre a pratica utilizada em Laranja Mecdnica'”. O autor considera o

tratamento uma pratica de condicionamento cldssico para o controle da conduta, e

exemplifica com o seguinte relato:

Uma experiéncia realizada por dois psicélogos: John B. Watson (o pai do
behaviorismo) e Rosalie Rayner. Ambos decidiram instalar deliberadamente uma fobia
em um menino de onze meses, chamado Albert; depois da experiéncia, Albert passou a
ter fobia de rato branco. Antes da experiéncia examinaram a conduta de Albert:
comprovaram que era um menino trangiiilo, bonachdo e pouco excitavel; descobriram
que s6 se sobressaltava e comegava a chorar diante de duas coisas concretas: a perda
momentanea de equilibrio e ruidos fortes. Mostraram-lhe uma série de animais e
objetos (brinquedos, um cachorro, um jornal pegando fogo, um rato branco), e o
menino reagia com confianca, aproximando-se deles e tentando tocd-los com a mao.
Uma vez constatado que o menino era de natureza calma e que, em especial, ndo sentia
medo algum do rato branco que lhe mostravam, comegaram a criar artificialmente nele
esse medo. O que fizeram era muito simples: mostraram ao menino o rato branco ao
mesmo tempo em que golpeavam fortemente um peca de metal por tras dele.
Realizaram varias vezes essa estimulagdo conjunta da presenca do rato e do ruido
intenso, provocando solugos e demonstragdes de temor cada vez mais patentes em
Albert. Depois dessa série de estimula¢des conjuntas, mostraram-lhe apenas o rato,
sem o acompanhamento do ruido: o menino chorou violentamente e tentou escapar do
animal o mais rapido que pdde. A fobia ja havia sido criada: o rato, que a principio ndo
lhe inspirava temor, transformou-se em um animal que despertava fobia; era agora um
estimulo que havia se “apoderado” da resposta de medo correspondente ao estimulo
aversivo do ruido forte; produzia no menino a mesma reagdo de panico que este, ¢ tal
reagdo acabou perdurando.*”

Essa mesma experiéncia foi realizada com Alex: uma superexposi¢do de imagens de
violéncia, associadas a um forte mal-estar induzido pelo soro experimental. Psiquicamente,
a violéncia estara sempre associado ao desconforto: tornou-se o rato branco de Albert. Essa
associagdo, que o autor Rivera chama de condicionamento cldssico também ¢ conhecida

como condicionamento pavloviano, e incorpora a seguinte teoria: “a condi¢ao fundamental

9 RIVERA, J. A. O que Sécrates diria a Woody Allen : cinema e filosofia. Sio Paulo : Editora Planeta do
Brasil, 2004. p. 70.
2094, p. 71-72.
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para que exista um reflexo condicionado ¢ a coincidéncia, no tempo, uma ou varias vezes

sucessivamente, de uma excitacdo indiferente”'

. Para a personagem Alex, o reflexo
condicionado ¢ o mal-estar que a violéncia lhe provoca.

Vista como uma patologia tratavel por uma curta e devastadora psicoterapia de
choque, a marginalidade teve sua etiologia e verdadeira natureza desprezadas. A

criminalidade, tratada como doenca serviu como pretexto para o Estado controlar a mente e

seqliestrar a liberdade de escolha do sujeito Alex.

Nos trés filmes analisados, o tratamento procura promover um controle social da
loucura, desprezando a etiologia da doenga. Esse procedimento, nos filmes, ndo assegura a
melhoria do paciente, mas da sociedade que o cerca. Nas produgdes, o retrato que os
tratamentos apresentam sao vistos como pessimistas, que destroem a psicologia dos
protagonistas. Em De repente, a etiologia da doenga remete a causas psicologicas, o choque
de descobrir o homossexualismo de Sebastian. Em Laranja, as causas da doenga sdo
desprezadas e tudo e considerado como um problema organico, reduzido a Alex. Para
resolver o problema, acha-se justo utilizar um super-condicionamento, que destrdi a
personalidade do protagonista.

Nos filmes, as propostas de tratamento sdo consideradas desumanas, incoerentes
com as patologias das personagens. Os resultados sdo bastante significativos: nenhuma das
propostas funciona. No unico filme que ela ocorre, Um estranho no ninho, ela transforma
Randle em um ser sem vontade, um zumbi. Em Laranja o tratamento chega a ocorrer, mas

com conseqiliéncias tragicas. Os resultados sdo tdo pouco significativos que sao

P PAVLOV, p. 44.
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descartados. A lobotomia, pelas estatisticas, que apontavam poucos resultados positivos. E
em Laranja, pela proposta totalitarista, que ao fim ¢ descartada. Laranja Mecanica e Um
estranho no ninho também funcionam como promocao da teoria antipsiquiatrica, que se
encontrava em alta na época.

Os tratamentos psiquidtricos que os filmes apresentam transformam-se em
dentncia de praticas cruéis, que destroem o paciente. A violéncia da sociedade para com o

doente mental vem disfarcada de tratamento nos trés filmes analisados.
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CONSIDERACOES FINAIS

Aparentemente, a loucura e o cinema compreendem duas nogdes totalmente
distintas entre si. O cinema tem a fun¢ao de entreter, de divertir, enquanto a loucura trata da
relacdo do individuo com o mundo, de algo que esta relacionado com a quebra da ordem
social aceita pela sociedade num momento dado. No decorrer do trabalho, se percebe que
doenca mental e cinema tém alguns pontos em comum.

Ainda hoje ndo existe uma definicdo exata do que ¢ a loucura. Atribui-se a loucura
as suas causas, mas nao se diz, efetivamente, o que é doenca mental. Para definir o que ¢ a
doenca mental, adotamos uma ciéncia: a psiquiatria. Ela é quem define quem ¢ louco ¢
quem ¢ normal. Para isso, ela se apdia em alguns métodos. Algumas praticas, consideradas
magicas, foram abandonadas, enquanto métodos cientificos buscavam as explicacdes para a
doenca mental Sao essas duas bases que definem o que consideramos como louco. Um ¢ o
método organico, que aponta causas fisicas para explicar nosso comportamento. O outro, o

psicologico, que considera nossas relagdes com o meio € nosso subconsciente como causa
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dos transtornos. Dentro desses meios, a doenga mental comega a ser definida como uma
maneira diferente de se relacionar com a sociedade.

Pelo lado do cinema, também ndo temos uma defini¢do precisa, algo que diga o que
¢é cinema. Para responder a esta questdo, alguns apontam algo que podemos considerar um
método organico: responder o que ¢ cinema através do maquinario, de transformacdes
tecnoldgicas, do mecanismo de persisténcia retiniana. Mas no cinema também existe o que
seria um método psicologico: buscar responder o que ¢ cinema através de seu estilo, de sua
arte, do que ele apresenta na tela.

Nao se pode esquecer que o cinema e a psicanalise nasceram praticamente juntos. E
que ambos sofreram transformacdes no decorrer dos anos. Mais de um século se passou
desde o considerado nascimento do cinema, quando os irmdos Lumiére apresentaram seus
dez filmes no subsolo do Granm Café, em Paris, nos primeiros ensaios do que hoje
consideramos simples fotografias em movimento. Mais de um século se passou desde o
nascimento da psicanalise, que indicou nossa propria mente como origem de alguns tipos
de transtorno. O cinema, por sua vez, aperfeicoou seu objetivo principal: fingir que ¢ real. E
a psiquiatria também modificou seus procedimentos e seus diagnosticos.

A psiquiatria ¢ uma forma de ciéncia, e acompanha as transformagdes tecnologicas.
Uma ciéncia que ja nasceu com o objetivo da prevengdo. De salvar a sociedade do doente
mental ou salvar o doente mental da sociedade. E o cinema, por sua vez, nasceu com o
objetivo de estudar o movimento, fingir que € real, representar a sociedade. E se, por fim, o
cinema ¢ uma industria, ndo podemos nos esquecer que a psiquiatria também pode ser. Para
exemplificar, Alan Serrano cita o que ele chama de mercantilizacdo da psiquiatria: “os
Estados Unidos tratam, em um ano, cerca de 35 milhdes de casos com drogas antipsicoticas

dentro de hospitais. 20 milhdes de casos recebem antidepressivos, e 30 milhdes recebem
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tranqiiilizantes menores. Sao, ao todo, 85 milhdes de pessoas, tomando remédios para
diminuir o sofrimento psiquico ¢ dando lucros as multinacionais farmacéuticas”.**

Cinema e psiquiatria caminharam juntos. Por fim, muitos pesquisadores, como
Walter Benjamin e Jacques Derrida indicaram que fendmenos ligados a projecdo, ao
espetaculo e a percepcao deste espetaculo, possuem equivalentes psicanaliticos. A andlise
cinematografica consiste em se aproximar da leitura psiquiatrica, e observar os detalhes que
estdo em relagdo direta com as causas e conseqiiéncias das acdes das personagens. Dessa
relacdo entre cinema e psiquiatria, s6 restava ao cinema se apropriar da doenga mental e
utiliza-la para suas historias. Foi exatamente o que aconteceu. A loucura se transformou
num dos artificios mais amplamente utilizados pelo cinema, para no decorrer dos anos, a
loucura figurar em comédias, tramas, suspenses, horror, entre outros.

E o que dizer do futuro? Que novos caminhos estamos seguindo? Estamos rumando
para uma nova psiquiatria ou a um novo estilo de cinema? Ao se analisar cerca de meio
século de cinema, ¢ possivel se dizer tanto a cinematografia quanto a psiquiatria se dirigem
para novas praticas. Nesta nova era que se esboca, com um cinema dominado pela
computacdo grafica, o que o historiador pode esperar? E da medicina, que tem avangado a
passos largos, nos caminhos da bioquimica, biogenética, nanotecnologia, entre outras? A
representagdo da loucura continua aparecendo de forma constante no cinema. Nao se pode
esquecer que filmes como Frankenstein trabalharam com o horror que a ciéncia € capaz de
proporcionar. Atualmente, o cinema segue as mesmas vertentes. A industria
cinematografica continua a explorar as potencialidades que a ciéncia ¢ capaz de oferecer. E

a psiquiatria continua a figurar como elemento importante para a narrativa cinematografica.

292 SERRANO, p. 57.
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Na sociedade ¢ no cinema, as formas de tratamento também foram se modificando.
Elas apontaram muito mais para novos estilos de pratica médica, muito mais ligado a
tendéncias mais compassivas. Embora a loucura que o cinema explora muitas vezes seja
uma loucura assassina ou dramatica, as praticas que utilizamos para “controlar” o doente
ultrapassam o que consideramos “humano”. Filmes da década de 1970, como Laranja
Mecanica e Um estranho no ninho denunciaram métodos desumanos de tratar a doenga
mental, e apontaram para novas tendéncias, que havia algum tempo ja vinham se
desenvolvendo. Filmes como Uma mente brilhante (A beautiful mind, 2001) indicaram
ainda mais prerrogativas para as tendéncias da psiquiatria: o paciente foi capaz de alcancar
a cura por seus proprios meios. Se considerarmos as diferencas de tratamentos para a
loucura mostrada pelos filmes em um espaco de tempo tdo curto, o que dizer de uma
producao da década de 1930, que considerou a morte como meio de sanar o problema da
loucura (lembrar do fim de Frankenstein), ¢ um do inicio do século XXI que aponta o
proprio doente como seu médico (Uma mente...)? Sdo essas transformagdes inerentes de
nossa sociedade que o cinema se apropria e representa. Nao se pode esquecer que sao
valores, regras, normas do conjunto social, que as producdes cinematograficas aprisionam,
transformam e apresentam ao espectador. O cinema apresenta, através de suas historias,
como pensamos o doente mental, como o tratamos, e principalmente, como o controlamos.
E através do cinema, testemunhamos que, muitas vezes, ¢ a sociedade que nos enlouquece.
E a psiquiatria opera como um agente de controle social, disfargado sob o rétulo de
tratamento.

Por fim, o objetivo desta dissertacdo ndo foi encerrar um tema de pesquisa, mas sim
abrir um caminho para muitos outros. Atualmente, com a retomada do cinema brasileiro,

novos estudos sobre o cinema vém se desenvolvendo. Mas estes trabalhos consideram
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apenas o cinema brasileiro, sua trajetoria historica, suas novas fronteiras, temdtica que se
distancia da proposta desta dissertacdo. O cinema estrangeiro ¢, ainda, o que mais
admiramos, e 0 que exerce maior impacto sobre nossa sociedade. Até¢ a década de 60, o
cinema de Hollywood foi o mais importante difusor de idéias.

A conclusdo de uma pesquisa nao ¢ seu encerramento, mas sim o inicio de diversas
outras possibilidades. As conclusdes nunca sdo definitivas e levam a outras questdes que
apresentam respostas distantes dos objetivos pretendidos. Resumindo, a nossa sociedade
cria o louco e depois o apresenta no cinema. Pareceria ser que Johann Wolfgang von
Goethe tinha razdo quando afirmou: “Nao precisamos ir a uma instituicao psiquidtrica para

encontrarmos mentes desequilibradas. Nosso planeta € o grande hospicio do Universo”.
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APENDICE

E importante ressaltar que o cinema, assim como qualquer outra fonte, é
possivel de fichamento para posterior avaliacdo. Para tal, sdo utilizados dois programas.
Um deles ¢ o DVDx 2.2, que possibilita a captura de midias em formato de DVD,
transformando os arquivos do formato IFO e VOB em arquivos de extensao MPG Layer 1 e
MPG Layer 2, passiveis de visualizacdo em qualquer computador com Windows 98 ou
superior. Para a digitalizagao das midias em VHS, ¢ utilizado o programa Ulead Video
Studio 8.0, que possibilita ndo sé a captura em tempo real das cenas do videocassete, como

também fornece uma mesa de edi¢ao bastante eficiente.
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FILMOGRAFIA VERIFICADA
(em ordem cronologica)

O Estudante de Praga — (Der Student Von Prag) — 1912
Dirigido por Hanns Heinz Ewers

Escrito por Hanns Heinz Ewers, Edgar Allan Poe

Tipo: P&B

Pais de Origem: Alemanha

Duragao: 85min.

Elenco: Paul Wegener, John Gottawt, Grete Berger.
Produtora: Deutsche Bioscop

Distribuidora: LS Video

Nascimento de uma nac¢ao — (The Birth of a Nation) — 1915
Dirigido por D. W. Griffith

Escrito por Thomas F. Dixon Jr.

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 125 min.

Elenco: Lilian Gish, Mae Marsh, Miriam Cooper.

Produtora: David W. Griffith Corp.

Distribuidora: Continental Home Video

O Gabinete do Doutor Caligari - (Das Kabinett des Doktor Caligari) - 1919

Dirigido por Rober Wiene

Escrito por Hans Janowitz e Carl Mayer
Tipo: P&B

Pais de Origem: Alemanha

Duragdo: 67min.

Elenco: Werner Krauss, Conrad Veidt, Friedrich Feher, Lil Dagover

Produtora: Decla Bioscop
Distribuidora: Elite Entertainment (DVD)

O Médico e 0 Monstro — (Dr. Jekill & Mr. Hyde) — 1920
Dirigido por John Robertson

Escrito por Clara S. Beranger

Tipo:P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 63min.

Elenco: John Barrymore, Martha Mansfield, Brandon Hurst.
Produtora: Famous Players, Lasky Corporation
Distribuidora: Continental Home Video.
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Encourac¢ado Potemkim — (Bronenosets Potyomkin) — 1925
Dirigido por Sergei Eisenstein

Escrito por Nina Agadzhanova

Tipo: P&B

Pais de Origem: Russia

Duragdo: 72 min.

Elenco: Aleksandr Antonov, Vladimir Barsky

Produtora: Goskino

Distribuidora: Image Entertainment.

A mae — (Mat) — 1926

Dirigido por Vsevolod Pudovkin
Escrito por Maximo Gorky

Tipo: P&B

Pais de Origem: Russia

Duracao:

Elenco: A Chistiakov, Anna Zemtova
Produtora:

Distribuidora: Continental Home Video

Metropolis — (Metropolis) — 1926

Dirigido por Fritz Lang

Escrito por Fritz Lang

Tipo: P&B

Pais de Origem: Alemanha

Duragdo: 127 min.

Elenco: Alfred Abel, Rudolf Klein-Rogge, Brigitte Helm
Produtora: UFA

Distribuidora:

Outubro — (Oktyabr) — 1927

Dirigido por Sergei Eisenstein

Escrito por Grigory Aleksandrov

Tipo: P&B

Pais de Origem: Russia

Duragao: 104 min.

Elenco: Vladimir Popov, Vasili Nikandrov.
Produtora: Sovkino

Distribuidora: Continental Home Video
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O homem com uma cimera — (Chelovek s Kinoapparatom)
Dirigido por Dziga Vertov

Escrito por

Tipo: P&B

Pais de Origem: Russia

Duracgio:

Elenco:

Produtora

Distribuidora: Continental Home Video.

Dracula — (Dracula) — 1931

Dirigido por Tod Browning

Escrito por John L. Balderston, Hamilton Deane
Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 75 min.

Elenco: Bela Lugosi, Helen Chandler, Dwight Frye.
Produtora: Universal

Distribuidora: Universal

Frankenstein — (Frankenstein) — 1931
Dirigido por James Whale

Escrito por Mary Shelley, Peggy Webling
Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 71min.

Elenco: Boris Karloff, Colin Clive, Mae Clark.
Produtora: Universal

Distribuidora: Universal

O Médico e o Monstro - (Dr. Jekill and Mr. Hyde) - 1931
Dirigido por Rouben Mamoulian

Escrito por Robert Louis Stevenson, Samuel Hoffenstein
Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 98min.

Elenco: Fredric March, Miriam Hopkins, Rose Hobart, Holmes Herbert.

Produtora: Paramount.
Distribuidora: MGM (VHS), Warner (DVD)
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M - O Vampiro de Dusseldorf - (M) - 1931

Dirigido por Fritz Lang

Escrito por Paul Falkenberg, Egon Jacobson

Tipo: P&B

Pais de Origem: Alemanha

Duragao: 99min.

Elenco: Peter Lorre, Ellen Widmann, Inge Landgut, Otto Wernicke, Theodor Loos, Gustaf
Griindgens, Friedrich GnaB.

Produtora: NeroFilm AG.

Distribuidora: FJ Cinematografica.

A Mascara de Fu Manchu — (The Mask of Fu Manchu) — 1932
Dirigido por Charles Brabin

Escrito por: Edgar Allan Wolf, John Willard.

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 67min.

Elenco: Boris Karloff, Myrna Loy, Lewis Stone, Karen Morley.
Produtora: MGM

Distribuidora: MGM

A Tlha do Dr. Moreau / The Island of Lost Souls — (The Island of Lost Souls) — 1933
Dirigido por Erle C. Kenton

Escrito por Philip Wylie, Waldemar Young

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 70min.

Elenco: Charles Laugton, Bela Lugosi, Richard Arlen, Kathleen Burke.

Produtora: Paramount Pictures

Distribuidora: Universal

King Kong — (King Kong) — 1933

Dirigido por Meriam C. Cooper, Ernest B. Shoedsack
Escrito por Merian C. Cooper

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 100 min.

Elenco: Fay Wray, Robert Armstrong, Bruce Cabot
Produtora: RKO

Distribuidora: Continental Home Video.
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Vampire Bat — (The Vampire Bat) — 1933
Dirigido por Frank R. Strayer

Escrito por Edward T. Lowe

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 63min.

Elenco: Lionel Atwill, Melvyn Douglas, Fay Wray.
Produtora: Majestic Pictures

Distribuidora: LS Video

O Gato Preto — (The Black Cat) — 1934

Dirigido por Edgar G. Ulmer

Escrito por Peter Ruric, Edgar Ulmer, Edgar Alan Poe

Tipo: P&B

Pais de Origem: Eua

Duragao: 66min.

Elenco: Bela Lugosi, Boris Karloff, David Manners, Jacqueline Wells.
Produtora: Universal

Distribuidora: Continental

O Triunfo da Vontade — (Triumph des Willens) — 1934
Dirigido por Leni Riefenstahl

Escrito por Leni Riefenstahl

Tipo: P&B

Pais de Origem: Alemanha

Duragdo: 114 min.

Elenco: Adolph Hitler, Josef Goebbels

Produtora: Leni Riefenstahl Produktion

Distribuidora: Synapse Filmes

Quando fala o Coracao — (Spellbound) — 1945
Dirigido por Alfred Hitchcock

Escrito por Ben Hecth, Angus MacPhail.

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 111min.

Elenco: Ingrid Bergman, Gregory Peck, Leo G. Carrol.
Produtora: Selznick International Pictures.
Distribuidora: United Artists
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Espelho da Alma — (Dark Mirror) — 1946

Diretor: Robert Siodmak

Roteiro: Nunnaly Johnson

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 85min.

Elenco: Olivia de Havviland, Thomas Mitchel, Lew Aires
Produtora: International Pictures

Distribuidora: Universal Pictures.

Na Cova das Serpentes — (The Snake Pit) — 1949

Dirigido por Anatole Litvak

Escrito por Millen Brand, Frank Partos

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 108min.

Elenco: Olivia de Havilland, Mark Stevens, Leo Gelm, Celeste Holm.
Produtora: 20th. Century Fox.

Distribuidora: 20th. Centurty Fox.

Crepusculo dos Deuses — (Sunset Boulevard) — 1950
Dirigido por Billy Wilder

Escrito por Charles Bracket, Billy Wilder

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 100min.

Elenco: Gloria Swanson, William Holden, Eric VonStroheim.
Produtora: Paramount Pictures

Distribuidora: Paramount Home Video.

Almas Desesperadas — (Don’t bother to knock) — 1952
Dirigido por Roy Ward Baker

Escrito por Daniel Taradash

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 76min.

Elenco: Marilyn Monroe, Richard Widmark e Anne Bancroft.
Produtora: 20th. Century Fox.

Distribuidora: 20th. Century Fox.
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A noiva do monstro — (Bride of Monster) — 1955

Dirigido por Edward D. Wood Jr.

Escrito por Edward D. Wood Jr.

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 78min.

Elenco: Bela Lugosi, Tor Johnson, Tony McCoy, Loretta King.
Produtora: Rolling M. Productions.

Distribuidora: Continental Home Video.

O pecado mora ao lado — (The seven year itch) — 1955
Dirigido por Billy Wilder

Escrito por Billy Wilder, George Axelrod

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 109 min.

Elenco: Marylin Monroe, Tom Ewell, Evelyn Keyes.
Produtora: 20th. Century Fox.

Distribuidora: 20th. Century Fox

Cha e Simpatia — (Tea and Sympathy) — 1956
Dirigido por Vicent Minelli

Escrito por Robert Anderson

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 122 min.

Elenco: Deborah Kerr, John Kerr, Leif Erickson
Produtora:

Distribuidora:

Ben Hur — (Ben Hur) — 1959

Dirgido por William Wyler

Escrito por Karl Tunberg, Lew Wallace

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 212 min.

Elenco: Charlton Heston, Jack Hawkings, Stephen Boyd
Produtora:

Distribuidora:
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De repente, no ultimo verdo - (Suddenly, last summer) — 1959
Dirigido por Joseph L. Mankiewicz

Escrito por Gore Vidal e Tennesse Williams

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 118min.

Elenco: Elizabeth Taylor, Katherine Hepburn, Montgomery Clift.
Produtora: Columbia Pictures Corporation.

Distribuidora: Columbia Pictures.

Psicose — ( Psycho) - 1960

Dirigido por Alfred Hitchcock

Escrito por Robert Bloch, Joseph Stefano

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 109 min.

Elenco: Anthony Perkins, Vera Miles, John Gavin, Martin Balsam,
Produtora: Shanley Productions.

Distribuidora: Universal Pictures.

Spartacus — (Spartacus) — 1960

Dirigido por Stanley Kubrick

Escrito por Dalton Trumbo, Howard Fast

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 184 min.

Elenco: Kirk Douglas, Laurence Olivier, Tony Curtis
Produtora: Universal

Distribuidora: Universal Pictures.

Freud, além da alma — (Freud, the secret passion) — 1962
Dirigido por John Huston

Escrito por Charles Kaufmann, Wolfgan Reinhardt

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragao: 139 min.

Elenco: Montgomery Clift, Susannah York, Larry Parks.
Produtora: Universal International Pictures.

Distribuidora: Universal Pictures.
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O que Tera Acontecido a Baby Jane? — (What Ever Hapenned to Baby Jane?) — 1962
Dirigido por Robert Aldrich

Escrito por Lukas Heller

Tipo: P&B

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 132min

Elenco: Joan Crawford, Bette Davis, Victor Buono.

Produtora: Warner.

Distribuidora: Warner Home Video.

Bonnie e Clyde — Uma rajada de balas — (Bonnie and Clyde) — 1967
Dirigido por Arthur Penn

Escrito por Robert R. Benton, David Newman

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 111 min.

Elenco: Warren Beaty, Faye Dunaway.

Produtora:

Distribuidora:

A primeira noite de um homem — (The Graduate) — 1967
Dirigido por Mike Nichols

Escrito por Buck Henry

Tipo: Color

Pais de Origem; EUA

Duragdo: 105 min.

Elenco: Dustin Hoffman, Anne Bancroft.

Produtora:

Distribuidora:

Sem destino — (Easy Rider) — 1967

Dirigido por Dennis Hopper

Escrito por Peter Fonda, Dennis Hopper

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 94 min.

Elenco: Peter Fonda, Dustin Hoffman, Jack Nicholson
Produtora:

Distribuidora:
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Laranja Mecéanica — (Clockwork Orange) - 1971

Dirigido por: Stanley Kubrick

Escrito por Anthony Burgess, Stanley Kubrick.

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 137 min.

Elenco: Malcolm McDowell, Patrick Magee, Michael Bates, Warren Clarke.
Produtora: Warner.

Distribuidora: Warner Home Video.

Um Estranho no Ninho — ( One flew over the cucko’s nest) - 1975

Dirigido por: Milos Forman

Escrito por: Lawrence Hauben, Bo Goldman

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 129 min.

Elenco: Jack Nicholson, Louise Fletcher, Brad Dourif, Danny de Vito, Christopher Lloyd,
Will Sampson

Produtora: Fantasy Films.

Distribuidora: Warner Home Video.

O Iluminado — (The Shining) - 1980

Dirigido por: Stanley Kubrick

Escrito por: Stephen King, Stanley Kubrick.

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 119 min.

Elenco: Jack Nicholson, Shelley Duvall, Danny Loyd, Scatman Crothers.
Produtora: Warner.

Distribuidora: Warner Home Video.

Louca Obsessao — (Misery) — 1990.

Dirigido por Rob Reiner

Escrito por Stephen King, William Goldman

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 107 min.

Elenco: Kathy Bates, James Caan, Francés Sternhagen.
Produtora: 20th. Century Fox, Castle Rock.
Distribuidra: MGM Home Entetainment.
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O Silencio dos Inocentes — (The Silent of the Lambs) - 1991
Dirigido por: Jonathan Demme.

Escrito por: Thomas Harrs, Ted Tally

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 118 min.

Elenco: Anthony Hopkins, Jodie Foster, Scott Glen, Ted Levine.
Produtora: Orion Pictures.

Distribuidora: Fox Home Entertainment.

Os Doze Macacos — (Twelve Monkeys) — 1995.
Dirigido por: Terry Gilliam.

Escrito por: Chris Marker, David W. Peoples.
Tipo: Color.

Pais de Origem: EUA

Duragao: 129min.

Elenco: Bruce Willis, Madeleine Stowe, Bradd Pitt.
Produtora: Universal Pictures.

Distribuidora: CIC Video.

Seven, os sete pecados capitais — (Se7en) — 1995.
Dirigido por David Fincher

Escrito por Andrew Kevin Walker

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 127 min

Elenco: Brad Pitt, Morgan Freeman, Kevin Bacon.
Produtora: New Line

Distribuidora: New Line

Beijos que Matam — (Kiss the Girls) — 1997
Dirigido por Gary Fleder

Escrito por David Klass

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 111 min.

Elenco: Morgan Freeman, Ashley Judd.
Produtora: Paramount Pictures

Distribuidora: Paramount



Garota, Interrompida — (Girl, Interrupted) - 1999

Dirigido por: James Mangold

Escrito por: James Mangold, Lisa Loomer.

Tipo: Color

Duragdo: 127 min.

Elenco: Winona Rider, Angelina Jolie, Whopi Goldberg, Jeffrey Tambor.
Produtora: Columbia Pictures Corporation.

Distribuidora: Columbia Tristar

O colecionador de Ossos — (The Bone Collector) — 1999
Dirigido por Phyllip Noyce

Escrito por Jeremy Iacone

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 118 min.

Elenco: Angelina Jolie, Denzel Washington

Produtora: Columbia Pictures, Universal Pictures
Distribuidora: Columbia Tri-Star.

Eu, eu mesmo e Irene — (Me, myself and Irene) - 2000
Dirgido por Bobby Farrelly, Peter Farrelly.

Escrito por: Peter Farrelly.

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 116 min.

Elenco: Jim Carrey, Renée Zellweger, Anthony Anderson, Mongo Brownly.

Produtora: 20th. Century Fox.
Distribuidora: 20th. Century Fox.

Gladiador — (Gladiator) — 2000

Dirigido por Ridley Scott

Escrito por David Franzoni e John Logan

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 155 min.

Elenco: Russel Crowe, Joaquin Phoenix, Connie Nielsen.
Produtora: Universal

Distribuidora: Dreamworks.
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Hannibal — (Hannibal) — 2001

Dirigido por: Ridley Scott

Escrito por: David Mamet, Thomas Harris
Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragdo: 118 min.

Elenco: Juliane Moore, Anthony Hopkins
Produtora: MGM / Universal Pictures
Distribuidora: Universal

Na Teia da Aranha — (Along Came a Spider) — 2001

Dirigido por Lee Tamahory

Escrito por Marc Moss

Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 104 min.

Elenco: Morgan Freeman, Mdnica Potter.
Produtora: Paramount Pictures
Distribuidora: Paramount.

Uma mente brilhante — (A Beautiful Mind) - 2001

Dirgido por: Ron Howard.

Escrito por: Sylvia Nasar, Akiva Goldsman.
Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Durag¢do: 136 min.

Elenco: Russell Crowe, Jeniffer Connelly, Ed Harris, Christopher Plummer

Produtora: Imagine Entertainment.
Distribuidora: Dreamworks.

Dragiao Vermelho — (Red Dragon) — 2002
Dirigido por: Brett Ratner

Escrito por: Ted Tally, Thomas Harris
Tipo: Color

Pais de Origem: EUA

Duragao: 126 min.

Elenco: Edward Norton, Anthony Hopkins, Ralph Fiennes

Produtora: Universal Pictures
Distribuigdo: Universal / MGM
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MULTIMIDIA
As informagdes basicas sobre os filmes foram obtidas nos seguintes guias:

MICROSOFT CORPORATION. Cinemania 94. Redmond, Wa. c¢. 1992-1993. 1 CD ROM.
Aplicativo Multimidia.

PUBLIFOLHA MULTIMIDIA. Guia mundial Blockbuster de Filmes e Video. Sao Paulo,
SP. 1 CD Rom. Aplicativo Multimidia.
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